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Zurich, 26. bis 29. Marz 2003:
,Bach-Rezeption in der Schweiz"

von Eva Martina Hanke, Zirich

,Ein Wort aus der Schweiz” (Othmar Schoeck) zur Rezeption Johann Sebastian Bachs wollte das
Symposium beisteuern, das als Gemeinschaftsprojekt des Musikwissenschaftlichen Instituts der
Universitit Zirich, der Zentralbibliothek Ziirich und der Musikhochschule Winterthur Ziirich in
der Zentralbibliothek Ziirich veranstaltet wurde.

Mit den Anfingen beschiftigte sich Peter Wollny (Leipzig) im Vortrag iiber die Bach-Rezeption
in der Schweiz des 18. Jahrhunderts und den Protagonisten der schweizerischen Bach-Renaissance,
Hans Georg Nigeli. Wie eine Auseinandersetzung mit Bach ein Jahrhundert spiter aussehen
konnte und wie Zeitgenossen dariiber dachten, zeigte Michael Heinemann (Dresden) in seinen
Ausfihrungen iiber Bach im Werk Theodor Kirchners. Laurenz Liitteken (Ziirich) warf einen Blick
auf Bach und Willi Burkhard mit Brechung durch Ernst Kurth. Nach einem musikalischen Beitrag
See Siang Wongs (Klavier) mit Ritornellen und Fugetten von Othmar Schoeck, widmete sich Hans-
Joachim Hinrichsen (Ziirich) der Suche nach Spuren Bachs in Schoecks Werken. Bach in der Orgel-
musik des 19. und 20. Jahrhunderts behandelte Stefan Thomas (Winterthur). Nach einem Blick
auf die zunichst schwierigen Voraussetzungen fiir Rezeption und Pflege bachscher Orgelmusik in
der Schweiz interessierten vor allem die isthetische Reflexion sowie die Lokalisierung bachscher
Einfliisse in Orgelwerken des 19. und 20. Jahrhunderts. Am Abend setzte sich die Reihe der Bei-
trage in Form eines von Anselm Gerhard (Bern) kommentierten Konzerts fort. Wie Andres Briner
(Zirich) im nichsten Referat ausfiihrte, schlagt sich die Bach-Rezeption Frank Martins weniger in
kompositorischen Strukturen als vielmehr in einer bestimmten geistigen Haltung nieder, die sich
besonders in der Verpflichtung zum technisch anspruchsvollen Komponieren ausdriickt. Jesper
Christensen (Basel) untersuchte mit der FiGtensonate op. 2, Nr. 4, von Gaspard Fritz mit der Con-
tinuo-Aussetzung Frank Martins einen Fall zweifacher Bach-Rezeption. Bach im Werk Arthur
Honeggers thematisierte Ulrich Konrad (Wiirzburg). Er konnte zeigen, dass Honegger keineswegs
ein ,retour a Bach” anstrebte, sondern diesen vielmehr als Assoziationspunkt nahm und ,in Treue
zu Bach” auf dessen Prinzipien von Kontrapunkt, Formalarchitektonik und Linearitit zuriickgriff.
Um die Bach-Rezeption in Basel um die Jahrhundertwende, vor allem um deren soziokulturelle
Voraussetzungen im 19. Jahrhundert, ging es im Referat von Dominik Sackmann (Basel). Die
kompositorische Auseinandersetzung Czestaw Mareks mit Bach machte See Siang Wong in seiner
Interpretation von dessen Fantasia und Fuge horbar. Einen interdiszipliniren Ansatz bot der Kunst-
historiker Wolfgang Kersten (Ziirich) mit seinem Referat zu Paul Klee, in dem er anhand von Klees
Fuge in Rot (1921) die Wirkung der Deutungskonzeption Bachs auf die Kunst des 19. Jahrhunderts
zeigte. Giselher Schubert (Frankfurt am Main) widmete sich Hindemiths Bach-Rezeption im seri-
ellen Jahrzehnt, die sich hier vor allem im Sinne einer , Selbstspiegelung” der schopferischen Be-
rufung duflert.

Mit einem Beitrag Norbert Grafs (Bern) zu den Bach-Bildern in der schweizerischen Musikpu-
blizistik, insbesondere im Umfeld von Bachs 250. Geburtstag 1935, begann der letzte Symposi-
umstag. Felix Meyer (Basel) beschiftigte sich in seinem Referat mit Bach in der Musik nach 1945,
Rudolf Kelterborn (Basel) reflektierte tiber ,exzeptionelle Einfille und meisterliche Routine” und
machte anhand einiger bachscher Fugen noch einmal kompositorische Strukturen bewusst, wobei
er eindringlich fir eine praxisbezogene sowie eine nach allen Seiten hin offene Erforschung von
Musik pladierte. Die , Worte aus der Schweiz” zum Thema Bach werden in einem Tagungsbericht
veroffentlicht.
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Trossingen, 25. April 2003:
JAutoritat und Autoritaten in musikalischer Theorie, Komposition und Auffihrung”

von Linda Maria Koldau, Trossingen

Die ,, Auctoritas” — ein wesentlicher Faktor im Kunstschaffen des Mittelalters und der Renaissance
- stand im Mittelpunkt des III. Trossinger Symposiums zur Renaissancemusikforschung an der
Staatlichen Hochschule fiir Musik. Gemeinsam mit Laurenz Liitteken (Ziirich) hatte Nicole
Schwindt (Trossingen) zu einem Studientag eingeladen, auf dem in acht Referaten die verschiede-
nen Facetten von Autoritit im Musikschaffen der Renaissance reflektiert wurden.

In seiner Einleitung umriss Laurenz Liitteken zunichst das grundlegende Spannungsfeld von
Werk, Autor und Autoritit. Die ersten drei Referate waren der ,Schaffung von Autoritit” gewid-
met. Mit Bezug auf die judisch-christliche Tradition fithrte Andrea Lindmayr-Brandl (Salzburg)
die Autoritit von Namen vor Augen. Verbiirgte in den mittelalterlichen Traktaten der musica the-
orica die Nennung eines Namens die Auctoritas einer Person, so galt es in der musica practica, den
Namen zu Musik zu machen. Lindmayr-Brandl unterschied hier in drei Kategorien (Eigen-, Grup-
pen- und Fremdsignaturen) und zeigte in Werken von Ciconia, Busnoys und Dufay Beispiele fiir
die erste Kategorie auf. Lothar Schmidt (Leipzig) wandte sich den theoretischen Schriften zu und
machte deutlich, wie sich aufgrund verschiedener historischer und musikhistorischer Faktoren
vom 15. bis ins 17. Jahrhundert die Autoritit von den Theoretikern hin zu den Praktikern, d. h.
den Komponisten verschiebt. Mit seinem Referat iiber Instrumentalisten als Autorititen wandte
sich Jiirgen Heidrich (Gottingen) der Musikausiibung zu und zeigte, wie viel Autoritit den in der
musica theorica vernachlissigten Instrumentalisten in Mittelalter und Renaissance, z. B. als Ver-
mittler politisch-weltlicher Autoritit oder Symboltriager fiir die himmlische Musik, zukam.

In den folgenden zwei Beitrigen ging es um die , Wahrnehmung von Autoritit”. David Fallows
(Manchester) zeigte, dass Josquin in seinem Schaffen immer wieder auf Material anderer Kompo-
nisten zuruckgriff. Besonders der gleichaltrige Jacob Obrecht scheint fiir Josquin als Autoritat ge-
golten zu haben, was einerseits an den Fortuna desperata-Messen beider Komponisten abzulesen
ist, sich andererseits in Josquins Briefen aus den 1480er-Jahren abzeichnet. Um die pipstliche
Kapelle ging es im Referat von Klaus Pietschmann (Ziirich): Das frappante Ergebnis seiner Studien
zu dieser Institution zeigt, dass die jahrzehntelangen Bemiihungen der rémischen Kurie, dieses
Ensemble zum Hiiter einer zentralen rémisch-katholischen Liturgie zu machen, ironischerweise
erst dann zum Erfolg fithrten, als sich die Zeit der Vokalpolyphonie dem Ende zuneigte.

Der letzte Komplex war dem ,Umgang mit Autoritit” gewidmet. Vincenzo Borghetti (Cremona)
stellte musikalische Palimpseste des spaten 15. Jahrhunderts vor, wobei er sich auf Werke iiber die
Chanson Fors seulement konzentrierte: , Art song reworkings”, gewissermafien Kompositionen
zweiten Grades, erscheinen als Ausdruck der Anerkennung einer bereits vorhandenen Kompositi-
on als normativer Autoritit. Michele Calella (Ziirich) wies die wachsende Autoritit von Instru-
mentalisten nach. Anhand des Lautentraktats Fronimo (1568) von Vincenzo Galilei zeigte er, wie
sich das Bild des Lautenisten vom gering geachteten ,pulsator” hin zum ,gelehrten Musiker” wan-
delt, der nicht mehr auf die Autoritit der Vokalmusik angewiesen ist. Das abschlieflende Referat
von Cristina Urchueguia (Frankfurt) gewihrte einen Einblick in die spanisch-portugiesische Mu-
sikkultur des 16. Jahrhunderts. Anhand der extrem wenigen Musikdrucke, die im Zeitraum
1492-1650 in Spanien publiziert wurden, deckte Urchueguia die Mechanismen auf, welche die
spanische Musikproduktion im 16. Jahrhundert bestimmten.

Laurenz Liitteken fasste die Ergebnisse, vor allem aber die offenen Fragen zusammen, die sich
im Laufe des Tages ergeben hatten: Autoritat und Autorititen treten in der Musik der Renaissance
in den unterschiedlichsten Formen auf, von konkreten Namensnennungen in Traktaten tiber Insti-
tutionen und individuelle Musiker bis hin zu musikalischen Ideen. Mit welchen Strategien sie
installiert werden, wie weit sie von der Folgegeneration als normstiftende Autoritit oder als eben-
biirtiges Vorbild wahrgenommen werden, welche Funktionen sie im jeweiligen Kontext erfiillen,
das muss in jedem Fall neu tberprift werden.
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Maynooth, 2. und 3. Mai 2003:
Society for Musicology in Ireland. First Annual Conference

von Wolfgang Marx, Dublin

Irland ist ein Land mit einer auflerordentlich reichen Musikkultur. In Deutschland mag vor allem
die irische Volksmusik bekannt sein, die neben der irischen Sprache eine wichtige Rolle bei der
Formung bzw. Bewahrung einer eigenstindigen Identitit gegeniiber den englischen Kolonialher-
ren gespielt hat. Doch das Land mit der Harfe als nationalem Symbol hat daneben auch eine viel-
seitige Kunstmusikszene aufzuweisen, die sich einerseits befruchtet von der traditionellen Musik,
andererseits im Austausch mit der europidisch-amerikanischen Avantgarde entwickelt hat. Die
irische Musikwissenschaft war organisatorisch bislang als Irish Chapter of the Royal Musical Asso-
ciation eng an Grof3britannien angebunden. Im Mai 2003 wurde mit der Society for Musicology in
Ireland eine eigenstindige musikforschende Gesellschaft mit Wissenschaftlern aus der Republik
Irland und Nordirland ins Leben gerufen, die das Irish Chapter ersetzt.

Die Konstituierung der neuen Gesellschaft war mit einer zweitdgigen Tagung verkniipft, an der
Forscher aus acht irischen und drei britischen Universititen mit insgesamt 35 Beitrigen teilnah-
men. Derek Scott (Manchester) demonstrierte zu Beginn tiberzeugend, auf welch unterschiedliche
Weise Erotisches und Damonisches Eingang in so unterschiedliche Bereiche wie die Barockoper,
romantische Klaviermusik oder aber Tin Pan Alley-Songs der 1920er- und 1930er-Jahre gefunden
hat.

Zahlreiche Vortrige waren der Verkniipfung irischer und kontinentaleuropdischer Musikge-
schichte gewidmet. So konnte Ann Buckley (Cambridge/Paris) anhand neu aufgefundener Manu-
skripte im Archiv des Wiener Schottenklosters (dessen ,Schotten” tatsiachlich Iren waren) neues
Licht auf das Repertoire der mittelalterlichen irischen Kirche werfen. Barra Boydell (Maynooth) und
Maire Buffet (Dublin) wiesen in der Privatbibliothek eines irischen Adligen des frithen 17. Jahrhun-
derts eine erstaunlich umfassende Sammlung von Musiktraktaten aus ganz Europa nach. Dass Irland
auch in jiingster Zeit eng in die internationale Musikszene eingebunden ist, zeigte etwa Gareth Cox’
(Limerick) Analyse einer 1999 entstandenen Klavierkomposition Sedirse Bodleys, die in hohem
Mafle auf dessen im Darmstadt der 1960er-Jahre gewonnenen Erfahrungen beruht.

Aufgrund der lebendigen Volksmusikszene spielt in der irischen Musikwissenschaft die Ethno-
musikologie eine weitaus grofiere Rolle als in Deutschland. Basierend auf der Erfassung und Tran-
skription frither Tonaufnahmen aus den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts untersuchte
Adrian Scahill (Dublin) die Rolle des Klaviers in der traditionellen irischen ,Ceili Band“. Fintan
Vallely (Derry) wies nach, auf welch regional unterschiedliche Weise die Identitit schottischstim-
miger Einwanderer in Nordirland Ausdruck in ihrer Musik gefunden hat.

Weitere Beitrige deckten die gesamte Spannweite europiischer Musikgeschichte vom Mittelal-
ter bis in unsere Zeit ab. Oscar Mazarenas Garza (Limerick) schlug ein neues System zur Tran-
skription ornamentaler Neumen vor. Die ambivalente Haltung John Drydens hinsichtlich der frii-
hen englischen Oper war das Thema von Martin Adams (Dublin): Einerseits kritisierte Dryden
die Gattung als ,senseless” und ,empty”, andererseits hatte er als Autor mehrerer Libretti (z. B.
Purcells King Arthur) selbst Anteil an ihrer Entwicklung. David Rhodes (Waterford) konnte bele-
gen, dass die Viola da Gamba im europiischen Musikleben des spaten 18. Jahrhunderts eine ge-
wichtigere Rolle gespielt hat als bislang angenommen.

Michael Murphy (Limerick) beschrieb, in welcher Weise romantisch verbrimter Nationalismus
und geistliche Musik Stanistaw Moniuszkos , Grand Opéra“ Halka beeinflusst haben. Die Wech-
selbeziehung von Musik und Malerei am Beispiel des Dialogs von Arnold Schonberg und Wassily
Kandinsky war das Thema Ciaran Crillys (Dublin). Eibhlin Griffin (Limerick) konnte im Lichte
der analytischen Ansitze James Hepokoskis neues Licht auf die Struktur von Jean Sibelius’ Tapiola
werfen.

Die Tagung schloss mit einer Mitgliederversammlung, auf der die neue Vereinigung formal
institutionalisiert wurde. Ihr erster Prisident ist Harry White (Dublin).
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Budapest/Eszterhaza, 9. und 10. Mai 2003:
,Das Opernhaus in Eszterhaza — Vergangenheit und Zukunft?“

von Robert von Zahn, Koéln

Schloss Eszterhdza war einer der wichtigsten Schauplitze ungarischer Kulturgeschichte. Zu seinen
Bauten gehorte das Opernhaus, das Nikolaus I. Fiirst Esterhazy bis 1776 errichten lieff und in dem
Joseph Haydn einen regen Opernbetrieb leitete. Doch schon 1779 brannte das Haus ab. Wihrend
die Ruine noch abgetragen wurde, entstand unmittelbar daneben bis 1781 ein neues Haus. Auch
dieses wurde hundert Jahre spiter abgerissen und zwar so griindlich, dass ein getreuer Wiederauf-
bau schwer vorstellbar ist. Der Frage, wie ,original” dieser sein konnte, widmeten die Ungarische
Baudenkmalbehorde und die Ungarische Haydn-Gesellschaft ein Symposium, das Eva Csany und
Janos Malina leiteten. Die Schirmherrschaft iibernahm Liszlé6 Somfai.

Die Moglichkeit, von geleisteten Rekonstruktionen spitbarocker Theater auf Eszterhidza zu
schliefien, ist begrenzt. Einige Referenten beschrieben die Gestaltung, Technik und Akustik ande-
rer Buhnen, so Eugenio Bettinelli (Cremona) die des Theaters in Sabbioneta, Hermann Neumann
(Miinchen) die Rekonstruktion des Miinchner Cuvilliés-Theaters, Barbara Spindler (Potsdam) das
Theater in Rheinsberg, Pavel Slavko und Ludmila Ourodova (Cesky Krumlov bzw. Ceské Budéjo-
vice) das Theater in Cesky Krumlov.

Die Datenbasis ist im Falle Eszterhizas letztlich zu diinn, um diese Erkenntnisse gesichert zu
ubertragen. Dafiir gewihrten generalisierende Referate weitere Einblicke in Esterhdzysche Gege-
benheiten: Petr Pefina (Halifax) sprach iiber ,Licht und Feuerwerk im Barocktheater”, Francis
Reid (Norwich) iiber das ,Licht der Biihnen des 18. Jahrhunderts im 21. Jahrhundert” und Klaus-
Dieter Reus (Bayreuth) iiber den , Stand der barocken Bithnentechnik um 1780“, wihrend Liszl6
Rajk (Budapest) Uberlegungen zu optischen Effekten und Perspektiven im Bithnenbild anstellte.
Zeichnerische Rekonstruktionen des Opernhauses bot der Architekt Kornél Baliga (Budapest). Sie
orientieren sich an historischen Plinen und interpolieren Liicken anhand des dhnlichen Theaters
in Pest. Noch weiter ging eine Gruppe von Experten fiir 3D-Simulationen an der TH Budapest mit
einem computeranimierten Film: Das Publikum schwebt durch die Anlage von Eszterhiza um das
Opernhaus herum und betritt auch die Innenraume.

Auch Haydns Schaffen gewihrt Aufschluss iiber das Opernhaus: Gerhard J. Winkler (Eisenstadt)
untersuchte Haydns Repertoire in Bezug auf ibernommene dynastische Muster. Robert von Zahn
(Koln) analysierte exemplarische Arienbearbeitungen Haydns fiir Eszterhidza. Andreas Hoffmann
(Brno) hielt hingegen ein Plidoyer zugunsten von Haydns Marionettenopern, die zwar in einem
anderen Gebiude gespielt wurden, aber einem neuen Haus neue Chancen bieten wiirden.

Wie klang das Opernhaus? Iain Macintosh (London) urteilt, dass der zweite Bau von 1779/80
,wohl das bedeutendste Haus war, das Europa hatte”. Derek Sugden (Watford) versuchte sich
ebenso an einer Rekonstruktion der akustischen Verhiltnisse wie Edward MacCue (Boulder), der
sogar Simulationen des Schallwellenverlaufs im virtuellen Haus vorfiithrte. Punkte, an denen die
Theorien der Akustiker ins Stocken geraten, sind die Innen- und die Bithnenausstattung, die die
Akustik mafigeblich beeinflussen und iiber die es wenige genaue Angaben gibt. Fortgeschritten ist
die Forschung beztglich desjenigen, der fiir Bihnengestaltung und Bithnenbilder verantwortlich
war: Pietro Travaglia, iber den Terézia Bardi (Budapest) referierte. Dringend notwendig ist die
erginzende Auswertung von Hunderten von Akten und anderen Dokumenten des Hofbetriebs zur
Innenausstattung des Hauses. Deren Erschlieffung wurde von Eisenstadt aus bereits begonnen.

Janos Malina hat den Gegenstand seines nichsten Symposiums bereits im Auge: das Esterhazy-
sche Marionettentheater. Von ihm steht immerhin noch die duflere Hiille, umgebaut zum Korn-
speicher.
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Wien, 12. bis 17. Mai 2003:
I. Internationale Arbeitstagung zur Schubert-Rezeption

von Stefanie Steiner, Tubingen/Karlsruhe

Obwohl Franz Schuberts Biographie auf den ersten Blick gut dokumentiert zu sein scheint, sind die
Mythen tuiber diesen Komponisten kaum zu zihlen - die bekannten Legenden tiiber den , Lieder-
fiirsten”, das ,Punschbriiderl” oder den , Todesmusiker” sind noch die harmloseren. Der aus dem
spiaten Erscheinen vieler Werke resultierende Mangel an werkbezogenen, objektiven Deutungen
leistete einer Verklirung der Lebensumstinde zusitzlich Vorschub. Ein Roundtable der Organisa-
toren Walburga Litschauer (Wien), Gernot Gruber (Miinchen) und Michael Kube (Tiibingen)
zum Auftakt der Tagung stand daher durchaus programmatisch unter dem Motto ,Armer
Schubert! (?)“.

Nicht weniger als zwei Dutzend Referenten sollten in den folgenden Tagen den ,noch weiflen
Fleck der Schubert-Rezeption” (Litschauer) erhellen. Vier Hauptreferate zu theoretischen und all-
gemeinen Themen steckten zunichst den Rahmen ab: Gernot Gruber referierte grundsitzlich
iiber , Rezeptionsgeschichtliche Forschung in der Musikwissenschaft”, Walburga Litschauer eror-
terte die ,Geschichte und Problematik der Schubert-Rezeption”, Walther Diirr (Tiibingen) setzte
sich kritisch mit ,Urteilen und Vorurteilen der Schubert-Biographik des 19. Jahrhunderts”
auseinander, Michael Kube wies die zum Teil schon im frithen 19. Jahrhundert liegenden Wur-
zeln einiger fest im Bewusstsein verankerter Schubert-Mythen nach, die entweder stets aus den
gleichen Quellen schopfen oder diese sinnentstellend wiedergeben: So wurde Robert Schumanns
anfangs wertneutrales, aus der Analyse abgeleitetes Diktum von der ,himmlischen Liange” der
C-Dur-Sinfonie bald pejorativ zu den vermeintlich , himmlischen Liangen” des gesamten schubert-
schen CEuvres umgedeutet.

Die erste, interdisziplinir gehaltene Sektion der Tagung stand unter dem Motto Schubert-,,Bil-
der”: Aus germanistischer Sicht untersuchte Michael Kohlhiufl (Regensburg) die literarische
Schubert-Rezeption am Beispiel von Georg Trakls Gedicht Unterwegs, das mit der Figur des
.Wanderers” in Beziehung gesetzt wurde. Harald Haslmayr (Graz) beleuchtete die Schubert-Re-
zeption um 1900 aus kulturhistorischer Perspektive, Werner Telesko (Wien) spiirte der nicht
immer unproblematischen Darstellung des Komponisten Schubert in der bildenden Kunst nach.
Weitere Sektionen befassten sich mit der kompositorischen Rezeption: Marie-Agnes Dittrich
(Wien) erorterte grundlegend die Rezeption von Schuberts Werken nach Gattungen, die nicht nur
als ,normatives Regelwerk”, sondern auch als , Triger des kollektiven Gedichtnisses” fungieren.
Michael Raab (Miinchen) stellte ein eigenes Katalogisierungsprojekt von Schubert-Bearbeitungen
im 19. Jahrhundert vor.

Der Einfluss Schuberts auf die nachfolgenden Komponistengenerationen wurde am Beispiel von
Franz Liszt und der Neudeutschen Schule (Hans-Joachim Hinrichsen, Ziirich) sowie Johannes
Brahms (Salome Reiser, Kiel) verdeutlicht. Dass neben der vereinzelten Anniherung einiger Kom-
ponisten des frithen 20. Jahrhunderts (Andreas Krause, Mainz) Schubert vor allem in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts zu einem ,Klassiker” der produktiven Rezeption geriet, konnte ein-
drucksvoll Jorn Peter Hiekel (Wiesbaden) nachweisen. Auffithrungspraktische Fragen standen im
Mittelpunkt eines von Clemens Hoslinger, Gerda und Franz Lechleitner (Wien) gestalteten
Roundtables, der mit historischen, zum Teil iiber hundert Jahre alten Tondokumenten des Oster-
reichischen Schallarchivs frithere Schubert-,Bilder” auch akustisch wieder aufleben lief3.

Mit ,Vereinnahmungen” waren die abschlieffenden Sektionen betitelt, die gingige Klischees
hinterfragten: Nicht nur von seinem Bruder Ferdinand wurde Schubert gelegentlich fir eigene
Zwecke vereinnahmt (Till Gerrit Waidelich, Berlin), sondern auch von Protagonisten der im
19. Jahrhundert florierenden Minnerchor-Bewegung (Friedhelm Brusniak, Wiirzburg). Dass die
Thematik , Schubert als Bithnenfigur” keineswegs auf den verkitschten Mythos von Schubert im
Dreimaderlhaus beschriankt ist (diesem war ein gesonderter Vortrag von Christian Glanz, Wien,
gewidmet), belegte Friederike Janecka-Jary (Wien) in einem materialreichen Beitrag. Weitere
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Referate befassten sich mit der Bedeutung der Zentenarfeiern 1928 in Wien und anderen deutsch-
sprachigen Stidten (Gabriele Eder, Wien), mit Schubert im Film (Cornelia Szab6-Knotik und
Manfred Permoser, Wien) sowie mit aktuellen Vereinnahmungen, die zum Teil absurde Mer-
chandising-Artikel umfassen kénnen (Manfred Wagner, Wien).

Eine mitunter kontroverse Schlussdiskussion rundete die Tagung ab, deren Finanzierung vom
Verein der Freunde des musikwissenschaftlichen Instituts der Universitit Wien, der Osterrei-
chischen Gesellschaft fiir Musik sowie der Stadt Wien gesichert wurde. Eine Veroffentlichung der
Beitrige des Kolloquiums ist fiir 2004 vorgesehen.

Freiburg im Breisgau, 23. Mai 2003:
»Musiktheater in der Weimarer Republik®

von Janina Klassen, Freiburg i. Br.

In dem eintigigen Symposium, das in Zusammenarbeit von Musikhochschule und dem Deutschen
Volksliedarchiv, Freiburg, unter der Leitung von Janina Klassen und der Konzeption von Nils
Grosch (beide Freiburg) veranstaltet wurde, fand ein fachlich intensiver Dialog zu Forschungsfra-
gen nach dem Musiktheater in der Weimarer Republik statt. Einen allgemeinen musikhistori-
schen und politischen Rahmen setzte Nils Grosch, der anhand unterschiedlicher Formen von Re-
vueoperette bis zum epischen Theater den Modernisierungsprozess des Musiktheaters dieser Zeit
nachzeichnete. Spannend zu erfahren war in dem kultursoziologisch ausgerichteten Beitrag von
Elke Kuchelmeister (Freiburg), wie sich diese dsthetischen Neuerungen am konkreten Fallbeispiel
des Stadttheaters Freiburg auswirkten. Zu einer Zeit, in der die Arbeitslosigkeit 30 % betrug und
die Zahl der Abonnenten auf 60 % sank, waren populidre Musik und keine Experimente gefragt. So
verlor die Provinz immer mehr den Anschluss an die Moderne. In welcher Weise die Moderne mit
ihren neuen Medien auch die individuellen Werkkonzepte isthetisch beeinflusste, zeigten Ingo
Miiller (Freiburg) an der Ubertragung von Filmtechniken auf die musikalische Form in Alban
Bergs Oper Lulu, in deren Mitte ein narrativ retrograd verlaufender Stummfilm vorgesehen war,
und Lydia Jeschke (Freiburg) am Beispiel von Funkopern. Asthetisch wie ideologisch véllig unter-
schiedliche Kompositionen wie Egks Columbus, Der Lindberghflug von Weill/Hindemith oder Eck-
lebes Von iiberallher aus der Welt etwa eint Ende der zwanziger Jahre das Bediirfnis nach einer
kreativen Verwendung des neuen akustischen Mediums Rundfunk und einer Spiegelung des Ver-
hiltnisses des Menschen zur neuen Technik. Eckhard John (Freiburg) widmete seinen Beitrag
JJonny und Jazz” der Rolle schwarzer Musiker im Musiktheater, wihrend Konstanze Rohm (Frei-
burg) instruktive Einblicke in Kreneks drei Jahre spiter entstandene und weitgehend unbekannt
gebliebene Oper Das Leben des Orest bot. Ricarda Wackers (Saarbriicken) verfolgte in einem syste-
matischen Ansatz die schwer greifbare Idee einer , gestischen” Musik und wihlte dazu den Tango
aus Royal Palace von Weill/Goll. Die Spannbreite unterschiedlicher Ansitze allein innerhalb der
Oper wurde noch einmal deutlich in dem Beitrag von Friedrich Geiger (Berlin). Sein Vergleich von
Bergs Wozzeck mit Busonis Doktor Faust als Paradigmen der ,neuen’ Oper machte deutlich, dass
trotz mancher Parallelen prinzipielle Unterschiede im Umgang mit der Tradition eine wichtige
Rolle spielen. Wihrend Berg innovativ an das wagnersche Musikdrama anschloss, distanzierte
sich Busoni dezidiert davon. Die im Symposium diskutierten Forschungsfragen und Probleme
fithrten zu einer Auseinandersetzung, deren Fortsetzung wiinschenswert ist. Die Beitrige werden
in den Freiburger Hochschulschriften veroffentlicht.
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Stockholm, 29. Mai bis 1. Juni 2003:

»Abbé Vogler und sein Wirken aus européischer Sicht". Jahrestagung der International
Association for Organ Documentation

von Sibylle Schwantag, Siegen

Georg Joseph Vogler (Wiirzburg 1749 — Darmstadt 1814) war Komponist, Musiktheoretiker, Mu-
sikpiadagoge und Orgelbautheoretiker und wurde in seiner Zeit auch durch populire Orgelimpro-
visationen bekannt. Zeitgenossische Urteile iiber ihn schwanken zwischen den Polen Genie und
Scharlatan, und bis heute fillt es schwer, sein Wirken adiquat zu bewerten. Das wurde auch wih-
rend der Stockholmer Tagung deutlich.

Bei einer Fithrung durch die Instrumentensammlung der Stiftelsen Musikkulturens Frimjande
(Goran Grahn) erklang Voglers einstmals berihmter Marsch der Seraphimsritter mit Variationen
in atemberaubendem Tempo auf einer Flotenuhr. Im Musikmuseet demonstrierte Niclas Fre-
driksson (Linkoping) das von Georg Christoffer Rackwitz (1760-1844) gebaute Organochordium,
die Kombination eines Fortepianos mit einem kleinen Orgelinstrument mit durchschlagenden
Zungen, wie sie von Vogler propagiert wurden. Mette Miiller (Kokkedal/Kopenhagen) berichtete
uber die ,Mundorgel aus dem Osten und ein europiisches Experiment. Kratzensteins Bedeutung
fur die Frithentwicklung der Durchschlagzungen in Europa” und den Weg der durchschlagenden
Zungen von Ostasien iiber St. Petersburg nach Skandinavien. Der deutsche Naturforscher Christi-
an Gottlieb Kratzenstein (1723-1795) verwendete das Tonerzeugungsprinzip der Mundorgel fiir
den Bau einer ,Sprechmaschine”. Uber die Orgelbauer Kirschnigk und Rackwitz gelangte die
Kenntnis der Durchschlagzungen zu Vogler, der sie sofort in sein Ideenrepertoire zur Orgelopti-
mierung aufnahm.

Waihrend seiner Jahre in Stockholm nahm Vogler Einfluss auf den schwedischen Orgelbau. Nic-
las Fredriksson referierte iiber Vogler und den Orgelbauer Pehr Schiérlin, der eine Reihe von In-
strumenten nach Voglers Plinen baute. Géran Blumberg (Uppsala) sprach tiber den , Orgelbauer
Olof Schwan und Abbé Vogler”. Schwan arbeitete Orgeln nach Voglers , Simplifikationssystem”
um, so etwa die Stockholmer Domorgel.

Hermann J. Busch (Siegen) stellte unter dem Motto , Helden, Hirten und Donnerwetter” die il-
lustrativen Orgelimprovisationen Voglers iiber pastorale und martialische Motive in den Kontext
der orchestralen und kammermusikalischen Schlachten- und Pastoralmusiken des spiten 18. und
frithen 19. Jahrhunderts und berichtete zudem von Vogler-Epigonen vor allem in den Niederlan-
den, deren Orgeltableaus mancherorts bis in das frithe 20. Jahrhundert beliebt waren. Bart van
Buitenen (Dordrecht) sprach iiber das ,Orchestrion”, das Vogler von dem deutschen Orgelbauer
J. P. Kiinckel (1750 Mettmann — 1815 Rotterdam) in Rotterdam bauen lief}, eine transportable
Orgel mit vier jeweils unterschiedlich klingenden Klaviaturen, drei Schwellern und spezifisch
voglerschen Registern.

Wo Vogler auftrat, verlangte er meist eine ,Orgelumschaffung” des vorgefundenen Instruments,
aus heutiger Sicht eher ein Orgelmassaker. Uwe Pape (Berlin) gab in seinem Referat iiber die
,Misslungene Umschaffung der Wagner-Orgel der St. Marien-Kirche in Berlin” dafiir ein Beispiel.
Uber , Abbé Voglers Aktivititen in Osterreich” sprach Karl Schiitz (Wien). Auch dort improvisierte
der ,tonenden Flugs durch Europa eilende Compositeur, Orgelvirtuose, nach akustischen Prinzi-
pien Orgeleinrichter” mit Donner, Schlachtengetése und Erdbeben vor einem begeisterten Publi-
kum und hinterliel Orgelruinen.

Die Tagung zeigte Vogler als kiithnen, aber auch riicksichtslosen technischen und isthetischen
Neuerer, als Wegbereiter der Orgelromantik und als Virtuosen auf der Orgel, der das neue biirger-
liche Konzertpublikum mit seinen Programmen zwischen Trivial- und Sakralmusik anzog.
Vielleicht war er der Schépfer des biirgerlichen Orgelkonzerts; gewiss aber war er der Erfinder des
Orgelkonzerts als , Event”.
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Berlin, 8. und 9. Juni 2003:
Workshop ,Klischees im Sprechen tber Musik*“

von Friedrich Geiger, Berlin

Im Rahmen des DFG-Sonderforschungsbereichs , Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgren-
zung der Kiinste” initiierte Albrecht Riethmiiller einen zweitigigen Workshop am Musikwissen-
schaftlichen Seminar der Freien Universitit Berlin. Dabei ging es um jene weitgehend bislang
nicht hinterfragten Voraussetzungen, auf denen asthetische Urteile im Sprechen und Schreiben
itber Musik hiaufig beruhen. Exemplarisch wurden vier solcher Klischees herausgegriffen, nimlich
,Arbeit”, , Sinnlichkeit”, ,Innigkeit” und ,Tiefe”.

Als einziger auswartiger Referent war Anselm Gerhard aus Bern eingeladen worden. Er zeichne-
te die hohe, wesentlich im Protestantismus wurzelnde Wertschitzung nach, deren sich die Vorstel-
lung der ,Arbeit” in der deutschen Musikhistoriographie erfreute. Gerhard entwickelte dies vor-
wiegend entlang der habituellen Herabsetzung Hindels gegeniiber Bach. Diese Haltung wirkte,
wie Gerhard zeigte, bis in satztechnische Details von Bearbeitungen aus der Feder Arnold Schon-
bergs nach, der sich rithmte, ,die Mingel des Hindelstils” beseitigt und , durch echte Substanz
ersetzt” zu haben.

»Sinnlichkeit” in der Musik thematisierte Hyesu Shin am Beispiel Kurt Weills. Die allgemeine
kiinstlerische Neuorientierung infolge des Ersten Weltkriegs miindete bei Weill und anderen in
eine dezidierte Gegenposition zu der Auffassung, das Héren von Musik miisse ,geistige Arbeit”
bedeuten — worauf noch Eduard Hanslick den Kunstanspruch gegriindet hatte. Stattdessen brach-
ten die 1920er-Jahre eine Aufwertung der sinnlich wirksamen Seite von Musik. Die Briicke von
hier in die jiungste Vergangenheit schlug Frank Hentschel, der die Selbstdarstellung von Kompo-
nisten neuer Musik untersuchte. Als Quellengrundlage dienten ihm dabei Programmbhefttexte der
Wittener Tage fiir neue Kammermusik zwischen 1970 und 2000. Im Gegensatz zur Zwischen-
kriegszeit legten die Komponisten, wie Hentschel herausarbeitete, grole Skepsis gegeniiber den
sinnlichen Aspekten von Musik an den Tag. Vielmehr dominierten rationalistisch-wissenschaft-
lich orientierte Selbstbilder.

Am zweiten Tag sprach Friedrich Geiger iiber den komplementiren Zusammenhang, der die
musikalischen Bewertungskriterien , Innigkeit” und , Tiefe” verbindet. Wie die begriffsgeschichtli-
che Analyse zeigt, dienen sie bis heute dazu, ein kunstreligiés und metaphysisch fundiertes Musik-
ideal gegen andere Entwiirfe auszuspielen, die als kiinstlerisch leichtgewichtig diskreditiert wer-
den. Michael Custodis ging der , Tiefe” als dsthetischer Kategorie in den Schriften von Wolfgang
Rihm nach. Dem stellte er das prononciert nonrationale Konzept des , deep listening” gegeniiber, das
die amerikanische Komponistin Pauline Oliveros seit den 1970er-Jahren entwickelte. AbschliefRend
beleuchtete Albrecht Riethmiiller das Paradigma von der Gegenseite her, indem er einen nachdriick-
lichen Kritiker musikalischer , Tiefe” ins Zentrum seiner Ausfithrungen stellte: Friedrich Nietz-
sche, der die ,deutsche Tiefe” als , oft nur eine schwere zogernde , Verdauung'“ verspottete. ,An sich”,
so der Kern von Nietzsches Kritik, ,ist keine Musik tief und bedeutungsvoll”, vielmehr habe der rezi-
pierende Intellekt , diese Bedeutsamkeit erst in den Klanghineingelegt”. Durch solche Entmysti-
fizierung zog Nietzsche spiter den Zorn deutschnationaler Musiker wie Hans Pfitzner auf sich.
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Leipzig, 21. Juni 2003:
Internationale musikwissenschaftliche Konferenz ,Neue Draeseke-Forschungen®

von Stefan Keym, Leipzig

Felix Draeseke (1835-1913) genief3t den zweifelhaften Ruf eines Komponisten, der nach vielver-
sprechenden Anfingen als besonders radikaler Vertreter der ,Neudeutschen Schule” mit zuneh-
mendem Alter in einen konservativen Klassizismus verfallen und gleichsam - in den Worten
Franz Liszts — vom ,Lowen zum Kaninchen” mutiert sei, als Publizist indes seine Streitlust beibe-
halten und sich 1906 mit einer Polemik gegen Richard Strauss endgiiltig ins Abseits mandévriert
habe. Diesem Zerrbild entgegenzuwirken und die zahlreichen Facetten eines widerspriichlichen
Kiinstlers aufzuzeigen, bemiiht sich seit 1986 die Internationale Draeseke-Gesellschaft. Anlass-
lich ihrer Jahrestagung lud Helmut Loos zu einer Konferenz im Institut fiir Musikwissenschaft der
Universitat Leipzig ein mit dem Ziel, eine Zwischenbilanz der aktuellen Draeseke-Forschung zu
ziehen.

Eines der gegenwirtigen Hauptprojekte der Gesellschaft bildet die Edition ausgewahlter Briefe
von und an Draeseke, tiber deren Stand Matthias Schifers (Paderborn) berichtete. Die meisten der
erhaltenen Briefe stammen aus Draesekes spiter, Dresdener Zeit. Sie korrigieren das in Erich
Roeders Monographie aus den 1930er-Jahren entworfene Bild des Komponisten in wesentlichen
Punkten. Das Klischee des deutschtiimelnden Antimodernisten widerlegen auch die von James A.
Deaville (Hamilton, Ontario) ausgewerteten Kompositionsgutachten, die Draeseke in den 1890er-
Jahren fiir den Allgemeinen Deutschen Musik-Verein schrieb. Sie enthalten sehr positive, sachli-
che Kommentare zu Werken ausliandischer Kiinstler (Duparc, d’Indy, Rachmaninow) sowie ein
gemischtes, aber die Originalitdt der Komposition anerkennendes Urteil iiber Mahlers 1. Sympho-
nie. Thomas Roder (Erlangen) zeigte, dass hinter Draesekes Kontrapunktlehre Der gebundene Styl
(1902) zeitgenossische und zukunftsweisende Kriterien wie Linearitit, Kunst des Ubergangs und
konsequente thematische Durchgestaltung stehen. Dass der Komponist trotz seiner zunechmenden
Ertaubung auch neuen Klangmoéglichkeiten aufgeschlossen gegentiberstand, unterstrich Alan H.
Krueck (Brownsville, Pennsylvania) unter Hinweis auf die Verwendung der von Alfred Stelzner
entwickelten Violotta in Draesekes spiter Kammermusik. Peter Andraschke (Gieflen) wies an-
hand des Liederzyklus’ Trauer und Trost (1880) nach, wie genau und bewusst der Komponist auf
die ausgewihlten Gedichte Eichendorffs, Geibels und Riickerts einging, wobei er teilweise deren
Aussage veranderte. Weniger giinstig fiel Friedbert Strellers (Dresden) Vergleich der musikdra-
matischen Bearbeitung germanischer Sagenstoffe durch Wagner und Draeseke fiir den Letzteren
aus. Am Beispiel der Oper Gudrun (1879-1884) belegte Streller seine These, Draeseke sei es nicht
gelungen, einen neuen ,Mythus” zu schaffen, da er die Handlung lediglich bebildert und zum
Ausdruck eines vormarzlichen Patriotismus verwendet habe, anstatt ihre archetypisch-iiberzeitli-
che Tiefenstruktur aufzudecken. Dass Draeseke als Opernkomponist moglicherweise erfolgrei-
cher gewesen wire, wenn er den Weg der Miarchenoper fortgesetzt hitte, den er in dem melodra-
matischen Volksstiick mit Musik Der Waldschatzhauser (1882; nach Wilhelm Hauffs Das kalte
Herz) einschlug, stellte Michael Heinemann (Dresden) zur Diskussion. Stefan Keym (Leipzig) leg-
te dar, wie Draeseke in seinem letzten Bihnenwerk Merlin (1900-1905) das gleichnamige Drama
Karl Immermanns von einem durch gnostische Ideen geprigten Anti-Faust zu einem kirchen-
konformen Anti-Parsifal umfunktionierte und zugleich am Schicksal der Hauptfigur seine eigenen
jugendlichen Erfahrungen im Kreis der ,Neudeutschen Schule” verarbeitete.

Insgesamt wurde deutlich, dass Draeseke gerade in seiner widerspriichlichen Verbindung tradi-
tioneller und zukunftsweisender Momente ein durchaus typischer Komponist des spiten 19. Jahr-
hunderts war, der an zahlreichen zentralen Tendenzen seiner Zeit partizipierte.
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Quedlinburg, 2. bis 5. Juli 2003:

Internationale Klopstock-Tagung in Quedlinburg ,,,... hért meinen Gesang ...
Die Macht der Musik im Lichte Klopstocks und seiner Komponisten®

von Ingeborg Allihn, Berlin

Vor 200 Jahren starb der am 2. Juli 1724 in Quedlinburg geborene Dichter Friedrich Gottlieb
Klopstock. Es war mehr als eine verehrungsvolle Geste, dass die Stindige Konferenz Mitteldeut-
sche Barockmusik aus diesem Anlass 16 Germanisten und Musikwissenschaftler in seine Ge-
burtsstadt geladen hatte. Denn das Thema ist bislang von den entsprechenden Fachdisziplinen nur
marginal behandelt worden.

In einem Festvortrag gab der Heidelberger Germanist Dieter Borchmeyer dem Bild des , akus-
tisch-choreographischen Sprachkiinstlers” Klopstock deutliche Konturen. Fiir ihn war das Ohr
das poetische Zentralorgan. Seine literarische Sprache ist daher eine ,oralisierte” Dichtung.
Denn erst durch die singende Deklamation tritt ihre Seele hervor, wird das Gemiit bewegt und in
ein Ideenreich gefiihrt, in dem das Erhabene waltet.

Um die ,Identifikationsfigur Klopstock. Der Dichter als musikalische Bezugsgrofie” beim zwi-
schen 1740 und 1780 heftig gefithrten Disput um das Verhaltnis von Sprache und Musik ging es
Laurenz Lutteken (Ziirich). Klopstock konstituierte eine musikalische Sprache und zwang so die
Komponisten, ihren kompositorischen Standort neu zu bestimmen. Dementsprechend entstanden
Ausnahmewerke wie z. B. Telemanns Messias. Wahrend Katrin Kohl (Oxford) darauf verwies, dass
Klopstock mit der angestrebten Vereinigung von Dichtkunst und Musik die Wirkung seiner Poesie
verstirken wollte, untersuchte Kevin Hilliard (Oxford) den , Stellenwert der Musik bei Klopstock”.
Fiir diesen war die Sprache keine semantisch unabhingige Leistung, sondern Anlass fiir die Mu-
sik. Klaus Manger (Jena) vertiefte diese Problematik: ,Klopstocks Ode (ist] Selbstgesang”. Die
Grenze des dichterischen Sprechens ist bereits ausgelotet, der Sprachraum rhythmisiert. Dadurch
wird das Sprechen zu einer Aktion der Seele, aus der Bewegung wird eine Empfindung. Anhand
von zwei gegensatzlichen Kompositionen (Die Sommernacht von Christoph Willibald Gluck und
von Franz Schubert) untersuchte Mark Emanuel Amtstitter (Hamburg) die Grenzen der Gedicht-
vertonung.

Ein weiterer Themenkomplex widmete sich Klopstocks biographischen Stationen, seinen kom-
ponierenden Zeitgenossen und ausgewihlten Werken. So verwies Klaus Peter Koch (Bonn) auf
,Hamburg und die musikalische Welt”, die fiir den Dichter u. a. auch in Berlin und Géttingen, in
Wien und Kopenhagen zu finden war. Monika Lemmel (Hamburg) fragte nach Klopstocks Erwar- -
tungen an die Musiker. Magda Marx-Weber (Hamburg) stellte Andreas Rombergs Messias-Kom-
position vor, und Heinrich W. Schwab (Kopenhagen) untersuchte Friedrich Ludwig Aemilius Kun-
zens Beziehung zu Klopstock vor dem Hintergrund der gattungstypischen Auseinandersetzungen
im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts. Einen spannenden , Versuch iiber Schuberts Klopstocklie-
der” unternahm Hans-Joachim Hinrichsen (Ziirich). Sein Ergebnis: Die tiefste Schicht von Schu-
berts Auseinandersetzung mit dem Lied beruht auf Klopstock. Auf das frithe Beispiel einer frucht-
baren Rezeption des Deklamations-Stils verwies Joachim Kremer (Stuttgart) mit Johann Rudolf
Zumsteegs Ode Die Friihlingsfeier (1777). Durch einen Quellenvergleich brachte Andreas Waczkat
(Rostock) Licht in das Dunkel um die Salzburger Auffiihrung von Johann Heinrich Rolles Der Tod
Abels mit Michael Haydns Erginzungen, wihrend Jirgen Heidrich (Gottingen) den zeitgenossi-
schen Oratorienbegriff hinsichtlich seiner katholischen oder protestantischen Prigung untersuch-
te. Wolf-Daniel Hartwich (Heidelberg) setzte sich mit ,Klopstocks poetisch-musikalischen Theo-
logien des Judentums” und den deutsch-nationalen Tendenzen in seiner Dichtung auseinander.
Klopstock wollte, so betonte Stefanie Steiner (Tibingen) in ihrem Beitrag tiber die , Klopstock-Re-
zeption im frithen 19. Jahrhundert”, ein nationales Erbe schaffen.

Eines hat diese anregende Tagung sehr deutlich gezeigt: Klopstocks Werk, sein Wirken und
Nachwirken werfen Fragen auf, die uns heute genauso beriithren wie seine Zeitgenossen vor 200
Jahren.
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Stuttgart, 3. bis 5. Juli 2003:
»Zwischen Burgerkunst und neuer Musik. Hugo Wolf und Max Reger*

von Eva Verena Schmid, Mainz

Ziel der von Christiane Tewinkel und Dérte Schmidt in Verbindung mit Rainer Cadenbach (Ber-
lin) initiierten und von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geférderten Konferenz war es, das
Lied als eine sich in der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts zwischen Biirgerkunst und neuer
Musik befindende Gattung an den beiden Zeitgenossen Hugo Wolf und Max Reger darzustellen
und von hieraus auch die Frage nach den Perspektiven fiir Liederabende heute zu stellen. Stuttgart
erwies sich, wie Dorte Schmidt in ihrer Eréffnung ausfiihrte, fiir die Verkniipfung der Debatte
dieser beiden Komponisten als traditionsreicher Ort, hatte doch die Rezeption beider Komponis-
ten hier seit jeher auffallende Verkniipfungspunkte. Kooperationspartner dieser Tagung waren
die Hugo-Wolf-Akademie Stuttgart, die bis heute in der Tradition des Wolf-Vereins arbeitet, so-
wie das Max-Reger-Institut Karlsruhe. Die Tagung wurde umrahmt von zwei Konzerten, die den
wissenschaftlichen Gegenstand aufleben lieflen.

Den Auftakt der Konferenz bildeten Referate zu den Gemeinsamkeiten des kompositorischen
Schaffens von Hugo Wolf und Max Reger. Rainer Cadenbach untersuchte diesen Aspekt bei den
Streichquartetten Regers und Wolfs. Einen Uberblick tiber ihre zur Skizzenarbeit Wolfs verfassten
Studien gab Margret Jestremski (Berlin), wihrend Susanne Popp (Karlsruhe) Regers Bearbeitun-
gen von Liedern Hugo Wolfs in den Blick nahm. Die zweite Einheit war tiberschrieben mit ,Auf
dem Weg zur Neuen Musik. Die Werke in ihrer Zeit”. Markus Béggemann (Berlin) erorterte Hugo
Wolfs Schaffen im Kontext der Moderne; Andreas Meyer (Berlin) illustrierte in seinem Beitrag den
Unterschied zwischen Klavier- bzw. Orchesterlied anhand eines Liedes. Den Abschluss der zwei-
ten Sitzung bildete das Referat Walter Frischs (New York), der Regers , historischen Modernis-
mus” exemplifizierte. Die dritte Sitzung speiste sich aus Vortriagen zu Auffihrungsbedingungen
und Auffithrungsorten von Liedern wie z. B. Haus, Salon oder Konzert. Joachim Draheim sprach,
auch in Bezug auf die Stuttgarter Ausstellung ,,Hugo Wolf in Deutschland”, iber Hugo Wolf und
Stuttgart. Martina Rebmann (Karlsruhe) stellte ihre Untersuchungen zu den Auffithrungsbedin-
gungen fiir das Sololied in Stuttgart in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts vor. Direkt an ihre
Vorgingerin ankniipfend sprach Beatrix Borchard (Hamburg) tber Liederabende in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts, vornehmlich tiber deren Programme und Konzepte. Axel Bauni be-
richtete anschliefend iiber seine Konzepte von Liederabenden, die er fiir die Expo 2000 in Hanno-
ver entwarf, wo er auch als Pianist selbst Ausfithrender war. Die letzte Einheit bestand aus Refera-
ten, die durch systematische Fragestellungen das Tagungsthema abrundeten: Aus literaturwissen-
schaftlicher Perspektive referierte Klaus H. Hilzinger (Stuttgart) tiber die freien Verse Detlev von
Liliencrons. Christiane Tewinkel sprach iiber Auffithrungsexperimente von Liederabenden und
kntiipfte damit an die vorangehende Sitzung an. Bjérn Gottstein (Berlin) ging vom ,Korper des
Horers” aus und stellte vor diesem Hintergrund Praliminarien zur Wirkungsgeschichte des Liedes
vor. Das Schlussreferat hielt Christian Thorau (Berlin), der seine Uberlegungen zu Theorien der
Zeichensymbiose im Lied vorstellte.

Ausfiihrliche Diskussionen entwickelten sich u. a. zum Schaffensmythos Hugo Wolfs, dem Mar-
gret Jestremski mit ihrer Arbeit die Entmythologisierung entgegensetzte, und zum methodischen
Umgang mit Skizzen. Divergierende Meinungen gab es zu den latenten Choralzitaten, die Walter
Frisch an einigen Werken Regers veranschaulichte. Weiteren Gespriachsbedarf gab es zur Auffith-
rungspraxis und Neugestaltung des Liederabends: Wihrend etwa Christiane Tewinkel fragte, ob
das mit dem Kunstlied verkniipfte Kunst- und Gesangsideal iiberhaupt noch unserer Zeit entspra-
che, sah Axel Bauni gerade im Lied eine Moglichkeit, neues kompositorisches Denken zu vermit-
teln.





