203

Carl Dahlhaus (1928 — 1989)

von Rudolf Stephan, Berlin

Im vergangenen Jahr, am 10. Juni, konnte er im Kreise seiner Freunde, Kollegen und
Schiiler seinen 60. Geburtstag festlich begehen und bei dieser Gelegenheit eine gehalt-
und umfangreiche Festschrift, die dank des Einsatzes der Herausgeber und des Ver-
legers wirdig ausgestattet im Druck vorlag, entgegennehmen. Er hat sich dartiber
herzlich gefreut. Es war wohl das letzte grofle Fest, das zu feiern ihm vergénnt war.
Dreivierteljahre spiter, am 13. Mirz, ist er, von langjdhriger Krankheit gezeichnet,
gestorben. Wer weifl, wie schwer krank er war, dem wird seine Lebensleistung auch
in dieser Hinsicht Bewunderung abnotigen. Denn nichts anderes ist angesichts dieses
Lebenswerkes geboten, eines Werkes, das sich in gleicher Weise intellektueller und
schriftstellerischer Begabung verdankt. Er war nicht nur Musikwissenschaftler in
einem akademischen Sinn, sondern, ausgezeichnet durch ein auflerordentliches Ab-
straktionsvermogen und in unserem Fach seltene philosophische Kompetenz, Mitstrei-
ter, Diskussionspartner, kritischer Beobachter, auch im zeitgenossischen Musikbe-
trieb. Seine Vortrige auf den Jahrestagungen des Instituts fiir Neue Musik und Musik-
erziehung und bei den Internationalen Ferienkursen fiir Neue Musik (beide jeweils
in Darmstadt) waren Glanzpunkte dieser Veranstaltungen. So wirkte er nicht nur
weit tiber die Grenzen des Faches hinaus, sondern zugleich tiber die der Wissenschaft
ins allgemeine Musikleben. Umfassende Bildung, Scharfsinn und hohe Formulierungs-
kunst gewannen und sicherten ihm das Interesse der breiten Offentlichkeit. Er repra-
sentierte die Musikwissenschaft in dieser Offentlichkeit, die ihm schlieflich ihre
Anerkennung nicht versagte. Er war nicht nur lange Jahre Mitglied des Prisidiums des
Deutschen Musikrats, Mitglied der Akademie fir Sprache und Dichtung in Darmstadt,
er wurde 1984 in den Orden Pour le mérite gewihlt und erhielt 1987 den Frankfurter
Musikpreis. Im selben Jahr wurde er von der University of Chicago zum Ehrendoktor
promoviert. Er war auch Triger des Groflen Bundesverdienstkreuzes mit Stern.

Carl Dahlhaus, Jahrgang 1928, stammte aus Hannover. Er kam — der Krieg hatte
gerade noch sein Leben berithrt — beinahe zwanzigjidhrig zum Studium (bei Rudolf
Gerber) nach Gottingen, fiel daselbst als Intellektueller sofort auf; er ging fir kurze
Zeit nach Freiburg, wo er Wilibald Gurlitt und Hermann Zenck hérte. Bei einem
kurzen Besuch in Ziirich hatte er die Gelegenheit, Bertolt Brecht kennenzulernen.
Empfohlen durch Kurt Hirschfeld, wurde er als Dramaturg ans Deutsche Theater in
Gottingen, dessen Leiter einer der bedeutendsten Theatermianner der Zeit, Heinz Hil-
pert, war, engagiert. Hier, in den Jahren 1950 bis 1958, las er sich, seinen unstillbaren
Lesehunger befriedigend, durch die gesamte dramatische Weltliteratur von Kalidasa
bis Brecht. In den Abend- und Nachtstunden schrieb er dann seine Dissertation tiber
Josquin. Nach der Promotion 1953 begann er sogleich mit der Entfaltung seiner schrift-
stellerischen Titigkeit im Bereich der Wissenschaft — sein erster gedruckter Beitrag
galt Kants Musikdsthetik (AfMw 1953) — und dem der Publizistik: Er wurde Mit-
arbeiter, schlie8lich Redakteur der (fortschrittlichen) Deutschen Universitditszeitung.
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Sein erstes Auftreten im Fach war aufsehenerregend: Es war ein Eklat. Auf dem Kon-
grefl der Gesellschaft fiir Musikforschung in Bamberg 1953 sprach der junge Doktor,
als Intellektueller sogleich beargwohnt, tiber Christoph Bernhards Figurenlehre, ein
damals hochst aktuelles Thema. Da er die ,rhetorisch-bildliche Deutung auf Grund
der Namen” befocht, fithlte sich ein anerkannter Gelehrter briskiert; statt mit tiber-
zeugenden Argumenten wartete er mit Hinweisen auf seine Autoritit auf. Dahlhaus ist
zeitlebens nie Diskussionen und Auseinandersetzungen aus dem Weg gegangen, war
selbst spiter als Autoritit anerkannt, hatte es aber nie nétig, auf sachliche Argumen-
tation zu verzichten.

Entscheidende Anregungen fiir seine intellektuelle und wissenschaftliche Entwick-
lung gingen von Biichern aus, die auflerhalb des etablierten Wissenschaftsbetriebs ent-
standen sind, die vielmehr den damals vorherrschenden Meinungen widersprachen
oder wenigstens zu ihnen Distanz hielten. Theodor W. Adornos Philosophie der Neuen
Musik (1949) rickte nicht nur Arnold Schonberg ins Zentrum der Neuen Musik (wo
damals Hindemith, Strawinsky und Bartdk standen), sondern fithrte durch die sozio-
logisch und geschichtsphilosophisch fundierte dialektische Kritik eine bis dahin nur
wenig bekannte, sogleich jedoch faszinierende Methode vor, die, tibers Fachliche hin-
aus, die Beantwortung der damals bedringenden Fragen nach der unseligen geistigen
und politischen Entwicklung der letzten Jahrzehnte versprach. (Adorno selbst galt den
etablierten Musikforschern als journalistischer Propagandist einer tiberholten Musik-
richtung.] — Zwei weitere, damals stark wirkende Werke waren Jacques Handschins
Toncharakter und seine Musikgeschichte im Uberblick (beide 1948), die einerseits
den vorherrschenden Physikalismus, andererseits die geistesgeschichtliche Methode
kritisierten. Dazu kam die das analytische Gewissen schirfende Beschaftigung mit
den Schriften von August Halm und, selbstverstindlich sukzessive, das andauernde
Studium der Musik und der Schriften von Schonberg, die ihm schliefflich die Erkennt-
nis kompositorischer Probleme ermoglichte und allmihlich die Vorstellung eines
,Denkens in Musik” reifen lief3.

Schon in jener frithen Zeit, den Fiinfzigerjahren, zeichneten sich, wie rickblickend
zu erkennen ist, einige Schwerpunkte seiner Lebensarbeit ab: neben der Geschichte
auch (und sogar vorziiglich) Theorie und Asthetik der Musik. Er schrieb damals seine
groflen Aufsitze iiber Bach und — neben anderem — die umfassenden MGG-Artikel
Konsonanz-Dissionanz (7, 1958) und Melodie (9, 1961), daneben lieferte er, in dem
Streben nach Allseitigkeit, Zeugnisse entsagungsvollster Kleinarbeit (z. B. Musik-
theoretisches aus dem Nachlafl von S. Calvisius, Mf 9, 1956).

Ein Stipendium der Deutschen Forschungsgemeinschaft erméglichte ihm schlief-
lich einige Jahre (1958 —1960) ohne berufliche Bindung; er widmete sie den Quellen-
studien fiir seine Untersuchungen tiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit,
mit denen er sich spiter in Kiel habilitieren konnte. Zunichst wurde er jedoch (1960 —
1962) Redakteur an der Stuttgarter Zeitung, fiir die er damals viel reiste und so die
Moglichkeit hatte, zahlreiche wichtige Urauffihrungen zu hoéren und zu sehen, so
u. a. Opern von Henze, Hindemith, Klebe, Nono und Orff. Da die journalistische Ar-
beit doch nicht seinem wirklichen Interesse entsprach, war er gliicklich dariiber, daf
ihn Walter Wiora 1962 als Mitarbeiter nach Kiel berief — er war ihm dafiir zeitlebens
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dankbar —, wo er ein ihm abseitig erscheinendes Arbeitsgebiet zu betreuen hatte,
,musikalische Landeskunde”. (Nichts lag ihm im weiten Feld der Wissenschaft ferner
als Lokalforschung.) Er verstand es jedoch, auch diese Arbeit fruchtbar zu machen und
zwar in der nun seinen Neigungen allerdings entsprechenden Befassung mit einem in
gleicher Weise theoretischen und praktischen Werk, dem ,, Kunstbuch” Johann Theiles
(erschienen 1965).

Nach seiner Habilitation (1966) ging er als Wissenschaftlicher Rat nach Saarbriicken,
wo ihn jedoch alsbald der Ruf auf den Lehrstuhl fir Musikgeschichte an der Techni-
schen Universitit Berlin (als Nachfolger von H. H. Stuckenschmidt) erreichte. Seit
dem Frithjahr 1967 wirkte er an dieser Stelle mit grofitem Erfolg als Ordinarius, verehrt
von den aus aller Welt herbeigeeilten Schiilern. Alle Rufe, die ihn erreichten, lehnte er
ab. Er hat zweimal Gastsemester an fihrenden Universitidten der Vereinigten Staaten
gelehrt und war 1977 bis 1980 Prasident der Gesellschaft fiir Musikforschung.

Seit den Sechzigerjahren, seit der Begriindung des Forschungsunternehmens der
Thyssen-Stiftung, gewann seine wissenschaftliche Titigkeit einen neuen Schwer-
punkt: die Musik des 19. Jahrhunderts. Es begann wohl mit Studien zur Vorgeschichte
der Neuen Musik, konzentrierte sich jedoch rasch auf Franz Liszt und die Problematik
der Programmusik, schlieflich auf Richard Wagner (dessen Gesamtausgabe er als-
bald betreuen sollte.) Wagners Werk (und die damit verbundene tiefe Problematik|
stand lange im Zentrum, ohne daf jedoch die Geschichtstheorie, seine neue Grund-
legung der Musikgeschichtsschreibung, zu der sich seine musikisthetischen Studien
(Musikdsthetik, 1967) allmihlich entwickelten — hier wurden bedeutsame Einfliisse
des Arbeitskreises fiir Poetik und Hermeneutik erkennbar —, an der Entfaltung gehin-
dert worden wire. So konnte die eindrucksvolle Reihe all jener Biicher und Aufsatz-
sammlungen entstehen, die zusammen wohl nicht weniger bedeuten als eine neue
Grundlegung unseres Faches Musikwissenschaft und als welche sie durch Ubersetzun-
gen in verschiedene Sprachen international wirken.

Carl Dahlhaus fithlte sich, je dlter er wurde, je mehr als Historiker. Es war sein Ziel,
zu erweisen, dafl die (neuere] Musik als Kunst teilhat an (resp. getragen wird von)
den das jeweilige Zeitalter bestimmenden Ideen, ohne dafl dadurch die Selbstindigkeit
der Tonkunst gefihrdet erschiene; vielmehr galt ihm diese Selbstindigkeit, die auch
innere Autonomie bedeutete, geradezu als Voraussetzung dieser Teihabe (Die Idee der
absoluten Musik, 1978).

Ein weiteres Gebiet, das er methodisch erneuert hat, war die Geschichte der neue-
ren Oper. Hier hat er eine konsequente, viele Teilgebiete zusammenfassende Art der
musikdramatischen Analyse entwickelt, die sich sogleich als tiberaus fruchtbar erwie-
sen hat (Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, 1971; Musikalischer Realis-
mus, 1982; Vom Musikdrama zur Literaturoper, 1983). Diese Studien gaben ihm den
freien Blick, die Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts neu zu sehen (Neues Handbuch
der Musikwissenschaft 6, 1980), d. h. der Oper einen gleichberechtigten Platz neben,
vielleicht sogar einen vorrangigen Platz vor der reinen Instrumentalmusik zuzuweisen.

Neben seiner kritischen und organisatorischen Tatigkeit, der Herausgabe von Zeit-
schriften, Sammelwerken, Tagungsberichten, Lexika, der Bevorwortung von Nach-
drucken, der Organisation und Betreuung des Neuen Handbuchs und zweier Funk-
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kollegien, hat Dahlhaus noch in der letzten Phase seiner (gliicklich wiederhergestell-
ten) vollen Arbeitskraft zwei Hauptwerke vollenden konnen, seine Beethovenmono-
graphie (1987), die die Summe langjahriger Arbeit zieht, und den Sammelband Klassi-
sche und romantische Musikdsthetik (1988), der auch jenen Kantaufsatz, mit dem
er einst seine gelehrte Laufbahn begonnen hat, enthilt. So schliefit sich der Lebens-
kreis und rundet ein Lebenswerk ab, welches das intellektuelle und literarische Niveau
des Faches neu bestimmt hat.

In einem seiner letzten Aufsitze, der Gratulation zu Wioras 80. Geburtstag, sprach
Dahlhaus von dem beispiellosen , Alterswagemut” Leopold von Rankes, mit achtzig
Jahren eine Weltgeschichte zu beginnen, von der nicht weniger als neun Binde noch
vollendet werden konnten. Sein eigener Wagemut war, als er mit Sechzig begann, eine
,Geschichte der europidischen Musik” zu konzipieren, nicht geringer. Er hat, noch
nach dem letzten schweren Zusammenbruch im Spitsommer 1988, tatsichlich mit
der Niederschrift, d. h. dem Diktat, begonnen. Es hat jedoch nicht mehr sein sollen.
Die Fragmente, die ihren Autor auf neuen Wegen zeigen, werden in der Festschrift fir
Richard Jakoby, an der er, wie er wenige Tage vor seinem Tode sagte, unbedingt mit-
arbeiten wollte, vertffentlicht werden: ein letzter Freundesgruf3.

Es ist unendlich traurig, einem jiingeren Freund und Kollegen das letzte Geleit geben
zu miissen. In diesem Falle, bei Carl Dahlhaus, bleibt fir alle, die ihm nédher stehen
durften und die den Verzicht auf seine Gegenwart zeitlebens schmerzlich empfinden
werden, ein doppelter Trost: Der Tod kam fiir ihn schlieilich doch auch als Erloser
vom zuletzt unertriglichen Leiden, und: Sein Werk wird die Gedanken derer in unse-
rem Fach, die die Anstrengung des Denkens nicht scheuen, noch lange beschiftigen;
es wird auch in der Zukunft fruchtbar weiter wirken.

Das Prinzip der Liedbegleitung bei Schubert*

von Wolfram Steinbeck, Bonn

I

Die frithesten Lieder Franz Schuberts sind bekanntlich Vertonungen von Goethe-
Texten. Zu ihnen gehoren die beliebtesten und genialsten Giberhaupt: Ende 1814 ent-
standen Gretchen am Spinnrade und Schdfers Klagelied, 1815 Ndhe des Geliebten,
Rastlose Liebe, Erlkonig und das Heidenréslein. Rund ein Drittel seiner tber 70
Goethe-Lieder komponierte Schubert in den Jahren 1814—16, allein 30 im Jahre 1815.
Die Gedichte miussen fiir den jungen, 1814 immerhin erst 17jihrigen Komponisten

* Uberarbeitete Fassung der Antrittsvorlesung, die der Verf. im Sommersemester 1988 an der Universitit Bonn gehalten hat.
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tatsichlich eine Art Ausléserfunktion gehabt haben. Johann Wolfgang von Goethes
,herrliche Dichtungen” seien es gewesen, denen Schubert , wesentlich |...] seine Aus-
bildung zum deutschen Singer verdankt”!. Diese Auferung, die mehr enthilt als
nur eine Hoflichkeitsfloskel, fiel immerhin schon im April 1816, in jenem Schreiben
niamlich, mit dem Josef von Spaun die ersten 16 Goethe-Lieder Schuberts an den Dich-
ter mit der Bitte um die Widmungsannahme versandte. Es ist bekannt, was geschah:
Das Heft kam zuriick — ohne jeden Kommentar.

Wenn es nach Goethe gegangen wire, so mifiten Schuberts Lieder lingst vergessen
sein. Goethe hat an Schuberts Werken niemals Interesse gezeigt. Er hielt es bekannt-
lich mit Johann Friedrich Reichardt und vor allem mit Carl Friedrich Zelter, deren Ver-
tonungen fiir ihn Modellcharakter trugen. Ihre Liedauffassung entsprach der Goethes
restlos, und sie ist zugleich die allgemeingiiltige der Zeit: Einfache, sangbare Melodik,
die auch der weniger gelibte Sdnger wohl beherrscht, streng strophische Anlage sowie
eine moglichst einfache, unauffallige Begleitung sind die Elemente einzig wahrer Lied-
vertonung, wie Goethe sie forderte. Der Sanger miisse ,nach einer Melodie die ver-
schiedenste Bedeutung der einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht des
Lyrikers und Epikers zugleich zu erfiillen” wissen?. Zelter trifft nach Goethe ,den
Charakter eines [...] in gleichen Strophen wiederkehrenden Ganzen trefflich, so daf} es
in jedem einzelnen Teile wieder gefithlet wird, da wo andere, durch ein sogenanntes
Durchkomponieren, den Eindruck des Ganzen durch vordringende Einzelheiten zer-
storen”3. Es wire zu vordergriindig, Goethe zu unterstellen, er habe nur die Vorrang-
stellung seiner Dichtung im Auge gehabt. Seine Forderungen an die Liedvertonung
zielen vielmehr wesentlich auf den , Eindruck des Ganzen”, also auf die Wahrung der
lyrischen Einheit des Gedichtes. Um dieses Ziel auch in der Vertonung zu erreichen,
habe sich der Komponist ,mit dem Dichter zu identifizieren, so dafl dieser [...] seine
Intentionen ganz aufs neue wieder hervorgebracht fithlen mag"4.

Genau diese Forderung nach der lyrischen Einheit aber hat Schubert bekanntlich wie
kein anderer eingeldst. Freilich hat der um fast zwei Generationen jiingere Komponist
eine vollig neuartige Auffassung von dem, was nur den gleichen Namen trigt, eine Auf-
tassung, die , Gothe’s musikalisches Dichter-Genie”3, wie Schubert sich ausdriickte,
offensichtlich nicht mehr zur Kenntnis nehmen konnte oder nicht begriff. Es ist in
der Tat die ,Gesamtstimmung'®, der durchgingige und gleichbleibende Ton sowie die

1 Brief von Josef v. Spaun an Goethe vom 17 April 1816, in: Schubert. Die Dokumente seines Lebens, gesammelt und
erlautert von Otto Erich Deutsch (= Neue Ausgabe sdmtlicher Werke, Serie VI, Bd. 5), Kassel 1964, S. 40f

2]. W v Goethe, Annalen oder Tag- und Jahres-Hefte {1801), zitiert nach der Gedenkausgabe der Werke, Briefe und
Gesprdche, hrsg. v E. Beutler, 24 Bde., Ziirich 1948—54, Bd. 11, S. 678.

3 Brief von ]. W. v. Goethe an Wilhelm v. Humboldt vom 14. Mirz 1803, a. a. O., Bd. 19, S. 434, Vgl. zur genannten Proble-
matik v a. Heinrich W. Schwab, Sangbarkeit, Popularitit und Kunstlied. Studien zu Lied und Lieddsthetik der mittleren
Goethezeit 1770—1814 (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 3), Regensburg 1965.

4A.a 0,Bd 14,S. 317

5 Schuberts Tagebuchnotiz vom 13. Juni 1816, in: Schubert. Die Dokumente seines Lebens, a. a. O., S. 43.

6 Max Friedlaender, Das deutsche Lied im 18. Jahrhundert, 2 Bde., Stuttgart 1902, Bd. 1, erste Abt., S. LVI: ,, Vielleicht ist das
gerade sein [Schuberts| Eigenthiimliches, dafl er [..] weit mehr durch die Gesammtstimmung des Liedes
auf uns wirkt, als durch einzelne noch so geistreiche und originelle Wendungen. Hierin ist er fast ohne Vorginger gewesen,
wie er sicher von seinen Nachfolgern nicht iibertroffen worden ist”
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besondere Einheit von Sprache und Musik, die das Wesentliche des Schubert-Liedes
ausmachen’.

Daf zu den Neuerungen Schuberts die Art seiner Klavierbegleitung gehdrt und dafy
die Begleitung spezifisch fiir das Klavier konzipiert ist und nicht fiir eines der anderen
damals verbreiteten Begleitinstrumente, ist unbestritten. Ob und inwieweit das Kla-
vier freilich zur Stiftung jener lyrischen Einheit beitrigt, ist durchaus unterschiedlich
beurteilt worden. Nach Thrasybulos Georgiades sind , die Funktionen des Gesanges
und der Begleitung getrennt [...]. Der Gesang stromt fiir sich, ohne Seitenblicke auf die
Begleitung [...]; er dreht der Begleitung den Riicken”®. Da Georgiades vornehmlich die
Sprachbehandlung im Schubert-Lied untersucht, mag die Ansicht, die Schubertschen
Melodien seien , der Sprache zugewandt, der Begleitung aber abgewandt”?, nicht un-
triftig sein. Riickt man jedoch mit Hans Heinrich Eggebrecht den Aspekt des ,, Tons”
in den Mittelpunkt, d. h. die Einheitsbildung durch einen im Liede durchgehaltenen
,Erfindungskern”, so erweist sich gerade die Begleitung als das wesentlich einende
Element; sie ist nicht , getrennt”, sondern verbindendes Glied des Ganzen. Arnold Feil
falt diese Positionen treffend zusammen: ,,Melodie’ und ,Begleitung’ [...] sind seit
Schubert nicht mehr zu trennen — und bleiben doch unvermischt, ein jedes eigenstin-
dig nach seiner Herkunft, Vokales und Instrumentales getrennt haltend und zugleich
im neuen Satz des neuen Liedes zur Einheit bindend”10. Offenbar hat die Begleitung bei
Schubert die Funktion einer Disjunktion und ist somit Element einer Einheitsbildung,
die auf dem Gegensatz von Vokalitit und Instrumentalitit beruht.

I

Daf} die Liedbegleitung Schuberts in der einschligigen Literatur bislang eine ver-
gleichsweise untergeordnete Rolle gespielt hat, ist letztlich eine Folge der Liedasthetik
der Goethezeit!!. Zum Liedbegriff des ausgehenden 18. Jahrhunderts gehdren primar
Text und Melodie, nicht aber auch die Begleitung. Die Hintanstellung der Begleitung
ist gar eine isthetische Forderung der Zeit, die sich ihrerseits aus den kompositions-
geschichtlichen Umwailzungen der musikalischen Aufkliarung herleitet. ,Das Lied”, so
heifdt es z. B. in Johann Georg Sulzers Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste, ,,muf}
auch ohne Baf} vollkommen seyn, weil die meisten Lieder, als Selbstgespriche nur
einstimmig gesungen werden”12. Gleicher Ansicht scheint auch Heinrich Christoph
Koch zu sein, der im Artikel Lied seines Musikalischen Lexikons die Begleitung gar
nicht erst erwdhnt. Lied ist nach Koch , jedes lyrische Gedicht von mehrern Strophen,
welches zum Gesange bestimmt, und mit einer solchen Melodie verbunden ist, die bey

7 Vgl. vor allem Thrasybulos G. Georgiades, Schubert. Musik und Lyrik, Géttingen 1967, sowie Hans Heinrich Eggebrecht,
Prinzipien des Schubert-Liedes, in. AfMw 27 (1970}, S. 89—109.

8 Thr G. Georgiades, a. a. O., S. 104

9 Ebda., S. 108.

10 Arnold Feil, Franz Schubert. Die Schone Miillerin. Winterreise, Stuttgart 1975, S. 23.

11 Zur Geschichte der Liedbegleitung vor Schubert vgl. v a. Edith Schnapper, Die Gesdnge des jungen Schubert vor dem
Durchbruch des romantischen Liedprinzipes, Bern und Leipzig 1937, insbes. S. 83ff und S. 137ff.

12 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schénen Kiinste, 2. Aufl., 4 Bde. und 1 Register-Bd., Leipzig 1792—99,
Bd. 3, S. 278; mit ,einstimmig” ist der unbegleitete Sologesang (ohne Generalbal) gemeint.
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jeder Strophe wiederholt wird, und die zugleich die Eigenschaft hat, daf sie von jedem
Menschen, der gesunde [...] Gesangorgane besitzt [...], vorgetragen werden kann’13.
Die Liedbegleitung ist fiir den zeitgendssischen Liedbegriff, der vornehmlich am Ideal
des Volksliedes orientiert ist, ohne nennenswerte Bedeutung.

Diese Auffassung ist bis weit ins 19. Jahrhundert hinein im Grunde die allgemein-
giiltige. Noch 1865 erklirt das Lexikon von Arrey von Dommer, die Liedbegleitung
miisse ,eigentlich ganz einfach sein, nur den harmonischen Untergrund geben” und
durfe gerade im , Kunstlied” die ,, Aufmerksamkeit nicht von der Hauptsache ab auf
Nebendinge hinlenken”!4, Kennzeichnend und gleichfalls noch ganz im Sinne der
Goethezeit ist auch die Ansicht von Ignaz Jeitteles, der 1839 meinte, dafy , Schubert
und seine Nachbeter [...] vom Wesen des Liedes keinen rechten Begriff hatten, als sie
ihre Gesidnge, in welchen die Begleitung eine Hauptrolle spielt und die Stimme nur
Nebensache ist [...], Lieder nannten”15.

Einzige Ausnahme und daher um so bemerkenswerter ist dagegen die Ansicht Hans
Georg Nigelis, auf die in neuester Zeit Walther Diirr aufmerksam gemacht hat!é,
Nigeli fordert in seiner 1817 erschienenen Schrift Die Liederkunst!’ einen ,héheren
Liederstyl”, eine ,neue Epoche der Liederkunst [...], deren ausgeprigter Charakter eine
bisher noch unerkannte Polyrhythmie seyn wird, also dass Sprach-, Sang- und Spiel-
Rhythmus zu Einem hohern Kunstganzen verschlungen werden”, und zwar, wie
Négeli betont, ,zur Erh6hung des Wortausdruckes” und ,zum Lebendigmachen des
Textes"18. Was hier sich duflert, ist fir die Zeit in der Tat erstaunlich: Nigeli prophe-
zeit eine Liedkunst, in der der Komponist Sprache, Gesang un d Begleitung gleicher-
mafen an der Einheit des Liedes als , Kunstganzem” zu beteiligen habe. Das ist neu:
Auch die Begleitung also triagt zur Einheit des Liedes bei. Einen Komponisten fiir
diesen neuen , Liederstyl” kann er — aufler sich selbst — freilich nicht nennen. Die
Epoche stehe erst an ihrem Anfang — 1817! Hitte Nageli die frithen Goethe-Vertonun-
gen von Schubert gekannt — er hitte gehabt, was er suchte.

I

Schuberts Durchbruch zu 6ffentlicher Anerkennung ist bekanntlich an die Auffithrung
des Erlkénig 1821 in Wien gekniipft. Die Ballade wurde enthusiastisch aufgenommen
und begrindete Schuberts Ruhm als Liederkomponist. Es ist aber durchaus bezeich-
nend, dafl Schubert seinen tatsidchlich ersten o6ffentlichen Erfolg zwei Jahre zuvor
mit einem Goethe-Lied ganz anderer Art hatte, mit einem ,echten Lied’ sozusagen. Es
ist Schdfers Klagelied (,Da droben auf jenem Berge, da steh ich tausendmal”), dessen
Text Goethe ganz im Sinne seiner Zeit als Volkslied gedichtet hatte. Die Kopfzeile

13 H. Chr. Koch, Musikalisches Lexikon, Frankfurt 1802, Art. Lied, Sp. 901

14 A. v Dommer, Musikalisches Lexicon, Art Lied, S. 512.

15 1. Jeitteles, Aesthetisches Lexikon, 2 Bde., Wien 1839, Art. Lied, Bd. 2, S. 25.

16 W. Diirr, Das deutsche Sololied im 19. Jahrhundert. Untersuchungen zu Sprache und Musik (= Taschenbiicher zur
Musikwissenschaft 97), Wilhelmshaven 1984, S. 14ff.

17 AmZ 45 (1817), Sp. 761ff.

18 Ebda., Sp. 765f.
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greift bewuflt den Beginn eines echten alten Volksliedes auf (,,Da droben auf jenem
Berge, da steht ein hohes Haus”). Und auch Versbau, Metrik, Wort- und Bildwahl
ahmen bewuf}t den Ton des Volksliedes nach. Gleichwohl steckt hinter dieser volks-
timlichen Einfachheit hochste Kunstfertigkeit. Man betrachte nur den inneren Pro-
zef3: Das Lied gerit gleichsam aus dem statischen Bild der ersten Strophe in Bewegung
(,Da droben [...], da steh ich tausendmal”; ,Dann folg ich der weidenden Herde"”),
steuert durch Zunahme an Satzgliedern, Bildern und Handlung dem Ziel- und Hohe-
punkt in der vierten Strophe zu (,,Und Regen, Sturm und Gewitter verpafl ich unter
dem Baum”), dessen Erkenntnis (,doch alles ist leider ein Traum”) den unaufhalt-
samen Rickfall in die Resignation bewirkt — eine Kreisbewegung, deren Entwick-
lungsgang am Ende um die Erkenntnis seines Ausgangs reicher ist.

Volksmiflige Einfachheit und gleichwohl kunstvolles Formgefiige — dies findet sich
auch in Schuberts Vertonung: liedhaft-einfache Melodiefiihrung, deren Anfang gleich-
falls Anklang an das genannte Volkslied hat!®; schlichter Periodenbau; klare Gliede-
rung in einzelne Strophen; einfache, stiitzende, vorspiellose Begleitung, die mit Aus-
nahme der beiden Mittelstrophen so klingt, als ob der Singer sich selbst mit der Laute
begleiten wiirde. Andererseits jedoch feine Nuancierungen: Dazu gehort die unmerk-
lich gestorte Metrik in der ersten und letzten Strophe, in der die Achttaktperiode um
einen halben Takt verkiirzt wird (T. 4 bzw. 51), um anschlieflend durch Einfiigung
einer zusitzlichen Silbe (,,h i n -gebogen” bzw. ,nur voriber”) gleichwohl wieder
auf volle Liange gebracht zu werden — Ausdruck der Gebrechlichkeit bzw. des dringen-
den , voriber”. Gestort wird die Metrik auch in der zweiten Strophe, wo die Melodie-
linie durch einen eingeschobenen Takt unterbrochen ist: ,Ich bin herunter gekom-
men” — Pause — ,,und weifl doch selber nicht wie” (in der funften Strophe fillt diese
Pause bezeichnenderweise fort: ,Sie aber ist fortgezogen, und weit in das Land
hinaus”).

Das auffilligste an diesem ersten 6ffentlichen Liederfolg Schuberts aber ist etwas
anderes: Die Vertonung dieses Goethe-Textes, Inbegriff eines kunstvoll-einfach ge-
machten Volksliedes, ist trotz klarer Strophengliederung eben nicht rein strophisch
angelegt, wie es die damalige Liedisthetik verlangte. Schubert dringt tiefer in das
Gedicht, in Form und Aussage ein, indem er seiner Vertonung eine besondere Reprisen-
form gibt.

Strophen 1 2 3 4 5 6
Tonarten e Es/g As Ces/B  Es/g c
a b c d b
[ J
Formteile L J
| —
A B A’

Abbildung 1

19 vgl. H. W. Schwab, a. a. O., S. 59
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Notenbeispiel 1
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Der dritte Teil wiederholt den ersten und beschreibt damit eben jenes In-sich-
Kreisen der Handlung, das Goethe dichterisch gestaltete. Schubert kehrt dariiber hin-
aus die musikalische Strophenfolge um (Teil A: ab — Teil A’ : ba). Am Ende, so sagt
es die Vertonung, ist es wie am Anfang: ,Tausendmal steh ich da oben — und immer
ist mir gar so weh’. Der Mittelteil, der auch bei Schubert den Hohepunkt erreicht,
begriindet das ausweglose Kreisen. Vollig von auflerhalb kommend, nidmlich von
Ces-dur, ,wo ich unter dem Baum Regen, Sturm und Gewitter verpafite’, endet die
vierte Strophe in resignierender Tonlosigkeit der Singstimme auf offener Dominante:
,,denn alles ist leider ein Traum”, worauf — harmonisch als Konsequenz — der Schluf3-
teil (A’) in Es-dur einsetzt.

Zu all dem erklingt eine Klavierbegleitung, die in ihrer Schlichtheit tatsichlich
kaum Beachtung fordert. Das Lied scheint geradezu eine Mustersammlung der
iblichen Begleittypen der Zeit zu sein??: akkordisches Tragen der Melodie im Grund-
rhythmus (1. und 6. Strophe); Dreiklangsbrechung wie bei einer Lautenbegleitung (2.
und 5. Strophe); bewegte Arpeggien mit quasi gezupftem Baf (3. Strophe); himmernde
Akkordrepetitionen nach Art des Accompagnato-Rezitativs und schliefllich Liege-
klinge im Typus des Secco-Rezitativs (4. Strophe). An diese Typen einfacher Stegreif-
begleitung, insbesondere der Rahmenteile, mag Robert Schumann gedacht haben, als
er von den , schlotternden Begleitungsformeln” sprach, , wie sie die frithere Zeit nicht
loswerden konnte”2l. Reichardt und Zelter z. B. haben sie iiberwiegend und massen-
haft verwendet.

Der usuelle Charakter der Begleitung dieses Liedes und ihre Typik entsprechen dem
volksliedhaften Ton in Gesang und Text. Aber es darf zum einen nicht ibersehen wer-
den, dafl den benutzten Begleittypen ein gewisser Scheincharakter anhaftet. Wohl sind
die Typen jeweils deutlich als solche zu vernehmen, aber feine Abweichungen heben
sie aus der Sphire usueller Stegreifausfithrung im Grunde heraus: So wird in der ersten
und letzten Strophe die erwiahnte metrische Verkiirzung vom Abbruch des gleichmafi-
gen 6/g-Taktrhythmus und einer neuen, metrisch sperrigen Auftaktbewegung im
Klavier begleitet: (vgl. Notenbeispiel 2).

Und in der dritten Strophe durchkreuzt der gleichsam gezupfte Bafl durch ein zu
hastiges Nachschlagen der Orgelpunktoktave den charakteristischen 6/s-Taktrhyth-
mus (vgl. Notenbeispiel 1), will nicht recht zur Naturidylle passen und deutet damit
auf den Zwiespalt, in dem ich, der Schifer, mich befinde, wenn ich ,Blumen breche,
ohne zu wissen, wem ich sie geben soll”.

20 In einer Abhandlung iiber Schuberts Lieder in der Wiener Zeitschrift fiir Kunst vom 23. Mirz 1822 heifit es hierzu: Wer
Schubert ,, den Vorwurf machte, daf er viele seiner Lieder durch zu reiche Begleitung"” unterstiitze, , der hore sein liebliches,
hochst einfaches Heidenréslein, der nehme Schdfers Klagelied | ..] vor sich” Vgl. Schubert. Die Dokumente seines Lebens,
a.a 0., S.153.

21 R. Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, 2 Bde., hrsg. v. Martin Kreisig, 5. Aufl. Leipzig 1914,
Bd. 2, S. 147
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Notenbeispiel 2
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Zum Kiinstlich-Einfachen der Begleitung kommt ferner der Wechsel. Warum
verwendet Schubert iiberhaupt mehrere Begleittypen? Anders gefragt: Warum waihlt
Schubert diese so konventionellen Typen der Begleitung bei einer so besonderen Form?
Warum vertont er das so volkstiimliche Gedicht nicht rein strophisch, wie es die
anderen Komponisten taten, allen voran der von Goethe offensichtlich so geschitzte
Wilhelm Ehlers oder Reichardt?2?

Der 17jihrige Schubert macht sich los von der Tradition. Er erschliefit durch seine
Fassung eine neue Dimension der Liedvertonung, ohne mit der alten freilich radikal zu
brechen. Die Begleitung erhilt bei ihm mit einem Male Bedeutung. In der ¢-moll-
Sphire der ersten und sechsten Strophe erklingt die Einsamkeit des Schifers. Die
gleichsam stehende Akkordbegleitung ist nicht nur schlichtes Tragen der Singstimme
im /8-Takt einer Schifer-Idylle; sie deutet vielmehr zugleich auch auf die Monotonie
des tausendfachen Stehens ,,da droben auf jenem Berge”. Das wird um so deutlicher,
als die Es-dur-Sphare der zweiten und fiinften Strophe durch die Dreiklangsbrechungen
der Begleitung in Bewegung gerit (,Dann folg ich der weidenden Herde"). Hier
erklingt die Lieblichkeit jener Idylle mit Schafen und Hindchen, einer Idylle freilich,
die sich nur allzu bald als schoner Schein entpuppt — wie der Regenbogen iiber ihrem
Haus. In der dritten Strophe, in As-dur, wird die Bewegungszunahme durch einen
neuen, ebenfalls traditionellen Begleittypus gesteigert, und im as-moll- und Ces-dur-
Teil wird es — liber wiederum gednderter Begleitung — melodramatisch. Der Mittel-
teil endet schlieBlich in rezitativischem Ton: Das Lied verstummt als Lied; was bleibt,
ist ,tonloses’ (,melodieloses’) Sprechen in ,kunstlosen’ Tonumkreisungen, Erstarrung
uber einer Begleitung in Liegeklingen.

22 W. Ehlers Vertonung hat Goethe in einer seiner Liedausgaben 1804 selbst zum Druck befordert. Die Melodie ist geradezu
bausteinartig aus Volksliedteilen zusammengesetzt und die Begleitung, ohnehin fiir zwei Gitarren geschrieben, im einfach-
sten Typus arpeggierender Dreiklangsbrechung gehalten. J. Fr. Reichardts Vertonung (1809) verwendet einfache Pendelbewe-
gung in stiitzenden Dreiklidngen. Vgl. die Ausgabe der Lieder bei M. Friedlaender, Gedichte von Goethe in Kompositionen,
2 Bde., Weimar 1896—1916, Bd. 1., S. 122 und die Anmerkungen dazu S. 149 bzw. Bd. 2, S. 36. Vgl. dazu aber auch
H. W. Schwab, a. a. O., S. 60f.
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Wohl ist diese Begleitung ein Stiick Gattungstradition des Liedes, ja sie stimmt den
lyrischen Ton der Liedbegleitung an, wie ihn die Goethezeit forderte. Neu dagegen
sind die feinen Nuancierungen sowie der wohlbedachte Wechsel selbst, und zwar nicht
weil irgendeine Begleitung wechselte, sondern weil es hérbar jene Typen sind, die man
kannte. Die Typen werden zum Sinntriger, und zwar d ur c h ihren Wechsel. Aber
auch im Wandel erzeugen sie noch, was sie zuvor stets garantierten: die Einheit des
Liedes und das Lyrische seines Tonfalls?3.

Es ist die Begleitungs h a1t un g, der Tonfall, der die Begleitung bei Schubert zum
einenden Element werden lif}t, zum Gemeinsamen und Bleibenden im Wechsel.
Genau besehen macht dieser Tonfall der Begleitung tiberhaupt erst die Einheit des
Liedes aus. Erist das Prinzip des Begleitens, das seine Funktion, als
einfache Liedbegleitung zu erscheinen, nirgendwo preisgibt?* und gerade hierin, im
Anklang an bestimmte Typen, jenes Stiick Liedtradition verkorpert, das die Neuerung
erst sinnvoll ermoglicht. Nur in dieser doppelten Bedeutung ist Begleitung bei
Schubert zu begreifen.

Zwei andere Lieder mogen dies bekriftigen, zunichst Schuberts fritheste Goethe-
Vertonung: Gretchen am Spinnrade. Die beriihmte Begleitung malt bekanntlich:
Gretchen am Spinnrad und die Unruhe ihres liebenden Herzens. Georgiades erklirt die
Begleitung (gemifl seiner Grundthese) als untergeordnet und den Gesang lediglich
stiittzend. Und tatsichlich scheint die Vokalstimme rhythmisch vollig losgeldst iiber
dem komplexen ,Begleitungsgewebe” zu schweben?. Aber diese scheinbare Unterord-
nung ist nicht etwa Stil oder gar Mangel, sondern Kalkil: Wohl zeigt sie Gretchen bei
der monotonen Arbeit (Klavier mit der Andeutung der Spinnradbewegung und dem
gleichmifigen Tritt des Pedals), bewegten Herzens (pochende Mittelstimme) und in
Gedanken ganz entriickt (Gesang mit vollig eigenem rhythmischen Duktus). Aber die
Begleitung ist mehr als blofle Schilderung. In ihrem Anklang an Typen der Liedbeglei-
tung (tonumspielende Instrumentalfloskel mit repetierenden Klingen und liegenden
Bafténen), in ihrem instrumentalen Begleittonfall also, schafft sie Distanz und ist
dem Gesang insofern tatsichlich ,abgewandt”2¢. Die Distanz der Parte aber ist selbst
ein wesentliches Stiick der Deutung: Gretchen singt far sich; sie singt bei
monotoner Arbeit ein dichterisch in einfachem Volkston gehaltenes Lied?” und beglei-
tet sich selbst zu ihrem traurigen Gesang.

Natiirlich ist auch die Gleichférmigkeit der Begleitung bemerkt worden?®. Sie be-
herrscht das ganze Lied und gibt ihm seine Einheit.

23 In dem o. g. Aufsatz iiber Schuberts Lieder (vgl. Anm. 20) heifit es dazu: ,Die Begleitung ist zweckmifig und verbindet
die durch die charakteristischen Modifikationen notwendig auseinander gehaltenen Melodien”

24 Ausnahmen bilden freilich oft die Vor-, Zwischen- und Nachspiele bei Schubert (vgl. auch unten, Anm. 32)

25 Thr G. Georgiades, a. a. O., S. 79: ,In Gretchen hat das [...] in Baf und Sechzehntel-Formel aufgeteilte Begleitungs-
gewebe die Funktion, den Gesang, sich ihm unterordnend, lediglich zu stiitzen”

26 Vgl. oben, Anm. 9.

27 Zu den volkstiimlichen Elementen des Textes gehoren u. a. die Refrainanlage, die Vierzeiligkeit der Strophen, die sich
aus jeweils zwei langzeiligen Paarreimen zusammensetzen, und die Zweihebigkeit des Metrums mit unregelméfiger Sen-
kungszahl.

28 So z. B. schon in einer Rezension vom 23. Mirz 1822 in der Wiener Zeitschrift fiir Kunst. Vgl. Schubert. Die Dokumente
seines Lebens, a. a. O., S. 150ff.
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Notenbeispiel 3
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Die kaum merkliche Anderung der Begleitung z. B. zur sechsten Strophe aber sollte
man wiederum nicht tibersehen (vgl. Notenbeispiel 3). Denn hier offenbart sich erst ihr
Wesen. Bei den Worten ,Sein hoher Gang, sein’ edle Gestalt” wird die Spielfloskel
gewissermaflen aus der Enge der Tonumspielung zur reinen, arpeggierenden, vollgriffi-
gen Dreiklangsbrechung geweitet?®. ,Sein hoher Gang, sein’ edle Gestalt” — die Bewe-
gung beginnt gleichsam zu ,wallen’. Volltonig, sonor und klangschén ist , seiner Rede
Zauberfluf” zu vernehmen. Aber welch feine Nuance hat die Begleitung veriandert! Die
pochende Mittelstimme setzt aus, der Klang wird voller, die Sechzehntel der rechten
und die Liegetone der linken Hand aber werden kontinuierlich fortgefiihrt. Auch hier:
Wandel im Bleibenden. Und durch eine einfache Variante wird die Herkunft des Instru-
mentalparts offenbar: nunmehr unverdeckte, aller artifiziellen Mittel enthobene Ver-
wendung eines vertrauten Begleittyps.

Ein vergleichbarer Fall findet sich im Erlkénig, dessen vielbeschriebene Begleitung
mit ihren himmernden Oktav- und Akkordrepetitionen aus dem Accompagnato
stammt. Aber auch hier, in der Kontinuitit einer durchgingigen Bewegung, bringt
Schubert einen fein nuancierten Wechsel, nimlich jeweils in den Erlkonig-Strophen
(vgl. Notenbeispiel 4): ,Du liebes Kind, komm, geh mit mir” wird plétzlich mit dem
usuellen Begleittyp des Akkord-Pendelns unterlegt; , Willst, feiner Knabe, du mit mir
gehn” erhilt gar noch lieblichere Akkord-Arpeggien — Erlkonig singt ein Lied, ein

29 Die Dreiklangsbrechung wird schon in der fiinften Strophe vorbereitet.
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siifles, verfithrerisches Lied, und wird entsprechend begleitet. Nur in seiner letzten
Auflerung (7. Strophe) legt er die Maske ab: , Ich liebe dich [...] und bist du nicht willig,
so brauch ich Gewalt” — die Begleitung verharrt in der angeschlagenen Accompagnato-
Repetition. Sie wechselt nicht mehr zum verfiithrerischen Tonfall der Liedbegleitung.

Notenbeispiel 4

"Wer reitet so spét durch

"Du liebes Kind, komm geh mit mir"

Auch hier also héren wir Sinndeutung durch eine feine Verinderung in der Beglei-
tung3?, in der nicht nur vordergriindig das , Pferdegetrappel vortrefflich ausgedriickt”
ist3!. Die Typen werden eingesetzt als Typen und erhalten so ihren besonderen
Sinn, mal schauerlich, mal lieblich-verlockend. Und Schubert schafft zugleich Einheit,
indem er an der jagenden Bewegung auch durch die Liedpartien des Erlkonigs hindurch
festhilt, sie absetzend und zugleich anbindend — disjunktiv. Und schliefilich ist die
Begleitung auch hier Anklang an traditionelle Begleitformen gerade des Liedes und
dennoch Erneuerung durch das artifizielle und sinngebende Spiel mit ihnen.

v

Mit den bisherigen Beispielen wurden bewufit drei sehr unterschiedliche Liedtypen
Schuberts angesprochen, vom einfachen, volkstiimlich gehaltenen Lied bis zur viel-
gestaltigen Ballade. Gleichwohl verbindet sie ein Gemeinsames: das Prinzip des Be-
gleitens, das als artifizieller Umgang mit den usuellen und tradierten Begleittypen der
Zeit bestimmt werden kann. Und Umgang heiflt nicht nur Verwendung, sondern auch

30 Sie geht iibrigens mit einer Vereinfachung in der periodischen Metrik einher.
31 Goethe iiber Schuberts Erlkénig, a. a. O., Bd. 23, S. 444.
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Verwandlung und damit ,Aufhebung’ im dialektischen Sinne des Wortes. Es ist nicht
ein Phinomen nur weniger Lieder, sondern tatsichlich ein wesenbestimmendes Merk-
mal des Schubert-Liedes32. Anders als im Wiener klassischen Lied, dessen Begleitung
selbst noch als ,Partiturgewebe”3% und kompositorisch ausgefeilt gestaltet ist, schei-
nen in der Begleitung bei Schubert immer wieder jene usuellen Typen mit ihrer
akzidentellen Stiitzfunktion durch, wie sie fiir das einfache, volkstiimlich gehaltene
Lied um die Jahrhundertwende vehement gefordert wurde. Schubert erfiillt diese For-
derung und hebt sie dennoch auf. Denn zu seiner Begleitung, die so klingt, als ob
ein Spieler aus dem Stegreif in typischer Begleitmanier mitspielen konnte, gehort eben
dieser Charakter des , Als-ob”34, und als solches will sie gehort werden. Die Begleitung
wird in ihrer Typik sinngebend kalkuliert und artifiziell nuanciert. Damit wird sie
ihrer usuellen Selbstverstindlichkeit enthoben. Mit dieser Handhabung ist Schubert
mit einem Male der Klassik entriickt; das Selbstverstindliche wird zum verfiigbaren
Mittel; das Vokabular bleibt, seine Verwendung und damit seine Bedeutung aber
ist gewandelt.

Daf dieses Prinzip des Begleitens fiir Schubert tatsichlich wesenbestimmend ist,
mufite nun in einem Gang durch sein Liedschaffen dargestellt werden. Insbesondere
wire auf die beiden Liederzyklen Die schéne Miillerin und Winterreise einzugehen.
Vor allem in der Schénen Miillerin ist der Tonfall des Begleitens und sein artifizieller
Gebrauch eines der zentralen Wesensmerkmale, und zwar der Einzellieder ebenso
wie des Zyklischen. An Typik, Wandlung und Aufhebung dieses Tonfalls erweist sich
der Fortgang der inneren Handlung, vom gitarrebegleiteten frischen Wanderton des
ersten Liedes (Das Wandern), iiber das fast polyphone Gewebe mitspielender Begleit-
stimmen in Trdnenregen, iiber den ermatteten, leiernden Lautenklang in Der Miiller
und der Bach bis hin zum vollgriffigen Klavierton in Des Baches Wiegenlied. Und stets
ist es auch der Wechsel der Typen innerhalb der Lieder (z. B. in Der Neugierige), der
der Sinndeutung dient, wihrend das Bewahren des Begleittonfalls zugleich den inne-
ren Zusammenhang und die Einheit des Liedes garantiert. Besonders zu erwihnen
wire das Lied Pause, in dem der liedhafte Begleittonfall gleichsam verstummt, um
einer hochst kinstlichen Terzfloskel und am Ende rezitativischen Liegeklingen
Platz zu machen. Und der Text sagt, warum: ,Meine Laute hab ich gehingt an die
Wand"35,

32 Daf es selbstverstindlich bei Schubert Lieder gibt, deren Begleitung dieses Prinzip nicht befolgt, muf nicht eigens
hervorgehoben werden. Offensichtlich aber sind dies Lieder im weiteren Sinne, wozu z. B. die frithen Balladen, aber auch
spitere, vornehmlich die dramatischeren Gesange zu zdhlen wiren.

33 Thr G. Georgiades, a. a. O., S. 107

34 Georgiades spricht im Blick auf das Lied Der Miiller und der Bach aus der Schénen Miillerin zwar vom , Charakter des
Als-ob-Improvisierten” Warum es aber bei einem so gebrochenen, schmerzvollen Lied (leere Bordun-Quinten, ,falsche’
3/8-Rhythmik etc.) , die Frische des Stegreif-Musizierens” sein soll und warum sich die Begleitung iiberhaupt zuriickhilt,
»das notwendige Minimum andeutend”, bleibt undiskutiert (a. a. O., S. 303).

35 Daf iibrigens manche Vor- und Nachspiele insbesondere in der Schénen Miillerin den Begleittonfall gerade nicht anstim-
men, sondern als deutlich komplexerer Klaviersatz angelegt sind, in dem Gesang und Begleitung des Liedes gewissermaflen
instrumental zusammengefalt erscheinen, kann als negative Bestitigung des Begleitprinzips bei Schubert verstanden
werden. Deutlich wird die unterschiedliche Haltuhg vor allem an den Stellen des Wechsels vom Vorspiel zum Beginn der
eigentlichen Liedbegleitung (vgl. z. B. Ungeduld, Die liebe Farbe oder Die bose Farbe).



218 Wolfram Steinbeck: Das Prinzip der Liedbegleitung bei Schubert

Komplizierter noch wird es in der Winterreise, die vom Wanderton ausgeht und in
der Negation liedhafter Begleitung im Leiermann endet. Wir konnen an dieser Stelle
nicht niher darauf eingehen. Statt dessen sollen zwei Lieder aus der letzten Schaffens-
phase Schuberts, nimlich aus dem Schwanengesang, ausfiihrlicher zur Sprache
kommen. Die Lieder mogen zugleich exemplarisch die Wandlungen des Begleit-
prinzips bei Schubert belegen.

Im Lied Ihr Bild nach dem Text von Heinrich Heine werden in strengem Wechsel
zwei kontrastierende Begleittypen verwendet (vgl. Notenbeispiel 5). Der eine ist die
Unisonobegleitung, der andere der vierstimmig-chorische. Beide vertreten zwei ent-
gegengesetzte Sphiren des Gedichts: Realitdt und Vision. ,Ich stand in dunkeln Triu-
men’: diistere Realitiat, b-moll, tiefe Tonlage, scharfe Punktierungen und eine Beglei-
tung, die gleichsam klang- und kunstlos mitspielt, im Unisono nimlich, wie sie
Schubert oft fiir den Ausdruck des Schaurigen und Unheimlichen verwendet3¢. Dem-
gegeniiber die Sphire des Traums, in dem ,das geliebte Antlitz heimlich zu leben
begann”: B-dur, helle Tonlage, weich konturierte Melodik und klangschone, sexten-
reiche Begleitung, deren chorischer Satz sakrale Ziige tragt. Erst im Gegensatz der
Mittel entschliisselt sich ihr Sinn, und der Gegensatz ist hier auch und vor allem der
der Begleitung. Aber hinter beiden Begleitarten stehen wiederum Typen, in usueller
Stegreifbegleitung vielfach gebraucht. Damit garantieren sie dem Lied ein Stiick Lied-
haftigkeit, sind aber in ihrem Wechsel — genauer: in ihrer Konfrontation — zum Sinn-
trager geworden.

Im Mittelteil dieses in Reprisenform vertonten Liedes (A-B-A) aber geht Schubert
einen Schritt weiter. Beide Begleittypen werden gewissermaflen miteinander ver-
mischt, oder besser: gehen auseinander hervor. Takt 15: ,Um ihre Lippen zog sich”
— die Unisonobegleitung 6ffnet sich zur schwebenden Terz zwischen es-moll und Ges-
dur — und dann: , ein Licheln, wunderbar” — die Begleitung weitet sich zum wunder-
schonen, vollen Dominantseptklang mit umspielender Kadenz (vgl. Notenbeispiel 5).

Durch die Mischung der Typen entsteht eine Begleitung, die nicht mehr Typus ist
und gerade dadurch deutet: Auch das Licheln, zuvor im , geliebten Antlitz” noch rein
(niamlich in reinen Dreiklingen) geschaut, dieses Licheln ist gleichfalls nur aus ,,dun-
keln Triumen” geboren, so sagt es die Begleitung: Das Unisono weitet sich zur Voll-
stimmigkeit, dem Traumenden erscheint ihr Licheln ,wunderbar”, aber doch nur als
Traum. Daher auch die scheinbar merkwiirdige, ja befremdliche Terzfigur in Takt 18
und 22. Sie ist ein altes musikalisches Symbol des Winkens, wohl auch des Lid-
schlags, aber natiirlich ist sie mehr. Als Terz gehort sie zur Sphire des schonen
Traums. [hr Rhythmus aber entstammt Takt 5, das ,Starrende’ des Blicks wird wach-
gerufen. An dieser Stelle ist jener Tonfall des Begleitens aufgehoben, der als Prinzip
des Schubert-Liedes beschrieben wurde; der Begleitsatz verlaft die Haltung des an die
Tradition gekniipften Stegreif-Anklanges. Er tut dies gewissermaflen vor unseren
Augen, und zwar zum Zwecke vertiefter Textdeutung.

36 Vgl. Paul Mies, Die Bedeutung des Unisono im Schubertschen Liede, in: ZfMw 11 (1928/29), S. 96—108.
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Notenbeispiel 5
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Ahnlich verhilt es sich in dem Lied Die Stadt, gleichfalls nach Heine. Die diistere,
morbide Atmosphire dieses kurzen Gedichtes zeichnet Schubert bedngstigend intensiv
nach. Alles, was Schubert hier einsetzt, scheint zu malen: Tremoli im Pianissimo und
huschende Arpeggien, die in gleichsam abtropfende Akkorde iibergehen, — sie malen
das Wasserkriuseln, den , feuchten Windzug”, das leise und , miide” Eintauchen der
Ruder ins , graue Wasser”. Der scharf punktierte, dumpfe Trauermarsch der ersten und
letzten Strophe klingt wie ein schwerfilliger Kondukt von der Stadt heriiber: ,Meine
Liebe, ich selbst werde dort zu Grabe getragen’. In den Arpeggien-Teilen, vor allem in
der zweiten Strophe, héren wir stets dieselben Tone, ndmlich die des DY, der im ganzen
Lied nicht aufgelést wird, — Ausdruck der Ziellosigkeit, der Leere des Herzens,
das nicht mehr singen kann (nur noch die Tone eines ,defekten’, namlich verminder-
ten Dreiklangs).

Wie in Ihr Bild stehen auch hier zwei Welten in scharfem Kontrast einander gegen-
tber. Und bei genauerer Betrachtung entdecken wir auch hier wieder zwei Typen des
Begleitens, mit denen dieser Gegensatz vornehmlich erzeugt wird (vgl. Notenbeispiel
6): stimmstiitzendes Akkordmitspiel und arpeggierende Dreiklangsbrechung, traditio-
nelle Stegreif-Begleitformen des Liedes also. Freilich: Der Vergleich scheint hergeholt.
Das Arpeggio hier hat nur eine schwer erkennbare Verwandtschaft etwa mit den
,wallenden’ Dreiklangsbrechungen in Gretchen am Spinnrade, den bewegten Lauten-
arpeggien im Mittelteil von Schdfers Klagelied oder den Liedpartien im Erlkénig.
Gleichwohl ist die Beziehung da und macht Sinn eben durch diesen absichtsvoll fernen
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Notenbeispiel 6
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Anklang. In den Arpeggien niamlich ist der Klang einer Harfe oder Mandoline, etwa
eines venezianischen Gondoliere (des ,Schiffers in meinem Kahn"), angedeutet. Der
Instrumentalklang jedoch erscheint wie zufillig (vom , feuchten Windzug”) erzeugt,
ungestaltet, gelangweilt und ziellos (Neuntole gegen acht ZweiunddreifBigstel, unauf-
geloster DY, permanente Wiederholung). Zu solcher Begleitung kann man nicht eigent-
lich ,singen’. Diese Begleitung ist — im Jargon gesprochen — ,kaputt’, und sie soll
es sein. Denn in der Negation des Begleittonfalls, der gleichwohl anklingt, ist sie Sinn-
trager. Die Aufhebung des Typus instrumentaler Stegreifbegleitung deutet: ,Ich, der
ich das Liebste verlor, kann nicht mehr singen, und ich kann mich auch nicht mehr
zum Gesang begleiten’. Und zerst6rt ist noch etwas anderes: die Einheit der Beglei-
tung. Wo das Lied bei Schubert sonst durch die Kontinuitat des Begleittonfalls Wechsel
ermoglichte und Einheit zugleich garantierte, — hier ist sie mit der Negation dieses
Prinzips ihrerseits aufgehoben. Was aber die Begleitung fiur die Einheitsbildung nicht
mehr leistet, das sucht Schubert, wie tbrigens auch im Lied Ihr Bild, durch die
Symmetrie der dufleren Form zu erreichen:
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Vorspiel 1. Strophe Zw.spiel 2. Strophe Zw.spiel 3. Strophe Nachspiel

6T 8T. 4T.* 8T. 3T.* 8 T. 6T.
Vsp. A (aus Vsp.) B (aus Vsp.) A’ =Vsp.
L J
[ J
L J

(* = verschrankt mit vorhergehender Strophe)

Abbildung 2

\Y

Bei Schubert erweist sich das Wesen der Begleitung in ihrer doppelten Substanz. Sie
ist disjunktiv. Der Tonfall des Begleitens ist jenes Stiick historischer Tradition, das ihn
dem Liedbegriff der mittleren Goethezeit verbindet. Aus ihm entsteht erst eigentlich
das ,Kunstganze”3’, die Einheit und der lyrische Charakter seiner Lieder. Der Tonfall
des Begleitens ist zugleich aber auch Grundlage fiir Nuancierung und Wechsel seiner
tradierten Typen, fiir ihre Verfiigbarkeit innerhalb des einzelnen Liedes sowie fur die
Aufnahme vielfiltiger rein instrumentaler Elemente. Begleitung wird bei Schubert
ihrer usuellen Selbstverstindlichkeit ebenso enthoben wie ihrer klassischen ,Partitur-
anlage’. Und doch bewahrt sie sich den vom Stegreifmitspiel herkommenden, rein
instrumentalen Charakter. Sie wird einsetzbar fiir eine individualisierte Textdeutung,
ihr jeweiliger Typus will vernommen und verstanden werden.

Mit seinen frithesten Goethe-Vertonungen hatte Schubert die Klassik schlagartig
verlassen. Und am Ende seines Weges geht Schubert tiber sich selbst hinaus. Die Nega-
tion seines eigenen Prinzips erweist sich als Konsequenz seiner Anwendung: Die freie
Verfiigbarkeit der Mittel, die Schubert dem Liede schuf, schligt um in deren Auf-
hebung. Und Schuberts Nachfolger, allen voran Robert Schumann, haben gerade hierin
ihre Voraussetzung gefunden.

37 Vgl. oben, Anm. 17
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Olivier Messiaen: ,,...sehr schwer einzuordnen!”

von Theo Hirsbrunner, Bern

Messiaen war einer der bekanntesten und einflufreichsten Lehrer unseres Jahr-
hunderts; er unterrichtete nicht nur in Paris, am Conservatoire National Supérieur de
Musique, von 1941 bis 1978 eine aus allen Weltgegenden anreisende Schar von
Schiilern, sondern er vermittelte auch den Teilnehmern der Darmstidter Ferienkurse
fir Neue Musik sein enormes Wissen. Auflerdem tiberstiirzen sich in den letzten
Jahren geradezu die Einladungen aller erdenklichen Kulturzentren, die Messiaen als
Gast bei sich sehen mdéchten, wihrend dort seine Werke aufgefithrt werden. Zugleich
wurde er mit den hochsten Orden und Auszeichnungen vieler Linder geehrt. Und den-
noch erklirte mir neulich einer der fithrenden Interpreten Neuer Musik, dafl Messiaens
Werke sehr schwer einzuordnen seien. Woher mag die Diskrepanz zwischen weltwei-
ter Berithmtheit und Auflenseitertum kommen, die der Achtzigjahrige mit einem
Gleichmut ertrigt, dem nicht die mindeste Frustration anzumerken ist? Die Antwort
kann nur lauten: Es besteht ein Unterschied in der Beurteilung seiner Werke zwischen
Messiaen selbst und der musikalischen Welt rund um ihn herum.

In den Augen der Welt war Messiaen vor allem einer der Viter des Serialismus, wie
ihn nach ihm Pierre Boulez und Karlheinz Stockhausen realisiert haben, doch als ich
Messiaen am 15. Dezember 1985 in seiner Pariser Wohnung auf die Wichtigkeit seines
Klavierstiickes Mode de valeurs et d’intensités von 1949 ansprechen wollte, wehrte er
nur verlegen ab und erklérte: ,C’est un exercice!”! Warum dieses epochemachende
kleine Stiick nur eine Ubung und nichts weiter sonst sein konnte, 1af8t sich nur aus der
intensiven Beschaftigung mit Messiaen als dem Menschen und Kiinstler begreifen. Es
wire ein Miflverstiandnis zu glauben, dafl Mode de valeurs et d’intensités fur Messiaen
dieselbe Bedeutung hatte, wie Structures Ia fir Boulez, der sich mit diesem auch
kurzen Stiick, diesmal fiir zwei Klaviere, ,,an der Grenze des Fruchtlandes” fiithlte2. Vor
den Augen von Boulez schien sich mit diesem Werk eine Welt von neuen musikali-
schen Moglichkeiten, von einer ganz neuen musikalischen Sprache aufzutun, wie sie
der ,tabula rasa’ nach dem Zweiten Weltkrieg zu entsprechen schien: Viele europdische
Stddte lagen in Schutt und Trimmern, und nicht wenige Komponisten waren vom
Geiste des Nationalsozialismus kontaminiert worden; ihre Musik klang irgendwie
falsch, unehrlich, man mifitraute vor allem der Wirme der tonalen Musik so sehr,
daf} sich in Darmstadt noch um 1960 Heiterkeitsstiirme, Proteste Bahn brachen, wenn
ein Stlick tonale Anklinge enthielt. Es galt deshalb, wieder einmal ganz von vorne zu
beginnen und jede belastende Vergangenheit abzuschiitteln. Wie schwierig es fir
Stockhausen wurde, Oktaven oder textuelle Wiederholungen wieder in seine Werke
einzubauen, gestand er seinen Hoérern in Darmstadt wihrend der sechziger Jahre

1 Th. Hirsbrunner, Olivier Messiaen. Leben und Werk, Laaber 1988, S. 98.
2 P Boulez, Par volonté et par hasard. Entretiens avec Célestin Deliége, Paris 1975, S. 69. Vgl auch Th. Hirsbrunner, Pierre
Boulez und sein Werk, Laaber 1985, S. 80ff
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verschiedene Male; Oktaven und Wiederholungen waren tabuisiert worden, und nicht
zuletzt durch Messiaens Mode de valeurs et d’intensités, den Boulez zum Aus-
gangspunkt von Structures Ia nahm, denen er zuerst den Titel eines Gemaildes von
Paul Klee geben wollte: ,,An der Grenze des Fruchtlandes”.

Doch wenn Messiaen heute sein Werkchen als Ubung bezeichnet, so hat sich auch
Boulez lingst von Structures Ia gel6st, die er gegeniiber Célestin Deliege als ein
,mechanisches Objekt” bezeichnete, fiir dessen Ursprung bei Messiaen er jede Verant-
wortung ablehne?. Die relativ leichte Analysierbarkeit der beiden Kompositionen hatte
fiir die beiden Autoren nicht nur etwas Beschimendes — gerade Boulez suchte, aus-
gehend von Debussy, nach dem Unanalysierbaren* —, sondern die beiden ,Schlissel-
werke’ sind heute lingst iiberholt; Boulez spottet nur noch iiber die strenge Arbeit mit
den einzelnen Parametern des Klanges und sucht nach ,charakteristischen Themen,
damit das Werk lebe”, wie er im Frithjahr 1984 anlafllich einer Vorlesung am College
de France erklarte.

Messiaen gebraucht in Mode de valeurs et d’intensités die in Oktavlage, Dauer,
Anschlagsart und Intensitit streng fixierten Tone ,modal’, das heifit: ihre Abfolge
bleibt frei, wihrend Boulez das erste Drittel dieser Tone als Reihe beniitzt, wobei nur
die Wahl der Oktavlagen frei bleibt. Doch nicht von diesem einschneidenden Unter-
schied sei hier die Rede, sondern von der Stellung, die der Mode de valeurs et d’inten-
sités in Messiaens OEuvre einnimmt. Sie ist tatsidchlich vollkommen marginal, wenn
man von den Titeln der Werke ausgeht, die fast immer eine Beziehung zu etwas Aufler-
musikalischem herstellen, und das nicht nur auf leichte, unverbindliche Weise. Die
Werke mit ,abstrakten’ Titeln wiren an den Fingern beider Hinde aufzuzihlen, und sie
beschrinken sich vor allem auf die Zeit um 1950, wo die Quatre Etudes du rythme (zu
denen Mode de valeurs et d’intensités gehort) und das Livre d’orgue entstanden; beizu-
figen wiren noch einige Abschnitte des Klavierstiicks Cantéyodjaya von 1949. Damit
wire eine mehr konstruktivistische Phase in Messiaens Schaffen eingegrenzt, die um-
rahmt wird von Werken mit religiésen Titeln, deren tiefere Bedeutung der Komponist
nicht selten in langen Kommentaren, die der Musik vorangehen, erklirt. Neben den
religiosen Werken stehen solche, die sich auf Gerdusche der Natur — namentlich auf
Vogelgesinge und das Rauschen von Wind und Wasser — beziehen.

Ganz lapidar kénnte man zuerst sagen, dal Messiaen seine Musik immer ,von
irgendwo her’ hat; sie entsteht nicht aus der dunklen Nacht von anonymen Empfin-
dungen oder aus blinder Berechnung, nein, sie war in irgendeiner Form schon vorher
da: als altgriechischer oder indischer Rhythmus, als Vogelruf oder Brausen der Wellen.
Wie genau er dabei jeweils ,abbildet’, ist nebensiachlich — viele der Vogelrufe im Cata-
logue d’oiseaux sind tiuschend genau wiedergegeben —, doch die exotischen Rhyth-
men wurden von ihm bis zur Unkenntlichkeit verindert, er braucht diesen (Um-)Weg
Gber die indischen déci-tdlas oder den griechischen Spondeus und Tribrachys, um

3 Ebda., S. 70.
4 P Boulez, Relevés d’apprenti, Paris 1966, S. 33ff. Boulez sucht hier in Debussys Musik die Rechtfertigung fiir seine eigene
Asthetik. Vgl. auch Th. Hirsbrunner, Pierre Boulez und sein Werk, Laaber 1985, S. 22ff. und passim.
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schliefllich zu seiner eigenen Musik zu kommen, deren Berechtigung und Logik nicht
nur den Mitwissern einleuchtend zu sein brauchen, sondern die ganz allgemein
ohne Widerspruch vom westlichen modernen Horer aufgenommen werden konnen.
Messiaen glaubt auch, dafl er die Symbolik der indischen Rhythmen zuerst intuitiv
erfalt habe, ohne iiber sie ausdriicklich informiert worden zu sein’; er hofft aber auch
unentwegt darauf, daf sie vom Hoérer nachvollzogen werden konne. Dasselbe gilt auch
von den sogenannten Klangfarben, von denen hier noch mehr die Rede sein wird:
In Couleurs de la cité céleste sind sie exakt in der Partitur notiert; Messiaen glaubt an
die intersubjektiven Erfahrungen dieser Synisthesien, denen doch oft wohl auch
etwas Willkiirliches anhaftet®. Messiaen ist das Gegenteil eines naiven oder opportuni-
stischen Eklektikers, was schon Boulez klarsichtig festgestellt hat’, er stellt vielmehr
die Frage nach der Uberlebenskraft eines indischen Rhythmus mit seinem ganzen
mythologischen Hintergrund. Fiir Messiaen ,lebt’ er noch und ist nicht nur ein neu-
trales Material, dessen man sich bedenkenlos bedienen kann. Deshalb findet er auch
die Ubernahme der Isorhythmie des europidischen 14. Jahrhunderts gefihrlich, wenn
der Komponist nicht genau iiber die Geisteswelt der Hochgotik informiert ist — und
daran glauben kann®. Die Fihigkeit, an diese Dinge glauben zu koénnen, bleibt fiir
ihn entscheidend; das kompositorische Metier wird vorausgesetzt und erfillt nur eine
dienende Funktion.

Und gerade in dieser dienenden Funktion kommt die Technik von Mode de valeurs
et d’intensités auf bedeutsame Weise in einigen Werken Messiaens wieder zuriick: In
La Chouette hulotte (Waldkauz) aus dem Catalogue d’oiseaux, wo die Nacht mit ihrer
Unheimlichkeit dargestellt werden soll (Messiaen notiert dazu fiir alle, denen es nicht
plausibel scheint: ,la nuit”) und in der siebenten Szene von Saint Frangois d’Assise, wo
der Heilige seine Stigmata empfingt. Beide Stellen, die an Mode de valeurs et d’inten-
sités erinnern, aber dessen Procedere frei abwandeln, sollen etwas Ubermenschliches
und Gefahrvolles ausdriicken, deshalb wihlte Messiaen dort eine Kompositions-
technik, in die das komponierende Subjekt nicht nach eigenem Gutdunken, dem etwas
Routiniertes anhaften konnte, eingreifen darf. Die Reihenfolge der Tone ist zwar, wie
hier schon gesagt wurde, frei, aber Messiaen mahnt den Interpreten der Chouette
hulotte ausdriicklich, die Tondauern und die Intensitit der Tone genau zu beachten
und nicht nach eigenem Gutdiinken leichte Verdnderungen vorzunehmen. Damit ent-
steht eine menschenferne Musik, die nun keine Ubung im Sinne des Klavierstiickes
von 1949 mehr ist, denn diese Musik steht fiir etwas, das auflermusikalisch ist, ohne
dafl um die rein musikalische Wirkung gebangt werden mufite. Messiaen glaubte
nie an autonome Tendenzen der Musik, denn neben und tiber der Musik gab es fiir
ihn immer noch etwas Hoheres, das er Gott nannte und dessen gerade der heilige

5 Claude Samuel, Entretiens avec Olivier Messiaen, Paris 1967, S. 75ff.

6 O. Messiaen, Musique et couleur. Nouveaux entretiens avec Claude Samuel, Paris 1986, S. 65ff. Messiaen gibt als Beispiel
einer objektiven Verbindlichkeit der Synasthesien an, da jeder mit ihm einig gehen konne, wenn er die Tonart G-dur als
unvertraglich mit der violetten Farbe bezeichne (!).

7 P Boulez, Points de repére, Paris 1981, S. 324f. Vgl. auch Th. Hirsbrunner, Olivier Messiaen. Leben und Werk, Laaber
1988, S. 97

8 C. Samuel, a. a. O., S. 53f
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Franz durch die Empfingnis der Stigmata teilhaftig wurde. In Gott zu sein, empfand
Messiaen zusammen mit dem Heiligen als Gnade, der nicht jeder teilhaftig werden
konnte. Ein wenig Hochmut mischte sich auch immer in diesen Zustand der Gnade?®,
und sie bewirkte aber auch, dafl er ein sehr fruchtbarer Komponist war und Experi-
mente als Selbstzweck ablehnte, um doch neuen isthetischen Erfahrungen gegeniiber
offen zu bleiben, wie sie gerade die Technik von Mode de valeurs et d’intensités, aber
integriert in ein grofles allgemeinmenschliches Thema, zu sein versprach!®. Reine
Experimente hitten in den Zustand des Verstummens fithren konnen, da sie in ein
Niemandsland vorzustofien drohen, in das die Erlebnisfihigkeit des Komponisten
nicht nachzueilen imstande ist (was die oftmals anzutreffende Armseligkeit von Com-
putermusik beweist, deren enorme Moglichkeiten vom Menschen nicht ausgeschopft
werden konnen, weil er sie nicht ,erlebt’ hat).

Die Technik von Mode de valeurs et d’intensités entfernte sich um 1950 am weite-
sten von dem, was man gemeinhin als Musik anzusprechen gewohnt war. Selbst-
verstiandlich gab es auch die Musik von Anton Webern, die aber, trotz aller Auflésung
in einzelne Partikel, immer noch ein gewisses Espressivo aufwies, das mitteilsam blieb
und sich an den Menschen richtete. In Messiaens Musik fehlt aber dieser appellative
Charakter, so diskret er auch immer sein mége. Diese Musik wirkt fiir sich, wie ein
Naturereignis, und sie konnte, wenn sie Stunden um Stunden dauerte, wohl auch voll-
kommen unbemerkt in ihre Umgebung eingehen wie javanische Gamelan-Musik, die
ganze Nichte dauern kann. Aber Messiaen ging es nicht im entferntesten darum, aus
seiner Entdeckung die Konsequenzen zu ziehen und, wenn nicht sogar weiter voranzu-
schreiten, auf diesem Punkt zu verharren. Schon die drei tibrigen Stiicke der Quatre
Etudes du rythme, zu denen Mode de valeurs et d’intensités gehort, weisen andere,
nicht weniger ingenitse kompositionstechnische Verfahren auf. Messiaen zeigt damit,
daf er zur Wandlung fihig und nicht festzulegen ist.

Doch damit nicht genug, bewies er wiahrend der fiinfziger Jahre dem Diktat des Seria-
lismus, wie er von Darmstadt ausging, dafl er nicht bereit war, auf alte, lingst bekann-
te Kompositionstechniken zu verzichten. Messiaen arbeitete im Catalogue d’oiseaux
von der Mitte des Jahrzehnts an mit tonalen neben atonalen Elementen und scheute
auch nicht die textuelle Wiederholung ganzer Abschnitte. Dieselben Arten des Pro-
cedere sollte er auch noch in der 1983 uraufgefithrten Oper Saint Frangois d’Assise mit
der groften Unbefangenheit anwenden. Wenn sich Stockhausen am Anfang der sech-
ziger Jahre nach langem Zogern wieder der Oktave und der textuellen Wiederholung
bediente und Wolfgang Rihm spiter seine vielbeachtete Erklirung abgab, daf alles Ver-
gangene ,verfiigbar’' sei, so hat Messiaen schon vor mehr als dreiflig Jahren diesem
Glauben nachgelebt, ohne dasselbe Gefiihl wie die Deutschen zu empfinden, daB es
sich dabei um das schwerwiegende Brechen von Tabus handle.

9 Ebda., S. 11ff.

10 Ebda., S. 215. Messiaen spielt hier mit der Doppelbedeutung von , expérience” als Experiment und Erfahrung, wobei er
das erstere als unchristlich ablehnt, da der Mensch nur einen fragmentarischen Eindruck von der Welt habe und fiir Gott
nichts zufillig sei.
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Wenn man von tonalen Akkorden bei Messiaen spricht, so muf freilich sogleich
davor gewarnt werden, dahinter die Tonalitit zu vermuten, denn einzelne Dreiklinge
und Dominantseptnonenakkorde bilden noch keine Tonalitit, entscheidend fiur Mes-
siaen ist aber, daf} er sie als schon empfindet in einem Mafle, wie es sonst nur scham-
haft eingestanden wird. In Le Loriot (Der Pirol) aus dem Catalogue d’oiseaux heifit es
ausdriicklich iiber einer Reihe von Dreiklangen: ,Ruhig und sanft — Friede und feier-
liche Klarheit”. Diese Dreiklinge bilden aber kein kohirentes Netz von Beziehungen,
wie es fiir tonale Musik zu fordern wire, sondern sie stehen unverbunden als ,schone
Objekte’ nebeneinander, und es gilt geradezu, ihre unerwartete Verbindung als Uber-
raschungen zu geniefien. Die folgenden Dreiklinge werden in sehr langsamem Tempo,
immer mit dem Grundton im Baf}, aneinandergereiht: fis-moll, H-dur, a-moll, D-dur,
c-moll, a-moll, G-dur, F-dur und E-dur!!. E-dur ist ganz ohne Zweifel das Ziel der in der
rechten Hand des Klaviers langsam aufwirts steigenden Akkordfolge, die aber, trotz
der Uberraschungen, die sie bereitet, nicht ganz ohne System ist: fis-moll und H-dur
wiirden schon auf E-dur hinweisen (als II. und V. Stufe), doch nach H-dur folgt a-moll,
das als Mollsubdominante zu E-dur aufgefafit werden kann, doch die Folge Dominante-
Subdominante ist atypisch fiir harmonisch tonale Musik und verweist eher auf die
Renaissance. Der folgende Akkord, D-dur, macht aber als Dominante zu G-dur aus
dem a-moll rickwirkend eine II. Stufe, doch G-dur kommt nicht, sondern c-moll,
wieder die Mollsubdominante, diesmal von G-dur, womit sich dieselbe Folge wie
zwischen dem zweiten und dritten Dreiklang einstellt und eine Sequenz entsteht
mit den ineinander geschachtelten Phasen: fis-moll - H-dur -a-moll und a-moll - D-dur
-c-moll, worauf aber dieses Gleichmafl unterbrochen wird und mit a-moll-G-dur-F-
dur gleichsam die VI., V. und IV. Stufe von C-dur erscheinen, doch muf} sich der Horer
unverziiglich wieder anders orientieren, da nach F-dur E-dur folgt, was als ,phry-
gischer’ Schluff gedeutet werden kann. Damit und mit der irreguldren Folge Domi-
nante-Subdominante wird mehr auf Renaissance-Musik verwiesen, in deren Zusam-
menhang gerade Messiaens Charakteristik dieser Stelle (, feierliche Klarheit”) zu lesen
ist, doch geht die Rechnung nicht vollkommen auf, und wir haben es mit freien, nur
in vagen Beziehungen zueinander stehenden Akkorden zu tun, dhnlich dem, was
Lowinsky als , triadic atonality” bezeichnetel?, die typisch war, nicht fiir Palestrina,
aber fir viele Madrigale des 16. Jahrhunderts und gerade fiir Gesualdo da Venosa,
dessen Musik, das Madrigal Moro lasso, am 24. Februar 1954 in Boulez’ Konzertreihe
Domaine Musical nach Messiaens Quatre Etudes du rythme erklang. Daf} dort die
Urspriinge der Dreiklangsfolge aus Le Loriot zu suchen wiren, ist nicht vollkommen
ausgeschlossen. Messiaen spielte iibrigens in jenem Konzert seine vier Klavierstiicke
selber, und es ist durchaus moglich, daf er bei der freien Verbindung von Dreikldngen,
wie sie Gesualdos Madrigal auszeichnet, aufgehorcht hat. Bei Messiaen stehen aber
diese Akkorde in einem extrem atonalen Kontext, was sie als besonders ,kostbar’
heraushebt, ohne daf} sie den Schlufl des Stiickes bilden wiirden, womit Messiaen

11 Vgl. O. Messiaen, Catalogue d’oiseaux, 1" livre, S. 8 (Leduc), oder Th. Hirsbrunner, Olivier Messiaen. Leben und Werk,

Laaber 1988, S. 188.
12 Zitiert nach Carl Dahlhaus, Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitdt, Basel 1968, S. 18.
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neoklassische Erwartungen durchkreuzt und sich abhebt von vielen Komponisten der
Zeit zwischen den beiden Weltkriegen, wo nach gewagten Dissonanzen der alle ver-
sdhnende Schlufl auf einem reinen Dreiklang eintraf.

Messiaen hat auch noch spiter, zum Beispiel in seiner hier schon erwihnten Oper
von 1983, tonale Akkorde als schone Akkorde gebraucht. Gerade die Musik des Engels
in jenem Werk besteht zum groflten Teil aus nichts anderem als Dreiklingen in den
Ondes Martenot, die fihig sind, T6éne so lange wie nur nétig auszuhalten, da sie elek-
tro-akustische Instrumente sind und keine Riicksicht auf die Linge des Atems von
Blisern oder auf die Linge des Bogens bei Streichern zu nehmen haben. Es entsteht
dadurch eine Schonheit, die von menschlichen Einfliissen frei zu sein scheint, mogen
auch die Ondes Martenot heute lingst von raffinierteren technischen Apparaturen
tiberholt sein.

Dieselbe Vorliebe fiir — diesmal verschleierte — tonale Wirkungen macht sich auch
bei Messiaens ,, modes a transpositions limitées” geltend, die im Grunde genommen
nichts anderes sind als Tonleitern, in denen sich die Intervallfolgen periodisch wieder-
holen; der Begriff ,Modus' ist hier eigentlich genausowenig angebracht wie im Klavier-
stiick Mode de valeurs et d’intensités, da eine Finalis oder Tonika fehlt und bei der
regelmafigen Wiederholung der Intervalle nicht auszumachen ist; die Tonika ist
gleichsam tiberall und nirgends. Doch es ist moglich, tonale, einfache Verhiltnisse zu
bevorzugen, wie das oft geschieht. Einer der einfachsten ,Modi’, den schon Debussy,
Ravel, Skrjabin und Strawinsky mehr oder weniger spontan angewendet haben, besteht
aus dem gleichmifligen Wechsel von kleinen und groflen Sekunden, wie zum Beispiel:
e-f-g-gis-ais-h-cis-d-e. Es entsteht damit eine oktotonische Skala, aus der
verschiedene Dreiklinge herausgeholt werden kénnen, zum Beispiel: e-g-h; oder
e~-gis-h; oder f-ais (b)-cis (des); oder f-ais (b)-d; oder gis-cis-e; oder gis-cis-f
(eis). In der Nativité du Seigneur von 1935 gibt Messiaen im Vorwort eine ganze Reihe
von solchen mehr oder minder tonalen Akkorden bekannt, die er aus seinen ,Modi’
gewinnt. Erstaunlich ist gerade diese tonale Priferenz, die aber dquivok bleibt, da
sich keiner der Akkorde gegen den andern durchsetzen kann. Noch komplexer wird die
Situation, wenn verschiedene ,Modi’ in unabhingigen Schichten iibereinander gelagert
werden, wie zu Beginn von Regard du Fils sur le Fils aus Vingt Regards sur I’Enfant
Jésus von 1944. Es entsteht damit das, was Messiaen poetisch mit dem Leuchten von
farbigen gotischen Kirchenfenstern verglichen hat, die ihn seit seiner Kindheit immer
wieder faszinierten!3.

Die ,,modes a transpositions limitées” bleiben aber auch bis zu seinen letzten Wer-
ken ,verfugbar’; fern ist Messiaen der Gedanke, dafl es sich dabei um eine Spielerei
handle, der er vor seiner konstruktivistischen Phase um 1950 gehuldigt hitte, um sie
dann zu tberwinden. Richtige Polytonalitit, wie sie vor allem Milhaud kultivierte,
findet sich bei Messiaen aber nicht, denn die ,Modi’' lassen sich in keinem Falle
mit dem traditionellen Dur oder Moll vergleichen, was aus ihrer Struktur ohne feste

13 Vgl. Th. Hirsbrunner, Olivier Messiaen. Leben und Werk, Laaber 1988, S. 186, oder O. Messiaen, Vingt Regards sur
IEnfant Jésus, S. 18, oder C. Samuel, a. a. O., S. 39
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Tonika, die beschrieben wurde, unmittelbar hervorgeht. Zwei einzelne Dreiklinge
werden zwar hie und da simultan gespielt, in Arpeggien wie in Le Merle bleu aus dem
Catalogue d’oiseaux!*, bilden aber horizontal unter sich keinen engen Zusammen-
hang, wie die Folge zeigt:

rechte Hand: F-dur/linke Hand: Fis-dur, dann:
rechte Hand: Cis-dur/linke Hand: D-dur und schliefilich:
rechte Hand: A-dur/linke Hand: B-dur.

Nur die mediantische Beziehung in groflen Terzen ist es, was zwischen den Akkor-
den einen vagen Zusammenhang stiftet, zugleich bildet sich aber in der rechten Hand
der folgende ,,mode a transpositions limitées” aus:

a-c-cis-e~f-gis-a

Und in der linken Hand entsteht:

cis-d-f-fis—-a-b-cis

Zusammen ergibt sich der ,Modus':

a-b-c-cis-d-e-f-fis-gis-a.

Es ist nahezu gleichgiiltig, mit welchem Ton man die ,Modi’ beginnen 143t, da sich,
gemafl ihrer Definition, dieselben Intervallverhiltnisse stindig wiederholen, doch
werden hier die Dreiklinge bevorzugt, die aber mit der Vortragsbezeichnung ,klar,
perlend”, wie sie an dieser Stelle anzutreffen ist, ein reines Klangfarbenspiel und nicht
harmonisch logische Akkordfolgen suggerieren.

Diese neuartige und in sich kohirente Form, mit tonalen Elementen zu spielen,
ohne dadurch aber im traditionellen Sinne oder in der Art der Neoklassiker tonal zu
bleiben, findet noch ihre Ergianzung durch andere Formen des Procedere, die zum Teil
langst bekannt, zum Teil aber bestiirzend neu sind.

Zu den bekannten Techniken gehort in den Klavierwerken das Ausspielen der
schwarzen gegen die weiflen Tasten, und zwar in der folgenden Weise: Die eine Hand
bewegt sich fiir eine gewisse Zeit auf den weiflen, die andere auf den schwarzen Tasten,
in enger Lage, so daf kleine Clusters entstehen konnen. Die Klaviatur aller Tasten-
instrumente weist ja in sich selber eine gewisse, ganz einfache Tonordnung auf:
Die weiflen Tasten verwirklichen die Diatonik, die schwarzen die Pentatonik, wobei
Messiaen zwei Optionen hat: Die Pentatonik in ihrem grundtonlosen Zustand (wie
die ,modes a transpositions limitées”) kann durch dissonante Zusatztone der weiflen
Tasten ,verfiarbt’ werden, oder umgekehrt wird die Diatonik gestort durch auf den
weiflen Tasten entstehende Dissonanzen. Dabei arbeiten die beiden Hinde des

14 Vgl. O. Messiaen, Catalogue d’oiseaux, 1°T livre, S. 6 (Leduc), oder Th. Hirsbrunner, Olivier Messiaen. Leben und Werk,
Laaber 1988, S. 187
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Pianisten in enger Lage nicht neben-, sondern ibereinander. Diese Technik wurde
schon in Petruschka von Strawinsky realisiert; der sogenannte Petruschka-Akkord ist
eine Kombination des C-dur- mit einem Fis-dur-Akkord in enger Lage; C-dur in der
einen Hand bringt nur weifle Tasten, wihrend Fis-dur mit der andern Hand auf
den schwarzen Tasten iiber C-dur gespielt werden mufl. Durch das gesamte OEuvre
von Strawinsky 1dfit sich nachweisen, daf} er die weil-schwarze Klaviatur mit ihrer
einfachen Struktur als Orientierungshilfe fiir seine Kompositionen brauchte. Noch die
Reihe seines letzten Werkes, des Liedes The Owl and the Pussy-Cat, richtet sich
danach und gliedert sich in vier Dreitongruppen, die folgendermaflen lauten: d-e-h/
cis-ais-gis/g-a-c/dis-fis-f. Die erste und die dritte Gruppe liegen ganz auf den
weiflen, die zweite auf den schwarzen Tasten und sind Permutationen der sogenannten
pentatonischen Zelle, wie Messiaen und Boulez dies nennen!®; diese Zelle besteht aus
einer groflen Sekunde und einer kleinen Terz und kann beliebig permutiert werden, so
daf auch die reine Quarte oder durch Oktavversetzung die reine Quinte entsteht. Der
Ursprung dieser pentatonischen Zellen liegt in den Werken Debussys und Ravels —
man vergleiche die Thematik der Streichquartette beider Komponisten —, wenn nicht
gar in der Gregorianik, die viele pentatonische Segmente enthilt, wie die im plagalen
Dorisch anzutreffende Tonfolge ¢’ -d’ -f’. In Strawinskys Reihe fillt aber die vierte
Dreiergruppe aus dem Rahmen, damit das chromatische Total erreicht wird; eine
weitere pentatonische Zelle wiirde zur Wiederholung eines Tones — zum Beispiel zu
gis oder cis — fihren, womit die Zwolftonreihe zerstort wiirde. Es mag auf den ersten
Blick erstaunen, da der Ursprung dieser Struktur aus grofier Sekunde und kleiner Terz
so weit zuriick in der Vergangenheit gesucht werden muf}, doch gerade im Fin de siecle
erlebte die Gregorianik ihre Wiedergeburt in den Konzerten der Chanteurs de Saint-
Gervais (Paris) unter Charles Bordes, Konzerte, die Debussy regelmaflig besuchte.
Modale Wendungen kénnen bei Debussy wie auch Ravel ebenso vom Studium der zeit-
genossischen russischen Musik herkommen!. Sowohl Strawinskys als auch Mes-
siaens Pentatonik hat ihren Ursprung in diesem zeitlich und rdumlich weit gespannten
Bereich.

Eine ungewohnlichere Form der Tonordnung aber schaffte Messiaen in seinen Médi-
tations sur le mystére de la Sainte Trinité von 1969. Er nimmt dort einen Text
von Thomas von Aquin in franzdsischer Sprache zum Anlaf}, jedem Buchstaben dieses
Textes einen Ton zuzuordnen, indem er zuerst die deutschen Tonnamen von A bis
H beniitzt, um dann fir die andern Buchstaben die Tone frei zu wihlen. Das ganze
Alphabet, in Tone umgesetzt, lautet bei ihm:

A=a',B=b',C=c", D=d", E=e", F=f", G=g", H=h', 1 =fis", | = fis",
K=¢, L=es", M=as", N=es’, O=h",P=g, Q=c’, R=¢e", S=f", T=D,
U=cis, V=d, W=d", X=gis’, Y=fis'" und Z =f.

15 Diesen Terminus verwendete Boulez oft wihrend seiner Analyse- und Kompositionskurse in Basel am Anfang der sech-
ziger Jahre.

16 Die Bilder einer Ausstellung von Modest Mussorgsky, die von Ravel orchestriert wurden, beginnen mit der pentato-
nischen Zelle g’ ~f'~b’, um sogleich mit einer weiteren fortzufahren: ¢’ -f"" -d"
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Messiaen versucht nicht, zuerst das chromatische Total aufzufiillen, und dieselbe
Tonqualitiat kann in verschiedenen Oktavlagen auftauchen. Fis erscheint zum Beispiel
als (fis™), alsJ (fis”)und Y (fis’), also mit drei Vokalen, die dem I dhnlich sind oder
im Franzosischen gleich klingen, womit die Auswahl der Tone doch ein gewisses
System zeigt.

Zu jedem dieser Tone gehort auch eine bestimmte Dauer. Doch damit nicht genug,
werden die Verben ,sein” und , haben” durch je drei Tone dargestellt, und das Wort
,Gott"” erscheint in zweimal neun Tonen, wobei sich die ersten neun in den zweiten
neun spiegeln, da Gott unermeflich, ewig, ohne Anfang und Ende seil’. Auch den
verschiedenen Féllen werden bestimmte Tonfolgen beigeordnet, es handelt sich also
nicht durchwegs um ein simples Buchstabieren. Um von dieser Technik einen Be-
griff zu geben, sei das Wort ,principe” gewdhlt, das die folgenden Tonh6hen auslost:
g-e"" ~fis"" -es'-c"~-fis""-g-e".

Was bezweckt nun Messiaen mit dieser spielerisch pedantischen Technik? Auch hier
mufl ein auflermusikalischer Grund gesucht werden: Der Komposition steht eine
Erklarung Messiaens voran, derzufolge die Engel in einer Sprache miteinander reden,
die fiir sie unmittelbar verstdndlich sei, wahrend die Tonsprache der Menschen nichts
direkt bezeichnen kénne, sondern nur unbestimmte Gefiihle auslése. Um der Musik
eine , mitteilbare Sprache” (un langage communicable) zu geben, wendet Messiaen
die oben beschriebenen Verfahren an, doch die Sprache der Musik wird dadurch noch
unvertrauter und noch weniger mitteilbar; sie soll wohl eine Ahnung von der Sprache
der Engel geben, die aber gerade in der hier gewdhlten Form paradoxerweise eine hochst
fremdartige Gestalt annimmt. Am nichsten kommt dieser Komposition wohl Mes-
siaens eigene, entmystifizierende Erklirung, die er mir in diesem Zusammenhang
machte: , Il fallait trouver des notes” (Es ging darum, Tone zu finden), was nichts
anderes heifdt, als daf} diese rigorose Pridetermination der Téne zu neuen Resultaten
geradezu zwingt. Keine Routine kann hier zu abgenutzten Wendungen fithren, der
Komponist muf sich den neuen Formeln, die er zwar eingefiihrt hat, aber nicht bis ins
letzte voraussehen konnte, stellen und aus ihnen das musikalisch Menschenmogliche
machen, indem er mit Gegenstimmen und einer bestimmten Wahl der Orgelregister
eine plausible Musik entstehen 1483t. Wieder aber finden wir, wie bei der Wahl der Titel
seiner Werke, einen auflermusikalischen Anlafl — die Sprache der Engel — als Aus-
gangspunkt der Komposition. Es handelt sich also wiederum nicht um ein kaltherziges
Experiment mit dem neugierigen Wunsch, zu entdecken, was dabei musikalisch ,her-
auskommt’; Messiaen versuchte vielmehr damit, die musikalischen Grenzen, die er
sich bewufit oder unbewuflt geschaffen hatte, zu tiberschreiten und in Neuland vor-
zustoflen. Ahnliche Prinzipien sollte er nach den Méditations sur le mystére de la
Sainte Trinité in Des Canyons aux étoiles ... von 1971 bis 1974 anwenden, um Gottes
Menetekel, die Flammenschrift an der Wand von Nebukadnezars Palast, darzustellen.
Wieder handelt es sich dabei um den Einbruch des Gottlichen in die Menschenwelt.

17 Th. Hirsbrunner, Olivier Messiaen. Leben und Werk, Laaber 1988, S. 180ff
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Die Sprache Gottes und der Engel zwang Messiaen diese merkwiirdige Kompositions-
technik auf, hinter der nicht eine naive Bastelei, sondern das Bestreben, dem Uber-
natiirlichen eine Stimme zu geben, steht.

*

Aus der groflen Zahl der hier beschriebenen Kompositionstechniken kann geahnt
werden, wie anregend Messiaens Unterricht am Conservatoire gewesen ist; er konnte
jedem etwas vermitteln, was wertvoll war; er suchte nicht, seine Art des Komponie-
rens den Schiilern aufzuzwingen, da ihm selbst ja verschiedene Arten zur Verfiigung
standen. So konnte er den Serialismus tiberdauern und bei dessen Abklingen nach 1960
wieder neue Anregungen weitergeben: Messiaen war nicht nur einer der Viter des
Serialismus, nein, er gab auch seinem Schiiler Gérard Grisey, der eine Generation
junger als Boulez ist, wichtige Impulse, die sich in dessen Werk Partiels von 1975
manifestierten. Dabei handelt es sich, kurz gesagt, um folgendes: Ein kleines Orche-
ster intoniert iiber dem Kontra-E einen groflen Teil des Spektrums der geradzahligen
Partialtone in moglichst genauer Form mit Tonhohen, die von unserer gleichschwe-
benden Temperatur selbstverstindlich abweichen miissen. Der Verlauf des Werkes
bringt eine Dekomposition dieser Klinge durch Gerdusche und das Wandern der ur-
spriinglichen Tone durch verschiedene Oktavlagen; das Gewebe der Stimmen lockert
sich immer mehr auf, bis nur noch eine kurze Pantomime der Intrumentalisten iibrig-
bleibt: die vollkommene Stille.

Messiaens Einflufl auf seine Schiiler, wenn man bei seiner mehr mieutischen Fih-
rung tberhaupt von Einflufl sprechen darf, ging meist in Richtung auf eine groflere
Komplexitit, als sie die tonale Musik aufwies; mit anderen Worten: er bevorzugte die
hoheren Primzahlen in Harmonik und Rhythmus. Wenn fiir die gleichschwebende
Temperatur schon die Septime 4 :7 und der Tritonus 8: 11 zu eng sind, so suchte
gerade Messiaen, diese Proportionen, wenn auch nur approximativ, in seinen Akkor-
den darzustellen, ein Prinzip, das Grisey in dem hier beschriebenen Spektralklang
(der bis zum 16. Teilton fithrt und keinen ausspart) zu Ende fithrte. Gleichzeitig gelang
es Messiaen, den europdischen Rhythmus, der vorher nur mit den Primzahlen 2 und 3
gearbeitet hatte und fast immer periodische Wiederholungen aufwies, durch hohere
Primzahlen zu bereichern, die er gerade in den hier schon erwihnten altgriechischen
und indischen Rhythmen zu finden glaubte. Sein Rhythmus verlor dadurch das regel-
maiflige Pulsieren, das der Europder als ,rhythmisch’ empfindet, fiir Messiaen aber
unrhythmisch war!®. Der Traum der Serialisten von einer Einheit zwischen der Zeit-
ordnung und dem musikalischen ,Raum’ wurde von Messiaen schon um 1940 ge-
trdumt, also gut ein ganzes Jahrzehnt vor Boulez’ Structures Ia: Die hohen Primzahlen
vereinheitlichen — scheinbar — die Ordnung in Raum und Zeit!®. Daf es sich dabei

18 C Samuel, a. a. O., S. 65ff

19 Messiaen behauptet in seiner Technique de mon langage musical, Paris 1944, Bd. 1, S. 56, daB eine Beziehung zwischen
den ,modes 2 transpositions limitées” und den ,rythmes non-rétrogradables” bestehe, indem beide unter dem ,charme
étrange des impossibilités” stehen, das heiflt, dal die ,Modi’ nur beschriankt transponierbar und die Rhythmen nicht umkehr-
bar sind, ohne daf in beiden Fillen noch einmal dasselbe Resultat entstiinde; von hier stammt ohne Zweifel der Wunsch der
Serialisten, die Organisation von Zeit und Raum zu vereinheitlichen.
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um einen Irrtum handelte, ist ldngst bekannt, zeitigte aber Folgen, die auf dem Gebiet
des Rhythmus zu einer Elimination der regelmifligen Taktschwerpunkte und auf dem
Gebiet der Harmonik zu einer neuen Definition der Dissonanz fiihrten.

Schon Arnold Schénberg ahnte in seiner Harmonielehre von 1911 die Integration von
hoheren Partialténen in den Akkord?, doch seine ,Dissonanzen” waren das Resul-
tat von sehr aktiven, selbstindigen Stimmfithrungen, wihrend Messiaen rein harmo-
nisch denkt und seine Dissonanzen, aus komplexen Teilténen, als in sich ruhende be-
greift. Das ist es, was er eigentlich unter den ,Farben’ seiner Musik versteht, mag die-
ser Eindruck von Klangfarben auch nur eine rein subjektive Empfindung sein. Bei
Schénberg ist die alte Vorstellung von der Dissonanz, die Konflikte und Leiden symbo-
lisierte, noch nicht getilgt; Messiaens komplexe Klinge aber kennen diesen mensch-
lichen Ausdruck nicht mehr, da sie sich mehr dem gleichmiitigen Hall von Glocken,
Gongs und Tam-tams anndhern, deren ritualistische Bedeutung, in magischen Prak-
tiken von exotischen Vélkern, dem Komponisten vollkommen gelidufig war?l. Wie
Strawinsky ist auch Messiaen die Musik als Ausdruck des autonomen Individuums
vollkommen fremd. Die Oper Saint Frangois d’Assise ist frei von psychologisierender
Musik, denn diese Musik begeht nur eine unbeirrte, ritualistische Handlung mit dem
Ziel einer vollkommenen Erleuchtung des Heiligen. Der Konflikt zwischen Franz und
seinem Vater und die Freundschaft zwischen Franz und der heiligen Klara werden
ausgespart. Messiaens Musik konnte diese menschlichen Gefiihle nicht ausdriicken,
obwohl sie voll von Dissonanzen ist, aber ohne kontrapunktische Partien aufzuweisen.
Die Dissonanzen ,firben’ nur eine im Grunde genommen monodische Linie, erst hier
und nicht schon bei Schénberg hat sich die Dissonanz richtig emanzipiert. Dafl dabei
der Rhythmus im traditionellen Sinne wegfillt und sich die Dissonanz als Vorhalt,
Durchgang oder Wechselnote nicht an ihm orientieren kann, geh6rt zum selben Kon-
zept von Zusammenklingen, die die Zeit nicht in Besitz nehmen wollen, sondern in
ihr verloren und zugleich geborgen ruhen. Dafl Messiaen orientalischer als die Orienta-
len war und ist, haben gerade seine Schiiler aus dem Fernen Osten immer wieder
betont??, und von daher mag es kommen, daf man ihn in Europa, trotz seiner grofien
Bekanntheit, als ,,sehr schwer einzuordnen” betrachtet.

20 A. Schonberg, Harmonielehre, Wien 1922, S. 29, 83 u. 6.

21 C. Samuel, a. a. O., S. 205. Messiaen lobt dort den beschwérenden Charakter der Musik von André Jolivet. Messiaen hat
schon in den zwanziger Jahren am Conservatoire Unterricht im Spielen von Schlagzeugen genommen.

22 H. Halbreich, Olivier Messiaen, Paris 1980, S. 512f: Nguyen Thien Dao (Paris 1979) spricht dort von dem wichtigen
Gegensatz zwischen Ostlicher und westlicher Musik, und er nennt Messiaen ,,une étoile marginale” am sich verdunkelnden
Himmel des Westens, er ist sich also des Auflenseitertums von Messiaen bewufit. S. 513: Derselbe Schiiler nennt Olivier
Messiaen , orientalischer als die Orientalen” S. 514: Tristan Murail nennt Messiaen einen Meister im orientalischen Sinne
des Wortes.
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,,ouiten”, ,,Phantasien” und ,,Fragmente”
aus Buhnenwerken von Richard Strauss —
Rezeptionsédsthetische Uberlegungen

zu einer problematischen Gattung

von Wolfgang Winterhager, Bochum

Das Verfahren, aus Werken fiir die Bithne Teilstiicke zu exzerpieren und in andere Kon-
texte zu integrieren bzw. zu neuen Kontexten zusammenzustellen, ist seit der Mitte
des 18. Jahrhunderts hiufig geiibte Praxis. Zu Zeiten, da der Schutz geistigen Eigen-
tums noch nicht den gesetzlichen Regelungen unterstand wie heutzutage, war es gang
und gabe, auch ohne Einwilligung der Autoren ,Highlight’-Zusammenstellungen aus
zeitgenossischen, aktuellen Bithnenwerken zu arrangieren: fiir Militdr-, Salon- oder
Kurorchester, fiir die verschiedensten Kammermusikbesetzungen, fiir das hiusliche
Ergotzen der hoheren Tochter am Pianoforte oder als brillante Klaviervirtuosennum-
mer. Auf der anderen Seite haben auch die Komponisten selber, vielfach in der Hoff-
nung groflerer Popularisierung ihrer Werke, Exzerptzyklen aus Teilstiicken ihrer
Bithnenwerke geschaffen. Eine grofie Anzahl von Bithnenmusiken des vergangenen
Jahrhunderts ist heute lediglich in solcher Form noch bekannt, wihrend die Original-
werke liangst der Vergessenheit anheimgefallen sind oder an der Peripherie des Musik-
betriebes ein Schattendasein fithren. Als Beispiele mogen hier die Suiten aus Peer Gynt
(Edvard Grieg), Coppélia (Léo Délibes) und dem Feuervogel! (Igor Strawinsky) gentigen.

Auch Richard Strauss’ CEuvre enthilt eine Anzahl von Werken, die nichts anderes
sind als Aneinanderreihungen von Abschnitten aus Bithnenwerken von seiner Hand,
zusammengestellt — teilweise auch besetzungsmaiflig umarrangiert — zum Zweck
konzertanter Auffithrung. Der Chronologie ihrer Entstehung nach sind dies die folgen-
den Stiicke:

A) von Strauss selber stammend:

. Orchestersuite aus der Musik zum ,,Biirger als Edelmann” des Moliére (1919)
. Orchestersuite aus dem Ballett ,,Schlagobers” (1932)

Vier symphonische Zwischenspiele aus ,,Intermezzo” (1933)
Walzerpotpourri/Erste Walzerfolge aus ,,Der Rosenkavalier” (1944)

. Symphonische Phantasie aus ,,Die Frau ohne Schatten” (1946)

. Symphonisches Fragment aus ,,Josephs-Legende” (1947)

<RSI ISR R

B) nicht von Strauss stammend, aber autorisiert:

1. Erste Walzerfolge aus ,,Der Rosenkavalier” (Otto Singer, 1912)

2. Zweite Walzerfolge aus , Der Rosenkavalier”, dritter Akt (Otto Singer, 1934)
3. Symphonisches Fragment ,Die Liebe der Danae” (Clemens Krauss, 1940)

4. Rosenkavalier-Suite (Artur Rodzinsky, 1945)
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Dariiber hinaus sind noch Salomes Tanz, das Potpourri-Vorspiel zu der Oper Die
schweigsame Frau sowie das einleitende Sextett aus dem Capriccio bisweilen im Kon-
zertsaal oder auf Schallplatten als isolierte Einzelstiicke zu horen; diese Werke bleiben
indes im vorliegenden Zusammenhang auferhalb des Interesses, da sie keine zweck-
gebundenen, nachtriglichen Reihungen disparater Elemente sind.

Im wesentlichen zeichneten fiir Strauss zwei Beweggriinde fiir die Anfertigung von
Bihnenmusikexzerpten verantwortlich: Auf der einen Seite war das Bediirfnis des
Publikums zu befriedigen, Glanzlichter und ,schéne Stellen’ aus musikdramatischen
Werken, die im Repertoire bereits fest verankert waren, immer wieder héren zu wollen
(wie bei den Walzerfolgen aus dem Rosenkavalier). Auf der anderen Seite — und dies
umfaflt den weitaus grofBeren Teil der Exzerpte — steht das Anliegen des Komponisten,
nicht im Repertoire placierte Werke, die aufgrund bestimmter Umstande nicht auf dem
Theater prisentiert werden kénnen, wenigstens in Ausziigen fiir den Konzertsaal
lebendig zu erhalten. Es ist kein Zufall, daf} fast alle Exzerpte aus Werken von Strauss
zu Zeiten von Kriegs- und Nachkriegswirren entstanden sind, zu Zeiten also, da der
Bithnenbetrieb entweder nur eingeschriankt funktionierte oder gdnzlich zum Erliegen
gekommen war. In diesem Sinne schreibt Strauss im Juni 1946 an seinen Enkel
Christian: ,Ich habe inzwischen auf Wunsch meines [...] Verlegers eine Orchester-
fantasie aus den besten Partien der Frau ohne Schatten zusammengestellt [...], die das
Werk im Conzert etwas populdr machen soll, nachdem Opernauffithrungen wohl auf
lingere Zeit unmoglich bleiben werden.”! Alle vier in den vierziger Jahren entstande-
nen Exzerpte (aus Danae, dem Rosenkavalier, der Frau ohne Schatten und der Josephs-
Legende) sind wohl aus jenen Intentionen heraus geboren. Nicht ohne Grund reihen
sich die beiden einzigen Ballett-Kompositionen Straussens (Josephs-Legende und
Schlagobers) gleichfalls in den Kanon derjenigen Werke ein, denen durch konzertante
Auffithrungen von Teilausschnitten ein — wenn auch bescheidener — Platz im Reper-
toire verschafft werden sollte, nachdem sie in der urspriinglichen Gestalt nicht sonder-
lich erfolgreich waren. Umstiande besonderer Art schliefllich haben zur Entstehung der
Biirger als Edelmann-Suite gefithrt: Das Schauspiel Moliéres nebst Strauss’ Musik dazu
sollte urspriinglich in Kombination mit der Oper Ariadne auf Naxos aufgefithrt werden;
nach den ersten schlechten Bithnenerfahrungen mit diesem theatralischen ,Zwitter-
werk’ wurde die Oper mit einem nachkomponierten Vorspiel zu einer neuen Einheit
verschmolzen, wihrend Teile der Schauspielmusik in Form einer Orchestersuite dazu
bestimmt wurden, im Konzertsaal ihr Eigenleben zu fithren.

Das Ergebnis aller jener Popularisierungsbemiihungen muff man jedoch, bis viel-
leicht auf die Ausnahme der Orchestersuite aus der Musik zum ,,Biirger als Edelmann”,
als negativ bezeichnen: Keines der ibrigen Exzerpte hat sich auch nur annihernd
durchsetzen konnen, ja — die vier Stiicke aus den vierziger Jahren erlebten nicht viel
mehr als ihre Urauffithrungen und fielen danach in Vergessenheit. Nur in wenigen Fil-
len (Frau ohne Schatten, Intermezzo) hat der Opernbetrieb die Exzerptkompositionen

1 Der Strom der Téne trug mich fort. Die Welt um Richard Strauss in Briefen, in Zusammenarbeit mit Franz und Alice
Strauss hrsg. von Franz Grasberger, Tutzing 1967, S. 453.
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in ihrer Hauptfunktion entbehrlich gemacht, denn die zugrundeliegenden Werke sind
heutzutage wieder fester Bestandteil der Spielpldne.

Das Kernproblem, das in den folgenden Ausfithrungen diskutiert werden soll,
besteht in der Frage, was geschieht, wenn Musik, die aus einem quasi-,programmati-
schen’ Zusammenhang innerhalb einer Bithnenhandlung herausgeldst und von jeder
Ankniipfung an diesen Zusammenhang isoliert wird, nur noch fir sich selbst steht,
und somit gleichsam zu ,absoluter’ Musik wird. Zu fragen ist, inwieweit sich aus einer
Zusammenstellung heterogener Einzelelemente neue logische Kontexte zu entwickeln
vermogen, deren Tragfihigkeit auf Primissen basieren muf}, die mit denjenigen, die
dem Ursprungswerk zugrunde liegen, nichts mehr gemein haben. Alle Exzerptkompo-
sitionen, die zu dem Zweck zusammengestellt worden sind, eine Art Ehrenrettung der
(dem Zuhorer fiir gewdhnlich unbekannten) Musik ihrer Basiswerke zu sein?, miissen
sich diesem dsthetischen Anspruch stellen, nimlich wie absolute Musik rezipiert und
verstanden werden zu kénnen?. Diese Werke sind es, von denen im folgenden die Rede
sein wird.

In diesem Sinne, nimlich der Kardinalfrage nach dem ,Wie' der Rezeption, lassen
sich die Exzerptkompositionen von Strauss in zwei Grundtypen unterteilen, die wir
aufgrund ihrer Ahnlichkeit mit zwei allgemein gebrauchlichen Formungs- (und Ana-
lyse-JTopoi als Suitentypus und als Rhapsodietypus bezeichnen
wollen. Mit dieser begrifflichen Zuordnung ist — schlagwortartig — eine hierarchi-
sche Einordnung der Exzerptzyklen zwischen zwei Positionen unterschiedlich sinn-
filliger Logik musikalischer Syntax intendiert. Wenden wir uns zunichst dem Suiten-
typus zu.

Die Erwdhnung der Tatsache, dafl es Kompositionen gibt, die sich aus mehreren ab-
geschlossenen Einzelsitzen zu sogenannten Zyklen zusammenschlieflen, ist in glei-
chem Mafle eine Banalitit wie es noch der schliissigen Erklirung bedarf, vermittels
welcher Faktoren denn nun die zyklische Zusammengehorigkeit der einzelnen Sitze
gewihrleistet wird. Driangt sich diese Problematik bei Satzzyklen wie Symphonien und
Sonaten, auch im Bewuftsein der Komponisten (man denke etwa an Gustav Mahler),
im Laufe der Musikgeschichte bisweilen recht stark in den Vordergrund musikastheti-
scher Diskussion, so scheint sie im Hinblick auf die makrostrukturelle Organisation
anderer Arten von Zyklen, zu denen auch die Suite gehort, fast vollig irrelevant zu sein.
Ja, die Ungebundenheit und vollige Freiheit in der groffformalen Anlage gehort gerade-
zu zum Wesen der Gattung Suite und folgerichtig auch zum Begriffsrepertoire, wenn es
darum geht, diese Gattung zu definieren.

So bezeichnet Friedrich Blume die Suite als ,eine meist lose, selten fester gefiigte
Reihe einander folgender |...] Stiicke oder Tinze”4. Eine Zusammengehorigkeit der

2 In diesem Sinne ist die Mehrzahl der Straussischen Bithnenmusikexzerpte nicht vergleichbar etwa mit den Klavierpara-
phrasen Franz Liszts, der bei seinem Publikum die Bekanntheit der paraphrasierten Werke wohl voraussetzen durfte.

3 Dem Argument, daf es sich bei den Opernexzerpten um Gelegenheitswerke handele, denen eine intensivere analytische
Anniherung nicht zustehe, mufl entgegengehalten werden, daf die intendierte Funktion dieser Stiicke, die ja mit der ,Gele-
genheit' identisch ist, keineswegs jeden kiinstlerischen Anspruchs entbehrt

4 Friedrich Blume, Artikel Suite, in MGG, Bd. 12, Sp. 1703.
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Teile sei in der Suite ,,moglich, aber nicht erforderlich”5, genauso wie eine fest gefiigte
Anordnung moéglich, nicht aber aufs Ganze gesehen zur Norm geworden sei. Die starke
Gebundenheit der Suite an duflere Anlidsse und Zwecke — sie diente im 17. und 18.
Jahrhundert vornehmlich als Musik zum Tanz und/oder zum reinen Divertissement
— mag fiir eine solche isthetische Anschauung zunichst ausschlaggebend gewesen
sein. Im Konzertbetrieb des 20. Jahrhunderts aber hat, als Ergebnis rezeptionshistori-
scher Verschiebungen, die Suite auch losgelost von den urspriinglichen Zweckbestim-
mungen, d. h. als von alledem ,verabsolutierte’ Musik, durchaus ihren Stellenwert.

Bei aller Freiheit in der zyklischen Organisierbarkeit der einzelnen Sitze zu einem
Ganzen ist jedoch, was die Ebene ihrer jeweiligen Binnenstrukturierung betrifft, stets
die Forderung nach Geschlossenheit erhoben worden: Die Stiicke selbst weisen fast
ausschlieBlich feste formale Bauprinzipien auf, wie etwa Lied-, Bogen- oder Rondo-
formen. Eine Reihung wohlgefiigter und in sich abgeschlossener Stiicke, die zudem
noch Tinze sind oder zumindest Tanzcharakter aufweisen, scheint also (nicht zuletzt
auch aufgrund von Hérgewohnheiten) ein 4dsthetisch problemfreies, in sich sinnvolles
Werkgefiige zu ergeben.

Als Suiten in diesem Sinne zu bezeichnen wiren nun aus der Gruppe der Exzerpt-
kompositionen von Strauss die auch als solche betitelten Suiten aus dem Biirger als
Edelmann und aus dem Ballett Schlagobers sowie die Vier symphonischen Zwischen-
spiele aus ,,Intermezzo”, von denen allerdings nur zwei Tanzcharakter haben®.

Bedeutsam fiir die Struktur der Exzerpt-Suiten ist der Umstand, dafl bereits die ur-
springlichen Bithnenkompositionen, das Ballett Schlagobers und die Schauspielmusik
zu Molieres Komodie, strikt nach dem Nummernprinzip aufgebaut sind, also von
vornherein nichts anderes darstellen als Reihungen von Einzelelementen, die in
sich abgeschlossen, und, wie im Falle des Schlagobers, sogar teilweise austauschbar
sind. Auch die Organisation der Oper Intermezzo folgt einer Tableau- oder Stationen-
dramaturgie, die mit einer Nummerneinteilung durchaus vergleichbare Ziige aufweist.
Werfen wir zur Verdeutlichung des Gesagten einen Blick auf die Musik zum Biirger als
Edelmann. Die folgende Ubersicht zeigt im Vergleich die Exzerpt- und die komplette
Fassung:

Suite Bithnenmusik

Nr. 1: Ouvertiire Nr. 1: Ouverttire
Nr. 2: Auftritt und Couplet des Jourdain
Nr. 3: Musikalisches Gesprdch

Nr. 4: Menuett Nr. 4. Menuett

Nr. 5: Szene des Fechtmeisters Nr. 5: Szene des Fechtmeisters

Nr. 6: Auftritt und Tanz der Schneider Nr. 6: Auftritt und Tanz der Schneider
Nr. 7: Schluf des ersten Aufzuges

5 Ebda.
6 Die sogenannte Rosenkavalier-Suite aus dem Jahre 1945 gehort allerdings, obwohl ebenfalls als ,Suite” betitelt, in die
Gruppe der ,Rhapsodien’
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Suite Bithnenmusik

Nr. 8: Vorspiel zum zweiten Aufzug Nr. 8: Vorspiel zum zweiten Aufzug
(Menuett des Lully) (Menuett des Lully)

Nr 9 Auftritt des Cleonte (nach Lully) Nr 9: Auftritt des Cleonte (nach Lully)

Nr. 10: Intermezzo Nr. 10: Intermezzo

Nr. 11: Das Diner (Tanz des Kiichenjungen) Nr. 11: Das Diner (Tanz des Kiichenjungen)

Nr 12: Courante (in Kanonform) Nr. 12: Courante (in Kanonform)

Nr. 13: Schluf} des zweiten Aufzuges
Nr. 14: Vorspiel zum dritten Aufzug
Nr. 15: Melodram

Nr. 16: Die tiirkische Zeremonie
Nr. 17: Schluf des dritten Aufzuges

Es ist deutlich zu erkennen, daf diejenigen drei Elemente des Exzerptes, die Satz-
und Tanztypen aus Suiten des 17. und 18. Jahrhunderts nachempfunden sind (zwei
Menuette [Nr. 4 und 8], Courante [Nr. 12]), gleichsam das Grundgeriist bilden; dazu
gruppiert Strauss weitere Tanze bzw. nach historischer Vorlage gearbeitete Sitze,
denen allen eines gemeinsam ist: die klare formale Gliederung als Lied- oder Rondo-
formen bzw. als Reihungen derartiger formaler Ordnungsprinzipien. Als Beispiel sei an
dieser Stelle die drittletzte Nummer der Suite, das Intermezzo, niherer Betrachtung
unterzogen. Die Formstruktur dieses Satzes erweist sich als rondoartig; in Buchstaben
ausgedriickt, ergibt sich das Schema ABA'CA” , hinzu kommen noch kurze Einlei-
tung und Coda. Der tinzerische Gestus dieses Stiickes ist evident, so daf} es insgesamt
als Paradigma eines Suitensatzes im Strauss-Stil apostrophiert werden kann:

Formteil Takte Taktanzahl
Einleitung 1-3 3
Ritornell (A) 4—6 3
Weiterfihrung 1 6—9 4
Schlufiformel 9—11 2
Episode (B) 12—23 12
Ritornell (A’ 24—26 3
Weiterfithrung 2 26—36 11
Schlufiformel 36—38 2
Episode (C) 38—41 3
Ritornell (A”) 42—44 3
Weiterfithrung 3 44—52 9
Schlufformel 52—54 2
Coda 54—57 4
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Von den urspriinglich 17 Musiknummern wurden konsequenterweise die freieren
Stiicke wie die Einleitungs- und SchlufBabschnitte der einzelnen Aufziige (sofern sie
keine Tinze sind) sowie die zu stark melodramatisch, d. h. textgeprigten Nummern 3
und 15 nicht in die Suite integriert. Strauss hat zwar die kurze Ouvertiire beibehalten,
zog es aber vor, seine Orchestersuite mit der effektvolleren Courante in Kanonform
enden zu lassen und nicht mit dem kontemplativen, im Pianissimo verklingenden
eigentlichen Schlufl der Schauspielmusik. Beziiglich der Tempi der einzelnen Sitze ist
die Suite zwar nicht in allen Elementen, aber doch im groflen nach dem Prinzip des
Alternierens von Langsam und Schnell organisiert; insgesamt ergeben sich ausgewo-
gene Proportionen aus funf Tempoeinheiten.

Grundsitzlich 148t sich das potentielle Publikum der Konzertsuite aus dem Biirger
als Edelmann — und dasselbe gilt sinngemaf auch fiir alle anderen Exzerpte — in zwei
Idealtypen von Horern unterteilen: einerseits diejenigen, die die musikalischen Ab-
laufe in einer ad hoc vollzogenen inneren Syndsthesie mit den ihnen vorab bekannten
szenischen Vorgingen der Moliéreschen Bithnenhandlung oder zumindest deren Text-
substrat synchronisieren, und auf der anderen Seite diejenigen, die ohne Kenntnis der
Handlung oder unter Zuriickdringung aller Vorinformationen das Werk ,nur’ als ,abso-
lute’ Musik aufzunehmen vermogen (allenfalls noch mit der Konnotation ,Suite im
alten Stil’). Fur den letzteren, den gleichsam ,absoluten’ Horer diirfte es keinerlei
Schwierigkeiten bereiten, die Biirger als Edelmann-Suite als dsthetisch befriedigendes
Divertissement im Sinne der Suitentradition zu rezipieren; in demjenigen Hoérer je-
doch, dem die urspriinglichen Bithnenereignisse stindig gegenwartig sind, konnte das
Werk auf zweierlei Weise einen &dsthetisch weniger befriedigenden Eindruck hinter-
lassen. Etwa, indem ihm solche Stiicke oder Tidnze prisentiert werden, die er nicht er-
wartet hat oder die er fir nicht so geeignet hilt wie andere, oder dadurch, dafl ihm die
kausalnektischen Zusammenhinge der Handlung des Ursprungswerks durch die Kon-
traktion im Exzerpt in unlogischer und unangemessener Weise durchbrochen scheinen.
Im Hinblick auf die eigentliche Problemstellung der vorliegenden Ausfiithrungen, in
deren Mittelpunkt die Frage nach der Rezeption von Exzerpten als ,absolute’ Musik
steht, kann auf solche moglichen Reaktionen hier allerdings nur in mehr spekulativem
Sinne hingewiesen werden. Die rezeptionspsychologischen Reaktionen eines in
bestimmter Weise vorinformierten Horers sind letztlich nur auf empirischem Wege
halbwegs exakt eruierbar.

Deuten diese Uberlegungen zunichst darauf hin, daf der ,absolute’ Horer einen
problemlosen Zugang zur Biirger als Edelmann-Suite haben kann, so gibt es auf der an-
deren Seite einige wenige Stellen, die einem des Bithnenwerkes unkundigen Rezipien-
ten als Briiche oder als Fremdkorper im Kontext besonders auffallen und in ihrer Funk-
tion und Position ratselhaft bleiben mussen. Ein Beispiel mag das erhellen.

Bei einer szenischen Realisierung der Molieére-Komddie gemeinsam mit der Schau-
spielmusik von Strauss sind hiufig melodramatische Uberlagerungen von Musik und
Sprechdialog vorgesehen. Als Stichworte sind die in Frage kommenden Dialogstellen
gemeinsam mit verschiedenen Bithnenanweisungen in die Partitur der Bithnenmusik
aufgenommen; bei der rein orchestralen Auffithrung der Suite sind sie natiirlich funk-
tionslos. Zwar setzt Strauss nur sporadisch das Orchester als musikalischen Illustrator
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des Haupt- und Nebentextes der Komddie ein, teils tonmalerisch, teils unter Heranzie-
hung von Zitaten; im iibrigen dient die Musik mehr zur Erzeugung einer der Bithnen-
handlung angemessenen couleur locale oder, besser gesagt, couleur des temps. Bei der
Zusammenstellung der Suite hat Strauss nun aber die wenigen allzu textbezogenen
Musikpassagen nicht getilgt oder zumindest umgearbeitet, so daf der unvoreingenom-
mene Horer sich gelegentlich in einer gewissen Ratlosigkeit den akustischen Ereig-
nissen gegeniibersiehf. Man hore sich in diesem Sinne einmal den Allegretto-Teil des
Abschnitts Das Diner aus der Biirger als Edelmann-Suite an’.

Das an dieser Stelle erklingende musikalische Selbstzitat zu identifizieren, diirfte
keine Schwierigkeiten bereiten: Es handelt sich um einen charakteristischen Ab-
schnitt der zweiten Variation aus der Symphonischen Dichtung Don Quixote, in dem
Strauss in iiberaus drastischer Weise das Bloken einer Hammelherde musikalisiert.
Dieses Zitat verdankt seine Integration in den Kontext der Musik zur Moliére-Komadie
der Tatsache, daf an der fraglichen Stelle im Nebentext das Stichwort , Hammelkeule”
erscheint. Strauss, bekannt als Meister des Selbstzitates, hat sich eine derartige Gele-
genheit natiirlich nicht entgehen lassen. Der ,absolute’ Horer des Biirger als Edelmann-
Exzerpts mag an dieser Stelle freilich stutzen, denn im Zusammenhang einer pseudo-
barocken Suite, deren Publikum méglicherweise nicht einmal die Titel der Nummern
im Programmheft mitgeteilt bekommt, ist es in der Tat fehl am Platze. Irritationen
solcher Art zeigt die Biirger als Edelmann-Suite — ibrigens ebenso wie die Schlagobers-
Suite (die hier nicht ndher analysiert werden soll) — jedoch nur an einigen wenigen
Stellen. Auf das Grundproblem zuriickkommend, inwieweit ein Buhnenmusik-
Exzerpt als ,absolute’ Musik rezipierbar sein kann oder nicht, muf} diese Frage in bezug
auf den Suitentypus insgesamt wohl eindeutig bejaht werden. Problematischer sind in
dieser Hinsicht allerdings die Exzerptkompositionen, die man dem Rhapsodietypus
zuordnen konnte und von denen nun zu handeln sein wird.

Eine schliissige und umfassende Definition des analytischen (nicht historischen)
Terminus ,Rhapsodie’ steht bedauerlicherweise auch heute noch aus. Ausschlaggebend
fur dieses Defizit ist der Umstand, dafl man sich seitens der Musikforschung stidndig
daran orientiert hat, unter Rhapsodien nur diejenigen Werke zu subsumieren und zu
analysieren, die von Komponisten oder Verlegern auch als solche betitelt worden
sind. Daf sich die Zahl der gattungstypologisch relevanten Merkmale, die allen der-
artigen Kompositionen gemeinsam sind, auf ein Minimum reduziert, kann bei einer
solchen Sichtweise nicht ausbleiben. Wenn es darum zu tun ist, Abgrenzungen zu
bestimmten anderen Gattungen — in diesem Falle zur Suite — zu leisten, erscheinen
diese wenigen Merkmale qualitativ tragfihig genug, um im vorliegenden Zusammen-
hang die Grundlage einer analytischen Verwendbarkeit des Begriffes zu bilden. Der
Begriff ,Rhapsodie’ soll im folgenden verwendet werden in seiner Grundbedeutung:
Bruchstiick-Reihung.

7 Der Biirger als Edelmann. Komédie mit Tdnzen von Moliére. Freie Biihnenbearbeitung in drei Aufziigen, Klavierauszug von
Otto Singer, Berlin 1912/1918, S. 52—54. (Die Musik ist identisch mit derjenigen der Biirger als Edelmann-Suite an der
entsprechenden Stelle.)
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Als zum Rhapsodietypus gehorig werden solche Exzerpte einzuordnen sein, die in
einem einzigen Satzkontext v6llig heteromorphe musikalische Einheiten miteinander
kombinieren, denen nichts anderes gemeinsam ist als die ehemalige Zugehorigkeit zu
ein und derselben musikalischen Grundquelle. Der Unterschied zu den Exzerpten des
Suitentypus liegt zum einen in der Einsitzigkeit, zum anderen in der Tatsache, daf} die
exzerpierten Elemente durchweg ke in e Geschlossenheit in ihrer formalen Bin-
nenstruktur aufweisen, und drittens darin, dafl die neu sich konstituierenden Kontexte
keinerlei Affinititen zu herkémmlichen Strukturierungstopoi besitzen, sondern
jeweils gewissermaflen Formen ,sui generis’ entwickeln. Ob und inwieweit diese
Formen ,sui generis’ in der intendierten Funktion, ndmlich ,absolut’ rezipierbar zu
sein, dsthetisch befriedigen konnen, ist im folgenden zu prifen. Als pars pro toto
soll zu diesem Zweck die Exzerptzusammenstellung Symphonisches Fragment aus
»Josephs-Legende” aus dem Jahre 1947 niherer Betrachtung unterzogen werden. Die
an diesem Beispiel aufgezeigten analytischen Ergebnisse gelten sinngemafd auch fiir die
Symphonische Phantasie aus ,,Die Frau ohne Schatten” (1946) und die sogenannte
Rosenkavalier-Suite (1945)3.

Vergleichen wir zunichst die urspriingliche Ballettfassung der Josephs-Legende mit
der Fragmentfassung von 1947. Das Ballett weist im Gegensatz zu seinem Schwester-
werk Schlagobers keine Nummerneinteilung auf, sondern ist vollstindig durchkompo-
niert. Die folgende Synopse benutzt daher als Gliederungskriterien stichwortartig
zusammenfassende Beschreibungen der Bithnenhandlung:

Orchesterfragment 1947 Ursprungsfassung 1914

Exzerpt-Nr

1 Orchestrale Einleitung
Tableau: Die Welt des Potiphar: a) Darreichung von orientalischen Kostbarkeiten
b) Zug und Tanz der Frauen

2 Daraus: Tanz der Sulamith
c¢) Duell der Faustkampfer

3 Joseph wird hereingetragen, schlafend.
Joseph erwacht und beginnt zu tanzen.
Tanz des Joseph (Suchen und Finden Gottes)

4 Daraus: Erste, zweite, Teile der dritten Tanzfigur

5 Vierte Tanzfigur
Potiphars Weib bekundet Interesse an Joseph und

148t ihn zu sich fithren.

8 Die Orchesterphantasie aus der Oper Die Liebe der Danae, zusammengestellt von Clemens Krauss, ist weder in Noten
noch im Klang zuginglich; {iber dieses Werk kénnen daher an dieser Stelle keine Aussagen gemacht werden.
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Orchesterfragment 1947

Exzerpt-Nr.

Ursprungsfassung 1914

6 Potiphars Weib beriihrt Joseph, indem sie ihm ein kostbares Geschmeide umlegt.

Joseph wendet sich schroff von Potiphars Weib ab.
Die Tafel wird abgerdaumt. Orchesterzwischenspiel.
Verwandlung. In einer kellerartigen Kammer in Poti-
phars Palast. Joseph betet, legt sich zum Schlafe
nieder und trdumt einen frommen Traum. Potiphars
Weib schleicht sich herein, beriithrt den Schlafenden,
Joseph erwacht.

7 Potiphars Weib verbirgt ihr Gesicht zu Fuflen Josephs.

Potiphars Weib versucht, Joseph zu kiissen. Joseph
lauft schaudernd davon. Potiphars Weib eilt ihm
nach, versucht, Joseph zu streicheln.

8 Mit lasziven Bewegungen versucht sie, Joseph zu verfithren. Joseph weist sie mit einer
verichtlichen Gebarde zuriick. Alle Verfithrungskiinste sind vergeblich.

Thr Begehren schligt in Hal um; sie 1483t Joseph fest-
nehmen. Diener und Sklavinnen eilen herbei, ihre
Drohgebarden gegen Joseph miinden in einen hyste-
rischen Tanz. Potiphar 1488t Joseph in Ketten legen.
Joseph soll mit glithenden Zangen gefoltert werden.
Auf Joseph ruht der Abglanz des Himmels; er bleibt
von allen Qualen unberiihrt. Ein heller Stern geht
auf; dessen Lichtschleier entsteigt ein giilden
gewappneter Erzengel.

9 Der Erzengel schwebt zu Joseph herab. Durch blofles Beriihren fallen die Ketten von Joseph
ab. Der Engel fiihrt Joseph zur Freitreppe, die nach aufien weist.

Potiphars Weib erwiirgt sich.

10 Joseph und der Engel schreiten ins Freie.

Das Symphonische Fragment aus ,,Josephs-Legende”, das im tibrigen gegeniiber der
Ursprungsfassung eine leicht reduzierte Orchesterbesetzung aufweist, setzt sich, wie
deutlich zu erkennen, aus zehn Exzerpten aus der Ballettpartitur zusammen. Diese
Elemente werden, bis auf kleine Instrumentationsretouchen, unverindert iibernom-
men und ohne Pausen aneinandergereiht; bisweilen hat Strauss einzelne Ubergangs-
takte nachkomponiert, deren motivisches Material sich stets aus dem Motivfundus der



242 Wolfgang Winterhager. ,,Suiten”, ,Phantasien” und , Fragmente” aus Bithnenwerken von R. Strauss

unmittelbar vorausgehenden Takte rekrutiert. Das Gesamtexzerpt erscheint also,
genauso wie das Ballett, ,durchkomponiert’; in dieser Einsitzigkeit unterscheidet es
sich grundsitzlich von den Exzerpten des Suitentypus. Betrachten wir als nichstes die
Binnengliederung der einzelnen Segmente. Traditionelle Formtypen, nimlich Rondo-
bzw. strophische Formen weisen von den insgesamt zehn Exzerpten nur vier auf (in der
Synopse: Nr. 3, Teile aus Nr. 4, Nrn. 5 und 7). Bezeichnenderweise sind innerhalb des
Handlungsballetts Josephs-Legende gerade diejenigen Passagen nach traditionellen
formalen Organisationsmustern aufgebaut, die, was die Umsetzung des Plots angeht,
mehr statischen Charakter haben, in denen zumindest keine duflere Handlung voran-
getrieben wird. Alle tibrigen Bruchstiicke sind blofle Reihungen von Motiven oder
motivischen Entwicklungsgingen, die in synésthetischer Kombination mit einer dar-
gestellten Bithnenhandlung als musikalische Formverlaufe durchaus gerechtfertigt
sein mogen, losgeldst von dieser Bithnenhandlung aber, als ,verabsolutierte’ Musik, als
Ganzes nicht problemfrei sind.

Zwar laflt sich die Frage, durch welche Faktoren sich eine Logik musikalischer Syn-
tax eigentlich generiere, kaum allgemeingiiltig beantworten. Fiir das Zeitalter tonali-
tatsgebundener, auf dem Taktprinzip beruhender Musik ist aber wohl grundsatzlich,
ganz abstrakt formuliert, die ausgewogene Korrelation zwischen den Kategorien ,sinn-
tillige Wiederholung’' und ,Kontrast’ als dsthetischer Maf3stab anzusetzen. Keines der
tradierten absolut-musikalischen Formmodelle verzichtet, sei es auch reduziert auf
wenige Parameter, auf das kategoriale Prinzip der Wiederholung: Sonatensatz, Rondo,
Variationenreihe, Barform, Liedformen, Fuge, Passacaglia usw. Allen diesen For-
mungstopoi gemeinsam ist weiterhin, dafl dem Wiederholungsprinzip das Prinzip der
Kontrastbildung (gewissermaflien als Folie, um die Wiederholung zu gewichten und
sinnfillig werden zu lassen) gegeniiberstehen muf}, sei es in Alternation (Beispiel:
Rondo) oder in Parallelfihrung (Beispiel: Passacaglia). Auch die Leitmotivtechnik
basiert letzten Endes auf der Kategorie ,Wiederholung’, iberlagert von der Kategorie
,Kontrast’.

Bei alledem ist nicht zuletzt fiir eine addquate Rezeption unverzichtbar, dafl die Zahl
der Passagen, die durch Wiederholung eine exponierte Stellung im Gesamtkontinuum
von Klangereignissen eines Stiickes einnehmen, nicht zu grofl sein darf, um die
Aufnahme- und Merkfihigkeit des Rezipienten nicht zu uiberfordern. Betrachtet man
unter diesen Gesichtspunkten beispielsweise das Exzerpt Nr. 8 aus dem Symphoni-
schen Fragment aus , Josephs-Legende™, so zeigt sich, dafl dieser Abschnitt eine Rei-
hung motivisch-thematischer Ereignisse darstellt, die untereinander in keiner Weise
verkniipft sind.

9 Josephs-Legende. Handlung in einem Aufzuge von Harry Graf Kessler und Hugo von Hofmannsthal, Klavierauszug mit
Hinzufiigung der Handlung von Otto Singer, Berlin 1914, S. 83—87 (Die Musik entspricht derjenigen des Josephs-Legende-
Fragments an der entsprechenden Stelle.)
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Disposition und jeweilige Gestaltung der insgesamt acht voneinander verschiedenen
motivischen Einheiten dieser Passage finden ihre Begriindung einzig im Rahmen der
Kombination mit den szenischen Vorgingen der Balletthandlungl®. Der ,absolute’
Horer einer solchen Motivreihungspassage vermag letztlich keine anderen Ordnungs-
faktoren dingfest zu machen als solche, die auf dynamisch-agogischer Ebene angesie-
delt sind; hier wird eine gewisse Abrundung oder zumindest Symmetrie erfafbar
(schnell — langsam — schnell bzw. leise — laut — leise — laut).

Kann nun, im Hinblick auf ihre asthetische Akzeptanz, die Binnenstrukturierung
der Mehrzahl der einzelnen Exzerpte an absolut-musikalischen Modellen kaum gemes-
sen werden, so bedeutet dieser Umstand natiirlich noch nicht, daff damit auch auf
groBformaler Ebene bereits a priori ein dhnliches Manko zu konstatieren wire.

Das Josephs-Legende-Fragment enthilt insgesamt 16 Themen bzw. bedeutsame
Motive, von denen sich sieben dadurch auszeichnen, dafl sie mindestens zweimal
erklingen. Die Physiognomie dieser letztgenannten Themen und Motive sowie ihre
Verteilung innerhalb des musikalischen Gesamtablaufs des Fragments zeigt die nach-
stehende Ubersicht: (siehe Seiten 244 u. 245).

Ein Formverlauf, der in irgendeiner Weise nach herkdmmlichen Prinzipien gestaltet
wire, 1483t sich m. E. hier nicht dingfest machen. Wenn iiberhaupt Passagen wiederholt
werden, dann geschieht dies fast ausschlief8lich in Form von Charaktervarianten. Es
findet nur eine einzige notengetreue Rekapitulation statt (hier als Passage 1 markiert).
Was dem Horer an diesen Stellen aber zweimal prasentiert wird, ist nicht als ,Thema’
zu bezeichnen, vom Charakter her ist es mehr eine durchfithrungsartige Steigerungs-
partiell. Mogliche Spekulationen um eine potentielle Sonatenhauptsatzform mit iiber-
langer Einleitung, die die obenstehende Ubersicht vielleicht suggerieren mag, erweisen
sich bereits beim ersten Horen jener Passage als nicht tragfihig.

10 Der Text, dem diese Musik zugeordnet ist, lautet folgendermafen: ,,Sie [d. i. Potiphars Weib) legt beide Arme um ihn
[Joseph], driickt ihn immer leidenschaftlicher an sich [Motiv 1] und nestelt am Mantel, um Joseph das Gesicht zu entbléfen
[Motiv 2], wobei sie Bewegungen macht, die in ihrer lasziven Leidenschaft an die der Unverschleierten im Tanz zu Anfang
erinnern. Joseph steht zuerst regungslos da, dann geht sein Korper allméhlich in ein immer heftigeres Zittern tiber. Pl6tzlich
hort das Zittern auf [Motiv 3], er macht sich mit einem einzigen, ruhigen Schritt seitwirts von ihr frei, wobei er den Mantel,
den er bis dahin vor das Gesicht gehalten hat, sinken ldft, blickt die Frau an und streckt mit einer groflen, verichtlichen
Gebirde die linke Hand gegen sie aus. Nackt von der Schulter bis zur Hiifte steht er vor ihr. Sie sinkt, wie geblendet von
seiner Nacktheit, in die Kniee [Motive 4 und 5], kriecht an ihn heran und wiederholt mit einer gesteigerten Bedeutung die
Gebirde des Haarausbreitens tiber seine Fiifie [Motiv 6); jetzt ist sie die Siinderin, die um Verzeihung fleht [Motiv 7]. Ver-
geblich; er beugt sich nicht wieder zu ihr; herb und knabenhaft unerbittlich bleibt er regungslos stehen [Motiv 8].”

11 Josephs-Legende, Klavierauszug, a. a. O., S. 25ff. bzw S. 84ff.
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1. Die bedeutsamen Themen

L N

9
!EIL | A

X

—

-+
-4

SNS—

0

N
1V

'*I‘:

i d A
1N
174

[P

¥

]

Py
—

S IS4
J

Nau i
| LS 2




Wolfgang Winterhager' ,,Suiten”, ,,Phantasien” und ,, Fragmente” aus Biihnenwerken von R. Strauss 245

2. Die Verteilung der Themen (1 cm entspricht 10 Takten)
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Die Musik zum urspriinglichen Ballett Josephs-Legende ist nach leitmotivischen
Prinzipien organisiert; vor allem den Figuren des Joseph und der Frau des Potiphar sind
ganz bestimmte charakterisierende Klangereignisse zugeordnet. Es liegt also auf der
Hand, daff im Orchesterfragment aus diesem Ballett bei unveranderter, blockhafter
Ubernahme leitmotivischer Abschnitte die Streuung der Themen und Motive nur aus
eben dieser Leitmotivtechnik heraus erklirbar ist; dabei ist die urspriingliche Leitfunk-
tion vollig aufler Kraft gesetzt. Dafl der Horer dieses Stiickes, was die formale Organi-
sation angeht, nicht ginzlich orientierungslos bleiben muf}, wird letztlich nur dadurch
bewirkt, dafl die Themen 3 und 4 jeweils siebenmal — in Charaktervarianten — erklin-
gen und dadurch so etwas wie eine Vereinheitlichungsfunktion innerhalb des Ganzen
ubernehmen.

Bliebe als letztes noch zu priifen, inwieweit hinsichtlich der Grundcharaktere aller
fur das gesamte Werkgefiige konstitutiven Einzelelemente, analysierbar etwa unter
Verwendung horpsychologischer Kriterien wie ,Spannung’ und ,Losung’, das Sympho-
nische Fragment aus ,,Josephs-Legende” einen iiberzeugenden kontrastiven Ablauf auf-
weist. Ein in diesem Sinne vorgenommener Vergleich des Orchesterfragments mit der
Ursprungsfassung macht eindrucksvoll deutlich, wie es Strauss mit duflerster Kon-
sequenz vermieden hat, lingere Abschnitte, die auch nur im entferntesten von Drama-
tik, von Spannung, von Aktion getragen sind, in das Orchesterstiick zu iibernehmen!?.
Das Symphonische Fragment enthilt mithin ausschlieflich lyrisch oder hymnisch
gepragte Passagen; selbst alle rhythmisch bestimmten Stellen hat Strauss ausgemerzt.
Ohne nennenswerte Kontraste feiern Melos und rauschhafte Klanglichkeit wahre

12 Beispielsweise folgende Passagen: Duell der Faustkimpfer; Joseph wendet sich schroff von Potiphars Weib ab; wihrend
Joseph schlift, schleicht sich Potiphars Weib heran; ihre Begierde schligt pl6tzlich in Ha um; hysterischer Tanz der Diene-
rinnen; die Folterung wird in Szene gesetzt; der Erzengel erscheint im gleiflenden Licht des Sterns; Potiphars Weib erwiirgt
sich.
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Triumphe. Man muf sich fragen, ob 25 Minuten Musik, die letzten Endes nichts ande-
res darstellen als permanente Entspannung ohne vorherige Spannung, nicht tiber kurz
oder lang zum Uberdruf fithren kénnen. Wurde dem Komponisten schon anliflich der
Urauffithrung der Josephs-Legende von seiten der zeitgenossischen Kritik der Vorwurf
gemacht, er habe den konzeptionell iiberaus wichtigen und in der Struktur des Libret-
tos implizierten Gegensatz zwischen der morbiden Welt des Potiphar und der esote-
risch reinen Gestalt des Joseph in keiner Weise musikalisch nachvollzogen oder gar
verdeutlicht, so fillt eine derartige Kontrastarmut bei einem bithnenunabhingigen rei-
nen Orchesterwerk wie dem Symphonischen Fragment noch viel deutlicher in negati-
vem Sinne ins Gewicht.

Zu allem, was bis hierher tiber die (gemessen an absolut-musikalischen Maf3stidben)
nicht immer befriedigende Faktur der ,Rhapsodie-Exzerpte’ gesagt wurde, gesellt sich
last, not least die Tatsache, dafl auch in diesen Werken gewisse tonmalerische Passa-
gen aus den jeweiligen Ursprungskompositionen bei der Zusammenstellung zu Exzerp-
ten nicht getilgt worden sind. So enthilt zum Beispiel das Symphonische Fragment aus
»Josephs-Legende” Abschnitte, deren Konzeption und Gestaltung ausschlieBlich aus
dem Bithnengeschehen heraus zu erkliren sind und die den intendierten ,absolut-
musikalischen’ Kontext durchbrechen. Gleich zu Beginn wird hier der Horer, der sich
die Ballettszenerie und -handlung nicht vergegenwairtigt oder vergegenwairtigen kann,
auf solche Weise irritiert: Die klar periodisierte, klassizistisch-diatonische Doppel-
schlag-Thematik der ersten Takte, die sozusagen einen vo6llig gattungsneutralen Satz-
beginn darstellt — so konnte etwa das erste Thema eines Symphoniesatzes aus-
sehen —, wird bei der unmittelbar folgenden Rekapitulation!® plétzlich mit einem
fremdartig-iippigen harmonischen und klanglichen Kolorit tiberzogen und miindet
schlieflich in drei eindeutig als tonmalerisch zu identifizierende Partien'#, deren Be-
deutung dem nicht vorinformierten Horer ratselhaft bleiben muf}. Nur aus dem Neben-
text, der in der Partitur des Balletts verzeichnet ist, wird deutlich, wie diese Disposi-
tion zustande kommt.

Insgesamt kann man wohl aus der Summe aller bis zu diesem Punkt angefiithrten
Problem- und Kritikpunkte das Fazit ziehen, dafl die absolut-musikalische Rezeption
von Bihnenmusikexzerpten, die dem ,Rhapsodietypus’ zuzuordnen sind, in vielerlei
Hinsicht problematisch sein kann. Wenn sich Strauss bei der Komposition seiner
Symphonischen Dichtungen von der Maxime hat leiten lassen, trotz aller Tonmalerei
und trotz allem ,Am-Programm-entlang-Komponieren' in bezug auf die makrostruktu-
relle Organisation stets absolut-musikalische Formungsprinzipien als tragendes
Grundgeriist zu verwenden, so ist er von dieser Maxime in den Bithnenmusikexzerp-
ten, die man als ,rhapsodisch’ bezeichnen kann, abgewichen. Mit Sicherheit ist hier
auch der Grund dafiir zu suchen, daf} diese Werke ihre urspriingliche Funktion, nim-
lich nicht aufgefithrte oder schwer aufzufiihrende Bithnenmusik wenigstens im
Konzertsaal lebendig zu erhalten, zu keiner Zeit erfallt haben.

13 Josephs-Legende, Klavierauszug, a.a. O., S. 5, Ziffer 2.
14 Ebda., S. 6f., Ziffern 6—8.
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Die Bach-Bearbeitungen im NachlaB von Felix Mottl:
Eine Zasur in der Auffihrungsgeschichte von J. S. Bachs Vokalmusik

von Klaus Peter Richter, Miinchen

Die ,historisierende”! Auffithrungsweise von Bachs Vokalmusik hat sich in den letzten Jahren
auf breiter Front durchgesetzt und versteht sich, vor allem im Bereich der Schallplatte, als Avant-
garde heutiger Bach-Interpretation. Ihre Wurzeln liegen allerdings schon in der Mitte des 19. Jahr-
hunderts. Dort formiert sich in den heftigen Auseinandersetzungen um die Zusatzstimmen und
Instrumentierung sowie die Realisierung des Generalbasses in Bachs Vokalmusik nicht nur eine
bisher unbekannte Front zwischen ,Kiinstlern’ und philologisch arbeitenden ,Gelehrten’, son-
dern gleichzeitig auch ein erstes Kapitel von dem, was sich heute als ,Auffithrungsgeschichte' zu-
nehmend eigenstindiger von der reinen ,Kompositionsgeschichte’ abhebt.

Wesentliche Protagonisten waren auf seiten der ,Kunstler’ Robert Franz, Julius Schiffer,
Selmar Bagge, Carl Hermann Bitter, August Wilhelm Ambros und Eduard Hanslick, auf seiten
der Historiker Friedrich Chrysander, Heinrich Bellermann, Franz v Holstein, Alfred Volkland
und vor allem Philipp Spitta sowie, mit unterschiedlichen Standpunkten, Paul Graf Waldersee,
Hermann Kretzschmar und die Thomaskantoren Moritz Hauptmann und Wilhelm Rust. Neben
den einzelnen Werkeditionen wird vor allem die Allgemeine musikalische Zeitung (Leipzig) und
der 1875 gegriindete Leipziger Bach-Verein zum Forum der Auseinandersetzung? Obwohl diese
Grundsatzdiskussionen um 1880 mit einem ,Sieg’ der Historikerpartei ausklingen, bleibt die
Auffithrungspraxis des Konzertlebens weitgehend von den Bearbeitungen und groflen Besetzun-
gen bestimmt. Es ist vor allem die Avantgarde von damals, die Liszt-Wagner-Tradition, die sich
ihr verpflichtet fithlt und sie aus der Klangésthetik des Wagnerschen Ring-Orchesters bis zur sin-
fonischen Grofibesetzung steigert. Otto Reubke (1842—1913) fiihrt als Leiter der Singakademie
in Halle Bach in den Franzschen Bearbeitungen auf, ebenso wie Hans Richter in England®. Max
Reger, Philipp Wolfrum und Felix Mottl bearbeiten Bachs Vokalmusik fiir ihre Auffiihrungen
noch nach der Jahrhundertwende, Arnold Mendelssohn (1855—1933) sogar noch in den zwanzi-
ger Jahren* Franz' Bearbeitung der Matthduspassion von 1867 erlebt schlieflich noch 1906 eine
Neuauflage®. Mit den Aktivititen der 1900 gegriindeten Neuen Bachgesellschaft, einem Forum,
in dem sich die Auseinandersetzung zwischen ,Kiinstlern’ und ,Gelehrten’ auf einer neuen Stufe
organisiert, treten zwar die Bearbeitungen zuriick, aber die Instrumental- und Vokalbesetzungen
bleiben grof. So fithrt Siegfried Ochs die Matthduspassion 1912 in Berlin mit 300 Singern fiir den
Doppelchor auf und selbst Giinther Ramin vergrofert 1945 die Besetzung des Thomanerchores

1 Nach dem Sprachgebrauch von Werner Neumann, Probleme der Auffiihrungspraxis im Spiegel der Geschichte der Neuen
Bachgesellschaft, in: Bach-Jb. 53 (1967), S. 103 (gemeint sind Besetzungen mit ,originalen’ Instrumenten der Bach-Zeit, fiir
die inzwischen zum Teil der Anspruch der Authentizitit erhoben wird).

2 Vgl. Georg Feder, Bachs Werke in ihren Bearbeitungen 1750—1950. I. Die Vokalwerke, Diss. Kiel 1955 (masch.),
S. 162—212.

3 So etwa des Magnificat (BWV 243) bei den Musikfesten in London und Birmingham 1887 und spiter, vgl. Rudolph
Prochéazka, Robert Franz, Leipzig 1925, S. 130.

4 Chorgesdnge alter protestantischer Meister, hrsg. vom Evangelischen Kirchengesangverein fiir Deutschland. 1 | S. Bach,
Nun Iob, mein Seel, den Herren fiir vierstimmigen Chor, Orchester und Orgel, eingerichtet von Arnold Mendelssohn, Verlag
C Bertelsmann, Giitersloh (ca. 1925).

5 Verlag Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1906, Partitur B. 671

6 Vgl. die genauen Besetzungsangaben bei Siegfried Ochs, Der deutsche Gesangverein, 4 Bde., Berlin 1923—1929, Bd. 2,
S. 365ff
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in Leipzig wieder von 60 auf 80 Stimmen’, wihrend kleine ,originale’ Besetzungen (wie etwa
1925 in Miinchen oder 1931 in Magdeburg)® eher Einzelepisoden bleiben. Beitrige wie die von
Max Seiffert (1904)°, Max Schneider (1908)!°, Arnold Schering (1920)!! oder Ludwig Landshoff
(1927)12 sowie die verschiedenen Stufen in der Editionspraxis von Bachs Vokalmusik spiegeln
zwar den fortschreitenden Erkenntnisstand der Bach-Forschung in diesen Fragen wider, erhellen
aber kaum die tatsdachliche Auffihrungspraxis des Konzertlebens. Der erstmals zu-
gingliche musikalische Nachlaf von Felix Mottl (1856—1911), einer der letzten Bach-Bearbeiter
groflen Stils, liefert hingegen einige konkrete Belege zur Auffiihrungspraxis in einer Phase gravie-
renden Wandels und gleichzeitig auch einen Beitrag zur genaueren Kenntnis der siiddeutschen
Bach-Rezeption zu Beginn dieses Jahrhunderts.

Der Nachlafl stammt aus dem Familienbesitz Mottl und wurde 1988 von der Bayerischen
Staatsbibliothek Miinchen erworben!?. Er enthilt zahlreiche Bearbeitungen Mottls aus den Berei-
chen Oper, Lied und Instrumentalmusik sowie von Kantaten und Konzerten Bachs. Im einzelnen
handelt es sich um folgende 23 Werke von J. S. Bach.

1. Kantate Wie schén leuchtet der Morgenstern, BWV 1
handschriftl. Orgel- und Ergédnzungsstimme

2. Kantate Christ lag in Todesbanden, BWV 4
handschriftl. Orgel- und Ergdnzungsstimme

3. Kantate Bleib’ bei uns, denn es will Abend werden, BWV 6
handschriftl. Partitur sowie Druck , fiir den Konzertgebrauch bearbeitet von Felix Mottl”
(Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1899, Partitur B. 1515 und Stimmen, Orchester Bibliothek
B. 1210; Chorbibliothek Nr. 961)

4. Kantate Liebster Gott, wann werd’ ich sterben, BWV 8
handschriftl. Orgel- und Erganzungsstimme

5. Kantate O Ewigkeit, du Donnerwort, I, BWV 20
handschriftl. Orgelstimme sowie Klavierauszug (Druck Edition Peters No. 1285, bearbeitet
von G. Rosler, mit dem Vermerk , fiir den Chordirector”) und Stimmbhefte fiir die Solisten
Sopran, Alt, Tenor und Baf (aus gedruckten Klavierausziigen zusammengestellt, mit hand-
schriftl. Erganzungen)

6. Kantate Ich hatte viel Bekiimmernis, BWV 21
Klavierauszug (Druck Edition Peters No. 4506, bearbeitet von H. Ulrich) mit Bleistiftver-
merk auf Titelblatt: , Studienpartitur” und zahlreichen handschriftl. Eintragungen zu
Dynamik, Phrasierung, Instrumentierung und Strichen

7 Kantate Du wahrer Gott und Davids Sohn, BWV 23
handschriftl. Partitur und Klavierauszug (Druck Edition Peters No. 1651 mit Vermerk auf
Titelblatt ,fiir den Chordirector”) mit handschriftl. Ergdnzungen und Einklebungen sowie
Stimmbhefte fiir die Solisten Alt und Tenor (aus gedruckten Klavierausziigen zusammen-
gestellt)

7 Vgl. Elisabeth Hasse, Erinnerungen an Giinther Ramin, Berlin 1958, S. 43.

8 1 Miinchner Bachfest, 1925, Auffithrung der Matthduspassion unter August Schmid-Lindner in kammermusikalischer
Besetzung mit kleinem Chor Zur Auffithrung in der Hl.-Geist-Kirche Magdeburg, 1931, unter Martin Jansen, vgl. Erich
Valentin, Die Matthduspassion in Originalbesetzung, in: Allgemeine Musikzeitung 58 (1931}, Nr. 39

9 Max Seiffert, Praktische Bearbeitungen Bachscher Kompositionen, in. Bach-Jb. 1 (1904), S. 51—76.

10 Max Schneider, Bearbeitung Bachscher Kantaten, in: Bach-Jb. 5 (1908), S. 94—106.

11 Arnold Schering, Die Besetzung Bachscher Chére, in: Bach-Jb. 17 (1920), S. 77—89

12 Ludwig Landshoff, Auffiihrungspraxis Bachscher Chorwerke, in: Die Musik 21, 1 (1928/29), S. 81—97

13 Herrn Dr. Miinster, dem Leiter der Musiksammlung, danke ich herzlich fiir die schon im Vorstadium des Erwerbs so grof-
zligig gewihrten Méglichkeiten der Einsichtnahme in das Material,
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8.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19

Kantate Ach wie fliichtig, ach wie nichtig, BWV 26, BafRarie An irdische Schdtze (BWV 26,4)
handschriftl. Partitur mit Vermerk , fiir Bass und Orchester, instrumentiert von Felix Mottl,
Carlsruhe September 1883" sowie Schlufivermerk ,,8. 9. 1883"

Kantate Wer weif, wie nahe mir mein Ende, BWV 27

handschriftl. Partitur und Orgelstimme, ferner Klavierauszug (Druck Edition Peters, Platten-
nr. 5837, bearbeitet von G. Résler mit Vermerk ,, Chordirector”) mit handschriftl. Erginzun-
gen und Einklebungen sowie Stimmhefte fiir die Solisten Alt, Tenor und Baf} (aus gedruck-
tem Klavierauszug, mit handschriftl. Ergdnzungen)

Kantate Der Himmel lacht, die Erde jubilieret, BWV 31

handschriftl. Partitur und Orgelstimme, ferner Klavierauszug (Druck Edition Peters
No. 1695, bearbeitet von G. Rosler) sowie Stimmbhefte fiir die Solisten Sopran, Tenor und Baf
(aus gedruckten Klavierausziigen zusammengestellt, mit handschriftl. Erginzungen)

Kantate Liebster Jesu, mein Verlangen, BWV 32, Dialogus und Arie Nun verschwinden alle
Plagen (BWV 32,4 und 5)
handschriftl. Orgelstimme

Kantate Brich dem Hungrigen dein Brot, BWV 39
handschriftl. Partitur und Orgelstimme sowie Stimmhefte fiir die Solisten Sopran, Alt und
Tenor (aus gedruckten Klavierausziigen zusammengestellt, mit handschriftl. Ergdnzungen)

Kantate Dazu ist erschienen der Sohn Gottes, BWV 40
handschriftl. Orgel- und Ergidnzungsstimme

Kantate Ein feste Burg ist unser Gott, BWV 80

handschriftl. Partitur (mit Vermerk , instrumentiert nach dem Original und mit Zugrunde-
legung einer Bearbeitung von F. Hiller und mit Vortragszeichen versehen von Felix Mottl,
Carlsruhe September 1883"), ferner Klavierauszug (Druck Edition Peters No. 5413, bearbeitet
von G. Rosler) mit einigen handschriftl. Eintragungen zu Dynamik, Instrumentation und
Strichen

Kantate Christus, der ist mein Leben, BWV 95
handschriftl. Orgel- und Erginzungsstimme sowie Stimmbhefte fir die Solisten Sopran, Alt,
Tenor und Baf (aus Druck Breitkopf & Hirtel, Chorbibliothek No. 848)

Kantate Laf8 Fiirstin, laf$ noch einen Strahl, BWV 198
Klavierauszug (Druck Edition Peters No. 5424, bearbeitet von G. Rosler) mit einigen hand-
schriftl. Eintragungen zur Dynamik

Kantate Geschwinde, geschwinde, ihr wirbelnden Winde, BWV 201
handschriftl. Partitur (mit Vermerk , Der Streit zwischen Phoebus und Pan mit ausgefiihrtem
Accompagnement von Felix Mottl, Marienbad Bayreuth, Juli 1902")

Matthduspassion, BWV 244

Partiturdruck (Edition Peters No. 4535, herausgegeben von Salomon Jadassohn) mit zahlrei-
chen handschriftl. Eintragungen zu Besetzung, Aufstellung der Instrumente und Choristen,
Tempo, Dynamik und Phrasierung

Johannespassion, BWV 245

Partiturdruck (Edition Peters No. 4549, herausgegeben von Salomon Jadassohn) mit zahlrei-
chen handschriftl. Eintragungen zu Besetzung, Aufstellung der Instrumente und Choristen,
Tempo, Dynamik und Phrasierung
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20. Weihnachtsoratorium, BWV 248, 1—6
1 gebundener Band, der die handschriftl. Orgelstimme, handschriftl. Ergdnzungen zur Parti-
tur sowie Instrumentationsangaben enthilt (und Anfangsvermerk ,, mit Benutzung der Robert
Franz'schen Harmonisierung” sowie Schluflvermerk ,,6. 4. 1902")

21. Brandenburgisches Konzert Nr. 2, F-dur, BWV 1047
handschriftl. Partitur (mit Vermerk , fir den Konzertgebrauch eingerichtet von Felix Mottl,
Hallstadt 1900” und Schlufivermerk ,,28.9.1900"), ferner Partiturdruck Breitkopf & Hartel
Nr. B 1638, Leipzig 1901 (=] S. Bachs Werke fiir Orchester. Gesamtausgabe fiir den prak-
tischen Gebrauch) sowie Partiturdruck in der Ausgabe der Bach-Gesellschaft (Breitkopf &
Hartel) mit zahlreichen handschriftl. Eintragungen von Mottl (offensichtlich als Vorlage
fur die eigene Bearbeitung)

22. Brandenburgisches Konzert Nr. 4, G-dur, BWV 1049
handschriftl. Partitur mit Originaltitel ,, Konzert G-dur fiir Violine und 2 Fléten und Beglei-
tung des Orchesters von | S Bach, bearbeitet und mit Cadenz versehen von Felix Mottl,
Hietzing 1895"” und Schluf3vermerk ,,20.7 1895”

23 Brandenburgisches Konzert Nr 6, B-dur, BWV 1051
handschriftl. Erginzungsstimme mit Originaltitel. , Concert in B-dur fiir 2 Violen, 2 Gam-
ben, Violoncell und Continuo (Celli, Bisse und Cembalo [Orgel]) Ausgefithrtes Accom-
pagnement von Felix Mottl” mit separatem Notenblatt, auf dem vermerkt ist ,NB Fiir den
Stecher' Die neue Partitur mufl folgendermaflen hergestellt werden [ |" (folgt die Anord-
nung der Instrumente. Offensichtlich Stichvorlage fiir den Partiturdruck des Konzerts in der
Edition Peters, Partiturnr 3182, Leipzig 1908)

Ferner enthilt der Nachlaf die folgenden Drucke. Das wohltemperierte Klavier. TeilIin 2 Bin-
den (BWV 846—869), Berlin (Bote und Bock Nr 2222, Collection des (Euvres Classiques),
zusammengebunden mit Teil II (BWV 870—893), Berlin (Bote und Bock Nr 2209, Collection
des CEuvres Classiques), sowie in einem Sammelband mit Klavierwerken von Rameau, W A,
Mozart, Schumann, Schubert, Chopin und Ferdinand Hiller, das Italidnische Concert fiir Piano-
forte solo ,,revidiert und zum Vortrag eingerichtet von Hans von Biilow” (BWV 971), Berlin (Bote
und Bock Nr. 4702, Collection des (Euvres Classiques), die Gavotte d-moll (aus der 6. Engli-
schen Suite, BWV 811), die Gavotte g-moll (aus der 3. Englischen Suite, BWV 808) , revidiert und
zum Vortrag eingerichtet von Hans von Bilow”, Berlin (Bote und Bock, Nr 3021 und 3022,
Collection des (Euvres Classiques), und Gounods Bearbeitung des C-dur-Prdludiums aus dem
Wohltemperierten Klavier, Teil 1 (BWV 846), Mainz (Schott Nr 12756). Keines dieser Stiicke
enthilt nennenswerte handschriftliche Eintragungen.

Die Kantaten BWV 95, 2, 31, 39, 23, 32, 40 und 27 befinden sich zusammen in dieser Reihen-
folge in einem Sammelband mit dem handschriftlichen Titel Bachkantaten in Bearbeitung; die
Kantaten BWV 8, 1 und 4 in einem gebundenen Band, datiert ,Febr. 1903"”. Die Partitur der
Kantate BWV 6 befindet sich in einem gebundenen Sammelband, der die folgenden Bearbeitun-
gen von Mottls Hand enthilt: 1 Peter Cornelius, Ouverture zu Der Barbier von Bagdad (1882)
2. Franz Schubert, Viola. 3. Ludwig van Beethoven, Zwei Lieder (1898). 4. Jean Philippe Rameau,
Ballettstiicke. 5. ] Ph. Rameau, Concert. 6. Johann Straufl, Walzer aus Ritter Pdzmdn. 7.] S.
Bach, Kantate BWV 6. 8. F. Schubert, Die Allmacht (1899).

Die Baflarie An irdische Schdtze aus Kantate BWV 26 befindet sich ebenfalls in einem Sammel-
band mit folgenden Bearbeitungen Mottls a) im Druck. 1. Badische Volkshymne. 2. Franz Liszt,
Vogelpredigt des hl. Franz von Assisi. 3. Luigi Boccherini, Menuett; b) handschriftlich: 1. P Cor-
nelius, Der alte Soldat fiir Mannerchor (1880). 2. J. S. Bach, Kantate BWV 26,4. 3. Mikhail
Iwanowit Glinka, Cavatine und Rondo aus Ein Leben fiir den Zaren. 4. Georg Friedrich Hindel,
Rezitativ und Arie aus Rinaldo (1883). 5. F. Schubert, Mirjams Siegesgesang (1897). 6. G. Fr
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Hindel, Marsch und Chor aus Judas Maccabdus (1883). 7. E. Schubert, Abendstdndchen (1893).
8. F. Schubert, Gesang des Harfners (1883).

Einige der Bach-Bearbeitungen Mottls waren schon als Drucke bekannt, niamlich die Kantate
BWV 6 (Breitkopf & Hirtel Partiturnr. B 1515, Leipzig, wahrscheinlich vor 1903), Kantate Nr.
201 (Breitkopf & Hairtel Partiturnr. B. 1737, Leipzig 1903) sowie die Konzerte BWV 1047
(Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1901) und BWV 1051 (Peters, Leipzig 1908). Ferner existieren ge-
druckte Bearbeitungen von den Kantaten BWV 209 Non sa che sia dolore (Breitkopf & Hartel
Partiturnr. B. 2162, Leipzig 1910) und BWV 212, der Bauernkantate (Eulenburg, Verlagsnr. E. E.
3515, Leipzig 1908), iiber die sich kein Material im Nachlaf findet.

Die vorliegenden Bearbeitungen Mottls (ausgenommen die Drucke Nr. 6, 18 und 19) transferie-
ren den Satz Bachs in die Sphire des ,groflen’ Orchesters, zum einen klangverstirkend durch
zusitzliche Instrumente, zum anderen strukturverindernd mittels Ausfithrung des Basso con-
tinuo durch Orchesterinstrumente (neben dem Tasteninstrument), die nicht allein den akkord-
lichen Zusammenhang realisieren, sondern teilweise zu motivischen oder frei paraphrasierenden
Nebenstimmen ausgestaltet werden. So wird der 1. Satz der Kantate BWV 6 durch 2 Floten, 2
Klarinetten und Engl. Horn (als zeitiiblicher Klangersatz fiir die Oboe da caccia), 3 Fagotte, 4
Horner, 2 Trompeten, 3 Posaunen und Pauken erginzt'*, der Eingangssatz der Kantate BWV 80
mit BaBposaune, Bafituba und Kontrafagott. Die Rezitative sind ausinstrumentiert (meist mit
Violine, Viola, Violoncello und Kontrabaf}), ebenso wie viele der Arien (so ist etwa die Arie
Komm in mein Herzenshaus aus der Kantate BWV 80 Ein feste Burg, bei Bach fur Sopran und Bc.
gesetzt, von Mottl mit Flote, Violine, Viola, Kontrabafl, Oboe, Klarinette und Fagott instrumen-
tiert). Die BafRarie An irdische Schidtze aus der Kantate Nr. 26, bei Bach mit drei Oboen und Bc.
besetzt, erganzt Mottl durch 2 Klarinetten, 2 Horner, 2 Fagotte und Streicher (Violine, Bratsche,
Violoncello und Kontrabafl) Im 4. Brandenburgischen Konzert (BWV 1049) findet sich zwischen
Andante- und Presto-Satz eine 35taktige ,,Cadenza” fir Solovioline und Flote eingefiigt; fiir den
Adagio-Mittelsatz des 6. Konzertes (BWV 1051) wird sogar die Wahl zwischen Cembalo oder
Orgel im Bc. offeriert (,,Cembalo ossia organo”)

Damit reprasentieren die Bach-Bearbeitungen Mottls eine Stufe der Auffithrungsgeschichte, die
noch deutlich in der Tradition kiinstlerisch-kongenialer Bearbeitungspraxis aus der Mitte des
19 Jahrhunderts steht (etwa seit Hauptmann, Mosewius und Franz)!S. Ihre Potenzierung durch
die kaum mehr tiberbietbaren Mittel des Wagner-Orchesters kennzeichnet sie allerdings als letzte
Phase der von Mendelssohn ausgehenden ,romantischen’ Bach-Auffassung. Fiir sie sind nicht nur
die orchestralen Hinzufligungen zum Satze Bachs bezeichnend, sondern ebenso die Defizite in
seinem Verstandnis, etwa hinsichtlich der alten Generalbaflpraxis oder der spezifischen Klang-
idiomatik von bestimmten Obligatbesetzungen und alten Instrumenten — ein Verstindnis, das
erst auf einer neuen Stufe des Historismus wiedergewonnen wird.

Diese Einschatzung Mottls in der Auffithrungsgeschichte ist im wesentlichen bekannt, muf}
aber nun aufgrund des Nachlasses in einem wichtigen Punkt erginzt werden. Mit Mottl ist nicht
nur der Hohepunkt dieser Auffithrungstradition erreicht, sondern auch ein definitiver Wende-
punkt. Beleg dafiir sind einige, von ihm spéter auf den Partituren gemachte Vermerke. Auf dem
Umschlag zu den Stimmen von Nr. 3 (Kantate BWV 6) findet sich der handschriftliche Vermerk:
,Das ist eine auf volligem Irrthum beruhende Bearbeitung. F. Mottl, 25.2.1907". Auf der Titel-
seite der handschriftlichen Partitur der gleichen Kantate steht mit Bleistift: , Schlecht”, auf dem
Umschlag der handschriftlichen Partitur von Nr. 14 (Kantate BWV 80): , Schlecht. Mottl”.
Schliefllich vermerkt er auch auf dem Titelblatt seiner Bearbeitung des F-dur-Konzertes
(BWV 1047; vgl. Nr 21, Partiturdruck): , Schlecht. 25. 2. 1907”. Damit bestitigt sich, dal Mottl

14 vgl. eine Abbildung der 1 Partiturseite in: Jugendstil-Musik! Miinchner Musikleben 1890— 1918. Katalog zur Ausstellung
der Bayerischen Staatsbibliothek 19. Mai — 31 Juli 1987, Wiesbaden 1987 (= Bayerische Staatsbibliothek. Ausstellungs-
kataloge 40), S. 243.

15 Vgl. G. Feder, op. cit., S. 117 ff. und Martin Geck, Die Wiederentdeckung der Matthduspassion im 19. Jahrhundert,
Regensburg 1967 (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 9), S. 87 ff.
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noch selbst eine Abkehr von seiner Bearbeitungspraxis vollzogen hat, wie es eine Bemerkung zu
Karl Straube vom Oktober 1906 in Essen bereits vermuten lief!

In die gleiche Richtung weist eine andere Anmerkung Mottls in seiner Partitur der Matthdus-
passion (Nr. 18). Die von Jadassohn herausgegebene Ausgabe reprisentiert in der Editionsge-
schichte des Werks — mit den signifikanten Stufen vom Erstdruck 1830 (ediert wahrscheinlich
von Adolf Bernhard Marx) iber die Ausgabe der Bach-Gesellschaft 1854 (Rietz), von Franz (1867)
bis Schumann (1904) und Ochs (1929) — die Leipziger Auffihrungstradition der 90er Jahre. Das
zeigt sich in Anderungen der originalen Tempovorschriften, eigenen Vortragszeichen, Noten-
inderungen, typischen Besetzungsangaben (z. B. fiir Nr. 41'7, die Arie Geduld, Geduld mit Vio-
loncello und Orgel oder der Bezeichnung ,,0organo e continuo” fiir den Bc. bei allen Choren, Arien
und Chorilen sowie einem Teil der Rezitative und ,continuo” fiir einen anderen Teil der Rezita-
tive) sowie folgender Anmerkung des Herausgebers. ,Bei den Charfreitagsauffihrungen der
Matthius-Passion in Leipzig bleiben No. 12, 18, 19, 21, 29, 38, 41, 48, 57, 58, 61, 65, 66, 70, 75
in der Regel fort” Dies ist iibrigens einer der seltenen konkreten Belege fiir eine seit Mendels-
sohns Wiederauffiihrung fortwirkende Tradition der Kiirzungen, die sich — im Unterschied zu
den immer exakter werdenden Editionen — in der Auffithrungsrealitit erstaunlich lange hilt und
sogar noch in den Schallplatten-Gesamtaufnahmen von Hans Weiflbach (Leipzig 1935), Willem
Mengelberg (Amsterdam 1939), Gunther Ramin (Leipzig 1941) und Wilhelm Furtwingler (Wien
1954) dokumentiert ist. Mottl hat nun den Passus ,in der Regel” in dieser Anmerkung dick
unterstrichen, dahinter 4 Ausrufezeichen gesetzt und darunter seine Bemerkung: , In der Stadt, in
der Bach lebte!!!” Das ist die Mifibilligung eines der groflen Dirigenten seiner Zeit, der schon bald
nach Antritt seiner Kapellmeisterstelle in Karlsruhe, 1880, neben Kantaten Bachs die Matthdus-
passion in einer ganz am Geiste Bayreuths orientierten ,Regie’ auffithrte. Einem zeitgendssischen
Bericht ist zu entnehmen, dafl Mottl die Passion zu Ostern in der Festhalle mit mehrstiindiger
Pause zwischen beiden Teilen, Fanfarensignalen von den Turmen vor Beginn und selbstverstind-
lich ,grofler’ Besetzung — aber ungekiirzt — musizierte!® Die ,mehrstiindige Pause’ erinnert
zwar deutlich an die Aktpausen in Bayreuth; aber auch Siegfried Ochs, Leiter des Philharmoni-
schen Chors in Berlin und stilbildender Bach-Dirigent seiner Zeit, hilt eine vierstiindige Pause
bei seiner ersten, ungekiirzten Auffithrung der Passion in Berlin, 1912, fiir angebracht!®

Mottls Auffithrungspartitur aus dem Nachlaf}, die seine Minchner Praxis wiedergeben dirfte,
enthilt keinerlei Striche und zeigt auch hinsichtlich der Instrumentalbesetzungen keine tiber-
mifigen Dimensionen. Seine handschriftlichen Angaben sehen fiir je ein volles Orchester vor
je 2 Flauti trav Iund II, je 2 Oboen I und II, je 8 Violinen [ und II, 6 Bratschen, 4 Violoncelli und
4 Kontrabisse, das ergibt zusammen (Orchester I und II) 76 Instrumentalisten (ohne Orgel), eine
Zahl, die von Ochs in seiner Berliner Auffithrung von 1912 mit 120 Instrumentalisten (ohne
Orgel und Cembalo) erheblich iibertroffen wird. An 4lteren Instrumenten sind vorgesehen: Viola
da gamba (fiir die Nr. 65 und 66) und Oboe d’amore. Die von Bach geforderte Oboe da caccia
wird durch das Diskantinstrument der Familie schlechthin, die ,Oboe’ (wie in Nr. 18), oder
Englisch Horn ersetzt. Die volle (quantitativ nicht spezifizierte) Chorbesetzung wird fir die
Chorsatze der 12 Junger (Nr 7, 14 und 15) auf 12 Choristen reduziert; dhnlich steht bei Nr. 45
und 75 , Kleiner Chor” (mit dem Zusatz fiir Nr. 45. , Ein paar Médgde und Knechte!”). In diesen
Satzen ist auch das Orchester auf 6 Violinen, 4 Violen, 2 Violoncelli und 2 Kontrabésse reduziert.

16 Vgl Karl Straube, Riickblick und Bekenntnis, in: Bach-Gedenkschrift 1950, hrsg. v Karl Matthaei, Zurich 1950, S. 15.
Als weiteren Beleg fiir eine verinderte Einstellung zu den Partituren Bachs kann man vielleicht Mottls Edition der Kantate
BWV 209, Non sa che sia dolore werten (Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1910}, die lediglich ein von ihm ausgesetztes Cembalo-
akkompagnement aufweist

17 Die Nummernbezeichnungen in beiden Passionen erfolgen nach Wolfgang Schmieders Bach-Werke-Verzeichnis.

18 Vgl. Adolf von Grolmann, Johann Sebastian Bach, Heidelberg 1948, S. 46. Dort werden solche Auffithrungen ,bald nach
1900" datiert; tatsichlich ist aber eine Auffithrung der Matthduspassion schon fiir den 23. Mirz 1883 belegt ,Der Chor
bestand aus ca. 400 Personen mit einem Knabenchor von 120 Stimmen”, vgl. NZfM 50 (1883), S. 170, und F. Schweikert,
Mottl als Bachverkiindiger, in: Der Kunstwart 18 (1905), S. 269.

19 vgl. S. Ochs, op. cit., Bd. 2, S. 328.
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Die Chorile Nr. 63, O Haupt voll Blut und Wunden, und Nr. 72, Wenn ich einmal soll scheiden,
werden a cappella gesungen, eine, ebenso wie die Ausinstrumentierung von Rezitativen durch
Streicher (z. B. in Nr. 18), seit Mendelssohn durch das ganze 19. Jahrhundert reichende Auffiih-
rungstradition. Der Cantus firmus aus dem Eingangs- und Schlufisatz des 1. Teils wird durch
einen abgesetzten Knabenchor ausgefithrt, hierzu ist angemerkt: ,Knabenchor auf der Galerie,
No. 1 und 35”.

Die Edition der Johannespassion von Jadassohn repriasentiert augenscheinlich eine fortgeschrit-
tenere Editionsstufe, denn in ihr lautet die Generalbaflbesetzung fiir alle Sitze ,organo
e continuo” und bezieht fir simtliche Chorsitze (mit Ausnahme von Nr. 54) ausdriicklich das
Fagott mit ein (,,Fag., Vcelli e C. Bassi”) Bei den Arien allerdings ist fiir den , continuo” nur
, Vcelli e C. Bassi” spezifiziert (mit Ausnahme von Nr 32, 60 und 63: nur ,, Vcelli” und Nr. 31:
nur ,C. Bassi”); bei den Rezitativen und Chorilen fehlen nihere Angaben (mit Ausnahme von
Nr 61 ,VcellieC. Bassi”). Mottl richtet sich in seinem Auffithrungsexemplar (Nr. 19) allerdings
nicht nach diesen Angaben, sondern er differenziert. Er unterscheidet zwischen , continuo”
(indem er ,organo” ausstreicht), , organo” (indem er , continuo” ausstreicht) und dem (unange-
tasteten) ,organo e continuo” des Herausgebers. Blofles ,continuo”, d. h. keine Orgel, will er
fur die Arien Nr. 11, 13 (mit Streichern ausinstrumentiert), 31 und 63; nur Orgel fir simtliche
Rezitative (mit Ausnahme Nr. 61 Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerrif3, wo fir die 32tel in
Takt 2 ,,continuo” angemerkt ist). ,Organo e continuo” gilt fir alle Chore, die restlichen Arien
(Nr. 19, 32, 48, 58, 60 und 62) sowie fiir alle Choréile (mit Ausnahme der a cappella vorgetragenen
Nr 15, 52, 56 und des ersten Teils des Schlufchorals, Nr 68, der erst ab , Alsdann vom Tod
erwecke mich” vom Orchester begleitet wird). Die Besetzungsangaben Mottls beschrinken sich
in dieser Partitur auf folgende Liste auf dem Vorsatzblatt: ,, 6 Flauti, 6 Oboi (2 Ob. d'amore, 2 Ob.
da caccia [Corni inglesi]), 2 Fagotti, 2 Viole d'amore, Liuto, 1 Viola da gamba”. Die Besetzung der
Fagotte in den entsprechenden, vom Herausgeber mit , organo e continuo” und (in Klammer)
,Fag.” bezeichneten Chorsitzen merkt Mottl immer eigens durch ,2 Fg.” an. Anzeichen fir
Striche oder Anderungen am Notentext finden sich nicht.

So stellen sich die Bach-Bearbeitungen aus dem Nachlafl von Felix Mottl nicht nur als eines der
letzten Dokumente fiir die spezifische Bearbeitungs- und Auffithrungspraxis des spaten 19. Jahr-
hunderts dar, sondern gleichzeitig auch fur deren Ende. Im Unterschied zu Wolfrum, der noch
1905 in einem programmatischen Aufsatz die Bearbeitung der Vokalwerke Bachs fiir grofles
Orchester nachdriicklich verteidigt?® und 1913 beim , Heidelberger Bach-Reger-Musikfest” seine
1902/03 bei Breitkopf & Hairtel edierte Bearbeitung der Kantate BWV 198, der Trauer-Ode, mit
Baftuben und etwa 150 Choristen auffithrt?!, vollzieht Mottl um 1906/07 eine klare Abkehr von
dieser Tradition — ein Beleg fiir das Ende einer Bach-Rezeption unter dem Einflufl von Richard
Wagners Werk und fiir den Ubergang zu einer neuen Phase in der Auffithrungsgeschichte von
Bachs Vokalmusik im Zeichen der kleinen und , historisierenden” Besetzungen.

20 Philipp Wolfrum, Uber Bearbeitung Bachischer Werke, in: Der Kunstwart 18/1 (1904/05), S. 682—688, eine Replik auf
Max Seifferts Ausfithrungen im Bach-Jb. 1904.

21 Vgl Hans-Jérg Nieden, Bachrezeption um die Jahrhundertwende: Philipp Wolfrum, Miinchen u. Salzburg 1976 (= Bei-
trige zur Musikforschung 1), S. 156.



254

BERICHTE

SchloB Thurnau, 17. bis 20. Februar 1988:
Interdisziplindres Symposium
»,aeschichte und Dramaturgie des Operneinakters”

von Anke Bingmann, Friedrichsdorf

Bereits im Jahre 1985 wurde von Winfried Kirsch am Musikwissenschaftlichen Institut der Uni-
versitit Frankfurt eine Forschungsgruppe , Geschichte und Dramaturgie des Operneinakters seit
1880/90" ins Leben gerufen. Die Aufgaben des Forschungsteams sind vielfiltig. Sie umfassen
eine historische Repertoire-Untersuchung, die auch die Sonderformen wie die Intermezzi und die
Festa teatrale mit einschlief3t, die Sujet-Erforschung, eine Textdokumentation zur Theorie des
Einakters, eine Entwicklung der Methodologie anhand exemplarischer monographisch orientier-
ter dramaturgischer Analysen und die Erstellung eines biographisch-bibliographischen Katalogs
von Einaktern (der z. Zt. etwa 1600 Titelaufnahmen verzeichnet) Die Zusammenarbeit mit dem
Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitit Bayreuth in Thurnau unter Leitung von
Sieghart Dohring brachte eine thematische Erweiterung in Richtung Ballett, Tanz und Pro-
grammusik mit sich.

Auferer Nachweis der guten Zusammenarbeit dieser beiden Institutionen und gleichzeitig eine
erste Bestandsaufnahme war das gemeinschaftlich veranstaltete interdisziplinire Symposium im
Februar auf Schloff Thurnau. Literatur-, Theater- und Musikwissenschaftler sowie Theaterprakti-
ker aus dem In- und Ausland diskutierten z. T recht kontrovers-die Theorie des literarischen
und musikalischen Einakters, die Gattungs- und Auffihrungsgeschichte einaktiger musikali-
scher Bihnenformen im 18 und 19 Jahrhundert, den ,,modernen” Operneinakter seit etwa 1880,
die Dramaturgie des Einakters sowie seine Phidnomenologie und seine ideengeschichtlichen
Korrespondenzen in Musik, Literatur und Kunst. Es wire wiinschenswert, dafy nicht nur die Vor-
trage, sondern auch die zahlreichen Anregungen aus den Diskussionen ihren Niederschlag in der
geplanten Publikation finden.

Die Referate aus literaturwissenschaftlicher Sicht von Ulrike Kienzle (Frankfurt a. M.) und vor
allem Hans-Peter Bayerdorfer (Miinchen) machten deutlich, da die Einakterflut um 1900 ledig-
lich eine Konsequenz aus der Krise des Dramas seit der Mitte des 19 Jahrhunderts ist. Die ein-
aktige Form wird zum Experimentierfeld und stellt gleichzeitig in theatralischer, nicht dramatur-
gischer Hinsicht einen ,Rettungsversuch” dar, der in dem Moment Gberflissig wird, als mit dem
epischen und absurden Theater neue Ausdrucksformen gefunden waren. Anhand der Vortriage von
Peter Huth (Berlin/DDR|) und Silke Leopold (Berlin-West) zu Bononcinis Polifemo bzw Glucks
Le Cinesi wurde offensichtlich, dal man — zumindest bei den Vorformen des Einakters — diffe-
renzieren mufl zwischen einaktigen Stiicken und einer ausgeprigten Einakterdramaturgie. Mit
weiteren Frithformen wie dem satirischen Intermezzo, der venezianischen Farsa und dem ein-
aktigen Singspiel beschiftigten sich Gordana Lazarevich (Victoria, Canada), Ortrun Landmann
(Dresden) und Yiksel Pazarkaya (Bergisch Gladbach) Auch wenn diese frithen Kleinformen aus
mehreren Teilen, aber eben nicht Akten bestanden, so erlaubt ihre thematische und dramaturgi-
sche Abgrenzung gegen die opera seria aber doch gewisse Parallelisierungen mit dem spiteren
Einakter Spezifische Merkmale wie die Aussparung von Charakterentwicklung der Figuren, die
Einheit des (Spiel-)Ortes, die balladeske Knappheit, die hohe Zahl von Auftritten und das damit
verkniipfte rasche Geschehen verweisen ebenfalls darauf.
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Daf} d’Alberts Einakter Die Abreise und Kain eigentlich den Beginn des modernen Einakters
markieren, wurde in den Referaten der drei Frankfurter Wissenschaftler Winfried Kirsch, Ulrike
Kienzle und Carlernst Baecker vermittelt. Zum einen konzipierte d’Albert diese Werke bewuf3t
als Einakter, zum andern ist hier aufgrund der verkiirzten Form das traditionelle Wort-Ton-Ver-
hiltnis neu zu bewerten. Durch die Erhéhung des Banalen und Belanglosen sowie die Verfrem-
dung des Lyrischen zum Humoristischen wird — 4hnlich wie im satirischen Intermezzo —
eine kritische Distanz erzielt; durch Verwendung von Erinnerungsmotivik setzt die Musik ent-
sprechende Akzente.

Vortrige zu Kurzopern und Einaktern seit der Jahrhundertwende hatten unterschiedliche
thematische Schwerpunkte: Horst-Josef Lederers (Graz) Anmerkungen zum deutschen realisti-
schen Einakter vor 1900 galten Werken, die in der Nachfolge von Mascagnis Cavalleria rusticana
stehen; Sigrid Wiesmann (Wien) vertrat die These, dafl in Schonbergs Monodram Gliickliche
Hand Strindbergs Einaktermodell bis ins Extrem abstrahiert worden sei; Johannes Breckner
(Darmstadt) erlduterte die unterschiedliche Szenendramaturgie — Reihungsprinzip vs. Zweitei-
ligkeit im Sinne von Vorspiel und Oper — an Zemlinskys Einaktern Eine Florentinische Tragédie
und Der Zwerg; Wolfgang Greisenegger (Wien) verwies auf die Anklinge an Wildes Gesellschafts-
kritik in Kreneks Einverstdndnis, und schliefllich beschrieb Albrecht Riethmiiller (Frankfurt
a.M.), wie in Busonis Arlecchino traditionelle Inhalte in neuen Formen aufgrund des Assozia-
tions- und Allusionsstils vermittelt werden.

Der Vortrag von Annegrit Laubenthal (Heidelberg) lief} keine Zweifel dariiber aufkommen, dafd
Hindemiths Einakter (als eine der moglichen Gegenreaktionen auf Wagners Musikdramen) im
Sinne einer architektonisch konzipierten , Oper in Symphonieform” bzw. ,, Symphonisierung der
Oper” verstanden werden konnen. Inhaltlich kniipfte sich hier ein groflerer Komplex zum Thema
Richard Strauss an. Julia Liebscher (Muinchen) interpretierte Strauss’ Tondichtungen als instru-
mentale ,Monodramen", die als Experimentierfeld fiir seine frithen Einakter Salome und Elektra
dienten. Wihrend Wolfgang Krebs (Frankfurt a. M.) die Salome als einen ,,Situationseinakter” be-
schrieb, der die Entwicklung des Unabinderlichen (Salomes Untergang) zum Inhalt hat, akzen-
tuierte Carl Dahlhaus das ,Drama des Pathos” in Elektra. Erst die Reduktion von Sophokles’
Intrigenstiick auf die monodramatische, psychologisch ausgedeutete Elektra-Handlung machte
den Stoff komponierfihig. Schlief8lich stand Strauss’ Capriccio zur Diskussion, ein Werk, mit
dem sich der Komponist nach Aussage von Stefan Kunze (Bern) am Ende einer Opernentwick-
lung, nicht am Anfang einer neuen sah und das vielleicht nur deshalb als Einakter zu bezeichnen
ist, weil es eben keine Oper mehr ist. Die Auflosung der Form nicht als Experiment, sondern als
folgerichtige Weiterentwicklung zeigt sich auch in den Minutenopern von Darius Milhaud, iiber
die Peter Andraschke (Freiburg i. Br.) referierte.

Referate zu Randthemen wie beispielsweise Nijinskys Choreographie zu , Le Sacre du Prin-
temps” als Modell eines Balletteinakters von Gunhild Oberzaucher-Schiiller oder ein Vergleich
der frihen Einakter (bzw. Funkopern) Hans Werner Henzes von Michael Mickelmann
(Thurnau), Uberlegungen zur Dramaturgie von Morton Feldmanns Neither (Gottfried Meyer-
Thoss, Berlin) oder Volker David Kirchners Belshazar (Susanne Strasser-Vill, Miinchen) u. a.
rundeten das Bild ab.
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Zirich, 28. bis 30. September 1988:
Treffen von Studenten der Musikwissenschaft
aus der Bundesrepublik Deutschland und der Schweiz

von Thomas Gartmann, Zurich

Musikwissenschaft gegen Musik! — unter diesen provozierenden Titel stellte der Fachverein
Musikwissenschaft der Universitit Ziirich das nach Heidelberg und Berlin nunmehr 3. inter-
nationale MuWi-Treffen. Etwa 60 Teilnehmer von zehn deutschen und Schweizer Universititen
folgten der Einladung, um mit sachkundigen Referenten tiber iiblicherweise etwas verdringte
Probleme der Musikwissenschaft zu diskutieren.

Ein erstes Symposion thematisierte die Vermittlung Neuer Musik durch Musikwissenschaft
und Medien aus der Sicht von Rundfunk-Redakteur, Komponist, Musikwissenschaftler und
Medienschaffendem. In pointierten Referaten machten Roman Brotbeck (Ziirich), Roland Moser
(Basel), Jirg Stenzl (Fribourg und Berlin) und Hansjorg Pauli (Orselina) deutlich, wo der Musik-
wissenschaftler mit seinen kommunikativen Fihigkeiten an Grenzen st6f3t und seine Ausbildung
deshalb zu verbessern wire. Allgemein erfolgte der Wunsch nach einer kreativeren Musikwissen-
schaft mit mehr Mut und Phantasie.

Ein zweites Symposion widmete sich dlterer Musik, genauer den Beziehungen zwischen Musik
und Musikwissenschaft unter Berticksichtigung der Auffiihrungspraxis. Kurt von Fischer (Ziirich)
rief dabei zu einer fruchtbaren Zusammenarbeit von Musikwissenschaftlern und Musikern in der
klanglichen und verbalen Vermittlung von Kunstwerken auf. Peter Schleuning (Bremen) wandte
sich gegen das Paradox einer historischen Auffithrungs praxis, die als blofles Denkmal die
konservativen Tendenzen des heutigen Kulturlebens noch verstarkt, und forderte demgegen-
uber eine produktive Aktualisierung. Bernhard Billeter (Zirich) fithrte an einigen Beispielen
schlussig aus, dal Wissenschaftler und Praktiker nur gemeinsam — oder in Personalunion — zu
tiberzeugenden Losungen gelangen kénnen. Analytische und isthetische Uberlegungen verband
schliefflich Guerino Mazzola (Zirich) in seinem Einzelreferat Mathematische Musiktheorie.
Exaktheit versus Kreativitdt mit einer Demonstration am Musik-Computer

In verschiedenen studentischen Arbeitsgruppen wurden die Diskussionen vertieft, Erfahrungen
ausgetauscht und Losungen vorgeschlagen. Erginzung und praktische Erprobung zugleich boten
Workshops in Alter und Neuer Musik; P Roman Bannwart OSB (Einsiedeln) bildete im Grof3-
minster eine Choralschola, und ein Lokalradio stellte seine Produktionsanlagen zur Verfiigung.
Die Hauptziele der Tagung wurden erreicht: Berithrungsiangste abzubauen und die Musikwissen-
schaft zu offnen. Ein Tagungsbericht wird vom Fachverein Musikwissenschaft herausgegeben.

Hamburg, 29. September bis 2. Oktober 1988:
Internationales C. Ph. E. Bach-Symposion

von Ulrike Brenning, Uelzen

Vielleicht haben die verschiedenen Veranstaltungen zum 200. Todestag von C. Ph. E. Bach gehol-
fen, die noch weit verbreitete Unkenntnis und Fehleinschitzung seiner Musik abzubauen. Ein
Kongref}, der ganz im Zeichen des Hamburger Bachs und der neuen Musik des 18. Jahrhunderts
stand — so die begleitende Veranstaltungsreihe —, sah sich daher von vornherein vor das Problem
gestellt, einerseits nicht nur fur die Fachwelt neue Moglichkeiten einer umfassenden Aneignung
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des Komponisten und seiner Zeit aufzuzeigen, andererseits den hohen Stand der musikwissen-
schaftlichen Forschung zu diesem Themenbereich zu reflektieren. Die Joachim Jungius-Gesell-
schaft der Wissenschaften Hamburg nahm sich dieses Problems an und veranstaltete vom 29.
September bis 2. Oktober 1988 das Internationale C. Ph. E. Bach-Symposion unter der Leitung
von Hans Joachim Marx (Hamburg) und Arnfried Edler (Kiel); die Schirmherrschaft hatte die
International Society of Musicology iibernommen.

Der genannten Schwierigkeit begegnete das Symposion mit einer wohliiberlegten Planung. In
funf Round tables erorterten zwanzig Referenten und Referentinnen sowohl allgemeine kultur-
historische als auch sehr spezielle musikhistorische Aspekte des Werkes von C. Ph. E. Bach,
ohne dabei den jeweils anderen Bereich auszugrenzen. So wurde bereits in der Konzeption deut-
lich, was Stefan Kunze (Bern) in seinem Festvortrag besonders betont hatte, nimlich die starke
Wechselwirkung zwischen den geistesgeschichtlichen Strémungen des mittleren 18. Jahrhun-
derts und C. Ph. E. Bachs Kompositionen. Kunze plidierte im Interesse einer essentiellen Ausein-
andersetzung mit Bachs Werk, das sich vor allem von populdren Deutungsversuchen im Rahmen
des vielstrapazierten Epochenbegriffs , Vorklassik” zu befreien hat, fir eine Anndherung an seine
Musik um ihrer selbst willen. Nur so sei es moglich, ihre Einbindung in die damalige Zeit nicht
nur historisch-deskriptiv, sondern auch qualitativ zu erfassen. )

Die ersten beiden Vortragsgruppen waren den Themen Die Musik in der europdischen Kultur
des mittleren 18. Jahrhunderts und C. Ph. E. Bach in seiner Zeit gewidmet. Hier wurde aus ver-
schiedener Sicht das grundsitzlich Neue der Zeit und der Musik betont. Gerhard Sauder (Saar-
briicken) errichtete in einem ausfiihrlichen Referat iiber die empfindsamen Tendenzen der dama-
ligen Zeit eine Diskussionsgrundlage, die einer gesellschaftlichen, philosophisch-iasthetischen
und musikwissenschaftlichen Erdrterung diente. Vor allem die Hervorhebung des moralischen
Aspektes der Empfindsamkeit, den auch Rudolf Pecman (Brno) in seinen Bemerkungen zur Auf-
fithrungspraxis bei C. Ph. E. Bach im Zusammenhang mit der Affektenlehre betonte, lieR erken-
nen, daf} ein umfassendes Verstindnis der Musik dieser Zeit nur iiber ein gleichzeitiges Einfiithlen
in die Geisteshaltung der buirgerlichen Stinde erlangt werden kann. Zur Verdeutlichung des
gesellschaftlichen Klimas, das auf C. Ph. E. Bach wirkte, diente der illustrative Vortrag von
Franklin Kopitzsch (Hamburg) iiber Die Aufkldrung in Hamburg zur Zeit Carl Philipp Emanuel
Bachs 1768—1788.

Ermnst Lichtenhahn (Zirich) behandelte das Neue in der Musik unter dem Gesichtspunkt des
Stilwandels um 1750 und konzentrierte sich dabei auf das Selbstverstindnis der Zeit. Anhand
einer Analyse zahlreicher rezeptionsgeschichtlich relevanter Texte stellte er Bezlige zwischen
Tradition und Aufbruch her, die fir die Diskussion um den Standort des Vokal- und Instrumen-
talwerks C. Ph. E. Bachs wichtig sind. Dartiber hinaus bot sein Entwurf einer dualistischen
Betrachtungsweise, die sowohl explizite Periodisierungsversuche in zeitgendssischen Aussagen
als auch indirekte Zeugnisse aus dem Bereich der damaligen dsthetischen Reflexion heranzieht,
eine iiberzeugende Alternative zu starren Epochenbegriffen.

Die Vortrage von Andreas Glockner (Leipzig) und Hans-Ginther Ottenberg (Dresden) beschaf-
tigten sich vor allem mit C. Ph. E. Bachs Person. Bachs Leipziger Jahre, so der Titel des Referats
von Glockner, markierten in vielerlei Hinsicht die kompositorische Anfangszeit, C. Ph. E. Bach
im Spiegel der zeitgenGssischen Musikpresse (Ottenberg) zu betrachten, bot Aufschluf iiber das
Bach-Bild des 18. Jahrhunderts im Bereich des regen musikalischen Zeitschriftenwesens.

Der Bereich kompositionstechnischer Fragestellungen wurde durch Vortrige zu Gattung und
Stil im Instrumental- und Vokalwerk Bachs erortert. Hatte Rachel Wade (College Park, Mary-
land) auf den oft tiber Jahre andauernden Arbeitsprozef an bereits im Druck erschienenen Kom-
positionen bei Bach hingewiesen, so bereicherte Eugene Helm (College Park, Maryland) in
seinem Vortrag tiber C. Ph. E. Bach und die grofle Variationenverkettung die Diskussion tiber die
inneren Zusammenhinge des Gesamtwerkes um eine Komponente, die Kompositionsstrukturen
mit zeitgendssischer Ontologie zu verbinden sucht.

Die Vokalmusik Bachs kommt am deutlichsten in seinen Oratorien und Passionen zum Aus-
druck. Ludwig Finscher (Heidelberg), Hans-Joachim Schulze (Leipzig) und Howard E. Smither
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(Chapel Hill) verdeutlichten mit ihren Referaten die Stellung und das Wesen dieser Gattung
sowie ihre spezifische Kompositionsweise. Die Kontroverse lied4sthetischer Positionen in Nord-
deutschland, die sich nicht zuletzt durch C. Ph. E. Bachs Abkehr vom géingigen Ideal des geist-
lichen ,Liedes im Volkston” entziindete, war Thema des Vortrages von Heinrich W. Schwab
(Kiel).

Beim Instrumentalwerk standen die sinfonische Musik, Kammermusik und Claviermusik im
Vordergrund. Christoph Wolff (Cambridge Mass.) und Ernst Suchalla (Frondenberg) behandelten
in ihren Vortrigen die Sinfonik C. Ph. E. Bachs und konkretisierten am Beispiel der spiten
Orchestersinfonien die Ausfithrungen iiber die Charakteristika in seiner Musik. Wihrend Ernst
Suchalla sich dabei im wesentlichen auf stilkritische Untersuchungen konzentrierte, indem er
durch Vergleiche mit anderen Kompositionen von Zeitgenossen die hohe Individualitit der kom-
positorischen Mittel und der Ausdrucksformen Bachs nachwies, setzte Christoph Wolff den
Schwerpunkt auf die Wirkung, die kompositionstechnische Momente dieser Sinfonien teils mit
Bestimmtheit, teils moglicherweise auf das Wiener Musikleben um 1780 gehabt haben mégen.

Uber die Kammermusik referierte Friedhelm Krummacher (Kiel] Die Bestimmung ihres form-
und gattungstraditionellen Kontextes zeige zum einen, so Krummacher, dafl die damit verbunde-
nen Schwierigkeiten einmal mehr auf die ausgeprigte Individualitat der Kompositionen ver-
weisen. Zum anderen fithre die kompositorische Freiheit, die sich C. Ph. E. Bach nahm, zu seiner
eigenen Forderung, daf} es das Analysieren als ,das Vornehmste” zu bewailtigen gelte. Auch Gun-
ther Wagner (Berlin) nahm in seinen Ausfithrungen Uber die Entwicklung der Claviersonate bei
C. Ph. E. Bach Bezug auf den Analysegedanken, ebenso Wolfgang Horn (Tibingen). Letzterer tat
dies allerdings aus einem ganz anderen Zusammenhang heraus, denn neben dem breiten themati-
schen Spektrum und der Ausfithrlichkeit, mit der die einzelnen Bereiche behandelt wurden, lief3
das Symposion auch einen aktuellen Brennpunkt nicht aufler acht: das gespannte Verhiltnis
zwischen ausiibenden Musikern und Musikwissenschaftlern. Sein Vortrag Uber das Verhdltnis
von Auffithrungspraxis und Kompositionslehre fuhrte auf der Grundlage des Versuchs iiber die
wahre Art das Clavier zu spielen Theoretiker und Praktiker an einen gemeinsamen Ausgangs-
punkt, von dem aus es moglich sein soll, auffihrungspraktische Arbeit stets mit einem Bereich
ausgeprigter Rationalitit zu verbinden. Dieter Krickeberg (Niirnberg) und Susanne Staral (Berlin)
widmeten sich auffiihrungspraktischen Aspekten bei Bachs Claviermusik, und Eduard Melkus
(Wien) schlie8lich beantwortete die Frage seines Vortrags Kénnen wir J. S. Bach und Mozart im
Sinne C. Ph. E. Bachs interpretieren! theoretisch und praktisch mit einem differenzierten
,Nein”

Brinn, 3. bis 6. Oktober 1988:
Internationales musikwissenschaftliches Kolloquium
,Probleme der Modalitat — Janackiana brunnensia ’88”

von Thomas Steiert, Thurnau

Vom 29 September bis 9. Oktober 1988 veranstaltete die Stadt Briinn unter dem Motto Leo$
Jandlek und unsere Zeit das 23. Internationale Musikfestival, in dessen Rahmen traditionsgemaf
ein musikwissenschaftliches Kolloquium stattfand, das zum einen dem Werk Janateks gewidmet
war, zum anderen sich mit Problemen der Modalitdt befafite.

60 Jahre nach dem Tod des Komponisten und drei Jahrzehnte nach dem ersten Janaek-Kongre
im Jahre 1958 in Briinn (weitere folgten 1968, 1978 und 1984) lag es nahe, eine Art Bestands-
aufnahme der Auseinandersetzung mit Janateks Schaffen vorzunehmen. So war es nur folgerich-
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tig, wenn Jifi VyslouZil in der Abschlufirunde all jene Teilnehmer zu Wort kommen lief}, die in
besonderem Mafle fur die Verbreitung des Janialekschen Werkes im Ausland verantwortlich
zeichnen, wie Jakob Knaus (Ostermundingen/Schweiz), Michael Beckerman (St. Louis/USA)
und Guy Erisman (Paris). Am nachhaltigsten beeindruckte hierbei die zu beobachtende Einflufi-
nahme der wissenschaftlichen Forschungsarbeit auf die Auffithrungspraxis. Diesem Situations-
bericht fiigte Marina Melnikova (Nowosibirsk und Briinn) die Perspektive der aktuell werdenden
sowjetischen Janatek-Rezeption hinzu. Neben der Rezeption standen Janaeks unbekannte bezie-
hungsweise fragmentarische Werke im Mittelpunkt des Interesses. Milo§ Stédrot erlauterte die
Rekonstruktion des einsitzigen Violinkonzerts ,,Putovdni duditky" |, Pilgrimage of the Soul”)
aus den Jahren 1927/28, die er zusammen mit Leo$ Faltus anhand von wiedergefundenem Mate-
rial herstellen konnte. Teile dieses Werkes, das im Rahmen des Festivals seine Urauffithrung er-
lebte, hatte Janaéek in der Oper Z mrtvého domu (Aus einem Totenhaus) verarbeitet. Marina
Melnikova behandelte die russischen Operntorsos in ihrer Bedeutung fiir das musikdramatische
Schaffen Janileks. Zum ersten Mal konnte man eine Aufnahme einer vollstindigen Szene zu
der geplanten Oper Anna Karenina nach Tolstoi horen. Die erst 1958 in einer Bearbeitung von
Viclav Nosek uraufgefithrte Oper Osud (Schicksal, komponiert 1904—07) war das Thema der
Beitrige von Theodora Strakova und John Tyrell. Tyrell, der dem Werk eine Art Schliisselstellung
im Hinblick auf die Hauptwerke einrdumte, pladierte fiir eine authentische Auffithrung (in Briinn
war eine auf Nosek zuriickgehende Inszenierung zu sehen) des ungewdhnlichen Werkes, dessen
dramaturgische Stringenz er am Beispiel der englischen Produktion von David Pountney (1984)
iiberzeugend demonstrierte. Jakob Knaus, der am Beispiel der Einleitung der Sinfonietta ein Kon-
zept strukturellen Komponierens entwarf, und Jurgen Maehders Instrumentationsanalysen am
Spatwerk belegten einmal mehr, daf Janateks Komponieren innerhalb der frithen Moderne als
eigenstindige Alternative zu gelten hat. Auf diese Einzelstudien bezugnehmend, entwickelte
Ivan Vojtech einen methodischen Ansatz eines geschichtsimmanenten Werkbegriffs, in dem die
Forderungen und Dimensionen der zukiinftigen Janatekforschung zutagetraten.

Der zweite Teil des Kolloquiums, Probleme der Modalitdt, brachte erwartungsgemif entspre-
chend der Komplexitit der Thematik weniger konkrete Ergebnisse als vielmehr die Erkenntnis,
daf es notwendig ist, scheinbar eindeutige Begriffe immer von neuem zu hinterfragen. Ausgehend
von einer allgemeinen begriffsgeschichtlichen Skizze (Rainer Bischof, Wien) und der Problemati-
sierung im Hinblick auf die Musik (Jifi Fuka), vermittelten die Einzelbeitrige einen Eindruck
von der Disparatheit der Phinomene, die gemeinhin dem Modalitdtsbegriff subsumiert werden.
So stand dem auf die historischen Kirchentonarten begrenzten Modalititsverstindnis (Hartmut
Krones, Wien) die Funktion der Modalitit in Jazz und Popularmusik (Petr Macek) gegeniiber.
Innerhalb dieser Polaritit zeichneten sich die ethnisch gebundenen modalen Systeme als eigen-
stindiger Bereich ab. Thr Einfluf auf die moderne Kompositionspraxis wurde von Maria Kosta-
kewa (Sofia) an Lyubomir Pipkovs Opern erldutert. Guido Bimberg (Halle) referierte iiber Modali-
tit und Moderne im karibischen Raum am Beispiel des Komponisten Alejandro Garcia Caturla.
Dem Modusprinzip im Sinne einer Basis zur Ordnung des Materials modernen Komponierens
waren die Beitrige von Ute Bir und Walter Vetter (Greifswald) gewidmet. Jozsef Ujfalussy (Buda-
pest) stellte in Werken Franz Liszts und Claude Debussys eine Verbindung zwischen Motiv-
Transformation und Modalitit her. Sigrid Wiesmann (Wien) zeigte an Pimens Lied aus Modest
Mussorgskys Oper Boris Godunow Probleme der Harmonisierung von Kirchentonarten. Tamaz
Kandareli (Tiflis) befaf3te sich mit der Modalitit als dsthetischer Kategorie.

Kurt von Fischer blieb es in der abschlieBenden Diskussion vorbehalten, die Detailfiille der
Problematik in ein iiberschaubares Raster von Kategorien zu klassifizieren, das nicht nur das
Begriffsfeld veranschaulichte, sondern auch als Anregung zu seiner weiteren Erforschung dienen
konnte.
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Dresden, 5. und 6. Oktober 1988:
»Warum noch in die Wiener Schule gehen?” —
Kolloquium anlaBlich der 2. Dresdner Tage der Zeitgendssischen Musik

von Detlef Gojowy, Kéin

Das Thema — mit dem Doppelsinn des Wortes ,Schule” als ,Kunstrichtung” und
,Lehrgebdude” — hatten die Veranstalter eigentlich als Stimulus gewéhlt, die Zweite Wiener
Schule aus einer kritischen, historischen und dsthetischen Distanz zu analysieren, aber was dann
in den Referaten hauptsichlich herauskam, war ihre Verklirung und die Bejahung, dafl man in
diese Schule unbedingt gehen solle. Das hat wiederum historische, ideologische Ursachen: Zu
lange war infolge Stalinistischer Kulturpolitik der ganze Bereich verfemt, als dafl nicht — gerade
seitens sowjetischer Historiker wie Jurij und Valentina Cholopov, die unter Schwierigkeiten die
erste sowjetische Webern-Monographie herausbrachten — ein Nachholbedarf an sachlicher
Zuwendung und Anerkennung bestiinde.

In dem zweitigigen Kolloquium im Dresdner Zentrum fiir Zeitgendssische Musik untersuchte
Frank Schneider (Berlin/DDR) Die Wiener Schule als musikgeschichtliche Provokation (namlich
in ihrem Absolutheitsanspruch und ihrem Sendungsbewufitsein). Rudolf Stephan (Berlin/West)
stellte die Frage: Schoénberg, Berg, Webern — Klassiker? z. B. im Hinblick auf deren Hinwendung
zu traditionellen Elementen. Jurij Cholopov (Moskau) definierte den Wert des Webermnschen
Schaffens als den einer ,zweiten Klassik” in seiner Einheit von Asthetik und Ethik: Die Enge der
Webernschen Sprache sei die ,Enge einer Ikone”. Der Berichterstatter referierte zur Friihen
Zwélftonmusik in Rufland (1912—1915) an Beispielen von Arthur Lourié, Nikolaj Roslavec,
Jefim Golyscheff, Nikolaj Obuchov, Ivan Wyschnegradsky u.a. im Hinblick auf ihren Zusam-
menhang mit futuristischen Konzepten. Hans Gruf} (Leipzig) unternahm Seitenblicke — Alexan-
der Zemlinsky unter anderem und kam dabei auch auf Erwin Schulhoff und den Prager Verein fiir
musikalische Privatauffithrungen zu sprechen. Valentina Cholopova (Moskau) belegte die (ver-
spitete, aber um so intensivere) Rezeption von Weberns Musik in der Sowjetunion. Reinhard
Oehlschligel (K6ln) sah in seinem Referat Giber Die Rezeption der Wiener Schule in den USA
hauptsichlich John Cage als ihren berufenen Fortsetzer, Sigrid Wiesmann (Wien) sah die Fortset-
zung der Wiener Schule in den 50er Jahren vor allem bei Gyorgy Ligeti, Roman Haubenstock-
Ramati und Friedrich Cerha. Peter Andraschke (Freiburg) analysierte in seinem Beitrag: Zwi-
schen Schénberg und Mantra — Uber Karlheinz Stockhausens Formelkomposition, wie sich der
Kolner Komponist aus neuen kompositorischen Fragestellungen vom Vorbild Weberns abnabelte.
Grigorij Pantielev (Moskau) untersuchte Das Fortleben der Opernprinzipien von Schénberg und
Berg in der modemen bundesdeutschen Oper: namlich bei Bernd Alois Zimmermann, Aribert
Reimann und Wolfgang Rihm in deren sozialkritischen Sujets. Ein Rundgesprach unter Leitung
von Frank Schneider erbrachte unter Teilnahme der Komponisten Friedrich Schenker (Leipzig),
Jakob Ullmann, Michael-Christfried Winkler und Helmut Zapf (alle Dresden) Aufschlisse, in
welcher Weise sich Schénberg in der Musik der DDR durchsetzte.

Arnold Schénberg und die Endkrise der biirgerlichen Musik — Zu der dhnlich lautenden Bro-
schiire von Hans E. Wind ( = Friedrich Blaukopf) hatte Eberhard Klemm (Leipzig) seinen Beitrag
angelegt, um ihn auf Peter Jona Korns Publikation Die heutige musikalische Umweltverschmut-
zung polemisch auszuweiten. Ermnst Helmuth Flammer setzte sich in einem griindlichen Beitrag
Zur Schénberg-Deutung in Adornos Philosophie der Neuen Musik mit der Frage Was ist Fort-
schritt auseinander: Letzten Endes demonstrierte er dabei — nolens, volens — eine Ruinenland-
schaft marxistischer Begriffe und Emotionen. Matthias Hansen analysierte unter dem Thema
Vom Verstindnis des Selbstverstindnisses die Problematik der stolzen Hermetik innerhalb des
Schonberg-Kreises, aber auch die daran kniipfenden Mifiverstindnisse. Jiirg Stenzl (Fribourg) warf
die Frage der Neuen Musik im Zeitalter der ,technischen Reproduzierbarkeit’ auf. Ordnungen
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nicht iibernehmen, sondern neue erfinden, schlug Dieter de la Motte (jetzt Wien) vor, und Jan
Maegard (Dinemark) resumierte: Was haben wir in der Wiener Schule gelernt? Gosta Neuwirth
(jetzt Berlin) erinnerte sich seiner im Bann der Schonberg-Schule stehenden Lehrer (Ein Kompo-
nist und seine Viter); Jakob Ullmann bezweifelte im Schlufireferat den Sinn, alte Schlachten im-
mer wieder zu schlagen, und warf die Frage auf, ob es nicht wichtigere Themen als die Wiener
Schule gebe: etwa dafd unter dem Genossen Ceausescu die rumianische Kultur, Heimatlandschaft
von Bartdk, Ligeti und Xenakis, buchstdblich plattgewalzt werde (Wird Schonbergs Pfeil
fliegen?)

In Diskussionen wurde insbesondere der Wesensunterschied zwischen der Wiener Schule und
ihrer Darmstéddter Nachfolge angesprochen.

Eichstatt, 13. bis 15. Oktober 1988:
Jahrestagung der Gesellschaft fur Musikforschung

von Ulrich Konrad, Géttingen

Nachdem die Gesellschaft fiir Musikforschung Jahrestagungen in der jiingeren Vergangenheit vor-
nehmlich an ,klassischen” Universititen abgehalten hatte, fanden sich ihre Mitglieder diesmal
vom 13. bis 15. Oktober 1988 an der Katholischen Universitit Eichstétt in bemerkenswert grofier
Zahl zu ihrer Tagung sowie zu einer Internationalen Fachkonferenz tiber Gesellschaftsgebundene
Unterhaltungsmusik des 18. Jahrhunderts ein. Ziel der wissenschaftlichen Diskussion war der
Versuch einer Erhellung des nach wie vor dunklen Begriffsfeldes , Divertimento — Notturno —
Cassation — Serenade” und was es der Bezeichnungen fiir Kompositionen dieses Genres in jener
Zeit sonst noch gegeben haben mag.

Einleitend verschaffte der Hausherr in Eichstitt, Hubert Unverricht, dem Auditorium einen
Uberblick tiber Individuelle und regionale Unterscheidungsméglichkeiten in Divertimento-
Kompositionen und bot damit zugleich eine Zusammenfassung der in den letzten Jahren auf die-
sem Gebiet geleisteten Forschung. Anhand iiberzeugend ausgewihlten Bildmaterials erlauterte
Walter Salmen (Innsbruck) die Praxis von Nachtmusiken, vornehmlich im Universititsmilieu,
wihrend Herbert Seifert (Wien) unter Heranziehung zeitgendssischer Berichte Funktionen von
Unterhaltungsmusik im 18. Jahrhundert — Tafelmusik, StraBenmusik, Stindchen und anderes
mehr — beschrieb. Divertimento-Kompositionen von Georg Philipp Telemann beschiftigten
Martin Ruhnke (Erlangen), der einen Zugang zu diesem weitgehend unbekannten Schaffenszweig
des Magdeburgers erdffnete, freilich auch feststellte, dafl es eine spezifische ,Divertimento-
Satztechnik”, die sich von derjenigen anderer Gattungen im CEuvre Telemanns scheiden liefle,
nicht gebe. Den Zusammenhang von Terminologie, Formen und Besetzungen in der instrumen-
talen Unterhaltungsmusik suchte Ludwig Finscher (Heidelberg) mit einigen konzisen Thesen zu
umreiflen.

Zur Bedeutung des ,sinnlichen Ergetzens” fiir die Satztechnik des Divertimentos sprach
Nicole Schwindt-Gross (Miinchen), ausgehend von den im 18. Jahrhundert neu gefaften Begrif-
fen der ,Sinnlichkeit” sowie der , sinnlichen Erkenntnis”. An vielen Beispielen demonstrierte
die Referentin die ihrer Meinung nach aus diesen Kernbegriffen erwachsenden satztechnischen
Konsequenzen, etwa die systematisch ausgenutzten Instrumentenkombinationen im Triosatz
oder der bewufte Einsatz von akustischen Raumwirkungen (,, Klangtopographie”). James Webster
(Ithaca/USA) analysierte in seinem Beitrag tiber Joseph Haydns Divertimenti in ihrer Satzstruk-
tur das Divertimento D-dur Hob: II: 8, um seine These zu erhirten, solche frithen Arbeiten
Haydns wiesen die gleichen kompositorischen Verfahren wie die spiten Symphonien auf. Der
Vergleich zweier Menuette von W. A. Mozart aus der Bldserserenade KV 361 und dem Streich-
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quintett KV 614 fithrte Manfred Hermann Schmid (Tubingen) zu der Aussage, Menuette bei
Mozart seien vor 1780 nach einem kongruenten Gliederungsschema, danach aber zunehmend
abweichend von einem solchen gebaut.

Wolfgang Plath (Augsburg) fithrte launig und kompetent Authentische und nichtauthentische
Werk- bzw. Gattungsbezeichnungen der Unterhaltungsmusikgenres bei Mozart vor. Kritisch
setzte sich Wolf-Dieter Seiffert (Miinchen) in seinen Anmerkungen zu Mozarts Serenadenbeset-
zung mit der Arbeit Carl Birs zum Begriff des ,,Basso” (MJb 1960/61) auseinander und pladierte
fiir eine Abkehr von der Vorstellung ,normierter Grundstrukturen”. Robert Minster (Miinchen)
berichtete iiber Leben und Werk des Miinchener Stadtmusicus Augustin Holler, Rudolf Pe¢man
(Brno) schlieflich iiber Divertimento, Cassation und Serenade in den b6hmischen Lindern. Alle
Referate sollen in einem Kongreflbericht gedruckt werden.

Sechs Fachgruppen tagten 6ffentlich. Neu etabliert hatte sich die Gruppe Musikwissenschaft in
den Primar- und Sekundarstufe I-Studiengdngen. In der Sitzung der Freien Musikwissenschaft-
lichen Forschungsinstitute wurde die Arbeit am Pilotprojekt zu einer Neuen Brahms-Gesamt-
ausgabe vorgestellt.

Nicht nur der Gaumen der Teilnehmer durfte anlafllich der Empfinge bei Universititsprasident
und Landrat Freuden genieflen, sondern auch das Auge bei der von der Universititsbibliothek
sorgfiltig vorbereiteten Ausstellung Musikgeschichte Eichstdtts — Eichstdtter Musikbestdnde
und das Ohr bei einem von dem Musikantiquar Hans Schneider ermoglichten Streichtrio-Kon-
zert. Diesem, einem Sohn der Stadt, war auch ein mit lehrreichen und unterhaltsamen Schriften
gefiillter Tagungsbeutel zu verdanken. Die Teilnehmer diirften in jeder Hinsicht gesittigt von
Eichstatt geschieden sein.

Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

Abkiirzungen S = Seminar, Pros = Proseminar, U = Ubungen.
Angabe der Stundenzahl in Klammern, nur wenn diese von der Norm (2 Stunden) abweicht.

Nachtrag Sommersemester 1989

Bochum. Dr E. Fischer' Geschichte der Musikasthetik — Pros: Musik und Politik — Haupt-S: Adornos
,Philosophie der Neuen Musik”

Freiburg. Prof Dr H. Danuser' Gustav Mahler (II) — Kolloquium. Mindlichkeit und Schriftlichkeit in
der Musik. [J Frau D. G. Beinhorn: Pros: Angewandte Musikwissenschaft. (1 H. Gottschewski: U- Spite
Klavierstiicke von Brahms. (0 Dr H.-G. Renner U' Auffithrungspraxis der Musik des 15. Jahrhunderts
(Werke von G. Dufay) 0 Dr T Widmaier' U: Instrumentenkunde.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr C. Floros: Pros: Gustav Mahler und seine Zeit (3)
O Prof. Dr H. ] Marx: S: Einfithrung in die musikalische Quellenkunde. 0 Frau Dr D. Redepenning:
Russische Musik und Musikanschauung II (1) — S: Tschaikowsky (3). O Dr. W. Hochstein: S: Mefiver-
tonungen im 18. und 19. Jahrhundert. 0 Dr D. Schroder: U' Deutsche Hofmusikkapellen 16501780 —
ihre Organisationsstruktur und ihr Repertoire.

In das Verzeichnis werden nur noch die Lehrveranstaltungen derjenigen Hochschulen aufgenommen, an
denen es einen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach mit dem Abschluf8 Magister oder Promotion
gibt. Theoretische und praktische Propiadeutika und Ubungen sind nicht mehr verzeichnet.
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Systematische Musikwissenschaft. Dr. A. Beurmann: S: Analoge und digitale Musikelektronik III (gem.
mit R. D. Tscheuschner) [0 Dr. H. Wanske: U: Darstellungsformen der abendlandischen Musiknotation.

Tiibingen. Prof Dr M. H. Schmid: S: Arbeitsgruppe Instrumentenkunde. [J H. Schick: S: Quellen-
kunde (Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten) O Dr V. Kalisch: U: Die Politisierung der
Musik seit der Franzosischen Revolution.

Wintersemester 1989/90

Augsburg. Frau Prof Dr M. Danckwardt: Sprachvertonungen bei Johann Sebastian Bach — Haupt-S:
Messen des siiddeutschen Raumes aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts (3) — S: Geschichte der
Harmonielehre (1) — Pros: Mehrstimmige Musik vor 1600 (Analyse). [J Prof. Dr. F. Krautwurst: Ober-S fir
Doktoranden. [J Prof. Dr W. Plath: Notenbiicher des 18. Jahrhunderts (mit S). O E. Tremmel M.A.
S: Ubungen zur musikalischen Landesgeschichte am Beispiel der Stadt Fiissen. O Lehrbeauftr Dr. F.
Brusniak: Parodietechniken im 16. Jahrhundert (mit S) O Lehrbeauftr. K. Huber M. A.. U: Einfithrung in
musikwissenschaftliches Arbeiten (1)

Basel. Prof. Dr H Oesch. Pierre Boulez (mit Ubungen) — Geschichte der chinesischen Musik —
Arbeitsbereich, Theorien und Methoden der Ethnomusikologie. (J Prof. Dr W. Arlt: Kompositionsprozefl
und Stilwandel in der Zeit der Wiener Klassik — Grund-S: Ubungen zur Musik des 17 und 18. Jahrhunderts
— Einfithrung in die Liturgie des Mittelalters, in den Choral und in die Neumenkunde — Haupt-S: Kriterien
der Analyse, Deutung und Wertung musikalischer Werke — Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfragen der
ilteren und neueren Musik (n. Vereinbarung) [J Prof. Dr. M. Haas: Grundlagen der mittelalterlichen
Musiklehre und Musikanschauung — Ubung zur Vorlesung (1) — Byzantinische Notationen (1). O Dr. V
Ravizza: Die Sinfonien Gustav Mahlers (1) — Ubungen zur Vorlesung (1). O Dr S. Schibli: Musikkritik
heute. J Dr D. Muller' Einfithrung in die Grundlagen des Satzes und in die Formprobleme der Musik des
17 und 18. Jahrhunderts. [J ] Wiithrich: Ubungen zur nordindischen Musik.

Bayreuth. Prof Dr S. Dohring: Geschichte des Musiktheaters I. [J Prof. Dr R. Wiesend: Musikge-
schichte im Uberblick I (1700-1830) — Haupt-S: Zur literarischen und wissenschaftlichen Rezeption
Beethovenscher Sinfonien — S: Violinkonzerte der 1920er und 1930er Jahre — S: Kolloquium fiir Examens-
kandidaten. (0 Dr H.-] Bauer S: R. Wagners ,Gotterddimmerung” OO Dr R. Franke: S: Medienkunde:
Raum- und Instrumentenakustik. (J K Kieser M. A. Pros: Ballett im 20. Jahrhundert. [J Th. Steiert M. A.
S: Leonard Bernstein.

Berlin. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr R. Stephan: Schonberg-Interpretation —
Pros: Haydns Messen — Haupt-S: Musiktheorie in der 1 Halfte des 20. Jahrhunderts. (J Prof Dr. T Kneif:
Forschungsfreisemester [ Prof Dr ]. Maehder' Giacomo Puccini und die italienische Oper seiner Zeit —
Haupt-S zur Vorlesung — Haupt-S: Franzgsische Oper zwischen Révolution und Grand Opéra I: Révolution
und Empire — Kolloquium. Neue Ansitze der analytischen Musikasthetik: Nelson Goodman und Peter
Kivy O Dr A. Traub: Pros: Ubungen zur Musikgeschichte — Haupt-S: Musiktheorie im 9. Jahrhundert
(gem. mit Prof Dr R. Stephan) [J Frau Dr. S. Oschmann. Pros: | D. Zelenka. Instrumentalwerke —
Grundkurs: Instrumentenkunde / Instrumentation. [J B. Bischoff: Analyse, Musikalische Gattungen VI,
Fantasiekompositionen, ausgewihlte Werke des 18. und 19. Jahrhunderts.

Abteilung Vergleichende Musikwissenschaft. Prof. Dr ] Kuckertz: Saiteninstrumente und ihre Musik
in Asien — Haupt-S: Die Terminologie in der Vergleichenden Musikwissenschaft — Pros: Metrum und
Trommelspiel in der Musik Indiens — U' Das historisch-politische Lied in Deutschland. O Priv.-Doz. Dr
R. Schumacher- Musik der pazifischen Inselwelt. [0 N N = Grund-Kurs: Instrumentenkunde I. (0 N.N..
Pros: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft.

Berlin. Technische Universitdt. Prof. Dr ] Stenzl: Goethe-Vertonungen — Haupt-S: Alban Berg —
Pros: Die ,Renaissance”’-Motette — Doktorandenkolloquium. [J Frau Prof. Dr. H. de la Motte-Haber:
Forschungsfreisemester [J Frau Dr S. Leopold: Pros: Joseph Haydns Sinfonien — Haupt-S: Das ,Madrigale
Concertato” im 17 Jahrhundert. Geschichte - Edition - Analyse. (J Dr. S. Hinton. Pros: Heinrich Schenker
I — Pros: Die Anfinge der englischen Oper [ Greve: Pros: Tiirkische Musik — Pros: Musik in China. O
Dr M. Zimmermann: U: Musikalische Quellenkunde.
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Berlin. Hochschule der Kiinste. Fachbereich 8 KWE 1. Prof. Dr W. Burde: Haupt-S: Musik der zwanzi-
ger Jahre: Asthetische und kompositorische Aspekte des Neoklassizismus — Igor Strawinsky: Leben und
Werk — U’ Einfithrung in die musikalische Analyse — Kolloquium fiir Examenskandidaten. [J Prof. Dr
P Rummenhéller: Musik im Barock / Barock in der Musik — Haupt-S: Geschichte der Variation — Haupt-S:
Musik / Sprache / Literatur Ihr Verhiltnis unter musikwissenschaftlichem und musikdidaktischem Aspekt
(gem. mit Dr Ott) — U' Kolloquium fiir Examenskandidaten. (] Wiss. Mitarb. Frau B. Barthelmes: Pros:
Musikalische Analyse — Pros: Entstehung der Zwolftonmusik. O Lehrbeauftr K. Angermann Pros: Einfith-
rung in die Horanalyse. O Lehrbeauftr Dr M Baumann: Aspekte zur siidamerikanischen Musik der Indios
(mit U). O Lehrbeauftr H. Eichhorn. Klangrede und Redeklang im vokal-instrumentalen Werk von Hein-
rich Schiitz. Beobachtungen und Uberlegungen zu Psalmen Davids und Symphoniae Sacrae — U* A cappella:
Vokale, instrumentale und vokal-instrumentale Kapellmusik an mitteldeutschen Firstenhéfen und Stadt-
kirchen des 17 Jahrhunderts: Werke von M. Praetorius, ] H. Schein, H. Schiitz — Pros: Tanz- und Spiel-
musik des 17 Jahrhunderts. Repertoire, Handwerkszeug und gesellschaftliches Selbstverstindnis der Stadt-
und Hofmusiker

Fachbereich 8 KWE 2. Prof Dr E. Budde: Forschungsfreisemester [] Prof. Dr R. Cadenbach. Tenden-
zen und Epochen der Neuen Musik — Pros: Kompositionen im 20. Jahrhundert — U Mozarts Kammer-
musik nach 1781 — S: Wagners ,Ring des Nibelungen” O Prof. Dr D. Schnebel: Beethoven-Aspekte —
U Schumann-Lieder — Analyse-Ubung. [ Wiss. Mitarb. Frau E. Schmierer' Pros: Die Symphonische Dich-
tung. (0 Wiss. Mitarb. G. Schroder: Pros: Arnold Schénberg und seine Schiiler. O Lehrbeauftr. M. Brozska:
Pros: Beethoven und die franzésische Revolution. [J Lehrbeauftr. H. Eichhorn: Klangrede und Redeklang
im vokal-instrumentalen Werk von Heinrich Schiitz. Beobachtungen und Uberlegungen zu Psalmen Davids
und Symphoniae Sacrae — U' A cappella: Vokale, instrumentale und vokal-instrumentale Kapellmusik
an mitteldeutschen Firstenhéfen und Stadtkirchen des 17 Jahrhunderts: Werke von M. Praetorius,
] H. Schein, H. Schiitz — Pros. Tanz- und Spielmusik des 17 Jahrhunderts. Repertoire, Handwerkszeug und
gesellschaftliches Selbstverstindnis der Stadt- und Hofmusiker [J Lehrbeauftr Frau Dr E. Fladt. Pros:
Heinrich Schiitz in seiner Zeit

Bern. Prof Dr St Kunze. Mozarts Sinfonien — S: Wagners , Ring des Nibelungen” — Pros: Text-
gleiche Liedvertonungen (Beethoven, Schubert, Schumann, Wolf) [J Prof Dr V Ravizza. Die Musik
Gustav Mabhlers (1) — S: ,Noérdliche Satzkunst und siidlicher Wohlklang” - gegenseitige Beeinflussung zur
Zeit der Renaissance. [J Prof Dr W. Arlt. U: Musik und Text in der Kirche des Mittelalters - eine Ein-
fuhrung in die , Gregorianik” und ihre Erweiterungen [ Frau Dr D. Baumann: U’ Historische Instrumen-
tenkunde. [J Dr P Ross: Verdis Schiller-Vertonungen und die Dramaturgie der Nummernoper

Bochum. Prof Dr Chr Ahrens: Die Entwicklung des Klaviers und der Klaviermusik — Pros: Ubungen
zur musikalischen Analyse — Pros: Zur Verbreitung einfacher Chordophone (Zithern) — Haupt-S: Kammer-
musik fiir Blaser im 18 und 19. Jahrhundert. 0 Dr E. Fischer' Musikgeschichte im Uberblick I (Mittelalter
und Renaissance] — Musikwissenschaftliche Gattungstheorien — Pros: Farbe in Malerei und Musik -
die Spezifik der beiden Kiinste und Versuche zu Grenziiberschreitungen (gem. mit Jahnsen) — Haupt-S:
Moglichkeiten und Probleme der Verschrinkung von musikalischen und choreographischen Kunst-
mitteln. (J Frau Dr A. Kurzhals-Reuter: U: Musikbibliographie (1). 0 Dr W. Winterhager' Pros: Schau-
spieler und Theatergruppen als Figuren auf der Opernbithne — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft.

Bonn. Prof. Dr S. Kross: Musikgeschichte IV (ab 1830) — Einfithrung in die Musikpsychologie —
Haupt-S: Gestaltungsprobleme des ,spaten” Schubert. [J Prof. Dr E. Platen. Haupt-S: , Thematische Ein-
heit” bei mehrsitzigen Formen. (J Prof Dr W. Steinbeck. Claudio Monteverdi und die Anfinge der Oper —
Grund-S: Die Symphonien Joseph Haydns — Haupt-S: Die Auflosung der Tonalitit —
Forschungsseminar [ Prof. Dr M. Vogel: Die Musik zur Zeit des Biedermeiers. [J Priv.-Doz. Dr. H. Loos:
Haupt-S: Repriasentanten der deutsch-baltischen Musik in der Zeit nach 1900. O Priv.-Doz. Dr. M. Zenck.
Musik der fiinfziger Jahre (2) — Grund-S: Nietzsche und der ,Fall Wagner” O Dr G. Hartmann: Grund-S:
Johann Sebastian Bachs , Wohltemperiertes Klavier” Harmonische Analyse.

Detmold. Prof Dr G Allroggen: Carl Maria von Weber — 8. Die Briefe und Schriften Carl Maria
von Webers als musikhistorische Quellen (zusammen mit Dr J. Veit) — Pros: Die Klaviermusik von Franz
Schubert — U Lektiire ausgewihlter Kapitel der , Prattica di Musica” von Lodovico Zacconi. O Prof Dr
D. Altenburg: Franz Liszt — Allgemeine Musikgeschichte IIl — S: Die Idee des Gesamtkunstwerks im
19 Jahrhundert (gem. mit Prof Dr A. Forchert) — Pros: Zur Auffiihrungspraxis im 16. und 17 Jahrhundert.
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Musikinstrumente und Spieltechnik. [J Prof. Dr. A. Forchert: Zur Geschichte der Bach-Rezeption im
18. und 19. Jahrhundert — Pros: Orchestermusik um die Mitte des 18. Jahrhunderts. [J W. Werbeck M. A.:
U- Zur Frithgeschichte des Instrumentalkonzerts — U- Musik fiir Tasteninstrumente im 15. und 16. Jahr-
hundert. O Prof Dr G. Allroggen, Prof. Dr. D. Altenburg, Prof. Dr A. Forchert: Kolloquium zu aktuellen
Forschungsproblemen.

Diisseldorf. Prof. Dr H. Kirchmeyer' Die Musik des 20. Jahrhunderts in ausgewéhlten Einzelbeispielen.

Eichstitt. Prof. Dr. H. Unverricht: Von der Gregorianik zur freien Vokalmusik um 1600 — Pros: Die
Instrumentalmusik des 17 Jahrhunderts — U: Die Musikwissenschaft: Thr Aufbau, ihre Grundbegriffe und
Methoden — Haupt-S: Untersuchungen zum Solokonzert von ca. 1700 bis 1830. [J Bauer: U- Liederzyklen
des 19 Jahrhunderts — Pros: Claudio Monteverdi.

Erlangen/Niirnberg. Prof. Dr F. Reckow' Romantik und Romantisme: Deutschland und Frankreich in
der Musikgeschichte des frithen 19 Jahrhunderts — Konzeptionen mehrstimmiger Musik im hohen
Mittelalter (Schwerpunkt 12. Jahrhundert) — Musikisthetik um die Mitte des 19. Jahrhunderts: Richard
Wagner und Eduard Hanslick (3) — Kolloquium fiir Hauptfachstudierende ab Zwischenpriifung (gem. mit
Prof. Dr K.-J. Sachs und Dr. K. Schlager) (3). O Prof. Dr K.-J. Sachs: Mozarts Wiener Instrumentalmusik —
Haupt-S: De modo componendi — Forschungsseminar an Lehrtexten des 15. Jahrhunderts (1) — U: Ubungen
an Mozarts Wiener Instrumentalmusik — Musikgeschichte IV (ab ca. 1830). O Priv.-Doz. Dr. K. Schlager:
Grundrifl der Musikgeschichte I. Mittelalter — Pros: Frithe Musik horen, lesen, iibertragen. U zur Vorle-
sung — U F. Mendelssohn Bartholdy' Lieder ohne Worte (1) (0 Dr Th. Réder' Pros: Einfithrung in die
Musikwissenschaft — Lauten- und Gitarrenmusik 1500-1800. [J Dr. G. Splitt: Johann Friedrich Reichardt
(1752-1814) Komponist und Musikschriftsteller — U’ Texte zur Musikisthetik des 18. Jahrhunderts. O
Lehrbeauftr Dr W Hirschmann: Pros: Streichquartettkomposition im 20. Jahrhundert.

Essen. Cl. Brinkmann:. S. Musikanalyse — Musikgeschichte — S: Horen von Musikstrukturen. [
J]. Hein. S: Lebens- und Werkbeschreibungen (Typen der Musikerbiographie) — S: Russische Musik vor der
Oktoberrevolution. [J H. A. Heindrichs: S: Perspektiven der Neuen Musik I (1900-1950). O U. Migdal.
S: Die Gesellschaft in den spiten Opern Mozarts. [J Frau Dr. B. Miinxelhaus: S: Geschichte der Oper II —
S: Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten (1). O W. Piitz: S: Musik héren, erleben und verstehen.
0 H. Schaffrath: S: Das Lied in der Musikpadagogik und Musikwissenschaft — S: Musikalische Experi-
mente und Tests — S: Zur Geschichte der Rockmusik.

Frankfurt. Prof Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Musikgeschichte im Uberblick I: Von den Anfingen bis 1400
— S: Die Klaviermusik Bachs und seiner Zeit — S: Impressionismus und Symbolismus in der Musik um
1900. O Prof. Dr W. Kirsch: S: Orlando di Lasso — S: Quellen- und Editionskunde zum Werk Orlando
di Lassos — Pros: Analyse neuerer Operninszenierungen. (J Prof. Dr A. Riethmiller: Ferruccio Busoni —
Pros: Einfithrung in die musikalische Analyse (Mozart, Cosi fan tutte) — S: Das Spiatwerk Gustav
Mahlers. [0 Dr C. Baecker' Pros: Robert Schumann. Romantische Ironie und Humor [ Dr. A. Ballstaedt:
Pros: Allusion, Zitat und Collage in der Musik — Pros: Einfiihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten:
Symphonische Dichtung. [J Prof Dr H. Hucke: S: Der Sanger und Komponist: Nicolo Grimaldi und G. F
Hindel. [J Lehrbeauftr Dr P Ackermann: Pros: Das Oratorium im 17 Jahrhundert. 0 Lehrbeauftr. Dr M.
Maier' Pros: Igor Strawinsky, Musikalische Poetik.

Freiburg. Prof. Dr H. Danuser' Der Komponist als Analytiker — Haupt-S: Musikalische Analyse —
Haupt-S: Italienische Musik der Renaissance (II) (gem. mit Dr. H. Moller) — U- Die Welte-Mignon-Einspie-
lungen als Quelle der musikalischen Interpretationsgeschichte — Kolloquium: Die Darmstidter Schule. O
Prof Dr R. Dammann: Das Klavierwerk ] S. Bachs — UU: Musiklehre um 1600 (Lektiireseminar) — U: Bachs
,Wohltemperiertes Clavier” — U: Bestimmungsversuche musikalischer Kunstwerke. (] Prof. Dr. H.
Oesch. Einfithrung in die aufereuropiische Musik. (J Prof. Dr P Gradenwitz: Haupt-S: Richard Wagner
und die Folgen. OJ Prof. Dr Chr. Wolff: Haupt-S: Deutsche Musikgeschichte des 17 Jahrhunderts. OO Dr. H.
Méller' Pros: Miindliche und schriftliche Uberlieferung in der Musik des Mittelalters — U Lektiirekurs
Luigi Nono. O Dr Th. Seedorf: Pros: Programmusik und Symphonische Dichtung im 19. Jahrhundert. OJ
Frau Dr G. Beinhorn: Pros: Faschismus und Nationalsozialismus: Musikpolitik im Vergleich. O H. Gott-
schewski. Pros. Geschichte der Harmonielehre. (0 Dr. M. Bandur: Pros: Debussy [ Dr. M. Beiche: Pros:
Einfithrung in die Lehre Heinrich Schenkers. 0 Dr Chr. v Blumrdder: Pros: Zur Methodik musiktermino-
logischen Arbeitens. (0 Dr H.-G. Renner: U: Musik des Mittelalters.
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Freiburg i. Ue. Prof. Dr L. F. Tagliavini. L'ceuvre de clavecin de J. S. Bach — S: Esthétique musicale —
Pros: Die Suite (1) — Auffithrungspraxis (1) — Basse continue et partimento (1) O Prof. Dr ] Stenzl.
Histoire musicale III: La sinfonie et le Poéme sinfonique au 19° siecle (1) — Notation musicale: Tablatures
de luth et de clavier (1).

Gieflen. Prof. Dr E. Jost: Einfithrung in die Musiksoziologie (mit Pros) — Pros/S: John Cage: Song
Books — Analyse und Versuch einer szenischen Realisation — S: Stile und Gattungen der Popularmusik.
0O Prof. Dr W Pape: S Geschichte der europiischen Streich- und Blasinstrumente. J Prof Dr P
Andraschke. Die Musik in der Renaissance und im frithen Barock — Pros: Musik im 20. Jahrhundert —
Pros/S: Studien zur Klaviermusik im 19 Jahrhundert — S: Musik und Programm. [0 Prof Dr E. Koétter
Pros/S. Einfithrung in die musikalische Analyse — S: Alban Berg: Wozzeck. [J Prof. Dr. P Nitsche: Pros:
Musikisthetik im 17 und 18. Jahrhundert — S: Phinomenologie der Musik. Ernst Kurth und August Halm
— S: Grundlagen der Musikgeschichte. Carl Dahlhaus in memoriam — S. Wagners Meistersinger [J Frau
Dr M L. Schulten Pros: Einfithrung in die Musikpsychologie. Begabung - Entwicklung - Lernen. [J
Wiss. Mitarb. D. Krah. Pros: Empirische Forschungsmethoden.

Gottingen. Frau Prof Dr U Ginther' S: Musikgeschichte im Uberblick 1420-1600 — Betreuung
wissenschaftlicher Arbeiten — UU- Analyse von Werken der jiingeren Musikgeschichte. [J Prof. Sarosi: Stil
und Repertoire der Zigeunermusikanten im karpatischen Raum — Pros: Transkription und Analyse der
Instrumentalmusik — U’ Tanzmusik in Osteuropa — S: Volksmusik in den Kompositionen von Béla Barték
und Zoltan Kodaly [J Prof Dr M. Staehelin. U: Lektiire dlterer Musikerbiographien — S: Mozart und
da Ponte: Text und Musik (gem. mit Prof. v Stackelberg) — Haupt-S: Editionstechnik — Doktorandenkollo-
quium [ Prof Dr W Boetticher' Einfithrung in die musikalische Romantik — Doktorandenkolloquium
(] Frau Prof Dr M Brocker U Systematik der Musikinstrumente. [J Prof Dr R. Fanselau. U Amerika-
nische Musik im 20. Jahrhundert

Graz. Prof Dr R. Flotzinger' Einfithrung in die Musikwissenschaft — Seminar — Kolloquium fir
Diplomanden und Dissertanten. [J Univ -Doz. Dr ].-H Lederer Musikgeschichte I — Einfithrung in die
Notationskunde — Kolloquium fiir Diplomanden. [J Lehrbeauftr Dr A. Mauerhofer' Vergleichende Musik-
wissenschaft I — Vergleichend-musikwissenschaftliches Pros. 0 Dr W. Jauk: Systematische Musik-
wissenschaft I — Systematisch-musikwissenschaftliches Seminar [J Dr I. Schubert: Musikwissenschaft-
liches Pros I. Bibliographie. [J Prof. Dr C. Nemeth Opernwerkstatt Neuproduktionen der Grazer Oper
1989/90 (1)

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof Dr W Domling: Religiose Musik im spiten 19 Jahr-
hundert (1) — S: Liszt (gem mit Frau Dr D. Redepenning) — U- Religiose Musik im spiten 19 Jahr-
hundert (1) — U Auffithrungsversuche mittelalterlicher Musik (1). O Prof Dr C. Floros: Haupt-S: Gyorgy
Ligeti (3) — Pros: Analyse ausgewihlter Werke der Zwolftonmusik (3) — S: Seminar fiir Magistranden
und Doktoranden [J Prof | Jirgens: U Claudio Monteverdi und seine Zeit I. 0 Prof Dr H. ] Marx.
Haupt-S: Musik und Rhetorik (3) — Pros. Das Frithwerk Hindels (3) — S: Seminar fiir Magistranden und
Doktoranden

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr V Karbusicky Haupt-S: Musik im Bilde, 4sthetische An-
schauungen und Systeme (3) — Pros: Musikalische Massenkultur zwischen Miflachtung, Manipulation und
Enthusiasmus (3) — S: Seminar fiir Magistranden und Doktoranden. [0 Prof Dr H.-P Reinecke: Musik-
wissenschaft Analytische oder konstruktive Kulturwissenschaft? — S: Beispiele fiir analytisches und kon-
struktives Denken in der Musikwissenschaft. [J Prof. Dr A. Schneider' Zur Soziologie und Sozialgeschichte
populdrer Musik Teil II (mit S) (3) — S: Seminar fir Magistranden und Doktoranden. (J Dr A. Beurmann:
U' Computerscience und Musikwissenschaft. Erstellung von Programmen fiir die Systematische Musikwis-
senschaft (gem. mit R. D. Tscheuschner). (0 Dr H. Wanske: U- Notendruckverfahren vom 15. bis 20. Jahr-
hundert und ihre unterschiedliche Auspriagung im Notenschriftbild.

Hannover. Prof Dr K.-E. Behne: Psychologie des Musikerlebens I Musik als Wirkung - Musik als
Ausdruck — Pros. Musikalitit und Umwelt [ Prof. Dr A. Edler' Gattungen und Satzstrukturen vor dem
Hintergrund mittelalterlicher Musikanschauung (2) — Organum, Motette, Messe und Lied vom 13. bis zum
15. Jahrhundert (2) — Musikisthetik und Philosophie zwischen 1770 und 1830 (gemeinsam mit Prof. Dr
U Pothast). O Prof Dr E. Hickmann. Musik osteuropdischer Volker und Nationen (18, bis 20. Jahr-
hundert) — U zur Vorlesung — S: Instrumentenkunde I: Musikinstrumente des Mittelalters und die soziale
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Stellung des Instrumentalisten — Pros: Transkription und Analyse aufereuropdischer Musik — S: Musik des
Vorderen Orients. [J Prof Dr G. Katzenberger: Die Musik im Altertum und frithen Mittelalter (gem. mit
Prof Dr. R. Jakoby; im Rahmen des Studium generale der Universitit Hannover) — Pros: Einfithrung in
ausgewihlte Formen der Vokalmusik — S: Gegensitze in der Musik um 1900 — U' Hérkolloquium: Vokal-
musik in groflen Besetzungen. [J Prof. Dr P Schnaus: Die musikalische Moderne um 1900 (1) — Stil- und
Gattungsentwicklungen um die Mitte des 18. Jahrhunderts (2). O Prof. G. Schumann: Zur Geschichte
der Kammermusik (2) — Liedkunde: Das Kunstlied von Mozart bis Schubert. [J Prof. Dr. A. Edler, Prof.
Dr R. Jakoby, Prof Dr G. Katzenberger u. a.. Kolloquium (Aufbaustudiengang Musikwissenschaft / Musik-
pidagogik) Probleme der musikalischen Analyse.

Heidelberg. Prof Dr L. Finscher' Forschungsfreisemester [ Prof. Dr H. Schneider: Giuseppe Verdi —
Pros: Grundprobleme der Musikpsychologie — S: Sonaten von Ludwig van Beethoven und ausgewihlten
Zeitgenossen. [J Priv.-Doz. Dr M Bielitz: Gottfrieds Tristan und die volkssprachliche Epik Westeuropas
als Quellen des musikhistorischen Umbruchs im 12. und 13. Jahrhundert. O Priv.-Doz. Dr. A. Mayeda. Ein-
fithrung in die Musik Asiens (mit U) (4, 14-tiglich). O Frau Dr A. Laubenthal. Pros: Musik am Hofe der
Margarethe von Osterreich — Pros: Quellen zur Musik des 14. Jahrhunderts. (0 Dr. van der Meer: Pros:
Instrumentenkunde 1500-1650 (4, 14-taglich). O Dr G. Morche: U: Einfithrung in Theorien der harmo-
nischen Tonalitit (Harmonielehre I) — U: Die , Kunst der Fuge” BWV 1080 und die Tradition des instrumen-
talen Kontrapunktes (Kontrapunkt III) — S: Das italienische Madrigal seit 1605. O N.N = U: Einfithrung
in die Musikwissenschaft

Hildesheim. Lehrbeauftr Dr G. Batel. Pros: Gegenstand, Umfang und Ziel der Musikinstrumenten-
kunde — Pros: Gegenwirtige Problemstellungen der Musikpsychologie. (] Lehrbeauftr A. Hoppe: U
Funktionen analoger und digitaler Synthesizersysteme — U Entwickeln von Musiksoftware — U- Grund-
legende Produktionsverfahren im Tonstudio. O Priv.-Doz. Dr W. Keil: Pros: Einfithrung in die Musik-
wissenschaft (1) — U' Formen und Gattungen der Musik — Musikgeschichte IIIl: Das 19. Jahrhundert — S:
Frithromantik in Musik und Literatur (gem. mit Prof. Dr S. Vietta) — S: Examenskolloquium (1) O Prof.
Dr W Lofflerr Forschungsfreisemester [J Akad. Ratin Dr E. Rieger' Pros: Komponierende Geschwister
und Ehepaare, Viter und Téchter — S: Von Monteverdi bis Nono: Politische Portraits bedeutender Kom-
ponisten (1) — S: Die Musik in den Filmen Alfred Hitchcocks — Die Geschichte der Filmmusik 1900- 1950
(1) O Prof Dr R. Weber' Neue Musik in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts — S: Literatur- und Musik-
kritik (gem. mit Prof Dr H. O. Hiigel) — S: Umgangsweisen mit ,absoluter Musik” in der Grundschule
— S: Examenskolloquium

Innsbruck. Prof Dr W Salmen: Bach - Hindel - Telemann — S: Folklorismen und Exotismen in der
Musik — Konversatorium. [J Dr 1. El-Mallah. Musik und Tanz auf der arabischen Halbinsel. (] Frau
Dr M. Fink. Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. [J Mag. G. Mossmer' Pros: Die Opern A. Bergs.
0 Dr R. Gstrein: Paldographie II.

Karlsruhe. Prof Dr S. Schmalzriedt: S: Editionstechnik barocker Musik (gem. mit Dr. R. Determann)
— Grundkurs: Lektiire dlterer musiktheoretischer Texte. [J Prof. Dr P Andraschke: Kunstmusik und
Folklore — S: Eichendorff-Vertonungen. (] Prof. Dr. U Michels: Ludwig van Beethoven — Ober-S: Zeit-
gendssische Komponisten nach 1970 — Die Musik des Mittelalters — S: Betrachtungen zur Renaissance:
Europdische Stile in der Musik des 16. Jahrhunderts. O Prof. Dr K. Schweizer' S: Planen und Verfertigen
von Texten iiber Musik — , Musik des Trauerns und Gedenkens” (II) Requiem, Epitaph und Tombeau im
20. Jahrhundert — Instrumentalkunde I (Holz- und Blechblasinstrumente, Schlagzeug)

Kassel. Dr U Gotte: Minimal Music II. [J Prof. Dr K. Kropfinger: Beurlaubt. (J Prof. Dr A. Nowak:
Musikgeschichte im Uberblick I — S: Der Musiktraktat des Johannes de Grocheo — S: Typen der Psalm-
vertonung — S: Die Opern Mozarts II. (] Dr. Th. Phleps: S: Musik im Umbruch IV' Exilmusik. OJ Prof. Dr.
H Résing: Systematische Musikwissenschaft - ein Uberblick — S: Musikkritik — S: , Grofe” Oper —
S: Rockmusikszene Kassel (mit Dr Th. Phleps) [0 Prof. W. Sons: S: Neue Musik ~ Anndherung und
Verstehen

Kiel. Prof Dr F Krummacher: Musikgeschichte im 16. Jahrhundert — U zur Vorlesung — S: Von den
Quellen zur Werkinterpretation: Mahlers IIl. Sinfonie im Kontext der Wunderhorn-Jahre — U: Einfithrung in
die musikalische Analyse. [J Prof. Dr H. W. Schwab: Musik in den skandinavischen Lindern — S: Analyse
ausgewihlter Partituren ,nordischer” Musik (Veranstaltungen am Institut fiir Schulmusik der Musik-
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hochschule Litbeck). [J Priv.-Doz. Dr B. Sponheuer: Zur Geschichte der Bach-Rezeption — S: Adorno als
musikalischer Analytiker Zum Verhiltnis von Analyse, Asthetik und Ideologiekritik. O Dr. Chr. Berger
U- Einfiithrung in die Modal- und Mensuralnotation — S: Das Lied der Zweiten Wiener Schule (Veranstaltun-
gen am Institut fiir Schulmusik der Musikhochschule Liibeck). [0 S. Oechsle M A. U’ Symphonik nach
Beethoven. [J Prof Dr. K. Gudewill, Prof Dr F Krummacher, N. N, Prof. H W Schwab, Priv.-Doz. Dr B.
Sponheuer' Doktorandenkolloquium (14-tiglich) O Dr C. Berger, Dr C Debryn, Prof. Dr K Gudewill,
Prof. Dr F Krummacher, N N., S. Oechsle, Prof. Dr. H W. Schwab, Priv.-Doz. Dr B. Sponheuer, Dr M.
Struck: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (14-tiglich)

Kéln. Prof Dr K. W Niemoller Die Romantik in der Musik und Robert Schumann als ihr Exponent
— Pros: Die Opern Mozarts — Haupt-S: Das Oratorium vom Barock bis zur Moderne. [J Prof Dr D.
Kimper- Italienische Musikgeschichte im 20. Jahrhundert [ Prof Dr H Schmidt: Geschichte der Sinfonie
— Pros: Echtheitsfragen bei musikalischen Werken — Haupt-S: Das romantische Klavierlied. [J Dr D.
Gutknecht Pros: Antonio Vivaldi, Tradition und Erneuerung. [J Prof. Dr R. Gunther- Klanggestalt und
Klangcharakter — Asiatische Musik im Vergleich — Das japanische N6 Musiktheater als Gesamtkunst-
werk (in Verbindung mit W. Blassen und T Watanabe) — Haupt-S: Aufgaben und Probleme musikethno-
logischer Forschung — Doktorandenkolloquium (14-tdglich) [0 Prof Dr ] Fricke: Tonsysteme, Stimmun-
gen, Intonation — Pros: Ton-/ Gehorpsychologie — Haupt-S: Aspekte der Kommunikation in Christian
Kadens Musiksoziologie und Hans Hormanns Psycholinguistik — Kolloquium: Besprechung und Durch-
fuhrung wissenschaftlicher Arbeiten in der Systematischen Musikwissenschaft [J Dr P Giilke: Haupt-S.
Franz Schubert und ein neues Verhaltnis der vokalen und instrumentalen Spharen. [0 B Gitjen M. A. Pros.
Die Akustik der Musikinstrumente. [J Dr M. Gervink. Pros: Die italienische Musik des 16. bis 18 Jahr-
hunderts — U- Bestimmungsiibungen (stilkritische Bestimmungen von Einzelbeispielen aus dem Bereich
der gesamten Musikgeschichte). [0 M. Struck-Schloen M. A. Pros: Barockoper (gem. mit B. Vogelsang)
0 H D.Reese M A. Pros: Einfithrung in die Musik Indonesiens — U- Grundbegriffe und Termini der musik-
ethnologischen Forschung. [J Lektor Dr L. Danilenko: U Digitale Verarbeitung akustischer Signale II.

Mainz. Prof Dr Chr -H Mahling: Pros: Hanns Eisler und Kurt Weill — S: Die russische Oper von
Glinka bis Schostakowitsch (gem mit Prof Reissner) — Ober-S: Doktorandenkolloquium. Theodor Adorno,
Ausgewihlte Schriften zur Musik 0O Prof Dr F W Riedel. Geschichte der Tanzmusik — S: Untersuchun-
gen zu Joseph Haydns Instrumentalmusik — Ober-S: Die Musikisthetik des , Sturm und Drang” — U
Musik am Rheinstrom; Projektgruppe Mainzer Musikgeschichte und mittelrheinischer Orgelbau. [J Prof
Dr W Ruf Musik des Spitmittelalters und der Renaissance — Pros: Einfithrung in die Musiksoziologie
— S: Die Instrumentalmusik von Franz Schubert [0 Frau Dr G. Schworer-Kohl. Pros: Saiteninstrumente in
Asien (0 H J Bracht M A U Notationskunde I Tabulaturen, Notationen im 20. Jahrhundert [ Dr
] Neubacher U Einfithrung in die Musikbibliographie und die musikwissenschaftliche Arbeitsweise [J
H Pollmann U Musik und Medien II. Musik im Rundfunk. [0 Dr H.-D. Sommer' U’ Zum Berufsbild des
Musikwissenschaftlers in medialen Sektoren: Jounalist, Musikproduzent, Konzertveranstalter

Marburg. Prof Dr H. Heussner Musikgeschichte im Uberblick II. Form und Gattung in der Musik des
Barock — Pros: Einfiihrung in die musikwissenschaftliche Literatur- und Quellenkunde — S: Form und
stilgeschichtliche Grundlagen der Konzerte fiir Tasteninstrumente zur Zeit Bachs/Hiandels und der frithen
Klassik. (0 Prof Dr W Seidel. Romantik und Klassizismus. Asthetik und Musik — Pros: Einfithrung in die
Werkanalyse: Musik von Arnold Schonberg — S: Musik der letzten Jahre (mit Exkursion zu Auffihrungen) —
Kolloquium. Lektiire musikidsthetischer Texte. [J Prof. Dr M. Weyer' Die Orgelwerke Johann Sebastian
Bachs — Kolloquium. Interpretationskritik am Beispiel verschiedener Schallplatteneinspielungen Bachscher
Orgelwerke

Miinchen. Prof Dr Th. Gollner- Musikgeschichte als Methode — Haupt-S: Die italienische Monodie
und Heinrich Schiitz (3) — Pros: Zum Thema der Vorlesung — Oberseminar. [ Prof. Dr R. Bockholdt:
Joseph Haydns Londoner Sinfonien — Haupt-S. Joseph Haydns Streichquartette op. 20 und op. 33 (3) —
U Lektiire: Hugo Riemann, Analyse simtlicher Klavier-Solosonaten Ludwig van Beethovens — Kolloquium
fur Magistranden und Doktoranden. [J Prof. Dr | Eppelsheim: Instrumentalkompositionen G. F Hindels
— U Einfithrung in Bau und Klangwesen der Orgel — U Blechblasinstrumente in der Musik des 17 bis
19 Jahrhunderts (3) — Absolventenseminar [J Dr R. Schlottererr U- Tonsysteme in Volks- und Kunst-
musik — U Mozart, Il dissoluto punito ossia il Don Giovanni: Text, Komposition, Szene (3) — Richard-
Strauss-Arbeitsgruppe (4). 0 Dr R. Nowotny' U Das deutsche Tenorlied des 15. Jahrhunderts (3). O
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Dr B. Edelmann. U- Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule. [J Dr. F. Biittner: U: Ein-
fithrung in die Musikgeschichte des Mittelalters. U F. Kérndle M. A. U: Einfithrung in das Studium der
Musikwissenschaft — U+ Zur Auffithrung von Musik des 15. und 16. Jahrhunderts. O Dr. I. E-Mallah: U:
Grundelemente der arabischen Musik. [ Dr B. Schmid: U: Der ,Codex St. Emmeram” der Bayerischen
Staatsbibliothek Miinchen (clm 14274) - Herkunft und Repertoire. (0 Dr K. P Richter: U: Die Wieder-
entdeckung der Alten Musik im 20. Jahrhundert. O Dr R. Schulz: U: Uber Strawinsky' Ballette. O Dr. V.
Ivanoff: U' Instrumentaltabulaturen im 15. und 16. Jahrhundert: Edition und Auffithrung. O J. Nowaczek:
U Tinze des 15. Jahrhunderts. Bassedanse, Ballo.

Miinster. Frau Prof. Dr M. Brockhoff: Musikgeschichte Englands im Uberblick. 00 Prof. Dr K. Hort-
schansky' Doktoranden-Kolloquium — Haupt-S: Das Jahr 1827 - Beethoven ist tot. [J Prof. Dr W. Schlepp-
horst: Anton Bruckner — Pros: Anleitungen zum Instrumentalspiel bis 1800 — Haupt-S: Orlando di Lasso —
Doktoranden-Kolloquium. [J Priv.-Doz. Dr W. Voigt: Die Variation seit dem 18. Jahrhundert — Haupt-S:
Theorie und Praxis der Instrumentation in geschichtlicher Entwicklung — Pros: Analytisches Horen und
Interpretationsvergleiche. J Dr A. Beer' Pros: Geschichte der Kirchenkantate — Pros: Musik gekronter
Hiupter — U' Ubungen im Musikhéren — U Einfithrung in das wissenschaftliche Arbeiten. OJ Dr. A.
Gerhard: Pros: Gioacchino Rossini und die Konventionen der italienischen Oper des frithen 19. Jahrhun-
derts. [0 Dr D. Riehm: Pros: Instrumentenkunde: Aerophone — U' Musikgeschichte im Uberblick I. O
M. Schwarte: Pros: Einfithrung in die Formen der Oper

Oldenburg. Prof. Dr G. Becerra-Schmidt: Mozart, Klavier-Variationen — Die Deklamation in der
Musik. [J Brinkmann. Szenische Interpretation zu , Tristan und Isolde” [0 Buckland: La Mer und Sacre
du Printemps. [ Grathoff: Literatur und Musik in der Weimarer Zeit (gem. mit Prof. Dr F. Ritzel) O
Hoge: Einfithrung in die Musikpsychologie. [J Hoffmann: Clara und Robert Schumann (gem. mit Dr. P
Schleuning) [0 Mergner' Jazzgeschichte. [ Prof. Dr F Ritzel. Analysen zur Musik der Weimarer Zeit
— Geschichte der Musik im Film, Teil 1 — Unterhaltungsfilme der Nazizeit, Teil 2 (gem. mit Thiele). O
Schalz-Laurenze: Einfithrung: Institutionen des aktuellen Musiklebens. (1 Dr P Schleuning: Soldaten-
lieder [0 Stroh. ,Tristan und Isolde” - ein Musik-Drama von Richard Wagner — ,Tristan-Projekt” -
Wege einer Inszenierung — Akustik im Uberblick — Neue Horerfahrung mit Richard Wagner (im Rahmen
des , Tristan-Projektes”) [0 Teeling: Orchestermusik von Ives bis Adams 2. [0 Weidenfeld: Monteverdi.
Marienvesper Selbstbestimmtes Musikerinnen-Seminar

Osnabriick. Prof Dr W. Heise: S. Quellentexte und Reprints — S: ,Rote versus Note” - Zum Problem
des Notenlernens in der Grundschule — S: Kolloquium — S: John Curwen - Werk und Wirkung. [J
Priv.-Doz. B. Enders: S: Lehr- und Lernprogramme fiir den computer-unterstiitzten Musikunterricht. [J
Prof Dr H. Kinzler' S. Gyorgy Ligetis Kompositionen nach 1956. 0 Prof Dr H.-Chr Schmidt: S: Ein-
fihrung in die Systematische Musikwissenschaft — Italienische Gesangsoper versus Musikdrama. Zwei
prinzipielle musiktheatralische Konzeptionen. [J Frau Prof. Dr S. Schutte: S: Kurs Musikgeschichte: Die
Musik der Niederlinder — S: Das Klavierwerk ] S. Bachs — S: Antisemitismus und nationale Gesinnung bei
Richard Wagner

Regensburg. Prof. Dr Dr W Kirkendale: Einfithrung in die Musikwissenschaft (3) — S: Zur Vor- und
Frithgeschichte der Oper (3) — U’ Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten. (I Prof. Dr D. Hiley'
Die liturgischen Dramen des Mittelalters und ihre Musik (3) — U’ Notationskunde IT (3). O Dr. S. Gmein-
wieser- Streichquartette von Wolfgang Amadeus Mozart

Saarbriicken. Prof Dr W Braun: Geschichte des Quodlibets (1450-1750) — Pros: Geschichte der
Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik — S: Musikalische Labyrinthe. O Prof. Dr. W Frobenius: Notre-
Dame-Epoche — Pros: Das 19. Jahrhundert und seine Ausliufer — S: Ubungen zur Vorlesung. (0 Dr. T Wid-
maier: Musikwissenschaft und Rundfunk I (gem. mit W Korb) — ,Jazz" in den 20er Jahren - Symbol
einer neuen Zeit [0 Dr T Schmitt: Zur Analyse von Werken von B. A. Zimmermann. [J A. Waschbiisch:
Musik-Datenverarbeitung. [J Frau B. Meilchen-Neu: Komponistinnen im Ubergang zur Moderne (gem. mit
A. Scheib) O Dr K. Lagaly' Hindemiths Kompositionsstil im Lichte seiner , Unterweisung”

Salzburg. Prof Dr F Fddermayr' Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft I — Die Musik
des Nahen Ostens in vorislamischer Zeit I. O Prof. Dr H.-P Hesse: Physikalische und psychoakustische
Grundlagen des musikalischen Hérens. [J Dr. P R. Frieberger OPraem. Orgel-Restaurierung (mit Exkur-
sion) — Pros: Der protestantische Choral. [0 Dr Th. D. Schlee: Franzgsische Musik der Zwischenkriegszeit.
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0O Dr E. Hintermaier- Geschichte der Musik in Salzburg im 17 und 18. Jahrhundert. [ Dr G. Walters-
kirchen: Interpretationsfragen Alter Musik (mit UU) O P Berne: Pros: Richard Strauss: Salome, Elektra,
Frau ohne Schatten. [0 Dr St. Engels. Pros: Lateinische Musiktraktate des Mittelalters. [J Dr A. Lind-
mayr Pros: Notationskunde II: Schwarze Mensuralnotation — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft.
O Prof. Dr S Mauser: Pros. Musikanalyse. [1 Dr A. Tuburu. Pros: Einfithrung in die Funktion und
Notation des afrikanischen Tanzes. [J Dr G. E. Winkler: Pros: Musikalische Satzlehre. [J Dr M. Woitas:
Pros. Les Ballets Russes de Diaghilew - zwischen Tradition und Avantgarde. (0 Prof Dr G Gruber: S:
Der Orpheus-Mythos in der Musikgeschichte. [J Prof. Dr G. Croll. S: Handlung und Musik in der Oper des
17 und 18 Jahrhunderts (gem mit P Berne) — Seminar fiir Diplomanden — Seminar fiir Dissertanten.

Salzburg. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr W Roscher' Problemgeschichte
der Musikpadagogik — S: Musikpadagogik zwischen Kunst und Wissenschaft — S: Historische und syste-
matische Aspekte der Ensemble-Improvisation — S: Soziale und isthetische Strukturen musikalischer
Produktion — Pros: Produktionsdidaktische Modelle der Musik. [0 H. Ass. Dr P Krakauer' Theorie der
Erziehung und Bildung — U: Probleme des Musikunterrichts — Pros: Einfithrung in die Technik wissen-
schaftlicher Arbeiten.

Siegen. Prof Dr H. ] Busch: S: Auffithrungspraxis der Musik des 17 und 18. Jahrhunderts — U Erken-
nen und Bestimmen musikalischer Stile und Gattungen. (J Prof. Dr. J. Heinrich: S: Neuere Konzeptionen
der Musikdidaktik — S: Komponisten deuten und interpretieren Musik — S: Geschichte der Musikerzie-
hung. (0 Prof Dr W Klippelholz: S: Horanalyse. [0 Dr O. Schumann' S: Konzertante Musik fiir Horn von
Mozart bis Hindemith [ Lehrbeauftr Prof. R. Agop: Instrumentenkunde und musikalische Auffithrungs-
praxis (1)

Tiibingen. Prof Dr M. H. Schmid: Musikgeschichte I — S: Notationskunde (4) — S: Doktoranden-
kolloquium. [J Priv.-Doz. Dr A. Gerstmeier: Die Musik und ihre Deutung. Zum geschichtlichen Wandel
der Auffassung von Musik — S: Die Anfinge der Motette. [J Priv.-Doz. Dr E. Reimer' Geschichte des Instru-
mentalkonzerts im 18. und 19 Jahrhundert — S: Einfiihrung in die musikalische Rezeptionsgeschichte —
S: Die Musiksoziologie Theodor W Adornos — S:. Die Oratorien von Felix Mendelssohn Bartholdy [
Priv.-Doz. Dr Th. Kohlhase: S: Interpretation musikalischer Quellen am Beispiel des Dresdner Hofkom-
ponisten Jan Dismas Zelenka. 0 Dr W Horn. U Die Motettendrucke des Pierre Attaingnant
(1494-1552) O Dr V Kalisch U Musik und Weltanschauung. Die Musik der 50er und 60er Jahre
zwischen Esoterik und Globalanspruch. [J H. Schick. U' Antonin Dvotak, Ausgewihlte Kammermusik.

Wien. Prof Dr O. Wessely' Historisch-musikwissenschaftliches Seminar — Heinrich Schiitz und
seine Zeit I (4) — Dissertantenseminar — Musikwissenschaftliches Praktikum: Editionstechnik (4) (gem.
mit Ass. Haas und Doz. Prof Seifert] [J Prof. Mag. Dr F Fodermayr: Grundlagen der vergleichend-syste-
matischen Musikwissenschaft I — Einfihrung in die Ethnomusikologie I — Vergleichend-musikwissen-
schaftliches Seminar — Die Musik Indiens I — Diplomanden- und Dissertantenkolloquium. [J Prof. Dr
W. Pass: Musikwissenschaftliches Einfithrungsproseminar I (1) — Musikgeschichte III — Historisch-musik-
wissenschaftliches Seminar- Zur Methodik der Musikwissenschaft II: Interdisziplinire Zugénge zur Musik-
wissenschaft (dargestellt am Beispiel der mittelalterlichen Lieddichtung) (gem. mit Prof. Dr. F Wallner)
— Historisch-musikwissenschaftliches Seminar Wiener Tanzkompositionen des 18. und 19 Jahrhunderts
(gem mit Prof Dr E. Wiirzl) — Mozart V (1) — Konversatorium zur Vorlesung — Dissertanten- und Diplo-
mandenkolloquium. O Doz. Prof DDr ] Angerer' Diplomanden- und Dissertantenseminar [J Doz. Prof
Dr Th Antonicek. Musikwissenschaftliches Einfithrungsproseminar I (1) — Historisch-musikwissen-
schaftliches Seminar — U Musiche Nuove um 1600 — Diplomanden- und Dissertantenseminar (1) [
Doz. Prof H. Seifert. Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar — Historisch-musikwissenschaft-
liches Seminar — Einfithrung in die Methoden der Analyse I (mit ) — Diplomanden- und Dissertanten-
kolloquium (1). 0 Doz. Dr L. Kantner' Giacomo Meyerbeer und seine Zeit — Kirchenmusik in Italien
im 19 Jahrhundert — Dissertanten- und Diplomandenseminar (J Frau Prof Dr E. Haselauer: Musiksozio-
logisches Seminar — Grundziige der Musiksoziologie — Dissertanten- und Diplomandenseminar [J Dr H.
Knaus: Musikgeschichte III (mit J). 0 Dr W. A. Deutsch. Psychoakustik I — Psychoakustik Ill. [J Frau Dr
G. Haas: Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar [J Frau Dr M. Handlos: Musikwissenschaft-
liches Einfithrungsproseminar [0 Dr M. Angerer: Einfithrung in die Geschichte der Musikisthetik I. [J
Dr H. Kowar' Ethnomusikologie in Beispielen IV (mit U). (0 Prof L. Knessl Einfiihrung in die Geschichte
der Musik des 20. Jahrhunderts I. [0 Mag. G. Beres: U Notationskunde II: Semiologia Gregoriana I. O
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Dr D. Schiiller Vergleichend-musikwissenschaftliches Proseminar: Die Tonaufnahme als Quelle fiir die
Musikwissenschaft. [0 Dr. G. Stradner: Einfithrung in die historische Instrumentenkunde I. O Prof. Dr.
F. Kerschbaumer' Ausgewihlte Kapitel aus dem Gebiete des Jazz I. [0 Dr. H. Thiel: Ethnomusikologische
Ubungen: Feldforschung.

Wien. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. G. Scholz: Die Meistersinger von
Niirnberg — Formen und Satztechniken im Spiegel historischer Abldufe — S: Stile und Kompositionstech-
niken im 20. Jahrhundert (gem. mit Dr. G. W. Gruber) — S: Aspekte der Musik um 1900 (gem. mit Dr
M Saary) — S: Brahms und Bruckner — die Fortschrittlichen (gem. mit Dr. G. W. Gruber) — Diplomanden-
und Dissertantenseminar [J Dr G. W. Gruber' S: Der , spite” Haydn - der ,frithe” Beethoven: Zur Musik
,nach Mozart” [ Prof. Dr F C. Heller: (Titel der Lehrveranstaltungen derzeit noch nicht bekannt). O
Frau Prof Dr 1. Bontinck: Probleme der Musiksoziologie — Musiksoziologie 1 (gem. mit Mag. E. Ostleitner)
— Soziale Aspekte der Musikpraxis heute (gem. mit Mag. E. Ostleitner] — S: Musiksoziologie 3 —
Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Prof. K. Blaukopf). O Prof. Dr D. Mark: S: Strukturen
des gegenwirtigen Musiklebens — S: Musikrezeption und elektronische Medien. [ Prof. Mag. Dr.
H. Krones: Einfithrung in die historische Auffithrungspraxis — Auffiihrungspraxis der Vokalmusik I —
S. Tempoprobleme in der Musik des 16. bis 18. Jahrhunderts — S: Notationskunde I (Buchstaben- und
Griffschriften) — Diplomanden- und Dissertantenseminar.

Wiirzburg. Prof Dr W. Osthoff: Die Musik im Italien der frithen Renaissance — Kolloquium iiber
aktuelle wissenschaftliche Arbeiten — Haupt-S: Die Musik des Trecento — U- Italienisch-geistliche Musik
des 19. Jahrhunderts. OJ Prof. Dr. M. Just: Das deutsche Lied im 19. Jahrhundert — Kolloquium iiber
aktuelle wissenschaftliche Arbeiten — UJ- Richard Wagner: , Tristan und Isolde” — U: Einfilhrung in den
Gregorianischen Choral. O F. Heidlberger M.A. U Hector Berlioz: Die symphonisch-dramatischen Werke
— Musikhistorischer Kurs: Europiische Musik 1828-1919. O Lehrbeauftr Dr. Th. Kabisch: U: Maurice
Ravel.

Ziirich. Prof. Dr M. Liitolf: beurlaubt. O Prof. Dr. D. Hiley' Ausgewaihlte Kapitel der mittelalterlichen
Musikgeschichte in England (1) — S: Die Mehrstimmigkeit in England vom ausgehenden 10. bis zum frithen
15. Jahrhundert (1). O Prof. Dr M. Haas: Einfithrung in die Musiklehre des Mittelalters (mit U) (1). O Prof.
Dr E. Lichtenhahn: Musik und Revolution: 1789-1830-1848 — Pros: Einfithrung in dic Musikwissen-
schaft I — S: Johann Sebastian Bachs Werk im Licht der Stildiskussion des 18. Jahrhunderts — Kolloquium
fur Fortgeschrittene: Die Musik im Spiegel der Zeitschriften des 19. Jahrhunderts (1) O Frau Dr. D. Bau-
mann. U Einfilhrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1). 0 Dr. U Asper' Pros: Mensural-
und Tabulaturnotationen des 15. und 16. Jahrhunderts I. (0 Frau C. Hospenthal. Pros: Notationen des
Gregorianischen Chorals und der frithen Mehrstimmigkeit. (J Dr B. Billeter: Pros: Generalballehre anhand
theoretischer und praktischer Quellen des 17 und 18. Jahrhunderts. 0 P Wettstein: U: Analytisches
MusikhorenI (1). O H. U Lehmann. Pros: Analyse ausgewihlter Beispiele aus der Neueren Musik. [J Prof.
Dr W Laade: Einfithrung in die Musikethnologie — U: Ausgewihlte musikethnologische Monographien.
[0 Dr A. Mayeda. Aspekte der Musik Asiens - 7 methodische Betrachtungen (1).
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Alte Musik als dsthetische Gegenwart: Bach
— Hindel — Schiitz. Bericht iiber den inter-
nationalen Kongref§ Stuttgart 1985 der Gesell-
schaft fiir Musikforschung. Hrsg. von Dietrich
BERKE und Dorothee HANEMANN Kassel-
Basel-London-New York: Bdrenreiter (1987).
Band 1 XIII, 543 S.; Band 2: 475 S.

Der in Stuttgart veranstaltete internationale
Kongref 1985 ist, bedingt durch die Jahreszahl
und das ihm zugewiesene Generalthema, eine
der groften musikwissenschaftlichen Veran-
staltungen der letzten Jahre gewesen. Die Feier
des 400. Geburtstags von Schiitz, der 300. Ge-
burtstage von Bach und Hindel sowie des 50.
Todestages Alban Bergs und das weit tiber den
Anlaf hinausweisende Thema Alte Musik als
dsthetische Gegenwart haben eine Fiille von
Vortriagen und Referaten hervorgebracht, die in
dem vorliegenden Kongreflbericht gesammelt
und dokumentiert sind. Angesichts von 138
Beitrigen ist es aussichtslos, hier ins einzelne
gehen zu wollen. Auch kann eigentlich nie-
mand mehr — der Spezialist eingeschlossen —
die Forschungsliteratur zu Bach oder Hindel
uberblicken. Ebenso ist das Motto des Kon-
gresses nicht mehr als ein Anstof} gewesen, der
zu vielfiltigen Uberlegungen und Assoziatio-
nen zum Aspekt von musikalischer Tradition
und Tradierbarkeit angeregt hat. Dafl die Er-
gebnisse eine Ubereinstimmung, geschweige
denn eine Antwort darin, wie die 4sthetische
Gegenwart , der” Alten Musik (der Relativis-
mus des Begriffs ist offenkundig) aussehen
kann, erzielen wiirden, konnte wohl kaum er-
wartet werden.

Der Umfang der Binde ist aber nicht zuletzt
Indiz dafar, wie durch die gesteigerten For-
schungsaktivititen zwar immer mehr die Er-
hellung einzelner Probleme gelingt, aber da-
durch im Gegenzug das Gesamtbild — gerade
bei den , groflen” Komponisten — unscharf zu
werden droht. Diese Tendenz hat verschiedene
Auswirkungen. Sie kann — wie manche der
freien Forschungsbeitriage zeigen — leicht zu
einer blinden, entweder positivistisch oder
spekulativ orientierten Verselbstindigung von
Forschung fithren, die dann den Bezug zu den

zentralen Problemen verliert. Auf der anderen
Seite zeigt sich aber auch eine wohl iberfillige
Korrektur und Differenzierung von verfestig-
ten historischen Vorstellungen und Klischees.
Der Kongref fihrte daher — vor allem in den
Haupt- und Fachvortrigen — zu einer kriti-
schen Sichtung bestehender Interpetationsmu-
ster und Geschichtsmodelle, und C. Dahlhaus
verlagerte in seinem Vortrag Bach-Rezeption
und dsthetische Autonomie die Problemstel-
lung konsequenterweise dahingehend, daf} er
die unlosbare Bedingtheit solcher Paradigmen
in der Rezeptionsgeschichte (nicht im musika-
lischen Werk, das als solches nie ,rein”, d. h.
objektiver Anschauung zuginglich, existiert)
ins Zentrum riickte. Die ideengeschichtliche
Dialektik fithrt dazu, dafl im Fall der Bach-
schen (als ,alt” definierten) Musik deren
isthetische Autonomie ,,das Resultat einer Ab-
straktion [ist], die man [ | als Entfremdung
empfinden kann” (S. 20)

Dahlhaus’ Ausfiihrungen, die im Kern eine
Theorie der Rezeptionsgeschichte des 19 Jahr-
hunderts — und darin implizierend eine Theo-
rie des Klassischen — enthalten und mit dem
Fazit der Paradoxie schlieflen, daff sich die
gedankliche Genese des Topos der ,Alten
Musik” gerade iiber einen Traditionsbruch (der
wiederum die Voraussetzung fur das Autono-
mieprinzip, der wichtigsten Errungenschaft
der klassisch-romantischen Musikisthetik,
bildet) vollzogen hat, folgen St. Kunzes und
A. Manns Studien zu Schiitz und Hiandel derge-
stalt, als auch hier die Problematik von Rezep-
tion thematisiert ist. Kunze hat auf die Defi-
zite der Schitz-Interpretation in der einseiti-
gen Festlegung auf den ,,dienenden” Charakter
seiner Musik hingewiesen und demgegeniiber
geltend gemacht, dafl die subtile Sprachbe-
handlung (oder Versprachlichung von Musik])
ihrerseits ,,dem Satzgefiige das Tor zu einer be-
deutsam artikulierten autonomen Sprache” er-
6ffnen wiirde (S. 16) (Den analytischen Aspek-
ten zur Relation von Musik und Sprache bei
Schiitz, die bei Kunze angeschnitten worden
sind, wird dann besonders in den Beitrigen von
W. Breig und M. Just weiter nachgegangen.)
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Auch A. Mann weist die vielen einseitigen, oft-
mals klischeehaften Hindel-Vereinnahmun-
gen zuriick und betont vielmehr, dafl es weni-
ger auf die Losung des Hindel-Bildes als die
Erkenntnis seiner Problematik ankommt, um
zu einem angemesseneren Verstindnis der ge-
schichtlichen Erscheinung des Komponisten
wie seiner Musik zu gelangen.

Die gegenwirtige Bach- und Hindel-For-
schung ist — wohl als Reflex auf das spekulati-
ve Ubermaf fritherer Jahrzehnte — eher philo-
logisch-pragmatisch, sogar positivistisch orien-
tiert: Die Reflexion der idsthetischen Gegen-
wart der Werke wird hauptsichlich durch Ar-
beiten zur Rezeptionsgeschichte und Quellen-
kunde gepréagt, wihrend die analytisch-herme-
neutische Methodik vernachlissigt scheint.
(A. Forcherts Beitrag zur Stellung der Rhetorik
bei Bach und K. Hifners Rekonstruktion ver-
schollener Quellen Bachscher Messen sind
Beispiele einer gelungenen Verkniipfung ana-
lytischer und philologischer Aspekte.) Es ist
fast symptomatisch, daf} die analytische Aus-
einandersetzung mit Bach meist im Kontext
mit anderen Komponisten (d. h. deren Bach-
Bearbeitungen) stattfindet, wie der Abschnitt
,Bach-Bilder im 20. Jahrhundert” (Beitrige
von H. Danuser, E. Budde und R. Bockholdt)
belegt. Auch im Hiandel-Teil nimmt der Aspekt
der Kompositionstechnik den kleinsten Raum
ein, wihrend die Beitrige zur Rezeptionsge-
schichte und -asthetik iiberwiegen.

Diejenigen freien Forschungsberichte, die
nicht den drei Haupt-Symposia zugeordnet
sind, umkreisen mit den Themen ,Alte
Musik”, ,, Musikalisches Denken”, , Traditio-
nen” und , Auffihrungspraxis” frei das Gene-
ralthema und liefern reichhaltiges Material
und Analysen zu etlichen Themen.

Eingeleitet wird der Band durch R. Stephans
groflen Vortrag Alban Berg in den Zwanziger
Jahren, in dem Stephan nicht nur ein authenti-
sches Bild Bergs in dieser Zeit zeichnet, son-
dern grundlegende Bemerkungen zu seiner
Kompositionstechnik macht: Es ist die durch
unerhorten Beziehungsreichtum hergestellte
Balance zwischen Konstruktion und Fafilich-
keit, mittels derer Berg dialektisch auch das
Alte — die tradierten Formen und Gattungen
— im Neuen isthetisch vergegenwirtigt und
aufgehoben hat.

(Juni 1988) Wolfgang Rathert
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Beitrdge zu Beethovens Kammermusik.
Symposion Bonn 1984. Hrsg. von Sieghard
BRANDENBURG und Helmut LOOS. Miin-
chen: G. Henle Verlag (1987). 352 S., Noten-
beisp. (Veroffentlichungen des Beethoven-
hauses in Bonn. Vierte Reihe: Schriften zur
Beethovenforschung X.)

Der vorliegende Band versammelt 18 Beitra-
ge zu Beethovens Kammermusik, die auf dem
Bonner Symposion vom Oktober 1984 gehal-
ten wurden. Der Gattungsbegriff ist hier erwei-
tert behandelt worden, insofern auch Untersu-
chungen zur Klaviermusik und zu Liedern
Beethovens mit eingeschlossen sind. Die Kon-
zentration des Symposions auf die nicht-orche-
strale Musik konnte, angesichts des Umfangs
und der Bedeutung von Beethovens Kammer-
musik und der fast nicht mehr tiberschaubaren
Entwicklung der Forschungsliteratur, nur ein-
zelne Aspekte herausgreifen; dabei kommt
dem zukunftstrichtigen Spitwerk, insbeson-
dere den letzten Quartetten, natiirlich ein be-
sonderer Stellenwert zu, der auf dem Sympo-
sion und im vorliegenden Band ausfiihrlich ge-
wirdigt worden ist. In eindrucksvoller Weise
liefert der hervorragend gestaltete Band ein
Resiimee der gegenwirtigen Forschungslage
und ihrer Problemstellungen; generelle Be-
trachtungen und Detailstudien erginzen sich
zu einem Gesamtbild, das auch dem nicht mit
der Beethoven-Forschung vertrauten Leser zur
Einfihrung und Orientierung dienen kann.

Der Internationalisierung der Beethoven-
Forschung, die heute auch eine Domaine der
englischen und amerikanischen Musikwissen-
schaft geworden ist, wurde durch vier auslin-
dische Beitrage Rechnung getragen; die spezifi-
schen Unterschiede in den jeweiligen Ansitzen
werden dabei vor allem hinsichtlich der
Skizzen-Bewertung sichtbar. Die amerikani-
sche Musikwissenschaft ist hier generell posi-
tivistischer orientiert und sieht die Frage nach
den musikalischen Befunden in stirkerer Ab-
hingigkeit von der Kenntnis des Komposi-
tionsprozesses und der philologischen Situa-
tion; demgegeniiber bevorzugt die deutsche
Richtung einen hermeneutischen Zugang, der
das Werk selbst in den Mittelpunkt stellt. Es
kann aber nach der Lektiire des Bandes kein
Zweifel daran bestehen, dafl den Skizzen
eine immer groflere Bedeutung zukommen
wird. Martin Staehelin hat in diesem Sinn in
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seinem Beitrag uiber die kleine Form bei Beet-
hoven (exemplifiziert an den Bagatellen) davon
gesprochen, daf das , so sehr Prozeflhafte, Ent-
wicklungsgebundene .. fiir Beethovens Kom-
positionsweise, aber gerade auch fiir seinen
Beitrag zu den einzelnen musikalischen Gat-
tungen kennzeichnend ist” (S. 55) (In der
europdischen Musikgeschichte stellt Beetho-
ven auch deshalb einen singuliren Einschnitt
dar, weil bei ihm das Verhiltnis von Skizze
oder Unfertigem zum vollendeten Werk selbst
Bestandteil des musikalischen Ganzen wird;
der Gegensatz etwa zu Mozart kénnte nicht
grofler sein.)

Klaus Kropfinger hat aus diesem Grund in
seiner groflen, den Band abschlieenden Studie
zum , gespaltenen” Opus 130/133 die Proble-
matik der Relation von Skizze und Analyse
aufgezeigt und zugleich demonstriert, wie viel-
schichtig eine Interpretation auf den Ebenen
zeitgeschichtlicher Recherche, philologischer
Akribie, asthetischer Reflexion und analyti-
scher Differenzierung angelegt sein muf}, um
den Schwierigkeiten der spiten Werke gerecht
zu werden; in einer umfassenden Rekonstruk-
tion kommt Kropfinger zu dem Ergebnis,
durch das nachkomponierte Finale werde , das
zuvor beschriebene zyklische Gefiige des gan-
zen Werkes annulliert” (S. 324) Kropfinger
hebt auch deutlich die analytisch prekire Un-
bestimmtheit der Tonsprache Beethovens, die
sich in einer dialektischen Konvergenz von
Divergenzen — etwa dem Nebeneinander von
retrospektiven (barockisierenden) und pro-
spektiven Stilelementen oder der Polarisierung
von Satzcharakteren — niederschligt, hervor
Diese Fragestellung bestimmt, implizit und
explizit, die meisten Beitrdge des Bandes: Wil-
helm Seidel untersucht — in Ergidnzung der
Uberlegungen Kropfingers zur zyklischen An-
lage des Spatwerks — die Form- und Satzge-
bung der Kammermusik Beethovens vor der
Folie der Zyklustheorien des 18. und 19 Jahr-
hunderts (A. B. Marx); Reinhard Wiesend
interpretiert den enigmatischen Schluf3ab-
schnitt des f-moll-Quartetts op. 95 als einzig
echte Schlufflésung innerhalb des ganzen
Werks und dergestalt als eine Art Reflexion
uber die Moglichkeit von Schluf3bildung tiber-
haupt; Lewis Lockwood hat sich dem Problem
der Schluflbildungen in Werken der mittleren
Periode am Beispiel des langsamen Satzes des
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Geister-Trios (unter Hinzuziehung der Varian-
ten in den Skizzen) gewidmet und dabei die
Vorwegnahme typischer Topoi des Spatwerks
gezeigt; Manfred H. Schmid untersucht den
Klangaufbau im Spitwerk und demonstriert
die Radikalisierung des musikalischen Satzes
in der Auflésung der Periodengrenzen und der
Neubewertung des Verhiltnisses von Tonika
und Dominante. Im Hinblick auf Wagner habe
Beethoven mit dieser ,exterritorialen” Stel-
lung der Klangaufbautakte (S. 293) dessen
Kunst des Ubergangs und der verabsolutierten
(aus dem funktionalen Zusammenhang gelo-
sten) Verwendung von Klingen vorgegriffen,
wobei Schmid zugleich den kategorialen Un-
terschied zwischen beiden Komponisten her-
vorgehoben hat: Der Polarisierung von Tonika
und Dominante durch Beethoven setzt Wagner
deren Aufhebung entgegen.

Mit der Variationstechnik, die im Spatwerk
unter dem Aspekt einer zunehmenden Ambi-
valenz der Tonsprache immer gréfiere Bedeu-
tung gewinnt, befassen sich die Beitrige
William Kindermans und Rudolf Bockholdts.
Kinderman hat die Variationssitze aus op. 127,
131 und 135 untersucht und dabei einerseits
die Dynamisierung der Variationstechnik
durch die zunehmende Anniherung an die
Sonate beschrieben, andererseits auf den engen
Zusammenhang von op. 127 mit dem Finale
der 9. Symphonie und der Missa Solemnis hin-
gewiesen, der etwa durch Tonartenkonstella-
tionen, symbolisch geprigte Bevorzugung be-
stimmter Tonarten und dhnliche melodische
Gestalten gegeben ist. (Die zahlreichen, z. T
gattungsiibergreifenden Querverbindungen im
Spatwerk bedurften wohl einmal einer eigenen
monographischen Untersuchung.) Bockholdts
Studie uber die 22. Diabelli-Variation ,alla
,Notte e giorno faticar’ di Mozart” ist sicher-
lich die tiefgreifendste, aber auch spekulativste
Analyse des ganzen Bandes: In einem ausfiihr-
lichen Exkurs auf den Don Giovanni und
einem detaillierten Vergleich von Thema und
Variation versucht Bockholdt — der in dieser
Parallelisierung der Argumentationsstringe
der Komplexitdt der musikalischen Konstella-
tion sehr gerecht wird — zu zeigen, daf in
dieser Variation eine ebenso erstaunliche wie
typische Diskrepanz zwischen der elementa-
ren, improvisatorisch anmutenden Geste des
Satzes und seiner subkutanen Konstruktion
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besteht. (Demgegeniiber bleibt Emil Platens
Herleitung des Fugenthemas von op. 133 aus
einem Kanon Kuhlaus, den er fiir Beethoven
schrieb, analytisch zu vage. Ob das Kanon-
thema als der ,genetische Code” des B-dur-
Quartetts gelten kann, scheint zweifelhaft;
auch der Nachweis des Vier-Noten-Motivs in
den spiten Quartetten — von Platen etwas
tautologisch nach Substanz, Kontur und Struk-
tur differenziert — ist teils zu allgemein gehal-
ten, teils im Detail anfechtbar.)

Von der Seite der Wirkungsgeschichte her
befassen sich Stefan Kunze und Reinhold
Brinkmann mit dem Spitwerk. Brinkmann
geht den kompositorischen Reaktionen (von
Kuhlau tber Ives bis Riehm) nach. Kunze
widerspricht zunichst der landliufigen An-
sicht, Beethoven habe mit den spiaten Werken
die Briicken zum Publikum abgebrochen und
einer modernen ,Verweigerungs-Asthetik”
(S. 63) gehuldigt, sondern er habe vielmehr
versucht, den einzelnen Horer als ,,ganze unge-
teilte Person” zu erreichen: Kunze entwirft an-
hand dieser entscheidenden Verschiebung, die
das Werk zu einem , freien selbstbewuften
Subjekt” (S. 69) macht, das ebensolche Horer
verlangt, eine Physiognomie des Spitwerks,
welche besonders in dem gesteigerten Sprach-
charakter der musikalischen Konzeption —
einhergehend mit der Aufkiindigung der klassi-
schen Beziehung von Allgemeinem und Beson-
derem — zu suchen sei.

Die zentrale Frage nach dem Sprachcharak-
ter von Beethovens Musik ist Thema mehrerer
Beitrige, angefangen mit Helmut Osthoffs
Uberlegungen zum ,Sprechenden” in der
Instrumentalmusik bis hin zu Martin Justs
und Helga Lihnings Studien zum Liedschaf-
ten; auch Richard Kramers Analyse einer Stelle
des c-moll-Quartetts op. 18,4 unter dem
Aspekt von Regelverstoff und Individualitat,
bzw. Grammatik und Syntax des Tonsatzes
fallt unausgesprochen darunter. (Es bleibt pro-
blematisch, dafl Kramer von einem , Fehler”
Beethovens, nimlich der Duldung von — tat-
sdchlich nur ,,imaginiren” — Quintparallelen,
sprechen kann, wenn der Tonsatz, der eine
solche Konstellation hervorruft, gar nicht eine
Erfullung der Regeln avisiert, sondern eigenen
Gesetzen folgt.)

Der Band wird abgerundet durch einige Mis-
zellen: William Drabkin schreibt iiber die Ver-
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wendung der leeren Saiten, Helmut Loos ver-
gleicht Originalfassung und Bearbeitung des
Trauermarsches aus op. 26, und Hans-Werner
Kiithen interpretiert Beethovens Satz von der
,wirklich ganz neuen Manier” als Persiflage
auf Reichas Fugues composées d’aprés un
nouveau systéme. Insgesamt dirften es vor
allem die Beitrige zum Spatwerk sein, die
nicht nur weitere inhaltliche Diskussionen
auslosen, sondern auch hinsichtlich eines ge-
eigneten methodischen Zusammenspiels von
philologischem wund analytisch-hermeneuti-
schem Ansatz Fragen aufwerfen werden.

(Juni 1988) Wolfgang Rathert

Musikalische Bildung und Kultur. Sieben
Vortrdge zu Bildungsidee, Schule und Informa-
tionsgesellschaft. Hrsg. von Wilfried GRUHN.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag (1987). 144S.
(Hochschuldokumentationen zu Musikwis-
senschaft und Musikpddagogik Musikhoch-
schule Freiburg.)

Der vorliegende erste Band einer Reihe, die
wissenschaftliche Arbeiten aus dem Umfeld
der Musikhochschule der Offentlichkeit vor-
stellen soll, enthalt im ersten Teil neben einer
Einleitung des Herausgebers, in der u.a. fiir
einen Bildungsbegriff im Sinne von Identitats-
findung und -bewahrung plddiert wird, drei
Vortragstexte von Jiirgen Mittelstral (Wissen-
schaft als Kultur), Anton Hugli (Von der Chan-
ce der Schule angesichts ihrer Chancenlosig-
keit gegentiber der gesellschaftlichen Entwick-
lung) und Hans-Georg Gadamer (Der Mensch
und seine Hand im heutigen Zivilisationspro-
zef3), die sich mit allgemeinen kulturellen,
zivilisatorischen, wissenschaftlichen sowie
gesellschafts- bzw. schul- und hochschulpoliti-
schen Problemstellungen auseinandersetzen.
Vier weitere Vortrige im zweiten Teil themati-
sieren die eigentliche Ziel-, Inhalts- und Be-
deutungsproblematik musikalischer Bildung.

In seinem Beitrag Bildung und Musik disku-
tiert Walter Gieseler zur Vorkliarung, was Bil-
dung sei, Gedanken von Plato, Aristoteles,
Cicero, Thomas von Aquin, Erasmus von Rot-
terdam, Goethe, Schiller und Humboldt und
setzt in einer erweiternden Definition Bildung
gleich mit ,eruditio” bzw. ,cultura animi”,
verstanden als ein umfassender, unbegrenzter
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und unabschliefbarer Prozefl. Von hier aus
schluf¥folgert Gieseler, dal es bei einem der-
artig weitgreifenden Bildungsbegriff , eigent-
lich unmoglich ist, partikularistisch von einer
musikalischen Bildung zu sprechen” (S. 90).

Die Darlegung isthetischer wie pidagogi-
scher Polarititen (Bildung zwischen , Billig-
keit und Unbill”, , Rausch und Maf”, , Aura
und Kommunikation”, ,Kunst und Wissen-
schaft”) ist Inhalt von Wolfgang Roschers Vor-
trag Spriinge und Linien im Bild vom musika-
lisch zu Bildenden. Kulturanthropologische
und kulturpddagogische Aspekte. Bei der fur
musikpadagogische Begrindungszusammen-
hinge sehr relevanten Frage nach den Relatio-
nen von kinstlerischem und wissenschaftli-
chem Verhalten verdeutlicht Roscher noch ein-
mal seine Vorstellungen, die auf eine Balance
zwischen Kunst und Wissenschaft gerichtet
sind.

Lars Ulrich Abraham skizziert in seinem
Vortrag Bildungsziele und Bildungsertrdge
musikpddagogischer Reformen zunichst eine
eigenwillige Reformlinie von Guido von Arez-
zo und Philippe de Vitry iiber Otto Gibelius
und Bernhard Christoph Ludwig Natorp bis
hin zu Leo Kestenberg. Nach Abraham wurde
das von Kestenberg urspriinglich intendierte
kompensatorische Reformkonzept unter dem
nicht linger zu ignorierenden Einfluf Jodes
(bzw. der Jode-Richtung in der musikalischen
Jugendbewegung) durch Aufnahme von Ele-
menten volkstiimlicher Bildung neutralisiert
und verkam zur sogenannten ,Musischen
Erziehung” (nach 1945 als , Musische Bil-
dung” tituliert) Die Hauptproblematik, ja
ein Versagen der heutigen Schulmusik sieht
Abraham vornehmlich in der konsequenten
Fortfihrung einer fir die Musische Bildung
charakteristischen , Liebedienerei” (S. 119),
welche die Schulmusik unfihig gemacht habe,
angemessen auf die Bedrohung durch die inter-
nationale industrielle Musikproduktion, d. h.
primir die Produktionen der amerikanischen
Trivialmusik zu reagieren.

Probleme des Legitimationsdruckes, vor den
sich die Schulmusik nach wie vor gestellt
sieht, und Griinde fur diese Schwierigkeiten
behandelt Karl Heinrich Ehrenforth im ersten
Abschnitt seiner Ausfithrungen iiber Kultur —
Schule — Musikalische Bildung oder Kultur-
politische Defizite der Bildungspolitik. Der
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zweite Teil beinhaltet den Versuch einer Ziel-
setzung musikalischer Erziehung im Hinblick
auf spezifische gegenwirtige Aufgabenstellun-
gen (,Offnung der Wahrnehmung”, ,, Verinde-
rungen in der Arbeits- und Freizeitwelt”, , dro-
hender Identititsverlust”). Als geeignetes Mit-
tel zur Bewiltigung dieser Herausforderungen
wird das gemeinsame Musizieren angesehen.
Angesichts der Komplexitit des Gegenstan-
des vermag nicht zu verwundern, daf in dieser
diskussionswerten Schrift verschiedene wich-
tige Aspekte angesprochen werden, nicht aber
endgiiltige Antworten erfolgen konnen. Irrita-
tionen vermogen da schon eher Einzelheiten
auszulésen wie etwa eine nicht begrindete
und auch nicht zu begriindende generelle
Gleichstellung von Rockmusik mit musikali-
schem Schund oder eine eurozentrierte musi-
kalische Sichtweise (Abraham) sowie eine
merkwiirdig musisch anmutende Stilisierung
des Musikmachens (Ehrenforth).
(Mai 1988) Winfried Pape

Schiitz-Jahrbuch. Im Auftrage der Internatio-
nalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft hrsg. von
Werner BREIG in Verbindung mit Friedhelm
KRUMMACHER, Stefan KUNZE und Wolfram
STEUDE. 7./8. Jahrgang 1985/86. Kassel-
Basel-London. Bdrenreiter 1986. 159 S.

Weitgespannt ist der Themenbogen des vor-
liegenden Bandes durch die Einbeziehung von
Studien im weiteren Umfeld der Schutz-
Forschung, wodurch er nicht nur fir Schutz-
Spezialisten, sondern fiir jeden, der sich mit
Musik und Musikern der Barockzeit beschif-
tigt, zur gewinnbringenden Lektiire wird.

Eingeleitet wird der Band mit den Ausfih-
rungen Arno Forcherts iiber Musik und Rheto-
rik im Barock. Unter Bericksichtigung lite-
raturgeschichtlicher Forschungen der letzten
Jahre unternimmt er mutige und notwendige
Schritte in Richtung einer Neubewertung des
vielgebrauchten Begriffes der , musikalischen
Rhetorik”. Dafl es beim Gebrauch dieses Ter-
minus’ unabdingbar sei, fir die Zeit des 16. bis
18. Jahrhunderts zwischen den Disziplinen der
Rhetorik und ihrem Einfluf} auf Kompositions-
lehren einerseits, zwischen theoretischen Eror-
terungen (z. B. bei Burmeister) und der prakti-
schen Verwendung in Kompositionen anderer-
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seits zu differenzieren, wird nicht nur gefor-
dert, sondern auch quellenkritisch und an-
schaulich dargestellt.

Werner Breig betrachtet Die erste Fassung
des Beckerschen Psalters von Heinrich Schiitz
von 1628 und stellt in der Analyse gewichtige
Unterschiede zur Zweitfassung von 1661 fest.
Die Notenbeispiele sind ebenso instruktiv wie
die mitgelieferten und ausgewerteten Statisti-
ken zu Schutz’' Revisions- und Melodiever-
weisverfahren im Anhang. Etwas stérend wir-
ken dagegen die Verweise auf Klangbeispiele
im Text, die im Vortrag in Bremen 1984 das
Gezeigte sicherlich treffend illustrierten; fur
die vorliegende Druckfassung aber hitte man
wohl eine andere Lésung finden miissen.

Einen sehr verdienstvollen Beitrag Zum ge-
genwadrtigen Stand der Schiitz-Ikonographie
liefert Wolfram Steude. Auf die Beschreibung
der bisher bekannten Bilddarstellungen
Schiitz’ folgt die Diskussion des Rembrandt-
Portrits und der Berliner Miniatur. Letztere —
bislang als zeitgenossisch eingestuft — konnte
durch die Einbeziehung von kunstwissen-
schaftlichen Gutachten (unabhingig voneinan-
der erstellt von Rainer Michaelis und Gudrun
Herbert) als Filschung des spiten 19. oder
frithen 20. Jahrhunderts entlarvt werden. Steu-
des Aufsatz dokumentiert somit auch ein er-
freuliches Beispiel interdisziplinirer Zusam-
menarbeit.

Auf einen kurzen Aufsatz von Hans Eppstein
zym Thema Schiitz — Schubert — Wolf, der
auf Georgiades’ nicht unumstrittener These
von den Eckpfeilern Schiitz und Schubert einer
genuin deutschen Kunstmusik fufit, folgen in
der zweiten Halfte des Jahrbuchs Beitrage zum
weiteren Umfeld der Schiitzforschung. Hier
ragen die Aufsitze von Werner Braun (Schiitz
als Kompositionslehrer: Die ,Geistlichen
Madrigale” (1619) von Gabriel Mélich) und
Edith Weber (Christophe-Thomas Walliser
[1568—1648] — musicien strasbourgeois d
redécouvrir) hervor, die sich mit Themen aus
den zunehmend an Bedeutung gewinnenden
Bereichen der regionalen Musikgeschichts-
schreibung und — damit zusammenhingend
— des sog. Kleinmeisterproblems beschafti-
gen.

Zwei Stlicke aus Claudio Monteverdis 6.
Madrigalbuch in handschriftlichen Friihfas-
sungen aus einem Kasseler Manuskript werden
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von Adolf Watty analysiert. SchlieBlich befas-
sen sich zwei Beitrige mit der Entwicklungsge-
schichte musikalischer Formen: From Renais-
sance ,,Fuga” to Baroque Fugue: The Role of
the ,,Sweelinck Theory Manuscripts” von Paul
Walker und Die norddeutsche Orgeltoccata
und die ,,héchsten Formen der Instrumental-
musik” Beobachtungen an der grofien e-moll-
Toccata von Nikolaus Bruhns, die leicht uber-
arbeitete Fassung des Habilitationsvortrags
von Bernd Sponheuer.

Die anregenden Beitrige des Schiitz-Jahr-
buches 1985/86, das in gleicher Weise wie die
vorangegangenen Binde schlicht, aber anspre-
chend gestaltet (und damit auch erschwing-
lich) ist, machen es fir jeden Musikologen
empfehlenswert. Ein Wermutstropfen bleibt
anzumerken: Zwei Abbildungen zu Steudes
Aufsatz mufiten wegen eines Herstellungsver-
sehens entfallen. Thre Reproduktion ist aber
im bereits erschienenen Band fiir 1987 nach-
geholt.

(August 1988) Karl Huber

o1 /XKK

Musik des Ostens 10. Ostmittel-, Ost- und
Stidosteuropa. Hrsg. von Hubert UNVER-
RICHT im Auftrag des ]. G. Herder-For-
schungsrates. Kassel-Basel-London: Birenrei-
ter 1986. 218 S., Abb., Notenbeisp.

Dieser zehnte Band Musik des Ostens ent-
hilt dreizehn Beitrige von polnischen, russi-
schen, tschechoslowakischen und deutschen
Musikwissenschaftlern. Vorangestellt hat Her-
ausgeber Hubert Unverricht einen Dankesgrufl
an den 1984 verstorbenen Nestor der schlesi-
schen Musikforschung Fritz Feldmann. Zum
achten Band von Musik des Ostens, der Feld-
mann zu seinem 75. Geburtstag gewidmet
war, gibt Unverricht erginzende Angaben zur
Vervollstindigung des Schriftenverzeichnis-
ses. Im ubrigen wirdigt er noch einmal das
grofle Verdienst Feldmanns: ,Ohne seine um-
fangreiche Titigkeit wire unser Wissen von
der Musikgeschichte Schlesiens nicht so breit
angelegt und so lebendig".

Der lingste Beitrag (40 Seiten) gilt den
modalen Klangbeziehungen in der Musik des
20. Jahrhunderts. Ernest Zavarsky rekonstru-
ierte und erginzte damit einen umfangreichen
Beitrag tiber den slowakischen Komponisten

2
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Eugen Suchon, der im Originalwortlaut nicht
erscheinen durfte, weil ,die Lektoren aus dem
Komponistenverband damals die Modalitat fiir
eine Theorie des Westens hielten”. Besonders
dort, wo Zavarsky zuriickgreift auf Suchons
Buch Die Akkordik vom Dreiklang bis zum
Zwoélfklang (1979), wirken seine Hinweise
noch immer (oder wieder) aktuell. Zwischen
vertikalen und horizontalen Intervallstruktu-
ren (banal ausgedriickt. zwischen Akkordik
und Melodik) werden neue Wechselbeziehun-
gen aufgezeigt.

Ein kaum minder umfangreicher Beitrag (38
Seiten) kreist um den Komponisten und Ka-
pellmeister Johannes Stobaeus. Dies ist eine
grundliche Materialauswertung zur Musikge-
schichte Konigsbergs Anfang des 17 Jahrhun-
derts, veroffentlicht aus dem Nachlafl des
Musikforschers Gerhard Felt.

Von den beiden genannten groferen Arbeiten
abgesehen, erhalten wir in den iibrigen zehn
Beitragen (zwischen 6 und 18 Seiten) einen
interessanten Einblick in die bunte Vielfalt der
Musikforschung zur Musik des Ostens. Mit
russischen Verhiltnissen der Neuzeit konfron-
tiert uns Detlef Gojowy — durch die Offen-
legung und Kommentierung des Briefwechsels
zwischen den Komponisten Dmitri Schostako-
witsch und Edison Denissow Dessen Tage-
buchnotizen gewihren einen unmittelbaren
Einblick in Lebensproblematik und ,Werk-
statt” eines (damals) sich gerade etablierenden
Komponisten. Dem 20. Jahrhundert verpflich-
tet ist ferner der Beitrag Maciej Golabs zur
Zwolftontechnik des polnischen Komponisten
Jozef Koffler Mit ihm begann in Polen die Aus-
einandersetzung um die neuen Errungenschaf-
ten Zwolftontechnik und Permutationsverfah-
ren. Hauer wirkte da wesentlich einfluflreicher
auf die jungen Polen als Schénberg. Fiir Golab
war Koffler der erste Komponist, ,der die
Zwolftontechnik von ihrer urspriunglichen ex-
pressionistischen Basis (Wiener Schule) loste
und Moglichkeiten aufzeigte, sie im Rahmen
des neoklassizistischen Stils anzuwenden”

Welche Nachwirkung und Fantasieausdeu-
tung die Wiener Klassiker Mozart und Beetho-
ven in polnischen Gedichten der Nachkriegs-
zeit ausiiben, belegt (auf teils amiisante Art)
Horst von Chmielewski. Mit dem Musikleben
der Jahrhundertwende befassen sich die Beitri-
ge von Werner Schwarz (Tilsit, P. W. Wolff)
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und Hubert Poplutz (Grafschaft Glatz, Georg
Amft). Walter Salmen hat die Bearbeitungen
von ,airs slaves” im 18. und 19 Jahrhundert
untersucht und dabei herausgefunden, dafl vor
allem polnische Tinze und russische Volks-
melodien die Musik Westeuropas — u. a. im
,Salon- und Konzertgebrauch” — beeinflufit
haben. Weiter zuriick greifen die Beitridge von
Rudolf Walter Zur Baugeschichte der Miiller-
Orgel in der Breslauer Kathedrale (mit erstmals
publizierten Aufzeichnungen zu Disposition
und Kostenanschlag) sowie von Hubert Unver-
richt iiber Johann Anton Fils (1733—1760),
der angebliche B6hme aus Eichstdtt

Musiktheoretischen Themen gewidmet sind
die Arbeiten von Anna Czekanowska zur Frage
der Modalitdtstheorie unter dem Gesichts-
punkt der slawischen Literatur und von
Wojciech Domanski iiber den ,accentus” des
Gregorianischen Gesangs in einem Musiktrak-
tat des Liegnitzers Georg Liban (1539)

Die Einbeziehung von Musikforschern aus
Ostmittel-, Ost- und Stidosteuropa hat in den
bisher erschienenen zehn Binden von Musik
des Ostens stetig zugenommen. Auf diese Wei-
se ist es zu einer internationalen Zusammen-
arbeit gekommen, die ob ihrer wertvoilen Re-
sultate alle Forderung verdient.

(September 1988) Norbert Linke

IRMGARD LERCH. Fragmente aus Cam-
brai. Ein Beitrag zur Rekonstruktion einer
Handschrift mit spdtmittelalterlicher Polypho-
nie. 2 Bdande. Kassel-Basel-London-New York.
Bdrenreiter 1987 Band I. X, 202 S., Abb.,
Notenbeisp., Band II. 241 S., Notenbeisp.
(Géttinger musikwissenschaftliche Arbeiten.
Band 11.)

1976 berichtete David Fallows tiber eine Ent-
deckung in der Bibliothéque Municipale von
Cambrai (RAM 62 [1976], S. 275—280): In
Einbinden von Inkunabeln aus dem spiten 15
Jahrhundert hatte er Blitter einer Musikhand-
schrift des 14. Jahrhunderts gefunden. Ihr In-
halt und ihre duflere Form lieflen einen Zusam-
menhang mit den seit lingerer Zeit bekannten
Fragmenten 1328 vermuten. Diese waren erst
in den 70er Jahren von Margaret P. Hassel-
mann zum Gegenstand einer eingehenden Un-
tersuchung gemacht worden, die eine Neuord-
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nung vor allem des ersten Teils, CaB;, zur
Folge hatte. In einer Gottinger Dissertation
konnte nun Irmgard Lerch, der David Fallows
sein Material grofziigig zur Verfiigung stellte,
den Zusammenhang der neu entdeckten Blat-
ter mit den bisher bekannten Fragmenten be-
stitigen. Aufgrund der Tatsache, dafl der Buch-
binder fiir jede Inkunabel ein Bifolio der ur-
sprunglichen Handschrift verwendet hatte und
dafl sich die meisten Kompositionen tber
mehrere Seiten erstrecken, gelang es ihr,
aus dem vorhandenen Material die zwei ersten
Faszikel einer Sammlung von Motetten und
Mef3sitzen des 14. Jahrhunderts zusammenzu-
stellen. Die Folia 1—9, die der feierliche Con-
ductus Deus in adiutorium erdffnet, dem eine
vierte Stimme mit eigenem Text hinzugefiigt
wurde, umfassen die Neuentdeckungen David
Fallows, wihrend die Folia 10—16 den schon
bekannten Folia 1—7 von CaB;, dem ersten
Teil des Ms. 1328, entsprechen. Besonders
begriiBenswert ist es, dafl Irmgard Lerch ihrer
Arbeit das Faksimile dieser neuen Handschrift
beifiigen konnte, die von ihr mangels einer
eigenen Signatur , F-CA(n)” genannt wird.
Sehr wahrscheinlich ist die Handschrift in
den 70er Jahren des 14. Jahrhunderts in der
Kathedrale von Cambrai zusammengestellt
worden, worauf insbesondere die Umarbeitung
der Mefsitze fiir eine rein vokale Auffithrung
hinweist Dartiber hinaus ergab die sorgfiltige
kodikologische und paldographische Unter-
suchung, dafl die Folia von CaB, und CaBj; so-
wie zwei neue, leider nicht mehr lesbare Blat-
ter zwar Bestandteile einer zusammengehoren-
den Handschrift sein konnen, nichts aber dar-
auf hindeutet, daf sie zum Corpus der neuent-
deckten Handschrift ,F-CA(n)” gehoren.
Danach geht Irmgard Lerch auf den Inhalt der
neuen Handschrift ,F-CA(n)” ein, deren
26 Stuicke sie in einem Ubersichtlichen Index
mit der Angabe von Textincipit, Gattung, Kon-
kordanzen und Editionen vorstellt (Nr. 15 ist
allerdings in PMFC V auf S. 78—79 zu finden).
Leider stehen nun drei Foliierungen nebenein-
ander: die alte Heinrich Besselers, diejenige
Margaret Hasselmanns, nach der die Blitter in
den 70er Jahren umgeordnet wurden, und die
neueste Irmgard Lerchs, die die beiden frithe-
ren in tberzeugender Weise korrigiert. Wir
werden also bei dieser Handschrift nicht mehr
ohne ihre Konkordanztabelle auskommen
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konnen. Sie selbst ist einmal ein Opfer dieser
Vielfalt geworden: Auf S. 18 erwihnt sie f. 19
und 20 als die am stiarksten beschnittenen
Blitter, womit sie auf die Foliierung Besselers
zuriickgekommen ist. Gemeint sind f. 13/14
ihrer Zihlung bzw. Hasselmanns f. 5/6. Bei
dieser Gelegenheit sei auch ein kleiner Druck-
fehler auf derselben Seite berichtigt: Nicht
f. 9r, sondern f. 9v hat 16 Systeme.

Im zweiten Band legt Irmgard Lerch eine
kritische Edition aller Stiicke der Handschrift
,F-CA(n)” vor, gefolgt von einer kurzen In-
haltsangabe der Motetten- und Balladentexte.
Ausdriicklich begriindet sie, warum sie den
gesamten Inhalt der Handschrift in eigenen
Transkriptionen vorlegt. Nur so sei ,ein
licckenloser Uberblick iiber das Cambraier Re-
pertoire moglich” Dieses Vorgehen hat bei
den Meflsitzen seine Berechtigung. Hier liegen
wirklich , Sonderformen vor, die bisher keine
Berticksichtigung fanden oder finden konnten”
(S. 29). Anders ist die Situation bei den ubrigen
Stucken. Von ihnen ist nur die Motette Nr. 12
Cede locum/Nam sum qui fueram/Beati qui
persecutionem bisher noch nicht ediert wor-
den. Hiufig sind die Abweichungen gegeniiber
den bisher bekannten Fassungen so gering, daf}
ein blofler Hinweis darauf natzlicher gewesen
wire. So ist der Ton f im Cantus der T. 17 und
34 von Nr 11, der Motette Super cathe-
dram/Presidentes, eine dissonante Quarte
zum Tenorton ¢, die einzige Abweichung ge-
gentber der Fassung des Roman de Fauvel, wo
die Quinte g der Harmonik gegentiber dem Me-
lodieverlauf den Vorzug gibt. Hier, wie in vie-
len anderen Fallen auch, wire weniger sicher-
lich mehr gewesen, zumal auch die sorgfiltig-
ste handschriftliche Aufzeichnung nicht die
Ubersichtlichkeit und Klarheit einer gedruck-
ten Fassung erzielen kann. In vielen Fillen, wo
, F-CA(n)"” kaum noch lesbar ist, mufl Irmgard
Lerch zudem auf andere Handschriften zuriick-
greifen. Von der Ballade Bien dire ist in
, F-CA(n)"” nur der kaum noch lesbare Cantus
erhalten, so daf die Edition eine Ubertragung
nach der Handschrift Chantilly ist. Die Dis-
kussion der Korrekturen gegeniiber den vor-
handenen Editionen Apels und Greenes wire
interessanter gewesen als ihre stillschwei-
gende Beriicksichtigung in einer weiteren Edi-
tion (vgl. die Anwendung der , mutatio quali-
tatis” in T. 26 des Tenors von Nr. 4). Auch



280

die abweichende Textunterlegung kann kein
Grund fiir eine Neuedition sein, denn weder
Chantilly noch ,F-CA(n)’ bieten brauchbare
Hinweise firr eine sinnvolle Zuordnung von
Text und Musik. In dieser Hinsicht sind die
Machaut-Handschriften fiir das 14. Jahrhun-
dert ein einzigartiger Gliicksfall. Thre Genauig-
keit in der Textunterlegung wurde von keiner
anderen Handschrift erreicht, wahrscheinlich
auch nicht angestrebt. So weist Irmgard Lerch
bei ihrer Edition der Machaut-Motette darauf
hin, daf} es unmoglich sei, ,den Text in der
Transkription konsequent nach ,F-CA(n)’” zu
unterlegen (Ed. S. 220; vgl. auch den Kommen-
tar zu Nr 18, Ed. S. 153) Zu begriifien ist dage-
gen, daf} sie die Taktstriche nicht nach einem
vorgegebenen Mensurschema setzt, sondern
dem rhythmischen Verlauf anpafit (vgl. den
Beginn von Nr. 2 mit der auf S. 18 abgedruck-
ten Fassung Schrades) Zwei kleine Korrektu-
ren seien noch erwidhnt. Im T 32 des Superius
von Nr. 6 ist die Minima g (aus Griinden der
Mensur?) unterschlagen worden; und , Theo-
doricus de Campo” ist seit 1942 nur nach ein
anonymer Autor, dessen Traktat zudem nach
der Edition C. Sweeneys (CSM 13, S. 39f)
zitiert werden sollte (Ed. S. 77)

In einer ausfithrlichen Kommentierung sol-
len , die Besonderheiten jedes Stiickes im Ein-
zelnen betrachtet” (S. 30) werden. Die Darstel-
lung bleibt im Rahmen der vertrauten Inter-
pretationswege und beschrinkt sich meist auf
einen abbildenden Nachvollzug struktureller
Sachverhalte. Nur an wenigen Stellen finden
sich vorsichtige Hinweise auf mogliche Text-
ausdeutungen, die aber nicht weiter in der
Struktur der Stiicke verankert werden. In
Fragen der Klanglichkeit belifit es Irmgard
Lerch bei der bloflen Aufzihlung. Dabei hitte
der Bezug zur unzweifelhaft modalen Bindung
der Stiicke eine differenziertere Bestandsauf-
nahme erméglicht. So kénnen im Gloria Nr 2
nicht alle g- und a-Schliisse als Halbschliisse
bezeichnet werden (S. 33). In diesem auf f
endenden Stiick sind nur die a-Schliisse wegen
des Halbtonanschlusses fa-mi im Tenor Halb-
schliisse, wahrend die g-Schliisse eine andere
Funktion im Formablauf haben. Das gleiche
gilt fiir das Gloria Nr 3, einem d-dorischen
Stiick, wo nur der e-Schluf} als Halbschluf be-
zeichnet werden kann, wihrend die g- und c-
Schliisse davon abzuheben sind. Von der Frage
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des modalen Bezuges ist auch die Vorzeichen-
setzung betroffen. Keineswegs kann man im
14. Jahrhundert von einer ,Wahlfreiheit der
Zeitgenossen in der Auffassung des ambivalen-
ten Tons b als durum oder molle” (S. 72) spre-
chen. Ein b-molle ist in g-dorischen Stiicken
wie Nr. 6, 11 und 15 eine Selbstverstandlich-
keit, auf die in den Handschriften meist nur in
den Unterstimmen hingewiesen wurde (vgl.
den Abschnitt Gber die ,transpositio intellec-
tualis” und ,naturalis” im Berkeley-Traktat,
ed. O. Ellsworth, Lincoln und London 1984,
S. 52ff.). Mancher Tritonus wie in Nr 15,
T 25und 51 oder in Nr. 20, T. 7 wire so zu ver-
meiden gewesen. Andererseits fithrt Irmgard
Lerchs Zuriickhaltung in der Akzidentienset-
zung zu unverstandlichen Inkonsequenzen. In
Nr 5 setzt sie im T 16 des Contratenors plotz-
lich ein b gegen das h des Superius, nachdem es
im T 15 noch in beiden Stimmen h geheiflen
hatte. Vieles spricht in diesem ersten Ab-
schnitt fir ein g-Dorisch, also eine durchge-
hende Verwendung des b-molle (vgl. etwa T. 4,
10, 24 und 27), dem sich in manchen Fillen
auch ein es als ,fa supra la” beigesellen kann
(soin T 15 und 19). Auch in Nr 16 mufl das
b-molle weiter ergidnzt werden (vgl. T 24 mit
T 44)

Aus ihren Beobachtungen sucht Irmgard
Lerch einen zeitlich strukturierenden Uber-
blick tber das Repertoire zu gewinnen. Die
Kriterien der zeitlichen Zuordnung entspre-
chen aber den analytischen Methoden. ein ein-
facher Tenor sowie rhythmische Formelhaftig-
keit gelten als ,archaische” Erscheinungen,
Plicae und ternire Mensur stehen fiir iltere
Gewohnheiten, Kanon, Isorhythmie und syn-
kopische Rhythmen gelten als neuere Kompo-
sitionsmittel. Mogliche Zusammenhinge und
Uberschneidungen der einzelnen Gesichts-
punkte werden kaum berithrt. Die Motette
Nr 12 etwa besitzt einen isorhythmischen
Tenor mit Modus-Wechsel, angezeigt durch
rote Noten, und Synkopenpartien in den Ober-
stimmen. Diesen , modernen” Erscheinungs-
formen widerspricht, wie in Nr 13, das Auftre-
ten von Plicae, die es nach Apel seit den 1320er
Jahren nicht mehr geben durfte (S. 52). Weiter
fuhrt hier eine Beobachtung Lawrence Earps,
der in der Cambraier Fassung der Machaut-
Motette Qui es promesses/Hay fortune/Et
non est (Nr 26) eine lokale Sondertradition
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sah (zit. auf S. 117): Eine Kathedrale im Nor-
den Frankreichs sammelte anspruchsvolle
Musik der Zeit fiir den eigenen Gebrauch und
formte sie teilweise so um, daf sie den lokalen
Anforderungen und Moglichkeiten entsprach.
Dabei kam es zu einer interessanten und auf-
schlufireichen Mischung verschiedener stilisti-
scher Ebenen. Dieses Repertoire hat Irmgard
Lerch in ihrer ausfiihrlichen und griindlichen
Darstellung zuverlissig erschlossen und so der
weiteren analytischen Untersuchung zuging-
lich gemacht.

(August 1988) Christian Berger

DONALD R. BOOMGAARDEN: Musical
Thought in Britain and Germany During the
Early Eighteenth Century. New York-Bern-
Frankfurt-Paris: Peter Lang (1987). 240 S.
(American University Studies. Series V Philo-
sophy. Volume 26.)

Boomgaardens Buch stellt den ehrgeizigen
Versuch dar, einen systematischen Vergleich
zwischen dem deutschen und dem englischen
musikalischen Gedankengut wihrend des frii-
hen 18 Jahrhunderts (1700—1740) zu ziehen
sowie die gegenseitige Beeinflussung zu unter-
suchen.

Die Studie gliedert sich in drei Abschnitte.
Nach einer kurzen Betrachtung der Urspriinge
und Hintergriinde des Denkens iiber Musik
im 18. Jahrhundert — wihrend es in England
aufgrund des groflen Einflusses der Puritaner
und ihres Argwohns gegeniiber Musik wenig
Ermutigung fir Musikschriftsteller gab, fan-
den deutsche Musiktheoretiker die Unterstiit-
zung von Geistlichen und Philosophen —
stellt Boomgaarden zwei Personlichkeiten vor,
die fir die Reflexion tiber Musik eine grofle
Rolle spielten: Joseph Addison und Christian
Wolff. Joseph Addison (1672—1719), der Be-
grunder des humorvollen englischen Essays,
war einer der Wegbereiter des britischen Jour-
nalismus. Zusammen mit Richard Steele gab
er die moralischen Wochenschriften The Tatler
(1709—11) und The Spectator (1711—12) her-
aus, in denen er sich auch mit musikalischen
Themen befafite. Der Philosoph Christian
Wolff (1679—1754) beeinfluite zahlreiche
Musikschriftsteller, zum Beispiel Johann
Mattheson und Lorenz Christoph Mizler.

281

Boomgaarden 148}t in seiner Studie nicht nur
Musiker zu Wort kommen, sondern auch Jour-
nalisten und Philosophen, soweit sie fiir das
Denken iiber Musik bedeutsam waren. Dies
wird in den Kurzbiographien von zwolf Musik-
schriftstellern deutlich, deren Werke der vor-
liegenden Studie zugrundeliegen. Der Autor
versucht, alle wichtigen Musiktheoretiker, die
zwischen 1700 und 1740 in England und
Deutschland titig waren, zu beriicksichtigen,
wodurch sich seine Studie gelegentlich im
Detail verliert. So behandelt er neben dem
schon erwihnten Joseph Addison fir die
Musiktheorie in England: Francis Hutcheson,
Alexander Malcolm, Roger North, James
Ralph, Johann Christoph Pepusch und Johann
Friedrich Lampe. Stellvertreter der deutschen
Musiktheorie sind Johann Mattheson, Johann
David Heinichen, Ermst Gottlieb Baron,
Johann Adolf Scheibe und Lorenz Christoph
Mizler. Mattheson wird von Boomgaarden
ausfithrlich gewirdigt, da seine Schriften den
gesamten Untersuchungszeitraum umfassen.
Hier wie in den anderen Charakteristiken ver-
sucht der Autor aufzuzeigen, inwieweit sich
deutsche und englische Musikschriftsteller
kannten und gegenseitig beeinflufiten und in
welchem Verhiltnis sie zum jeweils anderen
Land standen. Addison verbrachte zum Bei-
spiel im Rahmen der im 18. Jahrhundert ibli-
chen Grand Tour einige Zeit in Dresden und
Hamburg, und Mattheson, der mit einer Eng-
landerin verheiratet war, iibersetzte Beitrige
aus dem Tatler und dem Spectator ins Deut-
sche. Kurze Bemerkungen tiber die Hauptwer-
ke der Theoretiker runden die Artikel ab.

Im umfangreichsten Teil des Buches geht es
um vier grundlegende isthetische Kategorien
des Untersuchungszeitraums, und zwar um
,The Affections: Birth and Death of a Con-
cept”, ,Music as an Imitation of Nature”,
,Musical Taste and Tastes” sowie ,Music and
,Jmagination’ in the Age of Reason”. Boom-
gaarden untersucht und vergleicht Auflerungen
der Theoretiker zu diesen Begriffen. Da er nach
Jahrzehnten vorgeht, gelingt es ihm, einen
Wandel im Verhiltnis der Schriftsteller zu die-
sen Kriterien aufzuzeigen. Er weist nach, dafl
die Kategorien ,Affekt”, ,Nachahmung” und
,Geschmack” im Verlauf des 18. Jahrhunderts
an Bedeutung verlieren, wihrend die ,Imagi-
nation” immer wichtiger wurde.
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Vier Organisationsprinzipien liegen Boom-
gaardens Buch zugrunde, nidmlich nationale
(beim Vergleich des musikalischen Gedanken-
guts), personliche (in den Kurzbiographien der
Musikschriftsteller), thematische (in der
systematischen Untersuchung 4sthetischer
Kategorien des 18. Jahrhunderts) und chrono-
logische, die jedoch alle miteinander verfloch-
ten sind.

In seinem Buch, mit dem er die Bedeutung
des englischen und deutschen musikalischen
Ideenguts gegeniiber dem bisher iiberbetonten
franzosischen herausstreicht, sind Boomgaar-
den wichtige Erkenntnisse gelungen. Auch
wenn die von ihm aufgezeigten Zusammen-
hinge gelegentlich etwas gewollt erscheinen,
schlief8t das Werk eine Liicke auf dem Gebiet
der englischen und deutschen Musiktheorie
und -dsthetik im 18. Jahrhundert.

(August 1988) Gundhild Lenz

ELLINORE FLADT' Die Musikauffassung
des Johannes de Grocheo im Kontext der hoch-
mittelalterlichen Aristoteles-Rezeption. Miin-
chen-Salzburg. Musikverlag Emil Katzbichler
1987 187 S (Berliner musikwissenschaftliche
Arbeiten. Band 26.)

Ellinore Fladt bezieht sich in ihrer Arbeit
weitgehend auf die zweite Edition des Gro-
cheo-Traktates durch Ernst Rohloff (Leipzig
[1967]), dessen Ubersetzung sie in vielen niitz-
lichen Details diskutiert. An mehreren Stellen
korrigiert sie im Riickgriff auf die beiden von
Rohloff im Faksimile gebotenen Quellen —
jeweils ein Teil von Harley 281 (= H) und
Darmstadt 2663 (= D) — den lateinischen
Wortlaut der Ausgabe. In ihrer Arbeit stellt sie
drei Hauptteile der Aristoteles-Rezeption und
-Interpretation im Text zur Diskussion.

1 Grocheo bezieht sich zu Beginn (110.16
—20) auf die Methodik, die Aristoteles in Phy-
sik I,1 exponiert. Die Verfasserin versucht
nachzuweisen, dafl Grocheo in seiner Auffas-
sung der evozierten Methodenproblematik von
Averroes abhingig ist; das Thema untersucht
sie aufgrund des Aristoteles latinus sowie im
Zusammenhang der scholastischen Aristoteles-
Rezeption des 13. Jahrhunderts im Blick auf
das Verhiltnis von Erkenntnis und Methode.
An Kommentatoren beriicksichtigt sie hier wie
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im folgenden neben Averroes einige weitere
Zeugen.

2. Eine bislang nicht gesehene Problematik
des Traktats beschreibt Fladt mit dem themati-
schen Focus ,Die Struktur des artifiziellen
Herstellungsprozesses” (S. 101—149) Aus-
gangspunkt ist folgende Stelle (114.1—5). , Ista
|die Intervalle] autem principia sunt et mate-
ria, qua utitur omnis musicus, et in ea formam
musicam introducit. Licet enim in naturalibus
efficiens dicatur principium plus quam mate-
ria, in artificiatis tamen materia principium
potest dici, eo quod sit [add. D: ens] in actu et
forma artis sit ei accidentalis.” Dieser Ab-
schnitt fithrt die Verfasserin vor der erwihnten
Thematisierung des Herstellungsprozesses zur
Begriffsanalyse verschiedener Dichotomien.
substantia — accidens, forma — materia, actus
— potentia (S. 62—100) Die Abschnitte ent-
halten Belegmaterial aus dem Traktat einer-
seits und aus scholastischen Schriften des
13. Jahrhunderts andererseits, wiederum mit
Betonung des Anteils, der Averroes zukom-
men soll.

3. Schlieflich geht die Verfasserin auf die
Definition der Musik ein. Sie untersucht Gro-
cheos Text nach Angaben tiber deren Stellung
im Wissenschaftsgefiige (S. 149—167); in vor-
angehenden Abschnitten, zentral dann im letz-
ten Kapitel, kommt die ebenso bekannte wie
schwierige Klassifikation der Musik — eben-
falls in aristotelischem Kontext betrachtet —
zur Sprache.

Die Arbeit Giberzeugt mich in bezug auf jene
Anliegen, die in ihrem Titel direkt zum Aus-
druck kommen, nicht.

a. Von einer Grocheo-Monographie erhoffe
ich mir (gerade wegen des stereotypen Hantie-
rens mit flottierenden Grocheo-Legenden in
der Literatur) eine Erorterung von Provenienz,
Datierung und Gattung des Traktates, Hinwei-
se zur textlichen Eigenart der Quelle in den
beiden Handschriften sowie Angaben zur
Funktion der beiden Codices. Das hiefle, codi-
cologische und paldographische Faktoren zu
kliren und universitits- und bildungsge-
schichtlich relevante Quellen zu befragen.
Doch Fladt notiert nur beildufig: ,,Grocheo,
Lehrender an der Pariser Sorbonne um 1300

. (S. 5) Grocheo wird aber in der Litera-
tur meist ohne Begriindung um 1275 wie um
1300 angesetzt; er wird als , magister regens”
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bezeichnet aufgrund des von drei Hinden ge-
schriebenen Explicits in D (Explicit-Zuschrei-
bungen sind stets fragwiirdig, die Machart be-
darf einer Erklarung); an der Artistenfakultit
gab es zu quadrivialen Disziplinen nach ca.
1255 bis um 1320 nur ,,lectiones extraordina-
riae”, zu denen der Traktat von Grocheo (ge-
mafl Explicit: Grocheio) bereits aufgrund der
Exordialtopik (110.1—6) nicht gehort. Natiir-
lich kann nicht erwartet werden, dafy die Ver-
fasserin Grocheo , abklirt”. Aber ihr Vorhaben
setzt voraus, dafl die Karrnerarbeit, die zur Er-
hellung des ,Kontexts” notig ist, vollzogen
wird. Sonst wird Geistesgeschichte blitzartig
zur Geistergeschichte.

b. Zum Thema , Aristotelismus” gibt es
drei in der Mediaevistik akzeptierte Priamis-
sen.

1. Aristoteles wurde — sehen wir von alte-
ren Ubersetzungen ab — im 12. und 13. Jahr-
hundert aus dem Griechischen und aus dem
Arabischen ins Lateinische uibersetzt. Die la-
teinischen Ubersetzungen sind stets schwierig.
Das gilt vorab fiir alle Ubersetzungen aus dem
Arabischen wegen des problematischen Trans-
fers semitischer Sprachregelungen in ein indo-
germanisches Idiom.

2. An der Pariser Universitit wurde stets
um ein Maf} an Gemeinsinn gefochten, wenn
es um die Frage ging, welche Texte (, textus”)
als Textbiicher an einer Fakultit als zugelassen
galten. Dieser Art von Gemeinsinn steht ein
starkes individuelles Moment gegeniiber,
wenn es um den Unterricht, also um den Nihr-
boden fir Aristoteles-Kommentare geht. Der
Unterricht wurde in Form der Vorlesung |, lec-
tio”) erteilt. Dem Magister war wohl der , tex-
tus” vorgeschrieben; doch hatte er die thema-
tischen Schwerpunkte, die er setzte, ebenso
selber zu verantworten wie seine Erdrterun-
gen. ,Scholastik” ist in historischer Perspek-
tive also stets eine Methode (die modi der Dis-
kussionstechnik betrifft), niemals ein philoso-
phisches System — es sei denn, die Philoso-
phie eines Individuums wiirde als System
nachgewiesen oder konstruiert. (Nebenbei:
Von der Individualitit der Aristoteles-Kom-
mentatoren wissen wir heute mehr aufgrund
der Einsicht in den Unterricht als aufgrund der
edierten Texte. Denn bis heute sind, optimi-
stisch gerechnet, weniger als ein Prozent der
registrierten Texte ediert.)
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3. Wer annimmt, die gedruckten Texte
seien repriasentativ, mufl sich fragen lassen:
reprisentativ wofir? Die neuscholastischen
und neuthomistischen Denkfiguren, welche
Editionen und deren Machart beférderten, sind
mit dem Interesse der Historiker oft nicht zu
vereinbaren; der abseits von den ,,groflen Pro-
blemen” bei den , groflen Philosophen’ arbei-
tende Historiker sollte herausfinden, welche
Zusammenhinge er miteinander verbindet,
wenn er die Editionen ohne Erweiterungen
durch handschriftliche Studien beniitzt.

In der Arbeit finde ich keine irgendwie ver-
mittelte Stellungnahme zu diesen Pramissen.

(1) Die Autorin stellt lateinische Aristote-
les-Zitate neben deutsche Ubersetzungen aus
dem Griechischen. Damit entsteht ein nicht
nachvollziehbares Nebeneinander (vgl. z. B.
S. 19/20)

(2) Die herangezogene, Kommentarliteratur
erklart so, wie die Verfasserin sie benutzt,
nichts. Grocheos Text enthélt — dafiir hat Elli-
nore Fladt ein gutes Auge — Begriffe, die im
Aristotelismus des 13. Jahrhunderts auftau-
chen; doch ist der Kontext bei Grocheo so
dinn, dafl die monographische Arbeit an den
oben erwihnten Dichotomien nicht mehr
nachvollziehbar ist. Das gilt auch fir alles,
was mit Averroes zu tun haben soll.

(3) Sicher gegen ihre Absicht gerit Ellinore
Fladt damit in ihren Begriffsklirungen in
eine hochst diffuse Scholastik. (Daf Fladt aus
den edierten Quellen in nicht durchschaubarer
Weise auswihlt, macht Mithe. Daf} sie wenig
Literatur zitiert, ist kein Makel. Aber ich be-
fuchte aufgrund der Art der Arbeit wie ihrer
bibliographischen Angaben, die S. 186/87
,Anregungen und Hinweise fiir das Einarbeiten
in allgemeine, historisch-geistesgeschichtliche
Grundlagen des Hochmittelalters” geben sol-
len, daf sie sich nur mit Rohloffs mediaevisti-
schen, vielleicht auf unzureichende Biblio-
theksverhiltnisse zuriickfithrbaren Schein-
l6sungen sehr intensiv, mit den Ideen mediae-
vistischer Kollegen dagegen kaum befaflt hat.
Ich wiirde statt der angebotenen Liste drei ein-
schligige Werke vorschlagen: M. A. Schmidt:
Scholastik, in: Die Kirche in ihrer Geschichte,
ed. K. D. Schmidt, E. Wolf, Bd. 2, Lfg. G, S.
65—181; N. Kretzmann et al.: The Cambridge
History of Later Medieval Philosophy, Cam-
bridge etc. 1982; L. M. de Rijk: La philosophie
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au Moyen dge, Leiden 1985. Der von Fladt als
Alternative empfohlene Roman Der Name der
Rose von Eco ist eine ganz ausgezeichnete
Einfithrung ins Mittelalter. Nur wird sich der
Leser fragen, warum er nach der Romanlektiire
keine irgendwie verwandten Spuren in der
Grocheo-Arbeit der Autorin findet.)

Damit diese Rezension nicht in der latenten
Arroganz verbleibt, die dem Anfithren metho-
discher Postulate innewohnt, méchte ich eini-
ge Ansatzmoglichkeiten fiir eine Arbeit ohne
Forschung an Handschriften im Blick auf die
Themata, die Fladt beschiftigen, wenigstens
skizzieren:

1. Zur ersten Orientierung wiren die Flori-
legien zu Aristoteles niitzlich. Ich meine die
Sammlung der gingigen Sentenzen (, flores”)
aus dem Opus Aristotelicum. (Leicht greifbar
sind die Auctoritates Aristotelis, ed. ] Hames-
se, Louvain/Paris 1974.) Damit lie8e sich viel-
leicht kldren, wie weit Grocheo héchst geldufi-
ge Stellen aufnimmt. Gerade fiir die Erwih-
nung von Physik 1,1 schiene mir dieses Flori-
legium aufschluflreich.

2. Eine Moglichkeit bei der Arbeit mit nur
wenigen Kommentaren bestiinde darin, stark
kontrastierende Texte zu verwenden. Also
neben Thomas, Averroes oder Boethius Dacus
auch Grosseteste, Kilwardby und Avicenna.
Reagiert Grocheo tatsiachlich auf ein bestimm-
tes ,Kontrastmittel”, wire vielleicht eine Spur
vorhanden.

3. Grocheo gliedert zu Beginn nach Art der
accessus-Einleitungen mit interessanten Modi-
fikationen. ,intentio operis” (110.7), , modus
procedendi” (110.16), , de inventione” (114.6),
,quid est musica et quae eius partes”
(120.41/42) Die Topoi ,,quid est genus” und
,Cui scientiae supponitur” nennt Grocheo
nicht, behandelt sie aber unter den vorher ge-
nannten: Die Musik erhalt ihre Prinzipien (die
in der ,musica” selber nicht beweisbaren Aus-
gangspunkte) und ihre ,materia” (den zu be-
handelnden Gegenstand, im accessus syno-
nym zu ,,subiectum”) von der Physik und der
Arithmetik in Form der Intervalle. Das ist ein
Topos vieler Wissenschaftsklassifikationen im
13. Jahrhundert. (Die Angaben zur Physik sind
bei Grocheo so pauschal, dafl ich keinen Kom-
mentartypus damit verbinden kann; Grocheo
,demonstriert” [beweist] ja auch nichts, wie
es in der Wissenschaft [,,scientia”] notwendig
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wire, sondern tibernimmt das, was ihm in sei-
ner untergeordneten Wissenschaft zukommt.
So verstehe ich auch die Kautele 114.9—11 )

4. Wichtig ist ein Problem, das Fladt hervor-
gehoben hat und dessen Textbasis oben wie-
dergegeben ist. (Am Rande: Sicher ist die Ande-
rung von Rohloff in ,sine actu” falsch; doch
verdiente die Tatsache, dafl , ens in actu” in D
steht, wiahrend H ,in actu” hat, etwas Philo-
logie.) In der Stelle ist m. E. ohne Kontext der
Parallelismus ,,in naturalibus” und ,,in artifi-
ciatis” kldrbar: ,in naturalibus” meint ,in der
Physik”; , artificiare” ist so selten, daf} ich nur
auf Eth. Nic. 1140all (technizein = artifi-
ciare) komme. , In artificiatis” hiefe dann. ,in
den ars-gemifl hervorgebrachten Dingen”
(Meiner Lesart zufolge geht es also um den
Gegensatz zwischen der Physik, einer Wissen-
schaft, und dem Bereich von ,ars”). ,Ars-ge-
mafl” wire dem , textus” zufolge der Bereich
von kontingenten Dingen, wobei die Kontin-
genz darin liegt, dafl ,ars” , habitus factivus
cum ratione” ist, wobei gilt — immer gemaf
dem ,textus” —, dafl die ,ratio” im Hervor-
bringenden (,,in faciente”), aber nicht im Her-
vorgebrachten (,in facto”) liegt. Mit Grocheo
gesagt: Die ,forma” ist akzidentell, d. h.
der Satzteil , et forma artis sit ei accidentalis”
wire eine Umschreibung der Folge, die sich
aus der Kontingenzproblematik ergibt. Von
den Materialien (den Intervallen) her aufge-
baut, ergibe sich eine im Mittelalter wohlbe-
kannte Abgrenzung zwischen ,,Wissenschaft”
und , hervorbringender Titigkeit” oder Poie-
tik. Am Mikrobeispiel skizziert: Die Fort-
schreitung 5-3-1 hat stets zwei Aspekte. Daf} es
die Intervalle 5, 3 und 1 gibt, kann als bewie-
sen gelten aufgrund der arithmetischen und
physikalischen Primissen (der Prinzipien und
der fiir die Musik definierten , materia”; sie
sind wissenschaftliche, also , demonstrierte”
Objekte, da sie unter bestimmten Bedingungen
notwendigerweise der Fall sein miissen); die
Folge 5-3-1 aber ist nicht zwingend, sie ist kon-
tingent. Behandelt Grocheo nun musikalische
Formen — Makrobeispiele —, so trennt er zwi-
schen dem handelnden Subjekt (dem ,,faciens”,
dem Musiker, dessen musikalische Handlun-
gen keine wissenschaftliche, sondern eine
poietische Geltung haben) und den nicht
notwendigerweise, sondern als , contingentia”
aus dem Handlungs- oder Herstellungsprozefl
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resultierenden Formen (einem Aspekt der
,facta”) als den ,partes”, aus denen Musik
besteht.

Meine Vorschlige sind keine Losung, son-
dern Hinweise auf mogliche Verstrickungen in
Details an Stelle grofier Philosophie ohne mef3-
bare Reichweite. Was ich an Kritik vorbringe,
ist zu relativieren durch den Hinweis, daf die
Arbeit von Ellinore Fladt — 1981 an der TU
Berlin als Dissertation eingereicht und in der
Buchfassung nicht umgearbeitet — Geschichte
gemacht hat, bevor sie als Buch erschien: Carl
Dahlhaus veroffentlichte 1982 die hochst
komprimierte Version eines Hauptteils im
Neuen Handbuch der Musikwissenschaft
Bd. 10, S. 101/102; auf Dahlhaus’ Ausfithrun-
gen reagierte Mathias Bielitz mit einer ,zu-
sitzlichen Interpretationsmoglichkeit” (Mf 38
[1985], 257—277); den Auslassungen von Bie-
litz stellte begreiflicherweise Fladt (Mf 40
[1987], S. 203—229) eine substantielle Kurz-
fassung ihrer Dissertation entgegen (wobei sie
ihre Dissertation beildufig S. 218, Anm. 67 an-
zeigte); Bielitz auflerte sich darauf zur Angele-
genheit erneut (Mf 44 [1988], S. 144—150). Da
ich meine, Grocheo sei nur durch Kirrner-
arbeit beizukommen, halte ich auch die Losun-
gen von Dahlhaus und Bielitz fir die Proble-
me, die gelost werden miissen. Doch ist diese
Uberzeugung wertlos: Die Arbeit ist noch zu
tun. Ellinore Fladt gebiihrt das Verdienst, The-
men vorgestellt zu haben, die fur die weitere
Arbeit wichtig sind.

(September 1988) Max Haas

BERND FEUCHTNER. ,,Und Kunst gekne-
belt von der groben Macht”. Dmitri Schosta-
kowitsch. Kiinstlerische Identitdt und staat-
liche Repression. Frankfurt/M.: Sendler Ver-
lag (1986). 318 S.

,Die Entwicklung von Schostakowitschs
Werk im Rahmen der politischen Vorginge in
der Sowjetunion zu verstehen” (S. 13), diese
Aufgabe hat sich Bernd Feuchtner in seiner
Schostakowitsch-Monographie gestellt. Der
Autor, Journalist und erklirtermaflen musika-
lischer Laie (Lothar Hoffmann-Erbrecht hat
ihm bei Fachfragen beratend zur Seite gestan-
den), zeichnet die historische Entwicklung der
Sowjetunion von der Aufbruchsphase der 20er

285

Jahre iiber die Stalin-Zeit bis hin zur Gegen-
wart in groben Ziigen nach; auf diesem breit
gefiacherten Hintergrund stellt er Schostako-
witschs Vita dar und deutet seine Werke. Hin-
zu kommen zwei umfangreiche Exkurse iiber
Finalprobleme bei Tschaikowsky und Mahlers
Lauf der Welt, die Feuchtner als Voraussetzung
und Verstindnishilfe vor der Besprechung der
5. Symphonie einfigt. Die feuilletonistische
Darstellung auf hohem sprachlichen Niveau
(einige modisch-umgangssprachliche Formu-
lierungen — etwa S. 220 und S. 241 — muten
allerdings seltsam an) und der essay-artige Auf-
bau tragen dazu bei, daf} die Heterogenitit die-
ses Buches nicht als storend empfunden wird.

Bei seinen Werkbesprechungen geht Feucht-
ner von der Voraussetzung aus, dafl Kunst
einen kritischen Widerpart zu gesellschaftli-
chen Zustinden darstelle; dieser von Adorno-
schem Denken geprigte Ansatz 14fit ihn stets
eine symbolische Schicht hinter den Noten,
einen doppelten Boden gleichsam, herausspii-
ren. Bei Werken seit Mitte der 30er Jahre,
etwa von der 4. Symphonie an, fithrt dies
zu durchaus erhellenden Erkenntnissen, zumal
sich der Autor nicht scheut, tragisches Pathos
zu wiirdigen. Der Ansatz greift freilich nicht
bei fritheren Werken (etwa bis zur Lady Mac-
beth); dies mag einer der Grunde fir ihre
duflerst knappe Darstellung sein. Der Ansatz
greift auch nicht bei ,typisch sowjetischen”
Werken wie etwa der 11. und 12. Symphonie.
Wenn Feuchtner uber die 11. Symphonie
schreibt: ,die angewandten Mittel sind
streckenweise ermidend: immer und immer
wieder die briillenden Akkordsiulen, die durch
deklamatorische Phrasen verbunden werden”
(S. 214), so besagt das wenig Uber das Werk,
noch weniger belegt es seine 4sthetische Mif3-
lungenheit; vielmehr verrit eine solche Fest-
stellung die historische und kulturelle Be-
dingtheit der Kriterien dsthetischen Urteilens.

Feuchtner bemiiht sich, Schostakowitsch
weder als ,Staatskomponisten der Sowjet-
union” darzustellen, noch als ,heimlichen
Dissidenten”. Dies wird gleich zu Beginn deut-
lich in der Kritik an den von Solomon Volkow
publizierten Memoiren (deren Verfasser es
ubrigens bis heute nicht fiir notwendig be-
funden hat, iiber die Genese seines Buches
Auskunft zu geben; vgl. Detlef Gojowy,
NZfM 1987/4, S. 60): ,Diese Publikation ...
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erscheint unglaubwiirdig, wenn man Schosta-
kowitschs zahlreiche Schriften und seinen Ein-
satz fir den Sowijetstaat in hochsten Funktio-
nen dagegenhalt... Wer sich dennoch die Sicht-
weise der ,Memoiren' zueigen machte, tat das
mehr aus Suggestion als aus Wissen. Denn in
der Musik selbst weisen die ,Memoiren’ diese
Haltung nicht nach” (S. 10f.) Dies hin-
dert Feuchtner freilich nicht, Volkow im
Zusammenhang mit dem Klaviertrio op. 67
als Gewihrsmann zu zitieren (S. 152); bei der
Diskussion um die Spitwerke kommt es dann
zum offenen Widerspruch. ,Wenn man Scho-
stakowitschs Musik dieser bitteren Jahre
kennt, dann glaubt man diesen Tonfall auch
in Volkows Buch zu héren” (S. 262). Diese
Formulierung ist um so erstaunlicher, als es
dem sensiblen Horer Feuchtner doch hitte auf-
fallen miussen, dafl der wehleidige, strecken-
weise geradezu gehissige Tonfall von Volkows
Memoiren Schostakowitschs Kompositionen,
zumal seinem Alterswerk, fremd ist.

Die breit geficherte Anlage des Buches mag
es als plausibel erscheinen lassen, daff Feucht-
ner auf Details zur Entstehungsgeschichte der
Werke und umfassende Analysen verzichtet,
auch daf er sich auf solche Materialien be-
schrinkt, die in deutscher und englischer Spra-
che zuginglich sind. Zweifelhaft aber bleiben
einige Grofiziigigkeiten in der Darstellung, die
ohne weitere Erliduterung miflverstindlich
oder gar unzutreffend sind. So muf} eine For-
mulierung wie ,in der ,Lady Macbeth’ jedoch
kommen russische Intonationen zumeist als
Parodie vor, um die russische Unkultur zu
denunzieren” (S. 60) dahingehend differen-
ziert werden, dafl zunichst einmal die Kanti-
lenen der Katerina Ismailowa von russischer
Folklore inspiriert sind und daff die Titel-
heldin auf diese Weise positiv von ihrer Umge-
bung abgegrenzt wird. Auch steht der ent-
scheidende Satz: ,ist der Mensch [etwa] ge-
boren fiir solch ein Leben?” nicht in der ersten
Fassung, wie Feuchtner (S. 59) nahelegt, son-
dern in der uiberarbeiteten Version der Oper.

Bei den wenigen Notenbeispielen, die das
Buch enthilt, wiare unbedingt der Rat eines
Fachmanns notwendig gewesen; denn erstens
bleiben Noten ohne Schliissel und Vorzeich-
nung Hieroglyphen, und zweitens sollte man
korrekterweise auch den Satz, die Takte und
gegebenenfalls die Instrumentation des Noten-

Besprechungen

zitats angeben. So handelt es sich etwa bei den
drei Beispielen aus dem 1. Satzder 7 Sympho-
nie (S. 171) bei dem , Kernmotiv” um T. 31,
Floten und Es-Klarinette; bei der ,Variante”,
die einer beliebigen Stelle der Durchfithrung
entnommen sein kann, hat man sich einen
Bafischliissel hinzuzudenken oder eine Es-Kla-
rinette vorzustellen (in jedem Fall sind die
Tone f-g-f-c-c gemeint); die mit , Reprise”
bezeichneten Takte findet man bei Ziffer 55.
Was Feuchtner hier zitiert, ist kurioserweise
die Stimme der 3. bzw 5. Trompete (in B)
— man mufd sich das Beispiel also transpo-
niert vorstellen —, und eigentlich hitte hier
die Oberstimme (as-g-f-es-es) wiedergegeben
werden miuissen.

Druckfehler lassen sich kaum vermeiden; ir-
gerlich jedoch ist, daf die grofle sowjetische
Dichterin Marina Zwetajewa (transliteriert
Cvetaeva) stets als ,Swetajewa’ erscheint.
Auch im Anmerkungsapparat sind einige Pan-
nen passiert. So lautet etwa im neunten Kapi-
tel die 6. (nicht die 5.) Fufinote ,Schosta-
kowitsch, Erfahrungen, S. 112ff.”, und die
Hypothese, dafl sich die 11. Symphonie auch
auf den Aufstand in Ungarn 1956 beziehe
(7 FuBnote), stammt aus Detlef Gojowys
Schostakowitsch-Monographie (Reinbek 1983,
S. 92).

(August 1988) Dorothea Redepenning

HEDWIGE BAECK-SCHILDERS: Emile
Wambach (1854—1924) et het Antwerpse
Muziekleven. Briissel. Paleis der Academién
1986. 156 S. (Verhandelingen van de Konink-
lijke Academie voor Wetenschappen, Letteren
en schone Kunsten van Belgié. Jahrgang 48,
Nr. 44.)

Eine Publikation iiber einen Kleinmeister
enthilt immer auch eine betrichtliche Menge
Lokalgeschichtliches, das nicht selten erst in
oft mithevoller Kleinarbeit aus verstaubten
Archivdokumenten herausgearbeitet werden
mufl. Hedwige Baeck-Schilders hat sich dieser
Mithe mit bemerkenswertem Fleiff unterzo-
gen, und so zeichnet die Autorin neben der
Biographie von Emile Wambach (1854—1924)
ein lebendiges Bild vom aufstrebenden biirger-
lichen Musikleben in Antwerpen zu Ausgang
des 19. Jahrhunderts. Sie geht dabei grundsatz-
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lich auf die Bedingungen des biirgerlichen
Musiklebens ein, weist aber zugleich und mit
Nachdruck auf die Rolle der flimischen Natio-
nalbewegung bei der Entwicklung eines eigen-
stindigen Musiklebens hin. Herausgehoben
wird, daf es im flimischen Bereich lange keine
hohere musikalische Ausbildungsstitte gab
(die flamische Musikschule war noch keine
Hochschule), dafl man also nach Briissel gehen
muflte, um das musikalische Handwerk zu ler-
nen, dafl man sich andererseits als flimischer
Kanstler aber dem Geschmack der neuen auf-
strebenden Mehrheit anpassen wollte und
mufte, einer Mehrheit, die kulturell allerdings
noch nicht zu sich selbst gefunden hatte. In
dieser Phase des Umbruchs und des Aufholens
wurde Emile Wambach zu einer zentralen
Figur' Als Dirigent setzte er sich besonders fiir
moderne und , fortschrittliche” Musik ein, als
Lehrer und spiterer Direktor der flimischen
Musikhochschule stellte er die Weichen fir die
nachfolgende Generation, und als Komponist
von Kirchenmusiken, Konzertstiicken und
Bithnenwerken (selbstverstindlich unter Ver-
wendung flamischer Themen und Texte) gab
er der Bewegung musikalischen Ausdruck.
Um so bedauerlicher ist es, dal Hedwige
Baeck-Schilders die vielen handschriftlich
iiberlieferten Werke des ,,flimischen Orpheus”
nicht einsehen und analysieren konnte: Die
Bibliothek der Musikhochschule zu Antwer-
pen, in der die Kompositionen auftbewahrt wer-
den, ist seit 1981 nicht mehr zugingig! Da
mutet es schon fast wie Ironie des Schicksals
an, dal Wambach immer wieder auf die Bedeu-
tung einer guten Hochschulbibliothek verwies
und insbesondere die Antwerpener Bibliothek
begriindete, nach Kriften férderte und ver-
mehrte.

Einer Studie wie der vorliegenden kommt in
Belgien ohne Zweifel nicht alleine eine lokal-
historische, sondern auch eine nationalhistori-
sche Bedeutung zu. Es war daher durchaus an-
gebracht, sie in der Schriftenreihe der Belgi-
schen Akademie der Wissenschaft, Literatur
und Kinste zu verdffentlichen. Andererseits
kommt man um den Vorwurf nicht umhin,
daf es die gelehrten Herren der Akademie wohl
offensichtlich nicht fiir notwendig erachten,
ihre Publikationen gewissenhaft zu betreuen;
dem Leser und der Autorin hitten einige unan-
genehme stilistische Wendungen erspart wer-
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den kénnen, wenn ein erfahrener Lektor betei-
ligt worden wire. So aber sieht die Studie
leider allzusehr nach einer eilig publizierten
Diplomarbeit, nach einem Erstlingswerk und
Gesellenstiick aus und triibt damit den insge-
samt positiven Eindruck bei der Schilderung
des Antwerpener Musiklebens um die Jahrhun-
dertwende und der Rolle Emile Wambachs bei
der Bildung des musikalischen Geschmacks.
(September 1988) Greta Moens-Haenen

HEINRICH SCHENKER: Counterpoint. A
translation of Kontrapunkt. Volume II of New
Musical Theories and Fantasies. Translated by
John ROTHGERB and Jiirgen THYM. Edited by
John ROTHGEB. New York-London: Schirmer
Books 1987. Book 1. Cantus firmus and Two-
Voice Counterpoint. XXI, 360 S. Book 2:
Counterpoint in Three and More Voices.
Bridges to Free Composition. XX, 281 S.

Nunmehr liegen alle drei Biande von Schen-
kers Hauptwerk Neue musikalische Theorien
und Phantasien (1906—1935) in englischer
Ubersetzung vor. Der erste Band, die Harmo-
nielehre (1906), erschien als Harmony in Bear-
beitung von Oswald Jonas 1954 (repr. 1973);
den dritten Band, Der Freie Satz (1935), gab
Ernst Oster mit einer Einleitung von Allen
Forte als Free Composition 1979 heraus. Von
der Harmonielehre gibt es auflerdem einen
fotomechanischen Nachdruck der Ausgabe von
1906 (Wien 1978) mit einer Einleitung von
Rudolf Frisius. Der Freie Satz erschien in einer
Bearbeitung von Jonas (Wien 1956), allerdings
ebenso wie Harmony mit Kiirzungen. Ein
Nachdruck oder eine Ubersetzung des zweiten
Bandes, Kontrapunkt (1910—1922), fehlte bis-
her. Einen Nachdruck kiindigte zwar der Olms-
Verlag, der bereits eine Faksimileausgabe von
Schenkers drei Jahrbiichern Das Meisterwerk
in der Musik (1925—1930) herausbrachte
(Hildesheim 1974), an; bisher ist er aber nicht
erschienen. Die Ubersetzung schlieft daher
eine Liicke, da die Originalausgabe lingst ver-
griffen ist. Erst durch dieses Werk wird Schen-
kers letzte Verodffentlichung, Der Freie Satz,
verstdndlich. Denn Schenker verstand unter
Kontrapunkt eine Stimmfiihrungslehre, die
nicht auf den strengen Satz beschrinkt bleibt,
sondern auch fiir den freien Satz Giiltigkeit
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beansprucht. Zahlreiche Beispiele und eine
Kritik des gingigen Kontrapunktunterrichts
nehmen daher breiten Raum ein. Fur die
Kenntnis von Schenkers Musik- und Weltan-
schauung ist das Vorwort wichtig. Zu einer
Zeit, als noch ein ungebrochener Fortschritts-
glaube herrschte, teilte Schenker mit |
Brahms (vgl. dessen bekannte Auflerung gegen-
uber G. Mahler) die Sorge um das Schicksal der
abendlindischen Musik, deren Tragddie sich
im 19 Jahrhundert anbahnte.

Die originale Aufteilung des Inhalts in zwei
Biande, fir deren ungleichen Umfang und zeit-
lichen Abstand von 12 Jahren Baron Alphons
von Rothschild als Mizen verantwortlich ist,
der neben der Harmonielehre nur einen einzi-
gen Kontrapunktband subventioniert wissen
wollte, blieb beibehalten. Die Ubersetzung
hilt sich streng an den Originaltext. Es war ein
glucklicher Gedanke des Herausgebers, dem
fir diese Edition volles Lob gebiihrt, die Arbeit
mit einem deutschen Kollegen (] Thym) zu
teilen. Auch die Wiedergabe des Textes und
der Notenbeispiele it keine Winsche fiir
die vom Verlag vorbildlich betreute Ausgabe
offen.

(August 1988) Hellmut Federhofer

VLADIMIR KARBUSICKY  Grundrifi der
musikalischen Semantik. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1986. IX, 316 S.,
Notenbeisp. (Grundrisse. Band 7.)

Vor etwa zwanzig Jahren wurde die Zeichen-
theorie von Musikwissenschaftlern entdeckt,
und in der ersten Begeisterung dieser Ent-
deckung sind unzihlige Anregungen, Modell-
vorschlige und Kongreflbeitrage erschienen,
die mit dem Anspruch einer Neuorientierung
auch der musikanalytischen Methode ver-
knipft waren. Am radikalsten, weil von der
traditionellen Werkanalyse am wenigsten bela-
stet, taten sich einige franzdsisch schreibende
Verfasser mit ihren linguistischen Ansitzen
hervor (N. Ruwet, ] ] Nattiez) Unter Heran-
ziehung der Informationstheorie, wie sie von
A. Moles, M. Bense und anderen auf die Asthe-
tik iibertragen worden war, wurde der Zeichen-
begriff schliellich totalisiert, d. h. ausgehohlt
und nichtssagend gemacht. Der von der Mu-
sikerziehung aufgegriffene und von gefilligen
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Diagrammen untermauerte Jargon von Entro-
pie und Redundanz, von auditiver Kommuni-
kation, von Sender und Rezipient glitt all-
mdhlich in eine miufige Beschiftigung fiir
Amateure ab.

Es gehort daher nicht wenig Mut dazu, wenn
sich ein Forscher noch in den achtziger Jahren
mit musikalischer Semiotik befafit und sie so-
gar in seinen Vorlesungen beharrlich ausbaut.
Der veranderte Anspruch fillt dabei sogleich
ins Auge. Vladimir Karbusicky verwirft nicht
den ganzen Zeichenbegriff iiber ,die” Musik,
denn daf} dieser Begriff, als Netz gedacht, ge-
rade bei der Musik durch und durch lécherig
ist, sieht er wirklichkeitsnah. Vielmehr geht er
von der entgegengesetzten Annahme aus, da-
von, dafl Musik weder geschichtlich noch
systematisch als eine durchgehende Zeichen-
sprache aufgefallt werden kann. Das einstige
Verlegenheitskonzept von ,, Zeichen, die keine
Bedeutung haben”, weist er denn auch als
sichtlich paradox zuriick. Und so will sich
Karbusicky ,in der Anerkennung der Tatsache,
dafl es asemantische Musikstrukturen gibt,
mit der Semantik befassen” (S. 33). Seine
Untersuchungen baut er auf jene Sonderfille,
wo Musikwerke oder Enklaven aus ihnen ein-
leuchtend semantisch gedeutet werden kén-
nen. Erst um den Preis, dafl er die musika-
lische Bedeutungslehre (Semantik) auf histo-
rische Sonderformen begrenzt, erhilt seine
Darstellung materialerfalltes Leben.

Die Unterscheidung von ,Zeichen” und
,Bedeutung” wird gleich im Anfangskapitel in
einer Weise vollzogen, die mit einem poly-
glotten Leser rechnet. Sprachkenntnisse (auch
des Griechischen, des Russischen und des
Hebréischen) sind mehr als ein blofles Orna-
ment von Gelehrsamkeit, wenn man sich be-
wuflit macht, dal musikalische Bedeutungs-
zusammenhange hiufig auf der Intonation und
dem Wortsinn einer Nationalsprache beruhen.
Die theoretische Richtung der Arbeit wird
bei der Untersuchung der Zeichenqualititen
deutlich, wo Karbusicky auf den Amerikaner
Charles S. Peirce und dessen — zugegeben,
umstindlichen — Begriffsvorrat zuriickgreift.
(In den siebziger Jahren war Christoph Hubig
der einzige, der das verzweigte Modell von
Peirce auf die Musik anwendete.) Dementspre-
chend bestimmen die Begriffe ,Ikon”, ,Sym-
bol” und ,Index” als jene Zeichenrelationen



Besprechungen

die weitere Untersuchung, die fiir Bedeutungen
stehen. Sie werden an mehreren Beispielen
(z. T mit Notentext) aufgezeigt und in ihre
Veristelungen und Verbindungen hinein eror-
tert. Verbindungen: Denn Karbusicky betrach-
tet das jeweilige Zeichen als etwas, in dem
die eine oder die andere Verweisungsrelation
uberwiegt. Dies ist eine realititsnihere Sicht
gegeniiber dem Entweder-Oder ilterer Zei-
chendeutungen. Ein eigener Abschnitt ist der
,,Widerspiegelungstheorie” unseligen Anden-
kens gewidmet, die nur deshalb auch kiinftig
ihre Verfechter haben wird, weil Karbusickys
Kritik gerade in den dafiir einschligigen Lin-
dern wohl kaum gelesen werden wird.

Die weiterfithrenden Abschnitte behandeln
die ,semantische Ladung des Klanges”, den
Sonderfall der Signale, die Onomatopdien als
Segmentierung von Klangspektren, Aspekte
der Intonationstheorie, das Mimesis-Problem
usw. Skurrile Fille ideologischen Eifers
werden von Karbusicky mit einer liebevollen
Grundlichkeit seziert, die gewifl nicht bei
allen Lesern Schmunzeln auslésen wird (etwa
S. 167 u. 243ff.) Umfassende Betrachtungen
uiber musikalische Archetypen und ein Aus-
blick auf ,Wege der Semiose” beschlieflen den
Band, diese bislang weitaus griindlichste und
kulturgeschichtlich geradezu ausschweifende
Arbeit tber das Thema. Personliche Zweifel
habe ich bei drei Einzelheiten: 1) Dafl die
Musik fahig sei, eine Metasprache zu bilden
(S. 21f£.), erscheint eine verbreitete, aber pro-
blematische Behauptung. 2) Es sollte klarer
herausgestellt werden, dafl der Symbolbegriff
etwa bei Goethe, Cassirer, Schering und S. K.
Langer sich nicht deckt mit dem Symbol bei
Peirce. 3) Schwierigkeiten bereitet der Index-
begriff in der Musik. Die auf S. 59ff. genannten
Falle sind musikalische Schilderungen von
realen Indices, also zunichst einmal Ikone, die
indexikalische Beziehungen nachbilden. Di-
rekte indexikalische Verweisungsrelationen in
der Musik sind kaum oder nur in bestimmten
Grenzfillen vorstellbar.

Ein so gut wie liickenloses Literaturver-
zeichnis und zwei Register am Schluf3: Karbu-
sickys Werk, diese grandiose Ehrenrettung
einer unverdient in Mif3kredit geratenen Son-
derdisziplin der Musikwissenschaft, bleibt
dem anspruchsvollen Leser nichts schuldig.
(Juli 1988) Tibor Kneif
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Contemplating Music. Source Readings in
the Aesthetics of Music. Volume I: Substance.
Selected and edited with introductions by
Ruth KATZ and Carl DAHLHAUS. New York:
Pendragon Press (1987). XVIII, 392 S. (Aesthe-
tics in Music Series. No. 5.)

Von den vier Bianden des grofien Werkes liegt
bisher nur der erste vor. Dieser enthilt aber
eine Ubersicht iiber die drei weiteren Bande,
und daraus sowie aus dem Vorwort ergibt sich
ein vorldufiges Bild von der Anlage des Ganzen.

Die Herausgeber der Sammlung bringen
nicht, wie z. B. W. Tatarkiewicz in seiner drei-
bindigen Anthologie zur Geschichte der Asthe-
tik, einzelne Stellen, sondern groflere Ausziige.
Sie haben diese aus den Schriften zahlreicher
europdischer und amerikanischer Autoren seit
der griechischen Antike ausgewihlt. Die philo-
sophische Musikanschauung anderer Kultu-
ren, wie die bedeutende chinesische und arabi-
sche, wurde nicht beriicksichtigt. Unter den
westlichen Schriften sind solche in englischer
Sprache besonders stark vertreten; dagegen
fehlen franzosische Autoren seit Bergson aufier
Claude Lévi-Strauss, italienische seit der Zeit
von Monteverdi und Campanella aufier Busoni
und Umberto Eco sowie osteuropiische aufier
Schdanow (von Ligeti abgesehen).

Zu kurz kommt das abendlindische Mittel-
alter. , The premises from which Boethius set
out, and which remained dominant through-
out the entire Middle Ages, are thus diametri-
cally opposed to modern European convictions
— long consolidated into truisms — so that a
reconstruction of antique-medieval thinking is
impossible without great effort” (S. 63). Die-
ser Satz konnte eher vom Studium mittel-
alterlicher Kunst- und Musikanschauung
abschrecken als zu ihm hinfithren, wihrend
doch zu ihrem Verstindnis bereits de Bruyne,
Tatarkiewicz, Assunto, Hiischen, Hammer-
stein u. a. viel beigetragen haben.

Das Werk, das innerhalb der Schriftenreihe
Aesthetics in Music Series erscheint, ,at-
tempts to pinpoint the kinds of issues raised
and some of the answers given in the course
of systematic philosophizing about music”
(S. XV). Etliche Philosophen, die iiber Musik
nachgedacht haben, sowie Autoren, die im An-
schluf an Philosophen, z. B. an Schopenhauer,
Bergson, Husserl, Wesensziige der Musik aus-
fuhrlich erértern, sind aus diesem oder jenem
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Grunde nicht einbezogen worden, z. B. Herder,
Nicolai Hartmann, Roman Ingarden, Gisele
Brelet, Ernest Ansermet. Dagegen haben die
Herausgeber etliche andere beriicksichtigt, die
nicht eigentlich , systematisch” tber Musik
,philosophiert” haben, z. B. Christoph Bern-
hard, Wackenroder, Kretzschmar.

In den zwei Teilen, aus denen jeder Band be-
steht, ist die Reihenfolge chronologisch. Dabei
sollen die Entwicklung zentraler Ideen und
ihre dialektische Natur, , the course of system-
atic philosophizing about music” (S. XV) zu-
tage treten. Daf} dies tatsichlich so sei, leuch-
tet allerdings nicht ganz ein, so hinsichtlich
des Fortganges von Platon als erstem zu Busoni
als letztem Autor in Part I oder von Descartes
zu Umberto Eco.

Nach seinem Untertitel soll das Werk , Source
Readings” darbieten. Trotz dieser Betonung
des Wortes ,,Quellen” erscheinen simtliche
Lesestlicke nie im originalen Wortlaut, son-
dern nur in englischer Ubersetzung. Die Her-
ausgeber teilen mit, dafl hier vieles zum ersten
Male uibersetzt worden ist, und danken denen,
welche diese Ubersetzungen angefertigt haben.
Andere Sticke der Sammlung sind schon
publizierten Ubersetzungen entnommen, so
der Anthologie von Oliver Strunk.

Naturgemif konnen Ubersetzungen das im
Original Gemeinte nicht ganz adiquat zum
Ausdruck bringen. Sie haben nur bedingt den
Wert von Quellen und Quellenausgaben, auch
wenn sie kritisch uberpriift und zuverlissig
sind. Nun sind aber die hier vorgelegten Uber-
setzungen nicht durchweg gut, teils wegen der
Unterschiede zwischen dem heutigen Englisch
und anderen Sprachen, zumal den Nuancen
philosophischer Begriffsbildung und Aus-
drucksweise seit Platon, teils, weil die betref-
fenden Ubersetzer den adidquaten Ausdruck
verfehlt haben. Zwar ist manches Problem
uberraschend gut gelost; z. B steht fiir Hegels
Feststellung, dafl Musik einen Text ,verinni-
gen' konne, die Priagung , inwardize” (S. 353).
Doch anderes ist ungenau bis unrichtig, z. B
gleichfalls bei Hegel. , Klingen und Ténen” —
,sounding and resounding” (S. 340); ,Leben
und Weben eines Gehalts” — , The life and
energy of a subject-matter” (S. 351); ,,des ein-

fachen Innern” — ,what is simply inner”
(S. 352); ,ein Ergehn seiner [des Musikers]
in ihm selbst” — , a self-enjoyment” (S. 354);
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,die Geschicklichkeit eines virtuosen Mach-

werks” — ,skill and virtuosity in compila-
tion” (S. 354); ,abgeschmackt” — taste-
less” (S. 356)

Manches ist ganz abwegig, so z. B in den
Abschnitten aus Platons Politeia nach einer
Ubersetzung aus dem Jahre 1882. An einer
Stelle (398c in der ublichen Zahlung) wird
,harmonia” zuerst als , melody” wiederge-
geben, spiter als ,,harmony” offenbar im Sinne
von Mehrstimmigkeit; daraus erklart sich
wohl die Wiedergabe von ,meixolydisti”
durch , mixed or tenor Lydian” und von ,syn-
tonolydisti” durch ,fulltoned or bass Lydian”
(S. 25). Es folgen u. a. die Stellen ,[organa]
polyarmonia” (399) — , many-stringed curious-
ly-harmonised instruments” (S. 26) und ,,mou-
sikdtaton kai euarmostotaton” (412) — |, the
true musician and harmonist” (S. 36)

Um Studenten und anderen Lesern den Zu-
gang zu den eigentlichen Quellen zu erleich-
tern, wiren Hinweise auf verbindliche wissen-
schaftliche Ausgaben des originalen Wortlau-
tes nutzlich gewesen; sie fehlen meistens, fir
Platon und Aristoteles z. B. auf die Oxford
Classical Texts oder fur Nietzsche auf die Ge-
samtausgabe von Colli und Molinari. Auch
hitten die Einfihrungen in die Texte durch
Hinweise auf bisherige gute Interpretationen
erginzt werden kénnen.

Was die Einfithrungen selbst betrifft, so sind
die vielseitigen, auch tiber die Musik hinaus-
reichenden Kenntnisse der Herausgeber und
ihre Beherrschung der englischen Sprache be-
wundernswert. Zu begriilen ist, dafl sie die
Musikanschauung jeweils im Kontext eines
Lebens, eines Weltbildes und einer Epoche
wiirdigen. Doch kommt dabei die Einfithrung
in das Verstindnis der Musikanschauung
selbst manchmal zu kurz, so fiir Plotin oder fiir
Kant. Sparlich sind Bemerkungen in Fufinoten.
Diejenigen uiber Hegel fithren mehr von sei-
nem Gedankengang weg als in ihn hinein.

Zu bedauern sind die zahlreichen Druckfeh-
ler und 4dhnliche kleine Versehen. Trotz seiner
Unvollkommenheiten ist das Werk jedoch ein
gewichtiger Beitrag zur Geschichte der Musik-
anschauung. Vielleicht konnten in spiteren
Binden Mingel der Ubersetzung nach Méglich-
keit vermieden und bibliographische Anmer-
kungen hinzugefiigt werden.

(Juni 1988) Walter Wiora
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Hdndel-Handbuch. Band 4: Dokumente zu
Leben und Schaffen. Auf der Grundlage von
Otto Erich DEUTSCH, Handel. A Documen-
tary Biography, hrsg. von der Editionsleitung
der Hallischen Hindel-Ausgabe. Kassel-Basel-
London. Bdrenreiter (1985). 621 S.

Mit dem Erscheinen des Hindel-Werkver-
zeichnisses ist die Handelforschung innerhalb
weniger Jahre auf ein solides neues Fundament
gestellt worden. Es versteht sich von selbst,
daf allein schon der philologische Umgang mit
den Quellen sowie die Dokumentation von
Entstehungs- und Uberlieferungsgeschichte
eine Fille neuer biographischer Details er-
brachte. Zudem konnte durch das Auffinden
neuer Quellen (vor allem von Archivalien)
manches, was bislang blofle Vermutung war,
etwa in der italienischen Frithzeit des Kompo-
nisten, belegt werden. Es war deshalb eine
folgerichtige Entscheidung der Verantwort-
lichen der Hallischen Hdndel-Ausgabe, Otto
Erich Deutschs legendire, 1955 erschienene
Dokumentarbiographie Hindels als Neubear-
beitung im Rahmen des Hindel-Handbuchs
vorzulegen.

Dem Vorwort von Walther Siegmund-
Schultze ist zu entnehmen, dafy O. E. Deutsch
bis zu seinem Tod (1967) die Vorarbeiten zu
einer Neufassung seiner Arbeit mit zahlreichen
Notizen und Hinweisen unterstiitzt hat. Es gab
keinen Grund, die bewihrte Anlage der ersten
Ausgabe aufzugeben. In chronologischer Abfol-
ge werden die Dokumente (die auffillig wenig
zur Person Hindel mitteilen) jeweils zusam-
men mit redaktionellen Hinweisen und zum
Teil ausfithrlichen Kommentaren dargebracht.
Daruiber hinaus erleichtern ausfiihrliche Regi-
ster (nach Personen, nach Orten und Sachen,
nach Werken) den Zugang zu dem volumino-
sen Band. Aber nicht nur die Einarbeitung
neuer Erkenntnisse rechtfertigt die gewaltige
Anstrengung einer Neuausgabe, sondern vor
allem die Tatsache, dafl nunmehr alle Texte
in ihrer Originalsprache wiedergegeben sind,
wihrend Deutsch eine durchweg englischspra-
chige Fassung vorgelegt hatte.

Die Zunahme an Wissen tiber Hindel hinter-
laft ihre Spuren im Hindel-Handbuch selbst.
So sind beispielsweise einige der Angaben in
der Kurzbiographie, die dem ersten Band
(1978) vorangestellt ist, stillschweigend prizi-
siert worden; andere Angaben differieren etwas
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im Vergleich der Binde miteinander, so z. B.
die Hinweise zu Gattungsbezeichnung, Ent-
stehungszeit, Auffithrungsort und -datum von
Il Trionfo del Tempo e del Disinganno (HWV
46*) in Bd. 1 (S. 15), Bd. 2 (S. 20) und in Bd. 4
(S. 14).

Unsicher bleibt nach wie vor, wann Héndel
Hamburg verlassen hat und wann er in Italien
eingetroffen ist; in das Dunkel, in dem fast
zwei Jahre der Biographie des Komponisten
liegen, kann auch die vorliegende Neuausgabe
kein Licht bringen. Sie stiftet vielmehr neue
Verwirrung, wenn auf S. 26 zu lesen ist, Hin-
del habe im ,Spitsommer/Frithherbst 1706"
seine Italienreise angetreten, was allerdings
durch kein Dokument gestiitzt werden kann,
und wenn auf derselben Seite wenig spater ver-
merkt wird: , Spétestens 1706 hielt sich Hin-
del in Rom auf”, diesmal mit Hinweis auf
seine Datierung ,,Roma 1706" auf einer eigen-
hindigen Kopie. Wie neuere Forschungen,
z. B. die Beschiftigung mit den Héindelschen
Keiser-Borrowings durch John H. Roberts, in-
zwischen nahegelegt haben, durfte Hindel
Hamburg bereits im Laufe des Jahres 1705 ver-
lassen haben.

Im Verhiltnis zur imponierenden Gesamt-
leistung der Neuausgabe sind solche Einwen-
dungen nicht viel mehr als beiliufige Hinwei-
se. Sie mogen andeuten, mit welchen Proble-
men sich die Bandbearbeiter in vielen Fillen
konfrontiert sahen.

(Juli 1988) Reinhard Wiesend

CLARA und ROBERT SCHUMANN.: Brief-
wechsel. Kritische Gesamtausgabe. Band II:
1839. Hrsg. von Eva WEISSWEILER unter
Mitarbeit von Susanna LUDWIG. Basel-
Frankfurt/M.: Stroemfeld/Roter Stern (1987).
XXXIIS., S. 341—836, 4 Faks.

Man konnte zunichst bezweifeln, ob der
Mittelband einer noch unabgeschlossenen
,Kritischen Gesamtausgabe” eine separate Re-
zension erfordert. Wirklichkeit der wissen-
schaftlichen Praxis ist jedoch, daf oft jahrelang
mit Teileditionen gearbeitet werden muf, ehe
nicht nur das vollstindige Textkorpus vorliegt,
sondern auch dessen editorische Aufbereitung
durch historische und textkritische Kommen-
tare und durch die zumindest ebenso arbeits-
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notwendigen Register. Die Ausgabe des Brief-
wechsels von Clara Wieck(-Schumann| und
Robert Schumann, die Eva Weissweiler unter
Mitarbeit von Susanna Ludwig vorlegt, ist auf
drei Textbdnde hin konzipiert, deren Schluf-
teil zusammen mit einem Kommentarband er-
scheinen soll. Tatsichlich hingen alle drei
Biande — der erste erschien 1984, der zweite
1987 — derart eng zusammen, dafl eine Er-
schliefung durch jeweils eigene Register pro-
blematisch wire; andererseits war beim Sub-
skriptionsaufruf von 1982 mnoch suggeriert
worden, zu jedem Brief wirden die histo-
risch-biographischen, werkbezogenen und
auch quellenkritisch-editorischen Anmerkun-
gen gleich als Fufinoten mitgeliefert werden.
Und natirlich vermiflt man nur ungern den
editorischen Komfort, wie ihn die 1987 abge-
schlossene kritische Ausgabe der Schumann-
schen Tagebiicher bot: Sie lieferte in jedem
Band einen gesonderten Anmerkungs- und Re-
gisterteil. Allerdings greifen die Binde dort
zumeist nicht so unmittelbar ineinander wie
bei dem sogenannten Braut- (und spiter Ehe-)
Briefwechsel.

Dessen zweiter Band enthilt im Hauptteil
die Ubertragung der 184 ins Jahr 1839 fallen-
den Briefe, die sich simtlich in der Staats-
bibliothek Preuflischer Kulturbesitz (West-
Berlin) befinden. Hinzu kommen eine gegen-
uber Band 1 teilweise abgewandelte , edito-
rische Vorbemerkung”, die notwendigen
Zeichen- und Abkiirzungs-Ubersichten, eine
tabellarische Aufstellung der in diesem Band
wiedergegebenen Schreiben (mit chronolo-
gisch fortlaufender Zihlung der Herausgebe-
rin sowie der von Schumann vorgenomme-
nen abweichenden Manuskript-Numerierung),
schliefflich ein stichwortartiger Abrif zur
menschlich-kiinstlerischen Biographie Clara
Wiecks und Robert Schumanns, der teilweise
direkt auf die Briefe Bezug nimmt. Daf} die
Herausgeberin sich fiir die Datierung der Schu-
mannschen Kompositionen allein auf Rainer
Riehns teilweise unzuverldssiges Werkver-
zeichnis im Sonderband Robert Schumann II
der Reihe Musik-Konzepte (Miinchen 1982)
beruft (S. XXIII|, wirkt befremdlich; hier hitte
sie sich — wenngleich sicherlich kritisch —
an den biographisch-werkgenetisch relevanten
Quellen (Schumanns Projectenbuch, Tage-
biichern und Briefen) orientieren sollen, zu-
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satzlich vielleicht an einem seriéseren Werk-
verzeichnis, etwa dem, das Eric Sams in The
New Grove (1980) erstellte.

Wenn dieser Mittelband die zeitlich gesehen
grofite Briefdichte der gesamten Korrespon-
denz aufweist, hat das biographisch leicht er-
klarbare Griinde, macht das vorerst register-
und kommentarlose Durcharbeiten aber auch
besonders mithsam und zeitaufwendig. Schu-
mann befand sich Anfang 1839 noch in Wien,
wo er vergeblich als Redakteur Fuf} zu fassen
hoffte; Clara Wieck begab sich damals auf die
Reise nach Paris, von wo sie im Sommer, eben-
falls ohne groflere kinstlerische Wirksamkeit
entfaltet zu haben, wieder nach Deutschland
zurtickkehrte, um bei der gerichtlichen Aus-
einandersetzung uber die Heiratserlaubnis
schneller in Leipzig sein zu kénnen. Aus dieser
Situation heraus wurden in der Korrespondenz
zahlreiche Pline entworfen, beraten, modifi-
ziert und hdufig genug wieder verworfen. So
wird sich gerade der Benutzer dieses Bandes
das Material nach seinen Forschungsinteressen
strukturieren miissen, was derzeit eben noch
nicht von vornherein moglich ist. Uber das
unterschiedliche stilistische Vermdgen beider
Korrespondenzpartner braucht im Rahmen die-
ser Rezension nicht erneut geurteilt zu wer-
den, zumal dabei alters- und erziehungsspezifi-
sche Vorbedingungen eine wesentliche Rolle
spielten. Zwischen die vielen nur biographisch
interessanten Erdrterungen treten neben man-
chen lesenswerten Personencharakteristiken
die aufschlufireichen kinstlerischen bzw kon-
zertorganisatorischen Diskussionen (die Bert-
hold Litzmann in seiner immer noch grund-
legenden Clara-Schumann-Biographie [Leipzig
1902—1908] in klug gewihlten Ausziigen be-
reits dokumentiert hatte). Durch die Unter-
drickung von inhaltlichen Wiederholungen,
von Alltaglichem, Intimem hatten die Heraus-
geber, die bisher Teile dieses Briefwechsels
mitteilten, uniibersehbar Idealisierungsten-
denzen beabsichtigt oder — sofern schon der
Umfang der jeweiligen Publikation Grenzen
setzte — bewirkt. Das gilt nicht allein fiir
Litzmann, sondern auch fur die von Clara
Schumann herausgegebenen Schumannschen
Jugendbriefe, in denen der Braut-Briefwechsel
nur einen relativ kleinen Teil einnimmt (Leip-
zig 1885), sowie fiir Wolfgang Boettichers
Dokumentation Robert Schumann in seinen
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Schriften und Briefen (Berlin 1942), in der
viele bis dahin unpublizierte Schumannbriefe
aus dieser Korrespondenz mitgeteilt wurden —
allerdings duflerst rudimentdr und, wie sich
jetzt erweist, mit teilweise willkiirlichen Um-
stellungen sowie einer enormen Anzahl von
Lesefehlern. Demgegentber ist in der , Kriti-
schen Gesamtausgabe” gerade die unmittel-
bare, manchmal auch unvermittelte Ver-
quickung von Leben und Kunst erhellend fiir
das Selbstverstiandnis beider Briefpartner; hier
schirft die neue Edition vielfach die Konturen
des zeitgeschichtlich-biographischen Bildes
und kann sich der Frage — der selbst Wissen-
schaftler manchmal noch nachzuhingen schei-
nen — gelassen stellen, ob solche personlichen
Dokumente tberhaupt vollstindig mitgeteilt
werden sollten. (Dabei mufite eigentlich unbe-
stritten sein, daf nicht mehr der Herausge-
ber, sondern der Wissenschaftler, der mit einer
Edition arbeitet, die Materialauswahl zu tref-
fen hat.)

Ublicherweise ist eine Edition wie die vor-
liegende nur nach der Stimmigkeit des ge-
druckt vorliegenden Textes und abschliefend
nach der Giite der editorischen Erschlieflung,
also lediglich editionsimmanent zu beurteilen;
eine umfassende Bestimmung der Ubertra-
gungsqualitit wiirde ja eine Paralleltranskrip-
tion erfordern. Immerhin ergab sich fiir den Re-
zensenten die Moglichkeit zu einer stichpro-
benartigen Uberpriifung strittiger Details an-
hand der Berliner Briefmanuskripte. Grund-
sitzlich mufl man zunichst konstatieren, dafy
die Ubertragung der keinesfalls leicht lesbaren
Texte ein ebenso verdienstvolles wie miih-
sames Unterfangen darstellte (von dem die
rosa eingefirbten vier Faksimilia auf den In-
nenseiten der Buchdeckel nur eine Ahnung
geben, weil es sich um fast schon schonschrift-
liche Beispiele handelt). Auch die Unter-
suchung von Problemstellen erwies, dafl die
Texte offenbar weithin zuverlassig wiedergege-
ben sind. Gerade deshalb muf im folgenden
auf einige kleinere Einschrinkungen und eine
bezeichnende Ausnahme von diesem Urteil
eingegangen werden, zumal dabei Fragen nach
der Methodik dieser Edition berithrt werden.

Die Priifung einiger voneinander abweichen-
der Ubertragungen Boettichers und Weisswei-
lers anhand der Manuskripte ergab zunichst,
daf die , Kritische Edition” weithin die sorg-
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samere, verlifllichere Wiedergabe bot. In ein
paar Fillen mufite jedoch Boettichers Lesart
der Vorzug gegeben werden, ohne daf sich da-
durch gravierende Sinninderungen ergiben:
Z.B. ist auf S. 368, Z. 136 (entsprechend Boet-
ticher 1942, S. 228, und Manuskript) zu lesen:
Probst m u f8 einiges herauspreflen (wobei
Boetticher wiederum das letzte Wort falsch
las); far S. 370, Z. 98, scheint Boetticher
(1942, S. 229) richtig gelesen zu haben: gehére
niemandem an als der, die ich nun ein-
mal tiber Alles liebe (statt Dir). Auch gegen-
iiber Litzmanns Wiedergabe von Briefausziigen
dirfte Eva Weissweilers Text den Stichproben
zufolge tuberwiegend der prizisere sein. Nur
hitte eine interne Lesartenkritik (die ja im
Druck nicht explizit erscheinen mufite) noch
zur Minimierung von Ungenauigkeiten beitra-
gen konnen — im Vorwort von Band 1 hatte
die Herausgeberin ausdriicklich einige sinnent-
stellende Ubertragungsirrtiitmer Boettichers
demonstriert, was auf lesartenkritische Vor-
arbeiten zu jenem Band schliefen lief3.

Eine Reihe scheinbar unkorrekter Schreib-
weisen ist andererseits allein den beiden Brief-
schreibern anzulasten bzw. als unkonventio-
nelle Orthographie zu werten, z. B. S. 372,
Z. 39: Correspondent (statt ,,Correspondenz’);
S. 403, Z. 45: glebig; S. 413, Z. 145: Consert-
saal; S. 463, Z. 88: Glique. Eigentliche Uber-
tragungsirrtimer oder Druckfehler, auf die
man beim Lesen der Druckausgabe st68t, hal-
ten sich dagegen meist in erfreulich engen
Grenzen. Auf S. 412, Z. 112, ist im Manuskript
nur ein an vorhanden, und die zwei Klam-
merworter (Vater schon) auf S. 414, Z. 182,
sind ein editorisches Versehen. Ebenso muf es
auf S. 477, Z. 97, Paganini heiflen, wiahrend auf
S. 648, Z. 75, im Manuskript Die (statt Dir)
oder auf S. 802, Z. 51, unfreundlich (statt un-
freundich) steht. Zu den kleinen Versehen ge-
hort auch S. 833, Z. 12, wo das gedruckte Wort
lachte dem Manuskriptbefund nach nicht, wie
man zunichst vermutet, in sachte, sondem
wohl in lachend zu korrigieren ist. Gelegent-
lich wiren Irrtiimer zu vermeiden gewesen,
wenn mehr auf den Sinn des Ubertragenen ge-
achtet worden wire: Das offenbar absichtlich
rudimentire Wort auf S. 477, Z. -65 der
Druckausgabe sollte man nicht als Km lesen,
sondern als Kus (fiir , Kiisse”) — Clara Wiecks
folgende Bemerkung legt das gleichfalls nahe.
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Auch weist S. 346, Z. 11, nicht den Textver-
lust auf, den das editorische Zeichen (Spitz-
klammer) anzeigt; der Name wird bewuflt aus-
gelassen, wie der anschlieBende Klammersatz
bestatigt. Zwar ist das Manuskriptpapier in
der unmittelbaren Umgebung verschiedentlich
beschidigt, doch nicht direkt hier; eher ist
eine quergeschriebene Randnotiz — u. a. Uiber
Vesque (von Piittlingen) — betroffen, die in
der gedruckten Ubertragung irgerlicherweise
ganz fehlt! Gerade weil die Ubertragungs- oder
Druckirrtiimer sonst relativ selten sind, ist
zu bedauern, daf die fehlerhaft-fliichtigen oder
unkonventionellen Schreibweisen der Manu-
skripte im Drucktext nicht als solche gekenn-
zeichnet sind, wie es in der Edition der Tage-
biicher vielfach geschieht.

Angesichts der Textfiille des Bandes durfte
eine weitere Auflistung solcher Detailirrtiimer
letztlich aber weniger Aufschluf Giber die Qua-
litat der Edition als tiber Pedanterie oder gar
Mifgunst eines Rezensenten geben. Wenig gra-
vierend ist auch, daf} fir den von Schumann
nicht datierten Brief Nr 179 keine standardi-
sierte Zeitangabe erganzt wurde (17 6. 1839),
wie sie aus dem Schreiben eindeutig hervor-
geht und im tabellarischen Briefverzeichnis
auf S. XVIII auch korrekt erscheint. Der auf-
merksame Leser wird zudem fiir Brief Nr. 271
selbst die Korrektur anbringen koénnen, daf
— im Gegensatz zu den Fehlangaben in der
Brieftabelle (S. XX) und beim Briefabdruck
(S. 797) — naturlich Robert Schumann der
Empfinger war

Als schwerwiegender editorischer Mangel er-
weist sich dagegen, dafl Clara Wiecks Brief
vom 15 Oktober 1839 (Nr. 243, S. 744{f.) kei-
neswegs ,vermutlich Fragment” ist, wie die
Herausgeberin mitteilt, und das Manuskript
auch nicht den Textabbruch aufweist, wie er
im Druck nach Abschlufl von S. 1r wiedergege-
ben ist. Die Fehlinformation diirfte auf ein Ver-
filmungsversehen zuriickgehen, bei dem die
beiden Innenseiten des ersten Doppelblattes
irrtiimlich nicht erfat wurden und eine Uber-
prifung anhand des Originalmanuskriptes un-
terblieb (somit dndert sich die Seitenzdhlung
ab S. ,1v"”, die tatsichlich bereits die Manu-
skript-Seite 2v darstellt, usw.). Der im Druck
fehlende Text beider Innenseiten kann im Rah-
men dieser Rezension natiirlich nicht nachge-
liefert werden, wire aber als Nachtrag im noch
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ausstehenden dritten Band wiederzugeben.
Hier finden sich genau die Konzertprogramm-
Erwigungen, auf die Schumann im folgenden
Schreiben vom 16. Oktober einging. Wieder
einmal erorterte Clara, bei welcher Gele-
genheit sie Stiicke Roberts 6ffentlich spielen
kénne: Sehr gern, mein Robert, spielte ich
sogleich das erste Mal Etwas von Dir, doch
rieth man es mir im Opernhaus und und (sic)
im Schauspielhaussaal ab, weil so kleinere
Stiicke zu schnell voriibergehen und das Publi-
kum daselbst zu gemischt ist; in Soireen aber
in einem Kkleineren Saale macht sich das
anders, da sind auch viel mehr Kenner. Meinst
Du nicht auch! Schreib es mir ganz aufrichtig
(S. 1v). Ausfuhrlich schilderte Clara auch die
leidige Suche nach einem konzertgeeigneten
Instrument, die sie ganz triste und immer
melancholischer mache; dazu komme nun
noch die entsetzliche Unzufriedenheit mit mir
selbst, die mich manchmal ganz zu Boden
driickt (S. 1v/2r).

Lafdt sich der volle Wert der ambitionierten
Edition auch erst nach ihrem Abschluf} einiger-
maflen abschitzen, so scheint sich schon jetzt
gegeniiber der Tagebiicher-Edition von Eis-
mann/Nauhaus ein Nachteil dieser Briefaus-
gabe hinsichtlich der Benutzerfreundlichkeit
und somit auch der wissenschaftlich-arbeits-
technischen Handhabung abzuzeichnen. So
wenig man, wie erwéhnt, fir die zwei ersten
Binde Teilregister erwarten durfte, fehlen im
Text doch gleichfalls alle Anzeichen fur eine
spitere Kommentierung (Anmerkungsziffern,
Symbole fiir textkritische Hinweise, etwa zu
orthographischen Problemen). Das aber bedeu-
tet in der Praxis, dafl zwar im Kommmentar-
band auf Seitenzahlen, Zeilen und Stichwor-
ter des Brieftextes Bezug genommen werden
kann, nicht aber umgekehrt beim Lesen der
Briefe schon zu erkennen ist, welche Details
und Zusammenhinge im Anmerkungsteil er-
lautert und erortert werden. Die Informations-
vernetzung bleibt also gegeniiber dem von der
Tagebiicher-Edition gesetzten Standard — er
war fur die Schumann-Forschung seit Jahr-
zehnten ein dringendes Desiderat — zurick,
weil anscheinend linear gearbeitet oder jeden-
falls publiziert wurde: Der reinen Textdarbie-
tung folgt die nachtragliche Erschliefung.

So ist Eva Weissweilers , Kritischer Gesamt-
ausgabe” zu winschen, dafl jedenfalls die
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Erschliefung selbst die Qualitit erreicht,
wie sie im wissenschaftlichen Interesse liegt
(bei Schumann gab es in der Vergangenheit ja
mitunter eine seltsame Diskrepanz zwischen
grofler Quellen-Fille und wunzureichender
Quellen-Aufarbeitung). Gern wiirde man dann
noch etwas linger auf das Erscheinen der bei-
den Abschlubiande warten.

(Mai 1988 Michael Struck

BELA BARTOK. Skizzenbuch (”Black
Pocket-Book”) 1907—1922. Faksimile-Aus-
gabe der Handschrift mit einem Nachwort von
Laszl6 SOMFAI Budapest: Editio Musica
(1987). XXXI, 68 S.

Kompositionsskizzen ziehen stets die Auf-
merksamkeit aller um die Erhellung von Ent-
stehungsprozessen musikalischer Werke be-
mithten Analytiker auf sich. Blieben Bartok-
Forschern bislang solche Einblicke zumindest
insoweit verschlossen, als der ungarische Kom-
ponist erst in spaterer Zeit seine Skizzen aufzu-
bewahren pflegte, so erdffnen sich nun durch
die Publikation des Skizzenbuches aus den Jah-
ren 1907 bis 1922 vielversprechende Perspek-
tiven. Denn das bis zu ihrem Tod 1982 von
der Witwe Bartoks aufbewahrte und dann dem
Budapester Bartok-Archiv iibergebene Doku-
ment weist mit seinen Aufzeichnungen recht
unterschiedlicher Linge einen weit geficher-
ten Informationsgehalt auf.

Kurioserweise scheint sich die Erhaltung
dieser den Zeitraum von 16 Jahren umfassen-
den Kompositionsskizzen blindem Zufall zu
verdanken. Wie alle anderen Notenbiicher glei-
chen Formats und Umfangs, so war auch die-
ses schwarz eingebundene fir die Aufzeich-
nung von Bauernmelodien wihrend der For-
schungsreisen vorgesehen: Zwei solcher Melo-
dienotierungen und die daraus abstrahierte,
von Bartdk also neu entdeckte Pentatonikskala
sowie einige Adressen aus den besuchten Ge-
bieten auf den beiden ersten Seiten beweisen
es. Ein unterlaufener dicker Tintenklecks aber
mochte den Abbruch dieses Aufzeichnungsvor-
habens und eine ,Umwidmung” auf andere
Zwecke veranlafit haben. Gleich die Datums-
angabe am unteren Rand der ersten Seite mar-
kiert, zusammen mit der Notierung der zwolf
Anfangstakte, den Schaffensbeginn am Violin-
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konzert Nr. 1 op. posth., von dessen beiden
Sitzen der Duktus ausschnittweise und viel-
fach verlaufubergreifend die folgenden Seiten
beansprucht und dabei auch seine substantielle
Nihe vor allem zum 1. Streichquartett er-
kennen 14fit. Eintragungen, z. B. zu einigen
der entwicklungsgeschichtlich bedeutsamen
Klavierbagatellen, weisen in diesem engeren
Skizzenverbund aber auch auf chronologische
Zusammenhinge hin, die nicht zuletzt Korrek-
turen mancher bisheriger Datierungen nahe-
legen. Uberraschenderweise erscheinen Spuren
dieses thematisch-gedanklichen Verbunds
auch auf den letzten Seiten des Skizzenbuchs.
Hatte Bartok zunichst viel Zwischenraum fiir
andere Notierungen gelassen — dreiflig ginz-
lich frei gebliebene Seiten mochten dem spar-
samen Papierverbraucher Grund fir die wei-
tere Aufbewahrung des Notenbuches gewesen
sein —, so treten dazwischen andere Werk-
skizzierungen in bemerkenswerter Dichte zu-
tage, wie die Eintragungen zu den beiden Vio-
linsonaten, besonders aber zum Ballett Der
wunderbare Mandarin zeigen.

Orientierungshilfen mittels Probeziffern und
Taktzahlen im Inhaltsverzeichnis erleichtern
den Vergleich der Skizzen, die auch anderen
frithen Klavierstiicken, dem 2. Streichquartett,
den beiden Orchesterbildern, der Oper Herzog
Blaubarts Burg und dem Ballet Der holzge-
schnitzte Prinz gelten, mit den Verlaufsresul-
taten in den verdffentlichten Partituren. Natiir-
lich enthilt das Skizzenbuch nicht alle Kom-
positionsentwiirfe Bartéks aus dem groflen
Zeitraum, andererseits finden sich auch Auf-
zeichnungen, die derzeit nicht identifizierbar
sind und deshalb nur hypothetische Hinweise
erlauben.

Der Herausgeber, Leiter des Budapester Bar-
ték-Archivs, der im Nachwort auch auf unter-
schiedliche Farbschattierungen der Tinten-
schrift als mogliche Anhaltspunkte fiir chrono-
logische Uberlegungen aufmerksam macht,
leuchtet in einer eigenen Studie (Facsimile
Edition of a Bart6k Notebook, in: New Hunga-
rian Quarterly Vol. XXVIII/Nr. 107, Autumn
1987) die Bedeutung des Skizzenbuchs noch
weiter aus und verweist dabei nachdriicklich
auf dessen besondere Rolle im vielgestaltigen
Komplex von Bartoks Kompositionsmethode.
Fehlten ,ideale Bedingungen” (improvisatori-
sche, ,memo sketches” entbehrlich machende
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Materialentwicklung zwischen Klavier und
Schreibtisch), so bediente sich Bart6k des Skiz-
zenbuchs und vertraute ihm neben themati-
schen Einzelgedanken auch ganze komposito-
rische Entwicklungsziige an. Vor dem Hinter-
grund des gerade bei Barték vielstufig aus-
gefalteten Reife- und Prazisierungsprozesses in
der Werkgestaltung, der iiber mehrfache Kor-
rekturen und Reinschriften bis zum person-
lichen Klaviervortrag reichen konnte, regt
Somfai weitere Untersuchungen des Noten-
buchs unter drei Aspekten an. Der erste betrifft
die genaue Chronologisierung des Skizzenbe-
stands im Kontext der farblich abgestuften
Notierungen (von Bartoks Hand liegen keine
weiteren Datumsangaben vor). Ein zweiter
zielt auf die Frage, wieviel Bartok jeweils
schon bei Kompositionsbeginn aufgezeichnet
hat (was als Inspirationskern gelten kann und
was als lediglich fortfiihrende Routinearbeit
aufzuzeichnen entbehrlich war), ein dritter
schliefllich auf mehrsitzige Werke: auf ihre
thematischen Grundfixierungen, die Freirdiume
fur Fortfihrungen und deren spitere Ausge-
staltung wie auch generelle Auslassungen —
eine ,Mikrochronologie”, die Aufschliisse
auch uber formale Planungen, letztlich tiber
das geistige Konzept der schopferischen Per-
sonlichkeit Bartoks geben kann.

(Juli 1988) Giinter Weil-Aigner

MATTHEW LOCKE. Dramatic Music. With
the music by Humfrey, Banister, Reggio and
Hart for ,,The Tempest” Transcribed and
edited by Michael TILMOUTH London. Stai-
ner and Bell 1986. XXXI, 237 S. (Musica Bri-
tannica LI.)

Matthew Locke (1621/2—1677), dessen
kompositorische Tétigkeit hauptsichlich in
die Zeit nach der Republik Oliver Cromwells
fiel, aber schon vor der Restauration 1660
begann, hat zu allen wichtigen Gattungen
der Zeit reichlich beigetragen. Jedoch ist der
groflere Teil seiner Musik selbst in England
wenig bekannt, als ob der Appetit fiir die frei-
lich oft knifflige, aber um so interessantere
barocke englische Musik schon durch Purcell
gesittigt wire, der nur 18 Jahre alt war, als
Locke starb. Auch dort, wo der tigliche Abend-
gottesdienst gesungen wird, hat seine geist-
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liche Musik (Musica Britannica XXXVIII)
kaum Wurzeln geschlagen. Die Consortmusik
(MB XXXI—XXXII) und Klaviermusik (hrsg.
von Thurston Dart) schneiden etwas besser ab,
wihrend zahlreiche Lieder noch immer nur in
Handschriften vorliegen.

Noch bedeutsamer in seiner Zeit war zwei-
fellos Lockes Bithnenmusik, die dem moder-
nen Herausgeber auch die schwierigsten Pro-
bleme verursacht. Sie werden um so schwieri-
ger, wenn er nach alter englischer Tradition
versucht, die Musik nicht nur textkritisch wie-
derzugeben, sondern auch eine Ausgabe zu er-
stellen, die fir moderne Auffithrungen brauch-
bar ist. Freilich ist dieser Ansatz nicht schon
an sich zu verwerfen, denn unsere Kunstwerke
sind nicht, wie Bilder oder Biicher, schon voll-
endet, und alles, was zur Vollendung in der
klanglichen Ausfihrung fithrt, ist auch fiir den
Musikwissenschaftler interessant. Nur, wenn
die Quellenlage so unvollstindig ist wie fiir
Locke, begegnen dem Herausgeber fast uniiber-
windliche Schwierigkeiten.

Wie so viele Bithnenwerke der Zeit, bestand
die von Locke aus Inzidenzmusik fiir Schau-
spiele, Musik fiir Masques, die in Schauspiele
eingebettet waren, und Kompositionen fiir
,Halbopern’, eigentlich Schauspiele, in denen
von vornherein aber reichliche musikalische
Einlagen vorgesehen waren. Locke war damit
seit dem verlorengegangenen The Siege of
Rhodes (1656) mit anderen Komponisten als
Mitarbeiter beauftragt. In Cupid and Death
(1659er Fassung), der einzigen Masque, die
sich vollstdndig erhalten hat (MB II), arbeitete
er mit Christopher Gibbons zusammen. Die
Werke, die uns jetzt vorliegen, waren eben-
falls gemeinsame Leistungen. Zu The Tempest
(eine Neufassung als Halboper aus dem Jahre
1674 von Shadwell) haben nicht weniger als
sechs Komponisten beigetragen: Draghi (seine
Musik ist verloren), Banister, Humfrey, Reg-
gio, Hart und Locke. Draghi schrieb auch die
Tinze, ebenfalls verloren, fir Psyche (1675),
eine Halboper, die auf dem tragédie-ballet
von Lully, Moliére, Corneille und Quinault
basiert. Dagegen ist die Musik fiir The Em-
press of Morocco von Elkanah Settle (1673)
nur von Locke; sie besteht aus einer vollstin-
digen Masque, die innerhalb des Spiels fir
die Empress aufgefithrt wird. Leider sind die
Zwischenaktstiicke verlorengegangen; nur ein
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einziges Lied aus einer Szene mit maurischen
Ténzen hat sich erhalten.

Damit ist nicht alle Bihnenmusik von
Locke erwihnt; doch ist sein Teil an anderen
Werken entweder zu gering, um eine Ausgabe
im Rahmen dieses Bands zu rechtfertigen, oder
nicht fiir ein bestimmtes Spiel identifizierbar.
Denn die Drexel-Handschrift 3976 der New
York Public Library mit dem Titel The Rare
Theatrical, & Other Compositions by Mr
Matthew Lock enthilt zahlreiche Tanze und
instrumentale Airs, die offensichtlich ein
Repertoire aus Lockes Theaterschaffen bilden.
Leider werden die Sitze nicht den entsprechen-
den Bithnenwerken zugeschrieben. Es liegt
dennoch nahe, passende Stiicke auszuwaihlen,
um die verlorene Musik von Draghi in The
Tempest (drei Sitze) und Psyche (21) zu er-
setzen, obwohl die Musik bei Drexel wohl
etwas ilter ist.

Man kann sagen, daf die liebevolle und sorg-
faltige Arbeit des verstorbenen Michael Til-
mouth, was Psyche betrifft, sich gelohnt hat.
Mehr als die Hilfte dieses groflen Bandes ist
dem vollstindigen Werk, sowohl Text als auch
Musik, gewidmet. (Eine textkritische Ausgabe
des Textes allein wurde 1927 von Montague
Summers verdffentlicht.) Man hat also endlich
die Gelegenheit, die Rolle der Musik im gan-
zen Spiel richtig zu beurteilen. Klar ist, daf,
wihrend die Musik nattirlich ihren Sinn durch
das Spiel als Ganzes gewinnt, das Spiel ohne
die Musik undenkbar ist. Lange Strecken der
Handlung werden durch Musik fortgefiihrt, oft
in auffallend expressiver Monodie, die auch
frei in mehrstimmige Gebilde tibergehen kann.
Es versteht sich von selbst, dafl Lockes musi-
kalische Sprache viel interessanter und farben-
reicher als die Lullys ist; auch ist der Text
ausgesprochen lebendig. Kurz gesagt, ein
Werk, tiber dessen Wiederauffiihrung man sich
freuen wiirde.

Dasselbe gilt fiir die Masque of Orpheus in
The Empress of Morocco. Hier jedoch konnte
man auf Settles Schauspiel verzichten, da die
kleine Masque (weniger als 160 Takte) ein ge-
schlossenes Werk in sich selbst bildet. Durch-
aus plausibel ist die Ansicht Tilmouths, die
erhaltene Fassung sei die Bearbeitung fiir eine
Kammerauffithrung. In der Holle wird Orpheus
mit Pluto und Proserpina konfrontiert; die
Riickgabe Euridices ist eher auf Proserpinas
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sanftes Herz als auf das Singen Orpheus’ zu-
rickzufiithren, gleichwohl ist das mensurierte
englische Rezitativ mit seinen expressiven
Vorhaltsdissonanzen und zahlreichen absprin-
genden Nebentonen sehr wirkungsvoll, das
Lied von Orpheus und der nachfolgende Chor
(dieselbe Musik in anderem Takt) nicht ohne
Reiz.

Die Musik fiir The Tempest enthilt zwei
Masques. Die erste wird von den Teufeln ge-
sungen, die die gestrandeten Savoyer quilen;
die zweite wird von Prospero eingefithrt, um
endlich die Verwirrten durch Neptun, Amphi-
trite, Oceanus, Aeolus mit ihrem Siangerchor
und ihrer Tanzgruppe zu beruhigen. Diese
Musik wurde hauptsichlich von Humfrey ge-
schrieben, Lockes Anteil waren lediglich elf
Instrumentalsitze (die berithmte Sturmmusik
mit crescendo und diminuendo eingeschlos-
sen). Da der Text von Shadwell selbstverstind-
lich wesentlich anders als das bekannte Origi-
nal ist, ware auch hier eine Textausgabe wiin-
schenswert gewesen. Hier haben wahrschein-
lich praktische und finanzielle Erwigungen
eine Rolle gespielt, doch ist der Mangel deut-
lich. Man kann die Musik nicht in ihrem Ver-
hiltnis zum Text beurteilen.

Die Einleitung geht nicht besonders tief in
die Textgeschichte von The Tempest ein,
bringt aber den vollstindigen Text der Vor-
worte von Shadwell und Locke zu Psyche,
auch wertvolle Stiche zur Originalausgabe von
The Empress of Morocco, die einen Eindruck
der damaligen Inszenierung geben. Es ist klar,
daf die im Kritischen Bericht vorgenommene
Identifizierung von Fehlern in den Quellen
nicht leicht war, da Lockes harmonischer
Geschmack oft kithn, seine Melodien oft eckig
sind. Tilmouth’s Entscheidungen sind iiber-
zeugend. Bedenklicher ist sein Versuch, Mit-
telstimmen und selbst die Instrumentierung
wiederherzustellen, da die Musik meistens nur
als Particell erhalten ist. Deswegen soll man
die ,Notes on Performance” nicht iibersehen,
da nur hier tiber die Natur der Quellen kurz
berichtet wird. Ob hier alles korrekt gemacht
wurde, wage ich nicht zu sagen, da weder die
Besetzung des englischen Theaterorchesters
(Violinen oder Bratschen fur die zweite Stim-
me?, zweifelhaftes Vorkommen des Fagotts)
noch die Rolle der einzelnen Instrumente klar
sind (die Oboen in Frankreich haben nur die
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erste Stimme verdoppelt: war es auch so in
England?). Sehr bedauerlich ist, dafl weder
beim Blick in die Ausgabe noch in den entspre-
chenden Teil des Kritischen Berichts deutlich
wird, was auf Tilmouth zuriickgeht.

Es bleiben andere Vorbehalte, etwa dafl kein
Register der einzelnen Sitze vorhanden ist; ein
wichtigerer, daf es von der Drexel-Handschrift
keine Ausgabe gibt, wird bald durch ein von
Peter Holman herausgegebenes Faksimile zum
Teil tberwunden. Ein weiterer Einwand be-
zieht sich noch einmal auf die Auffithrungs-
praxis. Tilmouth hat den Baf fiir Tasteninstru-
mente bzw Theorbe ausgesetzt. Abgesehen da-
von, dafl seine kiinstlerische Cembalo-Aus-
setzung der rhythmischen Schlagzeugrolle des
Instruments nicht gerecht wird, widerspricht
die ,style brisé’-Begleitung den Empfehlungen,
die Locke selbst in Melothesia (1673) ver-
offentlichte. Endlich jedoch ist man zu fragen
gezwungen, welchem Zweck dieser grofle Band
dient. Die Auffithrenden, deren Interessen so
oft berticksichtigt werden, brauchen keinen
ausgesetzten Continuo und koénnen sich so-
wieso Binde dieser Art nicht leisten. Auf der
anderen Seite ist das erhebliche vom Herausge-
ber hinzugefiigte Material als Basis fiir musik-
wissenschaftliche Studien oft stérend. Man
hat manchmal das Gefiihl, dafy der im letzten
Jahrhundert festgelegte monumentale Stil un-
serer Gesamtausgaben nur die Absicht hat,
statt durch Inhalt durch Gréfle zu imponieren.
Wenn versucht wird, so vielen verschiedenen
Zwecken zu dienen, dann wird der veraltete
Mangel an Praxisnihe offenbar

Dafiir tragt Tilmouth natiirlich nicht allein
die Verantwortung. Seine bedeutende Arbeit
hat es jetzt endlich ermoglicht, dafl Lockes
Stellung in der Entwicklung der englischen
Bithnenmusik richtig bewertet werden kann.
Das ist eine wertvolle Leistung, die unsere
Dankbarkeit verdient.

(Juni 1988) David Hiley

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK. Sdmt-
liche Werke. Abteilung I' Musikdramen. Band
8 Teilband a. Notenband. Armide. Drame
héroique in fiinf Akten von Philippe Quinault.
Hrsg. von Klaus HORTSCHANSKY Kassel-
Basel-London-New York. Bdrenreiter (1987).
483 8.

Besprechungen

Im Rahmen der Gluck-Gesamtausgabe liegt
nun auch die von Klaus Hortschansky muster-
giltig betreute Armide-Partitur vor — zunachst
freilich blof der umfangreiche Notenband
(ohne Vorwort). Da bis zum Erscheinen des
Kritischen Berichts vermutlich eine geraume
Zeit verstreichen wird, 148t sich iiber diese
Edition im ganzen sowie iiber die Quellenlage
im einzelnen momentan noch nichts sagen.
Stattdessen sei es erlaubt, an dieser Stelle ein
paar Bemerkungen zur spezifischen Position
der Armide innerhalb des Gluckschen Schaf-
fens anzubringen.

Einen Sonderfall bildet diese Partitur schon
deswegen, weil hier Gluck — abweichend von
den Reform-Bestrebungen wihrend seiner letz-
ten Lebenszeit — ausnahmsweise zuriickgreift
auf ein Libretto des 17 Jahrhunderts, das er
sozusagen ,mit Haut und Haar’ in Musik setzt:
auf Philippe Quinaults 1686 fur Lully geschrie-
bene gleichnamige tragédie lyrique (Stoff nach
Tassos Gerusalemme liberata). Warum er das
tat und diesmal seine Grundprinzipien derart
verleugnete, ist gar nicht leicht zu erhellen.
Wollte er dadurch vielleicht dem Pariser Publi-
kum beweisen, dafl er auch solches vermochte
und die Tradition der franzésischen Oper nicht
nur begriff, sondern sie — bis zu einem gewis-
sen Grade — durchaus zu schitzen verstand?
Aus Glucks Briefen ist zu erfahren, dafl er
seine Armide keineswegs als Nebenwerk be-
trachtet hat, ja dafl sie ihm sogar besonders
wert war Dafl die Pariser Urauffiihrung (23.
September 1777) hochst erfolgreich verlief,
nimmt nicht wunder Am Tage danach lief
sich das Journal de Paris wie folgt vernehmen.
,Gluck hitte eine Menge Schwierigkeiten ab-
wenden konnen, wenn er die schwachen und
uberfliissigen Details weggelassen hitte, wie
man es schon bei den letzten Vorstellun-
gen von Lullys Oper getan hat. Aber er hat das
Ganze dieses Hauptwerks unseres lyrischen
Theaters erhalten wollen und gedacht, seine
Kunst besifie hinreichende Mittel, nicht allein
bewunderungswiirdige Schénheiten hervorzu-
bringen, sondern sogar die Fehler des Buches
zu verbessern”

Geradezu fasziniert zeigte sich Gluck von
den Moglichkeiten, die Titelheldin zu charak-
terisieren, die somit zur interessantesten Ge-
stalt innerhalb seines Bithnenschaffens iiber-
haupt geworden ist. Hierfiir nahm er die zahl-
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reichen Mingel des Librettos in Kauf. Thr
gegenuber treten alle ibrigen Personen der
Handlung zuriick; und selbst der zweite Pro-
tagonist, der Kreuzritter Renaud, gewinnt nur
an einigen Stellen Profil — freilich mehr von
der Komposition als vom Text her. Im Grunde
mufite Gluck sofort erkennen, was dieses
Libretto ihm bot und was nicht; aber er wollte
es eben nicht wahrhaben. Fir die Zauberin
jedoch fand der Maestro durchweg eigene Tone,
die offenbar weit in die Zukunft wirkten und
diese Partitur denn auch betrichtlich aufwer-
ten missen. Die Nachwelt und nicht zuletzt
die Musikologen haben die Bedeutung der
Gluckschen Armide sehr unterschiedlich beur-
teilt; auffallend ist zudem, daf sich die Rezep-
tionsgeschichte dieser Oper in relativ engen
Grenzen bewegt. Sicherlich hat das franzosi-
sche Theaterpublikum mehr zu ihr gestanden
als das deutsche, das sich mit der merkwiirdi-
gen Dramaturgie des Werkes einfach nicht ab-
finden wollte (die Armide, fir die Spontini
als Dirigent eine ausgesprochene Vorliebe
besafl, hat wihrend des vorigen Jahrhunderts
lediglich die Berliner Hofoper auf lange Zeit
im Repertoire gehabt). Noch etliche Neuauf-
fihrungen in der Gegenwart vermogen schwer-
lich dariiber hinwegzutiuschen, dafl Glucks
Armide kaum jemals einen Stammplatz im
Buhnenspielplan unserer Tage bekommen
wird.

,Die Welt der Armide”, so schrieb Gluck
im Juli 1776 an Du Roullet, ,,ist so grundver-
schieden von der der Alceste, dafl Sie kaum
glauben wirden, sie seien vom gleichen Kom-
ponisten geschaffen; ... ich habe mich bemiiht,
mehr Maler und Poet als Musiker zu sein; ...
In Armide ist eine Art von Verfeinerung, die
es in Alceste nicht gibt; ich habe da eine
Methode gefunden, die Personen singen zu las-
sen, durch die Thnen die Ausdrucksweise selbst
verraten wird”. In einer ungemein dichten
Verkniipfung alles Szenischen, in das Airs,
Rezitative, Chore sowie kinstlerisch wichtige
Divertissements iberzeugend eingelassen
sind, hat Gluck — wie er es formuliert — ,,die
Musik so geschrieben, daf sie nicht so bald
veralten wird”.

(August 1988) Werner Bollert
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LOUIS MARCHAND: Piéces de Clavecin.
Publiées par Thurston DART et revues d’aprés
les sources par Davitt MORONEY. Les Rem-
parts, Monaco: Editions de L’Oiseau-Lyre
(1987). XI, 27 S.

Davitt Moroney legte 1987 in den Piéces de
Clavecin samtliche Cembalowerke von Louis
Marchand vor. Zusitzlich zu den beiden be-
kannten Suiten sind drei kleine Stiicke ver-
offentlicht, die in Quellen des 18. Jahrhunderts
Marchand zugeschrieben werden.

In der Einleitung in englischer und franzo-
sischer Sprache informiert Davitt Moroney
anschaulich Gber Leben und Werk von Louis
Marchand, wobei dem Treffen mit Johann
Sebastian Bach im September 1717 gebiithren-
der Platz eingerdumt wird.

Nur sehr wenige Werke Marchands sind er-
halten geblieben; neben den hier veréffent-
lichten 20 Cembalostiicken sind dies 54 Kom-
positionen fiir Orgel, einige Vokalkompositio-
nen sowie seine Régle pour la composition des
accords a 3 parties, die als Faksimile in dieser
Ausgabe publiziert ist.

Davitt Moroney konnte das richtige Erschei-
nungsjahr der ersten Suite feststellen. Das
erste Buch von Marchands Piéces de Clavecin
wurde bereits 1699 (nicht 1702} in Paris ge-
druckt. Sowohl das Titelblatt von 1699 als
auch die Widmung an den Konig sind als
Faksimiles veroffentlicht. Drei Jahre spiter
— 1702 — erschien Marchands zweiter Band,
die Suite in g-moll, und die zweite Auflage
seiner ersten Suite in d-moll. 1703 wurde die
zweite Suite in zweiter Auflage publiziert.
Die beiden Auflagen der Suiten sind beinahe
identisch.

Fir seine Ausgabe verwendete Moroney
nicht nur diese beiden Auflagen, sondern auch
eine zeitgendssische Abschrift der ersten Suite.
Aufler Betracht blieb der Amsterdamer Nach-
druck (o.].) der beiden Suiten, da er die Primar-
quellen nicht bericksichtigte. Der Revisions-
bericht ist im Vorwort enthalten.

Von Thurston Dart wurde eine Verzierungs-
tabelle ibernommen, die Notation und Aus-
fuhrungsvorschlag einander gegeniiberstellt.
Der Notentext ist klar und tbersichtlich,
selbstverstandlich sind Ergdnzungen und Un-
terschiede zwischen den beiden Auflagen als
solche gekennzeichnet. Das erste Buch enthilt
neun, das zweite acht Tanzsitze; die Titel
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Suite en ré mineur und Suite en sol mineur
erscheinen nicht in den Quellen. Die Stiicke
zeichnen sich durch gefillige Melodik und un-
erwartete harmonische Wendungen aus.

Im Gegensatz zu Thurston Dart ist Davitt
Moroney der Ansicht, dafl La Venitienne, 1707
von Ballard in einem Sammelband veroffent-
licht, eine Komposition von Marchand ist, und
er belegt dies mit iiberzeugenden Argumenten.
Im Anschluff an La Venitienne werden zwei
handschriftlich tberlieferte Kompositionen,
Badine und Gavotte, erstmals ver6ffentlicht.
Die Handschriften wurden in London bzw.
Berkeley gefunden, sie sind bei Bruce Gustaf-
son verzeichnet (French harpsichord music of
the 17th century. A thematic catalogue of the
sources with commentary, Ann Arbor 1979,
Vol. 3, S. 118 und 207)

Durch die Einarbeitung neuer Erkenntnisse
und die Verdffentlichung der drei Stiicke
La Venitienne, Badine und Gavotte geht diese
Edition iber die erste Ausgabe der beiden
Suiten durch Thurston Dart (1960) hinaus.
Die sorgfiltig gearbeitete Gesamtausgabe der
Cembalowerke von Louis Marchand ist Wis-
senschaftlern und Praktikern gleichermaflien
zu empfehlen.

(Mai 1989) Susanne Staral

JOHANN GEORG PISENDEL. Konzert Es-
Dur fiir Violine, Streicher und Basso continuo.
Faksimile nach dem Partiturautograph der
Sdchsischen Landesbibliothek Dresden. Mit
einem Kommentar von Karl HELLER. Leipzig:
Zentralantiquariat der Deutschen Demokrati-
schen Republik 1986. 8 + 10 S. (Musik der
Dresdner Hofkapelle. Autographen und singu-
ldre Abschriften in Faksimile.)

Ahnlich wie die anderen Ausgaben dieser
Faksimile-Reihe wird auch das vorliegende
Heft von einem historischen Abrif} eingeleitet;
Ortrun Landmann resiimiert darin die Ent-
wicklung der Dresdner Hofkapelle, die im
16. Jahrhundert als evangelische Hofkantorei
gegrundet wurde und bis heute in der Sichsi-
schen Staatskapelle fortbesteht. Trotz vieler
namhafter Musiker, die zu verschiedenen Zei-
ten mit dieser Institution verbunden waren,
erlebte sie ihre bisher bedeutendste Bliite-
periode wihrend der ersten Hélfte des 18. Jahr-

Besprechungen

hunderts, als Friedrich August I. (,,August der
Starke”) und Friedrich August II. regierten.
Untrennbar verbunden ist diese glanzvolle
Epoche zum einen mit Johann Georg Pisendel,
dem komponierenden Geiger, einflufireichen
Orchestererzieher und Konzertmeister, zum
anderen mnatiirlich mit der herausragenden
Komponistenpersonlichkeit seiner Zeit, Jo-
hann Adolf Hasse.

Dem zunehmenden Interesse von Musik-
wissenschaft und Musikpraxis an den Werken
aus dieser Ara kommt die von Karl Heller kom-
mentierte Faksimile-Ausgabe des Pisendel-
schen Violinkonzertes Es-dur gewif} entgegen,
dies unter anderem deshalb, weil das Manu-
skript durch die darin enthaltenen Korrekturen
zahlreiche Ruckschliisse auf den Schaffens-
prozefy zuliflt. Noch interessanter als solche
Einblicke scheinen indes die auffithrungs-
praktischen Anregungen, die man aus Pisen-
dels eigenen Diminutionsstudien beziehen
kann. Gerade weil bei diesem Stiick eine Per-
sonalunion zwischen Komponist und Interpret
besteht, kommt dem Betrachter der autogra-
phen Partitur mit ihren skizzierten Auszierun-
gen frappierend zu Bewufitsein, wie sehr das
notierte Werk eben nur der eine Aspekt seiner
Wirklichkeit ist — nicht zu trennen von einer
lebendig und jedesmal neu gestalteten Wieder-
gabe, wie sie der Geiger Pisendel hier exem-
plifiziert.

(Mai 1989) Wolfgang Hochstein

ROBERT SCHUMANN. Werke fiir Orgel
oder Pedalklavier. Urtext. Nach Handschriften
und den Erstausgaben hrsg. von Gerhard
WEINBERGER. Miinchen: G. Henle Verlag
(1986). XII, 82 S.

CLARA WIECK-SCHUMANN.: Ausgewdhlte
Klavierwerke. Nach Autographen, Abschriften
und den Erstausgaben hrsg. von Janina
KLASSEN. Miinchen: G. Henle Verlag (1987).
X1I, 92 §S.

Spitestens seit dem 1831/32 bei Heinrich
Dorn absolvierten Unterricht in Harmonie-
lehre, Generalbaff und dem strengen kontra-
punktischen Satz begann sich Robert Schu-
mann — wenngleich auch in der Intensitit
schwankend — mit dem Werk Johann Seba-
stian Bachs und dessen Kompositionstechni-
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ken auseinanderzusetzen. Verbunden damit
sind u. a. grundliche, sich in zahlreichen Auf-
zeichnungen dokumentierende kontrapunkti-
sche Studien, denen sich Schumann ganz be-
sonders im Verlauf des Jahres 1845 gemein-
sam mit seiner Frau Clara in Dresden wid-
mete. Als kompositorische Friichte dieser Zeit
finden sich in Clara Schumanns Oeuvre sechs
Fugen nach Themen Bachs und Schumanns,
von denen sie drei als Opus 16 im Oktober
1845 bei Breitkopf & Hairtel in Leipzig ver-
offentlichte.

Robert Schumann konzipierte im gleichen
Jahr mehrere, bald danach gedruckte Samm-
lungen mit Fugen bzw. fugenartigen Kompo-
sitionen. Inspiriert durch das im April 1845
beim Dresdner Dirigenten und Musikforscher
Otto Kade angemietete Pedal zum Fliigel, das
in erster Linie als Ubemoglichkeit fiir das
Orgelspiel dienen sollte, bereicherte Schu-
mann die nicht sehr umfangreiche Literatur
fiir dieses im 19. Jahrhundert gebriuchliche
Instrument um drei Sammlungen, die Gerhard
Weinberger nun in einer Neuedition vorlegte.

Sowohl die Studien op. 56 (erstmals erschie-
nen Leipzig: Whistling 1845) als auch die
Skizzen op. 58 (erstmals erschienen Leipzig:
Kistner 1846) fur den Pedal-Fligel sind alter-
nativ auf dem Klavier zu drei oder vier Hinden
auszufiihren; die als Orgelwerk ausgewiesenen
Sechs Fugen iiber den Namen BACH op. 60
(erstmals erschienen Leipzig: Whistling 1846)
koénnen auch auf dem Pedalfliigel gespielt wer-
den. In einer Bearbeitung fiir Klavier zu zwei
Hinden von Clara Schumann existieren nicht
nur die von Weinberger im Vorwort erwiahnten
drei Stiicke aus op. 58, sondern auch vier der
Studien op. 56. Beide Ausgaben erschienen
1896 bei Novello, Ewer & Co. in London und
New York.

Die Quellenlage zu den Studien op. 56,
deren Widmungstriger sich , Johann Gottfried
Kuntsch” (nicht , Kuntzsch”) schreibt, ist ver-
hiltnismiRig gut: Die einzelnen Entstehungs-
phasen des Werkes sind beinahe vollstindig
dokumentiert. Die Quelle A1 (Autograph zu
op. 56 Nr. 4) ist in der Bibliothéque Nationale,
Paris, abweichend von Weinbergers Angaben
mit der Signatur ,Ms. 327" versehen, ebenso
die Quelle A zu op. 58 (Skizze des Mittelteils
von Nr. 1). Aufler den von Weinberger ange-
fuhrten Skizzen befinden sich weitere zu op. 56
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Nr. 2 und Nr. 3 in Wien (ONB) sowie zu Nr. 1
in Stockholm, Stiftelsen Musikkulturens frim-
jande. Letztere sind insofern von Bedeutung,
als sie zumindest den Anfang des ansonsten
quellenmifig nicht erfaliten Stiickes aufwei-
sen. Zu erwihnen wire auch die Existenz
eines in Privatbesitz befindlichen vollstindi-
gen Autographs zu op. 58 sowie die 16 Seiten
umfassende, moéglicherweise sogar als Druck-
vorlage verwendete Reinschrift zu den Fugen
op. 60 (Berlin, Stiftung Preuflischer Kultur-
besitz). Letztere zeigt besonders in der sechsten
Fuge interessante Abweichungen zur Original-
ausgabe von 1846.

Gerhard Weinberger folgt bei seiner Neu-
edition konsequent dem Text des jeweili-
gen Erstdrucks. Erginzungen und Anderungen
unternimmt er vor allem hinsichtlich der
Bogensetzung, die leider nicht immer gekenn-
zeichnet bzw. begriindet sind. Einige Stellen
wirken wenig tberzeugend und lassen sich
auch durch keine von Schumann autorisierte
Form belegen (z. B. durch handschriftliche
Eintridge Schumanns in seinen Handexempla-
ren der entsprechenden Erstausgaben). So z. B.
op. 56/2 T. 11—12: Bogensetzung im oberen
Manual wire besser entsprechend der Erst-
ausgabe in der Taktmitte geteilt; op. 56/6
T. 6ff. und T. 38ff.: Phrasierung im unteren
Manual sollte eigentlich, da eine Imitation
vorliegt, der des oberen Manuals folgen;
op. 58/1 T. 45: Akzent uiber Achtelnote B ist
sicher nicht , irrtiimlich” im Erstdruck, son-
dern beabsichtigt, vgl. eine #dhnliche Stelle
in T. 35; op. 58/4: Erginzung der in der
Erstausgabe konsequent nicht durchgefithrten
Punktierung bestimmter Noten erscheint
recht gewagt, unter Umstinden wollte Schu-
mann gerade den Gegensatz von staccato und
nicht staccato gespielten Noten herausstellen.

Dem nach wie vor eher vernachlissigten
Werk Clara Wieck-Schumanns widmet sich
die von Janina Klassen zusammengestellte
und durch griindliche, im Vorwort dargestellte
Recherchen begleitete Neuedition einiger Kla-
vierwerke. So begriiflenswert und verdienst-
voll dieses Unterfangen ist, muft man doch mit
Bedauern feststellen, da es sich wieder nur
um eine Auswahl handelt, die zudem haupt-
sichlich solche Klavierstiicke aufgreift, die in
den letzten Jahren bereits mehrfach publiziert
wurden. Es bleibt allerdings zu vermuten, dafl
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die Griinde hierfiir nicht so sehr bei der Her-
ausgeberin zu suchen sind, als daf} vielmehr
verlegerische Interessen zu diesem ,repriasen-
tativen Querschnitt” fihrten.

Die komplizierte Quellenlage bei den Kom-
positionen Clara Wieck-Schumanns bedingt,
dafl der jeweilige Erstdruck in den meisten
Fillen die Haupt- und auch einzige Quelle blei-
ben mufl. Leider wurde die als , Erstausgabe”
deklarierte Romanze in a-moll bereits schon
zu Clara Schumanns Lebzeit an einem aller-
dings sehr abgelegenen Ort verdffentlicht. Die
englische Zeitschrift The Girl’s own Paper,
Vol. XII, No. 616 vom 17 Oktober 1891,
bringt das Stiick in einem an zahlreichen Stel-
len gegeniiber der von Janina Klassen edierten
Form abweichenden Notentext. Dieser Sach-
verhalt wird vermutlich durch die beiden
unterschiedlichen Vorlagen verursacht, von
denen besonders die nicht autographe sehr
starke Korrekturen aufweist.

Beide Ausgaben sind mit der vom Henle-
Verlag gewohnten Akkuratesse bedacht und
auch im Notenbild ansprechend ausgestattet.
(August 1988) Irmgard Knechtges-Obrecht
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Gott. Hochzeitsfeste am Wiener Hof der Habsburger
und ihre Allegorik 1622—1699. Wien. Musikwis-
senschaftlicher Verlag (1988) 132 S., Abb. (Dramma
per musica. Beitrige zur Geschichte, Theorie und
Kritik des Musiktheaters. Band 2.)
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Song on Record 2. Edited by Alan BLYTH. Cam-
bridge-New York-New Rochelle-Melbourne-Sydney:
Cambridge University Press (1988). 286 S.

SYLVIA SOWA-WINTER. Die Harfe im Art Nou-
veau. Miinchen-Salzburg: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1988. 127 S., Notenbeisp. (Berliner musik-
wissenschaftliche Arbeiten. Band 32.)

A Spanish Renaissance Songbook. Edited by Char-
les JACOBS. University Park-London. The Pennsyl-
vania State University Press (1988) XI, 176 S.

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmaler der Tonkunst in Osterreich, Band 38.
Hrsg. von Othmar WESSELY Tutzing: Hans
Schneider 1987 265 S., Abb., Notenbeisp.

ALEXANDER $UMSKI. Studien zur ruménischen
Kirchenmusik um 1900. Dumitru Georgescu Kiriac
und der neomodale Stil. Gersau. Verein fir Ost-
kirchliche Musik (1986). VII, 253 S. (Veroffent-
lichungen des VOM. Reihe 1. Materialien und Ab-
handlungen. Band 2.)

Verein fiir Ostkirchliche Musik. Mitteilungsblatt
Nr 27 Gersau 1988. 15 S.

Von Schiitz bis Schénberg. Autobiographische
Skizzen europdischer Musiker Hrsg. von Reinhard
ERMEN Kassel-Basel Barenreiter (1988). 287 S.

RICHARD WAGNER. ,Schusterlied” aus der Oper
,Die Meistersinger von Nirnberg” Friitheste Rein-
schrift (WWV deest). Faksimile nach dem Auto-
graph in der Wiener Stadt- und Landesbibliothek.
Hrsg. von Ernst HILMAR. Tutzing: Hans Schneider
(1988). 20 S., Abb.

IAN WOODFIELD The Early History of the Viol.
Cambridge-New York-NewRochelle-Melbourne-Syd-
ney' Cambridge University Press (1988). XIII, 266
S., Abb., Notenbeisp.

Mitteilungen

Es verstarben.
im Mai 1989 Professor Rudolf STREICH, Berlin,

am 12. Juni 1989 Professor Dr. Ernst EMS-
HEIMER, Stockholm, im Alter von 85 Jahren,

am 15. Juni 1989 Dr. Michael MACKELMANN,
Creuflen, im Alter von 30 Jahren.
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Wir gratulieren

Professor Dr. Konrad AMELN, Lidenscheid, am
6. Juli 1989 zum 90. Geburtstag,

Professor Dr Wolfgang BOTTICHER, Gottingen,
am 19 August 1989 zum 75. Geburtstag,

Professor Klaus REINHARDT, Ritterhude, am 27
August 1989 zum 75. Geburtstag.

*

Professor Dr Jirgen MAEHDER, Bern, hat den
Ruf auf die C 3-Professur fiir Musikwissenschaft an
der Freien Universitit Berlin zum Sommersemester
1989 angenommen.

Privatdozent Dr Rainer CADENBACH, Bonn,
hat den Ruf auf die C4-Professur fiir Musikwissen-
schaft (Nachfolge Prof Dr Reinhold Brinkmann) an
der Hochschule der Kiinste Berlin zum Sommer-
semester 1989 angenommen

Dr Peter GULKE, Wuppertal, hat seit Juni 1989
eine Privatdozentur fiir das Fach Musikwissen-
schaft an der Universitit zu K6ln inne. Das Thema
seiner Einfihrungsvorlesung lautete: Goethes Geist
aus Schuberts Hdnden. Dichtung als Musik, Musik
als Dichtung.

Dr Helmut LOOS, Bonn, hat sich am 1 Februar
1989 an der Universitit Bonn fiir das Fach Musik-
wissenschaft habilitiert und hat am 1 Juli die
Leitung des Instituts fiir Ostdeutsche Musik in
Bergisch Gladbach tibernommen. Das Thema der
Habilitationsschrift lautet: Weihnachten in der
Musik.

Dr Bruno B. REUER, z. Zt. als Wissenschaftler in
der Abteilung Musikethnologie des Museums fiir
Volkerkunde SMPK in Berlin titig, wurde fiir seine
Studie Beitrdge zum volksmusikalischen- und litera-
rischen Quellenmaterial zu Zoltdn Koddlys Biihnen-
werk ,Hdry Janos’ mit dem Forderpreis der Stidost-
europa-Gesellschaft Miinchen ausgezeichnet

Professor Dr Ulrich SIEGELE, Tibingen, war am
24. und 25 Oktober 1988 zu einem analytischen
Seminar uber Die Fugen des ,Wohltemperierten
Klaviers II' nach Leipzig in die Nationalen For-
schungs- und Gedenkstétten Johann Sebastian Bach
der DDR eingeladen und vom 2. bis 4. Mirz 1989 in
die dortige Hochschule fiir Musik ,Felix Mendels-
sohn Bartholdy” zu einem Seminar tiber Formpro-
bleme in Sonatensdtzen der spdten Streichquartette
Beethovens.

%k

Mitteilungen

The Harvard University Center for Italian Renais-
sance Studies will award ten or more stipendiary
fellowships, and a limited number of non-stipen-
diary fellowships, for independent study on any
aspect of the Italian Renaissance for the acade-
mic year 1990/91 The fellowships are for scholars
of any nationality, normally post-doctoral and in
the earlier stages of their careers. The fellowship
program is presently made possible by the Lawrence
Berenson Fellowship Fund, the Committee to Res-
cue Italian Art, the Francesco E. de Dombrowski
Bequest, the Hanna Kiel Fellowship, the Rush H.
Kress Fellowship, the Robert Lehman Fellowship,
the Andrew W. Mellon Foundation, the National
Endowment for the Humanities, and the Leopold
Schepp Foundation. Stipends will be given in accord
with the individual needs of the approved applicants
and the availability of funds. The maximum grant
will be no higher than $ 27,500; most will be
considerably less.

Fellowship run from 1 July 1990 to 30 June 1991
Fellows must be free to devote full time to study
and will be expected to spend most of the time at
the Center

Applicants should send a complete application
form, a curriculum vitae and a project description to
the Director (Villa I Tatti, Via di Vincigliata 26,
1-50135 Firenze, Tel. 055603251/608909, Fax:
3955603383) to arrive no later than 15 October
1989 with duplicates to Professor Dante Della Terza,
Department of Romance Languages and Literatures,
Harvard University, Cambridge, MA 02138, USA.
Candidates should ask three senior scholars familiar
with their work to send confidental letters of recom-
mendation to the Director by the same date with
duplicates to Professor Della Terza. Decisions are
announced in the early spring.

Application forms can be obtained from Villa I
Tatti or from Professor Della Terza.

Vom 18. bis 21 Oktober 1990 veranstaltet die
Hamburger Telemann-Gesellschaft e. V aus Anlafl
des 225jdhrigen Bestehens der Patriotischen Gesell-
schaft ein internationales Symposion Georg Philipp
Telemann als Hamburgischer Director Musices
(1721—1767) — Aktuelle Aspekte der Forschung
und Praxis. Nihere Auskiinfte erteilt die Geschifts-
stelle der Patriotischen Gesellschaft, Frau Dr Anne-
marie Clostermann, Trostbriicke 4—6, D-2000
Hamburg 11

Professor Dr. Martin Geck, Stockumer Bruch 66,
D-5810 Witten, sucht Belege fiir den Begriff
,Charivari’ (,Katzenmusik’), vor allem bei deut-
schen Musiktheoretikern des 17 und 18. Jahr-
hunderts. IThm sind jederart Hinweise, auch form-
los, willkommen.
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