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Im Bann der Urfassung
Am Beispiel von Beethovens Streichquartett B-dur op. 130 *

von Albrecht Riethmdller, Frankfurt a. M.

Der ,Urfaust” ist eine merkwiirdige Bezeichnung, die durch einen nicht originalen
Titel Authentizitit und Originalitit vorspiegelt und dabei doch mifiverstindlich bleibt;
denn wer unbefangen ist, der wird nicht an das eigentlich Gemeinte denken, nimlich
Goethes erste Version seines Faust-Dramas, sondern an die Vorlage, deren Goethe sich
bedient hat, an die Sage oder Fabel, an den Faust-Stoff selbst. Aber trotz solcher Namen
wie ,Urfaust” scheint man in anderen Disziplinen als der musikalischen lingst dazu
iibergegangen zu sein, die romantische Sehnsucht nach dem Urspriinglichen, die in der
Urfassung eines Werkes befriedigt scheint, nicht mehr als das mafigebliche, wenn
nicht gar ausschlaggebende Kriterium zu erachten. Zumal die neueren kritischen Aus-
gaben, wie die Holderlins oder Kafkas, zeigen dies eindringlich. Der Fassung letzter
Hand, die dem Verfasser die Gelegenheit zur Umarbeitung, Korrektur und Verbesse-
rung gibt, wird mindestens dasselbe Recht gewihrt wie der ersten, wenn man nicht
gar alle Fassungen eigener Hand als prinzipiell gleichgewichtig ansieht und nur vor die-
sem Hintergrund die Einzelfille prift und gegebenenfalls verschieden gewichtet. In der
Musik ist es auffallig, dafd die , Urfassung” als erste, ,originale” Fassung noch immer
so stark betont wird, und zwar sowohl auf dem Gebiet von Liedern (Volksliedern) und
Gesangen (etwa in der Gregorianik) als auch und besonders von musikalischen Arte-
takten. Bei den Musikwerken ist dies um so seltsamer, als dem Mifltrauen gegeniiber
den spiteren Fassungen lange Zeit ein ebenso starkes Mifitrauen gegeniiber den
Skizzen- und Entwurfsstadien eines Werkes entsprach — Hans Pfitzner noch wire
es am liebsten gewesen, Beethovens Skizzen waren alle verbrannt, um den Meister
nicht mit Versuch und vor allem nicht mit Irrtum beschaftigt zu sehen —, so daf§
die Urfassung als ungeworden und unverdnderlich vollendet dasteht, momenthaft
geboren, wie Athena dem Haupt des Zeus entsprungen oder wie Venus der Muschel
entstiegen.

Noch immer geht in der Musik sozusagen der ,Ur” um. Schon élter als der
Zauber, der von ,,Urfassung” und ,, Urtext” ausgeht, ist die Suche nach musikalischen
,Urmotiven”, ,Urzellen” usw.; sie scheint noch nicht abgeschlossen zu sein,
und zwar weder die nach den (Ur-)Elementen des musikalischen Satzes tiberhaupt
(etwa Hugo Riemanns Auftaktmotiv oder Heinrich Schenkers Terzzug als ,, Urmotive”;
derlei wird bei den Musikethnologen heute als musikalische ,universals” gehandelt)
noch die Suche nach denen eines einzelnen Komponisten oder eines einzelnen Werkes.
Dazu gehort als ein besonders schones Beispiel etwa auch die verbreitete und nicht nur
von Gemitern, die von Kosmogonien fasziniert sind, geglaubte Meinung, Bruckner

* Festvortrag, gehalten am 21. Juli 1989 an der Universitit zu K6ln bei der Akademischen Feier zum 60. Geburtstag von
Klaus Wolfgang Niemoller.
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habe an Streichertremolo-Anfingen seiner Symphonien den Satz — um in modisch-
populdren astronomischen Wortern zu sprechen — aus einer Art musikalischem Ur-
schlamm zur symbolischen Darstellung kosmischer Ursuppe entwickelt. Zugespitzt
aber hat sich die Situation, seit , Urfassung” und , Urtext” zu Schlagworten geworden
sind, letzterer sogar zu einem Exportartikel deutscher Zunge: , Urtext of the New Bach
Edition"” wird auf Ausgaben des Barenreiter-Verlags werbewirksam in die Welt hinaus-
gerufen; andere Verlage stehen in fremdsprachigem Kontext nicht zuriick. Im Engli-
schen haben also ,kindergarten” und , festschrift” mit ,urtext” ein weiteres uniiber-
setzbares Briiderchen bekommen. Gewifl kennt man vor allem in bezug auf alte
Sprachen den , Urtext”; gemeint ist damit aber bekanntlich nicht eine bestimmte Aus-
gabe, sondern die allgemeinere Tatsache, dafl es sich um den Text in der Original-
sprache handelt, zu dessen Ubersetzung Penniler oft einen ,Schlauch” beizichen.
Auch ist es kaum denkbar, dafl andere Disziplinen von der Klassischen Philologie bis
zur Germanistik, Romanistik und Anglistik im nationalen wie im internationalen
Rahmen so lautstark von ,Urtext” sprechen, obwohl und vielleicht gerade weil sie
eine lingere und grofere Erfahrung im Umgang mit der philologischen Sicherung von
Texten in Ausgaben haben. So verschieden ,Urtext” einerseits und , Urfassung” als
Original-Fassung andererseits der Sache nach im einzelnen sein mdgen, der Nimbus,
den sie erwecken sollen, ist derselbe.

Schon als Kind, das zum ersten Mal Gelegenheit hatte, eine Bruckner-Symphonie im
Konzertsaal zu horen, hat mich nicht nur die Musik gefesselt, sondern auch im Pro-
grammbheft der Zusatz ,Urfassung" geradezu magisch angezogen. In den dreifdig Jahren
seitdem blieb es selten, eine Auffithrung einer Brucknerschen Symphonie zu erleben,
in der der Veranstalter nicht versichert hitte, oder eine Schallplatte zu erwerben, in der
in begleitenden Notizen nicht hervorgehoben worden wire, es sei die , Urfassung”
dieser oder jener Brucknerschen Symphonie zu horen. Auch heute — und heute
erst recht — ist dies so. Nur klingen die Symphonien inzwischen anders. Das stimmt
besonders nachdenklich, und zwar weit hinaus tiber das geschiftstiichtige Spiel mit
den Erwartungen der Horer und Kiufer, die es sich haben einschirfen lassen, dafl sie
ndher am Urquell des echten, des originalen, des Urbruckner sind. Dazu paft es
dann, daf fiir einen herausragenden Komponisten wenig schmeichelhafte Geschichten
erzahlt werden uber die Naivitdt des Autors, der jeder Einflisterung, jedem dufleren
Zwang gefolgt sei, um seine Urfassungen zu verunstalten. Indem man Bruckner zum
Einfaltspinsel stempelt, will man sein Genie retten. Es bleibt fraglich, ob einer der
bedeutendsten Schopfer grofier musikalischer Werke solche logischen Torturen ver-
dient hat.

In abgeschwichter Form 1483t sich die Vorstellungs- und dann auch Argumentations-
struktur der Exegeten bei Beethoven ebenfalls finden. Da aber bei ihm weder Naivi-
tat noch Einfalt als unterschobene Griunde herhalten konnen, wird der Fall delikater
und vielleicht noch aufschlufireicher. Das schonste Beispiel ist wohl Beethovens
Schmerzenskind Leonore bzw. Fidelio, und zwar nicht nur die Umgestaltung der Oper
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selbst — in Opern werden Fassungen, Eingriffe, sogar Striche selbst von Puristen der
Urspriinglichkeit am ehesten toleriert —, sondern auch und vor allem das Vorhanden-
sein von vier selbstdndigen Fassungen der Ouvertiire, denn in der Instrumentalmusik
sind die Wachter uiber die Fassungen besonders streng und ist das Thema daher um so
brisanter. Selbst Robert Schumann lief} sich in der Eingenommenheit fiir das Urspriing-
liche durch Unsicherheit in der Reihenfolge der vier Ouvertiiren in die Irre fithren.
Ein vergleichbares Beispiel liefert — seit langem, in den jingsten Diskussionen aber
verstirkt — das Streichquartett B-dur op. 130. Wie konnte Beethoven dazu kom-
men, den urspriinglichen Schluflsatz dieses Quartetts — die sogenannte , Grofie Fuge”
op. 133 — durch ein anderes Finale zu ersetzen, das zugleich seine letzte vollendete
Komposition war? Es kann im folgenden nicht darum gehen, die Wahrheit finden zu
wollen. Sie diurfte uber die bekannten, diirren Tatsachen hinaus — wir mussen sie
voraussetzen! — auch nicht mehr zu ermitteln sein. Am ehesten vielleicht durch noch
schirfere Analysen der Konversationshefte wire eine genauere Rekonstruktion der
Gegebenheiten denkbar. Beethovens Motive fiir die Neufassung des Finales liegen
im Dunkeln; der wichtigste — indirekte — Gesichtspunkt mag der sein, daf er den
Druck der Fassung mit der Fuge offenbar auch dann nicht aufhielt, als er den Entschluf
zum Ersatzfinale gefaf3t hatte. Statt auf den Bereich des Faktischen, statt auf das im
gegebenen Fall unwahrscheinliche, entscheidend klarende Wort soll es vielmehr allein
auf die Denkstruktur derer ankommen, die fur die eine oder andere Losung plddieren.
Dem soll an Hand weniger neuerer, einstweilen am Ende einer langen und bewegten
Geschichte stehender Beispiele die Aufmerksamkeit gelten. Die dort vorgetragenen
Anschauungen namlich, die sich dann in Konzertfithrern und Lehrbuichern, auf Schall-
plattentexten und in Programmbheften fortpflanzen, sind es, die das Bewufitsein der
Horer bzw. Konsumenten ebenso bestimmen wie die gehorte Sache selbst.

Nehmen wir die scheinbar verquerste Auffassung zuerst, ndmlich die, man solle
erwigen, das Quartett mit beiden Finale zugleich aufzufithren; sie mag jedem Kenner
abstrus erscheinen (und ist es nach Lage dessen, was wir wissen konnen, auch?). Aber
die Begriindung ist, wenn man nicht auf die dokumentierte Entstehungs- und Druck-
legungsgeschichte blickt, keineswegs so einfach, wie es auf den ersten Blick scheinen
mag. Es war nach dem Streichquartett Es-dur op. 127 Beethovens erkennbare Absicht,
den traditionellen Kanon viersitziger Streichquartette zu sprengen. Die Anordnung der
Siatze wurde individuiert; daher gibt es keinen sicheren Anhaltspunkt mehr, der
vorschriebe, welche Sitze in welcher Reihenfolge zu einem Streichquartett gehoren.
Zumal vor dem Hintergrund der ungleichgewichtigen, ja fast willkirlich erscheinen-
den Satzverteilung im Streichquartett cis-moll op. 131 lassen sich kaum formale
Argumente finden, die es ftr op. 130 von vornherein festlegen, daf} es eine bestimmte

I Nach dem derzeitigen Stand am ausfithrlichsten dargestellt von Klaus Kropfinger, Das gespaltene Werk — Beethovens
Streichquartett op. 130/133, in: Beitrage zu Beethovens Kammermusik. Symposion Bonn 1984, hrsg. von Sieghard Branden-
burg und Helmut Loos (= Verdffentlichungen des Beethovenhauses in Bonn NF 1V, 10), Miinchen 1987, S. 296ff.

2 Vgl. Maynard Solomon, Beethoven, London 1978, S. 324, dem ein (indirekter) Hinweis von Karl Holz bei Wilhelm von
Lenz — methodisch korrekt — dazu dient zu statuieren, er sei "the only evidence that Beethoven intended the new finale
as a substitute for the Grosse Fuge rather than as a seventh movement designed to follow the Fugue”.
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Anzahl von Sitzen zu geben habe. Bei aller Anerkenntnis der Wichtigkeit von Auf-
fihrungstraditionen — entweder das eine oder das andere Finale — und bei aller Aner-
kenntnis daraus hervorgegangener (sekundirer) Formgefiihle 14f3t es sich von der Struk-
tur des Werkes her nicht leicht statuieren, dal entweder nur das eine oder das andere
und nicht beide Finale in Frage kiamen.

Klaus Kropfinger hat 1987 in dem Sammelband Beitrdge zu Beethovens Kammer-
musik, der auf einem entsprechenden Bonner Symposion von 1984 fufit, die jiingste
und bisher eingehendste Untersuchung zur Frage des Finales von op. 130 vorgelegt. Sie
triagt den Titel Das gespaltene Werk 3. Entscheidende neue Primirquellen kann auch er
nicht beibringen, wohl aber die Fakten zur Entstehungs- und Druckgeschichte genauer
sichten und den Indizienbeweis enger kniipfen. In der Frage Grofle Fuge oder nach-
komponiertes Rondo als Schluflsatz allerdings sind es letzten Endes nicht die Fakten
und Quellen, die den Ausschlag geben, sondern die Interpretationen. Beweiskraft ist
hier so schwer zu erzielen wie Evidenz. Erkennbar bleibt Kropfingers Pladoyer, und in
ihm erhilt die Fuge ihren Freispruch, wihrend das Rondo auf der Anklagebank sitzen
bleibt. Die Vorliebe fiir die urspriingliche Fassung ist, wenn nicht alles tiduscht, in den
letzten Jahren (wie man heute sagt) ,,in”. Es wiirde hier zu weit fihren, die dabei ver-
wendeten Argumentationsmuster im einzelnen zu uberpriffen. Nehmen wir nur ein
Hauptindiz: ,Die dem Satz [Rondo]| eigene irregulire Harmonisierung, die irregulire
Stufen- bzw. Tonartenfolge des Beginns, bleibt auf den Satz bezogen, in ihn einge-
schlossen. Dieser Schlufisatz steht nicht zur vorangehenden Cavatina und namentlich
nicht zu ihrem Schlufl in dem komplexen Verhiltnis von engem Anschlufl im Kontrast,
Spannungsbindung und Lésungstendenz durch Ubersteigerung, wie es bei dem Fugen-
finale der Fall ist. Damit aber wird das zyklische Gewebe des ganzen Werkes annul-
liert” 4. Es fuhrt kein Weg daran vorbei, da8 die ,Konsequenz der integralen Konzep-
tion” im Rondo ,negiert” sei, dafl der ,Sinn” des Rondos , an der Peripherie” bleibe®.

Man sieht, daf} hier mit Beethoven hart ins Gericht gegangen wird. Und es geschieht
ofter, daf nicht auf das Rondofinale selbst geschaut, sondern es an der Fuge gemessen
wird. Ist dies methodisch zuldssig? Kommt es bei dem Ubergang vom 5. Satz — der
Cavatina — zum Finale auf den Vergleich der beiden Fassungen an, oder aber auf die
zweite Losung als solche? Kann es angehen, Beethoven vorschlagen zu wollen, wie er
vom einen Satz in den nichsten zu kommen habe, ihn besser zu verstehen, als er sich
selbst verstanden hat? Es gibt viele Moglichkeiten, um einem langsamen Satz oder
— gleichviel — einem Scherzo ein Rondofinale folgen zu lassen. Es ist ein unkom-
plizierter Vorgang, der in der Regel klappt — so auch bei Beethoven. Es liefle sich
wohl, guten Willen vorausgesetzt, mit der gleichen Folgerichtigkeit zeigen, wie klug
Beethoven verfihrt. Im iibrigen entsteht offenbar das Problem nur hier (und vor dem
Hintergrund der Fuge); denn es sind, wie es scheint, im Falle des Beginns des Finales
der spiaten Klaviersonate B-dur (D 960) von Schubert — die Fille dhneln sich und

3 Vgl. oben Anm. 1.
4 Ebda., S. 323f.
5 Ebda., S. 324 und S. 328.
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entstammen der nidmlichen Zeit — noch keine schwerwiegenden Bedenken vorge-
tragen worden, die die formale Konsistenz des Werkes durch den Beginn des Finales
in Gefahr gesehen hatten. Und gar die Introduktion zum Finale der 9. Symphonie Beet-
hovens, die an das vorangegangene Adagio anschlief8t, wird in der Regel ohne Murren
hingenommen, obwohl sie in ihrer Mischung aus Phantastik und Erhabenheit dsthe-
tisch weitaus bedenklicher sein diirfte und formal schwieriger erklirlich bleibt als
der komplikationslose Ubergang zum Rondofinale in op. 130.

I

Das eine Problem besteht in der Neigung, das zweite Finale am ersten zu messen, das
andere aber liegt tiefer in den Formvorstellungen begriindet. Dafl das zweite Finale
einen selbstindigeren Eindruck erweckt, eher fir sich selbst zu stehen scheint, wird
ihm nicht als ein Vorzug angerechnet, sondern als ein Mangel angelastet, sofern es
nicht die Konsequenz aus der integralen Konzeption ziehe. Darin steckt — es ist dies
kein Schaden, aber man sollte sich dessen bewuft sein — ein Stiick Anachronismus;
denn die integrale Konzeption, Schlagwort unseres Jahrhunderts, das die nicht minder
prekire Vorstellung von der ,,organischen Form” des vorigen Jahrhunderts ersetzte,
ist kein unveranderlicher Wert an sich, schon gar keine Norm, wenigstens nicht im
Jahre 1826. Und selbst wenn sie fiir op. 130 mit dem urspriinglichen Fugenfinale als
normsetzend zweifelsfrei feststiitnde, dann kénnte man Beethoven doch dafar preisen,
dafl er auf die Idee verfallen ist, sie im zweiten Finale zu durchbrechen, statt ihn
schelten. (Abgesehen sei hier von dem letztlich belanglosen Umstand, dafy der Anlaf
des Rondofinales ein von auflen an Beethoven herangetragener Wunsch gewesen sein
konnte; denn das wire auch fiir Beethoven ein hochst normaler, fir sich genommen
unbedeutender Vorgang.)

Verweilen wir noch etwas bei dem erwahnten Anachronismus, die relative Selbstin-
digkeit des nachkomponierten Finales als Mangel zu erachten. Aufgeworfen ist damit
die beinahe uferlose Suche nach der Begrundung des Formzyklus, der zyklischen Form
und dessen, was ihre Einheit — so etwas wie die ultima ratio und speculatio musikali-
scher Formbetrachtung — bilden soll. Hier ndmlich zeigt sich das prekire Spannungs-
verhiltnis zwischen dem als vollkommen behaupteten Werk und dessen Aufhebung in
ein groferes Ganzes. Dies alles ist ganz verschieden bestimmbar. Ob man dem Einzel-
satz relative Selbstiandigkeit in einem Werk zumifit — wie man es noch bis zur Mitte
des 19. Jahrhunderts getan hat, als der Satz eines Werkes ein ,Teilganzes” genannt
wurde® — oder ob man das Einzelwerk, dariiber hinaus eine Werk-Serie oder gar ein
Gesamtwerk als Maf} begreift, unter diesem jeweils verinderten Blickwinkel stellt

6 Vgl. etwa Ferdinand Hand, Aesthetik der Tonkunst 11, Jena 1841, S. 296; mit Entschiedenheit vertritt Adolf Bernhard
Marx dieselbe Auffassung, wenn er den Einzelsatz (einer Sonate) als , selbstindig” begreift, als ,der Form nach vollkommen
abgeschlossen'” bezeichnet und mehrsitzige Werke solche nennt, die ,,aus mehrern fiir sich bestehenden und fiir sich abge-
schlossnen oder doch nur mit formell unwesentlichen Bindegliedern an einander gehingten Tonstiicken |[...] bestehen”
|Die Lehre von der musikalischen Komposition III, 3. Aufl. Leipzig 1857, S. 319).
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sich auch die Frage nach der Einheit eines Werkes als Werkganzem verschieden. Und
die Begrindung fur die Einheit kann ebenfalls ganz verschieden ausfallen und fiel im
geschichtlichen Wandel verschieden aus. So standen beispielsweise noch bis Adolf
Bernhard Marx, ja eigentlich noch bis Hugo Riemann satziibergreifende motivisch-
thematische Beziehungen im Verdacht, die Einheit eines Werkes zu unterminieren,
eben weil der Einzelsatz als (relativ) selbstiandig galt. Daf} ein Motiv in einem ande-
ren Satz wiederkehrt, wurde nicht als ein Zuwachs an Beziehungsreichtum in einem
Formzyklus angesehen (wie wir es seither mehr und mehr aufzufassen gewohnt sind),
sondern als ein Mangel empfunden, der die Einheit des Charakters bzw. Inhalts des
einzelnen Satzes zu konterkarieren droht. Daher wurden satziibergreifende Beziige
gegen die kompositorische Wirklichkeit, wie sie zu jener Zeit schon herrschte,
so weit wie moglich heruntergespielt” und allenfalls als ,Erinnerungsmotive”, ,, Remi-
niszenzen” und dhnliches geduldet. Spatestens seit der letzten Jahrhundertwende (und
eigentlich bis heute) gelten gerade umgekehrt satziibergreifende Motivbeziehungen als
Garanten fur die Einheit eines Werkes, ob man dabei nun mit César Franck und
Vincent d'Indy von einem "procédé cyclique” oder mit Hans Mersmann von ,, Sub-
stanzgemeinschaften” spricht. Wenn Hans Pfitzner einmal in einer seiner bissigen
Anekdoten anmerkte, Bruckner habe nicht neun Symphonien geschrieben, sondern
eine neun Mal, dann ist dies vor dem Hintergrund von Marx ein schlimmes Verdikt,
vor dem Hintergrund einer Werk-Serie — wie etwa von Serien in der Graphik — etwas
Selbstverstdndliches und vor dem Hintergrund grofitmoglicher Vereinheitlichungs-
tendenzen sogar ein Lob: die neunfache Entfaltung eines Form-, Gedankens”.

Beethoven ist, eigentlich schon von Anfang an, das Modell fur all diese Fragen von
formaler Einheit und zyklischer Form gewesen samt den sich wandelnden Antworten,
die gegeben worden sind. Warum fragt man nach einer moglichen , inneren” Einheit
der drei letzten Klaviersonaten op. 109, 110 und 111, von der man annimmt, daf} sie
auf einer anderen, tieferen Ebene zu finden sei als die bloe, mehr oder weniger dufler-
lich vereinheitlichende Zusammenstellung dreier Klaviersonaten zu einem Opus wie
im Falle von op. 2, op. 10 und op. 31. Auch die Quartette waren bekanntlich noch zu
sechsen in op. 18, dann zu dreien in op. 59 zusammengestellt und erst seit op. 74 selb-
stindige einzelne Opera. (Die Vorstellung von Einheit verschiebt sich dabei.) Nach der
,inneren” Einheit wird viel weniger bei den frithen Stiicken gesucht als hauptsichlich
in den spiten. Der analytische Eifer zum Nachweis ihrer inneren Zusammengehorig-
keit ist inzwischen bemerkenswert grof3 geworden. Man fragt sich gelegentlich wozu.
Schon das Warum sowie die methodischen Voraussetzungen und Vorgaben liegen nicht
immer klar am Tage. Zur Prifung oder Reflexion der eigenen methodischen Pramissen
kommt es in der oft zur fraglosen Technik gewordenen musikalischen Analyse man-
ches Mal nicht mehr.

Quer zu den Erwartungen liegt das zweite Finale des Streichquartetts op. 130 dem-
nach aus verschiedenen Griinden: Erstens ist mit ihm das Urspriinglichkeitsprinzip

7 Marx erklirt satziibergreifende Motivbeziehungen folgerichtig als Ausnahme: , Es kann unter Umstinden wohl einmal
ein Gedanke, ein Motiv aus einem Satz im folgenden wiederkehren' (S. 326).
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durchbrochen; zweitens ist es kiirzer als das erste, und dies wird ihm nicht als Konzen-
tration zugutegehalten, sondern als Defizienz angelastet; drittens ist es gefélliger und
eingdngiger, und dies wiederum stimmt mit dem Bild, das man sich zumal vom spiten
Beethoven macht, nicht Gberein, sondern wird als leicht und damit ungewichtig in
Richtung auf geringere Bedeutung eingestuft; dies gilt auch dafiir, daf} es sich viertens,
zumal im Vergleich mit der Fuge, als formal unkompliziert erweist?®; fiinftens schlief3-
lich hat es als Rondo nicht Teil am Prestige der Fuge, womit es ein weiteres Stiick
Dignitit einbafit. Dabei geht es nicht so sehr darum, daf} es sich iiberhaupt um eine
Fuge handelt — entsprechende Fugen-Schlufsitze sind in den Quartetten besonders
des friiheren Haydn mehrfach anzutreffen, aber natiirlich auch im Streichquartett C-
dur op. 59, Nr. 3 des mittleren Beethoven —, sondern es geht um die Art, Komplexitat
und vor allem um die Linge der Schlufuge des B-dur-Quartetts. Beethovens Makel
wurde es zum einen, ein aufs Ganze gesehen unproblematisches Finale komponiert zu
haben, und zum anderen, es nachkomponiert zu haben.

Man kann nun — darauf hat Alexander Ringer gesprichsweise hingewiesen — anneh-
men, da die Fuge op. 133 den Schlufisatz nicht nur des Quartetts op. 130, sondern
dazuhin auch der gesamten Trias der Galitzin-Quartette op. 127, 132 und 130 bildet.
Die Analogie zu der Fuge auch am Ende der drei Quartette op. 59 kann dies stiitzen.
(Dieses muifite im einzelnen untersucht werden.) Das fiir op. 130 nachkomponierte
Finale konnte dann wohl die Reduzierung des Anspruchs bedeuten, einen Abschluf fur
alle drei Quartette zu finden, eine Bescheidung darauf, nur op. 130 als individuelles
Werk zu beenden. Darin lage etwas Positives und etwas Negatives. Ein Zusammen-
hang unter mehreren Werken — hier unter den drei Galitzin-Quartetten — mag als ein
Vorzug erachtet werden, aber er wire, wie geschehen, ebenso etwa auf die neun
Symphonien von Mahler anwendbar. Diese Auffassung stiinde wohl dem spiten
19. Jahrhundert niher als dem frithen. Umgekehrt mag eine Konzentrierung auf ein
individuiertes Werk — auf op. 130 allein — als ein Vorzug angesehen werden, der die
friheren Werkbiindel zugunsten des groflen Einzelwerkes aufgehoben hat. Die jeweili-
gen Antworten auf die Frage nach der Einheit eines Werkes hingt ohnehin davon ab,
wie die Einheit jeweils begriindet werden soll, und es ist evident, dafy es dabei einen
Unterschied macht, ob (und warum) ein Einzelsatz eines Werkes, ob op. 130 insgesamt
(aber allein) oder ob op. 127, 132 und 130 zusammen die Eins der Einheit bilden sollen.

111

Werfen wir noch einen Blick auf die Seite derer, die der Urfassung des Quartetts nicht
erlegen sind. Der auch sprachlich einfallsreiche Joseph Kerman kann es sich nicht
verkneifen, Walter Riezlers Versuch von 1936, beide Fassungen als formal , organische”

8 ,Der Satz verlauft in durchaus normaler Weise.” Die lapidare Bemerkung dient Hugo Riemann (Beethoven’s Streich-
quartette, = Meisterfiihrer XII, Berlin 0. J.|, S. 138} jedoch nicht dazu, fiir den Erhalt der Fuge zu pladieren, sondern im
Gegenteil dazu, deren , Abtrennung” zu rechtfertigen (S. 169). Dieselben Argumente lassen sich oft in entgegengesetzter
Absicht verwenden.
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Endungen anzusehen, mit den politischen Umstinden jener Zeit in Deutschland in
Verbindung zu bringen; Riezler sei mutig genug gewesen, damals die simple Tatsache
anzuerkennen, daf in einem Kunstwerk vielfache Moglichkeiten bestehen, statt stur
auf der Einbahnstrafle der sogenannten formalen , Notwendigkeit” einherzugehen®.
Es mag dahingestellt bleiben, ob der erfreuliche Wechsel der Modalititen — die Akzep-
tanz des Moglichen statt der Vorherrschaft des Notwendigen — sich mit dem politi-
schen Kredit so vermischen lifit, dafl Riezler daraus als eine Art Widerstandsfigur
hervorgehen kann. Die implizierte Vermengung des Umstands, dafl Riezler durch das
Hitler-Regime aus seiner urspriinglichen kunsthistorischen Karriere gedriangt wurde,
mit einem widerstiandlerischen Impetus in dem Beethoven-Buch von 1936 ist ge-
wif freundlich gemeint und an dieser Stelle des Buches sowohl iiberraschend — iiber-
raschende Argumente sind oft die, die das Nachdenken in Gang setzen und Anstofle
geben — als auch plausibel, nicht aber auch in allen anderen Facetten, die Riezler in
seinem Buch an Beethoven erkennt, ohne weiteres zwingend. Es fillt heute, mehr als
zwei Generationen nach Erscheinen, nicht leicht, jene Dimension des Stromens bzw.
Denkens gegen die Zeit, die um 1936 bestimmt besser hat verspiirt werden konnen,
noch im selben vollen Umfang herauszuhoren. Vielleicht meint Kerman es aber zu-
gleich auch ironisch. Er beherrscht dieses Instrument subtil, das in rebus academicis
leider fast ungenutzt ist in einem Lande, in dem — in vielfacher ironischer Brechung
— eine Universitit erst jetzt, nach allzu langem Hin und Her, den Namen Heinrich
Heines tragen darf.

Es mag scheinen, als fiithre dies vom Thema ab. Das Gegenteil ist der Fall, und zwar
bis ins Wort und in die Vorstellung von (politischem) ,Widerstand’ hinein. Nicht um-
sonst heiflen diejenigen, die fir die urspringliche Fassung von op. 130 plddieren, bei
Kerman "partisans of the Great Fugue” 0. Das ist uniibersetzbar in der ausgenutzten
Doppelbedeutung von bloflem Parteigingertum und Partisanenkampf. Die Worte
"partisans” und "partisanship” verweisen jedoch auf den Kern, um den die hier ange-
schnittene Frage der richtigen Fassung kreist: Es kommt mehr auf die Uberzeugung,
auf die Gesinnung in dieser Frage an als auf die Argumente, die in einem solchen Falle
ohnehin im einen wie im anderen Sinne glaubhaft gemacht werden konnen; dies gilt
insbesondere auch fiir den Gang der musikalischen Analyse (worauf in dieser allge-
meineren Betrachtung leider nur hingewiesen werden kann), sofern die Details selek-
tiert und vereinzelt werden konnen und das Ergebnis in der Regel die Absicht und das
Ziel von Analyse bestdtigt (wie die Erfahrung mit dieser methodischen Zirkelstruktur
in der musikalischen Analyse stets aufs neue lehrt). Die Vorstellung, die man sich im
allgemeinen macht, die iibergeordneten Uberzeugungen, die man hegt, sie sind es,
die die Entscheidung im konkreten, einzelnen Fall veranlassen. Und die "partisans
of the Great Fugue” gehoren, wie auch immer, zur Truppe der Urspriinglichkeit.

9 Joseph Kermann, The Beethoven Quartets, New York 1967, S. 373: "Considering when and where he wrote, in Munich
in 1936, Riezler was probably being bolder to recognize the simple fact of multiple possibilities in a work of art than to

plump for some kind of one-track 'necessity’.
10 Ebda., S. 368; vgl. S. 373 ("partisanship for the Great Fugue"”).
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Kerman hat diesen Zusammenhang durchschaut. Doch er bleibt nicht dabei stehen,
beide Moglichkeiten als gleichberechtigt und gleichgewichtig gelten zu lassen, wie er
es bei Riezler vorfindet. Sein verstandliches Mifitrauen gegeniiber dem Parteiginger-
tum 1488t ihn keine Suspendierung des eigenen Urteils iben, sondern treibt ihn einen
Schritt weiter. Bei Lichte betrachtet, zeigt er sich von beiden Lésungen bzw. Fassun-
gen unbefriedigt, mithin auch enttduscht. Letztlich, so ist zu argw6hnen, meint er,
Beethoven habe den richtigen Schluf fiir sein Quartett gar nicht gefunden. Zum einen
impliziert dies im Grunde genommen eine scharfe Mafiregelung eines Komponisten
seitens des musikalischen Risonnements, und es mag sein, daf} die Beurteilung von
Musik gerade auch in einer ,kritischen” Musikwissenschaft in versteckte Aggression
wider den Komponisten umschlagen kann. Zum anderen jedoch steckt in Kermans
Unzufriedenheit mit den beiden Beethovenschen Finallésungen kunsttheoretischer
Sprengstoff, nimlich die Idee der prinzipiellen Unvollkommenheit oder, besser gesagt,
der nur relativen Vollkommenheit von Meisterwerken, denen man die absolute Voll-
kommenheit als ihre raison d’étre verordnet hat. Denkbar sind weitere, befriedigen-
dere, vollkommenere Losungen. Wahrscheinlich sind viele Menschen von einem
Streitfall wie dem des Quartetts op. 130 deshalb so beunruhigt, weil von hier aus
ein Schatten auf die unstreitig als vollendet — in der Doppelbedeutung von ,perfekt’
als einerseits abgeschlossen, andererseits vollkommen — vermeinten Werke fallen
konnte. Es konnte dann ja auch sein, daf} selbst die 5. oder 9. Symphonie, das Violin-
konzert oder — sie erst recht — die Hammerklaviersonate noch einmal anders sein
koénnten. Mit op. 130 wird daran erinnert, dafl das opus perfectissimum selbst zur
Disposition steht.

Wenn Kerman iiberhaupt konstatiert, dafy "plenty of possibilities for the Finale were,
if not 'inherent’, open” !, dann umgeht er durch diese Formulierung geschickt den im
19. Jahrhundert uiberhitzten Gedanken der sogenannten ,inneren Notwendigkeit” der
Form. Der Hinweis auf die vielen Mdglichkeiten durfte an sich wichtiger sein als
der Grund, durch den er zu dem Spiel mit den Moglichkeiten gelangt. Kerman macht
zu Recht deutlich, dafy Beethoven gespurt haben muf}, dafl die Fuge nicht richtig
im Quartett aufgehoben war, obwohl es Beethovens Idee zur Zeit von op. 130 und 131
gewesen sei, die zyklische Komposition extrem schwer in Richtung auf den Schlufl
zu gewichten. Im zweiten Finale fiir op. 130 habe Beethoven nun den schlichteren,
symmetrischen Plan des inzwischen komponierten F-dur-Quartetts op. 135 (mit
konziserem Finale) vor Augen gehabt und auf den fir op. 130 nachkomponierten Satz
appliziert. Es bleibt fiir Kerman der Verdacht auf Uberladung durch die Fuge und auf
Trivialisierung durch das Rondo; trotz des Erdffnens von Finale-Moglichkeiten legt er
es nahe, dafl op. 130 ein mifBglicktes Hauptwerk ist.

Das zweite Finale riithrt also an etwas Prekires, rithrt an die Fragwiirdigkeit der inte-
gralen Form eines Kunstwerks. Sein Skandalon scheint darin zu liegen, dafl zwei
Schlisse offenbar nicht als gleichberechtigt gelten diirfen. Aber heifit es denn wirklich,

11 Kerman, S. 374.
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einen Satz verwerfen, wenn Beethoven ihn durch einen anderen ersetzt hat? Und muf
dann wieder (von anderen) der Ersatz verworfen werden, weil er nicht urspriinglich ist?
Erlaubt mufl zum Schluf die Frage sein, wie wohl die Interpretations- bzw. Rezeptions-
geschichte verlaufen wire, wenn wir durch einen Uberlieferungs-Unfall nur Kenntnis
vom zweiten Finale hétten. Es ist anzunehmen, dafl es, vom Druck befreit, an der
,,Groflen Fuge” gemessen zu werden, ginstiger beurteilt worden wire. Wie auch im-
mer, mit seiner letzten vollendeten Komposition hat Beethoven denen, die sich um die
Betrachtung der Musikgeschichte bemiihen, eine Art Orakel hinterlassen und zugleich
ein Lehrstiick. Denn daf} sie zu Parteigdngertum, zu "partisanship” herausgefordert
hat, sollte zur Besinnung einladen, worauf es eigentlich beruht, dafl eine verniinftige
Entscheidung Beethovens "partisans” auf den Plan ruft, und auch zur Besinnung dar-
auf, welche Motive diejenigen leiten, die sich zu Parteigingern machen. Der Sache
selbst wird man wohl am ehesten gerecht, wenn man sich nicht auf den Parteienstreit
einlaft, um sie nicht von Parteiprogrammen abhingig zu machen oder verschiitten zu
lassen. Dann kann man, wie Joseph Kerman, nach den Sternen greifen und sich das
nichtkomponierte dritte Finale als Ideal imaginieren. Oder man kann eine in so vielen
Geschichtsdingen vorteilhafte methodische Tugend tben, ndmlich skeptisch inne-
halten. Was liegt am parteiischen Urteil angesichts zweier exorbitanter Finalsatze,
von denen der eine ein in jeder Hinsicht grofles Werk darstellt, der andere gleichsam
den letzten Willen Beethovens bekundet? Wir sollten doch wenigstens dies von der
neuen Musik gelernt haben, daf} das (a limine) Aufrechnen von Fassungen gegeneinan-
der zum alten, unniitzen Eisen gehort. Aber die Angelegenheit ist nicht harmlos.
Die Urteile und Vorurteile, meist veranlafit durch das, was wir von den Parteigidngern
gelernt haben — und es ist schwerer, sich ihnen zu entziehen als ihnen zu folgen —,
sind in der Regel schon in uns vorhanden, ehe wir in den Konzertsaal treten und die
Werke zu erklingen beginnen. Dazuhin trifft dies, auch und gerade bei der Frage nach
dem Urspriinglichen, nicht nur auf Horer und Musikforscher zu, sondern betrifft selbst
die Naturforschung, die Theoriebildung insgesamt. Adolf Portmann, der grofie Biologe
und bedeutende Morphologe, hat darauf anlaflich der Frage nach der Herkunft der
Vogel unmifiverstandlich hingewiesen: ,Welche Vorstellungen wir von diesen Ur-
spriingen entwickeln, hingt von den Leitideen ab, die sich eine jede Zeit von den
formenden Kriften macht”. Auf Gebieten, ,in denen uns die Mdglichkeit der klaren
Entscheidung durch das Experiment, durch unmittelbare Beobachtung nicht gegeben
ist”, bestimmten die ,Erfahrung in bestimmten Richtungen, aber auch innere Voraus-
setzungen im Forschenden |[. . .] letztlich die Art des Denkens” 2. Vielleicht auch sind,
so gesehen, die ,suggestive Wirkung”, die vom ,Urvogel Archaeopteryx ausgeht” 13,
und die Anziehungskraft, die , Urfassungen” von Musikwerken ausiiben, trotz der so
weit auseinander liegenden Gegenstiande in unserer auf die forma formans gerichteten
Vorstellungsstruktur nicht so radikal getrennt, wie es uns auf den ersten Blick
scheinen mag.

12 Adolf Portmann, Vom Wunder des Vogellebens, Minchen und Zirich 1984, S. 24f.
13 Ebda., S. 17.
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Es bleibt wohl nicht die nutzloseste Aufgabe musikwissenschaftlicher Ausbildung,
die Mechanismen — man findet sie tiglich an allen Ecken und Enden — transparent
zu machen und die Urteile und Vorurteile zu Gberpriifen, auch die eigenen. Dadurch,
denke ich, wird man am Ende die Musikwerke selbst besser verstehen, als wenn man
sich mehr oder weniger bewuf’t sein Urteil durch das Woértchen ,, Ur” tritben oder sich
dadurch in Bann schlagen 14f8t, dafl man das Urspriingliche womoglich mit der ,,Aura”
eines Werkes verwechselt. Denn das Urspringliche ist nicht immer auch das Echte,
obwohl selbst ein Walter Benjamin !4, durchaus in der Nihe jenes Banns, dies, wenn
man nicht genau aufmerkt, zu suggerieren scheint.

Hermann Kretzschmars musikalische Hermeneutik
und die Tradition des assoziativen Horens

von Erich Reimer, GieBen

Im Vorwort zu dem Sammelband Beitrige zur musikalischen Hermeneutik (1975)
schrieb Carl Dahlhaus:

,Der Begriff der musikalischen Hermeneutik ist um 1900 von Hermann Kretzschmar
gepragt und zugleich korrumpiert worden. Kretzschmar verstand unter musikalischer Her-
meneutik das Verfahren, den Affektgehalt musikalischer Motive und Themen sprachlich
zu erfassen und die einzelnen Affektbestimmungen zu einem sinnvollen Verlauf, einer
erzdhlbaren Geschichte zusammenzufiigen. Ein Terminus, der eigentlich die Auslegungs-
moglichkeiten von Musik insgesamt umfafit, schrumpfte zum Etikett einer besonderen,
einseitigen Methode, und zwar einer Methode, die nach 1920 [.. .| einer nahezu einhelligen
Ablehnung verfiel” L.

Waihrend die von Kretzschmar entwickelte Hermeneutik in den Zwanziger Jahren
zur Polemik herausforderte, gilt Kretzschmars hermeneutisches Hauptwerk, der Fiih-
rer durch den Konzertsaal (1887 — 1890), heute als wichtige Quelle der historischen
Rezeptionsforschung. So betont Heinz-Dieter Sommer in seinen 1985 erschienenen
Studien zu Leben und Werk Hermann Kretzschmars, ,die notwendige Kritik am Kon-
zertfiihrer” diirfe nicht iiber dessen auflerordentliche Bedeutung hinwegtauschen. Und
dementsprechend wiirdigt er dies Werk als integrierenden ,,Bestandteil des Konzert-
wesens am Ende des vorigen Jahrhunderts” 2. Hat die in Kretzschmars Konzertfiihrer

14 vgl. die Einleitungspartien (insbesondere § 2f.) von Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit, verdffentlicht erstmals 1936 in der Zeitschrift fiir Sozialforschung 5.

1 Carl Dahlhaus (Hrsg.), Beitrige zur musikalischen Hermeneutik, Regensburg 1975 (= Studien zur Musikgeschichte des
19. Jahrthunderts 43), S. 7.

2 Heinz-Dieter Sommer, Praxisorientierte Musikwissenschaft. Studien zu Leben und Werk Hermann Kretzschmars, Miin-
chen und Salzburg 1985 (= Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft 16), S. 38f.
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praktizierte Hermeneutik die Rezeption des Konzertrepertoires maf3geblich beeinflufit,
so ist sie dariiber hinaus aber auch insofern Bestandteil der musikalischen Rezeptions-
geschichte, als sie ihrerseits aus einem umfassenden rezeptionsgeschichtlichen Zu-
sammenhang hervorgegangen ist. Dies ist insofern zu betonen, als Sommer Kretzsch-
mars hermeneutisches Verfahren erneut kritisiert hat, ohne jenen rezeptionsgeschicht-
lichen Hintergrund in vollem Umfang zu reflektieren. Zwar verweist er auf , Kretzsch-
mars Verbundenheit mit der Tradition romantischer Gefithls- bzw. Inhaltsisthetik”,
insbesondere mit der Tradition der Beethoven-Rezeption?, doch relativieren diese
Hinweise nicht das apodiktisch klingende Urteil, das ,Verhingnis” von Kretzschmars
Konzertfihrer sei die , Art des Sprechens uiber Musik”, fir die unter anderem die
,Anwendung einer unbestimmten, gefithlsmafligen Metaphorik” und das ,fast voll-
stindige Fehlen einer Bindung der sprachlichen Ausdriicke an die musikalischen Sinn-
trager” angefihrt werden*. Im Hinblick auf ein vertiefteres historisches Verstindnis
von Kretzschmars Hermeneutik erscheint es deshalb lohnend, deren rezeptionsge-
schichtlichen Hintergrund genauer zu untersuchen. Dabei ist zu zeigen, dafl der von
Sommer an Kretzschmars Interpretationen kritisierte Wechsel zwischen ,,Beschrei-
bungen des kompositorischen Verlaufs” und , Stimmungsbildern” bzw. ,Handlungs-
schilderungen” ® durch eine Tradition des Horens bestimmt war, in der den von Musik
hervorgerufenen Assoziationen grundlegende Bedeutung beigemessen wurde.

Wie Kretzschmar 1911 im Rickblick auf die Entstehung seines Konzertfuhrers (1. Ab-
teilung: Sinfonie und Suite, 1887) betont hat, ist er , als Konzertdirigent” zur Herme-
neutik gekommen, nimlich ,, durch die Bitte der Abonnenten, sie auf unbekannte oder
schwierige Werke vorzubereiten” 6. Ausgangspunkt seiner Hermeneutik war demnach
die offentliche Rezeption von Instrumentalmusik. Dieser Zusammenhang wird auch
deutlich, wenn es in Kretzschmars Hinweisen zur historischen Entwicklung der musi-
kalischen Hermeneutik heif3t: Wihrend die Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts,
soweit sie ,0ffentliche Gesellschaftsmusik” gewesen sei, keiner Erklirung bedurft
habe, hitten sich die Verhiltnisse im 19. Jahrhundert vollstindig geidndert, da die
Instrumentalmusik ,komplizierter” und , ihr Publikum breiter und gemischter gewor-
den” sei’. Die Notwendigkeit einer musikalischen Hermeneutik begriindete Kretzsch-
mar dementsprechend unter Hinweis auf den ,, ungeschulten Horer”, der den , groflen
Gebilden” der Instrumentalmusik hilflos gegentiiberstehe, wobei er betonte, dafl , der
Begriff des ungeschulten Horers leider sehr weit, bis in die Kreise der Fachleute hinein,

3 Ebda., S. 37.

4 Ebda., S. 38.

5 Ebda., S. 37.

6 H. Kretzschmar, Gesammelte Aufsdtze aus den Jahrbiichern der Musikbibliothek Peters, Leipzig 1911 (= Gesammelte
Aufsdtze 2), S. V.

7 Ders., Anregungen zur Foérderung musikalischer Hermeneutik (1902), Wiederabdruck in: Gesammelte Aufsditze 2,
S. 177.
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gezogen werden” miisse®. Wie die Zitate erkennen lassen, ging Kretzschmars musika-
lische Hermeneutik von grundsitzlich anderen Voraussetzungen aus als die theolo-
gische und die philologische Hermeneutik. Denn die ihr zugrundeliegende Verstehens-
problematik resultierte nicht daraus, daf uberlieferte Texte aufgrund ihres histori-
schen Abstandes schwer verstiandlich geworden waren, sondern beruhte darauf, dafl die
im offentlichen Konzert aufgefithrte Instrumentalmusik prinzipiell nicht allgemein-
verstidndlich war.

Versucht man, diese Verstehensproblematik zu rekonstruieren, so hat man —
uber Kretzschmars historische Hinweise hinausgehend — auf Quellentexte des spiten
18. Jahrhunderts zuruckzugreifen, die sich bereits auf die Probleme einer 6ffentlichen
Rezeption von Instrumentalmusik beziehen, wie z. B. jene Texte, die Johann Nikolaus
Forkel in seiner Eigenschaft als Gottinger Universitatsmusikdirektor verfafit hat. So
pladierte Forkel in seinem Einfithrungstext zum akademischen Winterkonzert 1780/81
fur die Bevorzugung von Vokalmusik im offentlichen Konzert, da die Schénheiten der
Instrumentalmusik ,immer zu sehr in dem innern Kreis der Kunst eingeschlossen
[blieben], als daf3 der Liebhaber, der in diesem innern Kreis nicht recht bekannt [sei],
sie so bemerken und fihlen [kénne], wie sie es vielleicht verdienen”. Dementspre-
chend zog er die Schluflfolgerung, der Liebhaber miisse , einen Dollmetscher haben,
der ihm den Ausdruck der Kunst begreiflich” mache, und dazu diene ihm die Poesie.
Deshalb sei es unbestritten, ,daff Instrumentalmusic in Absicht auf Eindruck,
Wirkung und Nutzen, auf alle Weise der Vokalmusic weit nachstehe”®. Ganz in
diesem Sinne hatte Forkel bereits ein Jahr vorher — 1779 — in einem entsprechenden
Ankindigungstext ausgefiihrt, bei groflen Vokalwerken diene der Text oder die Hand-
lung dem Zuhorer , gleichsam als ein Dollmetscher der musikalischen Combinatio-
nen”, denn der Text sage ihm, , was die Tone bedeuten und sagen wollen”, wiahrend
,er bey blofler Instrumentalmusik vielleicht aus Mangel an hinldnglicher Kunstkennt-
nis und Uebung, nur bedeutungs- und absichtslose Combinationen von Tonen zu
horen” vermeine und deshalb , weder Unterhaltung, noch Vergniigen, noch Interesse
dabey finden” konnel0.

Ahnliche Vorstellungen tiber die hermeneutische Funktion des Textes bei der
Rezeption von Vokalmusik finden sich noch in der musikalischen Publizistik des
frihen 19. Jahrhunderts, etwa in Berichten und Rezensionen der Leipziger Allgemei-
nen musikalischen Zeitung (AmZ). So heiflt es in einem 1802 ver6ffentlichten Bericht
von Friedrich Rochlitz iiber die Vokalfassung von Haydns Sieben Worte des Erlésers am
Kreuz (1796), dies urspriinglich rein instrumentale Werk habe durch die Bearbeitung
»ganz ungemein gewonnen [...], weil es an den Worten nun gleichsam einen fort-

8 Ebda., S. 169; vgl. S. 176f.: ,,Wohl liegt es in der Natur der Sache, daf8 fiir die unbenannte Instrumentalkomposition grofien
Stils eine Erklirung am ndtigsten ist. Darum ist sie aber fiir Programm-Musik und fiir Vokalmusik noch lange nicht
tberfliissig”.

9 Johann Nikolaus Forkel, Genauere Bestimmung einiger musicalischen Begriffe. Zur Ankiindigung des academischen
Winterconcerts von Michaelis 1780 bis Ostern 1781, in: Magazin der Musik, hrsg. von Carl Friedrich Cramer, 1. Jg.,
2. Hilfte, Hamburg 1783, 5. 1069, Nachdr. Hildesheim 1971.

10 Ders., Ankiindigung s¢ines akademischen Winter-Concerts, Gottingen 1779, S. 5£., zit. nach Klaus Kropfinger, Klassik-
Rezeption in Berlin (1800 ~ 1830), in: Studien zur Musikgeschichte Berlins im frithen 19. Jahrhundert, hrsg. v. C. Dahlhaus,
Regensburg 1980 (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 56), S. 307f.
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laufenden Kommentar und mithin Gemeinverstindlichkeit erhalten” habe!l. Die
Bezeichnung ,fortlaufender Kommentar” verwendete Rochlitz auch 1818 in der
Rezension eines Streichquintetts des Haydn-Schiilers Sigismund Neukomm. Im Hin-
blick auf den Werktitel Une féte de village en Suisse heifit es darin, es sei leicht
zu bemerken, dafl ,der Componist solcher Stiicke einen betrichtlichen Vortheil aus
der Hand” gebe, wenn er ,blos fiir Instrumente” schreibe ,,und nicht, wie Haydn in
den Jahreszeiten, zugleich fiir den Gesang — wo |[...] der Text seiner Musik als fort-
laufender Commentar” diene!2. Der wirkungsisthetische Vorrang der Vokalmusik
wurde auch von jenen Autoren betont, die die Emanzipation der Instrumentalmusik in
vollem Umfang anerkannten. So heif3t es in einer 1815 erschienenen Abhandlung von
Amadeus Wendt, ,ihre vollkommne, unsichtbare Macht [iibe] die Tonkunst als Selbst-
herrscherin [zwar] in der Instrumentalmusik” aus, doch werde ,sie auf der andern
Seite auch bestimmter, vernehmlicher, ja [...] menschlicher” durch die ,Verbindung
mit der Poesie”, denn der Dichter werde , der Ausleger ihrer himmlischen Gesichte” 13,

I

Der rezeptionsisthetischen Orientierung an der Vokalmusik entsprach die Vorstel-
lung, Instrumentalmusik entfalte nur dann ihre optimale Wirkung, wenn der Horer
das Fehlen des Textes durch Imagination kompensiere oder — wie es 1801 in einer
AmZ-Abhandlung hie — ,wenn der Zuhorer |[...] in der vorgetragenen Komposition
den Ausdruck bestimmter, nur nicht ausgesprochener Ideen oder Empfindungen wahr-
zunehmen glaubt, und gleichsam in Gedanken den Text mit leichter Miithe suppedi-
tirt” 14. Dafl das hier empfohlene assoziative Horen im frithen 19. Jahrhundert keines-
wegs immer mithelos gelang und deshalb als problematisch angesehen wurde, ist
verschiedenen Quellentexten zu entnehmen. So hat Hegel in seiner Asthetik (1818)
das assoziative Horen als Rezeptionsweise des mit Instrumentalmusik konfrontierten
Laien beschrieben. In dem betreffenden Passus heif3t es:

,Der Laie liebt in der Musik vornehmlich den verstindlichen Ausdruck von Empfin-
dungen und Vorstellungen, das Stoffartige, den Inhalt, und wendet sich daher vorzugsweise
der begleitenden Musik [d. h. der Vokalmusik] zu [...] ihn wandelt nun [beim Hoéren von
Instrumentalmusik] sogleich die Begierde an, sich dieses scheinbar wesenlose Ergehen in
Tonen auszufillen, geistige Haltpunkte fiir den Fortgang, iiberhaupt fiir das, was ihm in die
Seele hineinklingt, bestimmtere Vorstellungen und einen niheren Inhalt zu finden [. . .] doch
er steht mit dem Versuch, die Bedeutung zu erhaschen, vor schnell voriiberrauschenden
ritselhaften Aufgaben, die sich einer Entzifferung nicht jedesmal fiigen und Gberhaupt der
verschiedenartigsten Deutung fihig sind” 15.

11 Friedrich Rochlitz, Uebersicht dessen, was in Leipzig von Neujahr bis Ostern fiir Musik gethan worden, in: AmZ 4
(1801/02), Sp. 501.

12 Ders., Recension. 1. Une féte de village en Suisse. Quintetto dramatique |. . .| par|...] Sigismond Neukomm, in: AmZ 20
(1818, Sp. 633f.

13 Amadeus Wendt, Gedanken tiber die neuere Tonkunst, in: AmZ 17 (1815), Sp. 345f.

14 J. K. Fr. Triest, Bemerkungen iiber die Ausbildung der Tonkunst in Deutschland im achtzehnten Jahrhundert, in:
AmZ 3 (1800/01), Sp. 397.

15 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik 1Il, in: Werke, hrsg. von Eva Moldenhauer und Karl
Markus Michel, Bd. 15, Frankfurt/M. 1970, S. 216f.
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Dieselbe assoziative Rezeptionsweise voraussetzend, kritisierte Goethe 1827 die
neueste Instrumentalmusik, da ihr der Horer keine Anschauung mehr unterlegen
konne. So stellte er im Hinblick auf das ihm gewidmete Klavierquartett h-moll op. 3
von Mendelssohn fest:

,,Es ist wunderlich, wohin die aufs hochste gesteigerte Technik und Mechanik die neue-
sten Componisten fiihrt; ihre Arbeiten bleiben keine Musik mehr, sie gehen tiber das Niveau
der menschlichen Empfindungen hinaus und man kann solchen Sachen aus eigenem Geist
und Herzen nichts mehr unterlegen |[...]. Doch das Allegro [gemeint ist das Scherzo] hatte
Character. Dieses ewige Wirbeln und Drehen fithrte mir die Hexentidnze des Blockbergs vor
Augen und ich fand also doch eine Anschauung, die ich der wunderlichen Musik supponiren
konnte” 16,

Trotz der von Hegel und Goethe beschriebenen Schwierigkeiten verbreitete sich
das assoziative Horen im 19. Jahrhundert, und zwar offenbar vor allem im Zuge der
Symphonie-Rezeption. Dies geht daraus hervor, dafl diese Rezeptionsweise in unter-
schiedlichen musikésthetischen Kontexten als selbstverstindlich beim Héren von
Symphonien, insbesondere beim Hoéren von Beethoven-Symphonien, vorausgesetzt
wurde. So heift es bei Schopenhauer (1819), ,dafl es dem, der sich dem Eindruck einer
Symphonie ganz hingibt, ist, als sidhe er alle moglichen Vorginge des Lebens und der
Welt an sich voriiberziehen: dennoch [koénne]| er, wenn er sich [besinne] keine Aehn-
lichkeit angeben zwischen jenem Tonspiel und den Dingen, die ihm vorschwebten” 17,
Und far August Wilhelm Ambros (1856) handelt es sich beim assoziativen Héren um
eine von Beethovens Symphonien geradezu provozierte Rezeptionsweise. So bemerkt
er im Hinblick auf die ,, mit gewaltigem Ringen zu bestimmtem Ausdrucke” dringende
Musik und mit Bezug auf eine Stelle in Heines Briefen Uber die franzésische Biihne,
»solchen Tonwerken gegentiber [fithle] wohl jeder mehr oder minder jenes »Klang-
bildertalent«, welches sich Heine zuschreibt, in sich erwachen” !8. Doch sei, wie Am-
bros im Anschluff an Bemerkungen zur Eroica erldutert, diese Horweise keineswegs
auf Beethovens Musik beschrinkt. Denn wenn , solch’ michtiger Eindruck” auch ,der
gewaltigen Grofle der musikalischen Conception bei Beethoven zuzuschreiben” sei,
diirfe doch nicht iibersehen werden, , dal die Macht in solcher Art anzuregen [...] der
»Musik des Geistes« iberhaupt” innewohne. Genannt werden in diesem Zusammen-
hang Symphonien von Schubert, Mendelssohn, Gade und Schumann. Dementspre-
chend betont Ambros im Hinblick auf Mendelssohns Schottische: , wir kénnen nicht

16 Goethe zu Eckermann, 12. 1. 1827, in: Johann Peter Eckermann, Gespriche mit Goethe, 21. Originalaufl., hrsg. von
Heinrich Hubert Houben, Leipzig 1925, S. 158.

17" Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1, § 52, in: Sdmtliche Werke, hrsg. von Max Frischeisen-
Kohler, Bd. 2, Berlin (1913), S. 301f.

18 August Wilhelm Ambros, Die Grenzen der Musik und Poesie. Eine Studie zur Aesthetik der Tonkunst, Prag 1856,
2. Aufl. Leipzig 1872, S. 136. Der hier und im folgenden zitierte Teil trigt im Inhaltsverzeichnis (S. XIII) den Titel , Die
Musik als Gegenstand subjektiver Ausdeutung von Seite des Horers”. Ambros bezieht sich auf Heinrich Heine, Uber die
franzésische Biihne (1837), 10. Brief, in: Sdmtliche Schriften in 12 Binden, hrsg. von Klaus Briegleb, Miinchen und Wien
1976, Bd. 5, S. 351f.: ,Ich gestehe es Ihnen, wie sehr ich auch Liszt liebe, so wirkt doch seine Musik nicht angenehm auf
mein Gemiit, um so mehr, da ich ein Sonntagskind bin und die Gespenster auch sehe, welche andere Leute nur héren, da,
wie Sie wissen, bei jedem Ton, den die Hand auf dem Klavier anschligt, auch die entsprechende Klangfigur in meinem
Geiste aufsteigt, kurz, da die Musik meinem innern Auge sichtbar wird".
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umhin, wir dichten uns ein ganzes Mirchen hinein”; und mit Bezug auf Gades Erste
Symphonie bemerkt er: ,So findet man, dieser Musik gegenitiber, Bilder ohne Ende,
mit denen sich der Geist das Verstindnif zu vermitteln sucht”!?. Auch fiir Nietzsche
handelt es sich beim assoziativen Horen um ein fiir die zeitgendssische Beethoven-
Rezeption charakteristisches Phanomen. In der Geburt der Tragédie (1872) heifdt es:

,Ich erinnere hier an ein bekanntes, unserer Asthetik nur anst6fig diinkendes Phino-
men unserer Tage. Wir erleben es immer wieder, wie eine Beethovensche Symphonie die
einzelnen Zuhorer zu einer Bilderrede notigt, sei es auch, daf eine Zusammenstellung
der verschiedenen, durch ein Tonstiick erzeugten Bilderwelten sich recht phantastisch bunt,
ja widersprechend ausnimmt: an solchen Zusammenstellungen ihren armen Witz zu iiben
und das doch wahrlich erklirenswerte Phinomen zu iibersehen, ist recht in der Art jener
Asthetik” 20,

Das assoziative Horen, das von den zitierten Autoren bei der Symphonie-Rezeption
als ublich vorausgesetzt wurde, ist offenbar erst im frithen 19. Jahrhundert unter dem
Einfluf der romantischen Literatur und der sich in ihr artikulierenden neuen Musik-
asthetik zu einer verbreiteten Hérweise geworden. In Wilhelm Heinrich Wackenroders
HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Klosterbruders (1797), die im frithen 19.
Jahrhundert weite Verbreitung fanden, wird das assoziative Héren von Symphonien
noch als Rezeptionsweise eines Auflenseiters dargestellt: als individuelle Hérweise des
sich vom Publikum absondernden Joseph Berglinger. Die betreffende Passage diirfte
Schopenhauer bei der Formulierung der zitierten Stelle prisent gewesen sein, wie
unter anderem die bereits bei Wackenroder zu findende Formulierung , als sih(e) er”
erkennen lafdt:

,Wenn Joseph in einem groflen Konzerte war, so setzte er sich, ohne auf die glinzende
Versammlung der Zuhorer zu blicken, in einen Winkel und hérte mit eben der Andacht
zu, als wenn er in der Kirche wire [...]. Bei frohlichen und entziickenden vollstimmigen
Symphonien, die er vorziiglich liebte, kam es ihm gar oftmals vor, als sih er ein munteres
Chor von Junglingen und Midchen auf einer heitern Wiese tanzen, wie sie vor- und
rickwarts hipften, und wie einzelne Paare zuweilen in Pantomimen zueinander sprachen
und sich dann wieder unter den frohen Haufen mischten [...] Alle diese mannigfaltigen
Empfindungen nun dringten in seiner Seele immer entsprechende sinnliche Bilder und neue
Gedanken hervor” 21, '

Mit seiner positiven Bewertung des assoziativen Horens vermittelte Wackenroders
Text seinen Lesern offensichtlich eine neue Leitvorstellung von musikalischer Rezep-
tion und beeinflufite so das Verhalten des Publikums im 19. Jahrhundert. Denn wih-
rend Wackenroder 1792 in einem Brief an Ludwig Tieck eine bestimmte Art des asso-
ziativen Hoérens negativ beurteilt hatte??, bewertete er in den HerzensergiefSungen

19 Ambros, S. 139f.

20 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragédie, in: Werke in drei Binden, hrsg. von Karl Schlechta, Bd. 1, 3. Aufl. Minchen
1962, S. 42.

21 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Herzensergiefungen eines kunstliebenden Klosterbruders (1797), in: Werke und Briefe,
Heidelberg 1967, S. 115f.

22 Vgl. Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel 1978, S. 86f.
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die durch Symphonien hervorgerufenen Bilder und Gedanken als ,eine wunderbare
Gabe der Musik”, als Gabe einer Kunst, die ,,wohl iiberhaupt um so machtiger” wirke,
,je dunkler und geheimnisvoller ihre Sprache” sei?3.

11

Untersucht man den Zusammenhang zwischen der Tradition des assoziativen Horens
und Kretzschmars Hermeneutik, so ist zunichst festzustellen, dafl das assoziative
Horen insofern grundlegende Bedeutung fiir die hermeneutische Praxis gewinnen
konnte, als die Bild-Assoziationen eines erfahrenen Horers nicht als zufiilige indivi-
duelle Reflexe galten, sondern als Konkretisierungen der von Musik zum Ausdruck
gebrachten Gefiihle. So sind nach Schopenhauer die beim Horen sich einstellenden
Assoziationen darin begriindet, dafl Musik Gefiihle ,, gewissermafien in abstracto” aus-
drickt und die Phantasie des Horers versucht, diese Gefithle ,in einem analogen
Beispiel zu verkorpern”:

,,Sie [die Musik] driickt [...] nicht diese oder jene einzelne und bestimmte Freude, diese
oder jene Betriibnis oder Schmerz, oder Entsetzen, oder Jubel, oder Lustigkeit, oder Gemiits-
ruhe aus; sondern die Freude, die Betritbnis, d e n Schmerz, d as Entsetzen, den
Jubel, die Lustigkeit, die Gemitsruhe selbst, gewissermaflen in abstracto, das
Wesentliche derselben, ohne alles Beiwerk, also auch ohne die Motive dazu. Dennoch
verstehen wir sie, in dieser abgezogenen Quintessenz, vollkommen. Hieraus entspringt es,
daf unsere Phantasie so leicht durch sie erregt wird und nun versucht, jene ganz unmittel-
bar zu uns redende, unsichtbare und doch so lebhaft bewegte Geisterwelt zu gestalten
und sie mit Fleisch und Bein zu bekleiden, also dieselbe in einem analogen Beispiel
zu verkorpern' 24,

Denselben Gedanken formulierte Gottfried Wilhelm Fink, wenn er 1841 bemerkte,
dafl Musik jedem ,das allgemeine Gefithl der Schmerzen, der Freude, der Sehnsucht
u.s.w. ohne Gestalt- und Begriffunterlegung hell in’s Leben [rufe] und jedem Einzel-
leben folglich es frei [lasse], seiner Sehnsucht u.s. w. irgend ein Bild, irgend eine Bezie-
hung unterzulegen, welche Jeder nur [wolle|, oder vielmehr welche ihm das Moment
seines Lebens gerade als die hochste fur ihn in das Zauberland der Wiinsche und der
Begehrungen [male|” 2.

23 Wackenroder, S. 116.

24 Schopenhauer, S. 300; vgl. auch S. 302: ,,Solche einzelne Bilder des Menschenlebens, der allgemeinen Sprache der Musik
unterlegt, sind nie mit durchgingiger Notwendigkeit ihr verbunden, oder entsprechend; sondern sie stehen zu ihr nur im
Verhiltnis eines beliebigen Beispiels zu einem allgemeinen Begriff: sie stellen in der Bestimmtheit der Wirklichkeit das-
jenige dar, was die Musik in der Allgemeinheit bloer Form aussagt”.

25 Gottfried Wilhelm Fink, Rezension: Aesthetik der Tonkunst. Von |...] Ferdinand Hand |...| Zweiter Theil. Jena |...]
1841, in: AmZ 43 (1841), Sp. 1054. Eine hiervon teilweise abweichende Position vertritt Nietzsche, wenn er in den spon-
tanen Bilderreden der Beethoven-Horer zwar jene ,Entladung der Musik in Bildern” erkennt, der auch das strophische
Volkslied seine Entstehung verdankt, im iibrigen aber betont, bei den Bild-Assoziationen handele es sich nur um , gleichnis-
artige, aus der Musik geborne Vorstellungen |...], die iiber den dionysischen Inhalt der Musik uns nach keiner Seite hin
belehren konnen” (S. 42). Doch klingt der von Fink formulierte Gedanke einer lebensgeschichtlich-individuellen Kon-
kretisierung der von Musik zum Ausdruck gebrachten Gefiihle an, wenn es heifit, dem Lyriker sei ,sein eignes Wollen,
Sehnen, Stohnen, Jauchzen |...] ein Gleichnis, mit dem er die Musik sich deutet” (S. 43).
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Kretzschmar kniipfte in seinen Vorstellungen iiber musikalische Rezeption offen-
sichtlich an die auf Schopenhauer zuriickgehende Position an. So bemerkte er in
seinem Konzertfuhrer-Kommentar zur Fiinften Symphonie von Beethoven, es sei
,das Charakteristikum musikalischer Kunstwerke, dafl sie die Phantasie des Horers
anregen, ihn wohl auch auf bestimmte Bilder fithren”, doch sei es ,vermessen, das eine
dieser Bilder fiir das ausschlieflich richtige zu halten und zu proklamieren”, denn die
»,Zahl der benannten Groflen, welche derselben algebraischen Formel entsprechen”,
sei ,in der Regel nicht klein” 26, Mit anderen Worten: verschiedene Bild-Assoziationen
koénnen ,richtig” sein, indem sie ein und demselben emotionalen Gehalt ,entspre-
chen”?”. Daf es sich bei dem hier vorausgesetzten assoziativen Hoéren nicht um jenes
von Hanslick kritisierte ,pathologische Ergriffenwerden” handelt, die vom erfahre-
nen Horer spontan assoziierten Bilder vielmehr als Konkretisierungen der in Themen
und Motiven verkorperten Affekte aufzufassen sind, betonte Kretzschmar, wenn er
1902 tiber den idealen Horer schrieb:

,Hat er Phantasie und den Grad eigener kiinstlerischer Begabung |[...], so wird’s nicht
fehlen, daf sich ihm das Gerippe der Affekte subjektiv belebt mit Gestalten und Ereignissen
aus der eigenen Erinnerung und Erfahrung, aus den Welten der Poesie, des Traums und der
Ahnungen. Was Geist und Herz an Interpretationsmaterial ihr eigen nennen, wird einem
solchen Horer wie im Flug und blitzartig vor dem inneren Auge voriiberziehen; vor wirk-
lichen Trdumen bewahrt ihn die Aufmerksamkeit auf die Affekte, vor einer pathologischen
Hingabe an die persoénlich und augenblicklich tief treffenden, besonders fesselnden
die Pflicht ihre Uberginge zu verfolgen, die Kunst und Logik des Komponisten zu kon-
trollieren” 28,

Was Kretzschmar bei der Rezeption des kiinstlerisch begabten Horers und damit
auch bei der Rezeption des Hermeneuten voraussetzte, war demnach eine spontan
vollzogene Synthese von strukturellem und assoziativem Hoéren. In seiner hermeneu-
tischen Praxis ging es ihm dementsprechend darum, den von einer Komposition zum
Ausdruck gebrachten , abstrakten” Gefithlsverlauf in spontan assoziierten Bildern
zu konkretisieren, um ihn dem ungeschulten Horer mit Hilfe einer schriftlich fixierten
Konkretisierung zugidnglich zu machen. Ziel seiner Hermeneutik war somit nicht,
Musik in Worte zu tbersetzen oder vom Komponisten verschwiegene Programme
aufzudecken, sondern dem unerfahrenen Horer eine addquate, gleichwohl austausch-

26 H. Kretzschmar, Fiihrer durch den Konzertsaal, 1. Abteilung: Sinfonie und Suite, 6. Aufl. Leipzig 1921, S. 213.

27 Dies hat bereits Tibor Kneif betont; vgl. dessen Beitrag Musikalische Hermeneutik, musikalische Semiotik, in: Beitrdge
zur musikalischen Hermeneutik (s. o. Anm. 1), S. 65: , Wird die Deutung [Kretzschmars| konkret, so dient sie lediglich als
Metapher, die durch andere ersetzt werden kann |[...]. Verfahrenstechnisch heifit dies nicht lediglich, daf eine Metapher
— ein »Bild« — durch eine andere ersetzt werden kann, sondern auch, dafl beide gleichzeitig nebeneinander bestehen konnen,
sofern sie alle ein und denselben » Affekt« konkretisieren”.

28 Kretzschmar, Anregungen zur Férderung musikalischer Hermeneutik, S. 174. Mit seiner Abwehr , einer pathologischen
Hingabe” bezieht sich Kretzschmar offensichtlich auf Hanslicks Polemik; vgl. Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen,
Leipzig 1854, 7. Aufl. 1885, S. 9: ,,In reiner Anschauung genief3t der Horer das erklingende Tonstiick, jedes stoffliche Inter-
esse mufl ihm fern liegen. Ein solches ist aber die Tendenz, Affecte in sich erregen zu lassen |...] eine vorherrschende
Wirkung auf das Gefithl ist [...] pathologisch”; und S. 148: ,Wir setzen jenem pathologischen Ergriffenwerden
das b ewuf te reine Anschauen eines Tonwerks entgegen. Diese contemplative ist die einzig kinstlerische, wahre Form
des Horens”.
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bare Konkretisierung des Affektverlaufs einer Komposition als Rezeptionshilfe anzu-
bieten. So ist der Konzertfihrer-Kommentar zum Finale von Mozarts Es-dur-
Symphonie (KV 543) nicht als verbale Dechiffrierung der Musik zu verstehen, sondern
als austauschbare Konkretisierung ihres emotionalen Gehaltes. Kretzschmar zitiert
zundchst die ersten vier Takte des Themas:

verweist dann auf den Haydnschen Charakter und die monothematische Anlage des
Satzes und beschlieft seine Besprechung mit der folgenden Assoziation:

,,Es ist nicht genug zu bewundern, welches bunte Leben Mozarts Kunst und dramatische
Phantasie ihnen [d. h. jenen wenigen Grundtakten| abgewinnt. Es tummelt sich in diesem
Finale wie auf den Marktbildern der niederlandischen Schule: die komischen Gruppen um-
steht und belohnt eine lebendige, froh erregte Menge mit fortreifendem Gelichter; die
Komik ist von der feinsten Art bis zur unfreiwilligen vertreten, und auch der derberen Lustig-
keit der Volksmasse ist ein Plitzchen mit eingerdumt. Siehe im ersten Forte die plump
drollige [...] Frohlichkeit der Bésse [...]. Wie mit einem pl6tzlichen Windstof ist der ganze
Karneval verschwunden” 29.

Die Formulierung ,es tummelt sich ... wie” 1afit erkennen, daf} hier nicht der
Versuch gemacht wird, den musikalischen Gehalt in Worte zu tibersetzen. Vielmehr
hat das vergleichsweise herangezogene Bild eine propideutisch-vermittelnde Funk-
tion. Es soll dem ungeschulten Horer ermoglichen, den kompositorischen Ablauf des
Satzes als Sinnzusammenhang zu verstehen, und zwar als emotionalen Ausdruck des
sprachlich fixierten Bildes. Dabei lassen die Hinweise auf die verschiedenen Arten
der Komik und Lustigkeit das Bemiithen erkennen, dem differenzierten emotionalen
Gehalt gerecht zu werden. Ziel des Kommentars ist somit, assoziatives Horen anzu-
regen, um so den Horer fir den Gefiihlsinhalt des Satzes empfinglich zu machen.

v

In welchem Mafle das assoziative Horen sich in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhun-
derts tiber den Streit der musikalischen Parteien hinweg verbreitet hat, Kretzschmars
Hermeneutik somit in eine zeitgenossische Praxis des assoziativen Horens eingebettet
war, zeigt sich unter anderem darin, daf} diese Rezeptionsweise und die mit ihr verbun-
dene Hermeneutik selbst in der Brahms-Rezeption, also im unmittelbaren Umfeld
Hanslicks, eine Rolle gespielt haben. Kennzeichnend hierfir sind die hermeneutischen
Passagen in der Brahms-Biographie von Max Kalbeck — so der Kommentar zum Finale

29 Kretzschmar, Fiihrer durch den Konzertsaal, S. 184.
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des Streichsextetts B-dur op. 18 im 1. Band von 1904. Dieser Kommentar ist fiir
Kalbecks hermeneutischen Standpunkt insofern aufschlufireich, als in ihm zunichst
drei verschiedene bildhafte Deutungen gegeben werden, im weiteren aber darauf hinge-
wiesen wird, dafl es sich bei diesen Deutungen um austauschbare ,Phantasiespiele”
handelt. Mit Bezug auf Brahms’ Aufenthalt am Rhein im Jahre 1860 assoziiert Kalbeck
die Rondostruktur des Finales zunichst in doppelter Hinsicht mit einer Rheinfahrt und
erwihnt als weitere Deutungsmoglichkeit den von ihm auch in anderem Zusammen-
hang verwendeten Lebensreise-Topos:

,Nach dem dionysischen Taumel des Scherzos tut das einfache und sinnige Schlender-
thema des Finalrondos doppelt wohl — es steuert stromaufwirts mit einem Schiff voll
lustiger Gesellen, die trotz ihrer Verschiedenheit alle eines Sinnes sind, und in der Schwir-
merei fiir Kunst und Natur begeistert zusammentreffen. Junge Frauen und Midchen sind
dazwischen — es fihrt sich doch auf dem Rhein nach Nonnenwerth und Rolandseck noch
schoner als auf der Alster nach Uhlenhorst! Das Rondo ist in seinen vielen Episoden reich
belebt mit kunstvoller Arbeit und zeigt immer wieder ein neues charakteristisches Bild.
Man konnte dabei auch an die vorbeiziehenden Stationen der fréhlichen Fahrt denken,
wobei das Rondothema fiir den tanzenden Nachen zu nehmen wire, und weiterhin an die
grofle Lebensreise — woran nicht alles!” 30,

Es folgt die abschlieffende klarende Feststellung, die Musik diirfe ,fiir keines dieser
Phantasiespiele verpflichtet werden”, sie gebe ,hundert Programme fiir eins”3! —
ein Hinweis, mit dem sich der Brahmsianer Kalbeck von der Neudeutschen Schule
abgrenzt. Auch Kretzschmar fiithlte sich veranlafit, seine hermeneutische Praxis gegen
Mifldeutungen zu verteidigen. So betonte er 1905, Ziel der musikalischen Hermeneu-
tik sei es nicht, ,aus Instrumentalkompositionen Geschichten, Romane und Dramo-
lets herauszulesen”, vielmehr gehe es darum, die Entwicklung eines Satzes aus dem
Affektverlauf zu verstehen, wobei , poetische Bilder” als Hilfsmittel der Erklirung
herangezogen werden kénnten:

,, Fur den besonnenen Erklirer bleibt die Feststellung des Affekts, des Themas und seiner
Varianten sowohl, wie die des Affekts der freien Stellen die Richtschnur und die Grenze,
an die er sich zu halten hat und von der aus er die Entwickelung des ganzen Satzes zu ver-
stehen sucht. Wenn er der leichteren Verstindlichkeit halber in die Form seiner Erlduterun-
gen hin und wieder ein poetisches Bild zur Mithilfe heranzieht oder gar langere Strecken
hindurch [...] dichterisch spricht, so muf} ihm das zugestanden werden, solange er damit
wirkt und auf dem Boden der musikalischen Tatsachen bleibt” 32.

Die hermeneutische Zielsetzung der Bild-Assoziationen hat Arnold Schering 1914
noch ganz im Sinne seines Lehrers Hermann Kretzschmar umrissen, wenn er betonte,
,der verniinftige, von den Grenzen seiner Kunst iiberzeugte Hermeneut [wolle| gar
nicht die Musik in Begriffe oder Worte umsetzen”, sondern ,nur dafiir sorgen, daf}

30 Max Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. 1, Berlin 1904, 4. Aufl. 1921, S. 418f.

31 Ebda., S.419.

32 H. Kretzschmar, Neue Anregungen zur Férderung musikalischer Hermeneutik: Satzdsthetik (1905), Wiederabdruck
in: Gesammelte Aufsdtze 2, S. 289.
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moglichst viele musikalische Spannungs- und Losungskonflikte empfunden” wiirden,
wolle , das Erleben nicht ersetzen, sondern vorbereiten”, und da Worte und Begriffe
dabei versagten, sehe er sich gezwungen, ,,Analogien und Bilder heranzuziehen”, um
,Assoziationen und Gedankenverschmelzungen herbeizufithren” 33. Schering, der in
seinen spateren Beethoven-Deutungen die musikalische Hermeneutik in eigenwilliger
Weise weiterentwickelt hat, verstand hier den hermeneutischen Kommentar also noch
als vorlaufiges Hilfsmittel der Rezeption: als Anleitung zum assoziativen Hoéren.

Fraglich bleibt allerdings, ob Kretzschmars Konzertfithrer-Kommentare zur orche-
stralen Instrumentalmusik diese propadeutische Funktion in der vorgesehenen Weise
ausgelbt haben. Denn in dem Mafle, in dem sie sich zwischen 1887 und den 1930er
Jahren in sieben Auflagen verbreiteten, wurden sie gewissermaflen zum institutionel-
len Bestandteil 6ffentlicher Musikrezeption. Ganz gegen die Absicht ihres Urhebers
dirften sie deshalb zur Fixierung des assoziativen Horens beigetragen haben, das heiflt
zur Festlegung des Horers auf bestimmte Bild-Assoziationen. Ein Beleg hierfiir liegt
in dem von Theodor Kroyer 1933 verfafiten Einfihrungstext zur Eulenburg-Taschen-
partitur der erwdhnten Mozart-Symphonie (KV 543) vor. Denn wenn in dieser Einfih-
rung der Kommentar Kretzschmars zunichst mehrmals zitiert wird, am Schluf} aber
die Bezeichnung ,niederlindische Jahrmarktscene” ohne weiteren Hinweis auf
Kretzschmar erscheint, wird die auf Kretzschmar zuriickgehende Assoziation offen-
sichtlich als bekannt vorausgesetzt:

,Endlich das Finale [...] es hat von dem mit allerhand Scherzen und Uberraschungen auf
Haydns Weise dahintollenden Kopfthema sein Gesicht [...]. Die ausgelassene Stimmung
[...] hat ihre Dampfer, namentlich in der kontrapunktischen Durchfithrung [...] und in
der sentimentalen Heimlichkeit der Zwischenspiele. Die »niederldndische Jahrmarktscenex,
der Dudelsack a la Musette (Takt 85ff., 237 ff.) schligt einen fremdartigen Ton an. Aber die
Coda ist ganz Festesfreude!” 34.

Kroyer rechnete demnach mit Lesern, die gewohnt waren, Mozarts Finalsatz — oder
die angefiithrten Partien — als ,,niederldndische Jahrmarktszene” zu horen. Macht man
sich hieran anschlieffend bewufit, dafl die von Kretzschmar vorausgesetzte Austausch-
barkeit der Bild-Assoziationen in der Praxis folgenlos blieb, so wird deutlich, daf} die
aus der Tradition des assoziativen Horens hervorgegangene Hermeneutik Kretzsch-
mars ihrerseits diese Tradition verindert hat.

33 Arnold Schering, Zur Grundlegung der musikalischen Hermeneutik, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunst-
wissenschaft 9 (1914), S. 171.

34 Theodor Kroyer, Vorwort (1933) zur Ausgabe der Symphonie Es-dur KV 543 von Wolfgang Amadeus Mozart in der Edi-
tion Eulenburg, Nr. 415, London [o. J.], S. VIf.
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Zum frihen Liedschaffen Alban Bergs

von Bernhard Dopheide, Paderborn

Nachdem 1985/86 der erste Band der Jugendlieder Bergs mit 23 Werken erschien und
ihm inzwischen Band 2 folgte!, ist die Offentlichkeit genauer dariiber informiert, was
mit der Bezeichnung ,Jugendlieder”, die in allen biographischen Notizen {iber Berg
genannt werden, gemeint ist; war man doch vorher hauptsichlich angewiesen auf die
spiten Publikationen zu Lebzeiten Bergs: die Sieben frithen Lieder? und die Friih-
fassung von Schliefle mir die Augen beide.

Wihrend Bergs Lieder mit Opuszahl — die Klavierlieder op. 2 und die Fiinf Orche-
sterlieder nach Ansichtskarten von Peter Altenberg op. 4 — bereits mehrfach beschrie-
ben wurden, verhilt man sich zu den Liedern ohne Opuszahl auffillig zuriickhaltend;
ist diese Zuriickhaltung gegeniiber den /L wegen ihrer spiaten Publikation auch begreif-
lich, so erstaunt die Reserve hinsichtlich der FL um so mehr, als schon hier, noch im
tonalen Bereich, z. T. ein kompositorisches Denken sichtbar wird, das fiir die Wiener
Schule insgesamt charakteristisch werden sollte.

Zum Stand der Forschung

Mehrfach duflert sich Theodor W. Adorno zu den FL, zuerst 1929, also kurz nach ihrer
Veroffentlichung3. Die beiden Kurzbeitriage sind nahezu inhaltsgleich. In der Art einer
Konzert-Einfihrung sucht er die spite Publikation zu rechtfertigen. Abgesehen von
einer Kurzcharakteristik der einzelnen Lieder, warnt er davor, ,dafl man es nicht
wagen sollte, durch stilgeschichtliche Exegese ihre eigene Existenz anzutasten, die
jenseits der stilgeschichtlichen Oberfliche Geschichte schuf”4.

Schon wenig spiter schreibt Adorno einen kurzen Aufsatz tiber Die Instrumenta-
tion von Bergs Friihen Liedern®, der zuerst in der Schweizerischen Musikzeitung
1932 erschien. Trotz der relativ genauen Beschreibung der Instrumentation ist der Auf-
satz wenig hilfreich, wenn man vor allem am frithen Berg interessiert ist. Die einge-
streuten analytischen Bemerkungen — sie sind nicht Adornos Thema — sind in der
Regel so global und unprizise, dal sie kaum weiterhelfen®. Eine Kurzfassung dieses
Aufsatzes schliefllich erschien 1937 zuerst in dem von Willi Reich herausgegebenen
Buch? iiber Berg. Er konzentriert sich fast ausschliellich auf die Instrumentation des
ersten der FL.

1 Im folgenden abgekiirzt: JL, Bd. 1 bzw. JL, Bd. 2.

2 Im folgenden abgekiirzt: FL.

3 Theodor W. Adomo, Alban Bergs friihe Lieder, und Berg: Sieben friihe Lieder, in: Gesammelte Schriften, Bd. 18, Frankfurt
1984, S. 465ff. und S. 469ff.

4 Ebda., S. 470.

5 Ders., Gesammelte Schriften, Bd. 16, Frankfurt 1978, S. 97ff.

6 Vgl. z. B. seine diesbeziiglichen Angaben zu Traumgekrént, in diesem Beitrag S. 238.

7 Willi Reich, Alban Berg, Wien 1937, S. 31ff.
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Erst 25 Jahre spiter — und das ist verstindlich — kommt Hans Ferdinand Redlich®
auf Bergs Jugendlieder zu sprechen. Wenn er auf dem Hintergrund der spateren Ent-
wicklung Bergs die ,, musikalische Lyrik” der Jugendlieder als , Verlegenheitslosung”
betrachtet?, kann er ihnen nicht gerecht werden; zudem sind ihm von den 82 Liedern,
die er nennt, nur die zu Lebzeiten Bergs veroffentlichten bekannt, von den unver6ffent-
lichten wurden ihm nur die Titel und Dichter von Helene Berg mitgeteilt 0.

Noch 1960, als Redlich beide Fassungen von Schliefle mir die Augen beide neu her-
ausgibt, halt er an der Datierung der Frithfassung auf 1900 fest. Adorno!! gibt 1909 an,
wihrend Nicholas Chadwick!? sich aus stilistischen Griinden Reich!3 anschlief3t
und 1907 als Entstehungsjahr vermutet. Fiir Redlich gibt es keinen Zweifel, , da Schu-
manns Lyrik hier Modell gestanden hat und wohl auch fiir den auffallend diatonischen
Gesamtcharakter verantwortlich zu machen ist, der sich stark abhebt von dem
Chromatismus des um 1900 fortgeschrittenen Liedtypus von Hugo Wolf” 14,

Im Zimmer und Liebesode aus den FL sieht er in stilistischer Ndhe zu Robert Schu-
mann und Johannes Brahms. Die Subdominante in Takt 41 der Nachtigall bezeichnet
er als ,,Brahmssche Wendung”. In der Liebesode sieht er nicht nur den , bestimmen-
den Einfluf} des Lehrers und Komponisten Schoénberg”, sondern auch ,Wagnersches
Chroma und Tristansche Sequenztechnik in der geschickten Fortspinnung eines einzi-
gen Motivs” 1>, Nach Redlich ist Sommertage ,streng thematisch auf der Basis des
charakteristischen Motivs [Anfang des Klavierparts] komponiert und erinnert [...] von
ferne an den »schwungvollen« Seitensatz von Gustav Mahlers VI. Symphonie”. Das
Schilflied dagegen mute ,wie ein Riickfall in die bereits iberwundenen Stilkonven-
tionen des romantischen Liedes Schumannscher Provenienz an”. Nacht, das Eroff-
nungsstiick der Sammlung, ist fiir Redlich zugleich ,das fortgeschrittenste von
allen” 16, Er begriindet dieses Urteil damit, daf das Werk harmonisch und motivisch
auf der Ganztonleiter bzw. dem ubermifigen Dreiklang beruhe. Redlich vermutet,
daf Berg die Verwendung von Ganztonskala und iiberméfligem Dreiklang von Claude
Debussy bekannt sei, er spricht sogar von , typologische[r] Abhdngigkeit von Debussy”,
die allerdings ,eigentlich erst im drittletzten Takt vor Schluf [...] fuhlbar wird”17;
zuvor aber macht er auf die Ahnlichkeit mit dem Hauptthema aus Franz Liszts Faust-
Symphonie aufmerksam.

Klaus Schweizer!® weist darauf hin, dafl bei dem Lied Im Zimmer der Tonika-Akkord
mit Grundton im Baf erst mit dem Schlufiakkord erscheint; er vermerkt die Bezie-

8 Hans Ferdinand Redlich, Alban Berg. Versuch einer Wiirdigung, Wien 1957.

9 Ebda., S. 42.

10 Ebda., S. 354, Anm. 31.

11 Adormo, Gesammelte Schriften, Bd. 13, Frankfurt 1971, S. 491.

12 Nicholas Chadwick, Bergs Unpublished Songs in the Osterreichische Nationalbibliothek, in: ML 52 (1971), S. 125.
13 Reich, S. 15.

14 Redlich, S. 47.

15 Ebda., zu Traumgekrént siehe in diesem Beitrag S. 238.

16 Ebda., S. 48.

17 Ebda., S. 49.

18 Klaus Schweizer, Die Sonatensatzform im Schaffen Alban Bergs, Stuttgart 1970 (= Freiburger Schriften zur Musik-
wissenschaft 1), S. 9ff.
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hung dieses Verfahrens zu Bergs Beschreibung der Beziige zwischen Vorspiel und
Schluf des ersten Liedes im Gurrelieder-Fithrer ¥ sowie Bergs eigene Interpretation der
Aktschliisse in Wozzeck 20,

In mancher Beziehung begriiBenswert ist der Aufsatz von Chadwick?!. Zunichst
werden hier die genauen Titel und Namen der Textautoren innerhalb der beiden Hand-
schriften-Konvolute der Osterreichischen Nationalbibliothek angegeben. Einschlief-
lich der schon frither publizierten Lieder — die zwar in einem Gesamtverzeichnis,
nicht aber als Handschriften in der Sammlung enthalten sind — ergeben sich insge-
samt 90 Titel. Ohne die Datierungsfragen hier genauer zu diskutieren, sei dazu nur
soviel angemerkt, dafl sich Chadwick vielfach den Angaben Redlichs nicht anschlief3t,
sondern hiufig spitere Entstehungsdaten annimmt.

Ferner versucht Chadwick, Bergs Jugendlieder vier unterscheidbaren , Perioden”
(Phasen) zuzuordnen. So nimmt er fir die Periode 1 hauptsédchlich Einfliisse von Schu-
bert, Wagner und besonders Mahler an. Er weist auf konkrete Beziige zwischen den
Liedern Spielleute (JL, Bd. 1, Nr. 2) und Vielgeliebte schéne Frau (Ebda., Nr. 8) zu Mah-
lers 2. Sinfonie, erster Satz bzw. den Liedern eines fahrenden Gesellen, Nr. 1, hin.
Kennzeichen der Periode 2 nach Chadwick ist Bergs Experimentierfreude im harmoni-
schen Bereich. Chadwick denkt an Beziehungen zum frithen Mahler, zu Richard
Strauss und Hugo Wolf; die zitierten Beispiele werden von ihm auf die Zeit kurz vor
und nach Beginn des Unterrichts bei Schonberg (1904/05) datiert. In Periode 3 sieht er
"a pronounced »Brahms phase«” 22, durch Schénberg als Lehrer und Komponist (op. 1
bis 3) vermittelt. Periode 4 schliefilich stehe ganz unter Schénbergs Einfluf3.

So erfreulich die Mitteilung samtlicher Liedertitel bei Chadwick ist, so bedauerlich
erscheint die Tatsache, dafl er durch sogar zeitlich gegliederte Zuordnung bestimmter
Einfliisse auf Berg eine Tendenz verstiarkt, die sich schon bei Redlich anbahnt: die
Neigung, Bergs Jugendlieder ausschliefllich unter dem Aspekt denkbarer und hiufig
nur vermuteter Einflisse vorwiegend des 19. Jahrhunderts zu betrachten.

Das setzt sich auch bei Mosco Carner?? fort. Er referiert kurz den Aufsatz Chadwicks
und charakterisiert jedes der FL mit wenigen Sitzen. Den Liedern Im Zimmer und Die
Nachtigall wird Brahms-Néhe attestiert, beim zuletzt genannten Lied besonders dem
Mittelteil (T. 16ff.) und dem ,schwungvollen’ Schiuf}, dessen kontrapunktische Anlage
zugleich dem Einflufl Schonbergs zugeschrieben wird. Bei Im Zimmer wird Schweizers
Beobachtung wiederholt, daf’ der eigentliche Tonika-Akkord erst als Schluflakkord er-
scheint. Die ostinate Begleitung der Liebesode wiederum erinnert Carner an dhnliche
Bildungen bei Hugo Wolf in dessen Geistlichen Liedern, Singstimme und Harmonik
dagegen an Wagner?*. Bei dem Lied Nacht wird die horizontale und vertikale Ver-
wendung der Ganztonleiter hervorgehoben. Unter Hinweis auf Schonbergs Gebrauch

19 Arnold Schénberg, Gurrelieder. Fiihrer. Grofle Ausgabe, Wien-Leipzig 1913, S. 19.
20 Schweizer, S. 27ff.

21 Chadwick, S. 123ff.

22 Ebda., S. 133.

23 Mosco Carner, Alban Berg. The Man and The Work, London 1975, S. 79ff.

24 Zu Traumgekront siehe in diesem Beitrag S. 238.
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des iibermafligen Dreiklangs in Pelleas und Melisande sowie Schonbergs Diskussion
der funktionalen Moglichkeiten des Akkords in seiner Harmonielehre2’, verweist
Carner auf die unmittelbare Verwandtschaft zwischen Schénbergs Harmonielehre-
Beispiel und Bergs Lied in den Takten 8 —9. Beim Schilflied wird auf die Wagnersche
Chromatik hingewiesen; zudem scheint es Carner von Schonbergs Opus 6 beeinfluft.
Sommertage schliefilich wird als kontrapunktisches Lied bezeichnet, dessen Sing-
stimme allerdings an Strauss erinnere.

Auch die jungste Publikation, die sich z. T. mit Bergs Jugendliedern beschiftigt2¢,
folgt der von Redlich, Chadwick und Carner etablierten Tradition, bestimmte Lieder
bzw. Teile traditionellen Vorbildern zuzuordnen. Die Nachtigall wird nicht nur, wie
schon bei Adorno 1932, mit Brahms’' Wie Melodien, sondern auch mit Der Tod, das ist
die kiihle Nacht in Verbindung gebracht. Im Mittelteil des Liedes wiederum klinge
Wolfs In der Friihe aus den Mérike-Liedern an. Fiir Bergs Im Zimmer wird ,,Brahmsens
Vorbild im Ganzen und Wolfscher Einschlag im Mittelteil”?’ konstatiert, und zwar
scheinen dem Verfasser der Anfang des Berg-Liedes auf Brahms' Minnelied, die Takte
5—9 dagegen auf Wolfs Philine zu verweisen. Bergs Schilflied ist Witzenmann wich-
tig als ,,Nachweis der anhaltenden emotionalen Hinneigung zu Mahler auch wihrend
der Lehrzeit bei Schonberg. Das chromatische Hin- und Herfluktuieren der Klinge
erinnert an Mahlers Lied von der Erde (1907/08; bes. Nr. 6, Ziffer 17)”28. Nacht, das
Eroffnungsstiick der FL, zeigt nach Witzenmann Bergs Versuch, in ein vertrautes
Satzmodell — Brahms und Wolf — , ganztonige Passagen” als ,impressionistische
»Tupfer«”? zu integrieren.

Uberblickt man die bisherigen Veroffentlichungen zu Bergs Liedern ohne Opus-
zahl, dann stellt man erstaunt fest, dal es noch keine genauere Einzelbeschreibung
eines ganzen Liedes gibt. Nur Adorno kommt in seiner Besprechung von 1932,
die aber vor allem von der Instrumentation der FL ausgeht, in die Nihe einer sub-
stantiellen Beschreibung. Bei fast allen anderen Autoren trifft man auf Aussagen,
die sich nun schon ein halbes Jahrhundert wiederholen. Es wurde m. E. einerseits ver-
nachldssigt und andererseits tuberbetont, wovor Adorno, wie gesagt, schon 1929
glaubte warnen zu miissen, daff man es niamlich ,nicht wagen sollte, durch stil-
geschichtliche Exegese ihre [der FL] eigene Existenz anzutasten, die jenseits der stil-
geschichtlichen Oberfliche Geschichte schuf”30. Die folgenden Ausfiihrungen sind
daher als Versuch gedacht, Eigenem und Zukunftstrichtigem in Bergs Liedern ohne
Opuszahl nachzusptren.

25 A. Schénberg, Harmonielehre, Wien 1911, 3. Aufl. 1922, v. a. S. 475, Bsp. 326.

26 Wolfgang Witzenmann, , Text von Theodor Storm”. Zu den Klavierliedern Alban Bergs, in: Mf 41 (1988), S. 127ff.
27 Ebda., S. 130.

28 Ebda., S.132.

29 Ebda., S. 134.

30 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 18, S. 470.
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I Zu den Jugendliedern
1. Tempo

Ein auf den ersten Blick recht duflerliches Kennzeichen dieser Lieder ist ihr vorwiegend
langsames Tempo. Von den 23 Werken in JL, Bd. 1, tragen 13 eine Tempoangabe, die in
wechselnder Formulierung , langsam” meint, wihrend nur zwei (Nr. 4 und 17) auf ein
rasches Tempo verweisen; die tibrigen haben ein mittleres Tempo oder keine Angabe.
Von den 23 Liedern in JL, Bd. 2, tragen neun keine Tempobezeichnung; von den {ibri-
gen sind vier mit ,langsam” bzw. ,ziemlich” oder ,sehr langsam” bezeichnet, alle
anderen bewegen sich — wie die Lieder ohne Tempoangabe — zwischen ,, langsam”
und , mafig”, ein wirklich rasches Tempo fehlt vollig. In dieser Hinsicht gibt es
zwischen Berg, Webern und Schonberg zwar Ahnlichkeiten, aber auch erkennbare
Unterschiede.

Betrachtet man Weberns Acht friihe Lieder (nach Texten von Dehmel, Goethe,
Greif, Weigand, Nietzsche, Claudius und Liliencron), Fiinf Lieder (nach Texten von
Dehmel), Drei Lieder (nach Texten von Avenarius, Dehmel und Falke), dann zeigt
sich, daf} Lieder im langsamen Tempo wiederum am hiufigsten vertreten sind und
rasches Tempo fast zur Ausnahme wird. Wahrend sich Webern bei den fiinf Dehmel-
Liedern weitgehend auf Tempoangaben beschrinkt, ist es fiir alle iibrigen charakteri-
stisch, dafl Tempoangaben im engeren Sinne fehlen und durch Ausdrucksbezeichnun-
gen ersetzt oder erginzt werden. Beispiele: ,Klagend, nicht zu langsam”; , Innig";
,Voll Innigkeit”; , Voll heiligster Ruhe”; , Voll schmerzlicher Trauer”.

Untersucht man Schonbergs Opera 1, 2, 3, 6, 12 und 14 unter dem gleichen Gesichts-
punkt, dann sind zwar rasche Tempi ebenfalls selten, aber langsame und mittlere
Tempi sind anndhernd gleich hiufig vertreten.

Wie langsames Tempo von Schoénberg verstanden wird, sagt er anldfllich einer Probe
der Kammersymphonie op. 9 in einem Brief vom 1. Februar 1914 an Hermann Scher-
chen. Vom Adagio heif’t es:

,Gewif soll es nicht triefend langsam sein, sondern innig bewegt, aber doch Adagio (ca.
50)!!! Dann der H-dur Teil des Adagios, viel zu rasch!! Der beginnt ruhig, beschaulich und
seine Steigerung hat keinesfalls leidenschaftlich zu sein, sondern ,gesteigerte Innigkeit'.
Das ist merkwiirdig: Leidenschaft, das konnen alle! Aber Innigkeit, die keusche, héhere
Form der Gefiihle, scheint den meisten Menschen versagt zu sein.” 31

Es ist auffillig, daf sich der Begriff , Innigkeit” bzw. ,innig” schon in Klavierliedern
Weberns und Bergs findet, die eindeutig v or deren Studienzeit bei Schonberg
entstanden sind.

Ein weiteres Kennzeichen der Jugendlieder Bergs besteht darin, daf er innerhalb
eines Liedes duflerst flexibel mit dem Tempo verfdhrt. Das heiflt: Ein einmal gewihl-
tes Tempo bleibt nur selten fiir ein ganzes Lied verbindlich; dabei wechselt das
Tempo manchmal auf engstem Raum. Ein Beispiel soll diese Eigenart verdeutlichen:

31 A. Schonberg, Briefe, hrsg. von Erwin Stein, Mainz 1958, S. 45.
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Spielleute (JL, Bd. 1, Nr. 2); Tempoangabe: , Leicht flieBend”; Tempoinderungen in
folgenden Takten:

T. 1: ritardando; T. 13: heftig bewegt; T. 14: ruhiger; T. 17: ritardando, flieBend; T. 18:
bewegter; T. 22: flieffend; T. 23: ritardando; T. 26: poco ritardando; T. 28: ritardando;
T. 37: ritardando; T. 38: langsam; T. 40: ritardando; T. 41: ritardando; T. 42: nicht eilen;
T. 46: ritardando.

Dieses Merkmal bestimmt ebenso die z. T. viel spiteren FL wie die Vier Lieder
op. 2. Wenn man bedenkt, dafl dabei ein in der Regel langsames Grundtempo immer
wieder gestaut, weiter verlangsamt wird, erhilt man insgesamt den Eindruck, daf der
Satz nur mithsam in Bewegung gehalten wird; immer wieder scheint die Bewegungs-
kraft zu erlahmen oder zu versiegen.

Waihrend sich Weberns zusitzliche Tempoangaben in den oben genannten Klavier-
liedern im traditionellen Rahmen bewegen, findet sich eine flexible Handhabung des
Tempos z. T. auch bei Schonberg. Dennoch sind Unterschiede unverkennbar: Wahrend
bei Berg die Bewegung haufig zu versiegen droht, neigt Schonberg dazu, eine mittlere
oder langsame Bewegung zu beschleunigen, um sie dann wieder zuriickzunehmen.

2. Rhythmik

Der Klavierpart der Lieder ohne Opuszahl von Berg ist haufig so sehr von synkopischer
Rhythmik geprigt, dal man fast von einer Manie Bergs sprechen mochte. Die linke
Hand des Klavierparts von Vielgeliebte schéne Frau (JL, Bd. 1, Nr. 8) zeigt folgendes
rhythmisches Ostinato:

ilvd Ml )l

Lieder, die im 4/4-Takt notiert sind, zeigen verschiedene Varianten dieses Modells.
So findet sich z. B. im Lied des Schiffermddels (JL, Bd. 1, Nr. 4) in der rechten Hand des
Klaviers in den Takten 20— 25 folgende Fassung3?:

HEPFRIET RN

Die gleiche Variante bzw. in der Fassung

3 10JID]

findet sich in den JL, Bd. 1, noch in folgenden Beispielen: Nr. 10, Takt 1—6; Nr. 11,
Takt 14 —19; Nr. 21, Takt 1 — 6; Nr. 23, Takt 3—5, 7—9. Den angegebenen Varianten

entsprechen im 3/4-Takt:
319 ) Dlewil DJJ DI

32 Ein Druckfehler ist hier anzumerken; der letzte Akkord in Takt 22 ist als Achtel, nicht als Viertel zu notieren.
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Dieses Modell?3 findet sich in den JL, Bd. 1, in: Nr. 13, Takt 16—21; Nr. 14, Takt 1,
3,5 8—11,19, 21, 23.

Die in den JL, Bd. 1, zu beobachtende Tendenz, das Taktmetrum zumindest in einer
Schicht des Klavierparts aufzuheben oder zu schwichen, findet sich auch in den FL.
So bleibt die Anfangsrhythmik vom Schilflied

21000)

im gesamten Lied erhalten. In der Liebesode hebt die linke Hand des Klaviers fortwih-
rend den 3/4-Takt hervor; das Oktavenmotiv der rechten Hand dagegen bleibt ebenso
konstant gegen das vorgegebene Metrum gerichtet:

311000l

Auch das Anfangslied Nacht erinnert besonders in den Takten 31 — 35 an Bergs Lieb-
lingsrhythmen; ebenso sind grofie Teile von Sommertage von dieser Rhythmik geprigt:

eJIJJJI )]

Nur Traumgekréont scheint fast frei davon; um so auffilliger sind jene Takte, die gleich-
sam eine ,schwebende’ Rhythmik aufweisen:

—— R,
BaB 4 | 7JL_/J' JL'/J)

Takt2 BaB :&Lﬁj\/ﬁj |

Wihrend die Akkorde zwischen den beiden Strophen (T. 13— 14) zwar mit Hilfe des
2/a-Taktes notiert werden, aber eigentlich gleichsam ohne Metrum, ganz frei wirken,

Dild) bl

muten die Takte 15— 16 (linke Hand) im Vergleich zu den Takten 1—2 dadurch ein
wenig ,fester’ an, daf die Taktzeit ,eins’ nun nicht durch eine Pause oder Uberbindung
praktisch ausgespart, sondern vor allem in Takt 16 etwas hervorgehoben wird.

In den jingst veroffentlichten JL, Bd. 2, die z. T. in die Zeit der FL gehoren, zeigt sich
Bergs Neigung, bei zunehmender kompositorischer Erfahrung seiner urspriinglichen
,Schwiche’ zu synkopischer Rhythmik nicht mehr fast bedenkenlos nachzugeben.
Wenn sich auch immer wieder Reste der genannten Modelle finden (z. B. in Nr. 1, 2,

Takt 1

33 Vgl. auch Schliefle mir die Augen beide, Fassung 2, T. 3; bei dieser ausgeprigten Neigung Bergs, den ganzen oder einen
Teil des Klavierparts nicht dem Taktmetrum anzupassen, braucht man zumindest in dieser Hinsicht nicht Wolfs In der Friihe
heranzuziehen, um die synkopische Rhythmik des Mittelteils der Nachtigall zu erkliren (vgl. Witzenmann, S. 129).
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4, 5 und 21), so ist doch nur die Fl6tenspielerin (Nr. 16) noch einmal vollig von
jener Rhythmik — jetzt allerdings im 2/4-Takt — beherrscht, wie in Notenbeispiel 3
angegeben.

Es soll nicht etwa behauptet werden, daf} die erérterten rhythmischen Modelle be-
sonders kompliziert wiren; es dirfte kaum einen bedeutenden Komponisten von
Klavierliedern im 19. Jahrhundert geben, bei dem sie nicht vorkimen. In Bergs Liedern
ohne Opuszahl aber sind sie so hdufig anzutreffen, daf sie fast zu einem Stilmerkmal
werden34,

3. Einleitungen

Auffallig ist, wie sich die Liedanfinge Bergs in der Zeit zwischen den JL, Bd. 1, und den
FL indern. Ohne Einleitung sind jeweils von den JL, Bd. 1: 4 Lieder = 17 %; JL, Bd. 2:
14 Lieder = 60%; FL: 5 Lieder = 70%.

Bei den /L (Bd. 1 und Bd. 2) mit Einleitung zieht Berg es vor, mit der vorherrschen-
den Begleitfigur zu beginnen, zu der sich meist nach nur wenigen Takten die Sing-
stimme hinzugesellt (z. B. JL, Bd. 1, Nr. 3, 5, 6, 8, 12, 13, 14 und 15). Der Beginn vom
Schilflied (FL, Nr. 2) erinnert noch an jene Art. Mutet dieses Verhalten Bergs auch
relativ konventionell an35, so wird seine spezifische Vorstellung vom Klavierlied deut-
licher, wenn man bemerkt, welche Art der Einleitung bei ihm selten ist. Hier ist an das
relativ selbstidndige, in sich geschlossene Vorspiel zu denken, u. U. mit Ganz- oder
Halbschluf} vor dem Einsatz der Singstimme, wie es praktisch im ganzen 19. Jahrhun-
dert vorkommt, z. B. in Schumanns Nonne, op. 49/3 oder in Wolfs Der Musikant aus
den Eichendorff-Liedern. Zu diesem Typus kann man das Lied des Schiffermddels (JL,
Bd. 1, Nr. 4), mit Einschrankung auch die Nummern 7, 15 und 16 aus dem gleichen
Band zidhlen. Die Vorspiele der zuletzt genannten Lieder sind zwar die lingsten des
ganzen Bandes, aber sie dehnen die oben beschriebene Art nur weiter aus, ohne da-
durch letztlich Geschlossenheit und Eigenstindigkeit zu gewinnen; ein ganz dhnliches
Bild vermitteln die JL, Bd. 2.

Die Begleitfiguren, mit denen Berg seine Lieder gern einleitet, sind vor allem rhyth-
misch geprigt und auf einen ihm wesentlich erscheinenden Aspekt des Textes bezogen;
ihre Funktion besteht darin, eine dem Textvortrag angemessene Stimmung zu erzeu-
gen, in die der Einsatz der Singstimme gleichsam einschwingt. Um diesen Charakter
der Liedanfinge Bergs hervorzuheben, ist es vielleicht angemessener, von Einleitungen
statt von Vorspielen zu sprechen. Denkt man zugleich an die oben skizzierten Eigen-
arten Bergs im Zusammenhang der Tempogestaltung und Rhythmik, so entsteht das
Bild eines duflerst empfindsamen, fast mochte man sagen, labilen Klavierliedes.

Betrachtet man auf diesem Hintergrund das erste und letzte der FL, dann wird das-
jenige, was Berg inzwischen gelernt hat, schon an den Einleitungstakten klar: Thre

34 Nicht ganz so oft, aber dennoch hiufig genug, kommen die genannten Rhythmen auch in den Jugendliedern Weberns vor,
vgl. besonders: Gefunden (Avenarius), Blumengruf8 (Goethe) und Nichtliche Scheu (Dehmel).
35 Vgl. Georg Bieri, Die Lieder von Hugo Wolf, Bern 1935 (= Berner Veréffentlichungen zur Musikforschung 5), S. 209ff.
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oben beschriebene Funktion bleibt erhalten; aber dariiber hinaus wird das harmonisch-
motivische Material fast des gesamten Liedes exponiert. Die Einleitungen gewinnen in
der Tat Expositionscharakter; aus ihrem Konzentrat entfaltet sich die Gesamtheit des
Liedes. Wenn Berg schon in seinen Jugendliedern die abgrenzende Wirkung geschlos-
sener Vorspiele zu vermeiden suchte, dagegen gleichsam gleitende Uberginge zwi-
schen Klaviereinleitung und Singstimmeneinsatz bevorzugte, die auf stimmungs-
haften, assoziativen Verbindungen beruhten, so gelingt es ihm nun auflerdem, realen,
faflichen Zusammenhang zu stiften. Die schon in den Jugendliedern erkennbaren
Grundvorstellungen tiber die Gattung Klavierlied bleiben aber trotz der grolen Verin-
derungen, die an den FL ablesbar sind, letztlich erhalten.

II Einzelbeschreibungen
1. Schliefle mir die Augen beide (Frithfassung)
Zum Text

Schliefle mir die Augen beide
Mit den lieben Hinden zu!
Geht doch alles, was ich leide,
Unter deiner Hand zur Ruh.
Und wie leise sich der Schmerz
Well’ um Welle schlafen leget,
Wie der letzte Schlag sich reget,
Fiillest du mein ganzes Herz.

Das Gedicht ist kurz nach Theodor Storms Hochzeit mit Constanze Esmarch, also im
Herbst 1846, entstanden. In einem Brief vom 15. Februar 1849 tibermittelt Storm die-
ses Gedicht Theodor Mommsen?3¢. Er veroffentlicht es 1852 in Gedichte unter der
Gruppe Erfiillung.

Obwohl es zu den fritheren Gedichten Storms zihlt, die noch durch seine Vorbilder
Eichendorff, Moérike, Heine u. a. beeinflufit sind, stellt Storm es selbst zu den , der
hochsten Entwicklung meines Talents angehorenden” Liedern. Die Liebeslieder, die
ihm keine , Frithlingslieder, sondern voll erschlossene Liebesrosen”, also wahr sind,
hilt er fiir ,das originalste unter [seinen] Sachen”?’.

In der Zeit der tiefen Zuneigung zu Constanze 1afit die Vorstellung ewiger Liebe
Storms Verhiltnis zum Tod sehr ambivalent erscheinen38. Auf der einen Seite ist
er ihm der ,ritselhafte Abgrund”, auf der anderen Seite aber wird die geistige Welt,
geboren aus und getragen von der Liebe, selbst Liebe, tiber den Tod hinausreichen, sich

36 Theodor Storm, Briefe, hrsg. von Peter Goldammer, Bd. 2, 2. Aufl. Berlin und Weimar 1984, S. 32.

37 Ebda., Bd. 1, S. 178.

38 Vgl. zu Storms spiterer Haltung: Briefe, Bd. 1, S. 430, und das Gedicht Ein Sterbender, in: Theodor Storm, Sdmtliche
Werke in 4 Bdnden, hrsg. von Karl E. Lage und Dieter Lohmeier, Frankfurt 1987 —1988, Bd. 1, S. 79.
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vielleicht sogar erst vollenden, wenn die materielle Welt versinkt: , Ich fithle in unserer
Liebe mein ganzes Glick, nicht nur fiir hier blof8, sondern fiir alle Zeit, wo ich noch
sein werde [...]”%. Das Gedicht spricht also von beidem, dem gegenwirtigen Gliick
in der Ehe, abgeschirmt von der Welt durch die liebenden Hinde, und von der Voll-
endung der Liebe im Tod: , Fiillest Du mein ganzes Herz" 40,

Schliefle mir die Augen beide scheint durch dauernden Wechsel zwischen durch-
gehendem Klingen und leichtem Anhalten des Klangstromes geprigt. Das Legato er-
gibt sich aus dem Ineinanderiibergehen der stimmhaften End- und Anfangslaute der
Worter bzw. der Bindung und Assimilation der stimmlosen Laute, z. B. ,Mit__den”,
»Geht__doch”, , Fillest _du”. Gerade die gebundenen Anfinge der Verse im Zusam-
menhang mit dem trochdischen Versmaf, das nicht wie der Jambus auf Folgendes hin-
dringt, sondern eher im Gegenwartigen verweilt, geben dem Gedicht die Leichtigkeit,
Innigkeit des ,Tons'. Um so mehr spiirt man das Verhalten des Klanges, die Irritationen
des Gliicksgefiihls, deutlich z. B. in den ungebundenen Wértern ,,alles, was ich leide”,
,sich der Schmerz” und besonders in dem harten Staccato des ,Wie der letzte Schlag
sich reget” in Zeile 7. Hier wird die Wirkung durch den Explosivlaut /k/, den einzigen
des ganzen Gedichtes, erhoht.

Auf Konsonanz beruht bei Storm oft die Intensitit des Empfindungsausdrucks:
,schlieffe mir”, ,zur Ruh”, ,Well um Welle”, ,schlafen leget / Schlag sich reget”.
Die letzten Worte aus verschiedenen Zeilen, jedoch an identischer Stelle innerhalb der
Zeile, sind zusitzlich durch Alliteration aufeinander bezogen.

Dissonanz als Gestaltungsmittel, die Lange der Worter, der Silben u. a. sind inner-
halb eines Textes nur schwer zu belegen. Die ,zweite Form” des Gedichtes ist nicht
beschreibbar, fithrt aber, so hofft es Storm, zu einer Wirkung, da der Lyriker ,iiber
Vorstellungen und Gefihle, die dunkel und halbbewuft im Leser (Horer) liegen, ein
plotzliches oder neues Licht wirft” 4!,

Zur Vertonung

Auffillig an diesem Lied ist zunichst die bei einem so regelmaifigen, vierhebigen Text-
metrum vorgeschriebene Taktart 5/4. Betrachtet man die Zeilen 5—8, fiir Berg die
zweite Strophe, dann wird deutlich, dafl man ohne sofort erkennbaren Schaden die
Taktstriche auch entsprechend der Berg'schen Phrasierung der Singstimme setzen
konnte: Man erhielte dann einen dem Textmetrum entsprechenden 4/4-Takt.

39 Storm, Briefe, Bd. 1, S. 97.
40 Zum Topos ,,mein ganzes Herz" vgl. das Gedicht Gasel, Storm, Sdmtliche Werke, Bd. 1, S. 249.
41 Storm, Briefe, Bd. 1, S. 169.
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Die letzte Zeile der Strophe allerdings wiirde bei dieser Notation nicht angemessen
wiederzugeben sein; denn das SchluBwort ,,Herz”, von Berg durch die bis dahin ein-
zige halbe Note hervorgehoben, kime auf die unbetonte Taktzeit ,vier'. Von hier aus
erschlielt sich ein erster Sinn des 5/4-Taktes: Offensichtlich wollte Berg die nahe-
liegenden Textbetonungen vermeiden. Wird aber ein vierhebiger Text ohne Pausen in
gleichbleibenden Notenwerten in einem 5/4-Takt vertont, verschieben sich von Zeile
zu Zeile die Hebungen des Textes im Musiktakt riickwarts. So fallen nur zu Beginn der
zweiten Strophe Texthebung und Taktakzent zusammen, bei allen folgenden Zeilen
dagegen nicht.

Grundsitzlich gilt dies auch fiir die erste Strophe. Zunichst ist man geneigt, Oktave
und Akkord im Klavier zu Beginn des erstes Taktes gleichsam als Auftakt aufzufassen,
dem dann mit dem Einsatz der Singstimme der erste Volltakt folgt. Dann wire aller-
dings der Beginn von Takt 2 ebenso ,iiberzdhlig’ wie das Ende von Takt 4. Bergs Losung
dagegen ist viel eleganter: Er verlingert die Titelzeile seines Liedes dadurch, daf} die
Oberstimme der Klavierbegleitung mit der oberen Nebennote der Singstimme beginnt
bzw. den chromatischen Abstieg am Ende des ersten Taktes fortsetzt. Die Singstimme
stimmt quasi in den Gesang des Klaviers etwas verspitet (1/8) ein und blendet sich
etwas verfritht (1/8) wieder aus; die Titelzeile erscheint wie eingerahmt. Wieder gelingt
es Berg — nun auf engstem Raum — eine dhnliche Wirkung beim Singstimmen-Einsatz
zu erzielen, wie oben zu beschreiben versucht wurde.

Das Verhiltnis zwischen Klavieroberstimme und Singstimme ist zu Beginn der
Takte 2 und 3 dhnlich bzw. gleich dem im ersten Takt. Die Liedzeilen 3 und 4 werden
in den Takten 3 und 4 so aneinandergebunden, wie in der ganzen zweiten Strophe.

Die Dehnung des vierten Taktes ist doppelt begriindbar: Sowohl das Schlufwort als
auch das Strophenende legen eine Dehnung nahe. Dadurch, daf Berg mit Hilfe des
5/4-Taktes das Textmetrum gleichsam aufhebt, gewinnt das Lied jene schwebende
Leichtigkeit, die es auszeichnet. Damit gelingt es ihm, einem Anliegen des Dichters
gerecht zu werden, wenn Storm von Lyrik verlangt, da die ,Worte [. . .] auch durch die
rhythmische Bewegung |...] gleichsam in Musik gesetzt und solcherweise wieder in
die Empfindung aufgeldst sein [miissen|, aus der sie entsprungen sind” *2.

Das Anliegen Bergs ist es hier, ganz dhnlich seiner Neigung in vielen anderen Liedern
ohne Opuszahl, mit rhythmischen Mitteln metrisch bedingter Schwere und Eindeutig-
keit entgegenzuwirken. Der Unterschied zu den oben beschriebenen Verfahren besteht
darin, daf er sich zu diesem Zweck einer besonderen Taktart bedient und daf sich die
,Schwerelosigkeit’ deshalb nicht vorwiegend auf den Klavierpart, sondern ebenso auf
die Singstimme bezieht.

Dem volksliedhaften Ton des Gedichts entspricht Bergs periodisch gegliederte, iber-
schaubare Anlage und Harmonik. Das sollte jedoch nicht dariiber hinwegtiuschen, daf
es sich dennoch um ein recht kunstvolles Gebilde handelt. Dazu tragt nicht nur
die oben beschriebene Schwerelosigkeit bei, sondern auch die scheinbar so einfache
Melodik.

42 Storm, Sdmtliche Werke, Bd. 4, S. 393f.
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Storms Verse leben von dem regelmifigen Wechsel zwischen Hebung und Senkung.
Dieser Gleichférmigkeit entspricht bei Berg melodisch in der Regel ein auf- oder ab-
steigender Sekundschritt4?. Die Reimung der Verse folgt dem Schema: 1. Strophe:
a b a b; 2. Strophe: ¢ d d c. Die b-Reime der ersten und die c-Reime der zweiten
Strophe enden stumpf, die anderen klingend. Die klingenden Verskadenzen werden
von Berg selbstverstindlich mit zwei Achtelnoten wiedergegeben, die stumpfen mit
regelmifig sich vergroflernden Notenwerten:

JJ.1 4

Durch Ausnahme hervorgehoben wird der Schluf der ersten Zeile von Strophe 2:
,Schmerz” wird mit zwei Achtelnoten versehen, als ob es sich um eine klingende
Kadenz handelte. Notiert man die Richtung des Auf und Ab von Hebung und Senkung
innerhalb der Zeilen beider Strophen, so erhilt man folgendes Bild (die Richtung der
melodischen Stufen wird durch einen Pfeil angegeben):

Strophe 1 Reim Strophe 2 Reim
1 1) i) ! ! a ) ] ol 7 c (Ausnahme: ,Schmerz”
) A A { I S A d
- T I N A a A d
4 + + & — b T 3 & = e

Es zeigt sich: Strophe 1 ist in dieser Hinsicht v6llig symmetrisch vertont. Bei Strophe 2
wird die Beziehung zwischen den Zeilen 1 und 4 durch die Ausnahme bei ,Schmerz”
gestort. Aber auch der Bezug zwischen den Zeilen 2 und 3 entspricht nicht den Ver-
hiltnissen in der ersten Strophe: Die dritte Zeile hitte mit einem aufwirts gerichteten
Schritt beginnen miissen.

Stérung oder Unregelmaifligkeit zeigt sich auch im Verhiltnis der Phrasierung zwi-
schen Singstimme und Klavier (r. H.): Wihrend die Zeilen 1 und 4 der zweiten Strophe
identisch phrasiert werden, ist der Ubergang von der zweiten zur dritten Zeile ver-
schrankt. Auf diesem Hintergrund wird Bergs Wahl des ungewo6hnlichen 5/4-Taktes
noch einsichtiger. Wie atemlos wird in der zweiten Strophe der Beginn der Zeilen 2,
3 und 4 immer weiter vorverlegt. Zu endgiiltiger ,Ruhe” gelangt erst die Wieder-
holung der letzten Halbzeile: ,mein ganzes Herz”. Auf sehr subtile Weise versteht es
Berg also anzudeuten, daf} es sich bei dem Text nicht allein um ein abendliches Liebes-
gedicht handelt, sondern angesprochen wird vielmehr auch, wie oben beschrieben, die
»letzte” Ruh, der ewige Schlaf. Eine vorausweisende Andeutung der ,Stérungen’ in der
zweiten Strophe zeigt sich schon in der ersten im unmittelbaren Anschluf von Zeile 4
an Zeile 3. Kann man die dadurch bedingte Schludehnung zunichst auch wie oben
beschrieben verstehen, so wird aus der Perspektive der zweiten Strophe eine weitere

43 Ausnahmen: Takt 2: ,lieben”; Takt 5: ,leise”; Takt 6: ,schlafen”, ,letzte”.
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Bedeutung spiirbar: eine erste Stérung der sonst vielleicht auch allzu vollkommenen
Symmetrie.

Ganz behutsam und zunidchst fast unmerklich deutet sich die Assoziation von
Schmerz und Tod an: Die oben genannten Sekundschritte sind nicht allein Bergs
musikalische Umsetzung der textlichen Hebung und Senkung; sie interpretieren zu-
gleich den Text. Das zeigt sich vielleicht am deutlichsten bei der ,irreguliren’ Ver-
tonung von ,Schmerz” am Ende der ersten Zeile der zweiten Strophe. Es scheint, als
habe Berg die Auf- bzw. Abwirtsrichtung der Sekundschritte nahezu programmatisch
aufgefaflit. Gleichmifig verteilt er sie auf die vollkommen symmetrische Titelzeile
des Liedes:

bt 5y phpduie

B it

Diese melodisch eingebundenen und das Textmetrum spiegelnden Sekundschritte
der Singstimme fallen zunachst nur wenig auf. In der Klavierstimme dagegen erhalten
sie fast programmatische Bedeutung; erstmals verselbstindigen sie sich in der Altlage
von Takt 2. Bezogen auf den Text erreichen sie das Stadium konkreter Bildlichkeit.
Und wie im unmittelbaren Anschlufl von Takt 4 an Takt 3 ein-Vorgriff auf die
Verhiltnisse in der ganzen zweiten Strophe gesehen werden kann, erscheinen am
Ende des vierten Taktes im ,Tenor’' der Klavierstimme jene aufwirts gerichteten
Sekundschritte, von denen die Takte 5 und 6 (Klavier, r. H.) beherrscht werden.
Durch die Phrasierung verdeutlicht Berg, daf} sie sich als Umkehrung auf die Seufzer
von Takt 2 beziehen. Ihr Sinn scheint sich in der irreguldren Vertonung von ,Schmerz”
zu konkretisieren.

Auferst subtil deutet Berg hier wieder die zweite Ebene des Textes an. Die liebe-
volle Geste des Anfangs (T. 2) wird gleichsam tiberblendet von dem Gedanken an die
,letzte Stunde’. Diese Vorstellung driangt sich mehr und mehr in den Vordergrund:
Erscheinen die Seufzer in Takt 2 noch in verdeckter Altlage, so tritt ihre Umkehrung
am Ende von Takt 4 schon sehr viel deutlicher hervor. In dieser Form, zu Oktaven
in der rechten Hand des Klaviers verdoppelt, werden sie zum Kontrapunkt der Sing-
stimme in den Takten 5— 6. Die oben beschriebenen ,Stérungen’, die ,Atemlosigkeit’
in der zweiten Strophe, die Verschrinkung der Phrasierungen zwischen Singstimme
und Klavier (r. H., T. 6) scheinen ihren Grund eben darin zu haben, dafi sich jene be-
angstigende zweite Textebene wie ein Bild iber das Anfangsbild des Gedichtes legt.
Ein Hauch von Verginglichkeit und Tod breitet sich vor allem tber die ersten zwei
Zeilen der zweiten Strophe aus. Gerade aber bei jenen Textworten, die vielleicht am
deutlichsten an den Tod erinnern (,Wie der letzte Schlag sich reget”), kehrt Berg
die Sekundschritte zur urspriinglichen Richtung (abwérts) von Takt 2 um. Er vertont
nicht das Verloschen, das allmihliche Schwicherwerden des Herzschlages, sondern
mit den Akzenten in Takt 7 deutet sich das Gegenteil an. Und wie sich die kontraren
Sekundfolgen in den Takten 5— 6 aus dem unisono zwischen Singstimme und Klavier
zu Beginn der zweiten Strophe l6sen, so kehren zu Beginn von Takt 7 Singstimme
und Klavier (r. H.) zur Parallelitit der ersten Strophe zuriick. Die Tritbungen und
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Verdngstigungen, ausgelost von der Doppelbodigkeit des Storm-Gedichtes, verfliichti-
gen sich ginzlich mit der Schlufizeile, die musikalisch zur Anfangszeile zuriickkehrt,
ohne jedoch deren Symmetrie wieder zu erreichen. Das ist, verkiirzt, erst mit der
Wiederholung der letzten Halbzeile moglich:

Sie halbiert jeweils die urspriingliche Anzahl der Sekundschritte, kehrt ihre Richtung
um und bewahrt den Ambitus der Titelzeile. Das deutet darauf hin, da die melodische
Gestaltung der abschliefenden Halbzeile nicht allein harmonischen Gesichtspunkten
folgt, sondern bewufit auf die Struktur der Anfangszeile bezogen ist. Obwohl der
personliche Kommentar Bergs, den Redlich in der Neuausgabe der beiden Fassungen
von Schliefle mir die Augen beide zitiert, tatsichlich 1900 als Entstehungsjahr nahe-
legt, spricht das Kompositionsniveau gegen dieses frithe Entstehungsdatum; denn der
duflerst empfindliche Umgang mit dem scheinbar so einfachen Text kann wohl nicht
das Werk eines noch so begabten Anfiangers sein. Nach Watznauers Tagebuchaufzeich-
nungen** soll es im Herbst 1907 in Hietzing als op. 75 entstanden sein. Zuverlissig
aber ist diese Angabe deshalb nicht, weil an gleicher Stelle bei der Wiedergabe des
Programms des Konzertes vom 7. November 1907 ein Irrtum unterlduft: Unter Nr. 4
heiflt es: , Aus »Traumgekront« (»Im Arm der Liebe [...]« nach Rainer Maria Rilke)".
Traumgekront ist Bergs Lied nach dem Text von Rilke, Im Arm der Liebe aber ist der
Textanfang der unter Nr. 2 des Programms genannten Liebesode von Hartleben. Trotz
dieser Bedenken: Das Lied wird um 1906/07 entstanden sein.

2. Traumgekrént

Die Entstehungszeit dieses Liedes ist durch zwei Briefe Bergs an seine spatere Frau
belegt. Am 15. August 1907 schreibt er ihr:

,Verehrte Helene!

Was war das gestern fiir ein Tag! Es war um die Mittagszeit, ich komponierte grad, es fehlten
nur mehr einige Takte zur Vollendung: da brachte man mir Deinen Brief! »Endlichg, jubelte
es in mir — — ich wollte ihn 6ffnen, da fiel mein Blick auf das Lied, und da kam's wie
eine Selbstziichtigung tiber mich — uneroffnet legte ich Deinen Brief weg, so unglaublich es
klingen mag — und vollendete pochenden Herzens das Lied: Das war der Tag der weiflen
Chrysanthemen |...]"45.

Im zweiten Brief4¢ (ohne Datum, Herbst 1907) beginnt er mit den ersten beiden Zeilen
des Rilke-Gedichts und fihrt fort:

44 Vgl. Erich Alban Berg, Der unverbesserliche Romantiker. Alban Berg 1885— 1935, Wien 1985, S. 69.
45 Alban Berg, Briefe an seine Frau, hrsg. von Helene Berg, Miinchen 1965, S. 14f.
46 Ebda., S. 19f.
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,Wahrlich, Helene, Teuerste, Liebste: Mir bangte fast vor der Pracht des gestrigen Glicks
— — Ich habe Dich gekiifit! Ich mufite meine Lippen mit den Deinigen vereinigen, denn so
gebot eine Macht in mir [...] / So lieb ich Dich!! Einzige — — — / Fassungslos, wie trunken
wankte ich nachhaus, das eine nur fithlend, wie Deine holde Hand meine Seele streichelte
— in Seligkeit wiegend — und auf den Lippen den herrlichsten der Kiisse heimwirts tragend
— — ,Und leis’ wie eine Marchenweise

Erklang die Nacht."”

Zum Text

Rilke schreibt das Gedicht am 2. August 1896 in Prag*’. Er veréffentlicht es in Weg-
warten III*8 unter dem Titel Liebesnacht im Oktober 1896; im Dezember des gleichen
Jahres nimmt er es ohne Titel als zweites Gedicht der Abteilung Lieben in den Band
Traumgekrént. Neue Gedichte auf. Diesen kiindigt er in Wegwarten III an:

,Wieder ein paar Lieder. — Gestindnisse, Traume. Ich ewiger Schwarmer! Ich sitz’ in
meiner stillen Dimmerstube. Und meine Sehnsucht sitzt bei mir. Sie hat abendrotes Haar
und seetiefe Augen” 49. ,Und mit ihren schmalen, durchscheinend weiflen Hinden reicht sie
mir Orakelblumen. Und ich zerpfliicke, halb unbewuflt, die sternigen Kelche. Blittchen um
Blittchen sinkt. Und ein frischer Wind greift zum Fenster herein und trigt jedes Stiickchen
Frithling iiber die Dacher. — " 50,

Ein Gedicht , muf} sich singen oder weinen lassen” !, fordert Rilke in einer ande-
ren Ankundigung von Traumgekrént>2. Und in einem Brief an Schnitzler heifit es:
,Modernes Schaffen, Unterwerfung unter die Macht der »Stimmung« der intimen
fantasievollen Stimmung!” 53

Die subjektive Sicht der Dinge im ,selig-sinnlichen Schauen”, das persénliche®,
eigenartige Erleben priagen das Gedicht:

Das war der Tag der weiflen Chrysanthemen, —
mir bangte fast vor seiner schweren Pracht ...
Und dann, dann kamst du mir die Seele nehmen
tief in der Nacht.

Mir war so bang, und du kamst lieb und leise, —
ich hatte grad im Traum an dich gedacht.

Du kamst, und leis wie eine Marchenweise
erklang die Nacht ...

47 Rainer Maria Rilke, Sdmtliche Werke, hrsg. vom Rilke-Archiv, in Verbindung mit Ruth Sieber-Rilke besorgt durch
Ernst Zinn, 6 Bde., Frankfurt 1955—1966, Bd. 1, S. 88.

48 Wegwarten nennt Rilke eine Folge von Heften, die er kostenlos ,,an Krankenhiuser, Volks- und Handwerkervereine”,
aber auch offentlich an Straflenpassanten verschenkt. Der Untertitel weist darauf hin: Lieder, dem Volke geschenkt.

49 Das Bild des ,abendroten Haares” greift Donald A. Prater auf (Ein klingendes Glas. Das Leben Rainer Maria Rilkes,
Miinchen 1986, S. 56, um die Entstehung des Gedichtes Das war der Tag mit Jenny Carsen, einer Prager Schauspielerin, in
Verbindung zu bringen. Uber diese Beziehung ist nur bekannt, daf Rilke der Carsen im Sommer 1896 ins Salzkammergut
nachreist, wo sie in Gmunden am Sommertheater engagiert ist. (Vgl. Ingeborg Schnack, Rainer Maria Rilke. Chronik seines
Lebens und Werkes, Bd. 1, Frankfurt 1975, S. 49). Prater weist aber darauf hin, daf seine ,,» Liebe abendrotblonde Freundin«
|...] wenig Zeit fir ihn" hatte.

50 Rilke, Sdmtliche Werke, Bd. 6, S. 1208.

51 Ebda., S.1209.

52 Vgl. weitere Selbstanzeigen: Wegwarten, ebda., S. 1205; Traumgekront, Ebda., S. 1208ff. Die zeitgendssische Rezeption
von Traumgekront wird deutlich in den Rezensionen: Wiener Rundschau 1 (1897), S. 319; Simplicissimus 2, Nr. 3 (1897),
S. 22; Die Gesellschaft 13, Nr. 2 (1897), S. 270ff.

53 Zitiert nach Schnack, S. 44. .

54 Rilke schreibt 1896 in einer Rezension: ,|...] das lyrische Gedicht ist die personlichste kiinstlerische Auferung, und
je personlicher es ist, desto mehr spricht es uns an”, (Sdmtliche Werke, Bd. 5, S. 301).
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Durch seinen ,Empfindungsinhalt’ und seinen urspriinglichen Titel Liebesnacht
steht das Gedicht in einer Tradition von Liebesgedichten, die die Nacht als Zeit der
Liebe besingen>°. Beziige lassen sich finden . In der zweiten Strophe erinnert vieles an
die Romantik, die Formel , lieb und leise” z. B. an das Volkslied. Worte und Bilder der
ersten Strophe aber und die sich aus und an ihnen entwickelnden Assoziationen fithren
in die Vorstellungswelt der Jahrhundertwende: der Neuromantik und des Jugendstils.
Das Bild , Tag der weiflen Chrysanthemen” z. B. 6ffnet einen atmosphérischen Raum,
in dem Lichtfille und schon ersterbendes Licht (Herbst), Lebensfiille — vielleicht
schon Uberfiille (,,schwere Pracht”) — und Todesgedanken (, weifle Chrysanthemen”)
sich verbinden, einander durchdringen. Ein solcher Tag ist ein Tag von noch hinreifien-
der und doch schon muder, todgetroffener Schonheit. Diese verschlungenen, nur indi-
viduell erlebbaren Vorstellungen reichen in ihrer Gesamtheit iber die Summe der Ein-
zelerfahrungen hinaus; das Besondere dieser Erfahrungen miindet in ein Allgemeines.
Rilke aber mochte noch tiefere Erlebnisschichten in seinen Gedichten offenbaren:

,,Aber selbst dieser Gefiihlsstoff, mag es eine Abendstimmung oder eine Frithlingslandschaft
sein, erscheint mir nur der Vorwand fiir noch feinere, ganz personliche Gestindnisse, die
nichts mit dem Abend oder dem Bliitentag zu tun haben, aber bei dieser Gelegenheit in der
Seele sich losen und ledig werden” 57.

Solche ,,Gestidndnisse, Traume” sind in Worte allein nicht faflbar. Sie werden von Rilke
zum einen angedeutet im Schriftbild des Textes, den Gedankenstrichen und Punkt-
chen, die den Assoziationsstrom weiterfiihren, wobei die Gedankenstriche eher fiir ein
Abgleiten des Gedankens stehen, die Piinktchen eher fiir eine tiberwaltigende emotio-
nale Erregung; zum anderen erscheinen sie in der Gestalt des Gedichts.

Rilke greift die Volksliedstrophe auf: das streng alternierende jambische Versmaf}
und den Paar-Reim a b a b, den er klingend/stumpf variiert. Diese festgefiigte Form
wird ihm Ausgangspunkt fiir subtile Differenzierungen. So 6ffnen die ,schwebenden
Betonungen”, die sich , aus dem Widerstreit zwischen natiirlichem und metrischem
Akzent” 58 ergeben, also den natiirlichen Satzrhythmus durch das Spiel der metrischen
Hebungen und Senkungen iiberformen, den Sinnhorizont der Worter, nehmen ihnen
die Bestimmtheit der Bedeutung. Die Worte , tief in der Nacht” z. B. gewinnen durch
die schwebende Betonung von ,tief in” (,tief” tragt den Satzakzent, ,in” den Vers-
akzent) eine andere Dimension. Zeitbestimmung und Sinnelemente eines bildlichen
Gebrauchs des Wortes ,Nacht” als Ort der Einsamkeit, Dunkelheit, Verlassenheit,

55 Z. B. Goethe: Selige Sehnsucht; Novalis: Hymnen an die Nacht; Brentano: Hér’' es klagt die Flote wieder; Morike:
Gesang zu Zweien in der Nacht.

56 In der Forschung wird immer wieder darauf hingewiesen, daf8 Rilke nicht, wie etwa Hofmannsthal, frith seinen indivi-
duellen Stil findet, sondern geradezu wie ein Seismograph auf Stilrichtungen seiner Zeit, aber auch auf historische Stile,
die sich ihm in der Lektiire erschliefen, reagiert. Vielfach kommt es zu einer, fast mochte man sagen, technischen Aneignung
von Manieren, es kommt zu Stilmischungen, zu Ubertreibungen. Dennoch aber zeigen die Jugendgedichte auch das Werden
der ,Eigen-Art’ Rilkes. Er selbst zuflert sich zu seinen Jugendgedichten sehr distanziert; vgl. die Briefe an Stefan Zweig vom
14. Februar 1907 und an Hermann Pongs vom 17. August 1924.

57 Rilke, Sdmtliche Werke, Bd. 5, S. 365f.

58 Vgl. Hartwig Schultz, Vom Rhythmus der modernen Lyrik, Miinchen 1970, S. 74. Schultz iibernimmt diese Formu-
lierung und Definition von Giovanni Bruno Erné.
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,in" der der Mensch befangen ist, durchdringen sich. Und erst aus dieser Sinnschicht
vollzieht sich der Ubergang zum die Stimmung ausdriickenden , Mir war so bang”
zu Beginn der zweiten Strophe.

Die Verkiirzung der jeweils letzten Zeilen der beiden Strophen und die Identitit der
letzten Worter gibt diesen Zeilen zunichst etwas vom Charakter eines Refrains. Doch
der unterschiedliche Satzbau und das Enjambement, die Brechung des Satzgefiiges
durch die Zeilen, 16sen die Starre der festen Form: Hauptsatz und Umstandsbestim-
mung stehen in verwechselter Position. So trigt ,tief in der Nacht” etwas nach, er-
ganzt, vertieft; ,erklang die Nacht” ist die Aussage. Eine abschliefende Erkenntnis
nach der Darstellung tiefer Erfahrung: , mir die Seele nehmen” steht der Evokation des
Erlebens, die aus der Erinnerung des , wie” entwichst, gegeniiber. Der Rhythmus der
vergleichbaren Verse ist deshalb verschieden: in den Zeilen 3 und 4 stauender, wenn
auch dringend, in den Zeilen 7 und 8 flieender, hingespannt auf die Worte , Erklang
die Nacht” und die Fille der wortlosen Gedanken und Emotionen. Das Enjambement
ist nur ein Verhalten im Wortstrom, kein Atemstau wie zwischen den Zeilen 3 und 4.

Zur Vertonung

Fast alle Autoren, die sich mit Bergs frithen Klavierliedern beschiftigten, erwahnen
auch dieses Lied. Adornos Beschreibung der Instrumentation von 1932 streift nur
beilaufig analytische Befunde, die z. T. etwas unklar bleiben. Er spricht z. B. anfangs
von den ,beiden miteinander eng verwandten Hauptthemen, die im Verhiltnis von
Varianten stehen” und meint mit dem einen ,,Hauptthema” die Singstimme (T. 1 —3);
die genauen Grenzen des instrumentalen Hauptthemas bleiben dagegen unbestimmt.
Adorno spricht auch nie wieder von einem weiteren Hauptthema; er bezeichnet
den Klavieranfang spiter als ,Hauptbegleitmotiv” oder einfach als ,Begleitmotiv
des Beginns”. Von der zweiten Strophe sagt er, sie sei , eine Variation der ersten, die
deren Gefiige bestehen 1df3t, aber in Details kunstvoll ausweicht”. Die Singstimme
(T. 8—13) bezeichnet er als ,plastisch-melodischen Kontrapunkt” zur gleichzeitig er-
klingenden , Hauptmelodie” (r. H. des Klaviers). Von ,, 19 an wird die Reprise getreu,
[...] in der knappen Coda schliefilich tritt das verkleinerte Hauptgesangsthema in sei-
ner Umkehrung im Horn auf” . Fiir Redlich bedient sich Traumgekrént bereits mit
erstaunlicher Meisterschaft der Reprisenform der Instrumentalsonate” 0. Schweizer®!
weist auf die kontrapunktischen Beziige zwischen den Strophenanfingen des Liedes
hin. Das Beispiel dient ihm vor allem als Hinweis auf die Ergebnisse der Kontrapunkt-
studien Bergs bei Schénberg, von denen Berg in einem Brief Ende Juli 1907 berichtet 2.
Wie far Adorno ist auch fir Carner Traumgekrént das herausragendste Beispiel der
Sammlung. Dieses zweiteilige Stiick erinnert ihn an einen Sonatensatz ohne Durch-
filhrung. Er konstatiert drei Themen — das erste instrumental (die ersten Takte

59 Adormno, Gesammelte Schriften, Bd. 16, S. 106.
60 Redlich, S. 47.

61 Schweizer, S. 9ff.

62 Vgl. ebda., S. 8.
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der Klavierstimme), das zweite vokal (Beginn der Singstimme) und das dritte wie-
derum vokal (Singstimme T. 8ff.). Die Kombination der ersten beiden Themen wird
zu Beginn der zweiten Strophe vertauscht, wihrend das dritte Thema — im Sinne der
Sonatenform quasi der Seitensatz — mit dem zweiten Thema, jetzt in der rechten
Hand des Klaviers, kombiniert wird.

Es zeigt sich, daf seit Adorno keine wirklich neuen Erkenntnisse zu diesem Lied
publiziert wurden; Redlich und Carner sprechen von ,,Sonatensatz”, ohne es weiter zu
begriinden. Man gewinnt den Eindruck, dafl der Begriff ,,Sonate” einerseits dadurch
evoziert wird, dafl Adorno von ,Reprise” spricht, andererseits ist bekannt, dafl Berg
z. Z. der Entstehung von Traumgekrént damit begann, sich mit der Sonate op. 1 zu
beschiftigen.

Betrachtet man Bergs Vertonung zunichst gleichsam von auflen, dann fallen viel-
leicht zuerst die Taktwechsel auf: Berg wihlt jeweils fiir die zweite Zeile jeder Strophe
den 3/4-Takt. Das fithrt zu Konsequenzen im Verhiltnis zwischen Takt- und Text-
metrum:

L2 J_>|2J. DD

mir bang - te fast vor  sei-ner Pracht
> —~
R N - A I I 0 Y O R 5 W
ich hat- te grad im  Traum an dich - ge- dacht

Die zweite und vierte Hebung im zweiten Vers der ersten Strophe trifft jeweils auf eine
unbetonte Taktzeit. In der zweiten Strophe sind die Verhiltnisse zunichst rhyth-
misch und melodisch wie in der ersten; aber dann gleicht sich die Singstimme voéllig
dem Textmetrum an. Die Hebungen miissen nun — bei der angestrebten Ubereinstim-
mung zwischen Takt- und Text-Metrum — jeweils mit einer halben Note wiedergege-
ben werden. Wie sehr Berg diese Zeile betont haben mdéchte, geht auch daraus hervor,
daf er das an sich unbetonte ,an” mit einem zusitzlichen Akzent versieht. Uber die
Stellung im Takt hinaus erfihrt das nichste Wort eine zusitzliche Betonung; aufier-
dem weicht er hier vom sonst iiblichen syllabischen Textvortrag ab. Die direkte An-
rede, das ,Du”, wird in dieser an sich schon hervorgehobenen Zeile am deutlichsten
herausgestellt; zudem schreibt er fiir die Singstimme hier mezzoforte, in der ersten
Strophe dagegen mezzopiano vor.

Vergleicht man den Raum, den Berg fur die Vertonung von ,seiner Pracht” und
yTraum an dich” braucht, dann wird nicht nur bewuf}t, wie er in der zweiten Strophe
dehnt, sondern auch, wie er in der ersten Strophe zusammenzieht. ,Mir bangte” fithrt
gleichsam zu einem erhohten Pulsschlag (poco accelerando), zu Atem- und Sprachlosig-
keit (...). Die Singstimme erreicht hier ihren bislang hochsten Ton, sie geht aufwirts
statt abwirts wie in Strophe 2 und wird nur bei dieser Zeile, wie sonst im ganzen Lied
nicht, durch Parallelfiihrung mit der rechten Hand des Klaviers gestiitzt. Berg kompo-
niert gleichsam die psychischen Vorginge von , bangte”; bei dieser Intention muflte er
sich an Rilkes Formulierung ,schwere Pracht” stoflen. Das Bild von ,schwerer”
Pracht steht dem bangen Erschrecken, das Berg komponiert, véllig entgegen, deshalb
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verandert Berg hier Rilkes Text. Trotz dieses erheblichen Eingriffs bleibt das ,spezi-
fische Gewicht’ der von Berg getilgten Formulierung im duflerst langsamen Tempo der
Gesamtvertonung erhalten.

Rhythmisch zeigt die im 3/4-Takt notierte zweite Zeile eine gewisse Stabilitit.
Das gilt wegen der genannten metrischen Ubereinstimmung besonders fiir die zweite
Strophe. Berg erreicht diese Wirkung durch rhythmischen Kontrast zur ersten Zeile,
erkennbar an der Baf}fithrung im Klavier:

1. Zeile : {Uvj,b\l/ﬁJvﬁJ |J J[
S 1) L 1. JT)

Zugleich wird an dem Beispiel deutlich, wie der letzte Takt der ersten Zeile rhyth-
misch Uberleitungsfunktion zum folgenden 3/4-Takt hat.

Auf dhnlich behutsame Weise verlafit Berg auch wieder den Bereich des 3/4-Taktes.
Betrachtet man den Klavierpart in den Takten 7 —9, dann hitte er auch so notieren

koénnen:
rar 31 ) JTTII] nws 3100 ) |

—r
il - - - oo - molto
——

2. Zeile

Eine Verlingerung von Takt 7 zum 4/4-Takt kénnte vor allem durch die Dynamik und
Agogik nahegelegt werden: Der dynamisch schwichste Akkord trife nicht, wie bei
Berg, auf den betonten Taktbeginn, sondern auf das unbetonte Taktende, und Bergs
Zasurzeichen stiinde an der Stelle des Taktstrichs und nicht vor dem unbetonten zwei-
ten Viertel des Taktes.

Befriedigend oder gar iiberzeugend ist die erwogene Erweiterung von Takt 7 zum
4/4-Takt wiederum deshalb nicht, weil dann die Oktaven am Ende von Takt 7 ,falsch’
im Takt stiinden; sie sind einerseits Variante des Oktav-Auftaktes von Takt 5/6 und
gehoren deshalb ans Taktende; andererseits sind sie auch Vorgriff auf die Sechzehntel-
figuren ab Takt 8.

Berg staut hier auf sehr kurzem Weg eine Bewegung, die zuvor durch das poco accele-
rando beschleunigt wurde. Das molto ritardando zu Beginn von Takt 8 kdnnte man
auch beziehen auf das auskomponierte ritardando in Takt 14. Wie dieser Takt dazu
dient, die beiden Strophen zu trennen, so hat der Anfang von Takt 8 bzw. Takt 22 die
Funktion, jeweils die Zeilen 2 und 3 voneinander abzuheben. Die kompositorischen
Mittel sind insofern verwandt, als jeweils das Tempo fast bis zum Stillstand gedrosselt
wird und in der Zone duflerster Beruhigung ein metrisch gleichsam freier Raum ent-
steht, bevor das folgende a tempo auch zu metrischer Eindeutigkeit zuriickfithrt. Mit
diesen Uberlegungen sollte vor allem darauf aufmerksam gemacht werden, da8 die hor-
baren metrischen Verhiltnisse nicht so eindeutig sind, wie es die Notation suggeriert.
Die tastende, zdgernde Labilitit des Liedanfangs klingt am Ende der im 3/4-Takt
notierten zweiten Strophenzeile wieder an und beeinflut damit auch noch den Anfang
der dritten Zeile (T. 8 bzw. 22).
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Wihrend der Klavierpart der dritten und vierten Zeile beider Strophen annihernd
gleich bleibt, erfihrt die Singstimme am Ende der dritten Zeile eine auffillige Ande-

rung:
Takt 10 %1 h

EE S EEEESEETE =

See - le neh - men tief in der Nacht
4 A
g g —— ¢ | (I A 1— — -
Ta 21 gg,r‘ F Prlrpreble o1 10
ar - chen-  wei- se er- klang die Nacht

Die erste Silbe von ,,nehmen” wird durch ihre Dauer und metrisch-melodische Stel-
lung hervorgehoben. Aufier am Schlufl wird nur noch hier der melodische Spitzenton
erreicht. Darin 148t sich Korrespondenz erkennen: Der Schluf8ton in Takt 27 wird von
a aus erreicht, zu dem sich die Singstimme in Takt 11 herabsenkt. ,Die Nacht” er-
scheint als melodischer Krebs von ,,nehmen". Sicher korrespondieren dariiber hinaus
auch die beiden Strophenenden. Aber diese recht ungewohnliche ,Variation” — und
das gilt letztlich fiir alle Variationen der zweiten Strophe — geht erheblich tiber den
musikalisch-technischen Sinn des Begriffs hinaus. Sie ist subtile Textinterpretation:
Das etwas beidngstigend wirkende Ende der ersten Strophe wird verwandelt und 16st
so jenen Assoziationsbereich aus, den Berg im oben zitierten zweiten Brief selbst
anspricht.

Wenn schon Adorno die zweite Strophe als Variation der ersten bezeichnete, so 1afit
sich genauer sagen: 1. ,Variation” bezieht sich mit Ausnahme des Stimmtausches
zu Beginn der zweiten Strophe allein auf die Singstimme; 2. Verdnderungen der Sing-
stimme betreffen ausschlieflich die Zeilenenden; 3. diese Veridnderungen sind nicht
immer Varianten der parallelen Zeilen der ersten Strophe, sondern: a) Zeilenende 2
der zweiten Strophe erscheint eher als Variante von Zeilenende 4 der ersten Strophe;
b) Zeilenende 4 der zweiten Strophe korrespondiert direkt mit Zeilenende 3 und 4
der ersten Strophe.

Motivische Substanz und Verarbeitung

Schon Adorno erwihnte, daf die erste Zeile der Singstimme zum Klavieranfang im
Variantenverhiltnis stehe. Das ist nicht unmittelbar einsehbar. Der motivische Erfin-
dungskern, das Konzentrat fast der ganzen Komposition, ist der Klavieranfang®3.

63 , Das Motiv erscheint in der Regel in charakteristischer und eindrucksvoller Weise am Anfang eines Stiicks. Seine Merk-
male sind Intervall und Rhythmus, deren Vereinigung eine Gestalt oder Kontur ergibt, die sich dem Gedichtnis einpragt
und im allgemeinen eine darin enthaltene Harmonie ausdriickt. Insoweit beinahe jede Figur in einem Stiick eine Verwandt-
schaft zu dem Grundmotiv aufweist, wird es oft als Keim der musikalischen Idee angesehen. Da es mindestens einige
Elemente jeder folgenden musikalischen Figur enthilt, kann es als »kleinstes gemeinsames Vielfaches« angesehen werden
und da es in jeder folgenden Figur enthalten ist, auch als »grofiter gemeinsamer Nenner«.” (A. Schonberg, Die Grundlagen der
musikalischen Komposition, ins Deutsche tbertragen von Rudolf Kolisch, hrsg. von Rudolf Stephan, 2 Bde., Wien 1979,
Textbd., S. 15.)
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Diese auftaktige Wendung 1483t sich so beschreiben: Eine reine Quinte (es/b) wird von
zwei fallenden Kleinsekunden (fes/es und b/a) gleichsam eingerahmt. Die iibermifige
Quarte, der SchlufRklang dieses formelhaften Anfangs, erweitert den Intervallbestand.
Von hier aus 1aflt sich die erste Gesangszeile in der Tat als Variante dieses Klavier-
anfangs verstehen:

Die auftaktigen Viertel von Takt 1 erweisen sich so als Augmentation der abschlie-
Benden Achtel in Takt 2, die ihrerseits auf den auftaktigen Klavieranfang verweisen.
Das auffillige Intervall dazwischen ist eine verminderte Quinte (= iibermifige Quar-
te). Alle entsprechenden Bildungen, aus denen die Klavierstimme fast ausschlief8lich
besteht, lassen sich auf die Anfangsténe zuriickfithren. Dabei ist unterschiedliche
Nihe zum Ausgangsmaterial zu beobachten.

Der erste Volltakt baut in auftaktiger Rhythmik einen schlieflich stehenden Klang
auf, der in der linken und rechten Hand ausschliefllich aus ibermifligen Quarten bzw.
einer verminderten Quinte besteht. Wihrend dieser Akkord im zweiten Takt (zweites
Achtel) erhalten bleibt, erklingt die Anfangsquinte — es/b — nun simultan wie eine
Auflésung in der linken Hand. In den beiden folgenden Takten wechseln sich eine
besonders nahe zum Beginn stehende Gestalt (a) und eine, die deren Rhythmik tber-
nimmt (b), regelmaflig ab:

Nach dem Taktwechsel (T. 4) verschrinkt Berg die Originalgestalt des Motivs a eng-
fiuhrungsartig mit seiner verkiirzten Umkehrung a! und schlie8t b unmittelbar an:

Darin liegt zugleich ein wesentlicher Grund fiir die oben beschriebene Wirkung der
zweiten Textzeile. Ferner zeigt sich, dafl nicht nur die erste Vokalzeile eine Variante
des Klavieranfangs ist; auch die zweite geht daraus hervor.

Schon Adorno machte darauf aufmerksam, dafl die Sechzehntelfigurationen in der
Klavierstimme der Takte 8 — 13 direkt aus dem Anfangsmotiv abgeleitet sind. Berg
verfihrt hier ganz dhnlich wie im ersten und letzten der FL: Die anfanglichen tiber-
mifigen Dreiklinge von Nacht werden in den Takten 5— 6 figurativ gebrochen, und
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aus dem dreiténigen Anfangsmotiv von Sommertage entwickelt sich die Triolenfigura-
tion der Takte 10ff. 64

Wirklich neu und nicht auf den Anfang zuriickfithrbar — darauf machte ebenfalls -
Adorno bereits aufmerksam — ist die dritte Gesangszeile, die mit der ersten in der
rechten Hand des Klaviers kombiniert wird. Die vierte Gesangszeile (T. 12— 13) da-
gegen steht durch die Folge von Sekundschritten in unmittelbarer Beziehung zum
Hauptmotiv. Es wire sicher verfehlt, alle Sekundschritte, die {iberhaupt in dem Lied
vorkommen, auf die ,Rahmen’-Sekunden der Anfangsquinte zuriickzufiihren. Aber
unmittelbar daraus hervor geht der Sekundgang im Baf} der Klavierstimme in den
Takten 2—7:

Fe e PR T L ity

Von es bis b schreitet der Ba3 in Halbtonschritten abwairts, die Anfangsquinte wird
umgekehrt zur Quarte. Als wollte Berg deutlich machen, woher die Sekunden stam-
men, endet der Bafgang im Anfangsmotiv. Ahnliches ist in der Klavieroberstimme in
den Takten 10— 15 zu beobachten:

g T e e T g )
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Wie vorher der Bafl, durchmiflt nun die Klavieroberstimme den Raum der Quarte. Die
zogernde Wiederholung der abfallenden Sekunden in den Takten 13— 14 miindet
schlieflich im jetzt vokalen Hauptmotiv in Takt 15.

Die Schlufitakte sind mit dem Anfang beider Strophen verkniipft: Zur Figuration
des Hauptmotivs in der rechten Hand des Klaviers erklingt in der linken Hand diese

Stimme:
fobon,.
Q%YEEthﬂf LTy

vokal

Es ist die Umkehrung der ersten Gesangszeile, die zu Beginn der zweiten Strophe in
folgender Gestalt ,eng’-gefiihrt wird:

64 Das gilt auch fiir die Takte 12— 13 bzw. 37 — 38 der Nachtigall; Berg neigt manchmal dazu, besondere Ausdrucksdichte
durch entsprechende Konzentration im Klavierpart zu spiegeln. In diesem Sinne gebraucht er eine motivische Engfithrung
erstmals zu Beginn von Schlummerlose Ndchte (JL, Bd. 1, Nr. 19). In diesem Zusammenhang soll auch noch auf Das stille
Kénigreich (JL, Bd. 2, Nr. 22) hingewiesen werden. Diesem Lied, in zeitlicher Nachbarschaft zu den zuletzt genannten
Liedern entstanden, liegt ein Hauptmotiv zugrunde, das fast die Umkehrung jenes Motivs darstellt, mit dem Sommertage
gestaltet ist. Auch hier entwickelt Berg aus dem Hauptmotiv die Begleitfiguration der Takt 5ff.
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In dem synkopischen Schlufl (T. 29/30) klingt wie eine Erinnerung die labile Rhyth-
mik des Anfangs und von Takt 14 mit an. Zugleich 6ffnet und erweitert sich die enge
Anfangsquinte zum weiten Klangraum von mehr als fiinf Oktaven (T. 29); es ist wohl
kaum Zufall, dafl der Schluflakkord in Quintlage verklingt.

Die Schlufitakte sind kein ,Nachspiel”, schon gar keine ,Coda”, wie Adorno
meinte. Sie lassen eine Bewegung buchstiblich verrinnen und verklingen, sanft und
fast unmerklich. Sie sind Spiegelbild jener Einleitungen (Nr. 1 und 7 der FL), von denen
oben gesprochen wurde.

Fast ertibrigt sich die Frage, ob Bergs Traumgekrént einen ,Ton’' wie zahlreiche Lie-
der Schuberts habe, von denen Eggebrecht sagte, sie seien ,so beschaffen, daf sie auf
einen Erfindungskern reduzierbar sind, der zu Beginn des Gesanges real erklingt und
als kompositorische Substanz dem ganzen Lied variativ zugrundeliegt” 65. Das zentrale
Motiv Alban Bergs, von dem, wie gezeigt wurde, das ganze Lied durchtriankt ist, ge-
langt zu Beginn der zweiten Strophe zu begrifflicher Deutlichkeit: ,, Mir war so bang”.
Davon ,singt und sagt’ das Klavier ohne Unterlafl, auch dann und vielleicht vor allem
dann, wenn die Gesangsstimme etwas ganz anderes (Zeile 3 beider Strophen) sagt.
Nicht zufillig verdichtet und konzentriert sich das Motiv in den Engfithrungstakten, in
denen von ,bangen” die Rede ist: Takt 4, 15 und 16. Erst im vorletzten Takt kommt
es gleitend zur Ruhe und verliert sich gleichsam im nichtlichen, fast unbegrenzten
Klangraum des hellen G-dur-Klangs. Der Monomotivik bei Berg mag tibrigens die be-
sondere Lautstruktur bei Rilke entsprechen, die immer wieder zum gleichen Klang,
dem /a/-Klang, zuriickkehrt. Sofern Bergs Anfangsmotiv in irgendeiner Weise fort-
wihrend real erklingt, erinnert Traumgekrént in der Tat an Schuberts ,Ton’ im Sinne
Eggebrechts; der untiberhdrbare Unterschied aber beruht darauf, dafl Schuberts Musik-
denken primir homophon, Bergs Traumgekrént dagegen kontrapunktisch geprigt ist.
Das auslosende Moment in der Begegnung des Komponisten mit dem dichterischen
Text mag bei Schubert und Berg verwandt sein — dabei triagt Bergs Traumgekrént, wie
aus den anfangs zitierten Briefen hervorgeht, unmifiverstandlich autobiograpische
Zige —, aber die musikalische Umsetzung verlduft total verschieden. Bergs Lied ist
ein frithes Zeugnis jener Vorstellung von musikalischem Zusammenhang, die ein
Kennzeichen der Wiener Schule wurde.

Obwohl die Sieben frithen Lieder kein Zyklus sind — Berg stellte die zusam-
menhangslos entstandenen Stiicke bekanntlich anlafilich der Orchesterfassung zusam-
men —, versuchte er dennoch, abgesehen von der Instrumentation, eine gewisse
Ordnung spiirbar werden zu lassen: Die durch ihre Stellung exponierten Lieder wer-
den von den ,fortgeschrittensten’ Beispielen reprasentiert: Nr. 1 Nacht, Nr. 4 Traum-
gekrént und Nr. 7 Sommertage. Das hier beschriebene Lied scheint das Herzstiick der
Sammlung zu sein.

65 Hans Heinrich Eggebrecht, Prinzipien des Schubert-Liedes, in: AfMw 27 (1970), S. 89.
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Zur Bedeutung von ,buono” und ,,cattivo” bei Girolamo Diruta

von Gunther Wagner, Berlin

Girolamo Dirutas Lehrwerk II Transilvano, dessen erster Teil 1593 in Venedig erschien, ist eine
in Dialogform abgefafite Schule fiir das Tasteninstrument. Wie schon in vergleichbaren fritheren
spanischen und deutschen Publikationen, die als pidagogische Anleitung, aber auch als Samm-
lung instrumentaler Werke gedacht waren, geht Diruta unter anderem auf Fragen des Fingersatzes
ein. Dabei verwendet er, soweit ersichtlich, erstmals in diesem Zusammenhang die Adjektive
,buono” und , cattivo” (gut und schlecht), um so zu einer Regelung zu gelangen, die iiber die
zahllosen Einzelfille hinweg eine allgemeingiiltige Gesetzmifligkeit erkennbar werden 1afdt.
Die Adjektive ,buono” bzw. , cattivo” werden von Diruta im Verlaufe seiner Ausfithrungen mit
drei verschiedenen Substantiven verkniipft. Die daraus resultierenden Wortverbindungen, sechs
an der Zahl, konnen ein erster Fingerzeig fir die Bedeutung der beiden Eigenschaftsworter als
entscheidende Sinntrager eines Problemzusammenhanges sein. Sie lauten: ,nota buona” (gute
Note), ,,nota cattiva” (schlechte Note); , dito buono” (guter Finger)”, , dito cattivo” (schlechter
Finger); ,,salto buono” (guter Sprung), , salto cattivo” (schlechter Sprung).

Um zunichst zu einer sehr allgemeinen Erfassung der Wortbedeutung zu gelangen, sei auf das
geistige Umfeld und auf den musikgeschichtlichen Kontext Dirutas verwiesen. Er selbst fithrt
im Transilvano aus, dafy Claudio Merulo, Costanzo Porta und Gioseffo Zarlino seine Lehrer
waren!; die Kontrapunktlehre des ausgehenden 16. Jahrhunderts? muf als geistiger Hintergrund
berticksichtigt werden, wobei Zarlino eher fiir den Anschluf an eine konservative, renaissance-
bezogene Grundhaltung steht, etwa im Gegensatz zur gleichzeitig in Italien entstandenen Kontra-
punktlehre Nicola Vicentinos. Die Begriffe ,buono” und ,cattivo” miifiten in diesem Zusam-
menhang naheliegenderweise mit konsonant bzw. dissonant wiedergegeben werden; eine Inter-
pretation, die freilich im Zusammenhang mit dem Fingersatz wenig Sinn macht, auch wenn
man beriicksichtigt, dafl ,nota buona” und ,nota cattiva” sich in den Notenbeispielen des
Transilvano dhnlich regelmiflig abwechseln, wie Konsonanz und Dissonanz im kontrapunk-
tischen Satz.

Nun liegt eine weitere Deutung nahe, namlich die, dat man ,buono” mit betont (schwer) und
,cattivo” mit unbetont (leicht) Gibersetzt. Diese inhaltliche Zuordnung finden wir ganz tber-
wiegend im musikwissenschaftlichen Schrifttum?. Dabei gelten die Noten auf den betonten

1 Girolamo Diruta, Il Transilvano, Seconda Parte, Venedig 1622, Faks. Bologna 1969 (= Biblioteca Musica Bononiensis,
Sezione II N. 132), Libro Terzo, S. 11: , Tra tutte le regole che vi ho dato, questa & la importante, e la piti necessaria: ¢ mi
doglio, che non sia vivo 1'Eccellentissimo Gioseffo Zarlino, Costantio Porta, e Claudio Merulo, tutti miei precettori [...]"”
2 Zu nennen wiren hierzu insbesondere: Costanzo Porta, Trattata [...] ossia Instruzioni di contrappunto (Manuskript).
Gioseffo Zarlino, Le istitutioni harmoniche, Venedig 1558.

3 So z. B. schon bei Carl Krebs, Girolamo Diruta’s Transilvano. Ein Beitrag zur Geschichte des Orgel- und Klavierspiels im
16. Jahrhundert, in: VIMw 8, Leipzig 1892, S. 328, Anm. 1. ,,Gut und schlecht hier fiir schwer und leicht ihrer Stellung im
Takt nach, also in demselben Sinn, wie wir diese Ausdriicke heute noch gebrauchen. Gute und schlechte Finger sind also
die, welche die Noten auf guten und schlechten Takttheilen auszufithren haben”; ferner bei Frederick Himmond, Girolamo
Frescobaldi, Cambridge u. London 1983, S. 233: ,Fundamental to seventeenth-century Italian descriptions of keyboard
fingering is the concept of »good« (buone) and »bad « (cattive) notes — that is, notes falling on strong or weak beats or subdivi-
sions (a distinction paralleled by the placement of up- and down-bows in seventeenth-century string playing)”; vgl. auch
Ludger Lohmann, Studien zu Artikulationsproblemen bei den Tasteninstrumenten des 16.— 18. Jahrhunderts, Regensburg
1982, (= Kélner Beitrige zur Musikforschung 125), S. 40 und S. 135. Lohmann kommt auch in Anlehnung an die Rhetorik
(wobei er hier wohl eher Poetik meint) auf , lange und kurze Silben” zu sprechen (S. 41f.).
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Taktzeiten als ,gut” und umgekehrt, die auf den unbetonten Zihlzeiten als ,,schlecht”. , Salto
buono” wire demnach ein melodischer Sprung nach einer ,guten” (= betonten) Note und , salto
cattivo” ein Sprung nach einer , schlechten” (= unbetonten) Note*.

Die Bezeichnungen ,,dito buono” und ,,dito cattivo” sind auf Grund der Ausfithrungen Dirutas
eindeutig, allerdings handelt es sich hier lediglich um analoge Sprachbildungen, die keinen spezi-
fischen oder urspringlichen Aussagewert besitzen. Streng genommen kennt Diruta nicht eigent-
lich ,,schlechte Finger”, sondern lediglich Finger, die ,schlechte Noten” spielen mussen. Er
ordnet die funf Finger einer Hand folgendermaflen zu: Der Daumen, der Mittelfinger und der
kleine Finger spielen die ,schlechten Noten”, der Zeigefinger und der Ringfinger die ,guten
Noten”. Dafl die Bezeichnung , schlechter” bzw. ,,guter Finger" keine Bewertung im Sinne einer
korperlichen Qualitit — besonders kriftig, besonders beweglich — sein kann, 1df3t sich schon
daran ablesen, dafl der Mittelfinger als , schlechter Finger” und der Ringfinger als , guter Finger”
bezeichnet wird, und dies, obwohl Diruta keinen Zweifel daran 1ifit, dal dem Mittelfinger die
Hauptlast beim Spiel zufillt®. Voraussetzung ist lediglich, dafl ,,guter” und , schlechter Finger”
sich so regelmiflig abwechseln wie ,gute” und ,schlechte Note”.

Fur die Unterscheidung in , gute” und , schlechte Noten" verbleibt damit nur noch ein einziges
Kriterium: die Unterscheidung nach betonter (schwerer) und unbetonter (leichter) Taktzeit. Hier
aber zeigt die aufmerksame Lektiire von Dirutas Transilvano, dafl die Begriffe , betont” oder
,unbetont”, , schwer” oder , leicht” im Originaltext gar nicht auftreten, sondern ihre Existenz
lediglich einer freien Ubersetzung verdanken (s.0.). Die Freiheit der Ubersetzung 4ufert sich
dergestalt, dafy die Allerweltsvokabel , buono” nicht wortlich mit ,gut” tbersetzt wird — dies
wire im deutschen Kontext freilich auch inhaltsleer —, sondern konkret und deutend mit
,schwer”, ,betont”, ,schwerer Taktteil” etc.; entsprechend wird mit ,cattivo” verfahren.
Sicherlich basiert diese Deutung auf einem herrschenden musikalischen Allgemeinverstiandnis,
aber es ist fraglich, ob es sich hierbei um Voraussetzungen handelt, die dem Musikverstindnis
Dirutas addquat sind. Zwei Grinde sprechen dagegen:

1. Fragen nach einem richtigen Fingersatz stellten sich von zwei unterschiedlichen Ausgangs-
situationen her: Einmal wurden aus dem Spiel mehrerer Stimmen mit einer Hand Griffe und
Griffolgen erforderlich, die sinnvoll auf die Finger aufzuteilen waren, zum andern forderte ein
schnelles, virtuoses Spiel auf dem Tasteninstrument eine effektive Organisation und Aufgaben-
verteilung fur die Finger der jeweiligen Hand. Das letztgenannte Problem ist erkennbar an den
kleinen und kleinsten Notenwerten, die das Schriftbild beherrschen. Bei einer Folge von Semi-
fusae aber kann von einer Zuordnung zu einem betonten, respektive einem unbetonten Ton,
einem schweren oder leichten Taktteil ernsthaft nicht mehr gesprochen werden.

2. Diruta bezieht sich auf Musik der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts. Eine Definition des
Taktes nach schweren und leichten Zihlzeiten orientiert sich dagegen an der Musik spaterer
Zeit. Der Umschwung ,von der Mensurgruppe zum Takt”, das heifdt also, die Ausbildung des
,, Akzentstufentaktes” ¢ erfolgte in der mitteleuropdischen Musik um 1600. Die Entwicklung ging
dabei von der Tanzmusik aus. Geistliche Musik, an der sich Diruta orientierte, vollzog diesen
Wandel jedoch erst spaiter.

Eine Deutung des ,buono” und ,cattivo” im Sinne von ,betont”, ,unbetont” [, schwerer
Taktteil”, , leichter Taktteil”) ist demnach bei Diruta verfehlt. Das Musikverstindnis seiner Zeit
kennt nicht die Gewichtsabstufung, wohl aber ein gliederndes Prinzip innerhalb eines Taktes.
,Niederschlag” und , Aufschlag” bedeuten keineswegs eine Unterscheidung in ,schwer —
leicht”, , betont — unbetont”, sondern meinen vielmehr eine gleichformige Gliederung des
Regelmifigen, eine Strukturierung des , akzentlosen Schwebens”’. Die Gliederung erfolgt nach

4 Hammond, S. 233.

5 G. Diruta, Il Transilvano, Prima Parte, Venedig 1593, Repr. a.a.0., S. 6 recto: ,,Come il dito di mezzo ¢ il piu affaticato
de gl'altri.” Vgl. auch Krebs, S. 329.

6 Heinrich Besseler, Das musikalische Horen der Neuzeit, Berlin 1959, S. 27ff.

7 Walther Diirr und Walter Gerstenberg, Art. Rhythmus, Metrum, Takt, in: MGG 11, Kassel 1963, Sp. 405.
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dem binéren Prinzip (, Niederschlag — Aufschlag”), das im Bereich des Fingersatzes mit , buono
— cattivo” umschrieben wird®. Der Sinn dieser Gliederung in bezug auf den Fingersatz ist ein-
sichtig. Der Spieler soll, trotz der zahlreichen kleinen und kleinsten Notenwerten den Uberblick
bewahren. Die Bestimmung der Zweiergruppen kann, wenn sie mechanisch betrieben wird, nur
vom Taktende her erfolgen. Insbesondere bei wechselnden Notenwerten und bei Pausen am
Taktbeginn bereitet es Schwierigkeiten, den ersten Ton eines Taktes als ,Niederschlag” respek-
tive als ,, Aufschlag” zu erkennen. Dies aber ist erforderlich, um zur richtigen Gruppierung zu
gelangen.

Das Fingersatzprinzip Dirutas ist also nicht primér als manuelle Bewiltigung schwieriger Ton-
folgen zu begreifen, sondern eher als das geistige Durchstrukturieren einer Melodiefolge, als
binire Gliederung mit dem Ziel einer besseren Erfaflbarkeit und in Konsequenz dessen dann auch
einer leichteren Ausfihrbarkeit.

Halbtonglissando und Imitation des Orgeltremulanten in Bachs Musik?

von Josef Rainerius Fuchs, Braunau am Inn — Salzburg

Im Jahre 1984 ver6ffentlichte Greta Moens-Haenen einen Aufsatz zur Frage der Wellenlinien in
der Musik Johann Sebastian Bachs'. Es handelt sich dabei um eine hochst eigenwillige Interpre-
tation von Beispielen dieser fiir Bach nicht alltiglichen graphischen Zeichen. Sie finden sich in
Vokal- und Instrumentalpartien?, und zwar fast immer bei grofleren Notenwerten und bei Halb-
tonfortschreitungen; in den Vokalpartien spielt der Affektgehalt des Textes offenbar eine grofiere
Rolle (Tod, Not, Angst etc.)?.

8 Die Fingersatzbeispiele, die Diruta im Transilvano gibt (Prima parte, S. 6 recto, S. 6 verso und S. 7 recto), machen in ihrem
Wechsel von ,,b” (,buono”} und ,c” (,cattivo”| dieses binire Prinzip schon rein duferlich deutlich. Die abwechselnde
Bezeichnung der Toéne mit ,,buono” und ,,cattivo” ist kein Fingersatz im eigentlichen Sinne. Keinesfalls ist eine eindeutige
Zuordnung eines Fingers zu einer Taste gegeben. , Cattivo” bedeutet konkret: Daumen, Mittelfinger oder kleiner Finger
und ,, buono” 1488t die Wahl zwischen Zeigefinger und Ringfinger offen. Die Angaben Dirutas sind, duflerlich betrachtet,
primir eine Erscheinungsform des biniren Gliederungssystems innerhalb eines Taktes und erst mittelbar und nur mit
Einschrankungen ein Fingersatz.

! Greta Moens-Haenen, Zur Frage der Wellenlinien in der Musik Johann Sebastian Bachs, in: AfMw 41 (1984), S. 176ff.
Vgl. dazu auch G. Moens-Haenens nun erschienene Dissertation Das Vibrato in der Musik des Barock, Graz 1988.

2 Moens-Haenen (Zur Frage der Wellenlinien, S. 176) fithrt folgende Werke an: BWV 8/3 T. 6—7 (Spitfassung D-dur,
Thomana), BWV 65/1 T. 50—51, BWV 66/1 T. 208 —209, BWV 66/5 T. 55, BWV 76/10 T. 10, BWV 76/12 T. 7 u. 31,
BWV 87/5 T. 17—18, BWV 116/2 T. 41—42, BWV 137/3 T. 54, BWV 243a/6 T. 31; BWV 245/20 T. 38, Fassung III;
BWV 245/35 T. 80—81, Fassung II. Des weiteren BWV 1003/1 T. 22, BWV 1011/6 T. 56—57, BWV 1050/1 T. 95—96,
evtl. BWV 1027/1 T. 20 u. 26 nach einem Trillerzeichen; evtl. auch BWV 113/3 T. 5—6, 21 —22, 46—47, in T. 5—6
u. 46—47 nach einem Trillerzeichen. Ein Grofteil dieser Beispiele (zum Teil mit anderen und zusitzlichen Takten) wurde
bereits von Arthur Mendel im Kritischen Bericht der NBA 11/4 S. 227f. erwihnt; ein weiteres Beispiel (BWV 1003/1) bringt
Wladimir Rabey in seinem Aufsatz Der Originaltext der Bachschen Soloviolinsonaten und -partiten (BWV 1001 — 1006)
in seiner Bedeutung fiir den ausfithrenden Musiker, in: B] 1963/64, S. 23ff., S. 42. Vgl. auch Moens-Haenen, Das Vibrato,
S. 242ff.

3 Mendel (S. 228) interpretiert diese Zeichen wie folgt: ,,In Klavierwerken bedeutet dieses Zeichen bekanntlich einen Triller.
In BWV 1003 folgt unmittelbar darauf ein tr-Zeichen; es scheint sich daher von diesem in der Bedeutung zu unterscheiden.
In allen genannten Fillen tritt die Wellenlinie an einer chromatischen Stelle auf, in allen Gesangswerken auf Textworte,
die einen betriibten Affekt ausdriicken und meistens [?] in Verbindung mit repetierenden Noten. Daher liegt die Vermutung
nahe, daf das fragliche Zeichen eine Art Vibrato oder Tremolo andeuten soll — eine Bedeutung, die ihm von einer Anzahl
zeitgendssischer Komponisten beigelegt wird.” Rabey (S. 42) schreibt zum Beispiel aus BWV 1003/1 T. 22 (vgl. Bsp. 1):
»In Bachs Sonaten und Partiten sind die Triller nur durch Buchstaben (tr) gekennzeichnet. Die einzige Ausnahme bildet der
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Nicht zur Diskussion stehen hier jene Wellenlinien, die Bach in der Partitur der Kantate Gott
ist mein Kénig BWV 71 (P45/1) in den Sitzen I, VI und VII notiert (vgl. Faksimile-Ausgabe von
Werner Neumann, Leipzig 1970, S. 1—3, 7—9, 12—14 und 16) und da mit ,,Capella” (Concer-
tisten und Ripienisten des Vokalchores) bezeichnet.

Moens-Haenen weist auf Grund der chromatischen Halbtone auf eine Verzierung besonderer
Art hin, nimlich auf das Halbtonglissando, das méglicherweise noch mit Vibrato kombiniert
wird* (vgl. Beispiel 2, Brandenburgisches Konzert Nr. 5, D-dur BWV 1050, 1. Satz, T. 95f.).

Nun lassen sich aber auch Beispiele fiir eine Konstellation, wie sie im ersten Satz von
BWV 1050 vorliegt, aus einem Werk fiir ein Tasteninstrument (Orgel) mit fester Tonhohe
anfithren: Im ersten Satz der Sonata c-moll BMW 526 finden sich lingere Wellenlinien (T. 20ff.,
T. 66ff.). Wiederum notiert Bach diese bei grofleren Notenwerten und bei Halbtonfortschrei-
tungen (Vgl. dazu Beispiel 3).

Im zweiten Satz der Sonata G-dur BWV 530 findet sich in Takt 24 eine Wellenlinie bei fallender
Halbtonfortschreitung (Vgl. Beispiel 4). Diese Beispiele widersprechen der Interpretation von
Moens-Haenen. Ein Halbtonglissando ist hier auf keinen Fall ausfiithrbar. Es handelt sich wohl
eindeutig um langere Triller.

Des weiteren deutet Moens-Haenen repetierende Noten mit Bogen @ als , Tremulant” bzw.

,Imitation des Orgeltremulanten” 5, bei Streichinstrumenten ein mit rhythmischer Druckinde-
rung des Bogens in einem Strich erzeugtes ,, mensuriertes Bogenvibrato”, bei Blasinstrumenten
ein ,mensuriertes Atemvibrato”. Die im Notenbild vorgegebene Mensur wird als Unterteilung
und nicht als Tonwiederholung aufgefaBlt®. Dieses Vibrato wird laut Moens-Haenen von Bach
mit Bogen, nicht mit Wellenlinien gekennzeichnet’.

Tonfolgen, wie sie Moens-Haenen anfithrt, kommen bei Bach in Streicher-, Blaser- und Con-
tinuopartien hiufig vor, vor allem als Begleitfiguren (auch mit dynamischer Bezeichnung
,biano” oder ,pianissimo” und sicher des ofteren zur tonmalerischen Verdeutlichung entspre-
chender Textstellen). Sehr oft notiert Bach Bogen, aber auch Staccatopunkte und eine Verbin-
dung von Bogen und Punkten findet sich; des 6fteren sind diese Tonfolgen auch ohne jede nihere
Bezeichnung notiert (Vgl. dazu Beispiele 5 bis 10).

Nun mufl erwihnt werden, dafl unter der Bezeichnung , Tremolo” von Zeitgenossen Bachs
tatsichlich eine ,Tremulant-Imitation’ beschrieben wird®.

vorletzte Takt des Grave der 2. Sonate. [...| Neben der Trillerbezeichnung in Form von Wellenlinien sehen wir hier eine
Buchstabenbezeichnung, die an das Ende der oberen Linie gesetzt ist (nicht vor diese, wie es gewdhnlich der Fall ist). Wie
ist nun diese Anweisung des Komponisten auszulegen? Man kann annehmen, daf Bach durch die besondere Bezeichnung des
Trillers auf der Note dis” die Ausfuhrung dort obligatorisch macht, wihrend die durch Wellenlinien bezeichneten Triller
ad libitum gespielt werden konnen (offenbar ist die technische Unbequemlichkeit eines Doppeltrillers berticksichtigt). Es ist
aber wahrscheinlich, dafl die Wellenlinien in diesem Falle keinen Triller, sondern ein Vibrato bezeichnen, das in der Ober-
stimme in einen Triller iibergeht. Wegen dieses besonders vorgesehenen Effekts konnte Bach sich einer Bezeichnung fiir
das Vibrato bedienen, die man bis in die ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts in der Solo- und Orchesterliteratur antrifft.
Es ist bekannt, dafl man in der Violinkunst des 17. und 18. Jahrhunderts das Vibrato als mit dem Triller verwandt betrachtet;
die Bezeichnungen tremolo, tremblement in der Musikterminologie jener Epoche bedeuteten die Ausfithrung einer Reihe von
Griffen, zu denen auch das Vibrato zihlte. Diese beiden Annahmen stimmen voéllig mit der heutigen Praxis tiberein, in der der
Triller auf den beiden oberen Noten gespielt wird oder nur auf der Notedis” (in den Bearbeitungen ist in der Regel eine dieser
beiden Moglichkeiten angegeben). Wenn man der zweiten Erklirung folgt, so mufl man die erste Sexte f'—d’’ ohne Triller
spielen, aber mit kraftigem Vibrato”.

4 Moens-Haenen, Zur Frage der Wellenlinien, S. 181f. Dies., Das Vibrato, S. 250: ,, Zusammenfassend kann festgestellt
werden, daf} J. S. Bachs notierte Wellenlinien als (vibriertes?) langsames Glissando aufzufassen sind”.

5 Ebda., S. 129ff. und S. 253ff.

6 Moens-Haenen, Zur Frage der Wellenlinien, S. 179.

7 Ebda.

8 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, S. 614: , Tremolo |...| bedeutet, dafl auf besaiteten und
mit Bogen zu tractirenden Instrumenten, viele in einerley Tone vorkommende Noten, mit einem zitternden Striche absolvirt
werden sollen, um den Orgel=Tremulanten zu imitiren [...].” Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Ham-
burg 1739, S. 114: , Wer die Tremulanten in den Orgelwercken kennet, wird wissen, dafl blof der zitternde Wind daselbst die
Sache ausmacht, und kein andrer, weder iiber- noch unterliegender Tast auf dem Clavier dabey berithret wird: denn es ist ein
solcher Tremulant nur eine Klappe in der Windrohre auf den Orgeln, welche ein Schweben im Spielen verursacht, so offt man
es haben will. Auf Geigen kan dergleichen Zittern auch mit den Bégen in einem Strich, auf einem Ton bewerckstelliget
werden; ohne dal man dazu einen zweiten nothig hat”.
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David D. Boyden spricht bei repetierten Noten mit Bogen von ,gebundenem Tremolo”, das
auch mit einer Wellenlinie und , tremolo” bezeichnet werden kann’. Bei bestimmten Worten
ist dariiber hinaus tonmalerische Verwendung belegt 1°.

Im sechsten Satz von BWV 243a notiert Bach die Wellenlinie im Vokalpart (Tenor) iber Ton-
repetitionen (T. 31). Hierbei konnte ein An- und Abschwellen der Stimmintensitit ohne Abset-
zen und ohne Verdnderung der Tonhohe gemeint sein. Im sechsten Satz von BWV 243 finden sich
an Stelle der Wellenlinie zwei Bdgen, die an den Continuopart angepaf3t sind und nicht mit der
Silbenunterlegung tibereinstimmen, wie es bei Bach sonst in Vokalpartien der Fall ist (vgl. dazu
die Beispiele 11 und 12). Johann Gottfried Walther fihrt in den Praecepta der Musicalischen
Composition ein ahnliches Beispiel an (Walther nennt sowohl den Artikulationsbogen als auch
den Haltebogen , Ligatur-Zeichen”): ,,Wenn aber etliche Noten in gleichen Clavi stehen, und
dennoch das Ligatur-Zeichen tiber oder unter solchen Noten befindlich; so bedeutet es, dal nicht
nur eine eintzelne Sylbe unter selbige Noten geleget, sondern auch dafl solche mit einem tremolo

sollen tractiret werden. Z. E. A

. Eine so hiufige An-

mor est fu - w-rus

Quan- tus tre - - - -
wendung der , Imitation des Orgeltremulanten” in den Instrumentalpartien von Bachs Musik —
bei jeder Artikulationsfigur wie JJJ,@ ,JT733 etc. — erscheint aber doch befremdend.
S~— S

Die Bezeichnung ,tremolo” in Verbindung mit Wellenlinien (oder auch nur ,tremolo” oder
Wellenlinie) bei Tonrepetition in Instrumentalpartien ist mir aus den bisher eingesehenen auto-
graphen Quellen nicht bekannt. Nun finden sich aber repetierende Noten mit Bogen, wie sie
Moens-Haenen als Beispiel fiir mensuriertes Bogen- oder Atemvibrato heranzieht, auch in auto-
graphen Quellen von Orgel- und Clavierwerken; in Clavierkonzerten und Werken mit obliga-
ter Orgel gleicht Bach Bogen des Clavier- oder Orgelparts in der Regel an den Continuopart
(oder auch an alle Streicherstimmen) an (vgl. die Beispiele 13 bis 15)!2. Diese Bogen wiren
aber in Orgel- und Clavierwerken sinnlos, wenn Bach nicht eine bestimmte, auf Tasteninstru-
menten ausfithrbare Artikulationsmanier damit verbunden hitte. Wie mensuriertes Bogen- oder
Atemvibrato, Tremolo oder Imitation des Orgeltremulanten auf Tasteninstrumenten ausgefiihrt
werden sollen, ist nicht leicht einzusehen. Ganz offenbar sind Tone bei Artikulationsfiguren wie

@ etc. legato und ,eng’, gleichwohl aber als Einzeltone zu spielen; Figuren solcher Art

sind demnach als Tonwiederholung auszufiihren. Dafiir sprechen auch Artikulationsfiguren

wie \/34 L etc.

9 David D. Boyden, Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfdingen bis 1761, Mainz 1971, S. 301: ,Gebundenes
Tremolo. Das ist unsere allgemeine Bezeichnung fir den legato wiederholten Ton auf der gleichen Saite. Sonst werden zwei
Toéne gleicher Hohe, die durch einen Bogen verbunden sind, als ein Ton gespielt. In der Violinmusik wird der Bogen oder die
Wellenlinie manchmal iiber Gruppen von gleichen Noten gesetzt, in der Regel vier oder acht. Anders als bei bariolage werden
.die wiederholten Tone auf der gleichen Saite gespielt, mit einem Bogenstrich, bei dem jeder Ton ganz leicht artikuliert wird.
Der Bogenstrich wird nicht wirklich unterbrochen zwischen den einzelnen Stéfen, sondern gibt nur jedem Ton gerade soviel
Deutlichkeit, um ein Pulsieren oder Zittern anzudeuten. Und das ist tatsichlich der Name fiir diesen Effekt im Franzosischen
und Italienischen: trembler und tremolo. Doch welche Verwirrung! Tremolo im Italienischen bedeutet auch Vibrato und
manchmal Triller, und ahnliche Konfusionen bestehen im Franzésischen. Um eine derartige Verwirrung zu vermeiden, wird
in diesem Buch der Ausdruck »gebundenes Tremolo« verwendet".

10 Vgl. Boyden, S. 302. Vgl. dazu auch Art. ondeggiando in: Riemann Musik Lexikon. Sachteil, hrsg. von Hans Heinrich
Eggebrecht, Mainz 1967, S. 654: , ondeggiando |[...] bezeichnet beim Streichinstrumentenspiel im allgemeinen das durch
periodische Druckverstirkungen und -verminderungen mit dem Bogen (ohne Strichwechsel) erzeugte An- und Abschwellen

des Tones, gefordert durch eine Wellenlinie m (die Tonwiederholungen bedeuten kein Absetzen, sondern markieren
den Rhythmus der Tonverstirkungen), doch auch, dhnlich wie portato, durch Punkte und Bogen”. Vgl. dazu auch weiter
unten.

11 Johann Gottfried Walther, Praecepta der Musicalischen Composition (1708), hrsg. von Peter Benary, Leipzig 1955, § 4,
S. 35.

12 Weitere Beispiele in Josef Rainerius Fuchs, Studien zu Artikulationsangaben in Ozrgel- und Clavierwerken von Joh. Seb.
Bach, Neuhausen-Stuttgart 1985 (= Tiibinger Beitrdge zur Musikwissenschaft, Bd. 10}, S. 93f.
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Eine Verbindung von Bogen und Punkten, das gebundene Staccato!?, notiert Bach in Streicher-
und Blédserpartien besonders bei Sekundfortschreitungen; diese Notationsform findet sich aber
auch in Vokalpartien (vgl. dazu Beispiel 16 und 17). Artikulationsfiguren dieser Art treten in
autographen Quellen von Orgel- und Clavierwerken nicht auf.

Eine Kombination von Bogen und Punkten bei Tonrepetition findet sich in Streicher-, Bliscr-
und Vokalpartien selten; damit ist aber allem Anschein nach bei Bach ebenso ein gebundenes
Staccato, nicht ein ,,ondeggiando” gemeint (Vgl. Anm. 10). Diese Artikulationsfigur ist in auto-
graphen Quellen von Orgel- und Clavierwerken nicht iiberliefert. Hingegen findet sich das in
Streicher-, Blaser- und Vokalpartien notierte Staccato bei repetierenden Noten auch in Werken
fur das Tasteninstrument.

Faksimilebeispicle *

S

Beispiel 1 (BWV 1003/1, P967)

ol
|
§

C;If—r—m ‘o o
Beispiel 2 (BWV 1050/1, St 130} (BWV 1050/ Am.B. 78]

13 Vgl. dazu Walther Praecepta, § 6, S. 35: ,,Man findet auch in instrumental-stimmen, und sonderlich in denen, welche mit
Bogen tractiret werden, das Ligatur-Zeichen und Puncte zugleich tber oder unter denen Noten gesezet; und bedeutet
alsdenn, daf solche Noten nicht allein geschleiffet und mit einem Strich absolviret, sondern auch zugleich gestofien werden
sollen.” Vgl. ders., Musicalisches Lexicon, Art. Punctus percutiens, S. 504: ,|...] Wenn nebst den Puncten auch Bogen
sich iiber oder unter den Noten in Instrumental-Sachen befinden, miissen selbige mit einem Strich absolvirt werden”.

* Die schlechte Wiedergabe der Beispiele beruht auf der unbefriedigenden Qualitat der Druckvorlage. Leider war es micht
moglich, bessere Kopien der Autographe zu erhalten. (Die Schriftleitung).
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Beispiel 3 (BWV 526/1, P271)

gﬁ
e@

Beispiel 4 (BWV 530/2, P271)

— - — LR
Beispiel 5 (BWV 1050/1, Beispiel 6 (BWV 248/1/1, Beispiel 7 (BWV 195/3,
Am.B.78) P32) P 65)
% | ".-\. l | f“ A{
. ﬁ@ ; = :
4 o [ 4
] :} 1 | -~
Beispiel 8 (BWV 248/V/47, Beispiel 9 (BWV 97/2) Beispiel 10 (BWV 1050/1,

P32) Am.B.78)
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Beispiel 12 (BWV 243/6, P 39)

Beispiel 13 (BWV 530/1,

Beispiel 14 (BWV 1052/2,
P271)

P234)

Beispiel 15 (BWV 29/1,
P166)

N —"' )
] - TR R TLY . — {_QP’ .
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§
JE

1

Beispiel 16 (BWV 232/14, P 180) Beispiel 17 (BWV 61/4, P45/6)
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Richard Wagners Brief vom 25. Marz 1870 an Lorenz von Dufflipp

erstmals mitgeteilt von Wolfgang Rehm, Salzburg

Waihrend eines Tokyo-Aufenthaltes, der im September 1988 in erster Linie den vereinzelten
Mozartiana in der japanischen Hauptstadt galt, gelang dieser neue Fund': Die Dreamlife Corpo-
ration besitzt seit kurzem nicht nur zwei Blitter des in jingster Zeit in den USA in einzelne Teile
bzw. Blatter zerlegten Autographs von Mozarts sogenannter ,, Antretter-Serenade” KV 185 (167a),
sondern auch einen Brief Richard Wagners. Sein Original, ebenfalls erst neuerdings (via Kenneth
W. Rendall Inc., Newton, Mass./USA| in den Besitz der genannten Tokyoter Firma gelangt, ist,
wie ubrigens auch die beiden Blitter von Mozarts Orchester-Serenade in D-dur, unter Glas
gerahmt.

Der im Original nicht genannte Empfanger des Briefes (ein Briefumschlag mit Adresse fehlt),
dem Richard Wagner am 25. Marz 1870 aus Tribschen geschrieben hat, ist nach Mitteilung von
Herrn Dr. Egon Voss (Miinchen), dem ich dankbar verpflichtet bin, Lorenz v. Dufflipp,
der von 1866 bis 1877 Hofsekretdar Ludwigs II. und in dieser Zeit Schliisselfigur zwischen Richard
Wagner und dem Koénig von Bayern gewesen ist?.

Fuir die Erlaubnis zur Erstver6ffentlichung des Briefes, dessen Existenz zwar, nicht aber Origi-
nal und Inhalt bekannt waren, sei dem Prasidenten der Dreamlife Corporation, Mr. Tadashi
Nirasawa, Dank ausgesprochen; Dank gilt auch dem Producer der Firma, Mr. Yuij Saito, fiur
manche Hilfestellung, ebenso Frau Margot Wetzstein (Leipzig).

[Fremde Hand mit Bleistift:]
1870.

25. Mirz

Mein hochgeehrtester Freund! [Tribschen, den 25. Mirz 1870]

Verzeihen Sie giitigst die heutige Belastigung! — Hier erlaube ich mir einen Brief des Leip-
ziger Musikhindlers Kahnt?® beizulegen*, daraus Sie am Besten ersehen werden, um was
es sich handelt. Es ist mir, nach so manchen recht peinlichen Erfahrungen dieser Art, sehr

1 Siehe auch Wolfgang Rehm, Ein unbekannter Brief Richard Wagners [R. W. an den Architekten Wilhelm Neumann], in:
De musica hispana et aliis. Miscelanea en honor al Prof. Dr. José Lopez-Calo, S. J., en su 65° cumpleanios. Coordinacién
de Emilio Casares y Carlos Villanueva, Universidade de Santiago de Compostela 1990, Vol. II, S. 227 —229.

Ich benutze die Gelegenheit, um den dort leider fehlerhaft abgedruckten Brieftext hier korrigiert zu wiederholen:

Dem Koénigl. Bauinspector / Herrn W. Neumann / Tempelhofer Ufer. 32. / in / Berlin

Mein verehrtester Freund! |Luzern, den 30. November 1871]
Ich gebe Thnen heute nun die sehr dringend gewordene Nachricht von einer Verzogerung meiner Abreise von hier, und
meiner Ankunft in Bayreuth. Ich kann hier erst am 7. Dez. abreisen, muss mich dann zunichst in Minchen etwas auf-
halten, und darf daher meine Ankunft in Bayreuth erst auf den 12t€[n] oder 13[ten] Dez. festsetzen. Am Sichersten fiir Sie
wire es, wenn Sie sich fiir 14D auf Thre Ankunft alldort festmachten. Das Allergenaueste gebe ich Thnen noch von Miinchen
aus an. Hr. Brandt meldet mir soeben, dass er ebenfalls uns dort zu treffen Lust hat.

Nun wiinsche ich vor Allem, dass Thnen meine scheinbare Unstitigkeit nicht beschwerlich falle, und Sie immerfort Lust
behalten, mir freundlich und theilnahmvoll gesinnt zu bleiben!

Mit den herzlichsten Griissen / Thr / ergebener / Richard Wagner

Luzern. 30 Nov. 71

2 Vgl. Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Band I. 1869 —1877. Ediert und kommentiert von Martin Gregor-Dellin und
Dietrich Mack, Miinchen/Ziirich (1976).

3 Christian Friedrich Kahnt (1823 —1897) griindete 1851 in Leipzig den Musikverlag Kahnt; dort erschien 1870 Wagners
Schrift Uber das Dirigieren, nachdem sie zuvor schon in der NZfM publiziert worden war (vgl. auch Anm. 12). Spiter,
1905, kam im Verlag C. F. Kahnt Nachfolger der Erstdruck der Fantasie (Fantasia) in fis-Moll fiir Klavier WWV 22 heraus.

4 Liegt dem Original des Briefes nicht bei und war auch nicht zu ermitteln.
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unangenehm, wenn sich*® Menschen, in einer irrigen Voraussetzung, mit Zusendungen an
Seine Majestit® wenden, welche hier gewiss nur als Beldstigungen aufgenomen werden.
Ich habe dem Herrn K. demnach auch gerathen, die fragliche Ouverture® nicht an den Konig
zu schicken, es musste denn sein, dass er von Ihnen besonders dazu autorisirt werde. Im
Uebrigen hatte ich ihn ginzlich zuriickgewiesen, wenn es sich nicht noch um eine bei ihm
gemachte Bestellung handelte, deren Werth ich nicht ermessen kann’.

Aus Brissel erfahre ich soeben, dass Richter® durch seine Auffithrung des Lohengrin (in
franzosischer Sprache) im dortigen Koniglichen Theater einen unerwartet grossen Triumph
gefeiert hat’: man hat ihm einen goldenen Lorbeerkranz iiberreicht, u. die Konigin'® hat
ihn zu sich rufen lassen um ihn zu begliickwiinschen. — Da Sie, mein verehrtester Freund,
dem jungen ungemein tiichtigen Manne im Grunde des Herzens doch auch nahegewesen
waren!!, denke ich, diese Nachricht wird Ihnen eine kleine Zufriedenheit geben.

Mit den aller herzlichsten Griissen bin ich

Thr
Tribschen. stets dankbar ergebener
25 Mairz 1870. Richard Wagner

P.S. Ich lege ein Exemplar meiner Broschiire!2 an Sie bei, wobei ich es Threm Ermessen
uberlasse, ob Sie glauben dass eine Zusendung derselben an S. M. den Konig meinerseits
ebenfalls erwiinscht sein kénne'?; — woriiber Sie mir vielleicht!* mit einer Zeile giitigst
berichten.

RW.

4a Korrektur.

5 Ludwig II. (1845—1886), Konig von Bayern (1864 —1886).

6 Nicht nachzuweisen; vermutlich das Werk eines anderen Komponisten, das von Kahnt verlegt wurde und das der Verleger
dem Bayern-Konig (moglicherweise im Auftrag des Autors) iibersenden sollte. Da Kahnt mit Wagner zu dieser Zeit wegen
der Drucklegung von dessen Schrift Uber das Dirigieren in Verbindung stand (siche Anm. 3 und 12, erhoffte er sich von
Wagner vielleicht eine Empfehlung.

7 Wagner kommt auf die ganze Angelegenheit nochmals in einem etwas spiteren Schreiben an Diifflipp vom 21. April 1870
zuriick; er fihrt dort aus: ,Im Betreff der Kahnt'schen Angelegenheit, in welcher Sie mich irriger Weise als einen Vermittler
ansehen, meine ich wohl, dass es damit Zeit hat, und mochte nicht dass Sie mit der Besorgung derselben sich iiberbiirdeten.
Auch glaube ich wohl, dass Kahnt sich grade einen Orden nicht erwartet. Doch, wie gesagt, sehen Sie mich in dieser Sache
als durchaus unbeteiligt an, und erhalten Sie mir dagegen fiir alle Zeit Ihr freundschaftliches Wohlwollen.” Zitiert aufgrund
eines freundlichen Hinweises von Frau Dr. Isolde Vetter (Miinchen) und nach: Detta und Michael Petzet, Die Richard-
Wagner-Biihne Konig Ludwigs II., Minchen 1970, S. 805. Offenbar spielte in diese , Angelegenheit”, die ihren Ausgang
auch in Munchen gefunden haben mag, der Wunsch nach einer Ordensverleihung mit hinein. Im iibrigen war Wagner
auf Kahnt nicht sehr gut zu sprechen, wie aus den Cosima-Tagebiichern1 (s. Anm. 2), S. 240 und 256, hervorgeht.

8 Der grofie Wagner-Interpret Hans Richter (1843—1916) war u. a. in Miinchen unter Hans von Biillow 1869/70 Kapell-
meister bzw. Chordirektor und spiter Dirigent der ersten Bayreuther Festspiele (1876), bei denen er dann bis 1912 stindig
und vornehmlich den Ring des Nibelungen und die Meistersinger (im Sommer 1912 verabschiedete er sich mit diesem Werk
von seiner Kinstlerlaufbahn) musikalisch betreute.

9 Am 22. Mirz 1870.

10 vgl. dazu die Cosima-Tagebucher I, S. 211: ,Richter in die Loge des Konigs gerufen [...]"”. Belgischer Konig von
1865 — 1909 war Leopold II. (1835— 1909).
11 §. Anm. 8.

12 Richard Wagner, Uber das Dirigieren, Leipzig 1870 (C. F. Kahnt); vgl. auch Anm. 3. Wagner hatte in diesen Tagen dic
,,Broschiire nach allen Seiten” verschickt (vgl. Cosima-Tagebtuicher I, S. 212).

13 Am Schluf des Wortes wohl Korrektur.

14 Schreibfehler (?) am Schlu3 des Wortes.
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Hamburg, 30. Juni bis 2. Juli 1989:
Symposion ,,Hans Pfitzner und die musikalische Lyrik seiner Zeit”

von Adolf Nowak, Kassel

Der Zugang zum Werk Hans Pfitzners ist durch Vormeinungen erschwert. Zum Teil nihren
sie sich aus Pfitzners eigenen idsthetischen Darlegungen und politischen Auferungen, zum Teil
auch aus einem Geschichtsbild, in welchem der tonal Komponierende umstandslos in die Rubrik
des Konservativismus eingeordnet wird. Dieses Geschichtsbild ist nicht das von Arnold
Schonberg, der Pfitzner neben Mahler, Strauss, Debussy, Reger als einen Komponisten nennt,
welcher in der Entwicklung der Tonsprache , kraftig vorgestoflen” habe. In den dsthetischen und
politischen Anschauungen aber stecken traditionsgebundene Gedanken, denen Pfitzner in
seinem musikalischen Schaffen weniger verhaftet blieb. Zwischen den verbalen Bekundungen
und dem musikalischen Denken gibt es Differenzen: z. B. zwischen der Dogmatik des Einfalls
einerseits und den vielseitig entfalteten, subtilen Formprozessen andererseits oder zwischen
gewissen Worten und Widmungskompositionen deutschnationaler Gesinnung einerseits und
dem Eigenwillig-Unangepafiten und Unpopuliren in der Pfitznerschen Tonsprache andererseits.

Die Hans Pfitzner-Gesellschaft hat an der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst Ham-
burg gleichzeitig einen Liedwettbewerb und ein Symposium veranstaltet: Statt einmal mehr
iiber Pfitzners Werk hinauszufragen, als kenne man es schon, sollte als ein zentraler Teil dieses
Werks das Liedschaffen sowohl durch praktische als auch durch wissenschaftliche Bemihungen
erschlossen werden. Einige der Referate waren denn auch mit Fragen der praktischen Interpreta-
tion befafit: Rolf Reuter berichtete von seinen Erfahrungen mit der Kantate Von deutscher Seele
und ihrer Freiheitsidee in der DDR; Raminta Lampsatis fiithrte, ihre Praxis vorstellend und reflek-
tierend, in die Klavierbegleitung Pfitznerscher Lieder ein; Bernd Gopfert sang und besprach
das Lied Der verspdtete Wanderer op. 41,2; Helmut Haack gab aus seiner kritischen Kenntnis
auffiilhrungspraktischer Dokumente einen Einblick in Pfitzners Verhiltnis zur Liedpoetik des
19. Jahrhunderts.

Wie der Leiter des Symposiums, Wolfgang Osthoff, hervorhob, fordert der Titel der Veran-
staltung zu vergleichenden Bezugnahmen heraus: auf das Liedschaffen anderer Komponisten und
auf Lyrisches in einem weiteren Sinne, der iiber den des Liedes hinausreicht. Vergleiche mit Zeit-
genossen Pfitzners boten Werner Heller (Pfitzners Dehmel- und Liliencronvertonungen und die
textgleichen Lieder von Strauss und Reger) und John Williamson (Pfitzner and Wolf: From Song
to Stage Music, from Stage Music to Song). Eine zentrale Bedeutung des Lyrischen in Gattungen
dramatischer und epischer Intention erhellte aus den Darlegungen von Reinhard Ermen (Der
Lyriker als Musikdramatiker — zu Pfitzners ,Rose vom Liebesgarten’) und von Hans Rectanus
(Pfitzners ,Der Blumen Rache’ und die Gattung der Chorballade). Musikalische Strukturen
im Lied wurden von Peter Cahn (Kontrapunktische Ziige im Liedschaffen Pfitzners) und Adolf
Nowak (Klangfarbe als Strukturfaktor in Liedern Pfitzners) thematisiert. Zu Grundfragen des
Verhiltnisses von Musik und Dichtung in der musikalischen Lyrik fithrten Wolfgang Osthoff
(Dichterische und musikalische Gebdrde in Pfitzners Liedern) und Rudolf Stephan (Pfitzners
Lieder als absolute Musik). — Ein Sammelband mit den Vortrigen und Diskussionsbemerkungen
wird im Verlag Schneider/Tutzing erscheinen.
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Hamburg, 3. bis 7. September 1989:
Mahler-Kongre Hamburg

von Dorothea Redepenning, Hamburg

Das Philharmonische Staatsorchester Hamburg veranstaltete in Zusammenarbeit mit der Ham-
burger Gustav-Mahler-Vereinigung, der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst und dem
Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Hamburg ein zweiwdchiges Gustav-Mahler-
Fest (vom 3. bis 18. September 1989), bei dem namhafte Orchester nahezu alle Werke des Kom-
ponisten auffihrten. Zugleich erklangen acht Auftragswerke, in denen Manfred Trojahn, Babette
Koblenz, Detlev Glanert, Michael Denhoff, Walter Zimmermann, Hans-Joachim Hespos, Klaus
K. Hiibler und Thomas Jahn kompositorisch zu Mahlers Musik Stellung nahmen.

Der internationale wissenschaftliche Kongref8 (unter der Leitung von Matthias Theodor Vogt)
wurde von Hans Wollenschlager (Bamberg) mit einem Vortrag tiber Die Schlamperei der Tradi-
tion. Zur Auffiihrungsgenauigkeit von Mahler-Einspielungen eroffnet. Wollenschliger entwik-
kelte hier auf der Grundlage zahlreicher, auch schwer zuginglicher Aufnahmen und anhand von
Dirigierpartituren frither Mahler-Interpreten die These, dafl es eine eindeutige Idealinterpretation
gebe, die aber in zeitgendssischen Wiedergaben immer weniger verwirklicht werde.

Die Sektion ,,Wirkungsgeschichte I war Mahlers Biographie gewidmet. Herta Blaukopf (Wien)
hielt unter der Frage Wozu biographische Forschung? ein Plidoyer fur die Biographistik, obwohl
gerade Gustav Mabhler zeige, da die Biographie eines Kiinstlers zum Verstindnis seiner Werke
nicht beitrage. Primoz Kuret (Ljubljana) berichtete anhand von Pressenotizen iiber Mahlers
Aufenthalt in Laibach; Georg Borchardt (Hamburg) referierte iiber Mahlers Hamburger Jahre.
Unter dem Titel From Facade to Psyche in Mahler’s Vienna charakterisierte die Kunsthistorike-
rin Alessandra Comini (Dallas) die kiinstlerische Atmosphire im Wien der Jahrhundertwende.
Herny-Louis de la Grange (Paris) behandelte auf der Basis zahlreicher biographischer Details
Mahlers Beziehungen zu Frankreich, einen noch wenig erforschten Aspekt in Mahlers Bio-
graphie. Eberhard Klemm (Leipzig) sprach unter dem Titel Mahler versus Konservativismus
tiber den Dirigenten Georg Gohler, der sich seit der Griindung der Leipziger Musikgesellschaft
(1905) unermiudlich fiir Mahlers Werke eingesetzt hat.

Mahler-Rezeption in der Presse behandelten Helmut Kirchmeyer (Diisseldorf), Inna A. Bars-
sova (Moskau) und Aarnout Coster (Oegstgeest). Kirchmeyer stellte Motive der Mahler-Kritik in
der Neuen Zeitschrift fiir Musik zusammen; Barssova beschrieb den Weg der Mahler-Rezeption in
Rufiland und der Sowjetunion von anfinglich zwiespiltiger Einschitzung (seit 1900) iber die
Phase intensiver Mahler-Pflege in den 20er und frithen 30er Jahren bis hin zum vélligen Tot-
schweigen wiahrend der Stalin-Zeit; Coster zeigte anhand von Rezensionen iiber die von Willem
Mengelberg geleiteten Mahler-Konzerte in Amerika (1921 —1930), dafl Mahler sich in den USA
nur langsam durchsetzen konnte.

Eveline A. Nikkels (Bergen) und Vladimir Karbusicky (Hamburg) beschiftigten sich mit
zwei wenig beachteten Zeitgenossen Mahlers. Nikkels stellte in ihrem Referat iiber Alphons
Diepenbrock — Mabhler-Freund und Mahler-Forscher die Hypothese auf, dafl Diepenbrocks
Hymnus de Spiritu Sancto Mahlers Achte Symphonie beeinfluflt habe; Karbusicky wies darauf
hin, dal Mahler vor der Komposition seiner Zehnten Symphonie Josef Suks 1907 bis 1909 ent-
standene Symphonie Ein Sommermdrchen kennengelernt habe. In den Korrekturbogen dieser
Symphonie findet sich die Eintragung ,,O lieber Tod, komm sachte!”, die hochstwahrscheinlich
von Mahler stammt und als Huldigung an Suk zu verstehen ist.

Die Sektion ,Wirkungsgeschichte II"” behandelte Mahlers Einfluf8 auf spiatere Komponisten.
Die tiberaus vielschichtigen Beziehungen der Zweiten Wiener Schule zu Mahler hitten in einem
Referat von Michael Mickelmann erdrtert werden sollen. Wegen des Todes des jungen Schonberg-
Spezialisten war das nicht méglich. Mit schlichten Worten sprach Constantin Floros die Achtung
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aller Kollegen vor dem Verstorbenen aus. Zwei Kunstler der Hamburger Hochschule fiir Musik
erklédrten sich spontan zu einer Gedenkauffiihrung bereit. Es erklangen die Lieder Wo die schénen
Trompeten blasen, Der Tamboursg’sell und Ich bin der Welt abhanden gekommen.

John Williamson (Liverpool) arbeitete auf der Grundlage von Mahler’s early Wunderhorn Style
and Zemlinsky’s ,,Schneiderlein” die beide Komponisten verbindenden Aspekte der Folklore und
des Mairchens heraus. Die Zitattechnik bei Mahler und Ives deutete Wolfgang Rathert (Berlin)
in einem ideengeschichtlichen Diskurs tUber Aspekte dsthetischer Modernitdt als Integration
diverser Modelle zu einem individuellen Kosmos. Matthias Hansen (Berlin, DDR) fafdte die
zentralen Gedanken im Mahler-Bild Adornos zusammen und formulierte die These, dafl Adorno
seine , Kritische Theorie” in Mahlers Werken gleichsam im voraus komponiert vorfand. Dorothea
Redepenning (Hamburg) ging Gemeinsamkeiten in der musikalischen Sprache von Mahler und
Schostakowitsch nach; Peter Revers (Wien) beleuchtete den Zerfall musikalischer Strukturen
anhand ausgewihlter Werke von Mahler und Allan Petterson; Peter Petersen (Hamburg) erlduterte
in seinem Referat Von Mahler zu Henze Hans Werner Henzes Realismusbegriff. In ihrem Vortrag
uber Mahler und Ruzicka erwies Ivanka Stoianova (Paris) dem derzeitigen (und anwesenden)
Intendanten der Hamburger Staatsoper eine Reverenz. Statements der Komponisten Koblenz,
Jahn, Hespos, Denhoff und Zimmermann erganzten die Diskussion um die kompositorische Aus-
einandersetzung mit Mahler.

Der Werkinterpretation im engeren Sinn war die Sektion ,,Musik und Text — Richtungen”
gewidmet. Hermann Danuser (Freiburg) zeigte am Beispiel der verschiedenen Fassungen des
ersten Liedes des Fahrenden Gesellen, daff Mahler mit seinen Vortragsbezeichnungen letztlich
auf ein fixiertes Grundtempo verzichtete, dafl also die Unbestimmtheit (entgegen der These
Wollenschligers) als Vorzug, als Ziel gedeutet werden sollte. Constantin Floros (Hamburg) exem-
plifizierte den philosophischen Rang von Mahlers Programmatik anhand des langsamen Satzes
der Vierten Symphonie, indem er darauf hinwies, dafl hier der vierte Satz aus Beethovens Streich-
quartett op. 131 als Vorbild gedient hat und daf Mahlers Auferungen zu dem Satz (mitgeteilt
an Bruno Walter und durch Ludwig Schiedermair tiberliefert) Schopenhauerschen Gedanken
(Die Welt als Wille und Vorstellung) entsprechen. Stephan E. Hefling (Cleveland) bot mit seinen
Ausfiihrungen tber die Skizzen zum Lied von der Erde und Ich bin der Welt abhanden gekommen
einen Einblick in Mahlers Arbeitstechniken. Bernd Sponheuer (Kiel) deutete die Nachtmusiken
in Mahlers Siebenter Symphonie als Verabschiedung romantischer Idylle. Mahlers Instrumen-
tation waren drei Referate gewidmet: Sander Wilkens (Berlin) gab einen allgemeinen Uber-
blick tiber Mahlers Instrumentale Koloristik am Beispiel der Ersten Symphonie; Jirgen Maehder
(Berlin) beschrieb Techniken der instrumentalen Verfremdung im Frithwerk Gustav Mahlers;
Rainer Riehn (Frankfurt) stellte Wiirdigungen namhafter Komponisten und Theoretiker Zu
Gustav Mahlers instrumentalem Denken zusammen. — Ausgehend von Mahlers Textum-
formungen in den Liedern eines fahrenden Gesellen entfaltete der Literaturwissenschaftler Stefan
Bodo Wiirffel (Bern) einen umfassenden Uberblick iiber Mahlers geistige Welt; Kii-Ming Lo
(Keelung, Taiwan) veranschaulichte den Weg der Texte des Liedes von der Erde von der chinesi-
schen Vorlage iiber Marquis d'Hervey-Saint-Denys und Hans Heilmann bis zu Hans Bethge.

Die Sektion ,, Tendenzen der Mahler-Interpretation” war musiksoziologischen Aspekten vorbe-
halten. Zu Mabhlers psychischer Disposition wurde ein Referat des Psychiaters Peter Oswald
(San Francisco) verlesen; Heinz-Klaus Metzger (Frankfurt) trug Thesen uber Mahler und das
Judentum vor. Der Politologe Udo Bermbach (Hamburg) formulierte in seinem Vortrag tber
Méglichkeiten und Grenzen einer gesellschaftswissenschaftlichen Anndherung an Mahler die
Hypothese, daf die Dissoziation der Gesellschaft sich in Mahlers Werken spiegele. Auf den
bedeutenden Asthetik-Kongref8 1913 ging Jiri Fukac (Brno) ein, um zu verdeutlichen, dafl die
zeitgenossische Asthetik Mahlers Musik allenfalls zur negativen Ausgrenzung brauchte. Kurt
Blaukopf (Wien) veranschaulichte mit dem Thema Der Komponist und seine materielle Existenz
die Méglichkeiten und Probleme der Existenzsicherung um 1900. — Den ,angewandten’ Mahler
stellten Susanne Vill (Bayreuth) und Hans-Joachim Erwe (Frondenberg) vor. Der Vortrag von
Susanne Vill Was mir der Kérper erzihlt. Uber John Neumeiers Choreographie der 3. Symphonie
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geriet zu einer Hommage an den Hamburger Ballettdirektor; Erwe sprach tiber die Méglichkeiten
einer Vermittlung im schulischen Musikunterricht.

Die abschlieflende Diskussion {iber ,,Mahler heute” endete offen: Heinz-Klaus Metzger vertrat
den Standpunkt, dafl die Mahler-Renaissance seit 1960 unter anderem auf einem Miflverstindnis
von Adornos Mahler-Monographie beruhe und daff der heutige populire, der ,durchgesetzte’
Mahler suspekt sei. Matthias Hansen schlof sich diesem Standpunkt an mit dem Hinweis auf
Carl Dahlhaus’ berithmt gewordenen Artikel tiber Mahlers Rdtselhafte Popularitit. Demgegen-
itber vertrat Herny-Louis de la Grange die Meinung, dafl Mahlers Popularitit nicht als Makel auf-
zufassen sei, vielmehr gehe das wachsende Interesse an Mahler auf die Vielschichtigkeit seiner
Musik zuriick. Diesen Gedanken erginzte Susanne Vill mit dem Hinweis auf die vielfiltigen
Moglichkeiten des Zugangs zu Mahlers Musik. In seinem Schlufiwort griff Constantin Floros
de la Granges Uberlegungen auf und fiihrte als Ursache fiir Mahlers Popularitit die iiber Musik-
immanentes hinausweisende Universalitit der Kompositionen an; auch greife man zu kurz,
wenn man die Aussage von Mahlers Musik — mit Adorno — auf Widerspruch und Negation be-
schranken wolle.

Die Referate sollen im Rahmen des Hamburger Jahrbuchs fiir Musikwissenschaft publiziert
werden.

Warschau, 9. bis 13. September 1989:
Il. Internationales Symposion zum Werk Frédéric Chopins

von Irena Poniatowska, Warschau, und Christiane Schneider, Frankfurt

Vom 9. bis 13. September 1989 fand in Warschau das von der Chopin-Gesellschaft ausgerichtete
II. Internationale musikwissenschaftliche Symposion zum Werk Chopins statt. Themen der
Tagung waren die Gattungen , Notturno”, , Ballade” und ,,Scherzo”, jedoch nicht in hermeneu-
tischer Beschrinkung, sondern unter Einbeziehung des jeweiligen Kontextes dieser Gattun-
gen und weiterfihrender Aspekte. Die verschiedenen Untersuchungsschwerpunkte der Referate,
die sich im wesentlichen den Bereichen Gattungsproblematik, Semantik, musikgeschichtliche
Stellung und Wirkung und Rezeption zuordnen lassen, hatten in den Diskussionen ausfithrliche
Erérterungen des Methodenproblems zur Folge.

Am breitesten wurde die Gattungsproblematik behandelt: vom &sthetisch-philosophischen
Standort aus durch Claudia Colombati (L’origine esthétique et philosophique et la poétique des
Nocturnes et des Ballades de Chopin), in Betrachtung des Einflusses der Werke Fields auf Chopin
durch James Methuen-Campbell (Nocturnes in the Relationship Field-Chopin), von Jeffrey
Kallberg (Genre and Gender: The Nocturnes and Women’s History), in Einzelanalysen durch
Winfried Kirsch (“Religioso-Languido”. Zu Chopins Noctumes g-moll op. 15 und 37), John
Rink (’Structural Momentum’ and Closure in Chopin’s op. 9 No. 2), Serge Gut (Interférences
entre le langage et la structure dans la Ballade en sol-mineur op. 23), Jim Samson (The Second
Ballade. Historical and Analytical Perspectives), Zofia Chechlifiska (Chopin’s Scherzo as a Gen-
re. Selected Problems), Wojciech Nowik (Scherzo in B-minor op. 20 — Form and Thematic Pro-
cess), Andrzej Tuchowski (Scherzo in C-sharp minor op. 39). Giuseppe Vecchi (Le mystére de la
création mélodique dans les nocturnes de Chopin) konzentrierte sich ganz auf die Melodik. Eine
komplexe Analyse bot Mieczyslaw Tomaszewski (Die Fantasie f-moll op. 49. Genese, Struktur,
Rezeption).
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Im Bereich der Semantik befafiten sich mit der Frage nach dem emotionellen Gehalt der
romantischen Gattungen Walter Salmen (Die Barkarole vor Chopin. Herkunft und Semantik
eines Genres) und Anselm Gerhard (Narrative oder dramatische Gattung! Chopins Balladen und
die Oper).

Die Wirkung des Chopinschen Werkes, nicht nur im musikalischen, sondern auch im lite-
rarischen Bereich, war Thema der Referate von Michael Stegemann (Die beiden Gesichten
der Nacht: Nocturne und Scherzo in der franzésischen Musik und Literatur zwischen 1830
und 1850), Yves Gerard (Camille Saint-Saéns et Frédéric Chopin) und Paolo Emilio Carapezza
(Nocturne op. 32 No. 1. Source of Mahler’s Sixth?). Der Transkription als einem besonderen
Aspekt der Rezeption widmeten sich Teresa Dalila Turlo (Les transcriptions des nocturnes de
Chopin) und Gabriele Busch-Salmen (Chopin-Bearbeitungen fiir Fléte).

Unter den Referenten, deren Analysemethoden von historisch iiber strukturell bis neoschenke-
risch reichten, konzentrierte sich Eero Tarasti (Sur la narrativité dans les Ballades de Chopin)
auf das Problem der Verifikation semiotischer Kategorien im Chopinschen Werk. Uber die
Thematik des Symposions hinaus gingen die Beitrige von Jean-Jacques Eigeldinger (L’achéve-
ment des Préludes op. 28) zu der grundlegenden Aufgabe der Datierung der Werke aufgrund
von Autographen, Skizzen und Notizen des Komponisten, von Jurij Cholopow (Bemerkungen
tiber die Metrik bei Chopin) und Maciej Golab (Das Problem der Haupttonart in den Werken
von Chopin).

Bonn, 10. bis 14. September 1989:
Internationales musikwissenschaftliches Colloquium:
»,Probleme der symphonischen Tradition im 19. Jahrhundert”

von Michael Stille, Bonn

Um die seit langem kontrovers diskutierte Tradition der symphonischen Gattungen im 19.
Jahrhundert durch neue Forschungsbeitrige zu beleuchten, hatte das Musikwissenschaftliche
Seminar der Universitdt Bonn gemeinsam mit dem Bonner Beethoven-Archiv, dem ebenfalls in
Bonn ansissigen Max-Reger-Institut sowie dem Bonner Schumannhaus zu einem internationalen
Colloquium eingeladen, das vom 10. bis 14. September im Festsaal der Bonner Universitit
stattfand.

In seinem Eroffnungsvortrag unter dem Thema Das ,zweite Zeitalter der Symphonie’ — Ideo-
logie und Realitdt setzte sich Siegfried Kross (Bonn) mit der Darstellung der symphonischen
Tradition in der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts von Carl Dahlhaus auseinander und
machte deutlich, dafl das symphonische Schaffen von Schubert bis zu Brahms bei Dahlhaus zu
sehr auf den Idealtypus der von dialektischer Themenverarbeitung gekennzeichneten und auf die
Apotheose des Finales ausgerichteten Symphonie Beethovens bezogen werde, wodurch der Blick
auf andere Konzeptionen zyklischer Gestaltung, welche die , grofe Form” etwa durch Verein-
heitlichung der vier Sitze zu erreichen suchen, verstellt werde. Dariiber hinaus seien — wie
Kross darlegte — der EinfluB der Symphonik Franz Schuberts auf Schumann und Brahms, das
Verhiltnis von Symphonik und Kammermusik sowie die Rolle der kleinen symphonischen For-
men (Ouvertiire, Serenade, Sinfonietta) und ihre Stellung zur ,,grofen Form” bislang allzu sehr
vernachlissigt worden.
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Nachdem sich die Vortrdge und Diskussionen am ersten Tag des Bonner Colloquiums aus-
schlieflich mit der 9. Symphonie Beethovens beschiftigt hatten, standen an den beiden folgen-
den Tagen Robert Schumann und Max Reger im Blickpunkt, deren symphonisches Schaffen von
der Auseinandersetzung mit dem tbermaichtig wirkenden Vorbild Beethovens und dem Ringen
um eigene Alternativen in der musikalischen Gestaltung gepragt ist. Wahrend Arnfried Edler
(Hannover) und Reinhold Dusella (Bonn) anhand der in der Bonner Universititsbibliothek
aufbewahrten Skizzenbiicher Schumanns tber frithe symphonische Versuche des Komponisten
berichteten, referierte Marie Luise Maintz (Bonn) iber den Einflufl der groflen C-dur-Symphonie
Franz Schuberts auf die Symphonik Robert Schumanns. Das Vorbild Schuberts far den roman-
tischen Typ der Symphonie zeige sich — so auch Siegfried Oechsle (Kiel) in seinem Vortrag iiber
den problemgeschichtlichen Ort von Schumanns B-dur-Symphonie — vor allem in der Dominanz
des Lyrischen, der Verwendung volksliedhaft-kantabler Themen, die ohne dialektischen Kontrast
— im Kreisen um einen stets gleichen Mittelpunkt — zu ,,symphonischer Grofle” ausgeweitet
werden.

Standen bei Schumann noch die grofen symphonischen Zyklen im Zentrum der Uberlegungen,
so richtete sich das Augenmerk in den wissenschaftlichen Beitrigen zu Max Reger, der keine
grofle Symphonie hinterlassen hat, notwendigerweise auf die verschiedenen kleineren sympho-
nischen Formen, in denen — wie Friedhelm Krummacher (Kiel) an der Sinfonietta op. 90
demonstrierte — motivische Verknlipfungen in einer solch kammermusikalischen Dichte zur
Anwendung gelangten, dafl dadurch der Weg zur musikalischen Moderne — etwa Schonbergs
Kammersinfonie — gebahnt worden sei.

Fragen der symphonischen Tradition, die Uiber den Kreis der drei zuvor behandelten Kom-
ponisten hinausgingen, wurden am letzten Tag des Colloquiums thematisiert. Enge Zusammen-
hinge mit schon angesprochenen Problemen ergaben sich dabei fiir Michael Musgrave (London),
der in seinem Referat iiber stilistische und strukturelle Synthesen in Brahms' 1. Symphonie
bei der bereits fiir Schumann festgestellten Vorbildfunktion Franz Schuberts ankniipfen konnte,
wihrend Christian Martin Schmidt (Amsterdam) bei seinen Betrachtungen tber die Symphoni-
schen Dichtungen von Franz Liszt und Wolfram Steinbeck (Bonn) in seinem Beitrag zur Form-
konzeption Anton Bruckners anhand der sogenannten , Nullten” weitere Aspekte der symphoni-
schen Tradition des 19. Jahrhunderts vorstellten. Rainer Cadenbach (Berlin) griff schlieflich
noch einmal die vielschichtigen Beziehungen zwischen Symphonik und Kammermusik auf und
verwies mit Bezug auf Cherubinis D-dur-Symphonie, welche der Komponist zu einem Streich-
quartett umgearbeitet hat, auf gemeinsame Wurzeln der franzosischen Symphonik und Kammer-
musik in Werken der vorrevolutioniren Salonmusik.

Mit dieser Fiille an Themen hat das Bonner Colloquium die Diskussion um das Problem der
symphonischen Tradition im 19. Jahrhundert auf vielen Ebenen erneut in Gang gebracht und
eine Reihe bemerkenswerter neuer Erkenntnisse zusammengetragen, die nach der in Vorberei-
tung befindlichen Veroffentlichung der einzelnen Beitrige ausgewertet und weitergefithrt werden
konnen.
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Landeck, 15. bis 17. September 1989:
+~Wirkungen von Musik” —
Jahrestagung der Deutschen Gesellschaft fir Musikpsychologie

von Andreas Lehmann, Hannover

Etwa 50 Teilnehmer aus der Bundesrepublik und dem nahen Ausland fanden sich auf Einladung
der Deutschen Gesellschaft fiir Musikpsychologie (DGM) vom 15. bis 17. September 1989 in der
Pfalzklinik Landeck ein, um sich tiber die breitgeficherten Forschungsinteressen innerhalb der
deutschen Musikpsychologie zu informieren. Dem Rahmen gehorchend, gab es einen Akzent
im therapeutisch-klinischen Bereich, wo es um das Musikerleben bei psychisch Kranken ging.
In diesem Bereich wird in der Forschung haufig mit Hilfe neurophysiologischer Verlaufsunter-
suchungen (wie z. B. dem EEG) gearbeitet. Wahrend es im Beitrag von R. Steinberg/L. Raith/
W. Gunther um eine mehr grundlagenorientierte Fragestellung und den Vergleich von Kranken
und Gesunden ging, versuchte H. Willms Referat, die Rolle der Musik im therapeutischen Alltag
mit Zwangsneurotikern zu relativieren. Laut Willms kann die Musik dort zu unerwinschten
Therapiewiderstianden fithren und sollte daher eher Einsatz in der Manipulation der therapeuti-
schen Beziehung als in der eigentlichen Behandlung finden.

Der Zusammenhang von rdumlicher Wahrnehmung, musikalischer Begabung und seit neue-
stem auch Hormonen war Gegenstand eines Referates von M. Hassler, das mit interessanten
Daten aus einer seit sieben Jahren laufenden Lingsschnittstudie aufwartete. Hinweise auf eine
gewisse Androgynie als Indikator fiir kompositorische Fihigkeiten scheinen sich zu hiufen, was
Verdnderungen, wie den Verlust von schopferischen Interessen wihrend der Pubertit bei kom-
ponierenden Jugendlichen erkliren konnte. Die Wechselwirkung von Testosteron (dem hier
untersuchten Hormon) und anderen Hormonen und Neurotransmittern ist jedoch noch weit-
gehend unerforscht.

Andere Felder, die zu musikpsychologischen Untersuchungen Anlafl geben, sind der Medien-
bereich und die Kommunikationswissenschaften. K.-E. Behne berichtete von einem Experiment,
in dem es um den Gegensatz von rein auditiver und audiovisueller Musikrezeption ging. Die
Ergebnisse scheinen zu zeigen, daf eine Schirfung der Wahrnehmung durch multimodale Wahr-
nehmung erzielt werden kann — ein Befund, der eingefleischte Medienkritiker zum Uberdenken
ihrer Position bewegen sollte. G. Kleinen stellte erste Ergebnisse einer Auswertung von fast
5000 Kinderbildern zum Thema ,, Musik verbindet” vor. Der Tenor der gezeigten und analysier-
ten Bilder scheint ein durchweg positives Erleben von Musik durch die Kinder und Jugend-
lichen erkennen zu lassen, wobei aber auch deutlich wird, daf sich die jungen Menschen in
wirklichkeitsferne Traume fliichten und in isolierten Horsituationen eine Art als-ob-Kommu-
nikation betreiben. Die Restriktivitit einer Horsituation und die damit verbundene Differen-
ziertheit des musikalischen Urteils und die Aktivierung waren die Variablen einer Studie von
R. Miller. K. Sander/ H. Wagner stellten eine Untersuchung zur kommunikativen Wirkung von
Singstimmen vor. Dieser methodisch interessante Beitrag versucht, kommunikative Aspekte
(u. a. Appell, Inhalt) im musikalischen Bereich iiber die Zuordnung von Bildmaterial zu erfassen.
Eine erfreuliche, frithere Befunde bestitigende Studie zu musikalischen Alltagstheorien wurde
von H. Gembris vorgestellt. Seine Ergebnisse zeigten eine klare Vergleichbarkeit zu denen von
Behne (1986), obwohl die experimentellen Parameter sehr verschieden waren.
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Linz, 20. bis 24. September 1989:
Bruckner-Symposion 1989 ,Orchestermusik im 19. Jahrhundert”

von Andrea Harrandt, Wien

Das zehnte im Rahmen des Internationalen Brucknerfestes veranstaltete Symposion behandelte
das vielschichtige Thema der Orchestermusik im 19. Jahrhundert. Ziel der Veranstaltung war
es, das Problem der Symphonie im 19. Jahrhundert zu beleuchten und sich von verschiedenen
Richtungen her Bruckner anzunihern. 16 Referenten aus 8 Lindern nahmen sich des Themas an,
sprachen tiber Voraussetzungen, Gattungen, europdische Vielfalt, Personlichkeiten, Standpunkte
und definierten damit auch das geistige Umfeld Bruckners.

Eveline Nikkels (Bergen/Niederlande) untersuchte den Einfluf der Rousseauschen Philosophie
auf die Orchestermusik, und hier speziell auf die Programmusik von Berlioz. Definitionsklarend
fur die Symphonie wirkte Manfred Angerer (Wien), der die gemeinsame Basis dieses Begriffs bei
den Theoretikern hervorhob. Drei Referenten widmeten sich einigen fiir das 19. Jahrhundert
typischen und damals auch erfolgreichen Gattungen. Robert Pascall (Nottingham) zeigte an
ausgewaihlten Beispielen, u. a. von Franz Lachner, die spezielle Rolle der Orchestersuite und
setzte sich mit deren historischem Vorbild auseinander, wihrend Ingrid Fuchs (Wien) tber
die Stellung der im Wiener Musikleben der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts sehr beliebten
Orchesterserenaden berichtete. Der Linzer Domorganist Wolfgang Kreuzhuber behandelte die
Rolle der Orgel in der Orchestermusik des vorigen Jahrhunderts am Beispiel der Orgelsymphonie
op. 78 von Saint-Saéns, die gerade im Zusammenhang mit dem oft ,orgelmaflig’ komponierenden
Symphoniker Bruckner von Interesse ist.

Europdische Vielfalt und nationale Elemente in der Symphonik des 19. Jahrhunderts bildeten
cinen zweiten Schwerpunkt. Bo Marschner (Arhus) stellte eine Fiille fast unbekannter nordischer
Musik vor und zeigte die Parallelen zur mitteleuropdischen Symphonik dieser Zeit auf. Das
ambivalente Verhiltnis zwischen Hanslick und Dvotak stand im Mittelpunkt der Ausfithrungen
von Jiti VyslouZil (Briinn), der dann noch auf die Programmusikwerke dieses Komponisten niher
einging. Reinhold Thur (Wien) untersuchte den Einflufl der russischen Volksmusik anhand
bekannter Beispiele russischer Orchestermusik von Glinka, Rimski-Korsakow, Borodin und
Tschaikowsky. Einen ,Pionier” Bruckners, den niederlindischen Komponisten und Dirigenten
Johannes Verhulst, stellte Cornelis van Zwol (Amersfoort) vor. Verhulst, ein Schiiler Mendels-
sohns in Leipzig, fithrte im Jahre 1885 die Dritte als erste Symphonie Bruckners in den Nieder-
landen auf.

Einige Referate setzten sich mit einzelnen Komponistenpersonlichkeiten auseinander. So ver-
suchten Akio Mayeda (Ziirich) und Erich W. Partsch (Wien) den Weg sowohl Schumanns als auch
Schuberts zur Symphonie zu zeichnen, wobei beide unbekannte Dokumente vorweisen konnten.
Hellmut Federhofer (Mainz) referierte iiber den Wiener Komponisten und Freund Bruckners
Robert Fuchs, der vor allem durch seine Orchesterserenaden in Wien grofle Beliebtheit erlangte.
Interessante Ergebnisse konnte Cornelia Knotik (Wien) zum Stellenwert der Symphonie im 19.
Jahrhundert am Beispiel der Philharmonischen Konzerte unter Leitung Hans Richters vorlegen.

Bruckner kam schlieflich mit seinen eigenen, wenn auch nur wenigen und zumeist von seinen
Zeitgenossen tradierten Auferungen iiber die Orchestermusik seiner Zeit zu Wort, wobei Uwe
Harten (Wien) feststellen mufite, dafl Bruckner sich im allgemeinen eher oberflachlich mit dem
Schaffen anderer auseinandergesetzt, sein eigenes dafiir immer in den Vordergrund gestellt hat.
Mathias Hansen (Berlin/DDR) untersuchte den Stellenwert und die verschiedenen Vorausset-
zungen der Orchester- und Kammermusik bei Brahms und Bruckner, wahrend Constantin Floros
(Hamburg) sich den verschwiegenen Programmen in Bruckners Symphonik widmete und Bei-
spiele fiir religiose, profane und feierliche Elemente brachte, was eine lebhafte Diskussion
hervorrief.
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Eichstatt, 21. bis 23. September 1989:
Internationale Fachkonferenz ,Carl Ditters von Dittersdorf
Leben - Umwelt - Werk”

von Detlef Gojowy, KéIn

Das Werk des 1739 in Wien geborenen Mozart-Zeitgenossen und -Konkurrenten, der als Griinder
des deutschen Singspiels gilt, ist von bislang nicht ganz ausgelotetem Umfang (noch immer tun
sich Zufallsfunde unbekannter Werke auf) und nicht einmal in einem aktuellen Werkverzeichnis
erschlossen (Oldtich Pulkert in Prag arbeitet seit 25 Jahren daran) — geographisch ist es iiber
mehrere Nachfolgestaaten der k. u. k. Monarchie verstreut: Grund genug, zum 250. Geburtstag
Experten der verschiedenen Liander zum niitzlichen Dialog und Erfahrungsaustausch zu vereini-
gen, wie er auf Initiative von Hubert Unverricht/Joh.-Gottfried-Herder-Forschungsrat mit
Musikwissenschaftlern aus Osterreich, Ungamn, der éSFR, DDR und den USA nun zustandekam.

Unverricht fihrte im Eingangs- und Schlufireferat in die Problematik des Forschungsstandes
und der Bewertung des Werkes ein, das von der Schallplattenindustrie entdeckt wird, ehe sich
die Musikwissenschaft recht darum kiitmmert. Von der Mitwelt wurde Dittersdorf rasch verstan-
den und akzeptiert, um nach seinem Tode bald vergessen und als Vielschreiber geringgeschitzt
zu werden; in Wirklichkeit arbeitete er doch an seinen Quartetten oder Quintetten lange und
intensiv.

Rudolf Pelman (Briinn) referierte iiber die — durchaus aktive und mit vielen Neuentdeckungen
erfolgreiche — Dittersdorf-Forschung in der (YJSFR, Gabriel Adrianyi (Bonn) tiber jenen aus Kroa-
tien stammenden Bischof Patachich, der in Gro3wardein (heute Oradea/Rumaénien) Dittersdorfs
Dienstherr war und ihn zur Arbeit als Theaterkomponist ermunterte. Werner Bein (Wirzburg)
untersuchte das Schicksal des Breslauer Furstbischofs Graf Philipp Gotthard von Schaffgotsch,
fur den Dittersdorf in gleicher Funktion dann in Jauernig und Freiwaldau im Osterreichischen
Schlesien arbeitete und der dem urspringlich nur Johann Carl Ditters heiflenden zum Adelstitel
,,von Dittersdorf” verhalf, der ihm eintriglichere Beamtenfunktionen sicherte. Oldfich Pulkert
(Prag) nahm in zwei Referaten die sozialen Bedingungen fiir Dittersdorfs Schaffen ins Visier wie
auch das Werk Dittersdorfs in Umfang und kiinstlerischer Bedeutung.

Aus der DDR war Eitelfriedrich Thom von den Forschungsstitten Michaelstein/Blankenburg
in letzter Minute mit einem Referat zu Umfeld, Instrumentation und Auffiihrungspraxis bei Dit-
tersdorf angereist; Ortrun Landmann/Dresden gab ein Bild von den ehemals der koniglich sichsi-
schen Privatsammlung angehérenden, aus verschiedenen Richtungen erworbenen Dittersdorf-
Handschriften in der Sichsischen Landesbibliothek — darunter viele aus dem Fundus des Schlof-
theaters im schlesischen Oels, einem mit Braunschweig verschwigerten Mini-Herzogtum.

Rudolf Walter (Heidelberg/ Mainz) untersuchte Dittersdorfs Kirchenmusik (nicht so bedeutend
wie das Werk eines bischoflichen Kapellmeisters erwarten lieBe und meist nur in Stimmen
vorliegend, mithsam zu spartieren); Herbert Seifert (Wien) sprach zu Dittersdorfs Oratorien auf
alttestamentarische Themen, Leopold M. Kantner (Wien) zu Dittersdorfs italienischen Opern
(,im 6/8-Takt passiert meist nichts Neues ..."”), Paul Joseph Horsley (Houston/Texas) iiber
Dittersdorfs Singspiele, die zu seinen Lebzeiten eine sogar Mozarts Opern verdringende Popula-
ritdt erlangten. Adolf Meier (Worms/Mainz) untersuchte Dittersdorfs Solokonzerte in ihrer von
italienischen Mustern abhingigen und zu einer virtuosen Empfindsamkeit sich entwickelnden
Struktur; Walter Brauneis (Wien) ging der Familiengeschichte der Ditters nach (der Vater
stammte aus Lublin, der Grofivater aus Danzig) und forderte aus dem Karntner Landesmuseum
unversehens die Texte zweier bisher nicht bekannter Singspiele zu Tage. Im Vergleich mit den
bekannteren Komponisten der Wiener Klassik wird in solcher vergleichenden Betrachtung zudem
das Ausmaf der Topoi und konventionellen Figuren deutlich, die in der Musik dieser Epoche
als Versatzstiicke fungierten.
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Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

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

Nachtrag Sommersemester 1990

Bamberg. Prof. Dr. Martin Zenck: Zum Begriff des ,Neuen”. Von der ars nova bis zur Neuen Einfachheit
der 70er und 80er Jahre — Pros: Schuberts 600 Lieder — S: Musik des 20. Jahrhunderts — Haupt-S: Musik-
theater der 60er und 70er Jahre: 2 x Lenz: B. A. Zimmermann: ,Die Soldaten” und W. Rihm: , Jakob Lenz”.

Bayreuth. Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. S. Dohring: Geschichte des Musiktheaters II.

Berlin. Freie Universitdt. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Dr. T. Betzwieser: Pros: Musik-
isthetik des 18. Jahrhunderts.

Detmold/Paderborn. Dr. W. Werbeck: U: Orgel- und Lautentabulaturen.

Heidelberg. Priv.-Doz. Dr. Christian Berger: Das mittelalterliche Tonsystem. — S: Die Motette im
14. Jahrhundert. — Pros: Mozarts ,Figaro”.

Kiel. Wolfram Knauer: S: Methoden der Jazzforschung (3). L] Werner Loll: Musik fiir Kenner und Lieb-
haber: Die Klavierkonzerte Wolfgang Amadeus Mozarts (3). [J Prof. Dr. H. W. Schwab: Das Konzert um
1700. — S: Formen der Musikkomaodie im 18. Jahrhundert {3) — S: Bachs Brandenburgische Konzerte.

Wintersemester 1990/91

Augsburg. Lehrbeauftr. Dr. F. Brusniak: Die Anfinge der evangelischen Kirchenmusik im 16. Jahr-
hundert (mit S). [J Frau Prof. Dr. M. Danckwardt: Musikgeschichtsschreibung im 18. Jahrhundert (1) —
Haupt-S: Methoden der Werkanalyse (3) — S: Vivaldi (Vorbereitung fur eine Exkursion zu einem Block-
seminar in der Sichsischen Landesbibliothek Dresden) — Pros: Violinsonaten aus der Zeit von 1750 bis
1900 (Analyse). [J Lehrbeauftr. K. Huber M. A.: U: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten (1). O
Prof. Dr. W. Plath: S: Das Notenbuch fiur Nannerl Mozart. [J E. Tremmel M. A.: S: Ausgewahlte instrumen-
tenkundliche Traktate (mit U) — U: Musikpaldographie III: Modalnotation und schwarze Mensuralnotation.

Bamberg. Prof. Dr. Martin Zenck: Musik der 70er und 80er Jahre — Kolloquium (zus. mit W. Welsch):
Die Diskussion um Moderne und Postmoderne in der Musik der 70er und 80er Jahre — Pros: Methoden
der musikalischen Analyse am Beispiel von Beethovens Diabelli-Variationen — Haupt-S: Das Genie des
Pianisten Glenn Gould.

_ Basel. Prof. Dr. H. Oesch: Die geschichtliche Bedeutung der Webern-Rezeption der fiinfziger Jahre (mit
Ubungen) — Wie die Zeit vergeht: Konzepte in aufereuropiischer Musik — Ubungen zur Musik der Eskimo
und Indianer. [J Prof. Dr. W. Arlt: Musik und Sprache — Musik als Sprache: Grundfragen einer Geschichte
der europaischen Musik I — Grund-S: Ubungen zum Thema ,Musik und Sprache” — Mensurale Aufzeich-
nungsweisen des 14. und 15. Jahrhunderts — Haupt-S: Erste Aufzeichnung/Entwurf, Fassungen und Bear-
beitungen im Wandel der Musikgeschichte — Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfragen der ilteren und
neueren Musik (n. Vereinbarung). [J Prof. Dr. M. Haas: Musik im ersten Jahrtausend — Ubungen zur
Vorlesung. [J Frau Priv.-Doz. Dr. S. Leopold: Giuseppe Verdis Opern (mit Ubungen). (] Prof. H. P. Haller:
Methoden der Aufnahmetechnik bei Feldarbeit. [J Dr. D. Muller: Kompositions- und Stilmerkmale im

In das Verzeichnis werden nur noch die Lehrveranstaltungen derjenigen Hochschulen aufgenommen, an
denen es einen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach mit dem Abschlufl Magister oder Promotion
gibt. Theoretische und praktische Propideutika und Ubungen sind nicht mehr verzeichnet.
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franzosischen Liedsatz vom 14. bis zum frithen 16. Jahrhundert. [J J. Willimann Lic. phil.: Lektare zur
Musikasthetik im 19. Jahrhundert: Eduard Hanslick, ,,Vom Musikalisch-Schénen”.

Bayreuth. Musikwissenschaft. Prof. Dr. R. Wiesend: Musikgeschichte im Uberblick I: Von den An-
fangen bis 1430 — Kolloquium fiir Examenskandidaten — Pros: Zur Bestimmung von Ténen und Ton-
arten in der Musiktheorie des frithen Mittelalters — Pros: Zur musikalischen Gestaltung von Mozarts
Don Giovanni. [J A. Dick: Pros: Der Walzer: Einflufl auf dramatische und symphonische Gattungen bis
zur Gegenwart. [J Dr. M. Engelhardt: Die Streichquartette von Dimitrij Schostakowitsch. [J Frau Dr. S.
Rode: Pros: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten. [] Th. Steiert M. A.: Pros: Die Symphonische
Dichtung.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. S. Doéhring: S: Musikdramaturgische Analyse in Beispielen. [] Frau
Prof. Dr. S. Strasser-Vill: Pros: Einfithrung in die Theaterwissenschaft — Gegenstand und Methoden des
Faches — S: Don Juan — Geschichte einer Bithnenfigur. [J Dr. H.-J. Bauer: S: Barockoper in Bayreuth. []
Dr. R. Franke: Musiktheater nach 1945. [J K. Kieser M. A.: S: Musiktheater im Nationalsozialismus. []
Dr. G. Oberzaucher-Schiiller: S: Von der literarischen Vorlage zur choreographischen Realisierung. Stationen
der Entwicklung eines Balletts. [J Prof. Dr. S. D6hring, Frau Prof. Dr. S. Strasser-Vill, Dr. H.-]. Bauer,
A.Dick M.A., Dr. M. Engelhardt, Dr. R. Franke, K. Kieser M. A., Dr. G. Oberzaucher-Schiiller, Dr. S. Rode,
T. Steiert M. A.: Pros: Audiovisuelle Vorstellungen exemplarischer Werke des Theaters und Musiktheaters.

Berlin. Freie Universitdt. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. R. Stephan: Emeritiert.
O Prof. Dr. T. Kneif: Schubert — Pros: Die Brandenburgischen Konzerte — Haupt-S: Die Klavierwerke
Schuberts — Kolloquium: Erik Satie. [J Prof. Dr. J. Maehder: Italienisches Musiktheater nach 1945
— Haupt-S: Luciano Berio — Sylvano Bussotti — Haupt-S: "Livret de mise en scéne” und "disposizione
scenica” — Zur Aufzeichnung von Opernregie im 19. Jahrhundert — Haupt-S: Erzihltechniken im Musik-
drama Richard Wagners (gem. mit Frau Prof. Dr. C. Abbate) — Doktoranden-Kolloquium. [J Dr. T. Betz-
wieser: Pros: Gluck und die Oper des 18. Jahrhunderts. [J Dr. T. Mikeli: Pros: Die Konzerte in der frithen
neuen Musik. O Dr. B. Nickolaus: U: Ubungen zur Geschichte des Musikfeuilletons. [J Dr. S. Oschmann:
Pros: Joseph Haydn: Streichquartette op. 33 — Grund-Kurs: Instrumentenkunde /Instrumentation (und
Tutorium). [J B. Bischoff: Analyse: Die beiden Fassungen der 4. Sinfonie d-moll op. 120 von Robert
Schumann unter Einbeziehung der autographen Quellen.

Abteilung Vergleichende Musikwissenschaft. Frau Dr. A. Jung: U: Musik in Zentralasien: Mugam und
Melodie. [J Frau Dr. G. Kleiner-Braune: Pros: Einfliisse arabischer Musik auf Europa im Mittelalter —
Grundkurs: Instrumentenkunde I — Kolloquium: Fremde Musik verstehen (gem. mit Priv.-Doz. Dr. Rudiger
Schumacher). [J Priv.-Doz. Dr. R. Schumacher: Javanische Musik. [J Dipl.-Ing. R. Wirth: Grundkurs: Ein-
fuhrung in die musikalische Akustik. [J N. N.: Haupt-S.: Gattungen und Formen traditioneller chinesischer
Musik — Pros: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft — Grundkurs: Transkription II.

Berlin. Technische Universitdt. Frau Prof. Dr. H. de la Motte-Haber: Musikpsychologie 1 — Pros:
Instrumentation als formbildender Faktor — Haupt-S: Klaviermusik des 20. Jahrhunderts — Doktoranden-
Kolloquium. [J Greve: Pros: Einfithrung in die Musiksoziologie. [J Dr. S. Hinton: Pros: Schuberts , Kunst-
lied” — Pros: Kurt Weill in Amerika. (0 Dr. M. Zimmermann: U: Musikalische Quellenkunde.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fachbereich 8 KWE 1. Prof. Dr. W. Burde: Haupt-S: Die Liederzyklen
Franz Schuberts — Franzosische Musik I / Claude Debussy: Struktur und Asthetik seines kompositorischen
Werkes — Pros: Einfithrung in die musikalische Analyse — Kolloquium fiir Examenskandidaten. [J Prof.
Dr. P. Rummenholler: Forschungsfreisemester. [] Lehrbeauftr. K. Angermann: Pros: Horanalyse. [J
Lehrbeauftr. Dr. M. Baumann: Pros: Vergleichende/Auflereuropiische Musik. [] Lehrbeauftr. Frau
Dr. B. Borchard: Pros: Frauenforschung in der Musikwissenschaft. [J Lehrbeauftr. H. Eichhorn: Alte
Musik? Historische Musizierpraxis? Erorterung, Demonstration und Diskussion ,Auffiihrungspraktische”
Probleme ,alter Musik” mit Gastreferenten. — S: Musik mitteldeutscher Stadte und Residenzen der Spit-
renaissance — Kapellmeister, Singer und Instrumentalisten: IThre Pflichten und ihr Repertoire. [J Lehr-
beauftr. Chr. Henzel: Pros: Horanalyse. [J Lehrbeauftr. Dr. ]. Kloppenburg: Pros: Prisentation von Musik
in den Medien.

Fachbereich 8 KWE 2. Prof. Dr. E. Budde: Prinzipe der musikalischen Form — Geschichte der In-
strumentalmusik — Haupt-S: Franz Schubert — U: Auffithrungspraktische Probleme der Vokalmusik des
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18. und 19. Jahrhunderts. L] Prof. Dr. R. Cadenbach: Literaturvertonung in der Instrumentalmusik — Pros:
Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft — Haupt-S: Analayse ausgewihlter Werke von Witold
Lutoslawski — Musikwissenschaftliches Kolloquium zum Spitwerk Beethovens (gem. mit Frau Dr. E.
Schmierer). [J Prof. Dr. D. Schnebel: Haupt-S: Schuberts Instrumentalmusik — Sinfonik um 1900 — Pros:
Komponicren heute. [J Doz. M. Supper: Pros: Geschichte und Asthetik der Computermusik. [J Wiss.
Mitarb. Frau Dr. E. Schmierer: Pros: J. Ph. Rameau. [] Wiss. Mitarb. G. Schroder: Pros: Mozarts Konzerte.
[] Lehrbeauftr. M. Brzoska: U: Notation und Auffahrungspraxis der Renaissance-Musik. [J Lehrbeauftr. Dr.
G. Eberle: S: Stil- und Werkkunde fur Tonmeister. [ Lehrbeauftr. H. Eichhorn: Alte Musik? Historische
Musizierpraxis? Erorterung, Demonstration und Diskussion ,Auffihrungspraktische” Probleme ,alter
Musik” mit Gastreferenten — S: Musik mitteldeutscher Stidte und Residenzen der Spitrenaissance —
Kapellmeister, Sianger und Instrumentalisten: Thre Pflichten und ihr Repertoire. [J Lehrbeauftr. Frau Dr.
E. Fladt: Pros: Kirchenmusik. [ Lehrbeauftr. Prof. Dr. A. Simon: Pros: Musik in Afrika.

Bern. Prof. Dr. J. Stenzl: Musikalischer Neoklassizismus — U: Italienische Musik der Zwischenkriegs-
zeit. [ Prof. Dr. V. Ravizza: S: Das sinfonische Schaffen von Brahms — Pros: Claudio Monteverdi. [J
Lic. phil. HP. Renggli: Ubung zur Musikisthetik. Lektiire und Interpretation ausgewihlter Texte von
Rousseau bis E. T. A. Hoffmann. [J Prof. W. Arlt: Das Ereignis ,,Notre Dame” und die frithe Geschichte der
Motette des Mittelalters. (] Dr. D. Muller: ”. . . une vocale bien faite . . ."” Ubung zur Vokalmusik und zur
Musikanschauung Frankreichs vom 16. bis ins 18. Jahrhundert.

Bochum. Prof. Dr. Chr. Ahrens: Instrumente und Instrumentation — Zur Entwicklung des modernen
Orchesters (1) — Pros: Membranophone — Pros: Theatermusik in auflereuropiischen Kulturen — Haupt-S:
Hector Berlioz — Kolloquium zur Vorlesung. [ Prof. Dr. W. Breig: Musikgeschichte im Uberblick III
(18. und 19. Jahrhundert) — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Haupt-S: Das tonale Frithwerk
von Arnold Schonberg. [ Priv.-Doz. Dr. E. Fischer: Musik und Szene — Pros: Einfiihrung in die Musik-
psychologie — Haupt-S: Geschichte der Musikkritik — Kolloquium: Aktuelle Probleme der Systematischen
Musikwissenschaft. [] Frau Dr. A. Kurzhals-Reuter: U: Musikbibliographie. [J Dr. W. Winterhager: Pros:
Musik ,im alten Styl” — Pros: Musikalische Analyse.

Bonn. Dr. R. Dusella: Grund-S: Benjamin Britten: Einfithrung in Leben und Werk. [l Frau Dr. 1. Forst:
Grund-S: Autobiographien von Komponisten. [ Prof. Dr. S. Kross: Geschichte der evangelischen Kirchen-
musik — Bachs Kantatenwerk — Haupt-S: Exotismen in der Oper des 18. Jahrhunderts. [] Priv.-Doz. Dr.
H. Loos: Haupt-S: Sergei Prokofjew (1891 —1953): Orchesterwerke — Haupt-S: Deutsche Musik im Osten.
[l Prof. Dr. G. Massenkeil: Musikgeschichte II {1450 —1700) — Haupt-S: Paldographische Ubungen zur
Musik des 15.—17. Jahrhunderts — Haupt-S: Das Opernfinale im 18. Jahrhundert — Doktorandenseminar.
[J Prof. Dr. E. Platen: Grund-S: Formenlehre der Musik: Grundfragen der musikalischen Form — Haupt-S:
Probleme der Auffihrungspraxis. [J Prof. Dr. W. Steinbeck: Forschungsfreisemester.

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. G. Allroggen: Allgemeine Musikgeschichte I — S: Mozarts "Cosi fan
tutte” und "La Clemenza di Tito” — Pros: Fitzwilliam Virginal Book — U: Leopold Mozarts Violinschule.
[J Prof. Dr. D. Altenburg: Die italienische Oper im 18. Jahrhundert — S: Wolfgang Amadeus Mozart: Die
Sinfonien — Pros: Musikthecorie im 15. Jahrhundert — U: Lektiire ausgewihlter Schriften zur Auffithrungs-
praxis im 17. Jahrhundert. [l Prof. Dr. A. Forchert: Musikgeschichtliche Probleme — S: Heinrich Schiitz —
Pros: Mendelssohn und seine Zeit. (] Dr. W. Werbeck: U: Richard Strauss’ Tondichtungen — U: Das Streich-
quartett im 19. Jahrhundert. [J Prof. Dr. G. Allroggen, Prof. Dr. D. Altenburg, Prof. Dr. A. Forchert: Kollo-
quium zu aktuellen Forschungsproblemen.

Diisseldorf. Robert-Schumann-Hochschule. Prof. Dr. H. Kirchmeyer: Geschichte der Oper.

Eichstitt. Frau R. Bauer: U: J. Haydns und W. A. Mozarts Messen — Pros: Einfliisse der Volksmusik
auf die Kunstmusik im 20. Jahrhundert.

Erlangen/Niirnberg. Prof. Dr. F. Reckow: Komposition — Aufzeichnung — Uberlieferung — Ausfiih-
rung: Interpretationsprobleme dlterer Musik — Mittel-S: Tonsystem, Tonart und Tonalitat in der europai-
schen Musikgeschichte (3). — Pros: Ludwig van Beethoven — Kolloquium fiir Hauptfachstudierende ab
Zwischenpriifung (3). [J Prof. Dr. K.-]. Sachs: Kammermusik als ,Vergeistigung der Musik” bei Johannes
Brahms — Haupt-S (gem. mit Dr. H. Keckeis von der Theaterwissenschaftlichen Abteilung): Zeitgendssi-
sches Musiktheater: Udo Zimmermann — U: Ubungen an Johannes Brahms’ Kammermusik mit Klavier. [J
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Priv.-Doz. Dr. K.-H. Schlager: Grundriff der Musikgeschichte III: Von Monteverdi bis Haydn — Pros: Sonata
und Sinfonia im 17. und 18. Jahrhundert. Ubung zur Vorlesung — U: Die Mondsee-Wiener Liederhandschrift
(1). O Dr. G. Splitt: Mittel-S: Die Opera buffa in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts. Opernbetrieb — Libretti
— musikalische Charakteristika — U: Quellentexte zur Opernisthetik des 18. Jahrhunderts. [J Dr. Th.
Roder: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — U: Partiturkunde (1) — Gehérbildung I (1) — Gehor-
bildung II (1) — Kontrapunkt I (Kompaktkurs vom 10. 10. — 30. 10. 1990 (3) — Kontrapunkt II — Harmo-
nik I. [J Lehrbeauftr. Dr. W. Hirschmann: Pros: Das Passionsoratorium.

Essen. Cl. Brinkmann: Musikgeschichte — S: Musikanalyse — S: Héren von Musikstrukturen. [
J. Hein: S: Geschichte der Programm-Musik. [J H.-A. Heindrichs: S: Thema und Entwicklung — Inter-
pretation sinfonischer Musik. [J Prof. Dr. H.-]. Irmen: S: Das Parodieverfahren im Barock — S: Bach:
Markuspassion — U: Rheinische Musikgeschichte — Kolloquium: Musikhistorische Forschungsprojekte.
O U. Migdal: S: Musik in der Diktatur. [J Frau Dr. B. Munxelhaus: S: Joh. S. Bach: Das Vokalwerk I —
S: Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten. [ H. Schaffrath: S: Musik in sozialer Funktion.

Frankfurt. Prof. Dr. W. Kirsch: Carl Maria von Weber — Pros: Die Motette im 19. und 20. Jahrhundert —
Pros: Operntheorie und Inszenierungspraxis: Felsenstein — Friedrich — Herz — Kolloquium: Forschungs-
projekt , Dramaturgie des Operneinakters” — Kolloquium: Forschungsprojekt , Theorie und Asthetik der
Kirchenmusik im 19. Jahrhundert”. [J Prof. Dr. A. Riethmiiller: Musik nach 1945 — Pros: Einfithrung
in die Musikwissenschaft: Die Anfinge der mehrstimmigen Musik — Kolloquium mit Praktikum: Kompo-
sitionstechnik heute — Ober- und Doktorandenseminar: Die Edition musikalischer Werke. (] Dr. A. Ball-
staedt: Pros: Methoden der musikalischen Analyse — Pros/S: Carl Dahlhaus’ ,Grundlagen der Musikge-
schichte”. [J Prof. Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Deutsche Musik der Diirerzeit. [J Lehrbeauftr. Dr. P. Acker-
mann: Pros: Musik und Gesellschaft im Vormarz. [J Lehrbeauftr. Prof. Dr. E. Fiedler: Pros: Notationskunde:
Tabulaturen. [J Lehrbeauftr. Prof. Dr. U. Siegele: Pros/S: Gyorgi Ligeti, Aventures & Nouvelles Aventures.

Freiburg. Prof. Dr. R. Dammann: Musik im 15. Jahrhundert — Haupt-S: Hindel: Instrumentalmusik
— Pros: Musiklehre zwischen 1750 und 1780 (Lektiire-S) — Pros: Bestimmungsversuche musikalischer
Kunstwerke. [J Prof. Dr. H. Danuser: Forschungsfreisemester. [] Prof. Dr. V. Scherliess: Die italienische
Oper in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts — Haupt-S: Kirchenmusikalische Hauptwerke im 19. Jahr-
hundert. [J Priv.-Doz. Dr. Chr. v. Blumréder: Die Grundlegung der Musik Karlheinz Stockhausens
— Haupt-S: Arnold Schénberg. [J Dr. M. Beiche: Pros: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten:
Felix Mendelssohn-Bartholdys , Lieder ohne Worte”. [J Frau Dr. G. Beinhorn: Pros: Einfuhrung in
die Musiksoziologie. [J Dr. H. Moller: Pros: Einfithrung in musikethnologische Fragestellungen und in
Probleme der musikalischen Volkskunde (gem. mit Priv.-Doz. Dr. Holzapfel) — U: Kloster, Hofkapelle,
Kathedrale. Musikalische Institutionen im Mittelalter — U: Heinrich Isaac, Choralis Constantinus (mit
praktischen Ubungen| (gem. mit H. Renner). O Dr. Th. Seedorf: Pros: Musikalischer Neoklassizismus. []
Dr. M. Bandur: Paldographie I. [J Dr. H. Krellmann: Musikdramatische Opernarbeit (Block-S). [J H. Gott-
schewski: U: Einfithrung in die musikalische Akustik — Arbeitsgemeinschaft Musikhéren.

Gieflen. Prof. Dr. E. Jost: Geschichte des Jazz: Vom Bebop zum Free Jazz — Pros: Grundlagen der
musikalischen Analyse II: Jazz und Popularmusik — S: Die ,, Amadeus-Dexter-Presley-Story” — Zum Bild
des Musikers im Unterhaltungsfilm (Teil I). [J Prof. Dr. W. Pape: S: Geschichte des Ensemblespiels. [
Prof. Dr. P. Andraschke: Die Musik des Barock — Pros: Die Musik der zweiten Wiener Schule — Pros:
Eichendorff-Vertonungen — S: Verdis Schilleropern (Giovanna d'Arco, I Masnadieri, Don Carlos). [J Prof.
Dr. P. Nitsche: Die Symphonie seit Beethoven — Pros: Einfithrung in die Musiktheorie — S: Paul Bekker.
Musikisthetik — Musikkritik — S: Empirische Methoden in der Musikasthetik. [] Frau Dr. M. L. Schulten:
S: Sozialpsychologische Determinanten der Musikpriferenzbildung. [1 Prof. Dr. E. Kotter: Forschungs-
freisemester.

Gottingen. Prof. Dr. R. Brandl: Einfuhrung in die indische Musik — Pros: Musikethnologische Tran-
skription — U: Nuo-Neujahrs-Riten in der Provinz Anhui (China) — S: Der Musikethnologische Video-
Film (mit praktischen Beispielen). I Prof. Dr. M. Staehelin: U: Musikhistorisches Repetitorium (1) —
U: Modal- und Mensuralnotation (Notationskunde II) — Haupt-S: Robert Schumann (3) — Doktoranden-
Kolloquium. [J Dr. U. Konrad: U: Analysen von Werken der jiingeren Musikgeschichte — U: Glareanus’
"Dodekachordon” (1547) — Lektiire ausgewihlter Kapitel. (] Prof. Dr. W. Boetticher: Johann Sebastian
Bachs Instrumentalwerk in zeitlicher Bestimmung — Doktoranden-Kolloquium. [J Frau Prof. Dr. M.
Brocker: U: Instrumentenkunde. (] Prof. Dr. R. Fanselau: U: , Reihenkomposition”.
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Graz. Prof. Dr. R. Flotzinger: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Seminar — Kolloquium fiir
Diplomanden und Dissertanten. [J Doz. Dr. J.-H. Lederer: Musikgeschichte Il — Einfithrung in die
Notationskunde — Verismo — Ubungen an Tonbeispielen (1) — Kolloquium fiir Diplomanden. [J Dr. W.
Jauk: Systematische Musikwissenschaft I: Einfithrung — Systematisch-musikwissenschaftliches Seminar:
Methodik I. [J Dr. 1. Schubert: Musikhistorisches Pros I. [J Lehrbeauftr. Dr. A. Mauerhofer: Vergleichende
Musikwissenschaft I — Vergleichend-musikwissenschaftliches Pros. [ Lehrbeauftr. Mag. D. Kaufmann:
Elektroakustische Musik.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. R. Bockholdt: Musikgeschichte, Musikwerk,
Werkinterpretation — Haupt-S: Mozarts Wiener Klavierkonzerte (3) — U: Besprechung ausgewahlter
Kompositionen vom 15. bis zum 20. Jahrhundert (3). O3 Prof. Dr. C. Floros: Haupt-S: Der Impressionis-
mus in der Musik (3] — S: Seminar fiir Magistranden und Doktoranden — U: Notationskunde II (3).
[ Prof. J. Jiargens: U: Geschichte des italienischen Oratoriums und sein Einfluf8 auf Europa. [J Prof. Dr.
H. J. Marx: Haupt-S: Europaische Barockoper (3) — S: Seminar fiir Magistranden und Doktoranden —
Pros: Einfithrung in die historische Auffithrungspraxis. [J Prof. Dr. P. Petersen: Paul Dessau (1) — Haupt-S:
Lenz-Opern (3) — S: Seminar fiir Magistranden und Doktoranden — Pros: Mozarts Kammermusik fiir
Streicher.

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. V. Karbusicky: Haupt-S: Semiotik der Oper und des Bal-
letts II (3) — S: Seminar fir Magistranden und Doktoranden — Pros: Strukturalistische Aspekte des Musik-
schaffens (3). U Prof. Dr. H.-P. Reinecke: Kognitive Musikpsychologie. Eine Einfithrung — S: Musikpsycho-
logische Gegenuberstellungen: Behaviourismus vs. Kognitionswissenschaft. [J Prof. Dr. A. Schneider: S:
Seminar zu aktuellen Fragen der Systematischen und Vergleichenden Musikwissenschaft — Pros: Verglei-
chende Musikwissenschaft — U: Einfithrung in die Musikpsychologie (3).

Hannover. Prof. Dr. K.-E. Behne: Pros: Musikalische Entwicklung — Haupt-S: Sozialpsychologie des
Musikgeschmacks. [J Prof. Dr. A. Edler: Oper und Oratorium im 17. und 18. Jahrhundert — Haupt-S:
Betrachtung ausgewdihlter Ausschnitte aus Opern zwischen 1600 und 1780 — Pros: Komponistenportrit
Carl Philipp Emanuel Bach (gem. mit Prof. P. Becker] — Ober-S: Quellentexte zur Gattungsasthetik der
Oper im 17. und 18. Jahrhundert (1) (gem. mit Dr. W. Horn) — Kolloquium (1). {J Prof. Dr. R. Groth: S:
System- und Begriffsbildung in der Musiktheorie des 19. Jahrhunderts. [J Frau Prof. Dr. E. Hickmann: S:
Russische Komponisten in Zeiten des Umbruchs: Sergej Prokofieff und Dimitrij Schostakowitsch — S:
Musik des Fernen Ostens — Projektwoche Musikethnologie: Dialog mit Musikern des Orients. (J Dr. W.
Horn: U: Einfithrung in die Historische Musikwissenschaft — S: Kontrapunkt-, Generalbaf- und Harmonie-
lehre der Bachzeit. [ Prof. Dr. R. Jakoby: Orchestermusik des 20. Jahrhunderts (mit U) (gem. mit Prof. Dr.
G. Katzenberger im Rahmen des Studium generale der Universitat Hannover). [J Prof. Dr. G. Katzenberger:
Die Musik am Anfang des 20. Jahrhunderts — Pros: Geschichte der Fuge — Haupt-S: Richard Wagner —
ausgewihlte Aspekte — Horkolloquium: Grofibesetzte Vokalmusik. [J Prof. Dr. P. Schnaus: S: Programm-
musik und Symphonische Dichtung — S: Heinrich Schiitz und seine Zeit. O Prof. G. Schumann: Richard
Wagner — Liedkunde: Das Kunstlied von Schumann bis Wolf (1).

Heidelberg. Priv.-Doz. Dr. M. Bielitz: Tschaikowsky — S: M. Mussorgsky und die russische Oper. [J
Prof. Dr. L. Finscher: Sonatensatz und Sonatenzyklus nach Beethoven — S: Mozarts Kammermusik — Pros:
Einfihrung in die Werkinterpretation. ] Prof. Dr. J. Hunkemoller: S: Orchesterkompositionen von Béla
Bartok. [ Dr. Janz: Pros: Der Streit um die seconda pratica. O Frau Dr. A. Laubenthal: Pros: Kompositions-
theoretische Entwiirfe im 20. Jahrhundert — Pros: Studien zur Entwicklung der zwélfténigen Musik. [J
Priv.-Doz. Dr. A. Mayeda: Pros: Theater und Musik in Japan (4, 14-tgl.). O Dr. J. H. van der Meer: Pros:
Musikinstrumente und ihr Gebrauch (1650 —1800) (4, 14-tgl.). I Dr. G. Morche: S: Organologische und
satztechnische Ubungen am Fliigel von C. Graf. [ Prof. Dr. H. Schneider: Die Musik im 17. Jahrhundert —
S: Hans Pfitzner — Pros: Einfithrung in die Volksliedkunde. [J Dr. L. Welker: Pros: Einfithrung in die Musik-
wissenschaft — Pros: Ubungen zur Romantischen Oper von Wagner.

Hildesheim. Priv.-Doz. Dr. W. Keil: Musikgeschichte I: Mittelalter/Renaissance — Pros: Beethovens
Klaviersonaten — S: Hans Georg Nagelis , Vorlesungen {iber Musik mit Beriicksichtigung der Dilettanten”
— S: Examenskolloquium (1). (O Prof. Dr. W. Loffler: S: Instrumentationslehre. [J Frau Priv.-Doz. Dr.
Hoffmann: S: Robert und Clara Schumann — Rundfunksendungen mit und iiber Musik — Pros: Das
deutsche Volkslied. [ Lehrbeauftr. Prof. Schaper: S: Arbeitsplatz Musikschule. [J Schulz: Pros: Musik
und Meditation.
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Innsbruck. Prof. Dr. W. Salmen: Beethoven — S: Die Streichquartette Beethovens — Konversatorium.
[0 Dr. G. Andergassen: Paul Hindemiths Oper und Symphonie ,,Mathis der Maler”. [1 ]. Novaczek: Tinze
der Mozartzeit I. J Dr. M. Fink: Pros: Einfihrung in die Musikwissenschaft. [] Mag. G. Méssmer: Pros:
Einfithrung in die Semiotik der musikalischen Gattungen. [J Dr. R. Gstrein: Paldographie 1. [J Doz. Dr. E.
Waibl: Ideengeschichte der Philosophie der Kunst und Asthetik im Uberblick. [J Dr. G. Haid: Einfithrung in
die Volksmusik Osterreichs.

Karlsruhe. Prof. Dr. S. Schmalzriedt: Johann Sebastian Bachs Leipziger Kompositionen — Ober-S:
Geschichte, Methoden und Grenzen der musikalischen Analyse II — S: Petrarca- und Tasso-Vertonungen. [ ]
Prof. Dr. U. Michels: Das 19. Jahrhundert — Ober-S: Malerei und Musik um 1900 — Die Musik des Barock-
zeitalters — S: Peter Iljitsch Tschaikowsky — russische Tradition und westlicher Einfluf8. [J Prof. Dr. K.
Schweizer: S: Mozarts letztes Lebens- und Schaffensjahr — Instrumentenkunde II (Blechblasinstrumente,
Chordophone) — Im Brennpunkt der neuen Musik: Die Donaueschinger Musiktage seit 1945.

Kassel. Prof. Dr. A. Nowak: Musikgeschichte I — S: Mozarts Kirchenmusik — S: Mattheson: Der
vollkommene Capellmeister — S: Anton Bruckner. [J Dr. Th. Phleps: S: Hanns Eislers gesellschaftliche
Umfunktionierung der Musik. [J Prof. Dr. H. Résing: Auflereuropiische Musik (Einfithrung in die Syste-
matische Musikwissenschaft III) — S: Rockmusik. Die 50er/60er Jahre — S: Musik und bildende Kunst.
Gemeinsamkeiten, Unterschiede, Wechselbeziehungen. [J Prof. W. Sons: S: Neue Musik — Anniherung
und Verstehen.

Kiel. Priv.-Doz. Dr. Ch. Berger: Die Motette bis 1400 — U zur Vorlesung (mit Einfithrung in die Modal-
und Mensuralnotation). [J Prof. Dr. F. Krummacher: Musikgeschichte im 18. Jahrhundert — U zur Vor-
lesung — S: Bachs II. Jahrgang: Die Choralkantaten (gem. mit S. Oechsle). [J N. N.: Vorlesung zur Musik-
geschichte — U zur Vorlesung — S zur Musikgeschichte. [J Prof. Dr. H. W. Schwab: Ludwig van Beethoven:
Leonore/Fidelio. [J Priv.-Doz. Dr. B. Sponheuer: Konzeptionen der Musikgeschichte von Forkel bis Dahl-
haus — S: Gustav Mahlers Sechste Symphonie. [ Priv.-Doz. Dr. Ch. Berger, Prof. Dr. K. Gudewill, Prof. Dr.
F. Krummacher, N.N., Prof. Dr. H. W. Schwab, Priv.-Doz. Dr. B. Sponheuer: Doktorandenkolloquium
(14-tgl.). O Priv.-Doz. Dr. Ch. 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-tgl.).

Kéln. Prof. Dr. K. W. Niemoller: Die Entwicklung des Instrumentalkonzerts vom Barock zur Romantik
— Pros: Die Kantaten von J. S. Bach — Haupt-S: Einfliisse von Volksmusik und , exotischer” Musik auf die
europdische Kunstmusik vom Mittelalter bis zur Gegenwart. [] Prof. Dr. D. Kamper: Igor Strawinsky. [J
Prof. Dr. H. Schmidt: Palestrina — Haupt-S: Franz Liszt — Pros: Die Musikgeschichtsschreibung des frihen
19. Jahrhunderts. [J Dr. D. Gutknecht: Pros: Die mittelalterliche Mehrstimmigkeit (Von den Anfingen bis
ins 14. Jahrhundert). [J Dr. M. Gervink: Pros: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten — Palio-
graphische U: Mensuralnotation — U: Musikgeschichte im Uberblick II. [1 Priv.-Doz. Dr. P. Giilke: Dufay
und seine Zeit. 0 W. Jellinek: U: Musik in den Medien I — U: Musik in den Medien II (Aufbaukurs). [J
Prof. Dr. J. P. Fricke: Methoden der Klanganalyse bei Musikinstrumenten, dargestellt insbesondere am Bei-
spiel des Kontrabafl — Pros: Setzung und Verinderung als grundlegende Bedingung des Musikhérens —
Haupt-S: Formen der Adaption abendlindischer (Pop-)Musik in aufereuropiischen Kulturen (Ethno-Pop)
(gem. mit H.-D. Reese) — Kolloquium: Besprechung und Durchfithrung wissenschaftlicher Arbeiten in
der Systematischen Musikwissenschaft. [J B. Gitjen: Pros: Raumakustik — U: Akustisches Praktikum.
(0 Dr. R. Eberlein: U: Die Kadenz: Geschichte, Theorien und experimentelle Untersuchungen. [J Dr.
L. Danilenko: U: Digitale Signalverarbeitung I. [J Prof. Dr. R. Giinther: Japanische Musik des 20. Jahr-
hunderts: Tradition in der Moderne II — Pros: Musik der Mittelmeerlinder — Haupt-S: Zur Rezeption und
Aussage von Musik in Auflereuropa (nur far Musikethnologen). [J H.-D. Reese: Pros: Die Musikinstrumente
Ostasiens.

Mainz. Prof. Dr. Chr.-H. Mahling: Forschungsfreisemester — Doktoranden-Kolloquium (gem. mit Prof.
Dr. W. Ruf und Prof. Dr. M. Schuler). [0 Prof. Dr. F. W. Riedel: W. A. Mozart und seine Zeit — Pros:
Siiddeutsche Advents-, Weihnachts- und Passionsmusik des 18. Jahrhunderts — S: Untersuchungen zur
Monumentalsinfonik im 19. Jahrhundert — Ober-S: Repetitorium fir Doktoranden und Examenskandi-
daten. O Prof. Dr. W. Ruf: Musik des 14. bis 16. Jahrhunderts — Pros: Ensemble- und Orchesterformationen
in europdischer und auflereuropiischer Musik (gem. mit Frau Dr. G. Schworer-Kohl) — S: Italienische
Instrumentalmusik im 17. und 18. Jahrhundert. (J Prof. Dr. R. Walter: Instrumentation. [J H.-J. Bracht
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M.A.: Pros: Beethoven, Streichquartette. (1 Dr. J. Neubacher: U: Einfithrung in die Musikbibliographie und
musikwissenschaftliche Arbeitsweise. (] H. P6llmann M. A.: U: Musik und Medien I: Grundlagen. [J Dr.
H. D. Sommer: U: Zur Problematik der Vermittlung musikwissenschaftlicher Inhalte im Massenmedium
Horfunk. [ N. N.: Ubungen zur Musikkritik.

Marburg. K.-G. Berg: S: Die Sinfonien von Schostakowitsch. (J Prof. Dr. H. Heussner: Musikgeschichte
im Uberblick II. Form und Gattung in der Musik des Barock — Pros: Einfithrung in die musikwissenschaft-
liche Literatur- und Quellenkunde — S: Form und stilgeschichtliche Grundlagen der Konzerte fiir Tasten-
instrumente z. Zt. Bach/Haindels und der frithen Klassiker. (1 L. Schmidt: S: Johannes Brahms. O G. C.
Schuetze: Die Musik in der abendliandischen darstellenden Kunst. [J Prof. Dr. M. Weyer: Geschichte der
evangelischen Kirchenmusik — S: Wagners ,,Ring des Nibelungen".

Miinchen. Musikwissenschaft. Prof. Dr. Th. Géllner: Entstehung, Bedeutung und Grenzen der abend-
landischen Notenschrift — Haupt-S: Die Notre-Dame-Schule (3) — Pros: Einfithrung in die Notenschrift
des Mittelalters — Ober-S. [J Prof. Dr. W. Démling: Musik — Malerei — Gesamtkunstwerk — Haupt-S:
Franz Liszt-Paraphrase, Transkription, Komposition (3) — U: Ubung in musikalischer Analyse — U:
Musikwissenschaftliche Berufstitigkeiten. [J Dr. R. Schlétterer: U: Richard-Strauss-Arbeitsgruppe. [J Dr.
B. Edelmann: Pros: Machaut, Balladen und Rondeaux. (J Dr. R. Nowotny: U: Mirsche und Téinze der Wiener
Klassiker, in Verbindung mit der Gruppe fur historische Ténze am Institut (Ltg. Frau Nowaczek) (3). O Dr.
E. Biittner: U: Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft. (1 F. Kérndle M. A.: U: Violinsonaten des
17. und 18. Jahrhunderts bis einschlieflich Bach — U: Klavierlieder um 1800. (] Dr. M. Bernhard: U: Ein-
fithrung in die mittelalterliche Lehre von der Mehrstimmigkeit. [J Dr. I. El-Mallah: U: Grundelemente der
arabischen Musik. (] Dr. K.-P. Richter: U: Altere instrumentale Ensemblemusik als Auffithrung im 20. Jahr-
hundert. (J Dr. R. Schulz: U: Der Komponist Alfred Schnittke und die zeitgenéssische sowjetische Musik.
[J W.-D. Seiffert: U: Die Streichquartette W. A. Mozarts. [J Dr. V. Ivanoff: U: Die Musik im osmani-
schen Reich (Tiirkei). Musikgeschichte und Musikethnologie. (J J. Nowaczek: U: Gesellschaftstanz in der
2. Hilfte des 18. Jahrhunderts.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. J. Schliader: Deutsche romantische Oper — Haupt-S: Die Opera
buffa des 18. Jahrhunderts — Haupt-S: Das Opernfinale auf der Bithne. [J Prof. Dr. J. M. Fischer: Haupt-S:
Exotismus in der Oper. [J Frau Dr. J. Liebscher: Pros: Oper und Film — Pros: Die Opernintroduktion und
ihre Inszenierung. [J Lehrbeauftr. W.-D. Seiffert M.A.: U: Einfithrung in die Musiktheaterwissenschaft.
[J Lehrbeauftr. Dr. G. Heldt: Pros: Mozarts Bithnenwerke bis zum ,Idomeneo”.

Miinster. Frau Prof. Dr. M. Brockhoff: Die Musik des 20. Jahrhunderts. [J Prof. Dr. K. Hortschansky:
Haupt-S: Musikleben und musikalisches Werk seit Beginn der Neuzeit (gem. mit Dr. A. Beer) — Haupt-S:
Hindels Opern in ihrer Zeit. (0 Prof. Dr. W. Schlepphorst: Joseph Haydn — Haupt-S: Ubungen zur Orgel-
musik des 20. Jahrhunderts — Die Sinfonien Anton Bruckners — Doktoranden-Kolloquium. [J Priv.-Doz.
Dr. W. Voigt: Dissonanztheorien und Dissonanzbehandlung in der abendlindischen Musik — Haupt-S:
Forschungsbereiche der Rezeptionsforschung und der angewandten Musikpsychologie — Stilgeschichte des
Jazz — Pros: Das Instrumentalkonzert im 17.—19. Jahrhundert. OJ Dr. A. Beer: Pros: Unterhaltungsmusik
der Gegenwart — U: Mensuralnotation — Einfithrung in das wissenschaftliche Arbeiten. O Dr. A. Gerhard:
Pros: Einfithrung in die Musikisthetik: Geschichte ausgewihlter Begriffe. (1 Dr. D. Richm: U: Musik-
geschichte im Uberblick I. [J M. Schwarte: Pros: Oper, Operette, Musiktheater. Einfithrung in die Musik-
dramatik des 19. und 20. Jahrhunderts. O Dr. M. Witte: U: Orgel- und Lautentabulaturen.

Oldenburg. Prof. G. Becerra-Schmidt: S: Gustav Mahlers 9. Sinfonie — S: Das Judische im Leben und
Werk Arnold Schénbergs — S: Der kulturelle Austausch zwischen der Musik Lateinamerikas und Europas,
Teil 2. [J Prof. Dr. Heimann: Musikgeschichte im Uberblick II: Renaissance. (J Hoppe: Der musikalische
Overkill — Uber Auswirkungen von Musikberieselung. [ Knolle: S: Verfahren, Anwendung und Kritik
professioneller Studiotechnik. [J B. Mergner: Populire Musik der 80er Jahre. [J Meyer-Denkmann: John
Cage: Der bekannte Unbekannte. Die Bedeutung seines Werkes fiir die Entwicklung der Neuen Musik.
[J Prof. Dr. F. Ritzel: S: Botschaften zur Lage der Nation — Schlager der Gegenwart (gem. mit Fabian)
— S: Nachkriegskino — Filmgeschichte als Rezeptionsgeschichte (gem. mit Thiele). [J Priv.-Doz. Dr. P.
Schleuning: Herstellen eines musikwissenschaftlichen Textes — S: Kaiser, Kénig, Edelmann, Biirger, Bauer,
Bettelmann: Klassenmusik um 1750 (gem. mit Lucas-Busemann). (] Prof. Dr. W. M. Stroh: Computer-
komposition und Musikprogrammierung — S: Einfithrung in die marxistisch-leninistische Musikisthetik.
L] Wiss. Mitarb. C. Teeling: S: Grande Opéra. (] Weidenfeld: S: George Frideric Handel: Messiah.
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Osnabriick. Prof. Dr. W. Heise: S: Quellentexte und Reprints — S: Zum Problem eines musikalischen
Lehrgangs in der Grundschule und Oberstufe — S: Kolloquium — S: Musikunterricht in der DDR 1989/90.
0O Prof. Dr. H. Kinzler: S: Die Klavieretiiden Frédéric Chopins. OJ Prof. Dr. H.-Chr. Schmidt: S: Vorberei-
tungsveranstaltung zum Schulpraktikum: Programmusik — Geschichte und Asthetik der Filmmusik II —
S: Symbolik und Gestik in der Musik IT — S: Die befragten Macher: Ziele, Inhalte und Methoden von Redak-
teuren an Rundfunkanstalten. Programm E-Musik. [J Frau Prof. Dr. S. Schutte: S: Unterrichtsvorbereitung
in Verbindung mit Unterrichtsbesuchen — S: Das Klavierwerk Franz Schuberts. [] Priv-Doz. Dr. B. Enders:
S: Methodisch-didaktische Grundlagen zur Gestaltung von Musiklernprogrammen (auf der Basis von CAMI-
Talk). O Dr. St. Hanheide: S: Zur klassischen Musikisthetik: Eduard Hanslick u. a.

Regensburg. Prof. Dr. Dr. W. Kirkendale: Die frithen Opern Mozarts (3) — S: Instrumentalmusik des
Barock (3) — U: Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten. [J Prof. Dr. D. Hiley: Forschungsfrei-
semester. [J Prof. Dr. S. Gmeinwieser: S: Die Klavierkonzerte von W. A. Mozart. [ ]J. Riedlbauer M. A.:
Pros: Die Messen der Renaissance — U: Die Sinfonie von Beethoven bis Brahms.

Saarbriicken. Prof. Dr. W. Braun: Beurlaubt. [J Prof. Dr. W. Frobenius: Philippe de Vitry und Guillaume
de Machaut — Pros II: Geschichte der Musik von 1200 bis 1600 — S: Programmierte Musik. [J N. N.: J. S.
Bach: Geistliche und weltliche Kantaten — Pros III: Geschichte der Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik
— S: R. Wagner: Die Meistersinger von Nurnberg. [ Dr. J. Bohme: Pros IV: Das 19. Jahrhundert und seine
Auslaufer. [ Frau Dr. N. Schwindt-Gross: Pros I: Einfithrung in die Musikwissenschaft. (] Dr. T. Widmaier:
Kurs: Musikwissenschaft und Rundfunk III (gem. mit W. Korb) — Musik im KZ. [J A. Waschbiisch: Musik-
Datenverarbeitung. [J Dr. T. Schmitt: Zur Analyse von Werken Giacinto Scelsis.

Salzburg. Prof. Dr. B. Baselt: Georg Friedrich Handel und seine Zeit — S: Einfithrung in die musikwissen-
schaftliche Editionstechnik mit praktischen Ubungen — Ausgewihlte Kapitel zur mitteldeutschen Musikge-
schichte des 17. und 18. Jahrhunderts. (] Berne: Pros: Motiv und Motivtechnik in den Musikdramen Wag-
ners. [J Brandstetter: Pros: Kulturthema Tanz. Zu Methodenfragen. [J Prof. Dr. G. Croll: Seminar fiir Dok-
toranden. (J Frau Dr. S. Dahms: Operngeschichte im 19. Jahrhundert — S: Der Kontretanz der Mozartzeit.
O Dr. St. Engels: Pros: Musikgeschichte Salzburgs im Mittelalter. (] Dr. P. R. Frieberger: Das ,Magnificat”
im Wandel der Kompositionstechnik anhand ausgewahlter Beispiele. [] Gratzer: Lektiire-Pros: Literatur zur
Musik W. A. Mozarts. [J Prof. Dr. G. Gruber: Seminar fiir Diplomanden. [J Hauschka: Musikwissenschaft-
liches Praktikum. O Prof. Dr. H.-P. Hesse: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft I. [0 Dr.
E. Hintermaier: Der Salzburger Hochbarock: Biber und Muffat. J Dr. A. Lindmayr: Pros: Musikanalyse I.
O Prof. Dr. S. Mauser: Musik der Wiener Schule. [(J Metzger: Pros: Notationskunde II: Tabulaturen. O Prof.
Dr. W. Suppan: Osterreichische Volksmusikforschung mit besonderer Beriicksichtigung der Situation im
Land Salzburg. [J Walterskirchen: Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft. ] Dr. G. E. Winkler: Pros:
Musikalische Satzlehre I. [0 Frau Dr. W. Woitas: Pros: Was ist Tanz? Theorie und Ansitze.

Salzburg. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. W. Roscher: Theorien musikali-
scher Bildung — Pros: Interpretationsmodelle musikalischer Improvisation des 20. Jahrhunderts — S: Post-
moderne und neues Fin de sietle als musikisthetisches und musikpadagogisches Problem — S: Integrations-
modelle musikalischer Produktions- und Rezeptionsdidaktik. [0 Ass. Prof. Dr. P. M. Krakauer: Padago-
gische Aspekte und didaktische Systeme als Problem musikalischer Vor- und Ausbildung — Pros: Einfiih-
rung in die Technik wissenschaftlicher Arbeiten.

Tiibingen. Prof. Dr. U. Siegele: Musikgeschichte III (3) — S: Ligeti: "Aventures” und "Nouvelles aven-
tures” — S: Besprechung eingereichter Arbeiten. [ Prof. Dr. M. H. Schmid: Die Symphonien von Ludwig
van Beethoven — S: Archaische Mehrstimmigkeit in deutschen Handschriften des Spatmittelalters (mit Auf-
fiuhrungsversuchen (3) — S: Fragen der Zyklusbildung in spiten Instrumentalwerken Beethovens (gem. mit
Doz. Dr. A. Gerstmeier) — S: Kolloquium fiir Magistranden und Doktoranden (gem. mit Doz. Dr. A. Gerst-
meier). J Doz. Dr. A. Gerstmeier: Volksmusik und Individualmusik im 20. Jahrhundert. [J Prof. Dr. W.
Diirr: S: Johann Rudolf Zumsteeg und die Schwibische Liederschule. (] Dr. A. Sumski: U: Prinzipien der
modernen Instrumentation: Berlioz, Rimskij-Korsakow, Ravel (1). (0 Dr. H. Schick: Pros: Quellenkunde
(Binfithrung in die Musikwissenschaft). (J Frau Dr. G. Bernard-Krauf8: U: Der Begriff ,national” in der
Musik: Historische und isthetische Uberlegungen.

Wien. Prof. Dr. O. Wessely: Die Frithzeit der italienischen Instrumentalmusik (4) — Historisch-musik-
wissenschaftliches Seminar — Dissertantenseminar — Musikwissenschaftliches Praktikum: Editionstech-
nik (gem. mit Ass. Haas und Doz. Prof. Seifert) (4). O Prof. Mag. Dr. F. Fodermayr: Grundlagen der
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vergleichend-systematischen Musikwissenschaft I — Geschichte der Country-Musik — Vergleichend-
musikwissenschaftliches Seminar — S: Ethnomusikologisches Kolloquium: B. Nettl: The Study of Ethno-
musicology — Diplomanden- und Dissertantenkolloquium. [J Prof. Dr. W. Pass: Musikgeschichte 11 —
Musikwissenschaftliches Einfithrungsproseminar (1) — U: Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar
— Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (gem. mit Lektor Prof. Dr. E. Wurzl) — Historisch-musik-
wissenschaftliches Seminar (gem. mit Prof. Dr. F. Wallner) — Mozart VII (1) — Konversatorium zu den
Vorlesungen — Dissertanten- und Diplomandenkolloquium. [J Prof. v. Trier: Die Musik der Ostkirchen
(gem. mit Doz. Dr. Chr. Hannick). [J Prof. Dr. F. Kerschbaumer: Ausgewihlte Kapitel aus dem Gebiete des
Jazz 1I. [J Prof. Doz. DDr. J. Angerer: Diplomanden- und Dissertantenseminar. [J Prof. Doz. Dr. Th.
Antonicek: Musikwissenschaftliches Einfihrungsproseminar (1) — Historisch-musikwissenschaftliches
Seminar — U: Claudio Monteverdi (ausgewahlte Probleme) — Diplomanden- und Dissertantenseminar (1).
[J Prof. Doz. Dr. H. Seifert: Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar — Historisch-musikwissen-
schaftliches Seminar — Einfithrung in die Methoden der Analyse I (mit UU) — Diplomanden-und Disser-
tantenkolloquium (1). [J Doz. Dr. L. Kantner: Geschichte des Oratoriums I — Mozarts Vorbilder —
Dissertanten- und Diplomandenseminar. [] Doz. Dr. O. Elschek: Vergleichend-musikwissenschaftliches
Proseminar — Stilschichten der europidischen Volksmusik. [J Doz. Dr. E. Hilmar: Schuberts Fragmente
(Jahre der Krise 2) (1). J Dr. K. Schniirl: Notationskunde I (mit U). [J Dr. H. Knaus: Musikgeschichte II
(mit U). O Dr. W. A. Deutsch: Psychoakustik I — Psychoakustik III. [J Frau Dr. G. Hass: Musikwissen-
schaftliches Einfithrungsproseminar. [J Dr. M. Angerer: Historischer Tonsatz I: Formbildende Tendenzen
der Harmonie im 18. und 19. Jahrhundert (mit U) — Historisch-musikwissenschaftliches Pros: Brahms und
Wagner. [J Dr. H. Kowar: Ethnomusikologie in Beispielen I (mit U). O Prof. L. Knessl: Einfithrung in die
Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts I. [ Dr. D. Schiiller: Vergleichend-musikwissenschaftliches Pro-
seminar: Die Tonaufnahme als Quelle fiir die Musikwissenschaft. [J Dr. G. Stradner: U: Spielpraxis und
Instrumentation bei alter Musik I. [I Dr. E. Lubej: U: Musikwissenschaftliche Laboriibungen I. [ Frau Dr.
G. Wolfram: Notationskunde II: Einfithrung in die byzantinische Musik und ihre Notation (mit U}.

Wien. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. G. Scholz: Zur Musikentwicklung der
osterreichischen Nachbarldnder — S: Statische und dynamische Form- und Strukturprinzipien in der Musik
(,,Entwicklung”, , Prozeficharakter” und dhnliche sowie gegensitzliche Begriffe) (gem. mit Dr. G. W. Gruber)
— 8: , Tragik” und , Komik” in der Musik der Romantik (Einzeluntersuchungen der Musik zur Zeit Richard
Wagners) (gem. mit Dr. M. Saary) — Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Dr. M. Saary und
Dr. G. W. Gruber). [J Dr. G. W. Gruber: S: Verstehen von Musik (musikanalytische Ansitze in Geschichte
und Gegenwart). [J Prof. Dr. F. C. Heller: Einfihrung in das Studium der Musikgeschichte — Privatissi-
mum: Sprechen iiber Musik — Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Dr. C. Szabo-Knotik, Dr.
C. Glanz und Dr. M. Permoser). [] Dr. C. Szabo-Knotik: Musik als kulturelles Erbe — S: Unterhaltungs-
und Bildungsanspruch in der Musik des 19. Jahrhunderts. [J Dr. M. Permoser: Musik nach 1945 — S: Zeit-
genossische Musik. [J Dr. C. Glanz: S: Arbeit mit musikhistorischen Quellen. [ Frau Prof. Dr. I. Bontinck:
Probleme der Musiksoziologie — S: Musiksoziologie 3 — Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit
Prof. K. Blaukopf). [J Ass. Prof. Mag. E. Ostleitner: Musiksoziologie 1. [J Prof. Dr. D. Mark: S: Strukturen
des gegenwirtigen Musiklebens — S: Musikrezeption und elektronische Medien. [J Prof. Mag. Dr. H. Kro-
nes: Einfihrung in die historische Auffihrungspraxis — Auffithrungspraxis der Vokalmusik 1 — S: Appoggia-
turen und Vorschlige in der Musik der Wiener Klassik — S: Notationskunde I (Buchstaben und Griffschrif-
ten) — S: Claudio Monteverdi. Fragen zur Auffithrungspraxis — Diplomanden- und Dissertantenseminar.

Wiirzburg. Prof. Dr. W. Osthoff: Forschungsfreisemester. (] Prof. Dr. M. Just: Kolloquium iiber aktuelle
wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten) — Musikgeschichte 1050 — 1250 — Haupt-S: Probleme
der musikalischen Analyse — U: Die Anfinge der Motette. [J F. Heidlberger M. A.: U: Entstehung und Ent-
wicklung der friihen Mehrstimmigkeit — Musikhistorischer Kurs: Die abendliandische Musikgeschichte von
den Anfingen bis 1250. [J Lehrbeauftr. Prof. Dr. R. Wiesend: U: Zur Bestimmung von Ténen und Tonarten
in der Musiktheorie des frithen Mittelalters.

Ziirich. Prof. Dr. E. Lichtenhahn: AuSereuropiische Einfliisse in der Musik des 20. Jahrhunderts (mit U}
— S: Ubungen zur franzdsischen Musik des 20. Jahrhunderts — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft I.
O Prof. Dr. M. Liitolf: Ursprung und Entwicklung der Mehrstimmigkeit (1) — S: Analyse einstimmiger
Musik: Methoden und Praxis — Pros: Musikalische Paliographie I — Kolloquium: Das Musikleben in
Rom zur Zeit Arcangelo Corellis. (0 Dr. U. Asper: Pros: Mensural- und Tabulaturnotation. [ Frau Dr.
D. Baumann: U: Musikalische Akustik. [J Dr. A. Mayeda: Musik des japanischen Kabuki-Theaters (1).
U Dr. A. Rubeli: Musikpadagogik. [J P. Wettstein: Analytisches Musikhéren (1).
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Musicisti nati in Puglia ed emigrazione
musicale tra Seicento e Settecento. Atti del
Convegno Internazionale di Studi Lecce, 6-8
dicembre 1985. A cura di Detty BOZZI e Luisa
COSI. Roma: Edizioni Torre d’Orfeo 1988.
454 S., Abb., Faksimilia, Notenbeisp. (Mis-
cellanea Musicologica 5.)

Die sogenannte Scuola Napoletana des Sei-
und Settecento ist nicht vorstellbar ohne die
Beteiligung von Musikern aus Apulien. In die-
sem Band, der die meisten Kongrefireferate von
Lecce 1985 enthilt, werden namentlich die
Verbreitung, Wiedergabe und Rezeption ihres
kompositorischen Schaffens dargestellt. Dane-
ben gelten einzelne Beitrige den kiinstlerisch-
didaktischen Werken, dem Orgelbau, der loka-
len Prasenz von Musik in der bildenden Kunst
sowie speziell der Malerei. Die Publikation
gliedert sich in zwei Teile: Zunichst werden
die Beziehungen zwischen der Provinz und der
Hauptstadt Neapel analysiert (La Capitale e gli
altri); im Anschluffl daran wendet sich der
Blick tiber die Grenzen des Regno hinaus nach
Italien, Europa und Lateinamerika (La diffu-
sione in Italia e all’estero). Ein Restimee von
Giancarlo Rostirolla tiber Entwicklung und
Stand der musikalischen Quellenforschung in
Italien geht diesen beiden Abschnitten voran.

Von den insgesamt neun Referaten des ersten
Teils entsprechen sechs der spezifischen
Kongrefithematik, wihrend sich die ibrigen
drei als Exkurse erweisen. Domenico Antonio
d’'Alessandro zeigt den Eingliederungsprozef
apulischer Musiker in die musikalischen Insti-
tutionen Neapels vor 1700 auf und verdeut-
licht, wie sehr deren wissenschaftliche Erfor-
schung sich noch in den Anfingen befindet.
Bis um das Jahr 1620 waren die Emigranten
hauptsiachlich Spanier und Flamen aus dem
iberischen Konigreich; fiir apulische Musiker
war in der Chiesa dell’Annunziata und in der
Real Cappella di Palazzo keine Stelle vorge-
sehen (S. 31). In der Folgezeit hat sich jedoch
mit Einrichtung der vier Konservatorien und
weiteren Maflnahmen zur Reorganisation im
sozioOkonomischen und kulturellen Bereich
die Situation grundlegend geindert. Die aufler-

gewohnliche Karriere des Geigers Carlo de Vin-
centis aus Acquaviva in der Hauptstadt wird
als Beispiel angefithrt (S. 33). — Eine erste
Skizze Uiber La musica sacra di Gaetano Vene-
ziano legt Francesca Turano vor. Thre Ausfiih-
rungen basieren auf dem umfangreichen, im —
bisher einzigen — Katalog von Di Giacomo
(1918) verzeichneten Handschriftenkorpus des
Musikarchivs der Filippiner zu Neapel
(I-Nf). Dabei ergibt sich, dafl nicht primar die
Messe, sondern der Hymnus und die Lamen-
tation (vor allem zum Tenebraeoffizium) die
von Veneziano bevorzugten Gattungen ge-
wesen sind. — Roberto Pagano behandelt
L’inserimento di Niccolo Logroscino nella
realta musicale palermitana. Fir den Zeitraum
1743— 1764 dokumentiert der Autor das Wir-
ken Logroscinos in Palermo sowie die Auffiih-
rungen seiner Kompositionen in dieser Stadt.
Der zuvor lange Zeit in Neapel tiatige Musiker
wurde 1758 zum Kapellmeister am Konser-
vatorium ,,Casa dei Dispersi” nominiert. Ein
Jahr darauf erlangte Logroscino schliefilich die
vollkommene Integration in das palermische
Musikleben, d. h. , in maniera adeguata al suo
merito ed alle sue capacita” (S. 52). — Uber
Feste e ceremonie con musica in Puglia tra Sei-
cento e Settecento berichten Ausilia Magaudda
und Danilo Costantini anhand der zeitgenos-
sischen Hofchronik (Avvisi di Giornali di Na-
poli) sowie des Librettikatalogs von Sartori
beim Ufficio Ricerca Fondi Musicali (Mailand).
Mitunter wird die Musik zur bedeutendsten
Komponente einer Zeremonie und deshalb als
,momento di prestigio, di lusso” gekennzeich-
net (S. 58). Die groflere Zahl von Serenaden
im Vergleich zu Opern und Intermezzi er-
klart sich aus ihrer notwendigen Bindung an
ein bestimmtes, einmaliges festliches Ereignis
(S. 60). AuBBerdem wird in der Chronik von
Tanzmusik in 6ffentlichem und privatem Rah-
men sowie von zahlreichen Te Deum-Auffith-
rungen in den Danksagungsgottesdiensten ge-
sprochen. — Maria Giovanna Brindisino unter-
sucht II Salento e la Musica attraverso le fonti
librettistiche dei secoli XVII-XVIII. Es wird
eine kommentierte chronologische Auflistung
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der gefundenen Libretti gegeben, welche die
Zeitspanne von 1684 bis 1785 umfafit. Grund-
sitzliche Bemerkungen zur Entwicklung des
Musiklebens im Salento schliefen sich an,
wobei die Autorin betont, dafl wegen der
,assenza di un feudalesimo forte e con ten-
denza al mecenatismo musicale” (S. 111) zu-
nichst die Kirche das Monopol besessen habe.
Erst um die Mitte des 18. Jahrhunderts trat
eine Anderung ein, als der Reformkurs Konig
Karls von Bourbon im kulturellen Sektor mit
der Errichtung von stehenden Opernhiusern
auch in dieser Region seine Auswirkungen
zeigte. — Einen Forschungsbeitrag tiber Organi
e Organari in Terra d’Otranto nei secoli XVII
e XVIII liefert Luisa Cosi. Thre eingangs aufge-
stellte These von der Existenz einer — wenn-
gleich bescheidenen — cultura di ritorno”
(S. 117) parallel zur starken Emigration wird
durch die Biographie des Orgelbauers Fran-
cesco Giovanello aus Lecce (S. 133f.) unter-
mauert.

Der zweite Teil umfaft nahezu 15 Referate,
von denen die Hilfte eine Bestandsaufnahme
von Musik apulischer Komponisten bietet,
die auflerhalb des Regno di Napoli tiberliefert
und/oder aufgefuhrt wurde. Gelegentlich wird
der Leser auflerdem tber emigrierte Musiker
unterrichtet. Der geographische Rahmen er-
streckt sich von Triest iiber Kroatien, Oster-
reich, Paris und Portugal bis zu den Metro-
polen Lateinamerikas. Aus den verschiedenen
Untersuchungen geht tbereinstimmend her-
vor, dafl Paisiello mit seinen Opern im euro-
paischen Raum die grofite Popularitit gewon-
nen hat: Unter den apulischen Komponisten,
deren Werke in den entsprechenden Biblio-
theken und Archiven zu finden sind, nimmt er
den ersten Rang ein; das gleiche gilt — soweit
ermittelt — fur die Auffithrungen. So standen
von ca. 1775 bis 1800 in Triest 15, in Wien
sogar 18 Opern Paisiellos auf dem Spielplan,
far die Leopold M. Kantner (Presenze musicali
di compositori pugliesi a Vienna ed in Austria
in generale) nicht weniger als 451 Auffiih-
rungen nachweist (S. 253). Mit deutlichem
Abstand folgt Piccinni, und weitere Namen
begegnen nur vereinzelt. Vjera Katalinic (Some
Links between Croatia and Apulia in the
eighteenth Century) macht unter anderem auf
die kiinstlerische Titigkeit des Tomaso Resti
aus Lecce in der kroatischen Stadtrepublik
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Dubrovnik um 1800 aufmerksam; in der dorti-
gen Franziskanerbibliothek hat er der Nach-
welt iiber 50, zumeist geistliche Kompositio-
nen hinterlassen (S. 261). In Portugal wirkten
apulische Musiker wie Giovine, der Fagottist
und Organist Buontempo sowie vor allem der
Kastrat Caffarelli (Maria Fernanda Cidrais,
Presenze di musicisti pugliesi in Portogallo
nel secolo XVIII). Die Uberseearchive Latein-
amerikas besitzen nach Annibale E. Cetran-
golo (Napoli, Madrid, Messico e Buenos Aires:
Alcuni dati sui musicisti pugliesi in America
Latina nel Settecento) tberwiegend kirchen-
musikalische Werke, insbesondere von Paisi-
ello und Leo (S. 340f.). Das Phinomen einer
mehrfachen Emigration wird am Lecceser Gei-
ger Gerusalemme und am Bareser Flotisten
Saccomano exemplarisch demonstriert, die
beide iiber Neapel und Madrid schlieflich nach
Lateinamerika gelangten (S. 341ff.). Geru-
salemme ubersiedelte vor 1746 nach Mexiko-
Stadt und wurde dort 1749 Kapellmeister an
der Kathedrale. In den 20 Jahren bis zu seinem
Tode schrieb er rund 200 geistliche Werke,
und zwar schwerpunktmaifig Responsorienver-
tonungen. Saccomano traf 1750 in Buenos
Aires ein, wurde dort 1756 Opernimpresario
und ging zwei Jahre spiter nach Lima, wo er
das Coliseo-Theater erwarb. — Giuseppe A.
Pastore gibt einen groben Uberblick tiber
Musicisti di Puglia nelle corti europee.

Eine Reihe von Beitrigen richtet sich gezielt
auf das kompositorische Schaffen einzelner
Musiker. Zwei Autoren haben sich dabei fur
Paisiello entschieden: Biancamaria Brumana
widmet ihre Ausfithrungen der Oper II ritorno
di Idomeneo in Creta und dem Oratorium La
Passione di Gesu Cristo. In letzterem werden
zahlreiche Analogien zu einer spiteren, auf
derselben Textfassung beruhenden Vertonung
des Francesco Morlacchi aus Perugia erkenn-
bar, woraus der Modellcharakter von Paisiellos
Oratorium resultiert. Die Problematik, einen
thematischen Katalog der Werke Paisiellos zu
erstellen, erortert Michael F. Robinson und
bietet Losungsvorschlidge an. Le cantate pro-
fane da camera di Domenico Sarro: primi
accertamenti sind das Thema von Teresa M.
Gialdroni. Diese Werke Sarros haben interna-
tionale Verbreitung gefunden. Es werden ein-
gehend ihre Quellenlage diskutiert, die ver-
schiedenen Formtypen erldutert und eine erste
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stilistische Einordnung vorgenommen. Gian-
franco Moliterni beschreibt den Vorgang einer
kiinstlerischen Transformation bei Piccinni,
und zwar anhand der vergleichenden Analyse
zweier Opern, die auf demselben Stoff basieren
(La Didone, 1770; Didon, 1783). Er pladiert fiir
eine neue und wohliberlegte Periodisierung
des Piccinnischen Oeuvres, die dem Faktum
einer doppia emigrazione von der Provinz
des Regno in die Hauptstadt und von dort an
den franzosischen Hof Rechnung zu tragen
hatte (S. 314f.). — Den Anteil Apuliens an
der padagogischen Gesangstradition in Neapel
verdeutlicht Sylvie Mamy am Beispiel des
Giuseppe Aprile aus Martina Franca. Es sind
von ihm handschriftliche bzw. gedruckte Sol-
feggien, didaktisch konzipierte Arien und
Duette sowie im Ausland verlegte Solfeggien-
Auswahlbande uberliefert. Simtliche Quellen
werden von Mamy aufgelistet und ansatzweise
in ihrer spezifischen Funktion betrachtet.
Eine ausfithrliche, von Dinko Fabris zusam-
mengestellte Bibliographie und ein Personen-
index runden den Kongref3bericht ab.
(August 1989) Ralf Krause

Liszt-Studien. Band 3: Kongref$bericht Eisen-
stadt 1983. Franz Liszt und Richard Wagner.
Musikalische und geistesgeschichtliche Grund-
lagen der neudeutschen Schule. Referate des
3. Europdischen Liszt-Symposions. Im Auftrag
des European Liszt-Centre (ELC) hrsg. von
Serge GUT. Miinchen-Salzburg: Musikverlag
Emil Katzbichler 1986. 210 S.

Anlafllich des hundertsten Todesjahres von
Richard Wagner befafte sich 1983 das Dritte
Europdische Liszt-Symposion mit der Proble-
matik der kompositorischen und musikisthe-
tischen Zielsetzungen der Neudeutschen Schu-
le, ihren Exponenten und Parteigingern sowie
insbesondere dem Verhiltnis von Liszt und
Wagner. Im Mittelpunkt der vierzehn wissen-
schaftlichen Referate und des einleitenden Vor-
trages von Friedrich W. Riedel (Mainz) standen
dabei weniger die Gemeinsamkeiten als die
Unterschiede zwischen den beiden Komponi-
sten bzw. die innere Disparitit der Neudeut-
schen Schule. Angefangen vom Lebenslauf
uber die musikalische Ausbildung, gesell-
schaftliche Stellung, Religiositit, musikisthe-
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tische Auffassung und politische Haltung seien
Liszt und Wagner von Beginn an getrennte
Wege gegangen und verhielten sich eher als
,Antipoden” denn als Vertreter einer ,,Schule”
zueinander, wie Riedel im einzelnen ausfiithrt
und damit die Themenstellung des Sympo-
sions formuliert. Die anschlieffenden wissen-
schaftlichen Aufsitze konzentrieren sich im
wesentlichen auf folgende Schwerpunkte: Pro-
grammusik und Symphonische Dichtung,
Neudeutsche Schule, Liszts kompositorische
Auseinandersetzung mit dem Werk Wagners,
spezielle Charakteristika der Kompositions-
technik Liszts und Wagners sowie Einzelfragen
zur Biographik und Einwirkung der bildenden
Kunst bzw. Alten Musik auf Werke Liszts und
Wagners.

Ausgehend von Wagners Beethoven-Artikeln
und Liszts Analysen Wagnerscher Ouvertiiren,
gelangt Peter Ackermann (Frankfurt a. M.) zu
der Erkenntnis, dafi die Symphonische Dich-
tung als eine zwischen absoluter und program-
matischer Musik vermittelnde Form konzi-
piert sei. Manfred Kelkel (Paris) geht in seiner
Studie dem Zusammenhang von Semantik und
Struktur in der Berg-Symphonie nach. Der
Autor begriindet die erneute Analyse des Wer-
kes damit, da dieses nicht — wie allgemein
angenommen — aus der Ouvertiire hervorge-
gangen sei, da der Symphonie ein vollkommen
anderes Formschema zugrundeliege. Kelkel,
der in seinem Aufsatz eine Gegenposition zur
Untersuchung von Carl Dahlhaus bezieht,
stellt eine erhebliche Diskrepanz zwischen
Form und Programm fest. Die Art seiner Aus-
einandersetzung mit der Komposition wirft die
Frage auf, inwieweit es moglich ist, sich auf
diese Weise der Berg-Symphonie zu nihermn,
indem man ihr das Gedicht Hugos ,unterlegt’,
eine Methode, die auch schon friither keine be-
friedigenden Ergebnisse zu erzielen vermocht
hatte: ,Wenn man die Dichtung Hugos der
Musik unterlegt (...), so ist dies nur bis zur
,Andante religioso’-Passage moglich. Aber
dann bleibt ein Rest Musik, tiber 500 Takte,
und die Gleichung geht nicht auf, denn das
Hugosche Gedicht ist schon zu Ende” (S. 80f.).
Auf der Grundlage dieses Werkverstindnisses
der Symphonischen Dichtungen wertet Kelkel
die Berg-Symphonie daher als einen ersten,
noch nicht gelungenen Versuch in dieser Gat-
tung. In seiner Untersuchung zum Begriff der
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Neudeutschen Schule verlagert Serge Gut
(Paris) den Akzent auf die spezifisch franzosi-
schen Einflisse und Charakteristika. Gut hebt
hervor, daf} sich entscheidende Ideen der Neu-
deutschen Schule schon in den dreifliger Jahren
in den Werken von Berlioz finden, so dal man
zu folgendem Schlufl gelangen miisse: , Das
,Neue' der ,Neudeutschen Schule’ ist eher
franzosisch als deutsch; und das ,Deutsche’
der ,Neudeutschen Schule’ ist eher alt als neu”
(S. 53). Einen Beitrag zu den publizistischen
Aktivititen der Neudeutschen steuerte James
Deaville (Wilmette/Illinois) durch seinen Arti-
kel tber Liszts und Wagners Verhiltnis zu
Franz Brendel bei. Der Autor weist an Hand
von Briefen Brendels und Wagners Briefen
an Uhlig nach, daff Wagner Brendel und der
NZfM ablehnend, ja verachtend gegeniiber-
stand. Stellenweise scheint Deaville die Mei-
nung Wagners zu tibernehmen, wenn er z. B.
von der ,Zaghaftigkeit” Brendels (S. 39 u. 6.)
oder dessen ,, manchmal sogar gianzlich fehlen-
dem Verstandnis fiir die wahre Sache” (S. 40)
spricht. War Wagner dieser Zeitschrift tatsach-
lich so feindlich gesinnt, so kommen Zweifel
auf, ob er Liszts 1854 darin verd6ffentlichte
Serie von Opernschriften wirklich , hoch ein-
schatzte” (S. 46). Hier erliegt Deaville Wagners
Rhetorik, da dieser bereits Anfang Juni 1854
die hierin von Liszt beschriebene historische
Entwicklung der Oper als Auseinandersetzung
mit seinem eigenen, in Oper und Drama ent-
worfenen Geschichtsbild erkannt haben diirfte.
Zum Thema ,Liszt als Schriftsteller’ greift der
Autor ein altes Vorurteil auf: , Im allgemeinen
merkt man, dafl Liszt sich weniger um die
Genauigkeit der Gedanken und Ausfithrungen
kiimmerte als Wagner (.. .) Die Weitschweifig-
keit der unter dem Namen Liszt gedruckten
Schriften selbst deutet auf eine anscheinend
mangelnde Sorge um éasthetische und philo-
sophische Genauigkeit hin” (S. 43.).

Die folgenden vier Beitrige widmen sich der
kompositorischen Auseinandersetzung Liszts
mit den Opern Wagners. Helmut Loos (Bonn)
betrachtet Liszts Wagnerbearbeitungen fiir Kla-
vier unter dem Aspekt ihrer Stellung innerhalb
der tibrigen Klavierbearbeitungen und der Art
der Behandlung des Originals. Um 1870 beob-
achtet der Autor einen Bruch in Liszts Bear-
beitungsweise. Spatestens seit dieser Zeit gehe
der Komponist freier mit der Vorlage um.
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Am Schluf} seiner Ausfithrungen zieht Loos die
Parallele zu Liszts Schriften, die in dessen
Schaffen eine dhnliche Funktion — die der
Auseinandersetzung mit Musik — erfiillten.
Gegentiber diesen ganz werkimmanent orien-
tierten Untersuchungen von Loos, der die Be-
arbeitung des ,Gralsmarsches” aus Parsifal
vorsichtig als ,neues Sinngebilde” (S. 110)
charakterisiert, bezieht Gerhard ]J. Winkler
(Eisenstadt) die Spannungen und unterschwel-
lig ausgetragenen kinstlerischen Kontroversen
ein in seine Analyse eben dieser Klavierbear-
beitung Liszts, die er neben weiteren Klavier-
kompositionen des Spatwerks in den Mittel-
punkt seines Beitrags riickt. Ohne Umschweife
versucht er, mittels einer gleichsam ,psycho-
logischen Vivisektion’ eine von Bayreuth lang-
gepflegte und inszenierte Scheinharmonie zu
decouvrieren. Wie Nietzsche gleichfalls von
dem Syndrom ,Leiden an Wagner” (S. 191)
befallen, habe Liszt mit der Parsifal-Bearbei-
tung ,die kompositorische Verlogenheit der
Gralsmusik voll kandierter Seelsorge” (S. 199)
zeigen wollen: ,Bei ihm [Liszt] ist der Grals-
marsch ein Zug Geldhmter im letzten Stadium
von Senilitit, das Mysterium selbst ein
Panddamonium aufgeblasener Gewalttitigkeit”
(S. 199). Mit bildreicher Eloquenz gelingt es
Winkler, die in einigen Klavierwerken Liszts
der achtziger Jahre verborgene Kritik an Wag-
ner darzulegen, die er den Wagner-Kritiken
Nietzsches, Th. Manns und Adornos an die
Seite stellt (S. 192). Frank Reinisch (Wiesba-
den) befafdt sich in seiner Studie zu Liszts Ora-
torium Die Legende von der Heiligen Elisabeth
mit dessen Bemithungen um eine Erneuerung
dieser Gattung, die in unmittelbarem Zusam-
menhang zu Wagners Konzeption des musika-
lischen Dramas zu sehen sind. Seine musik-
asthetische Vorstellung eines zeitgemafien
Oratoriums orientiere sich in der Elisabeth
konsequent am Epos und stelle sich damit in
Gegensatz zu Wagners Musikdrama. Letztlich
sei der ehrgeizige Versuch eines Gegenent-
wurfs zu Tannhduser und Lohengrin unter dem
ubermichtigen Einflul der Opern Wagners
zum Scheitern verurteilt gewesen. Gerade die
szenischen Auffithrungen der Heiligen Elisa-
beth sowie Liszts frithe Schriften zu Form und
Inhalt der neuen Kirchenmusik bewogen Win-
fried Kirsch (Frankfurt a.M.) in seinen Aus-
fuhrungen zur ,Dramaturgie geistlicher Musik
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der Neudeutschen Schule” zu der Annahme,
daf} die , kultische Ersatzfunktion der Kirchen-
musik (...) letztlich ihre Dramatisierung und
Dramaturgisierung” (S. 92) impliziere und
sucht dies im folgenden unter Bezugnahme
auf die in Liszts Fragment Uber zukiinftige
Kirchenmusik (1834) enthaltenen Forderungen
an Messesitzen der Graner Festmesse, der
Ungarischen Krénungsmesse und weiteren Ab-
schnitten geistlicher Werke Liszts zu exem-
plifizieren.

In ihrer semiotischen Analyse von Liedern
Liszts und Wagners zu Gedichten Goethes
wendet Rossana Dalmonte (Bologna) eine lin-
guistische Methode des Sprachwissenschaft-
lers A. Martinet an, die auf dem ,,Prinzip der
Ausdehnung” (S. 28) basiert. Die Autorin ver-
sucht, auf diesem Wege das Verhiltnis der
Musik zum Text zu untersuchen. Man kann
sich des Eindrucks nicht erwehren, daf} die
gewihlte Verfahrensweise gegeniiber anderen
Analysemethoden nur wenig neue Ergebnisse
hervorbringt. Fiir die Erkenntnis, dafl Liszt
sich intensiver und auf individuellere Art mit
dem Inhalt der Vorlage befafit habe als Wagner
(S. 31 und 32) wird man die Semiotik ebenso-
wenig bemithen missen wie fiir das Resiimee:
,,Doch hat jedes Stiick seine eigene innere Kon-
gruenz, weil es Bilder, die im Gedicht vorhan-
den sind, ausdehnt und neu organisiert. Was
wechselt, ist die subjektive Beziehung zum
Gedicht und die Stellung zum Verhiltnis zwi-
schen Wort und Ton. — Vielleicht beleuchten
die Goethe-Vertonungen Wagners und Liszts
deren Liedasthetik nicht vollstindig, doch
beweist eine semiotische Analyse, dafl es bei-
den Komponisten um eine die Beziehung zwi-
schen Inhalt und Ausdruck realisierende Form
zu tun war” (S. 34). Dorothea Redepenning
(Hamburg) liefert mit ihrem Aufsatz tiber Bear-
beitungen eigener Klavierwerke Liszts einen
grundlegenden Beitrag zum Verstindnis des bis
dahin kaum erschlossenen Spatwerks, dem sie
auch ihre 1984 erschienene Dissertation wid-
mete. Die Autorin macht deutlich, wie die
abgerundete, ebenmaiflige Form der Vorlage
gleichsam deformiert und zerlegt oder durch
ubertrieben strenge Beachtung des Perioden-
~ baus eine perfekte, gleichwohl monotone
Struktur erreicht wird. Zu neuen Ergebnissen
gegeniiber Carl Dahlhaus in bezug auf Liszts
Sequenzierungstechnik gelangte Dieter Torke-

Besprechungen

witz (Essen). Am Beispiel des Hamlet erlautert
der Verfasser ausfihrlich, dafl das Lisztsche
Sequenzierungsverfahren aus der langsamen
Einleitung hervorgehe und nicht, wie Dahl-
haus dargestellt hat, aus der klassischen
Durchfithrung. Uberdies komme in Liszts
Kompositionstechnik nicht der Sequenzie-
rung, sondern dem Transformationsverfahren
die entscheidende Bedeutung zu. Beide, mit-
einander verbunden, wiirden unterstiitzt von
Wiederholung und Varianten. Torkewitz prigt
fiur diese Methode Liszts den Begriff der
,Technik der Intensivierung” (S. 184), eine
Methode, die gerade fiir Wagner kaum eine
Rolle gespielt habe.

Hans Rudolf Jung (Weimar) befafit sich in
seinem Artikel mit Liszts , Lebens- und Schaf-
fensproblemen” in der Zeit zwischen 1859 und
1861. Unter Heranziehung damals noch nicht
verOffentlichter Briefe des Komponisten be-
schreibt er, auf welche Weise der Miflerfolg
seiner Symphonischen Dichtungen und man-
gelnde Anerkennung Einfluf auf Liszts Schaf-
fen nahmen. Als Beispiel fihrt Jung das zu
jener Zeit entstandene Melodram Der traurige
Moénch an, das er abschlieflend einer kurzen
Analyse unterzieht. Walter Salmen (Innsbruck]
vergleicht die Art, in der sich Liszt und Wagner
von der bildenden Kunst zur Komposition
anregen lieflen. Leider fehlen zu vielen als
Beleg herangezogenen Zitaten die entsprechen-
den Quellenangaben. Liszt habe dem ,ent-
funktionalisierten Konzertwerk” durch das
Programm eine ,Bildungsfunktion” (S. 159)
verleihen wollen, Wagner dagegen habe sich
als Dramatiker die , Nachgestaltung von bild-
lich Programmiertem” (S. 160) versagt. Elmar
Seidel (Mainz) untersucht in seinem Aufsatz,
auf welche Weise Palestrinas Stabat Mater
Liszt und Wagner beeinflufit hat. In diesem
Zusammenhang wire es aufschlufireich gewe-
sen zu erfahren, inwieweit Liszt bereits als jun-
ger Kunstler in Paris z. B. durch Chorons Auf-
fuhrungen oder die Vorlesungen Fétis’ mit der
Musik Palestrinas in Berithrung gekommen ist.
Seidel erldutert die Bedeutung des Palestrina-
Zitates im ,, Stabat Mater” des Christus-Orato-
riums sowie den Bezug auf Palestrinas Kom-
position im Parsifal und beschreibt die unter-
schiedlich intendierte Wirkung.

Mit der vorliegenden Aufsatzsammlung zum
Thema ,Liszt und Wagner' ist ein Anfang
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gemacht, auf die mit dem Begriff der Neu-
deutschen Schule verbundenen Probleme und
Widerspriuche hinzuweisen. Weitergehendere
Untersuchungen sowohl zu Kompositions-
technik und Publizistik der unter dieser Be-
zeichnung zusammengefafiten Komponisten
als auch Vergleiche mit anderen, damals in
Opposition zu dieser Stromung stehenden
Zeitgenossen mufiten nun folgen, um die von
den Neudeutschen vertretenen Positionen
deutlicher werden zu lassen.

(Oktober 1989) Britta Schilling

Hdndel-Handbuch. Band 3: Thematisch-
systematisches Verzeichnis: Instrumental-
musik, Pasticci und Fragmente. Hrsg. von
Bernd BASELT. Kassel-Basel-London: Bdren-
reiter (1986). 442 S.

Mit dem dritten Band seines monumentalen
Hdndel-Handbuches schliefit Bernd Baselt das
Thematisch-systematische Verzeichnis vor-
laufig ab. Es beinhaltet die Orchesterwerke
(Konzerte mit Soloinstrumenten, Concerti
grossi und Orchesterkonzerte, Ouvertiren,
Sinfonien, Suiten und Suitensitze), die Kam-
mermusik (Solosonaten, Triosonaten, Einzel-
stiicke in verschiedener Besetzung), die Musik
fiir Tasteninstrumente (Suiten, Ouvertiiren,
einzeln tberlieferte Stiicke und Tanze) und als
Anhang die Pasticci und Opernfragmente. Im
Vorwort kindigt der Autor einen Erganzungs-
band mit den Anhingen B (zweifelhafte, unter
Hindels Namen tberlieferte Kompositionen;
hierbei durfe die Abgrenzung zwischen Kom-
positionen, deren Echtheit nicht verbiirgt ist,
die aber in Band 3 des Handbuches enthalten
sind, und solchen die in Anhang B erscheinen,
nicht ganz einfach sein) und C (Héndel filsch-
lich zugeschriebene Werke) sowie Addenda
und Corrigenda an. Mit seinem Verzeichnis
schliet Baselt eine der groflen Liicken der
Barockforschung und stellt damit die Hindel-
Forschung auf eine neue Basis. Man kann seine
immense Leistung erst ermessen, wenn man
die vielen Informationen in den einzelnen
Werknummern einmal ausfihrlich studiert
hat. Hier wird nicht nur eine eingehende
Beschreibung des Werkes einschlief8lich viel-
stimmiger Notenincipits (mit der Absicht
,der Wiedergabe der wichtigsten motivischen
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Strukturen”; bei Chaconnen und Variations-
zyklen werden sogar die Anfinge aller Cou-
plets bzw. Variationen verzeichnet), seiner
Quellen und Uberlieferung gegeben, sondern
in ausfihrlichen Anmerkungen uber die Ent-
stehungszeit, die Quellen, die thematische
Verbindung zu anderen Werken Hindels oder
anderer Komponisten und ein Literaturver-
zeichnis gegeben. Bei der Quellenbeschreibung
wird in den Fillen, wo sie bereits von anderen
Autoren vorliegen, auf die Literatur oder Kata-
loge verweisen. Ein fir ein Werkverzeichnis
ungewohnlich eingehender Fufinotenapparat
ergianzt die Informationen, indem zusitzliche
Belege geliefert und u. a. Behauptungen in
der Literatur uberpraft und korrigiert werden.
Baselt integriert in seinem Handbuch alle
in der Handel-Forschung aufgeworfenen Pro-
bleme und liefert damit ein iber ein Werk-
verzeichnis hinausreichendes Kompendium,
fur das es zu anderen Komponisten wohl kaum
eine Parallele gibt. Durch seine Lekture wird
der Leser zu einer Fulle von weiterfithrenden
Uberlegungen angeregt.

Das Kriterium der Anordnung der einzelnen
Werke bzw. Zyklen innerhalb der Gattun-
gen ist nicht (zumindest nicht durchgehend)
die chronologische Reihenfolge, sondern ihre
Bedeutung, Verbreitung und (z. B. bei den
Téinzen) ihre Gattungszugehorigkeit. Ange-
sichts der des ofteren unsicheren Datierung
sowohl der Zeit der Entstehung wie der Erst-
auffithrung ist diese Entscheidung durchaus zu
rechtfertigen. Mit Hilfe des HWV ist es nun-
mehr moglich, die Herkunft der von Hindel
oder seinen Verlegern zusammengestellten
Sammeldrucke von Cembalo- oder anderen
Werken leicht zu ermitteln und auch z. B.
manche Titel-Manipulationen Chrysanders zu
entdecken.

Der Band endet mit einem Register der Text-
anfiange, der Instrumentalsitze und der Partien
der Pasticci und Opernfragmente und einem
sehr erganzungsbediurftigen Personen-, Orts-
und Sachregister. Obwohl in letzterem die
,vom ublichen Instrumentarium Hindels
abweichenden Instrumente” aufzunehmen die
Absicht war, fehlen z. B. die Klarinetten
(HWV 424 Ouverture D-dur far 2 Clarinetti
und Corno da caccia). Einige Stichproben der
anderen Register machen deutlich, daf} ein
vollstandiger Index ein wichtiges Desiderat
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fur den oben erwihnten Ergdnzungsband ist.
H. J. Moser etwa wird mehrfach erwihnt und
kritisiert, aber sein Name erscheint nicht im
Personenverzeichnis. Dort, wo interessanter-
weise eine Sarabande von Hindel zur Courante
umfunktioniert wird, wire ein Hinweis unter
beiden Stichworten fiir den Benutzer ebenso
hilfreich wie die Aufnahme aller vokalen
Titel, die als Parodievorlagen identifiziert
wurden. Die vokalen Incipits, alle Gattungs-
bezeichnungen, die genannten Komponisten,
Verleger, Wissenschaftler etc. sollten fiir den
Suchenden auch durch ein entsprechendes
Register aller drei Bande leicht zu ermitteln
sein, zumal sie im Hdndel-Handbuch alle ent-
halten sind. Der mit zahlreichen Notenbeispie-
len versehene, sehr iibersichtlich gegliederte,
gut ausgestattete Band enthilt nur wenige
Druckfehler (u. a. S. 208 unter ,Anmerkun-
gen” HWV 423, gemeint ist HWV 424, S. 245
Chaconne).

(August 1989) Herbert Schneider

FRANZ KRAUTWURST / WERNER ZORN:
Bibliographie des Schrifttums zur Musikge-
schichte der Stadt Augsburg. Tutzing Hans
Schneider 1989. 426 S.

Vor wenigen Jahren beging die schwibische
Metropole Bayerns ihr zweitausendjihriges
Stadtjubildum. Im Zuge der damals notwendig
gewordenen Neufassung der Stadtgeschichte
muflte auch die Uberarbeitung der Musikge-
schichte Augsburgs erfolgen, was wiederum
bibliographische Vorarbeiten voraussetzte.
Dafiir wird bereits seit 1982 am Lehrstuhl fir
Musikwissenschaft in Augsburg die fir die
Musikgeschichte der Stadt und ihres Umlan-
des relevante Literatur gesammelt, verkartet
und fur die elektronische Datenverarbeitung
aufbereitet. Diese nicht nur fiir die Lokalmu-
sikgeschichte so wichtigen bibliographischen
Informationen, zunichst gar nicht fiir eine
Publikation bestimmt, liegen nun dankens-
werterweise doch im Druck vor. Die Autoren
haben fir die Darstellung eine Form gewéhlt,
die in bewihrter Weise zunichst das Schrift-
tum wiedergibt, das dann durch ein sehr aus-
fuhrliches Register der Personennamen, eines
der Orte und geographischen Bezeichnungen
und ein ebenso wichtiges Sachregister aufge-
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schliisselt wird. Einbezogen in die Bibliogra-
phie sind die musikalische und musikwissen-
schaftliche Literatur, Lexikonartikel, Alma-
nache, Zeitschriften historischen und lokalen
Charakters, Nekrologe, Jubiliumsschriften,
Programmbticher, Mitteilungen von Vereinen;
maschinenschriftliche Literatur wurde nur
aufgenommen, ,,soweit es sich um nicht oder
nur unvollstindig gedruckte Dissertationen
oder Staatsexamensarbeiten handelt”; hand-
schriftliche Literatur blieb aufler Betracht,
ebenso Anzeigen und Besprechungen von Kon-
zerten. Besonders wertvoll macht diese Biblio-
graphie der Umstand, dafl ein breites Spektrum
musikhistorischer Fakten abgedeckt wird.
Neben Komponisten und Musiktheoretikern
sind Kirchen-, Schul- und Stadtmusik in ihren
spezifischen Gattungen erfaflt, daneben das
Volkslied, die Militirmusik, aber auch das
Theatermusik-, das Chor- und Musikvereins-
wesen Uberhaupt; der Instrumentenbau, der
Glockenguf}, Musikverlag und -antiquariat,
Musikalienhandel und manche andere, zu-
nichst gar nicht erwartete, fir den Beniitzer
dieses stattlichen Bandes jedoch gewinnbrin-
gende Sparte fanden gebithrende Beriicksichti-
gung, ohne ins Uniiberschaubare auszuufern.

2747 Titelaufnahmen beinhaltet das Werk,
oftmals mit weitgehenden Erlduterungen, ins-
besondere bei solcher Literatur, die nach Titel
und Art der Veroffentlichung Verbindungen zu
Augsburg kaum erwarten lassen. Um es am
Einzelfall zu exemplifizieren, etwa an einer
Musikgeschichte des Stiftes Kremsmiinster
(Nr. 1027): Bei jeweiliger Seitenzahlangabe
wird auf die kulturellen Beziehungen zu Augs-
burg, auf Komponisten am dortigen Dom, auf
den bekannten Verleger Johann Jakob Lotter,
auf Georg Muffat, der in Augsburg Kaiser Leo-
pold I. seinen Apparatus musico-organisticus
uiberreicht hat, und auf eine Reihe von Bene-
diktinermusikern hingewiesen. Oder kiirzer:
Wer vermutet in dem Aufsatz Mozarts Raum-
gefiihl (Nr. 2630) oder in dem Lebensbild
Kardinal Matthdus Lang (Nr. 2513) Augustana?

Gerade weil Franz Krautwurst der musikwis-
senschaftlichen Landesforschung schon von
jeher einen groflen Stellenwert eingerdumt und
diesen Bereich hauptsachlich gepflegt hat (vgl.
hierzu sein Schrifttumsverzeichnis in: Quae-
stiones in musica. Festschrift zum 65. Ge-
burtstag von F. Krautwurst, Tutzing 1989) und
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weil er mit seiner enormen Literaturkenntnis
gleichsam an entlegensten Stellen fundig ge-
worden ist, entstand dieses wichtige Nach-
schlagewerk, fiir das Werner Zorn die Verglei-
chungen und Kollationierungen, die Eruierung
der Personendaten sowie die Erstellung der
Register akribisch besorgt hat. Keine zweite
Stadt von der Bedeutung Augsburgs hat derzeit
Vergleichbares vorzuweisen. Der Band wird,
da im Zeitpunkt des Erscheinens bereits klei-
nerer Ergianzungen bediirftig — ein unaus-
bleibliches Stigma jeglicher Bibliographie —,
wohl bald durch ein Supplement wieder auf
den allerneuesten Stand gebracht werden.

(Oktober 1989) Raimund W. Sterl

WILHELM SEIDEL: Werk und Werkbegriff
in der Musikgeschichte. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1987. XIII, 237 S.
(Ertrdge der Forschung. Band 246.)

Die Frage, ob man musikalische Gebilde als
,Werke” bezeichnen kann, hingt offenkundig
damit zusammen, was ein Werk bzw. ein
Kunstwerk ist. Wilhelm Seidel will mit sei-
nem neuen Buch eine historische und systema-
tische Einfithrung in das musikalische Kunst-
werk vermitteln. Sein Buch ist duflerst weit-
rdumig angelegt. In den einzelnen Kapiteln
verfolgt er die Entwicklungen des musikali-
schen Werkes und seines Begriffs von der
Antike bis ins 20. Jahrhundert. Im engeren
Sinne besteht sein Thema in einer Rekonstruk-
tion jener spezifischen Bedingungen, die im
frihen 19. Jahrhundert zur Entstehung eines
emphatischen Werkbegriffs in der Musikge-
schichte fithrten.

Im ersten, nach Autoren gegliederten Kapi-
tel faBt Seidel Definitionen des Werkbegriffs
von Aristoteles, Listenius, Mattheson, Korner,
Hanslick, Ingarden und Adorno zusammen.
Das zweite Kapitel behandelt die ,Grund-
lagen und Elemente” des Musikwerkes (Har-
monie und Rhythmus sowie das Verhiltnis
Musik und Sprache). Im dritten und umfang-
reichsten Kapitel (,,Bedingungen und Momen-
te” des Musikwerkes) beschreibt Seidel u. a.
die Geschichte der Notation, die Entwicklung
vom Gattungs- zum Personalstil und den Wan-
del der Formtheorie; er behandelt die Idee, dafl
Musik etwas ausdriickt oder nachahmt, und
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problematisiert schliefilich das Verhaltnis des
musikalischen Werkes zum Horer sowie die
Voraussetzungen von Werturteilen iiber Kunst-
werke. Seidel enthalt sich, die verschiedenen
,Elemente” und , Bedingungen” zu gewichten.
Er erortert die Kriterien des Musikwerkes ,,in
der Reihenfolge, in der sie in der Musikge-
schichte Bedeutung erlangen” (S. 211).

Musikalische Kompositionen wurden erst-
mals um 1500 als ,opera” bezeichnet. (Zu
den Vorldufern des Tinctoris und Listenius,
namentlich Boethius und Quintilian, sowie
zum Verhaltnis der Begriffe ,opus” und ,res
facta" vergleiche jetzt: P. Cahn, Zur Vorge-
schichte des ,Opus perfectum et absolutum’
in der Musikauffassung um 1500, in: K. Hort-
schansky, Zeichen und Struktur in der Musik
der Renaissance, Kassel 1989, S. 11—26.
Cahn diskutiert auch die jingsten Beitrige
uber die Bedeutung von ,res facta” von
M. Bent und B. Blackburn.) Die gegenwairtige
Periode, die Kompositionen von , minimaler
Werkhaftigkeit” oder, nach einem Ausdruck
D. Schnebels von 1968, , Aktionen” hervor-
gebracht hat, und die dem Begriff des Werkes
seine Selbstverstindlichkeit raubte, ermog-
licht nach Seidel generell zwei Verhaltens-
weisen zur Musik: Eine Komposition werde
entweder als ,wirkende Kraft (energeia)”, die
sie auf einen Horer ausibt, erfahren, oder sie
werde von einem Horer als ,Werk (ergon)”
in ihrem Kunstcharakter betrachtet und analy-
siert (S. IX).

In dieser idealtypischen Unterscheidung
adaptierte Seidel eine Differenzierung Herders
zwischen zwei Arten von Kunsten: ,Kiinste,
die Werke liefern, wirken im Raume; die Kin-
ste, die durch Energie wirken, in der Zeitfolge”
(Kritische Wilder I, in: Sdmtliche Werke III,
ed. Suphan, S. 137). Noch fir Herder begriin-
dete sich demnach ein Kunstwerk durch seine
beharrende Form, die einer Komposition auf-
grund des transitorischen Charakters der Tone
fehlte. Die Aufwertung musikalischer Gebilde
zu ,Werken” um 1800 hing offenbar mit
einem Wandel in der musikalischen Form und
ihrer Wahrnehmung zusammen: Wenn der
transitorische Charakter der T6éne die Bildung
eines musikalischen Werkes verhinderte, so
konnte sich ein musikalisches Werk umge-
kehrt durch die Wahrnehmung und Analyse
eines Tonzusammenhanges legitimieren.
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Aber dies ist nur ein Vorgang in einem kom-
plexen Prozef. Unter den deutschen Asthe-
tikern des spiten 18. Jahrhunderts nimmt
Christian Gottfried Korner auch bei Seidel eine
Schliisselstellung ein. Durch seine Kritik an
Carl Philipp Emanuel Bachs Freien Fantasien
etablierte Korner die Kategorien ,kontinuier-
liche Gedankenfolge, rhythmische Stabilitit,
Form und Einheit” unter dem Leitbegriff des
,musikalischen Charakters” zu Postulaten der
Komposition. Es dirfte nicht tberraschen,
daBl Seidel immer wieder auf Eduard Hanslick
rekurriert, da Hanslick die ,ténend bewegte
Form” als den ,eigentlichen Inhalt des Ton-
kunstwerks” ansah (S. 20), , der Erfassung der
dynamischen Vorginge eine zentrale Bedeu-
tung” beimafl (S. 21), die Partitur als ,den
Inbegriff des musikalischen Werks” bezeich-
nete (S. 91) und zwischen einem ,istheti-
schen” und einem ,pathologischen” Hoéren
unterschied (S. 21, 24, 192).

In seiner Darstellung verfolgte Seidel die Ab-
sicht, moglichst umfassend den historischen
Hintergrund fur die gegenwirtige Diskussion
uber die Kriterien eines Musikwerkes zu be-
zeichnen. Er enthilt sich jedoch, neue Per-
spektiven auf die von Dahlhaus formulierte
These zu entwickeln, wonach ,die Konse-
quenzen einer Auflosung des Werkbegriffs fiir
die Musikgeschichtsschreibung ... in ihrer
Reichweite kaum tibersehbar wiren” (C. Dahl-
haus, Grundlagen der Musikgeschichte, Koln
1977, S. 16). Seidels Buch vermittelt einen
hochst niitzlichen Uberblick tiber die Bestand-
teile des musikalischen Werkes, und es weckt
im Leser — nicht zuletzt dank der vielfiltigen
Literaturverweise — die Neugier, tber ein-
zelne Probleme mehr zu erfahren. Angesichts
der jungeren Erforschungen von Kompositions-
skizzen und von Bearbeitungen als der Grund-
lage einer Rezeption bleibt freilich zu fragen,
in welchem Mafle die emphatische Idee des
musikalischen Werkes im 19. Jahrhundert
selbst eine Konstruktion war.

(Juli 1989) Michael Fend

REINHARD STROHM: Music in Late Me-
dieval Bruges. Oxford: Clarendon Press 1985.
273 S., Notenbeisp.

Das hier anzuzeigende Buch ist aus den
Forschungsbemiihungen des Autors um seinen
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Fund des aus Briigge stammenden Chorbuchs
Lucca erwachsen. In der vorliegenden Form
erhebt der Band nun den weitergehenden An-
spruch, Musikleben und Musik in dieser spit-
mittelalterlichen flimischen Stadt iiberhaupt
darzustellen; die zeitlichen Grenzen sind
etwa mit dem frithen 14. und dem frithen 16.
Jahrhundert gezogen.

Mit dem genannten Thema stellt sich das
Buch in die gleiche Reihe, in der in jing-
ster Zeit namentlich von angloamerikanischer
Seite eigentliche Monographien zur Musikge-
schichte einzelner, meist italienischer Stidte
im Spédtmittelalter oder in der Renaissance vor-
gelegt worden sind: es sei allein an den aus-
gezeichneten Band von Lewis Lockwood iiber
die Musik in Ferrara unter dem Prinzipat der
Este erinnert. Die Idee solcher musikalischer
Stadtemonographien hat jedoch schon friiher,
etwa in Beitridgen Karl Gustav Fellerers, ihre
Verwirklichung gefunden; der Vergleich der
alteren und der jingeren Arbeiten dieser Art
zeigt jedoch, daf} diesen letzteren in der Regel
ein noch einlidfilicheres Studium der Quellen,
und zwar vor allem der archivalischen, zu-
grunde liegt. Dies gilt, um das gleich zu Beginn
festzuhalten, auch fiir den vorliegenden Band:
Obwohl Strohm verschiedentlich von Vor-
arbeiten von Alfons Dewitte hat profitieren
konnen, hat er selbst umfangreiche Archiv-
forschungen betrieben, deren Miihe und Auf-
wand nur unterschitzen kann, wer selbst nie
Ahnliches unternommen hat. Auf diese Weise
hat er ein — trotz aller uibrigbleibenden Liik-
ken — hinreichend festes Fundament gelegt,
um darauf seine Darlegungen im einzelnen
aufbauen und selbst in den schlecht dokumen-
tierten Bereichen seines Themas wenigstens
angemessen deutliche Konturen ziehen zu
konnen. In die Ertrige der Quellenarbeit
geben, auflerhalb des Haupttextes, zahlreiche
an den Akten gewonnene Anmerkungen und
vor allem ein umfangreiches Nachweisver-
zeichnis der bis etwa 1510 titigen Kirchen-
musiker direkten Einblick, wobei auch Namen
erfafit sind, die im Haupttext nicht auftreten
(Appendix A).

Die Archivforschung ist allerdings vor allem
auch einem ersten groflen Teil der Darstellung
zugute gekommen, der in vier umfangreichen
Kapiteln das Institutionsgeschichtliche und,
damit verbunden, auch das durch die Institu-
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tionen jeweils ermoglichte Musikleben vor-
fuhrt. Hier 143t der Autor die Kirchen, etwa
St. Donatian, Liebfrauen- und Salvatorkirche
u. a., je mit ihrer inneren Organisation, ihren
Stiftungen und Musikern, sodann Konvente
und Bruderschaften vor den Augen des Lesers
passieren, auch die Stadt selbst und die Hof-
haltungen der Grafen von Flandern und der
Herzoge von Burgund. Zugleich breitet der
Autor in diesem Kapitel einen betrichtli-
chen Reichtum von Angaben tiber Musikleben,
Musikalien, Organisten, Orgeln, iiber Musik-
itbung in Orden und geistlichen Gemeinschaf-
ten, Stiftungen von Auffithrungen geistlicher
Stiicke, Prozessionen, uber 6ffentliche musi-
kalische Unterhaltungen, Spielleute, auch
iiber Musikunterricht und -instrumente usf.
aus; die Vielzahl dieser Mitteilungen, die, wo
sie nicht aus den Archivalien direkt geschopft
sind, doch mit beispielhaften Zitaten und Bele-
gen aus jenen Akzent und Farbe gewinnen, ist
uberquellend und auf engem Raum auch nicht
annahernd beschreibbar. Besonders aussage-
kriftig sind vielleicht die Namen der in Briigge
belegbaren Musiker: hier begegnen dem Leser,
zum Teil mehrfach und auch in ausgefihrten
weiteren Zusammenhingen, Thomas Fabri,
Grenon, Binchois, Busnois, Dufay, Joye,
Basin, Cornelius Heyns, Gaspar van Weerbeke,
Johannes de Wreede, Obrecht u. a. Zweifellos
machen bereits diese Namen den hohen Rang
des spatmittelalterlichen Musiklebens der rei-
chen Kaufmannsstadt Brigge deutlich; eben
dafiir scheint auch zu stehen, daff Strohm in
Briigge im spaten 15. Jahrhundert Frithformen
offentlicher kleiner Kirchenkonzerte nachzu-
weisen vermag.

Dieser Rang des Musiklebens bestitigt sich
nun auch in den musikalischen Quellen und
Werken, die aus Brigge stammen und/oder
zwar anderswo erhalten, aber infolge inhalt-
licher Beobachtungen offenbar mit Briigge in
Verbindung zu setzen sind. Diesem musika-
lischen Repertoire wendet sich das umfang-
reiche Kapitel zu, das gewissermaflen den
zweiten Teil des Buches bildet. Strohm weif3,
dank seiner vorziiglichen Kenntnis von Quel-
len dieser Zeit, eine insgesamt erstaunliche
Zahl von Kompositionen auf Briigge zu bezie-
hen, begonnen mit weltlichen Motetten des
letzten Drittels des 14. Jahrhunderts, iiber fla-
mische und franzésische Liedsitze des frithe-
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ren 15. Jahrhunderts bis zu mannigfaltigen
geistlichen Kompositionen in den Trienter und
anderen Codices des vorgertickten und spiten
15. Jahrhunderts. Bleibt hier Einzelnes notge-
drungen unsicher, so vermag der Verfasser den
umfangreichen Torso des 1967 von ihm gefun-
denen Chorbuchs Lucca (Archivio di Stato,
Bibl. Mss. 238) mit guten Grunden in seiner
Entstehung in Briigge zu lokalisieren; er halt
den Codex fur eine Stiftung des bekannten
Bankiers Arnolfini an die 1467 errichtete
und von John Hothby geleitete Figuralkapelle
der Kathedrale von Lucca. Das Manuskript
wird von Strohm in den Einzelheiten seines
Inhalts vorgefithrt (vgl. auch Appendix BJ;
dieser ist bedeutend und zeigt besonders,
wie kriftig die Wirkung englischer Musik
um 1470 jedenfalls im Nordwesten Europas
noch immer sein konnte. Schlieilich erortert
Strohm jene Werke Jakob Obrechts, die fir
Briigge geschrieben wurden: dies scheint,
von Werken mit unklaren und blof3 vermute-
ten Beziehungen einmal abgesehen, vor allem
fir einige erhaltene kunstvolle Kanonmotet-
ten und die Messen ,de Sancto Martino” und
,de Sancto Donatiano” zu gelten, welch letz-
tere Strohm freilich als nicht fir die gleichna-
mige Kollegiatskirche, sondern fiir die Kirche
St. Jakob geschrieben bezeichnet.

Die vorstehenden Andeutungen miissen ge-
niigen, um eine Vorstellung von dem Reich-
tum zu erwecken, den Strohms Buch anbietet.
Gewifl kommt dieser Reichtum auch dank je-
ner immer wieder erstaunlichen allgemein-
historischen Kenntnisse, jener Vorstellungs-
gabe und jener Kombinationsfidhigkeit ihres
Verfassers zustande, die es ihm erlauben, das
oft wenige in den Akten Greifbare in einleuch-
tende Zusammenhinge zu setzen; ja manch-
mal bedauert man den Autor recht eigentlich,
daf} die historischen Dokumente klare Beweis-
fahrungen dann doch nicht gestatten und die
Reflexionen des Autors sich nicht tiber blofe
Vermutungen hinaus entwickeln lassen. Dafl
die erwihnte Kombinationsgabe den Verfasser
mitunter auch zu Spekulationen verfiihrt, sei
wenigstens am Rande angemerkt; gewif} erhilt
der Text dieses ungemein wertvollen und ver-
dienstlichen Buches aber dadurch auch seine
bezwingende Vielfalt und lebensvolle Farbe.

Einige vielleicht weiterfihrende Ergidnzun-
gen seien angefiigt: die Stiftung, die im Jahre
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1487 zur Komposition von Obrechts Martins-
messe gefiihrt hatte, wurde, wie Strohm be-
merkt (S. 40), in den Folgejahren erweitert,
u. a. um eine Sequenzkomposition und eine
Vespermotette zur Translation des Heiligen
Martin, und dies offenbar zu einer Zeit, da
Obrecht an St. Donatian titig war. Man kann
fragen, ob die genannte Sequenz oder die Mo-
tette mit der singuldr in einem Stuttgarter
Messen-Chorbuch (Wirttembergische Landes-
bibliothek, Cod. I 47) erhaltenen anonymen
Motettenkomposition Sacerdotem  Christi
Martinum identisch sein konnte, die dort
unmittelbar auf Obrechts genannte Messe folgt
und sich, freilich nicht in der dufleren Form,
aber dem Text nach an eine Martinssequenz
hilt; dieses Obrecht-Verfasserproblem wird
der Rezensent in seiner in Vorbereitung befind-
lichen Ausgabe der Unika dieses Chorbuches
diskutieren. — Motettentexte sodann, deren
Textzeilen auf ,-are” reimen, finden sich
auch auflerhalb von Fabris Motette Sinceram
salutem care oder dem Satz Furnos reliquisti
quare des Magister Egardus (S. 110ff.); es sei
etwa auf die Motette ... clare proles eius in
einem Basler Fragment (Staatsarchiv, St. Clara
Q 1) hingewiesen. — Schliefilich erscheint die
Schriftverbindung des Codex Lucca und des
Leidener Seneca-Manuskriptes (S. 121) nicht
voll tuberzeugend, jedenfalls nicht nach der
eben daraus gegebenen Illustration.

(August 1989) Martin Staehelin

MARY SUE MORROW: Concert Life in
Haydn’s Vienna: Aspects of a Developing
Musical and Social Institution. Stuyvesant,
NY: Pendragon Press (1989). XXII, 552 S.,
Abb. (Sociology of Music. No. 7.)

Das Auffihren von jedweder Musik ist die
derzeit dominante Weise der Realisierung. Alle
anderen Moglichkeiten der Vermittlung wer-
den demgegeniiber zuriickgedringt. In allen
Erdteilen dringen vom Kindesalter an alle
hinreichend im Musizieren Getibten auf die
Podien, die ihnen oftmals die Welt bedeuten;
viele zum Horen bereite mochten nah oder
fern an Auffiihrungen teilhaben. In der Ver-
gangenheit hat die Forschung diesen Gegeben-
heiten nicht gebihrend ihre Aufmerksamkeit
gewidmet. Die Vielfalt der Darbietungen unter
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den Bedingungen der jeweiligen sozialen Ver-
haltnisse blieb weitgehend unerschlossen. Erst
seit wenigen Jahren gewinnt das Konzert als
Institution merklich an Interesse (siche die
Bibliographie bei W. Salmen Das Konzert,
Minchen 1988, S. 237ff.). Betreffs der Donau-
metropole Wien haben, gestiitzt auf Vororien-
tierungen von Eduard Hanslick und Otto Biba,
jungst William Weber (1975}, Alice M. Hauson
(1985) sowie andere Autoren insbesondere das
Konzertieren wiahrend des frithen 19. Jahr-
hunderts zu erhellen vermocht. Diesen Stu-
dien schlieft sich die vorliegende an, indem
sie die bislang fehlende Erginzung fiir das
18. Jahrhundert und damit eine Darstellung
der Anfinge des Konzertlebens in dieser Resi-
denzstadt liefert. Die Autorin bietet , aspects”
aus dem Bereich der Sozialgeschichte der Mu-
sik, die beachtenswert sind und viele neue Ein-
blicke gewihren in die Titigkeit der Wiener
Klassiker insgesamt. Es ist daher verwunder-
lich, daf} der Titel des Buches auf ,Haydn's
Vienna" verweist. Das Konzertleben wird ein-
geteilt in ,private concerts” und ,,public con-
certs”, andere Arten werden nicht davon abge-
setzt (vgl. Salmen, Das Konzert, S. 88ff.).
Die Autorin beschreibt die Lokalititen, die
Programmgestaltungen, die Auffithrungsprak-
tiken, die Horergewohnheiten, die Mizene, dic
finanziellen Ertrige, die Berichterstattung in
den Journalen. Diese umsichtige Ermittlung
ist ebenso schitzenswert wie die Aufbereitung
des gesammelten reichhaltigen Materials in
mehreren ,,calenders” und Indizes. Diesen Auf-
listungen ist entnehmbar, welche Priferenzen
die Wiener Horer, die nicht stets ein Publikum
bildeten, beliebten zur Geltung zu bringen, in
welcher Dichte Konzertveranstaltungen von
den Musikern angeboten wurden, in welcher
Weise reisende Virtuosen oder Mozart, Haydn
und Beethoven daran mitmachend teilnah-
men, denn ,no other non-living composer ...
was so frequently represented on concert pro-
grams of the time” (S. 163).

Wenngleich dieses Buch somit unter die be-
sonders nitzlichen einzureihen ist, bediirfen
einige Abschnitte der Korrektur oder Ergin-
zung. Beispielsweise gibt es die Briefe des Ex-
jesuiten Ignaz Rutter, der darin am 20. Februar
1774 aus Wien berichtet: , Itz wird hier nur der
Name von Unterhaltungen gedndert, anstatt
Theaterstiicken hat man Musicacademien”,
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oder eine , kleine” Comtef8e aus Spittal ,pro-
ducirte sich in einer offendlichen Musick =
Academie nur mit einem Concert ...” (in
Spittal an der Drau, Fs. d. Stadt Spittal, 1960,
S. 127f.). Es trifft nicht zu, wie auf S. 35 ange-
deutet, dafl offentliche Konzerte aus Privat-
veranstaltungen wie der Akademie und dem
Collegium Musicum hervorgegangen seien,
denn diese Darbietungsarten waren lediglich
neben anderen relevant. Die ErschlieBung der
zahlenden Offentlichkeit geschah wihrend des
18. Jahrhunderts — auch auflerhalb Europas —
auf vielfiltigere, lokal unterschiedliche Weise;
hingewiesen sei beispielsweise auf den Prozefd
der stufenweisen Ablosung und Offnung vom
exklusiven Hofkonzert wie dieser sich etwa in
Burgsteinfurt ereignete. Solche und andere
Einwinde am Detail vermdogen freilich nicht
das Verdienst zu schmalern, da hiermit ein an
Materialien reiches Buch zur Verfiigung steht,
welches die zwischen 1761 und 1810 in Wien
aufgefithrte Musik — umfassender als bislang
bekannt — beschreibend erschliefit.

(Oktober 1989) Walter Salmen

Musikwissenschaft und Musikpflege an der
Georg-August-Universitdt Gottingen. Beitrdge
zu ihrer Geschichte. Hrsg. von Martin Staehe-
lin. Goéttingen: Vandenhoeck & Ruprecht
(1987). 200 S., 22 Abb., 2 Portrits. (Gottin-
ger Universitdtsschriften. Serie A: Schriften.
Band 3.)

Der aus Anlaf} des Universititsjubiliums im
Mai 1987 veranstaltete Sammelband bietet
neben Aufsitzen von mehr lokalgeschicht-
licher Bedeutung — U. Konrad iiber Forkels
Nachfolger J. A. G. Heinroth (1780— 1846,
H. Fuchs uber dessen Nachfolger A. Wehner
(1820—180J) und E. Hille (1822—1891) —
vor allem Beitrage zur Geschichte der Musik-
wissenschaft. M. Staehelin weist in seinem
Aufsatz tiber Forkel gebithrend auf dessen
oft gewtirdigte Verdienste um die Musikge-
schichtsschreibung hin, verschweigt aber auch
nicht die Kritik, die an Forkels musikalischer
Praxis und an seinem kiinstlerischen Sinn,
vor allem von J. M. Kraus, C. Fr. Cramer,
Abt Vogler, Zelter und den Briiddern Schlegel
getibt wurde. Forkel war noch den Ideen der
vorklassischen (und vorromantischen) Zeit
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verbunden und reprisentierte den Typ des so-
wohl zerstreuten als auch pedantischen Ge-
lehrten ohne Genialitit. W. Boetticher berich-
tet iber Eduard Kriiger, leider iiberknapp, so
daB kein wirkliches Bild dieser eigenartigen
Personlichkeit entsteht, die noch einmal ver-
suchte, der Zersplitterung des Wissens von
und iiber Musik entgegenzuwirken.

Viel Neues bieten zwei Abhandlungen iiber
Randgebiete der Musikwissenschaft. B. R.
Suchla skizziert eine Geschichte der Erfor-
schung des Trobadorliedes vor K. Bartsch und
G. Grober, wobei die Verdienste von J. G. Eich-
horn (1752—1827), Fr. Bouterwek (1766 bis
1828) und Fr. Diez (1794—1876) gewiirdigt
werden. Zu diesen bekannteren Namen tritt
hier der des mit den Romantikern befreunde-
ten Wilhelm von Schitz (1776—1847), der
bereits 1795 die erste in einer wissenschaftli-
chen Zeitschrift veroffentlichte Arbeit tiber die
Trobadorlyrik geschrieben hat. R. M. Brandl
gibt einen aufschlufireichen Uberblick iiber die
Griechische Volksmusik im 19. Jahrhundert,
wie sie sich aus Beobachtungen in Reisebe-
schreibungen von Géttinger Gelehrten, u. a.
Otfried Muller und Ernst Curtius darstellt.

Besonderes Interesse des Musikhistorikers
verdient der Beitrag von U. Giinther tiber Fr.
Ludwig, fraglos einen der bedeutendsten Ge-
lehrten unseres Faches. Er bietet viel Neues
uber Leben und Schaffen des Mannes, dessen
Nachlaf noch heute mit Gewinn von For-
schern aus aller Welt konsultiert wird. Hier
sollen nur einige Erginzungen zu S. 153f.
geboten werden. Ludwig hat, wie bekannt, drei
grofle Werke vorgelegt, das Repertorium, die
Machaut-Ausgabe und den Beitrag zum Hand-
buch G. Adlers (der tibrigens in der 2. Auflage
wesentlich erweitert erschien). Vom Reper-
torium erschien der grundlegende erste Teil
des ersten Bandes 1910. Vom zweiten Teil die-
ses Bandes wurde ein grofler Teil (S. 345 —456)
1910 und 1911 gesetzt, aber nicht mehr aus-
gedruckt. Diese Seiten waren bereits korrigiert
und umbrochen, ganz wie auch der Anfang
(S. 1—64) des zweiten Bandes. (Von den Seiten
65, 67, 69 und 71 existieren noch korrigierte
Aushingebogen.) Diese Texte hat Ludwigs
Schiiler Fr. Gennrich Jahrzehnte nach Ludwigs
Tod photomechanisch im Rahmen seiner
Reihe Summa musicae medii aevi reprodu-
ziert (Rep. I/2 als Band 7, 1961; Rep. II als
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Band 8, 1962). L. Dittmer hat spiter, nachdem
er bereits 1964 einen Nachdruck von Band 1/1
veranstaltet hatte, nach den erhaltenen Bégen
und Ludwigs Manuskript (das Gennrich sei-
nerzeit nicht zuginglich war) 1971 den Band II
(S. 1—139, Nachtrige S. 140—155), 1978
den Band I/2 (S. 345—759, mit Nachtrigen
S. 760—783) herausgegeben. Dittmers Lei-
stung — die Lesung von Ludwigs Manuskript
besorgte M. Liitolf — wird vor allem in den
von ihm zugefiigten Registern, Verzeichnissen
und Vorworten erkennbar (wenn er auch in
Rep. II, S. VI, Anm., mehrfach den Namen des
Unterzeichneten entstellt). So war ein grofles
wissenschaftliches Werk fiir die Nachwelt,
die es freilich einstweilen nicht ausreichend
nutzt, gerettet.

Ludwigs handschriftlicher Nachlafl ging
nach seinem Tod (nicht ganz vollstindig) an
die Universitatsbibliothek in Goéttingen, seine
sehr wertvolle Bichersammlung bildete den
Grundstock der Bibliothek des Musikwissen-
schaftlichen Seminars. Leider gingen im letz-
ten Krieg durch Auslagerung in ein Salzberg-
werk viele Biicher und Noten, vor allem Denk-
milerausgaben unter. Einiges an handschrift-
lichem und sonstigem Material gelangte jedoch
in andere Hiande, manches in der Erwartung
der Vollendung in die von Ludwigs Schiiler
H. Besseler, der schliefilich 1954 den Schluf3-
band der Machaut-Ausgabe, dessen erste Auf-
lage 1944 ein Opfer des Luftkriegs wurde, ver-
offentlichte. Einiges Material verblieb bei der
Witwe, anderes bei der Anglistin Hertha Mar-
quardt (1897 —1965), zu der familidre Bezie-
hungen bestanden. Nach dem Tod von Frau
Ludwig gelangten die Teile des Nachlasses,
die sie noch besal — das mehr Private und
Separata — teilweise in den Handel, teilweise
wurden sie verschenkt. Die unkatalogisierten
Bestinde, die 1982 im Musikwissenschaft-
lichen Seminar gefunden wurden, sind erst
damals — leider kann ich mich nicht mehr
an das Jahr erinnern — oder sogar erst
nach Marquardts Tod dahin gelangt. Niemand
wollte, wie ich mich erinnere, die Sachen
haben, weder die Universitiatsbibliothek, noch
der damalige (in Gottingen selten anwesende)
Direktor des Seminars, H. Husmann, der sie
dann schlieflich doch in dem ,feuchten
Wandschrank” (Gunther, S. 158) deponieren
lief3.
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Am Ende des Bandes findet sich schliefilich
noch eine Arbeit von R. Fanselau uber Orgel-
wissenschaftliche Forschung im Dienste der
Liturgie bei Christhard Mahrenholz, die nicht
weniger als einen knappen Abrif8 der Geschich-
te der Orgelbewegung bis hin zur Orgel der
Marienkirche in Gottingen (1926) bietet. Die
Diskussion dieser Orgel und der ihr zugrunde-
liegenden Anschauungen hat den Orgelbau
ebenso befruchtet wie die Erforschung der
Orgelgeschichte.

Den Beschlufi des so inhaltsreichen Sam-
melbandes bildet ein (von U. Konrad zusam-
mengestelltes) Verzeichnis der Akademischen
Musikdirektoren und der hauptamtlichen
Lehrkrdfte im Fach Musikwissenschaft an der
Universitdt Gottingen, worin der Unterzeich-
nete, der hier von 1963 bis 1967 als Universi-
titsdozent wirkte, seinen Namen in der Reihe
der Dozenten (S. 194) vermifit.

(September 1989) Rudolf Stephan

WERNER ZINTGRAF: Neue Musik 1921
bis 1950 in Donaueschingen, Baden-Baden,
Berlin, Pfullingen, Mannheim. Horb am
Neckar: Geiger-Verlag (1987). 204 S., Abb.
(Dokumentationen zur Musik im 20. Jahr-
hundert. Band 2.)

Dafl die Donaueschinger Kammermusiktage,
die 1921 erstmalig stattfanden, 1927 nach
Baden-Baden und 1930 nach Berlin verlegt
wurden, auch in den Jahren zwischen 1934 und
1939 sowie 1946 und 1947 abgehalten wurden,
ist nicht vielen bekannt. Denn erst 1950, mit
der Unterstiitzung des Stidwestfunks Baden-
Baden und unter der Verantwortlichkeit Hein-
rich Strobels, rickten diese Feste wieder ins
Licht der Offentlichkeit. Was jedoch in den
Jahren geschah, die dazwischen lagen, ist
kaum in Erfahrung zu bringen.

Werner Zintgrafs Dokumentation setzt sich
zum Ziel, ,erstmals, zwar gestrafft, aber
doch nahezu liickenlos die ersten 30 Jahre der
,Neuen Musik’” zu schildern, so liest man
im Vorwort. Mit diesem recht hohen Anspruch
wird sogleich ein Seitenhieb auf die Musikwis-
senschaft verbunden, die sich um die Musikge-
schichte der Linder Baden und Wirttemberg
bislang wenig gekiimmert habe; auch hierzu
soll der Band einen Beitrag leisten.
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Als Quellenfundus diente Zintgraf, wie er im
Vorwort weiter schreibt, der Nachlafl des heute
praktisch vergessenen Komponisten Hugo
Herrmann (1896—1967). Herrmann leitete
als Nachfolger Hindemiths das Unternehmen
Donaueschingen in den Jahren 1934 bis 1937
(1935 fiel es aus Griinden aus, die zu erliutern
hier nicht der Raum ist) und wurde noch wih-
rend der Vorbereitungen fiir das Fest 1938 von
den Nazis seiner Tatigkeit entbunden, die es
nunmehr ganz fir die eigene Ideologie verein-
nahmten und noch zwei Jahre unter dem Titel
, Oberrheinisches Musikfest” fortfithrten —
dann kam der Krieg. Ab 1946 leitete Herrmann
die Feste wieder.

Um es gleich vorwegzunehmen: Die Doku-
mentation ist duflerst durftig kommentiert.
Gerade wenn ein privater Nachlaf das Material
liefert, ist es unabdingbar, die Dokumente so
anzuordnen, daf sie in ihrer Abfolge dem Leser
die Moglichkeit bieten, den ja weitgehend
unbekannten Personenkreis, der hier in zahl-
losen Korrespondenzen und Zeitungsartikeln
vorgestellt wird, nach und nach im Gedichtnis
zu behalten. Dies ist hier aber ohne stindiges
Zurickblattern und Suchen nach den wenigen
erlauternden Passagen kaum moglich. Doch
erweist sich dieser Mangel als sekundir gegen-
uber einer Verfahrensweise, die das ganze
Unternehmen zumindest stark beeintrichtigt,
wenn nicht in Frage stellt.

Worum es Zintgraf geht, ist offenkundig
nicht in erster Linie die historische Nachzeich-
nung der Donaueschinger Feste, sondern die
Person Hugo Herrmanns. Sein erster Doku-
mentationsband (Band 1 der Reihe Dokumen-
tationen zur Musik im 20. Jahrhundert) war
ihm bereits gewidmet (Hugo Herrmanns Weg
nach Trossingen, Dokumentation zur Reform
der Musik fiir Harmonika-Instrumente und zur
Entwicklung einer ,pddagogischen Provinz’,
1983); blattert man nun im Anhang der Doku-
mentation Neue Musik 1921 — 1950, so findet
man nach dem Personenregister ein Verzeich-
nis der von Hugo Herrmann erwihnten Werke
(S. 198), schlieflich eine Anzeige des 1961
gegrindeten , Forderkreises Hugo Herrmann
e. V.” (Sitz Trossingen) und Hinweise
auf Schallplatten, grofitenteils mit Werken
Herrmanns.

All dies hat natiirlich nichts Ehrenriihriges
an sich; und man kann es Zintgraf nur als
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Verdienst anrechnen, wenn er sich in seinen
Arbeiten um das Werk dieses sicherlich faszi-
nierenden Mannes bemiuht, dessen organisato-
rische Leistungen (und nur diese konnen nach
dem vorliegenden Material gewiirdigt werden)
dem Leser Bewunderung abverlangen. Doch
kann eine solche Fixierung der Thematik des
Buches nicht gerecht werden. Tatsache ist, dafl
Donaueschingen nach 1926 durch die kultur-
politischen Eingriffe des Dritten Reiches fiir
die Neue Musik praktisch keine Rolle mehr
spielen konnte und erst wieder ab 1950 Bedeu-
tung erlangte, — dafl die eigentliche ,Bliite-
zeit”, in der Donaueschingen ein Forum fiir
Neue Musik war, also in die Jahre 1921 bis
1926 fallt. Hier gab es Auffithrungen (teilweise
Urauffuhrungen) etwa der Klaviersonate op. 1
von Alban Berg, der Streichquartette von Hin-
demith, Bartok, Haba (im Vierteltonsystem)
und der Klaviersonate von Igor Strawinsky.
1924 war die Wiener Schule mit Hauer, Wel-
lesz, Webern und Schonberg vertreten. Hugo
Herrmann erscheint jedoch erst 1926 mit sei-
nem Werk. Da Zintgraf sich offenbar tatsich-
lich nur auf Herrmanns Nachlaf} stiitzt, kann
er bis zu diesem Zeitpunkt aufler den Program-
men nur unbedeutendes oder schon publizier-
tes Material beisteuern. So verbleiben diese
ersten Jahre praktisch undokumentiert.

Ausfiihrlich und interessant werden die Ma-
terialien, die das Eingreifen der Nazis ab dem
Jahr 1934 schildern. Bis dahin hatten sie sich
aus der gesamten Gestaltung weitgehend her-
ausgehalten; nun griffen sie allmihlich zu,
und die aufgelisteten Programme legen bered-
tes Zeugnis ab von dem neuen Wind, der nun
die Festgestaltung durchwehte: Zur Auffiih-
rung kamen nicht mehr Werke von Hinde-
mith, Bartok, Strawinsky, Schonberg, Jarnach
oder Busoni, sonden etwa eine Straflenkantate
nach dem Motto: ,Sei auch ein Triger dieser
deutschen Tat” aus Reden von NS-Fithrern von
Karl Thieme, Neue Marschmusiken im alten
Stil fur zwei Floten, zwei Horner, Fagott und
Rihrtrommel von Heinz Trefzger oder Zwei
alte Chordle (,,Uns ward das Los gegeben”,
,Wach auf du deutsches Land") von Fritz Diet-
rich und dhnliches mehr.

Herrmann, der 1934 erstmalig die Leitung
des Festes iibernommen hatte, ist hierfiir
sicherlich nicht allein verantwortlich zu
machen, wenngleich die Programmkonzeption
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schon in sein Ressort fiel. Er war, so scheint
es, ein ausgezeichneter und passionierter Pid-
agoge und Chorleiter, und es ist sicherlich ver-
standlich, dafl , volksbildnerische” Ziele, die
von einem Musikfest erwartet wurden, zumin-
dest teilweise durchaus seinen Vorstellungen
entsprachen. Wenn allerdings Zintgraf Herr-
mann ,, Urnaivitdt seines Kiinstlertums” atte-
stiert, die ihm ,stindig Fallstricke des poli-
tisch Unerwunschten” stellte (S. 88), und, um
dies zu belegen, aus einem Artikel Herrmanns
aus dem Jahr 1937 zitiert, betitelt: Die Feier-
lichkeit in der neuen deutschen Musik, dann
hat er ihm damit einen Birendienst erwiesen.
Herrmann schreibt dort im Tonfall reinster
NS-Kulturideologie: ,Wie die Mutter in der
Familie sich muiht, den Tag zu verschonen und
zu schmiicken mit all ihrer groflen Liebe,
ebenso missen Kinstler in der groflen Familie
des Volkes mitwirken an der Erhebung des
grauen Alltags zur sinnvollen Lebensgestal-
tung [...].” (S. 89). Dafl Herrmann von den
Nazis schliefilich fallengelassen wurde, lag
sicherlich auch daran, daB er in den zwanziger
Jahren Werke geschrieben hatte, die nun ,im
Interesse der kiinstlerischen Sauberkeit” abge-
lehnt wurden (S. 84). Ihn aber als deren Opfer
auszugeben, dagegen sprechen denn doch seine
dokumentierten Bekenntnisse. Der Haupt-
grund fiir seine Ablosung lag sicher eher in dem
Bestreben der Nazis, alle Bereiche des 6ffentli-
chen Lebens mit absolut linientreuen Gefolgs-
leuten unter Kontrolle zu haben; und zu denen
zdhlte Herrmann eben doch nicht.

Bestiirzend ist die Dokumentation der Ver-
suche Hugo Herrmanns, in den Nachkriegs-
jahren Donaueschingen wieder aufzubauen:
Mit seinem Manifest fiir eine theosophisch
gepragte Gemeinschaftskomposition der ,,Apo-
kalypse” mit einer Gesamtdauer von sieben
Tagen stief} er allgemein auf Befremdem. Letz-
ten Endes war es dieser Plan, mit dem er sich
selbst von Donaueschingen ausschlofl: Herr-
mann geriet in zunehmende Verbitterung,
polemisierte gegen den ,Nihilisten Strobel”
(S. 128) und wollte nicht einsehen, daf die
kompositorischen Probleme der Nachkriegs-
generation auf die Wiederaufnahme der Tech-
niken gerichtet waren, die in den zwanziger
Jahren in Donaueschingen aktuell gewesen
waren: die Zwolftontechnik Schonbergs und
vor allem Weberns. Daf} das Dritte Reich einen
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radikalen Bruch in der historischen Entwick-
lung verursacht hatte, war ihm offenbar nicht
bewufit. Die hier wiedergegebenen Doku-
mente zeigen in beklemmender Weise das
Schicksal eines Komponisten, der seine Ideale
schwinden sah, der sich aber auch weigerte,
die aktuelle Situation zur Kenntnis zu neh-
men. Seine Verbitterung ist verstindlich, aber
nicht gerechtfertigt. Und weder ist es gerecht-
fertigt, ihn als tragisches Opfer des Musikbe-
triebs zu glorifizieren, noch ihn mit der Ent-
wicklung der Neuen Musik schlechthin zu
identifizieren. Und gerade in dem letzteren
Punkt liegt die Gefahr geschichtlicher Fehl-
deutung, deren sich ein Autor wie Zintgraf
bewufdt sein mufl. Der Entwicklung der Neuen
Musik schlieBlich Herrmanns zusitzliche Ak-
tivititen in Pfullingen und Mannheim anzu-
gliedern, ist vermessen. Es gab unzihlige Ver-
anstaltungen dieser Art, deren Wert nicht ver-
kannt werden soll und deren Dokumentierung
sicher lohnenswert ist. Sie in ihrer histori-
schen Bedeutung uberzubewerten, ist jedoch
ein Fehler, der einfach nicht mehr unterlaufen
darf und auch angesichts des hohen For-
schungsstands gerade zur Geschichte der
Musik in der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts nicht mehr unterlaufen muf3.

Zintgrafs entscheidender Fehler besteht dar-
in, fiir das an sich hochinteressante Unterneh-
men einer lickenlosen Dokumentation der
Donaueschinger Feste nur den Nachlafl Hugo
Herrmanns zu verwenden. Er beruft sich zwar
darauf, dafl far die unbekannten Jahre sonst
keinerlei Material mehr existiert (ob dies mit
Absicht der Offentlichkeit entzogen worden
ist, wie Herrmann argwoOhnte, sei dahinge-
stellt). Man kommt aber zu dem Ergebnis, dafl
Zintgraf offenbar nicht in der Lage ist, zwi-
schen der historischen Bedeutsamkeit der je-
weiligen Feste zu differenzieren. Und gerade
darin hatte die vordringliche Aufgabe einer Do-
kumentation gelegen, die sich mit einem kul-
turgeschichtlich so brisanten Thema befaf3t.
(August 1989) Manuel Gervink

HELEN GEYER-KIEFL: Die heroisch-ko-
mische Oper ca. 1770—1820. Tutzing: Hans
Schneider 1987. Textband: 252 S., Beispiel-
band: 154 S. (Wiirzburger Musikhistorische
Beitrdge. Band 9.)
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Ein Bindestrich kann mehr sein als ein Plus-
zeichen. ,Heroisch-komisch”, durch einen
solchen Bindestrich verbunden, ist mehr als
eine simple Addition und lose Aneinander-
reihung ernster und heiterer, erhabener und
scherzhafter Szenen, wie die Forschung bisher
glauben machen wollte. Vielmehr umspielen
sich in der heroisch-komischen Oper beide Sei-
ten, um eine Art augenzwinkernde Verbindung
miteinander einzugehen. Zwar wird der tradi-
tionelle Heldentyp subtil-ironisch in Frage ge-
stellt, das Heroische derb-parodistisch attak-
kiert — ganzlich verworfen wird das Ideal
jedoch nicht. Der Held macht vielmehr eine
Entwicklung durch, er iiberwindet seine an-
fanglichen Schwichen, um am Schluff um so
strahlender Gber sie zu triumphieren. Gerade
die ,Diskrepanz von geforderter und ins-
geheim auch erwarteter Idealitit und ihrem
vorlaufigen Mangel” (S. 24) gibt zu allerlei
Situationskomik Anlafl. Letztendlich bleibt
das herkommliche Helden- und Herrscher-
ideal, wie es in der Opera seria ungebro-
chen vorgefithrt wird, jedoch unangetastet.
Die heroisch-komische Oper erweist sich so-
mit als typisches Produkt der Aufklirung,
die am Herrscherthron rattelte, ihn aber nicht
umstief3.

Helen Geyer-Kiefl gelingt es in ihrer Wiirz-
burger Dissertation, diese Besonderheiten
eines Operntyps herauszuarbeiten, der im
spaten 18. und frihen 19. Jahrhundert weit
verbreitet war. Sie beschreibt und analysiert
zahlreiche Werke, die in ihrer Zeit mit groflem
Erfolg gespielt wurden, aber dennoch meist
ungedruckt blieben und heute weitgehend ver-
gessen sind.

Ursprung und Zentrum der heroisch-komi-
schen Oper lagen in Italien, wo ,dramma
eroicomico” die gingige Bezeichnung war.
Antonio Salieri, Tommaso Traetta, Simon
Mayr, Ferdinando Paér, Giovanni Paisiello
waren die wichtigsten Komponisten, neben
einer grofien Zahl heute kaum noch bekannter
Namen. Der Kreis der Librettisten dagegen be-
stand aus nur wenigen Personen, unter denen
Giuseppe Maria Foppa, Andrea Leone Tottola
und Gaetano Rossi herausragen.

In den 1790er Jahren wurde das heroisch-
komische Singspiel auch in Wien heimisch
und beliebt, eine Modeerscheinung, die zu-
nichst nur zehn Jahre andauerte, um nach
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1810 noch eine zweite Bliite zu erleben, bevor
das Interesse allmihlich schwand und die Pro-
duktion in den 1820er Jahren vollstiandig ver-
siegte. Namen wie Franz Anton Hoffmeister,
Wenzel Miller, Ignaz Xaver Ritter von Sey-
fried, Peter von Winter, Joseph Weigl und
Joseph Wolfl waren hier als Komponisten ton-
angebend (auch Mozart zdhlt mit der Zauber-
fléte dazu, wie in einem eigenen Kapitel darge-
legt wird). Unter den Librettisten herrschte
Emanuel Schikaneder lange Zeit fast unum-
schrankt. Besonders beliebt waren in Wien
exotische Opernstoffe, vor allem Mirchen und
Ereignisse aus der Kolonialzeit, sowie Gotter-
und Mythosparodien, mit grolem Pomp und
Aufwand in Szene gesetzt. Auffallend ist, da}
die , Heldenrelativierung” (S. 153), die Ent-
wicklung vom Versager zum Idealbild, wie sie
fiir Italien wichtig war, in Wien nur eine unter-
geordnete Rolle spielte; hier waren die Bedeu-
tungsinhalte des Heroisch-Komischen tenden-
ziell auf die Dimension der parodistischen
Komik verengt.

Die Verbreitung der deutschsprachigen hero-
isch-komischen Oper blieb fast ganz auf Wien
beschriankt. Dies verwundert — um so mehr,
wenn man davon ausgeht, daf} dieser Operntyp
in den Ideen der Aufklirung verwurzelt ist.
Warum konnte in (Nord-)Deutschland, das
doch eine Hochburg aufklirerischen Denkens
war, die heroisch-komische Oper nicht Fuf§
fassen? Leider geht die Autorin auf diese Frage
nicht naher ein.

Vielleicht macht sich hier eine methodische
Schwiche der Studie bemerkbar. Geyer-Kiefl
beschaftigt sich namlich nur mit Opern, die
(auf dem Titelblatt) die Bezeichnung heroisch-
komisch oder eines der Synonyme tragen.
Wire es aber nicht moglich, dafl es eine ganze
Reihe von Opern gibt, die in der ,Sache”, d. h.
in Libretto und Musiksprache zwar dem Typ
des Heroisch-Komischen entsprechen, diese
Bezeichnung jedoch nicht im Titel tragen —
und damit bei der Quellenauswahl durch das
Raster fielen? Auch der umgekehrte Fall ware
denkbar: Opern werden im Titel als heroisch-
komisch bezeichnet, weichen in der ,Sache”
aber so weit vom Prototyp (dem italienischen
dramma eroicomico) ab, daf es wenig sinnvoll
erscheint, sie unter das Joch einer einheitli-
chen, in sich geschlossenen Gattung zwingen
zu wollen. Gerade dies scheint jedoch ein
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Hauptanliegen der Autorin zu sein, die selbst
darauf hinweist, dafl ,einige urspriinglich
nicht heroisch-komische Opern wenige Jahre
nach ihrem Erscheinen diesem Operntyp zuge-
ordnet wurden”, beispielsweise Mozarts Don
Giovanni, der in einem Wiener Klavierauszug
von 1810 als , heroisch-komische Oper” be-
zeichnet wird (S. 14). Die Grenzen sind eben
flieflend.

Diese Ungereimtheiten werden besonders
deutlich bei der Gruppe der heroisch-komi-
schen Opern franzgsischer Provenienz, die nur
zwei Beispiele aufweist: Luigi Cherubinis
Lodoiska (1791) und Etienne-Nicolas Méhuls
Stratonice (1792). Beide Opern sind als ,,comé-
die héroique” betitelt und werden deshalb von
der Autorin umstandslos dem heroisch-komi-
schen Typus zugeordnet. Warum fanden diese
beiden comédies héroiques in Frankreich keine
Nachahmung? , Méglicherweise hat hier die
politische Entwicklung eine Entfaltung des
sich anbahnenden neuen Operntyps verhin-
dert”, lautet Geyer-Kiefls Antwort (S. 27). Ge-
nau das Gegenteil ist jedoch der Fall! Der Blick
aufs Titelblatt fahrt hier in die Irre, denn nicht
die ,, comédie héroique” war der neue Opern-
typ des revolutiondren Frankreich, sondern die
sogenannte Rettungsoper (was die Autorin
auch zugesteht, allerdings in einer Fufnote
versteckt). Cherubini war der erste Kompo-
nist, der mit seiner Lodoiska eine solche Ret-
tungsoper auf die Bithne brachte. Sie setzte
Mafistibe und wurde stilbildend fiir eine grofle
Zahl dhnlicher Werke — bis hin zu Beethovens
Fidelio —, die fast alle einem festen Schema
folgen: der wunderbaren Errettung aus schein-
bar auswegloser Not. Der Kern der Handlung
ist mit einem Satz erzahlt: Die Burg eines grau-
samen Raubritters wird belagert und in Brand
geschossen, um die Verlobte eines freiheitlich
gesinnten Grafen, die in einem Verlief3 gefan-
gengehalten wird, zu befreien. Das Libretto
geht auf Episoden aus dem vorrevolutioniren
Roman Les amours du Chevalier de Faublas
von Jean-Baptiste Louvet de Couvray zuriick.
Geyer-Kiefl nennt das Lodoiska-Libretto eine
Parodie auf diese Episoden; man kdnnte es
auch als Aktualisierung bezeichnen, denn die
Parallele zwischen der Gefangenenbefreiung
auf der Opernbithne und dem Sturm auf die
Bastille am 14. Juli 1789 ist offensichtlich, auf
jenes Staatsgefingnis, in dem auch der Roman-
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held Faublas zeitweise einsaf}. Cherubini spart
parodistisch-buffoneske Szenen keineswegs
aus. Aber hier wird nicht nur zaghaft am
Bild des Herrschers und Helden gekratzt; hier
wird sein endgultiger Sturz vorbereitet. Und
damit geht Lodoiska weit tber die harmlosen
italienischen und Wiener heroisch-komischen
Opern hinaus. Insofern scheint es mir etwas
ungliicklich, alle Opern, die im Titel auf
Heroisch-Komisches hinweisen, unter einen
Hut bringen zu wollen, nur um eine , kon-
solidierte Gattung” (S. 12) konstruieren zu
konnen.

,Um die heroisch-komische Oper als Gat-
tung ansprechen zu konnen, bedarf es mehr
als nur der bloflen Bezeichnung. Vielmehr sind
far eine Gattungsdefinition allgemeingiiltige
Kriterien notig, eine bestimmte Faktur des
Librettos, grundlegende verbindliche Ideen
und Inhalte und nicht zuletzt gemeinsame
musikalische Merkmale, die in der Art ihrer
Anwendung einmalig sind und eine fir die
Gattung typische Musiksprache schaffen”
(S. 12). Worin bestehen diese gemeinsamen
musikalischen Merkmale? Geyer-Kiefl konnte
eine ganze Reihe solcher Merkmale zusam-
mentragen: bildhafte Musiksprache, beispiels-
weise Seufzermotive, wenn der Mdchtegern-
Held bei einer ihm auferlegten Bewidhrungs-
probe wieder einmal versagt und in Schluchzen
ausbricht; stotternde, kurzatmige Gesangs-
melodik statt geschlossener Perioden; iiber-
raschende und lacherlich wirkende Kontraste;
unvermittelte Trugschliisse und plotzliche
Moll-Eintribungen; , buffonesker Plapperstil”
(S. 93). Sind diese Stilmittel wirklich so ,ein-
malig” und nur fir die als heroisch-komisch
betitelten Opern typisch? Eine heroisch-komi-
sche Musiksprache ,an sich” wird es wohl
kaum geben; heroisch-komisch klingt die Mu-
sik erst in Verbindung mit Text, Handlung und
Szene. Und uberhaupt rechtfertigt in vielen
Fillen nur die Konzeption des Librettos die Be-
zeichnung heroisch-komisch, wie die Autorin
selbst eingesteht. Leider tbergeht sie allzu
leichtfertig ihre eigenen Einschrankungen, um
dem selbst auferlegten Zwang zur Systemati-
sierung, Typisierung und Gattungszuordnung
zu genugen.

Trotz aller Einwinde handelt es sich bei
dem vorliegenden Buch um eine verdienstvolle
Studie: Ein Materialkatalog gibt detaillierte
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Auskunft tiber die Quellen; Inhaltsangaben,
Textausziige, Beschreibungen und Analysen
machen mit den weitgehend unbekannten
Opern vertraut; lingere Partiturausziige, zum
Teil auch aus ungedruckten Werken, sind
in einem separaten Beispielband versammelt.
Hilfreich und vielen Lesern gegeniiber zuvor-
kommend wire es gewesen, wenn den meist
umfangreichen italienischen Textauszigen
auch eine deutsche Ubersetzung beigegeben
worden wire.

(September 1989) Ulrich Schmitt

ERIC THOMAS CHAFE: The Church Music
of Heinrich Biber. Ann Arbor: UMI Research
Press (1987). X1, 305 S., Notenbeisp. (Studies
in Musicology. No. 95.)

Heinrich Biber zdhlt zweifellos zu den inter-
essantesten Komponistenpersonlichkeiten des
siiddeutsch-osterreichischen Raumes in der
zweiten Hailfte des 17. Jahrhunderts. Im Mit-
telpunkt des Interesses stand jedoch bisher
vornehmlich seine Instrumentalmusik. Die
vorliegende Untersuchung, die die Kirchen-
musik Bibers in den Vordergrund stellt und
dartiber hinaus einen systematischen Katalog
seiner simtlichen Werke enthilt, schliefit
daher eine wichtige Liicke in der Erforschung
siddeutscher Barockmusik. Chafes Ausfiih-
rungen basieren auf grindlichen archivali-
schen und philologischen Quellenstudien und
der kritischen Auseinandersetzung mit der be-
reits bestehenden Literatur. Einer ausfiihr-
lichen Biographie mit Zuordnung der Kompo-
sitionen zu den einzelnenn Lebensabschnitten
Bibers schliefit sich eine Darstellung der
kirchenmusikalischen  Auffithrungstradition
im Salzburger Dom an. Anhand archivalischer
Quellen und einer eingehenden Interpreta-
tion der bekannten Kupferstichdarstellung
Melchior Kiisels vom Inneren des Domes er-
lautert Chafe die personellen und riumlichen
Voraussetzungen fur die Auffithrung kirchen-
musikalischer Werke in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts. Daneben greift er noch ein-
mal die Diskussion um die sogenannte Missa
Salisburgensis auf und bestitigt aufgrund zahl-
reicher musikalisch-stilistischer Einzelheiten
die von Ernst Hintermeier publizierten Er-
kenntnisse tiber die Entstehungszeit der Messe
und die vermutete Autorschaft Bibers.

291

Im Mittelpunkt der Studie steht die detail-
lierte stilistische Untersuchung der Kirchen-
werke Bibers, in die der Autor auch die Solo-
und Ensemble-Sonaten einbezieht. Ob aller-
dings die Violinsonaten tatsiachlich Verwen-
dung im Gottesdienst fanden, erscheint frag-
lich. Die Werke werden getrennt nach Gattun-
gen im Hinblick auf Besetzung, Form, kontra-
punktische Verarbeitung, Harmonik etc. ana-
lysiert, ohne allerdings auf den mitunter deut-
lichen Zusammenhang zwischen stilistischer
Konzeption der Kompositionen und den ver-
schiedenen Formen des liturgischen Zeremo-
niells zu verweisen (z. B. Vesperae longiores
— Vesperae breviores). Die gewissenhaften
und ergebnisreichen Stiluntersuchungen, die
auch Unterschiede zwischen Frith- und Spit-
werk aufzeigen und in einigen Fillen Stiicke
Salzburger Zeitgenossen zum Vergleich heran-
ziehen, werden durch zahlreiche Tabellen
und Notenbeispiele verdeutlicht. Leider wirkt
die Darstellung durch die rein sukzessive Be-
schreibung der einzelnen Kompositionen etwas
ermudend. Eine starkere Systematisierung
oder zumindest eine systematische Zusam-
menfassung der einzelnen Abschnitte waire
wiinschenswert gewesen.

Der zweite Teil der Publikation enthilt
einen systematischen Katalog simtlicher Kom-
positionen von Heinrich Biber einschliefilich
der nicht mehr erhaltenen Werke und der
Stiicke mit zweifelhafter Zuschreibung. Die
Katalog-Eintragungen umfassen Informationen
zu Text, Tonart, Kompositionsdatum, Beset-
zung, Fundorten, Editionen und einen ergin-
zenden Kommentar. Nicht konsequent ver-
zeichnet sind Signaturen der einzelnen Fund-
orte sowie die handschriftlichen oder gedruck-
ten Titel der Quellen. Durch den volligen Ver-
zicht auf Incipits wird der Wert des Kataloges
far weiterfihrende Forschungen bedauerlicher-
weise beeintriachtigt. Eine ausfihrliche Biblio-
graphie, in der auch entlegene Literatur erfafdt
ist, rundet die insgesamt interessante und
informative Studie ab.

(August 1989) Gabriela Krombach

HANS-JOACHIM SCHULZE: Studien zur
Bach-Uberlieferung im 18. Jahrhundert. Leip-
zig — Dresden: Edition Peters 1984. 250 S.,
Abb.
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Obwohl diese erweiterte Neufassung der
Rostocker Dissertation von 1977 etliche Kapi-
telteile enthilt, die bereits seit 1968 in
Aufsitzen veroffentlicht wurden — und den
Verfasser als Bachforscher von Rang bekannt
machten —, ist der vorliegende, gewif} situa-
tionsbedingt verzogerte Band wertvoll. Er fafdt
nicht nur Wichtiges aus den entdeckungs-
reichen Quellenarbeiten Schulzes zusammen
(der eine Reihe von Schreibern zentraler
Manuskripte identifizieren und so den An-
teil der Verwandten oder Schiiler Bachs an
der Uberlieferung prazisieren konnte), son-
dern macht insgesamt anschaulich, wie es
einer minutidsen, aber zugleich extensiven
Erforschung der (oft seit langem bekannten)
Quellen gelingen kann, durch neue Erkennt-
nisse tiber Bachs Schaffensbedingungen und
iber die Tradition einzelner Werke auch
Konturen unseres Bach-Bildes zu schirfen. So
werfen die Nachweise, dal Andreas-Bach-
Buch und Méllersche Handschrift auf den
Ohrdrufer Bruder Johann Christoph Bach als
Hauptschreiber zuriickgehen, ein Licht auf
Repertoirekenntnis und Renommee des jun-
gen Bach. Befunde uber die vielfiltigen und
durchorganisierten Kopierarbeiten in Bachs
Umgebung deuten auf seinerzeit stiarkere
Verbreitung bestimmter Werke; drei Stadien
der Sonaten fiir Violine und Cembalo BWV
1014 —19 bezeugen — auch hier — Bachs
,Weiterarbeit’ an bereits Geschaffenem, die
heutigem Bemithen um Datierung und Chro-
nologie so grofle Schwierigkeiten bereitet.
Daff Bachs Motetten offenbar fiir drei als
,gleichrangig’ anzusehende Darbietungsalter-
nativen (rein vokal, mit Generalbaf}, mit zu-
sitzlichen colla-parte-Instrumenten) bestimmt
waren, warnt davor, die Anpassungsfihigkeit
einstiger Praxis zu unterschitzen (und heutige
Entscheidungen zu rasch als die ,historisch’
einzig legitimen auszugeben). Mit Indizien
dafir, dafl der musikalische Nachlal nicht
nur in die Hiande der beiden &ltesten S6hne
und der Witwe uberging, sondern auch An-
teile fur jungere Kinder umfaflte, erhalten
die Mutmafungen iiber den tatsichlichen
Umfang des Bachschen Gesamtwerkes und
seine Verluste neue Nahrung. Doch auch in
etlichen viel spezielleren Details beweist der
Band, wie fruchtbar und unerliafilich ,philolo-
gische’ Methoden sind — werden sie mit dem
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Horizont, Problembewufitsein und Spiirsinn
Schulzes betrieben.

(Oktober 1989) Klaus-Jurgen Sachs

MARY A. CICORA: Parsifal Reception in
the Bayreuther Blitter. New York-Bern-Frank-
furt-Paris: Peter Lang (1987). IX, 179 .
(American University Studies. Series I, Volu-
me 55.)

Das Buch besteht — neben einer Einleitung
und einer Zusammenfassung am Schlufl — aus
fanf Kapiteln, die uberschrieben sind mit:
"The Bayreuther Blatter and Parsifal”, "Theo-
retical Considerations”, , Prehistory”, "Parsi-
fal” sowie "Symbols”. Im 1. Kapitel behan-
delt die Autorin "Founding and Purpose of the
Bayreuther Blitter” sowie die Bedeutung, die
gerade Wagners Parsifal fir Bayreuth hatte.
In Kapitel 2 gibt sie einen allgemeinen Uber-
blick uber drei , Parsifal”-Beitrige der Bayreu-
ther Bldtter, die sie als reprasentativ fur die
angeblich drei Phasen der Zeitschrift ansieht:
Ludwig Schemanns Die Gral- und die Parzival-
Sage in ihren hauptsdchlichsten dichterischen
Verarbeitungen. Ein Beitrag zum Verstdindnisse
des Biihnenweihfestspieles ,Parsifal’ von 1879;
Otto Mensendiecks Die Gral-Parzifalsage und
Richard Wagner’s Parsifal von 1915; Robert
Bossharts Parsifal, das Werk des Sehers von
1930. In den folgenden Kapiteln geht sie auf
diese Beitrdge naher ein, indem sie die jewei-
lige Sicht der drei Autoren auf die Figuren
Klingsor, Titurel, Amfortas, Kundry (Kap. 3)
und Parsifal (Kap. 4) sowie auf Speer und Gral
(Kap. 5) darstellt. Dabei fliefen stindig auch
Zitate aus anderen ,Parsifal”-Beitrigen der
Bayreuther Bldtter ein, deren es gut finfzig
gibt, wie das Literaturverzeichnis ausweist.
Diese dienen freilich fast immer dazu, die drei
genannten Beitrige zu stiitzen, so daf} einer-
seits gar nicht die ganze Breite dessen, was in
den Bayreuther Bldttern uber Parsifal geschrie-
ben wurde, zur Darstellung gelangt, und ande-
rerseits ein fast konformes Bild der Bayreuther
Bldtter entsteht, das nicht den Tatsachen ent-
spricht. Die Autorin erliegt in ihrer Neigung zu
Systematisierung und Formalisierung, die an
Winfried Schilers Buch Der Bayreuther Kreis
(Miinster 1971) angelehnt sind, der Gefahr, an
der historischen Wirklichkeit vorbeizugehen.
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Die angeblich drei Phasen der Zeitschrift sind
eine Konstruktion, fiir die sich nicht mehr
Griunde beibringen lassen als fiir andere Kon-
struktionen, und dafl die drei ausgewihlten
Beitrage tatsidchlich repriasentativ fir die Zeit-
schrift waren, bedurfte der ausfiithrlichen Be-
grundung, die die Autorin aber nicht gibt.
Daf} Unterschiede in der Sichtweise der drei
Autoren bestehen, duldet keinen Zweifel, wie
die Autorin herausgearbeitet hat; aber die
Differenzen erscheinen, gemessen an dem,
was Uber die Jahre hin gleich geblieben ist,
peripher. Es wire sicher ertragreicher und er-
hellender gewesen, die Parsifal-Rezeption der
Bayreuther Bldtter vor dem Hintergrund der
ubrigen Rezeption des Wagnerschen Werks zu
betrachten.

Die grofte Schwiche des Buches ist, daf} die
Autorin sich fast ausnahmslos aufs blofle
Zitieren verlaft, ohne das Zitierte grindlich zu
analysieren und zu erlautern — als wire die
Sprache der Schemann, Mensendieck, Boss-
hart usw. die gleiche, die wir heute sprechen.
Ein Weg, jene Sprache, die doch nur duflerlich
die unsere ist, zu begreifen, wire die Einbe-
ziehung der Autoren der Texte, der Blick auf
ihre Biographie, ihren Charakter, ihr Wirken,
ihre Weltanschauung, ihre Zeit usw.; denn nur
wenn man weifs, wer derjenige ist, der etwas
sagt, kann man verstehen, wie gemeint ist,
was er sagt. Die Autorin teilt jedoch nichts
tiber die Autoren der zitierten Texte mit. So
bleibt die von ihr praktizierte Rezeptionsge-
schichte am Auferlichen hiangen.

Der wichtigste Aspekt der Parsifal-Rezeption
der Bayreuther Blitter, auf den die Autorin
allerdings mit keinem Wort eingeht, ist der,
dafl die Beitrige sich stets am Wortlaut des
Textbuchs und am Sujet allgemein aufhalten
und auf die Musik, Wagners Komposition, so
gut wie gar nicht eingehen. Wagner-Rezeption
war auch in den Bayreuther Bldttern nur am
Rande Rezeption der Musik. Dabei duldet es
doch keinen Zweifel, daf es die Musik ist,
in der der kiinstlerische Rang der Wagnerschen
Kunst begriindet liegt. Die Parsifal-Rezeption
der Bayreuther Blitter zeichnet sich also vorab
dadurch aus, dal man bis zum Kern der Sache
gar nicht vorgedrungen ist, was die Bayreuther
Bldtter allerdings mit der Mehrzahl der Organe
wie der Autoren verbindet.

{Oktober 1989) Egon Voss
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MARIA BIESOLD: Dmitrij Schostakowitsch
— Klaviermusik der Neuen Sachlichkeit. Witt-
mund: Edition Musica et Claves 1988. 133 S.,
Abb., Notenbeisp.

Auf den Spuren der Leningrader Biografin
Schostakowitschs, Sofia Chentova, die 1964
diesem Komponisten als Pianisten eine eigene
Biografie widmete, dabei immer wieder ihre
eigenen Erfahrungen als Klavierpidagogin ein-
bringend, untersucht die Verfasserin das
Klavierwerk Schostakowitschs, das hinter sei-
nem sinfonischen und kammermusikalischen
Schaffen in der offentlichen Bewertung mit-
unter zurticktritt und bisweilen auch zu ver-
siegen schien — zumindest nach dem ,groflen
Wurf' der in den Krisen- und Berufsverbots-
jahren entstandenen 24 Prdludien und Fugen
nicht mehr fortgefithrt wurde.

,Pionierinstrument’ wie in der 20er Jahren
war sein Klavier far Schostakowitsch spiter
nicht mehr, eher ein selbstverstindlicher Be-
zugspunkt; im Concertino fiir zwei Klaviere
oder auch in der eigenen Fassung der 10. Sin-
fonie fur diese Besetzung entwickelt er neue
Moglichkeiten einer mehr ans 19. Jahrhundert
ankniipfenden, geselligen Kunst, und wie
Brahms die Brandenburgischen Konzerte, hat
Schostakowitsch seine eigenen weiteren Sin-
fonien 11, 12, 13 und 15, sein Zweites Klavier-
konzert und frihere Ballett- und Filmmusiken
far Klavier vierhandig oder fiir zwei Klaviere
bearbeitet.

Demgegenuber steht das frihe Klavierwerk
als absolut avantgardistischer Ansatz. Die Clu-
ster der 1. Klaviersonate setzt Maria Biesold
in Beziehung zu Leo Ornsteins Wild Men’s
Dance (Parallelen, in welchen sowjetische
Stimmen bisher nur Blasphemien erblicken
mochten) — aus allen Analysen dieser Werke
geht jedoch — und darauf zielt der Unter-
titel des Buches — die Denkweise Schostako-
witschs als maflgebender Vertreter jener linear,
antiromantisch und antisymbolistisch den-
kenden ,Neuen Sachlichkeit’ hervor, wie sie
sich seit Mitte der 20er Jahre mit der Aus-
nahmslosigkeit eines Naturgesetzes Bahn
brach. In ihrer Definition folgt die Autorin
dem Germanisten Gero von Wilpert: , Klare
Erfassung der objektiven Formen und Gegen-
stinde unter Verzicht auf subjektive Bewer-
tung. Die Lyrik versachlicht und geht in
schlichte, unauffillig rhythmisierte Prosa
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uber. Tatsachen brechen den ganzen Zauber
einer verlogenen Gefithlsdichtung, wirken er-
lebter, erschiitternder als alle Einfille der
Dichter ...” (S. 53). An musikalischen Ent-
sprechungen findet Maria Biesold Riickgriffe
auf ,Formen der Klassik, Vorklassik und
des Generalbafizeitalters, Polyphonie, lineare
Melodik, parallele Stimmfithrung, Ostinati
und archaische Primitivstrukturen, Elemente
aus Folklore und Jazz ..."” (ebda.).

Auch in solchen Definitionen erblickte die
sowjetische Musikpolitik (in der Neuen Sach-
lichkeit nichts als eine westliche Modeer-
scheinung sehend) die vermessene Beschidi-
gung eines Klassikers. Aber man kann doch
vermuten, dafl sich die stilgeschichtlichen
Sachverhalte auf die Dauer als zwingender
erweisen werden, wie denn andererseits auch
die Musikwissenschaft schlechthin nicht um-
hin kénnen wird, das Phinomen der ,Neuen
Sachlichkeit’ auch in seiner Unterschiedlich-
keit gegentiber der expressionistischen Avant-
garde in den Blick zu nehmen.

(September 1989) Detlef Gojowy

MICHAEL DICKREITER: Musikinstrumen-
te. Moderne Instrumente, historische Instru-
mente, Klangakustik. Miinchen: Deutscher
Taschenbuch Verlag / Kassel-Basel-London-
New York: Bdrenreiter-Verlag (1987), 209 S.,
Abb.

Eine Darstellung der Musikinstrumente in
einem schmalen Taschenbuch scheint schon
aufgrund der Fiille des Materials problema-
tisch, zumal wenn zusitzlich Aspekte wie
Klangakustik und historische Instrumente be-
rucksichtigt werden. In der vorliegenden Publi-
kation ist hierbei auf den ersten Blick ein prak-
tikables Handbuch entstanden, das grundsitz-
liche Fakten ubersichtlich zusammenstellt
und im Sinne eines Lehrbuchs durch Graphi-
ken und Tabellen erginzt (bei einem solchen
Unterfangen kann es nicht ausbleiben, daf}
vereinfachende Darstellungen zu schiefen Be-
hauptungen fiithren, so etwa wird der Fami-
lie der Geigen in der Barockzeit ,,monophone
Musik”, der Familie der Gamben in der Re-
naissance ,polyphone Musik” zugesprochen
[S. 62]). Teilweise zitiert der Autor aus eigenen
zuvor erschienenen Buchern (Musikinstru-
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mente, Minchen 1976, und Der Klang der
Musik-Instrumente, ebda. 1977).

Unverstidndlich und nicht zu verzeihen ist
die Tatsache, dal weder Anmerkungen ge-
macht werden (dies moglicherweise aus Platz-
grinden?) noch weiterfithrende Literatur mit-
geteilt wird.

Gerade auf dem Gebiet der Musikalischen
Akustik gibt es widerspriichliche und z. T.
schwer zu interpretierende Ergebnisse. Der
vorliegende Abschnitt iber ,Klavierakustik”
(S.26—51) bewegt sich vielleicht deshalb eher
auf physikalischem Gebiet und versucht vor-
sichtige Entsprechungen zwischen objektiver
Klanggestalt und subjektivem Empfinden her-
zustellen. Hier miifiten in stirkerem Umfang
psychoakustische und psychologische Ergeb-
nisse herangezogen werden. So arbeitet das
Gehor nicht nach dem Prinzip eines Schmal-
bandanalysators, sondern in relativen Band-
breiten. Berticksichtigt man Verdeckungs-
effekte und die Horempfindlichkeit in ver-
schiedenen Frequenzgebieten in Abhingigkeit
von der Lautstirke, so sind die Ergebnisse
von Schmalbandanalysen nur mit Vorsicht zu
interpretieren (s. die Untersuchungen von
Zwicker und Feldtkeller).

Die Systematik der Musikinstrumente
orientiert sich im vorliegenden Buch an der
Musizierpraxis (Streich-, Blas-, Schlaginstru-
mente usw.). Da ausschlieflich Instrumente
der abendlandischen Musik in einem begrenz-
ten zeitlichen Abschnitt dargestellt werden, ist
diese hier praktikabel. Wenn jedoch in der
Einleitung (S. 12) gesagt wird, die vom Autor
gewihlte Systematik stimme in einigen Punk-
ten mit der von Mahillon (bzw. Hornbostel
und Sachs) tberein, so hitte diese Systema-
tik mit ihren Vor- und Nachteilen erwihnt
werden sollen (Orgelinstrumente gehorten
dann zu den Aerophonen und nicht zu den
Tasteninstrumenten), gehen doch viele Klas-
sifikationssysteme nach wie vor von dieser
Grundlage aus.

Der Aufbau der einzelnen Kapitel erfolgt
ganz im Sinne einer Gbersichtlichen und uber-
schaubaren Beschreibung der jeweiligen In-
strumentengruppe, und zwar werden zunichst
moderne, dann historische Instrumente be-
sprochen sowie ihre Akustik dargestellt.

Als Adressat kommt sicher in erster Linie
der fortgeschrittene Musikliebhaber, der Ler-
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nende und der an Grundlagen der Musikinstru-
mentenakustik Interessierte in Frage. Gerade
fiir diesen Leserkreis wire bei einer Neu-
auflage eine moglicherweise kommentierte
Literaturauswahl wiinschenswert, wie sie der
Autor in friheren Veroffentlichungen bereits
gegeben hat.

(Oktober 1989) Udo Sirker

i

PROSDOCIMO DE’ BELDOMANDI: Brevis
summula proportionum quantum ad musicam
pertinet and Parvus tractatulus de modo mona-
cordum dividendi. A short summary of ratios
insofar as they pertain to music and A little
treatise on the method of dividing the mono-
chord. English and Latin. A new critical text
and translation on facing pages, with an intro-
duction, annotations, and indices verborum
and nominum et rerum by Jan HERLINGER.
Lincoln-London: University of Nebraska Press
(1987). X, 182 S. (Greek and Latin Music
Theory.)

Ein weiterer Band der Reihe Greek and Latin
Music Theory ist anzuzeigen, der in schon
gewohnt vorbildlicher Weise einen Text der
ilteren Musiktheorie zusammen mit seiner
englischen Ubersetzung vorlegt. Im Gegensatz
zuden vorigen Banden handelt es sich hier aber
um zwei Traktate von sehr unterschiedlicher
Bedeutung. Beide sind von Prosdocimo de’
Beldomandi aus dem Anfang des 15. Jahrhun-
derts. Am Beginn steht der kurze Traktat tiber
die Proportionslehre aus seiner Studienzeit.
Zwar heift es im Expliziz ,, quantum ad musi-
cam pertinet” (S. 62), aber der reale Bezug
zur Musik wird nicht weiter ausgeftihrt. In der
autographen Handschrift Florenz ist dieser
Traktat zudem in medizinische und arithme-
tische Schriften eingebettet. In der Kombina-
tion mit der folgenden Monochordmensur wird
vom Herausgeber eine inhaltliche Beziehung
angedeutet, die die arithmetische Seite der
Mensur in den Vordergrund riickt. Dabei wer-
den dort nur die iiblichen , proportiones super-
particulares”, namlich 2:1, 3:2, 4:3 und 8:9,
bzw. in der Umkehrung die , proportiones sub-
superparticulares” 1:2, 3:4 und 8:9 verwen-
det. Erst bei Tinctoris wird die Proportions-
lehre wieder genutzt, nun aber zur Darstellung
metrischer Verhiltnisse.
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Wichtiger ist der zweite Traktat tiber die
Monochordmensur, nicht wegen der Methode,
die sich im Bereich der musica vera seit dem
Dialogus de musica (GS 1, S. 253) aus dem
Ende des 10. Jahrhunderts nicht geandert hatte,
sondern wegen der Einbeziehung der chroma-
tischen Zwischentone in die Darstellung der
Mensur, der sogenannten musica ficta. Nun
hat musica ficta nichts mit ,feigned”, , fausse”
oder ,fingiert” zu tun, sondern ist ganz
neutral mit ,neugeschaffen”, nach bekannten
Regeln , gebildet” zu ibersetzen. In Analogie
zu den verba ficta in der Rhetorik, womit eben-
so neutral eine ,Neubildung von Wortern”
(H. Lausberg, Handbuch der Iliterarischen
Rhetorik, S. 547) bezeichnet wird, meint auch
musica ficta diejenigen Tone, die wie die
Tone der musica recta auf einer Leiter be-
ruhen, die nach den bekannten Regeln der
Hexachordverbindungen gebaut ist, dabei aber
in neue Bereiche des Tonsystems vordringt.
Die Bezeichnung coniuncta weist ausdriick-
lich auf diese Konstruktionsweise hin. Ein
as etwa konnte mit den Moglichkeiten der
Guidonischen Hand und den ,, septem litterae”
gar nicht benannt werden. Allein die Sol-
misationslehre bot die Moglichkeit, diesen
Ton als fa tuber einem g-mi zu bezeich-
nen, das seinerseits ein ut voraussetzte, das
wiederum als fa tuber d-mi mit B-ut, dem
fa des Hexachord molle, verbunden war:
as-fa — es-ut/fa — B-ut/fa — F-ut. Die Lage
eines chromatischen Tones wird also durch die
Systematik der Hexachordstruktur umschrie-
ben, da sie nicht als absolute Tonh6he mit
eigenem Namen benannt werden kann. So be-
zeichnet Prosdocimo auch die , dispositio ficte
musice” als eine , inventio quarundam vocum
..." (S. 82), wobei ,inventio” mit ,,discovery”
(S. 83) nur ungenau ubersetzt ist. , Inventio”
als ein zentraler Terminus der Rhetorik wird
dort als ,excogitatio rerum” bestimmt, also
als ein ,produktiv-ausschopfender Vorgang”
(Lausberg, S. 146): Die bekannten-Konstruk-
tionsregeln des Hexachordystems oder der Mo-
nochordmensur werden in neue Bereiche des
Tonsystems weitergefithrt. Auf diese Weise
werden neue Toéne gebildet, die aber auf die
gleiche Weise wie die Téne der Guidonischen
Hand erzeugt werden. Es ist eine Reise ins
Neuland, ausgefithrt aber nach den vertrauten
Regeln: ,sine doctrina non potest perfici”
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(Vict. 1, p. 373,23; zit. n. H. Lausberg, S. 146.
Diese Zusammenhinge habe ich ausfiihrlich
in meiner in Kiirze erscheinenden Arbeit
Hexachord, Mensur und Textstruktur. Studien
zum franzésischen Lied des 14. Jahrhunderts
dargestellt.)

Eine wichtige Rolle fir den weiteren Argu-
mentationsgang spielt die Betonung der un-
gleichen Aufteilung des Ganztones ,in partes
inequales, quarum maior maius semitonium
nuncupatur et minor minus semitonium appel-
latur ...” (S. 82). Zu Recht weist Herlinger
darauf hin, daff Prosdocimo sich hier gegen
Marchettus von Padua richtet. Dabei steht
aber weniger die Reinheit der Stimmung im
Vordergrund, die Herlinger in einem tabellari-
schen Vergleich mit der temperierten Stim-
mung verdeutlicht (S. 6), sondern die Struktur
des Tonsystems selber, die durch das in Quint-
schritten voranschreitende Mefiverfahren dar-
gestellt wird. Eine Sexte A + ges enthilt ,tres
tonos et tria minora semitonia” (S. 96), wih-
rend die Sexte A + fis ,,quatuor tonos et unum
minus semitonium” enthilt. Dahinter steht
die Konstruktion des Tonsystem, das den Ton
ges uber die Schrittfolge f-b-es-as-des-ges
erreicht. Also ist die Sexte A + ges in die Lei-
ter A/B-c/des—es-f/ges mit drei Ganztonen
und ebenso vielen Halbténen eingebunden,
wihrend die Sexte A+ Fis in die Leiter
A-H/c-d-e-fis eingebettet ist. Fis wird
schon nach einem Schritt vom Hexachord
durum aus abwirts im Hexachord tber d er-
reicht: g-¢’ mit h-mi/d-g mit fis-mi. Kei-
nesfalls ist hier der Darstellung Wantzloebens
zu folgen, der auf die Leiter A/B-c-d-e/f/ges
zuriickgreift. Auch geht es nicht darum, daf§
die Septe A + ges zu klein wire. Sie ist nur als
eine grofle Sexte A + fis mit der Strebewirkung
zur Oktave G +g nicht zu gebrauchen. Als
Vorbereitung der Quinte B + f ist sie durchaus
willkommen (Das Monochord als Instrument
und als System, Halle 1911, S. 101).

Prosdocimo erfafdt hier mit der iiberkomme-
nen Darstellung der Monochordmensur die
neuen Moglichkeiten des Hexachordsystems,
die weit tiber das Material der Guidonischen
Hand hinausgehen. Damit ist er aber kein
Neuerer, sondern er fafit wie 100 Jahre zuvor
Jacobus von Littich Traditionen zusammen
und versucht, sie zu bewahren. Dafl er damit
zugleich "opened the door to the construction
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of non-Pythagorean monochords” (S. 12), ist
im Riickblick auf das 15. Jahrhundert nicht zu
bestreiten, verkennt aber die Moglichkeiten
dieses Traktats.

Das zeigt insbesondere das Fragment De
synemenis, das Herlinger hier erfreulicher-
weise in einer Fassung ediert, die die Methode
dieses Traktates deutlich werden lifit. Das
Fragment stammt aus den Jahren vor 1275,
also aus einer Zeit, wo bei Elias Salomo und
Hieronymus de Moravia zum ersten Mal die
voll ausgebildete Hexachordlehre dargestellt
wurde. Zugleich taucht um diese Zeit auch der
Begriff musica falsa auf, der sich dann im
Laufe des 14. Jahrhunderts zum wertneutralen
Begriff musica ficta wandeln sollte, was sich
zum ersten Mal in Philippe de Vitrys Ars nova
nachweisen 1a8t. Auch in De synemenis ist der
Tonvorrat der Guidonischen Hand Ausgangs-
punkt der Messanleitung. So wird der Ton ais,
der zuvor von dis aus durch 4:3-Teilung er-
zeugt worden war, als ein Ton ,inter h et b
rotundum parva” beschrieben. Durch Verdop-
pelung der Saitenlinge wird dann vom hohen
ais das tiefe Ais erzeugt, das nun aber, da es
in der musica recta kein tiefes B-molle gibt,
als ein Ton ,inter A h magna” bezeichnet
wird (S. 126).

Im Verlauf der Darstellung weist der Autor
des Traktats auf den Einsatz solcher chroma-
tischer Zwischentone hin. Zwei dieser Hin-
weise konnte ich verifizieren. Das Laudate
Dominum in sanctis eius ist als Versus eines
Alleluias nachweisbar, das etwa im Graduale
von St. Yrieix (E-Pn lat. 903 [ = Pal. mus. 13],
f. 112’ ) den Ton b-molle tber der f-Linie im
Alleluia wie auch zu Beginn des Versus ohne
entsprechenden Hinweis als Spitzenton auf-
weist. Und in der Handschrift F-Pn lat. 10508
aus dem Ende des 12. Jahrhunderts findet sich
auf f. 8 -9 ein Kyrie Pater creator omnium
(im Graduale Sarisburiense findet sich das
gleiche Stiick in der Handschrift GB-Lbm
Landsdown 492 [Faks. hrsg. v. W. Frere, Lon-
don 1894, S. 1*| mit dem Incipit Deus creator
omnium), wo bei den Worten , Consolator
spiritus” (und nicht , Consolator optime”)
folgende Melodie — , quoniam in diatessaron
se habet ad b rotundum acutum” (S. 130) —
erscheint:
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Con- solator spiritus

Damit wird De synemenis zu einem ebenso
frihen wie seltenen theoretischen Zeugnis fur
die Anwendung der fa supra la-Regel.

In Herlingers Gliederung des Textes wird die
Stringenz der Mensurdarstellung nicht unmit-
telbar deutlich. Einmal sind die Formulierun-
gen ,erit punctus” und , altera crux” eng auf-
einander bezogen, so daf} sie deutlicher durch
einen Doppelpunkt miteinander verbunden
werden konnten. Die Messung selber fithrt im-
mer Uber eine Quintteilung zum nichsten
Ton, der dann tiber Halbierung oder Verdopp-
lung der Saitenstrecke nach oben und unten
hin in die moglichen Oktavlagen versetzt wird.
So gehort zum Beispiel der Anfang von Punkt 4,
die Darstellung des tiefen Cis, inhaltlich noch
zu Punkt 3, wihrend im zweiten Teil dieses
Satzes die nichste Quinte Gis erzeugt wird:
»(3.) Iterato, crux inter cd parva dupletur
<longitudine> et fiat punctus inter CD magna
vel gravia [4.] Et ista crux per tres partes
[dividatur]|, cuius tertia erit punctus: altera
crux inter G magnum vel grave et a parvum
vel acutum ..." (S. 126, Z. 9—11) (Wie in die-
sem Abschnitt das Verbum , dividatur” zu er-
ganzen ist, ist auch in Punkt 19 (S. 132, Z. 16)
,punctus” einzusetzen: ,,... cuius medium
erit [punctus:| crux altera inter cd parva ..."”).
Eine solche Gliederung, die sich nicht in erster
Linie an den wiederkehrenden Formulierungen
des Textes orientierte, wiirde vor allem im
zweiten Teil, der Darstellung der b-molle-
Richtung, mehr Klarheit erzielen. Vor allem
fallt dann eher die Konsequenz ins Auge, mit
der der anonyme Autor vorgeht: Nach jeder
Oktavverteilung fiigt er in diesem Cursus mit
einer 3:4-Erweiterung eine tiefe Quarte an.
In den ersten beiden Fillen ist das durchaus
sinnvoll, fiihrt sie doch zu den Ténen F und Es
unterhalb von I', die nicht auf der Guidoni-
schen Hand vorhanden sind. Diese Methode
wird aber beibehalten und fithrt dann zu un-
notigen Wiederholungen. So wird vom as aus
in Punkt 15 noch einmal das hohe es und in
Punkt 18 vom As aus das tiefe Es erzeugt,
»ut predictum est” (S. 132).
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Weitere interessante Ergianzungen stellen die
Editionen der chromatischen Tafel aus der
Handschrift Catania und der Monochordmen-
sur der Handschrift Einsiedeln, die auch den
Monochordtraktat des Prosdocimo enthilt,
mit einer von C ausgehenden Teilung dar.

Zur Edition ist anzumerken, daf} die Texte
von Prosdocimo keineswegs "a collation of all
three manuscript copies of each treatise” (S. 43)
bilden. Die Brevis summula proportionum
stiitzt sich in erster Linie auf die autographe
Handschrift Florenz, und auch der Parvus trac-
tatulus de modo monacordum folgt weitge-
hend der Lesart der Handschrift Bologna, "the
better of the two texts of the original version”
(S. 16). Deshalb wire es klarer gewesen, in den
wenigen Fillen, wo Bologna von den anderen
beiden Fassungen abweicht, bei der Fassung
dieser Handschrift zu bleiben. SchlieBlich
fuhrt Herlinger auch die Revisionen dieses
Traktates aus der spiateren Handschrift Lucca
gesondert an. Ein solches Urteil beruht aber
auf der uibersichtlichen Darstellung der Vari-
anten wie auch auf den ausfihrlichen Hand-
schriftenbeschreibungen, die Herlinger neben
einem Index und zwei Faksimilia seiner vor-
zuglichen Edition beigefiigt hat.

(Juli 1989) Christian Berger

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikali-
sche Werke. Thematisch-systematisches Ver-
zeichnis seiner Werke. Telemann-Werkver-
zeichnis (TWV): Instrumentalwerke. Band 1.
Hrsg. von Martin RUHNKE. Kassel-Basel-
London: Bdrenreiter 1984. XI, 246 S.

Im inhaltsreichen Vorwort skizziert Martin
Ruhnke die langjihrige Vorgeschichte des
TWYV, welche eng mit der seit 1953 im Baren-
reiter-Verlag erscheinenden und von ihm als
verantwortlichem Redakteur seit 1960 betreu-
ten Ausgabe musikalischer Werke Telemanns
verkniuipft ist. Kritisch geht er dabei auf bereits
vorliegende Quellenkataloge und thematische
Verzeichnisse zu einzelnen Gattungen ein, die
vorwiegend im Rahmen von Dissertationen er-
arbeitet wurden: zur instrumentalen Kammer-
musik von Hans Graeser (1924), zur Klavier-
musik von Kite Schaefer-Schmuck (1934), zu
den Ouvertirensuiten von Horst Biittner
({1935) und Adolf Hoffmann (1969), den Instru-
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mentalkonzerten von Siegfried Kross (1969),
den Passionskompositionen von Hans Horner
(1933), den sog. Kapitinsmusiken von Willi
Maertens (1975) und den Vokalwerken insge-
samt von Werner Menke (20 Binde, mschr.
nach 1935, gekurzte Druckfassung 1982/83);
nur teilweise entsprechen sie noch dem gegen-
wirtigen Stand der Uberlieferung, weil auch
Telemann-Quellen im Zweiten Weltkrieg ver-
lagert und einige zerstort wurden.

Da weder an eine durchgehende chronolo-
gische Anordnung der Werke noch wie im
BWYV an fortlaufende Numerierung zu denken
war, entschloff sich Ruhnke (S. IX) — dem
Haydn-Verzeichnis Anthony van Hobokens
als Modell folgend — fir ,Untergliederung
nach Gattungen; jede Gattung erhilt eine
Kennziffer mit Doppelpunkt, jedes Werk eine
zweite laufende Nummer; zusitzlich wird bei
denjenigen Gattungen, fir die viele Komposi-
tionen vorliegen, nach Tonarten untergliedert;
innerhalb einer jeden Unterabteilung (Gattung
oder Tonart) erscheinen zuerst die in Original-
drucken uberlieferten Werke in chronologi-
scher Folge, danach die handschriftlich erhal-
tenen, geordnet nach Bibliotheken”. Dieses
Prinzip erlaubt es, kiinftig auftauchende Werke
und Quellen nachtriglich einzufiigen.

Der vorliegende 1. Band der Instrumental-
werke umfaflt Telemanns Kompositionen far
Klavierinstrumente (Fugen, Choralvorspiele,
Suiten, Fantasien, Sonaten, Concerti, Menu-
ettsammlungen, Marsche und andere Einzel-
stiicke) und zwei Suiten fir Laute, Kammer-
musik ohne Generalbafl (Solo-Sonaten, -Fanta-
sien, Duette u. a.) sowie Kammermusik fiir ein
Instrument (Trompete, Blockflote, Querflote,
Oboe, Violine, Viola da gamba, Violoncello)
und Generalbafy (Sonaten, Suiten, Sonatinen
u. a.). Den Noten-Incipits folgen jeweils Quel-
lenangaben, Drucke und/oder Abschriften mit
Bibliotheks-Siglen und -Signaturen der heuti-
gen Aufbewahrungsorte, die Auflistung vieler
Neuausgaben und subtile Anmerkungen Ruhn-
kes, von denen hier nur die zur Sammelhand-
schrift Minchen (S. 99) sowie zu Telemanns
Druckpublikationen XIIX Canons mélodieux
(S. 125) und Kleine Cammer-Music (S. 144)
hervorgehoben seien. Ruhnke registriert auch
transponierte Fassungen einzelner Werke,
kommentiert vom Komponisten autorisierte
oder vorgeschlagene Alternativ-Besetzungen

Besprechungen

(z. B. S. 38,53, 63, 220, 228), ermittelt Autoren
Telemann filschlich zugeschriebener Stiicke
(S. 11, 38, 136, 193), erfafit zeitgendssische
und moderne Bearbeitungen von Werken, die
urspriinglich einer anderen Gattung angehor-
ten. Zu loben ist ferner die grofiziigige Gestal-
tung der Noten-Incipits. Vom Konzert c-moll
in der Bearbeitung fir Orgel von J. G. Walther
(S. 54) existieren Neuausgaben der originalen
Fassung fur Oboe, Violine, Streicher und B. c.
durch Klaus Beckmann (Leipzig 1981) und
Manfred Fechner (Leipzig 1982).

Im Anschluf} an das thematische Verzeichnis
vermittelt Ruhnke eine die Vokalwerke ein-
beziehende Gesamtiibersicht tiber Telemanns
Druckpublikationen. Vollstindig wiederge-
geben werden des Komponisten Verlagskata-
loge und diesbeziigliche Presseankiindigungen
(S. 231ff.), anhand derer Ruhnke bereits in sei-
nem Beitrag Telemann als Musikverleger (in:
Musik und Verlag, Festschrift Karl Vétterle
zum 65. Geburtstag, Kassel 1968, S. 511f.) die
Chronologie der Originaldrucke Telemanns
festlegen konnte. Erginzt wird die Ubersicht
uber die vom Komponisten im Selbstverlag
in den Jahren 1715—1740 edierten Publika-
tionen (S. 240) durch Auflistung von acht wei-
teren in Hamburg und Niirnberg nach 1740
herausgegebenen (S. 241), von finf in London
und Paris erschienenen Sammlungen sowie
von 15 Nachdrucken ausliandischer Verleger
(S. 242). Insgesamt dokumentieren sie —
zeitlich uber die bekannten Subskribenten-
listen der Musique de table (Hamburg 1733)
und Nouveaux Quatuors (Paris 1738) hin-
ausgehend — die Beliebtheit und die europii-
sche Verbreitung vorwiegend kammermusika-
lischer Instrumentalwerke zu Lebzeiten ihres
Autors. Der programmatische Titel, Tele-
manns aufschlufireiches Vorwort, Angaben der
Aufbewahrungsorte und Ruhnkes Verweise
zum Inhalt der Musikalien-Zeitschrift Der ge-
treue Music-Meister (Hamburg 1728 —1729)
beschlieffen den auch vom Verlag tiberaus sorg-
faltig betreuten Band. Bleibt nur zu wiinschen,
dafl weitere Bande des TWV in absehbarer Zeit
folgen mogen.

(August 1989) Gunter Fleischhauer



Eingegangene Schriften

Arti Musices 19/1, 19/2. Croatian Musicol-
ogical Review. Zagreb: Institute of Musicology —
Zagreb Academy of Music 1988.112S.,S. 113—198,
Notenbeisp.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie I, Band 19: Kantaten zum
9. und 10. Sonntag nach Trinitatis. Kritischer Be-
richt von Robert L. MARSHALL. Kassel-Basel-Lon-
don-New York: Barenreiter 1989. 255 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie VI, Band 4: Drei Sonaten
fir Viola da gamba und Cembalo. Kritischer Bericht
von Hans EPPSTEIN. Kassel-Basel-London-New
York: Barenreiter. 50 S.

C. PH. E. BACH: Klaviersonaten. Auswahl Band
III. Nach Autographen, Abschriften und den frithe-
sten Drucken hrsg. von Darrell M. BERG. Finger-
satz von Klaus BORNER. Minchen: G. Henle Verlag
(1989). VIII, 106 S.

Bach Studies. Edited by Don O. FRANKLIN.
Cambridge-New York-New Rochelle-Melbourne-
Sydney: Cambridge University Press (1989). XIII,
362 S., Notenbeisp.

MARIA BIESOLD: Aram Chatschaturjan (1903
bis 1978). Komponist zwischen Kaukasus und Mos-
kau. Studie zur transkaukasischen Musik und zum
Klavierwerk des armenischen Nationalkomponi-
sten. Wittmund: Edition Musica et Claves 1989.
212 S., Abb., Notenbeisp.

Bischofliche Zentralbibliothek Regensburg. The-
matischer Katalog der Musikhandschriften 2:
Sammlung Proske, Manuskripte des 18. und 19.
Jahrhunderts aus den Signaturen A. R., C, AN.
Beschrieben von Gertraut HABERKAMP und Jochen
REUTTER. Miinchen: G. Henle Verlag 1989. XXXX,
194 S. (Kataloge Bayerischer Musiksammlungen.
Band 14/2.)

WOLFGANG BOETTICHER: Geschichte der
Motette. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesell-
schaft (1989). VII, 188 S. (Ertrige der Forschung.
Band 268.)

DONALD R. BOOMGAARDEN: Musical
Thought in Britain and Germany During the
Early Eighteenth Century. New York-Bern-Frank-
furt-Paris: Peter Lang (1987). 240 S. (American

University Studies. Series V: Philosophy. Volume
26.)
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ANTONI BUCHNER: Come meno pud essere
piu. Colloqui di etica della musica. Palermo: S.F.
Flaccovio, Editore 1989. 119 S. (Studi musicologici.
Puncta 7.)

FRANCESCO BUSSI: Altro cavalli sacro resti-
tuito. Estratto da "Rivista internazionale di musica
sacra”. Anno 8 — n. 4 (ottobre-novembre-dicembre
1987). S. 377—411, Notenbeisp.

RODOLFO CELLETTI: Geschichte des Belcanto.
Deutsch von Federica PAULI. Kassel-Basel: Biren-
reiter ({1989). 225 S., Notenbeisp.

Correspondenz Nr. 10. Mitteilungen der Robert-
Schumann-Gesellschaft e. V. Festschrift zum 10-
jahrigen Bestehen der Robert-Schumann-Gesell-
schaft. Dusseldorf: Robert-Schumann-Gesellschaft
e. V. Mai 1989. 60 S.

K.-R. DANLER / A. GERSTMEIER / R. M. HELM-
SCHROTT / P. KIESEWETTER / E. ROHLFS / H.-G.
SCHMIDT / W. THEIN: Fritz Buchtger. Tutzing:
Hans Schneider 1989. 145 S., Abb., Notenbeisp.
(Komponisten in Bayern. Band 18.)

Dizionario enciclopedico universale della musica
e dei musicisti. Le biografie. Volume terzo FRA-JA,
Volume quarto JE-MA. Diretto da Alberto BASSO.
Torino: Unione Tipografico-Editrice Torinese
(1989). XIII, 753 S., XIII, 747 S.

Dodekaphonie in Osterreich nach 1945. Institut
fiir Musikanalytik der Hochschule fiir Musik und
darstellende Kunst Wien. Hrsg. von Gottfried
SCHOLZ. Wien: Verband der wissenschaftlichen
Gesellschaften Osterreichs (VWGO) 1988. 248 S.,
Notenbeisp.

ALFRED DURR: Bachs Werk vom Einfall bis zur
Drucklegung. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel (1989).
43 S. (Jahresgabe 1988 der Internationalen Bach-
Gesellschaft Schaffhausen)

Early Music History 8. Studies in Medieval and
Early Modern Music. Edited by Iain FENLON. Cam-
bridge-New York-Port Chester-Melbourne-Sydney:
Cambridge University Press (1988). X, 294 S.

M. ALEXANDRA EDDY: The Rost Manuscript of
Seventeenth-Century Chamber Music. A Thematic
Catalog. Michigan: Harmonie Park Press 1989.
XVII, 83 8.

SABINE EHRMANN: Claudio Monteverdi. Die
Grundbegriffe seines musiktheoretischen Denkens.
Pfaffenweiler: Centaurus-Verlagsgesellschaft 1989.
IX, 206 S. (Musikwissenschaftliche Studien. Band 2.)
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Festschrift Wolfgang Rehm zum 60. Geburtstag
am 3. September 1989. Hrsg. von Dietrich BERKE
und Harald HECKMANN. Kassel-Basel-London-
New York: Barenreiter (1989). 293 S., Abb., Noten-
beisp.

JON W. FINSON: Robert Schumann and the
Study of Orchestral Composition. The Genesis
of the First Symphony, op. 38. Oxford: Clarendon
Press 1989. 152 S., Notenbeisp. (Studies in Musical
Genesis and Structure.)

CONSTANTIN FLOROS: Musik als Botschaft.
Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel (1989). 187 S.,
Notenbeisp.

OSVALDO GAMBASSI: Il Concerto Palatino della
Signoria di Bologna. Cinque secoli di vita musicale
a corte (1250—1797). Firenze: Leo S. Olschki Edi-
tore 1989. VIII, 734 S. (Historiae Musicae Cultores
Bibliotheca LV.)

Gluck-Studien, Band 1: Gluck in Wien. Kongref3-
bericht Wien 1987. Hrsg. von Gerhard CROLL und
Monika WOITAS. Kassel-Basel-London-New York:
Barenreiter (1989). 188 S., Abb., Notenbeisp.

HANS ULRICH GOTTE: Die Kompositions-
techniken Josef Matthias Hauers unter besonderer
Berticksichtigung deterministischer Verfahren. Kas-
sel-Basel-London-New York: Birenreiter (1989).
498 S., Notenbeisp. (Kasseler Schriften zur Musik.
Band 2.)

KENNETH GRABER: William Mason (1829 bis
1908). An Annotated Bibliography and Catalog of
Works. Michigan: Harmonie Park Press (1989).
XXX, 349 S., Abb., Notenbeisp.

E. EUGENE HELM: Thematic Catalogue of the
Works of Carl Philipp Emanuel Bach. New Haven-
London: Yale University Press (1989). XXVII,
271 S.

STEPHEN HINTON: The Idea of Gebrauchs-
musik. A Study of Musical Aesthetics in the Weimar
Republic (1919 —1933) with Particular Reference
to the Works of Paul Hindemith. New York-Lon-
don: Garland Publishing, Inc. 1989. III, 246 S.
(Outstanding Dissertations in Music from British
Universities.)

KI MANTLE HOOD: The Evolution of Javanese
Gamelan. Book III: Paragon of the Roaring Sea.
Wilhelmshaven: Florian Noetzel Verlag "Heinrichs-
hofen-Books” (1988). 390 S. (Pocketbooks of Musi-
cology 64.)

Eingegangene Schriften

INFO RISM, Nr. 1, August 1989. Frankfurt: RISM-
Zentralredaktion (1989). 24 S., Abb.

International Review of the Aesthetics and Sociol-
ogy of Music Volume 19, No. 1, June 1988, Volume¢
19, No. 2, December 1988. Institute of Musicology,
Zagreb Academy of Music. Zagreb: RO Informator —
OOUR Tiskara "Zagreb” 1988. 134 S., S. 135—1282.

HANS-JOSEF IRMEN: Hinsel und Gretel. Stu-
dien und Dokumente zu Engelbert Humperdincks
Mirchenoper. Mainz-London-New  York-Tokyo:
Schott (1989). 334 S., Notenbeisp.

Italienische Musiktheorie im 16. und 17. Jahr-
hundert. Antikenrezeption und Satzlehre. Hrsg.
von F. Alberto GALLO, Renate GROTH, Claude V.
PALISCA, Frieder REMPP. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1989. XI, 418 S,
Notenbeisp. (Geschichte der Musiktheorie. Band 7.)

Italienische Violinmusik der Barockzeit II. Nach
den iltesten Quellen hrsg. von Paul BRAINARD.
Generalbafaussetzung von Siegfried PETRENZ. Ein-
richtung der Violinstimme von Karl ROHRIG. Miin-
chen: G. Henle Verlag (1989). XII, 107 S.

Katalog der Musikhandschriften 1: Chorbacher
und Handschriften in chorbuchartiger Notierung.
Beschrieben von Martin BENTE, Marie Louise
GOLLNER, Helmut HELL und Bettina WACKER-
NAGEL. Munchen: G. Henle Verlag 1989. 58,
436 S. (Kataloge bayerischer Musiksammlungen.
Band 5/1.)

EGON KRAUSS: Die Ebert-Orgel in der Hof-
kirche zu Innsbruck (1558). Thre Geschichte und
Wiederherstellung. Aus dem Nachlal hrsg. von
Markus SPIELMANN. Innsbruck: Edition Helbling
(1989). 80 S., Abb.

ORLANDO DI LASSO: Siamtliche Werke. Neue
Reihe, Band 20: Lagrime di San Pietro. Hrsg. von
Fritz JENSCH. Kassel-Basel-London-New York:
Barenreiter 1989. XXX, 109 S.

Das Liebhaberorchester. 32. Jahrgang, Heft 2,
Oktober 1988. Hrsg. vom Bund Deutscher Lieb-
haberorchester. Bremerhaven: Selbstverlag des Bun-
des Deutscher Liebhaberorchester. 32 S.

Das Liebhaberorchester. 33. Jahrgang, Heft 1,
April 1989. Hrsg. vom Bund Deutscher Liebhaber-
orchester. Bremerhaven: Selbstverlag des Bundes
Deutscher Liebhaberorchester. 28 S.

Liedstudien. Wolfgang Osthoff zum 60. Geburts-
tag. Hrsg. von Martin JUST und Reinhard WIESEND.
Tutzing: Hans Schneider 1989. VIII, 538 S.



Eingegangene Schriften

FRANZ LISZT: Samtliche Schriften. Band 4:
Lohengrin und Tannhiduser von Richard Wagner.
Hrsg. von Rainer KLEINERTZ. Kommentiert unter
Mitarbeit von Gerhard J. WINKLER. Wiesbaden:
Breitkopf & Hairtel (1989). XV, 320 S.

The Lost Chord. Essays on Victorian Music. Edit-
ed by Nicholas TEMPERLEY. Bloomington-India-
napolis: Indiana University Press (1989). 180 S.,
Abb., Notenbeisp.

TOMI MAKELA: Virtuositit und Werkcharakter.
Zur Virtuositit in den Klavierkonzerten der Hoch-
romantik. Miunchen-Salzburg: Musikverlag Emil
Katzbichler 1989. 223 S., Notenbeisp. (Berliner
wissenschaftliche Arbeiten. Band 37.)

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Konzert in
B fiir Fagott und Orchester KV 191 (186¢). Urtext der
Neuen Mozart-Ausgabe. Partitur. Hrsg. von Franz
GIEGLING. Kassel-Basel-London-New  York:
Barenreiter (1988). 32 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Konzert in
B fur Klavier und Orchester KV 595. Urtext der
Neuen Mozart-Ausgabe. Partitur. Hrsg. von Wolf-
gang REHM. Kassel-Basel-London-New  York:
Barenreiter (1989). 78 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Konzert in
D fiir Violine und Orchester KV 211. Urtext der
Neuen Mozart-Ausgabe. Partitur. Hrsg. von
Christoph-Hellmut MAHLING. Kassel-Basel-Lon-
don-New York: Birenreiter (1989). 40 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Konzert in
D fur Violine und Orchester KV 218. Urtext der
Neuen Mozart-Ausgabe. Partitur. Hrsg. von
Christoph-Hellmut MAHLING. Kassel-Basel-Lon-
don-New York: Birenreiter (1989). 54 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Konzert in
G far Violine und Orchester KV 216. Urtext der
Neuen Mozart-Ausgabe. Partitur. Hrsg. von
Christoph-Hellmut MAHLING. Kassel-Basel-Lon-
don-New York: Birenreiter (1989). 56 S.

Mozart. Kritische Berichte. Serie VIII: Kammer-
musik. Werkgruppe 20, Abteilung 1: Streichquar-
tette. Band 1. Vorgelegt von Wolf-Dieter SEIFFERT.
Kassel-Basel-London-New York: Birenreiter (1989).
a/110 S.

Music and Society. The Politics of Composition,
Performance and Reception. Edited by Richard LEP-
PERT and Susan McCLARY. Cambridge-New York-
Port Chester-Melbourne-Sydney: Cambridge Uni-
versity Press (1987). XX, 202 S., Abb., Notenbeisp.
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La musica nella Rivoluzione Scientifica del
Seicento. A cura di Paolo GOZZA. Bologna: Societa
editrice il Mulino (1989). 8, 273 S.

Musicologica Austriaca. Band 8. Hrsg. im Auftrag
der Osterreichischen Gesellschaft fiir Musikwissen-
schaft von Josef-Horst LEDERER. Fohrenau: E. Stigl-
mayr 1988. 134 S., Notenbeisp.

Musik als Schopfung und Geschichte. Festschrift
Karl Michael Komma zum 75. Geburtstag. Hrsg.
von Heinrich DEPPERT und Reinhard GERLACH.
Laaber: Laaber-Verlag (1989). 240 S., Notenbeisp.

40.000 Musikerbriefe auf Knopfdruck. Methoden
der Verschlagwortung anhand des UE-Briefwechsels
— Untersuchungen — Detailergebnisse. Hrsg. von
Ernst HILMAR. Tutzing: Hans Schneider (1989).
168 S., Abb. (Schriftenreihe zur Musik. Band 2.)

Musikpadagogische Forschung. Band 9: Musik-
padagogik zwischen Traditionen und Medienzu-
kunft. Laaber: Laaber-Verlag 1989. 267 S., Abb.

KAZUKO OZAWA: Quellenstudien zu Robert
Schumanns Liedern nach Adelbert von Chamisso.
Frankfurt-Bern-New York: Peter Lang (1989). 457
S., Notenbeisp. (Europaische Hochschulschriften.
Reihe XXXVI: Musikwissenschaft. Band 18.)

HARALD PFEIFFER: Heidelberger Musikleben in
der ersten Hailfte des 19. Jahrhunderts. Heidelberg:
Verlag Brigitte Guderjahn 1989. 344 S. (Buchreihe
der Stadt Heidelberg. Band I.)

NICCOLO PICCINNI: La cantarina. Intermezzo
im HI. Akt der Commedia per musica L'Origille
1760. Hrsg. von Georg FEDER. Laaber: Laaber-
Verlag (1989). XI, 136 S. (Concentus musicus.
Band VIIL |

Recerca Musicologica VI-VII. Bellaterra/Barce-
lona: Universitat Autonoma de Barcelona. Institut
de Musicologia Josep Ricart i Matas 1988. 384 S.,
Notenbeisp.

Revista Musical Chilena. Ano XLI, No. 168, Julio-
Diciembre 1987. Santiago de Chile: Universidad de
Chile, Facultad de Artes 1988. 106 S.

Revista Musical Chilena. Ano XLII, No. 169, Enero-
Junio 1988, No. 170, Julio-Diciembre 1988. Santiago
de Chile: Universidad de Chile, Facultad de Artes
1988. 131, 189 S.

rilm abstracts. Internationales Repertorium der
Musikliteratur XVII/4 (Index 1983). Edited by Mari-
lyn BLISS. New York: The City University of New
York 1989. S. 447 — 609.



302

Riviste musicali in Europa. Bollettino della Banca
Dati. Pubblicazione semestrale. Anno 1, Numero 1,
Luglio 1988. Milano: Edizioni Scolastiche Unicopli
(1989). 647 S. (Cidim. Musica/Realta.)

CHRISTIAN ULRICH RINGMACHER: Catalogo
de’ Soli, Duetti, Trii ... Berlin 1773. Mit einem
Nachwort und Register hrsg. von Barry S. BROOK.
Leipzig: Edition Peters 1987. 111, 59 S., Noten-
incipits (Musikwissenschaftliche Studienbibliothek
Peters.)

SUPARMI ELIZABETH SAUNDERS: The Dating
of the Trent Codices from their Watermarks. With a
Study of the Local Liturgy of Trent in the Fifteenth
Century. New York: Garland Publishing 1990.

THOMAS SCHIPPERGES: Serenaden zwischen
Beethoven und Reger. Beitrage zur Geschichte der
Gattung. Frankfurt-Bern-New York-Paris: Peter
Lang (1989). 459 S., Notenbeisp. (Europiische Hoch-
schulschriften. Reihe XXXVI: Musikwissenschaft.
Band 39.)

LOTHAR SCHMIDT: Organische Form in der
Musik. Stationen eines Begriffs 1795—1850.
Kassel-Basel-London-New York: Barenreiter (1990).
VII, 396 S., Notenbeisp. (Marburger Beitrige zur
Musikwissenschaft. Band 6.)

ANKE SCHMITT: Der Exotismus in der deut-
schen Oper zwischen Mozart und Spohr. Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner
1988. 608 S., Notenbeisp. (Hamburger Beitrige zur
Musikwissenschaft. Band 36.)

ROBERT SCHUMANN: Konzertsatz fur Klavier
und Orchester d-moll. Rekonstruiert und erginzt
von Jozef de BEENHOUWER. Hrsg. von Joachim
DRAHEIM. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel (1988).
XII, 48 S. (Breitkopf Studienpartitur PB 5181.)

ANGELA SIEVERS: Der Kompositionsstil Hugo
Distlers, dargestellt an Beispielen aus dem Morike-
Chorliederbuch. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel
(1989). 142 S., Notenbeisp.

JOACHIM STANGE: Die Bedeutung der elektro-
akustischen Medien fiir die Musik im 20. Jahrhun-
dert. Pfaffenweiler: Centaurus-Verlagsgesellschaft
1989. VIII, 391 S., Abb. (Musikwissenschaftliche
Studien. Band 10.)

KARLHEINZ STOCKHAUSEN: Texte zur Musik
1977—1984. Band 5: Kompositionen, Band 6: Inter-
pretation. Ausgewahlt und zusammengestellt durch
Christoph von BLUMRODER. K6ln: DuMont Buch-
verlag (1989). Band 5: 742 S., Abb., Band 6: 680 S.,
Abb.

Mitteilungen

ALEXANDER SUMSKI: Studien zur rumini-
schen Kirchenmusik um 1900. Dumitru Georgescu
Kiriac und der neomodale Stil. Gersau: Verlag VOM
— Verein fur ostkirchliche Musik (1986). VII, 253 S.,
Notenbeisp. ‘

ALEXANDER SUMSKI: Theoretikon der rumini-
schen Psaltikie. Gersau: Verlag VOM — Verein fiir
ostkirchliche Musik 1982. 167 S., Notenbeisp.

Mitteilungen

Es verstarben:

Professor Dr. Guido WALDMANN, Trossingen,
im Alter von 89 Jahren.

am 9. Mai 1990 Professor Dr. Hans SITTNER,
Wien, im Alter von 87 Jahren.

Wir gratulieren:

Professor Dr. Walter KOLNEDER, Karlsruhe, am
1. Juli 1990 zum 80. Geburtstag.

*

Dr. Veit ERLMANN hat sich am 13. Juni 1990
an der Universitit zu Koln far das Fach Musik-
wissenschaft mit besonderer Berticksichtigung der
Musikethnologie habilitiert. Das Thema seiner Ha-
bilitationsschrift lautet: Studies in Black Popular
Music in South Africa.

Privatdozent Dr. Bernd SPONHEUER, Kiel, hat
einen Ruf auf die C4-Professur fur Musikwissen-
schaft an der Folkwang-Hochschule Essen erhalten.

Privatdozent Dr. Siegfried GMEINWIESER, Uni-
versitit Regensburg, wurde zum apl. Professor
ernannt.

Privatdozent Dr. Martin ZENCK, Bonn, hat den
Ruf auf die Fiebiger-Professur fiir Historische Musik-
wissenschaft (C 3) an der Universitit Bamberg zum
Wintersemester 1990/91 angenommen.

Privatdozent Dr. Christian BERGER, Kiel, hat im
Sommersemester 1990 die C 4-Professur fiir Musik-
wissenschaft an der Universitit Heidelberg ver-
treten.



Mitteilungen

Professor Dr. Friedhelm KRUMMACHER, Kiel,
wurde zum ordentlichen Mitglied der Joachim
Jungius-Gesellschaft der Wissenschaften Hamburg
ernannt, ferner hat ihn die Karl-Marx-Universitat
Leipzig zum Herbstsemester 1990 zu einer Gast-
dozentur am Institut fir Musikerziehung und
Musikwissenschaft eingeladen.

*

Am 8. ]uni, 1990 wurde an der Hochschule fir
Musik , Franz Liszt” in Weimar unter der Leitung
von Prof. Dr. Wolfgang Marggraf ein Institut fiir
Musikwissenschaft gegriindet.

Am 12. April 1990 wurde in Blankenburg/Micha-
elstein im Harz die Gesellschaft der Freunde des
Telemann-Kammerorchesters und der Kultur- und
Forschungsstdtte — Institut fiir Auffiihrungspraxis
— Michaelstein e. V. gegrindet. Zum Présidenten
wurde Doz. Dr. sc. Gunter Fleischhauer (Halle),
zum Vizepriasidenten Prof. Dr. Arnfried Edler
(Hannover) gewdhlt. Dr. Eitelfriedrich Thom
(Michaelstein) gehort dem Vorstand in seiner Eigen-
schaft als Leiter des Telemann-Kammerorchesters
und Direktor der Kultur- und Forschungsstitte
ebenfalls an.

Vom 22. bis 26. April 1990 veranstalteten die
Abteilung Musikethnologie des Museums fir Vol-
kerkunde Berlin SMPK und das Musikwissenschaft-
liche Institut der Ungarischen Akademie der Wis-
senschaften gemeinsam mit dem Siiddostdeutschen
Kulturwerk e. V. Miinchen und dem Goethe-Insti-
tut Budapest in der ungarischen Hauptstadt eine
Tagung zum Thema Perspektiven der Musiketh-
nologie. Ihre Ziele und Aufgaben in der Bundes-
republik Deutschland und in Ungarn. Nihere Infor-
mationen iiber die Ziele und Inhalte der Tagung
erteilt das Museum fiir Volkerkunde SMPK, Abtei-
lung Musikethnologie, Arnimallee 27, D-1000 Ber-
lin 33.
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Am 27. April 1990 wurde in Muret (Haute Ga-
ronne) die Nicolas-Dalayrac-Gesellschaft gegrun-
det. Kontaktadressen: Frau Prof. Dr. Anne Penesco,
9 Square Auguste Renoir, F-75014 Paris; Frau Dr.
Francgoise Karro, 8 Rue Changarnier, F-75012 Paris;
Herr Marc Sebbah, c/o Ville de Muret, Boite Postale
207, F-31605 Muret.

An der Ernst-Moritz-Arndt-Universitit Greifs-
wald hat sich eine Arbeitsgruppe zur Erforschung
von Musik und Musikkultur Pommerns in Vergan-
genheit und Gegenwart gebildet. Erste Arbeits-
schritte sollen bisher (vor allem auch im Greifs-
wald der 30er Jahre) Geleistetes — Erschlieffung
von Quellen und ihre wissenschaftliche Aufberei-
tung, Forschungen zur lokalen Musikgeschichte etc.
— sichten. Um Beférderung dieser Absicht (Hinwei-
se auf Material, eventuell laufende Arbeiten, Quel-
len u.A.) wird herzlich gebeten. Kontaktadresse:
UMD Ekkehard Ochs, Steinstr. 1, Greifswald, 2200.

Aus Anlafl des 100. Geburtstages von Frank Mar-
tin veranstaltet die Deutsche Frank-Martin-Gesell-
schaft in Verbindung mit der Hochschule far Musik
Koln vom 18. bis 20. Oktober 1990 ein Internationa-
les Symposion (Koordinator: Prof. Dr. Dietrich
Kamper). In drei Sektionen werden Musikwissen-
schaftler des In- und Auslandes tiber Themen zu
Leben und Werk des Komponisten referieren. Ergin-
zend zu den Sitzungen des Symposions, die in den
Riaumen des Landschaftsverbandes Rheinland (Abtei
Brauweiler) durchgefithrt werden, sind zwei Kon-
zerte mit kammermusikalischen Werken Frank
Martins vorgesehen.

Vom 13. bis 14. Juni 1991 findet in Diisseldorf
das 4. Robert-Schumann-Symposion statt. Es steht
unter dem Thema Robert Schumann und seine
Dichter. In beschrinktem Umfang kénnen noch bis
zum 1. Dezember 1990 Referate angemeldet werden.
Zuschriften an: Prof. Dr. K. W. Niemoller, Robert-
Schumann-Forschungsstelle, Bilker Strafle 4—6,
D-4000 Diusseldorf 1.
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