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Zur Analyse von Schuberts Klaviersonate
in a-moll op. 42*

von Christoph von Blumréder, Freiburg i. Br.

Zumindest im allgemeinen Bewufitsein ist die Rezeption der Instrumentalmusik Franz
Schuberts wohl auch heute noch von einem doppelten Dilemma gekennzeichnet.
Denn zum einen wird Schubert, wie es exemplarisch eine entsprechende Einschitzung
Hugo Riemanns (aus dem Jahre 1901) bekundet, zuallererst als der ,,Neuschépfer des
Liedes” schlechthin betrachtet!, wodurch seine instrumentalen Werke Gefahr laufen,
in den Hintergrund des dsthetischen Interesses gedringt zu werden; Riemanns Feststel-
lung, ,, dafl in dem Klavierkomponisten Schubert der Liederkomponist iiberall gegen-
wartig ist”, ist ebenso ein verbreiteter Topos geworden wie die damit verbundene
Wertung, aus diesem Grunde fehle Schuberts ohne Stiitze eines Textes komponierten
Instrumentalstiicken hiufig ,die strenge Logik des Aufbaues im groflen”?2. Zum
zweiten werden Schuberts instrumentale Werke, wenn man sich mit ihnen analytisch
beschiftigt, zumeist an der Musik Ludwig van Beethovens gemessen, indem man
ihnen zwar durchaus nicht die Anerkennung versagt, dabei aber doch — so ebenfalls
Riemann — betont, es gebiithre ,dem Instrumentalkomponisten Schubert ein Ehren-
platz in der Gefolgschaft Beethovens”3; dafl dieses Urteil Riemanns zugleich bereits
eine positive Veranderung gegeniiber wiederum frither datierenden Auferungen iiber
die Instrumentalmusik Schuberts darstellt, zeigt beispielsweise Heinrich Kreiflle von
Hellborns (1865) noch deutlich zuriickhaltendere Bewertung seiner Klaviersonaten:
,Was Schubert in dieser Musikgattung geschaffen, 1af3t sich weder dem Umfang noch
dem geistigen Gehalt nach den Claviercompositionen Beethovens als eben-
biirtig an die Seite setzen” .

Clemens Kithn hat unlingst den eben skizzierten, doppelten Zwiespalt auf die
prignante Formel gebracht, Schubert werde ,gegen sich selbst und gegen Beethoven
ausgespielt”, und er hat konstatiert, Schuberts Instrumentalmusik bediirfe, ,immer
noch, der Rehabilitation” °. Kiithns letzte Aussage, die bei manchem als erste Reaktion
Erstaunen hervorrufen mag, bewahrheitet sich nicht zuletzt im Blick auf die Klavier-
sonaten, deren Untersuchung eigentlich bis heute ein Desiderat der Schubert-For-
schung geblieben ist. Nach der 1927 erschienenen Monographie von Hans Kéltzsch®

* Fir den Druck eingerichteter Text des Probevortrages, den der Verf. am 6. Februar 1990 im Rahmen seines Habilitations-
verfahrens an der Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg i. Br. gehalten hat.

1 Hugo Riemann, Geschichte der Musik seit Beethoven, Berlin 1901, S. 130.

- Ebda., S.136.

' Ebda., S. 135

! Heinrich Kreifle von Hellborn, Franz Schubert, Wien 2. Aufl. 1865, S. 523.

' Clemens Kithn, Zur Themenbildung Franz Schuberts, in: Das musikalische Kunstwerk, Festschrift Carl Dahlhaus zum

:‘“ Geburtstag, hrsg. von Hermann Danuser, Helga de la Motte-Haber, Silke Leopold und Norman Miller, Laaber 1988,
503,

" Hans Koltzsch, Franz Schubert in seinen Klaviersonaten, Leipzig 1927.
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— bei dem erneut der oben am Beispiel Riemanns belegte Topos, der Liederkomponist
habe in seiner Instrumentalmusik ein gewisses kompositorisches Defizit nicht ver-
bergen konnen, begegnet’ — wurde ihnen erst in jiingerer Zeit wieder verstirkt
Aufmerksamkeit zuteil®. Zudem wirkt aber gerade auch in diesem Bereich die lange
vorherrschende Meinung, Schubert habe als Instrumentalkomponist sozusagen im
Schatten Beethovens gestanden, trotz der dezidierten Replik von Carl Dahlhaus, solche
Ansicht gelte ,unter Eingeweihten als Torheit”?, weiterhin unterschwellig nach.
Und zweifellos ist dieser Sachverhalt ein Indiz dafiir, dafl Beethoven, dessen geradezu
furchteinfléfende kompositorische Bedeutung bekanntlich Schubert selbst bewuf3t
war (ohne daf’er freilich deswegen in Resignation verfallen wire)!°, die Norm und
Tradition der Klaviersonate besonders nachhaltig gepragt hat, woraus noch Dietrich
Kamper die Konsequenz gezogen hat, seinem 1987 veroffentlichten Buch iiber die Ge-
schichte der Klaviersonate seit Schubert den Titel Die Klaviersonate nach Beethoven'!
zu geben, ein Titel, der das angesprochene Problem, das Kamper als einen Ansatzpunkt
seiner Darstellung wihlt12, ganz bezeichnend beim Namen nennt.

Dariiber hinaus scheint dem Bemiihen, ein gewissermaflen eigenstandiges, den pri-
maren kompositorischen Intentionen Schuberts nahekommendes Verfahren der Ana-
lyse seiner Klaviersonaten zu finden, oft als ein nicht leicht zu iiberwindendes Hinder-
nis die Theorie der Sonatensatzform im Wege zu stehen, eine Theorie, deren Kriterien
im 19. Jahrhundert wesentlich von der Musik Beethovens abstrahiert wurden und die
somit geradezu zwangsldufig immer wieder auf einen Vergleich mit Beethoven zuriick-
zufithren droht. Und selbst wenn man heute zwischen Beethovens ,dramatisch-dialek-
tischer’ und Schuberts ,lyrisch-epischer’ Sonatensatzform zu unterscheiden pflegt (und
Ansitze einer spezifischen Formbeschreibung allerdings unter Bevorzugung der spaten
Werke Schuberts entwickelt werden!3), so bleibt doch hiufig eine Bezogenheit des
analytischen Denkens auf Beethoven bestehen. An Schuberts Klaviersonate in a-moll
D 845, die vor Ende Mai 1825 komponiert und im Erstdruck als op. 42 Anfang 1826
veroffentlicht wurde, kann das Gesagte verdeutlicht werden. Die Sonate bietet sich

7 So schreibt Kéltzsch, es erweise sich , Schuberts innere Konstellation zur Sonatenform durchaus als problematisch”,
er sei ,nicht immer fahig, gewissen kompositionstechnischen Formforderungen Geniige zu leisten”, und seine Klaviersona-
ten beherrsche ,ungemein oft, von 1815 bis 1828, ein Mangel an innerer, organischer Bewegung’
(ebda., S.77).

8 Stellvertretend erwihnt sei Arthur Godels Arbeit tiber Schuberts letzte drei Klaviersonaten (D 958 —960), Baden-Badci
1985.

9 Carl Dahlhaus, Die Sonatenform bei Schubert, in: Musica 32 (1978}, S. 125.

10 In Schuberts durch Josef von Spaun tiberlieferter Jugendduflerung: ,, heimlich im Stillen hoffe ich wohl selbst noch etwds
aus mir machen zu konnen, aber wer vermag nach Beethoven noch etwas zu machen?” (Schubert. Die Erinnerungen seinc?
Freunde, hrsg. von Otto Erich Deutsch, Leipzig 2. Aufl. 1966, S. 150), darf freilich zum einen neben der tiefen Respekts-
bezeugung keineswegs der erklirte Anspruch einer eigenstindigen kompositorischen Leistung iiberhért werden. Zuin
anderen wird meistens nicht hinreichend beriicksichtigt, dafl Schubert diesen Ausspruch im Alter von etwa fiinfzehn Jahren
getan haben soll, was dessen Aussagekraft hinsichtlich seines spiteren Schaffens zumindest einschrinkt, wenn nicht sogart
fragwiirdig erscheinen 1aft.

11 Dietrich Kdmper, Die Klaviersonate nach Beethoven. Von Schubert bis Skrjabin, Darmstadt 1987.

12 Siehe ebda., S. 1 und S. 21ff.

13 Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, Die Sonatenform im Spdtwerk Franz Schuberts, in: AfMw 45 (1988), der besondvrs
den formbildenden Aspekt der Harmonik behandelt und auf dieser Grundlage nicht zuletzt Peter Giilkes ebenfalls an dcu
spiten Werken orientierter Auffassung des ,Hineinkomponierens in ein bergendes Gehduse” widerspricht (S. 47; vgl. Petes
Giilke, Zum Bilde des spdten Schubert, in: Musik-Konzepte, Sonderbd.: Franz Schubert, Minchen 1979, S. 156).
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nicht zuletzt deshalb als Beispiel an, weil sie nach nicht weniger als neun zuvor ver-
fafiten vollstindigen und sieben Fragment gebliebenen, bis 1815 zuriickdatierenden
Klaviersonaten die erste gewesen ist, die Schubert einer Publikation fiir wiirdig er-
achtet hat. Man darf also davon ausgehen, daf dieses Werk zumindest der Selbstein-
schitzung Schuberts gemaf} einen wirklich individuellen kompositorischen Beitrag
zur Gattung der Klaviersonate darstellt!4.

*

Walther Diirr hat Schuberts a-moll-Sonate op. 42 einer analytischen Betrachtung unter-
zogen, die erklirtermaflen vom Vergleich mit Beethoven ausgeht!5. Die Schwierigkei-
ten, in die er sich dabei fast unweigerlich verstrickt, lassen sich exemplarisch seiner
Analyse des ersten Satzes gleich am Beginn der Exposition entnehmen. Die im Sinne
der Theorie der Sonatensatzform geforderte Lokalisierung des ersten und zweiten
Themas ist ein Dreh- und Angelpunkt der Analyse, aus dem weitreichende Konsequen-
zen fir die Gliederung des gesamten Satzes erwachsen. Diirr hat sich dafiir entschie-
den, die ersten zehn Takte als das ,Hauptthema” zu bezeichnen, das in der Tonika
steht und auf der Dominante endet; nach dem tiberleitenden Abschnitt der Takte 10
bis 25 folge das zweite Thema, das — wie Dirr sich ausdriickt — ,aber [...] im
Grunde nur eine Variante des Hauptthemas” sei, einsetzend in Takt 26 auf der Tonika
und ab Takt 30 in die parallele Durtonart sich wendend, um im Ubergang zu Takt 40
formlich nach C-dur zu kadenzieren; und dort schlieffe sich in der Tonikaparallele
,eine variierte Neuformulierung” des zweiten Themas an 6.

Die skizzierte Einteilung ist in mehrerlei Hinsicht problematisch: Erstens — und
dies muf gleich als ein gewichtiger Einwand festgehalten werden — deckt sich die von
Dirr entworfene Gliederung insofern nicht mit der sinnlich-musikalischen Erschei-
nung des in Rede stehenden Abschnittes, als der musikalische Hohepunkt, der nach
dem mit Takt 10 einsetzenden, lang auskomponierten Crescendo in Takt 26 erreicht
wird, den Eintritt des zweiten Themas bilden soll; denn zumindest in Einklang mit der
gelaufigen Theorie der Sonatensatzform sollte ein zweites Thema nicht aus einer
derart energischen musikalischen Gestalt wie hier bestehen, sondern in der Regel ein

14 Daf Schubert der Klaviersonate in a-moll op. 42 besonderes Gewicht beigemessen hat, kann auch an ihrer im Blick auf
stine sonstigen gedruckten Werke singuliren Widmung abgelesen werden: Er eignete sie niamlich nicht einem seiner
Freunde, Musiker oder Textdichter, sondern dem Erzherzog Rudolf zu. Walther Diirr hat die Motivation dieser Widmung
dahingehend interpretiert, dal Schubert damit zum einen seine damalige Bewerbung um die Stelle eines Vize-Hofkapell-
meisters unterstiitzen wollte — wobei der vermeintliche Génner indes nicht der eigentliche Entscheidungstriger war,
sondern das letzte Wort Kaiser Franz oblag — und zum anderen seine Sonate dem Erzherzog als dem griindlichen Musik-
kenner und Schiiler Beethovens widmete (Walther Diirr, Wer vermag nach Beethoven noch etwas zu machen!, in: Musik-
Konzepte, Sonderbd., S. 16, Anm. 31). Hinsichtlich des letztgenannten Gesichtspunktes kann die Vermutung hinzugefigt
werden, dafl Schubert sich so vielleicht auch 6ffentlich und demonstrativ einem Vergleich mit Beethoven im Sinne einer
sclbstbewuRten Ankniipfung und Weiterfithrung der durch diesen reprisentierten, sozusagen denkbar besten Tradition
stellen wollte.

' Dirr, 8. 104f.

' Ebda., S. 18f.



210 Christoph von Blumréder: Schuberts Klaviersonate in a-moll

eher sangliches Moment der Spannungsriicknahme ausformen. Zweitens repriasentie-
ren die Gebilde, die Dirr als erstes und zweites Thema klassifiziert, keinen harmoni-
schen Kontrast; beide erklingen in der Tonika, so dal — wie jetzt nicht im einzel-
nen gezeigt werden kann — es in der Reprise unmdoglich wird, die sonst dort tibliche
harmonische Angleichung zu vollziehen. Und drittens fehlt in der Reprise iiber-
haupt das von Diirr so benannte erste Thema; es liefert vielmehr die kompositorische
Substanz fir die Durchfithrung, in der wiederum das zweite Thema unbertiicksichtigt
bleibt. Und solche Unstimmigkeiten fithren Diirr bei seiner zusammenfassenden Be-
wertung der Gesamtform des Satzes dann dazu, mancherlei Abweichungen einraumen
zu miissen: Er resimiert, dafl der Satz ,durchaus die ,Abtheilungen’ des Sonatenhaupt-
satzes” zeige, aber ,im Grunde monothematisch” sei und , daher auch auf eine eigent-
liche ,Durchfithrung’ verzichten” koénne; der Satz sei somit ,,nur zweiteilig”, indem
die auf dem ersten Thema basierende Durchfithrung das in der Reprise fehlende erste
Thema substituiere, und des weiteren liege ihm ,,jedoch keine klare tonale Entwick-
lung zugrunde” 17,

Die Schwierigkeiten, die Diirr bei seiner am Modell der Sonatensatzform orientier-
ten Analyse aus dem Umstand erwachsen, daf} theoretisch vorausgesetzte Normen von
Schubert kompositorisch nicht erfiillt werden, dirften hinreichend deutlich geworden
sein. Sie bewirken eine von Einschriankungen durchzogene, verklausulierte analy-
tische Aussageweise, die sich schon bei der Festlegung der Themen abgezeichnet hat.
Und auch eine von Dirrs Vorstellungen abweichende Themenbestimmung wiirde die
umrissenen Schwierigkeiten nicht ausrdaumen, sondern lediglich auf andere Bereiche
des Satzes verlagern. Wenn man etwa — woflir einiges spricht und wovon beispiels-
weise Alfred Brendel auszugehen scheint!® — den Beginn der Sonate dergestalt
gliedert, daf3 die Takte 1 bis 10 und 10 bis 25 als zweiteilige Einleitung fungieren,
die Takte 26 bis 33 den Hauptsatz mit dem ersten Thema in der Tonika enthalten
und nach einer Uberleitung in Takt 40 mit einem zweiten, sanglichen Thema auf der
Tonikaparallele der Seitensatz anfingt, dann wire damit zwar der musikalische Hohe-
punkt in Takt 26 als Einsatz des ersten Themas formtheoretisch adiquat erfaflt,
und ebenso wire der Pramisse des sowohl ausdrucksmifiigen als auch harmonischen
Themenkontrastes Gentige getan. Doch im Blick auf die Gesamtform des Satzes, die so
vor dem Hintergrund einer in Hauptsatz (Takte 26— 33), Uberleitung (Takte 34 —39),
Seitensatz (Takte 40— 63) und Epilog (Takte 64 —90) unterteilten Exposition auch
eine regulire Reprise (Takte 186—247) mit anschlieBender Coda (Takte 248 —311)
umfafite, bestiinde andererseits ein uniibersehbares Manko darin, dafl nun die Durch-
fithrung (Takte 91 —185) auf keinem der beiden genannten Themen, sondern allein

17 Ebda., S. 20.

18 Siehe die entsprechenden Notenbeispiele fiir das Haupt- und Seitenthema der a-moll-Sonate in Alfred Brendels Text uber
Schuberts Klaviersonaten 1822— 1828, in: Nachdenken iiber Musik, Miinchen 6. Aufl. 1982, S. 92. Die gleiche Einteilun
hat vermutlich schon Kéltzsch vorgeschwebt, dessen entsprechende Bemerkung iiber ,eine eigenartige kontinuierlich¢
Exposition, in der erstes und zweites Thema fast untrennbar verwoben sind” (Kéltzsch, S. 110), allerdings nicht vollig e
deutig ist.
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auf dem kompositorischen Material der Einleitung fulen wiirde. (Nur am Rande sei
angemerkt, daf der solchermafien aufscheinende Aspekt formaler , Ambiguitit” !* den
Gang der Erorterung an dieser Stelle abermals auf die Frage einer Abhingigkeit des In-
strumentalkomponisten Schubert von , Beethovens Vorbild” 20 zuriicklenken kénnte.)

Zieht man ein Fazit der bisher ausgebreiteten Uberlegungen zum ersten Satz der
a-moll-Sonate op. 42, so 1afit sich nur schwer der Eindruck abwehren, dafl eine primire
Orientierung an der Sonatensatzform nicht unmittelbar zum erwiinschten Ziel eines
angemessenen Verstehens der kompositorischen Intentionen Schuberts zu fithren ver-
spricht. Zwar soll hier keineswegs die von Dahlhaus hervorgehobene Problematik
unterschitzt werden, dem Erkliarungsmodell der Sonatensatzform etwas theoretisch
Gleichwertiges entgegenzusetzen?!. Doch scheint es einen Versuch wert, von ihm
zumindest zeitweilig einmal abzusehen, um aus einer anderen Perspektive einen
analytischen Zugang zu erproben, der ndher an die musikalische Idee des betrachteten
Satzes heranfithren konnte.

Hinsichtlich des dabei zu wihlenden Ansatzes hat Robert Schumann einen Finger-
zeig geliefert; in einer Rezension der a-moll-Sonate schreibt er 1835 tuber den ersten
Satz, dieser sei ,,so leicht und einfach aus zwei Stiicken gebaut, daf3 man den Zauberer
bewundern muf}, der sie so seltsam in- und gegeneinander zu stellen weifl”?2. Was
Schumann als ,,zwei Stiicke” bezeichnet, ist der Inhalt der ersten vier Takte, die mit
einer Verkettung zweier einstimmiger, oktavverdoppelt notierter Motive beginnen:
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' Vgl. C. Dahlhaus iiber Beethovens neuen Weg" seit der Klaviersonate in d-moll op. 31, Nr. 2 (Ludwig van Beethoven und
:'(‘fne Zeit, Laaber 1987, S. 210ff.).

“V'In diesem Sinne hat Dirr (S. 201.) auf die ersten Sitze von Beethovens letzten Klaviersonaten A-dur op. 101, E-dur op. 109,
As-dur op. 110 und c-moll op. 111 hingewiesen, von denen Schubert Anregungen empfangen haben konnte.

!! Dahlhaus, Sonatenform, S. 125.

22 Robert Schumann, Sonaten fiir das Pianoforte (1835), in: Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, hrsg. von
Martin Kreisig, Leipzig 5. Aufl. 1914, Bd. 1, S. 124.
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Einem auftaktigen Dreitonmotiv (M;), das in Viertelbewegung in einem Halbton-
Ganzton-Abstieg mit einem Vorschlag vor der Schwerpunktnote h die kleine Terz der
a-moll-Tonika ausfiillt, folgt in gleicher Bewegungsrichtung, aber volltaktig, rhyth-
misch differenziert und mit vergroflertem Ambitus ein Oktavmotiv (M,), das unter
Akzentuierung der Quinte, die zugleich das Verbindungsintervall der Motivkette bil-
det, in den Tonika-Dreiklangstonen abschwingt. An diese melodisch konzipierte,
pianissimo vorgetragene Motivkonstellation schlieft auftaktig im Mezzoforte eine
harmonische Phrase (P) mit einem Orgelpunkt im Tenor auf dem Ton e an, die rhyth-
misch gleichférmig in Viertelwerten zwischen Tonika und Dominante (in verschie-
denen Umkehrungen) alterniert und "un poco ritardando” auf der Dominante offen
endet; die harmonische Phrase steht als solche im Kontrast zum Vorhergehenden, wird
jedoch — tuber das dialektische Korrespondenzprinzip der Taktpaare hinaus — durch
das Dreitonmotiv M; untergrindig mit dem Vorigen verkntpft.

Daf} aus den eben beschriebenen ,zwei Stiicken”, wie Schumann sie genannt hat,
der gesamte erste Satz der Sonate komponiert ist, wird im folgenden an einigen Bei-
spielen ersichtlich werden. Indes stellt sich zuvor die Aufgabe, das Gebilde der ersten
vier Takte noch etwas genauer zu charakterisieren. Und zu diesem Zweck bietet es
sich an, den eingangs zitierten Topos, der Liederkomponist Schubert sei in den Klavier-
sonaten uberall gegenwirtig, nun einmal wirklich beim Wort zu nehmen, indem man
versuchen kann, ein spezifisches Merkmal seiner Liedkomposition auch im gegebenen
Zusammenhang analytisch fruchtbar zu machen; gemeint ist das von Hans Heinrich
Eggebrecht auf den Begriff gebrachte Prinzip, wonach zahlreiche Lieder Schuberts so
beschaffen seien, ,daf} sie auf einen Erfindungskern reduzierbar sind, der zu Beginn des
Gesanges real erklingt und als kompositorische Substanz dem ganzen Lied variativ
zugrundeliegt” 23. Denn dieser Begriff des Erfindungskerns trifft in gewisser Weise auch
auf die a-moll-Sonate und ihren Anfang zu.

Dabei ist gar nicht unbedingt ausschlaggebend, daf’ es sich beim ,Erfindungskern”
der Takte 1 bis 4 um eine sangliche, symmetrisch in Aufstellung und Antwort geglie-
derte Gestaltung handelt: der weich niedersinkende Sekundgang des Motivs M, geht
iiber in einen emphatischen Quint-Aufschwung und miindet in ein liedhaftes Ab-
schwingen auf den Dreiklangsténen des Motivs M,; und die Oberstimme der antwor-
tenden Tonika-Dominant-Phrase besteht aus einer Tonrepetition, die in einer iiber
die Quarte eingesprungenen kleinen Sekunde abwairts endet. Vielmehr liegt das ent-
scheidende Moment, das es erlaubt, diese vier Takte als Erfindungskern anzusprechen,
darin begriindet, dafl an ihnen die musikalische Idee ablesbar ist, die Verlauf und
Gehalt des Satzes prigt24.

Wihrend freilich im Lied der musikalische Gehalt eines Erfindungskerns in Wechsel-
wirkung mit dem vertonten Text zum Ausdruck kommt, ist er im vorliegenden Fall

23 Hans Heinrich Eggebrecht, Prinzipien des Schubert-Liedes, in: AfMw 27 (1970), S. 89.

24 Inwieweit man dariiber hinaus auch im instrumentalmusikalischen Bereich von einem bestimmten , Ton", wie ihn Eg&¢-
brecht fiir Schuberts Liedkomposition beschrieben hat (ebda., S. 92), reden konnte, bediurfte einer eingehenderen Unter
suchung und muf deshalb im gegebenen Zusammenhang offengelassen bleiben.
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allein in der musikalischen Faktur der ersten vier Takte verankert. Und so erhebt sich
die Frage, wie man diesen Gehalt andeutungsweise verbalisieren kann. Einen Ansatz-
punkt liefert dafiir die eigenttimliche Spannung, die dem Erfindungskern nicht nur
aufgrund des Gegensatzes seiner Taktpaare, sondern bereits am Beginn zwischen dem
Auftakt-Motiv M, und dem demgegeniiber akzentuiert einsetzenden, rhythmisch ab-
schwingenden Oktavmotiv M, innewohnt und die in den anschliefenden Takten zu-
nehmend zutage tritt (vgl. Notenbeispiel 2): Bei der einen Ganzton hoher anhebenden
Wiederholung des Erfindungskerns werden die urspriinglichen Motiv-Intervalle ver-
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indert (die Abfolge von kleiner und grofler Sekunde im Motiv M, wird vertauscht und
der Ambitus des Oktavmotivs M, zur None gespreizt, worin sich die Variabilitit der
Motive in den Grenzen ihrer Wiedererkennbarkeit abzeichnet); vor allem aber er-
scheint als Verbindungsintervall der Motivkette an Stelle der einstigen Quinte ein
dissonanter Tritonus, der die Spannung, die zwischen den Motiven M, und M, keim-
haft angelegt ist, jetzt verstirkt hervortreten lif3t; und infolge dieses Spannungs-
zuwachses erfihrt die antwortende harmonische Phrase an ihrem Ende eine zwei-
taktige Verlingerung im Sinne eines auskomponierten Ritardandos. Der in Takt 10
ansetzende Crescendo-Abschnitt beruht in klanglicher, horizontaler Hinsicht auf dem
Orgelpunkt e der harmonischen Phrase P, zugleich aber in vertikaler Hinsicht auf dem
Oktavmotiv M, (womit eine zusitzliche, strukturelle Verwandtschaft zwischen M,
und P ans Licht gebracht wird); der Abschnitt entwickelt im Zuge einer Entfaltung der
der Phrase P inhirenten Klangqualitat das zunachst verborgene Potential des Oktav-
motivs, worauf in Takt 26 das anfinglich scheinbar bruchlos in den Erfindungskern
eingeflochtene Motiv M, sich fortissimo mit einer in Gegenbewegung verdoppelten
Kontraktion auf dem Tonika-Grundton verselbstindigt; die antwortende harmonische
Phrase wird dadurch zur leisen Dominant-Tonika-Bewegung umgedeutet, die in das
Kontraktionsmotiv zurickleitet.

Um nun noch niher zu umschreiben, was die im Verlauf des Satzes offenkundig wer-
dende Spannung fiir den Gehalt der Musik bedeutet, kann als Interpretationshilfe ein
schriftliches Zeugnis Schuberts, das bislang vorzugsweise isoliert biographisch oder
psychoanalytisch ausgelegt wurde, herangezogen werden; niamlich seine allegorische
Erzihlung Mein Traum (vom 3. Juli 1822), die — schon der Titel ist signifikant —
unter Verwendung archetypischer Motive der romantischen Dichtung die Idee einer
Wanderschaft ,,in ferne Gegend” umkreist und folgende Schlisselsitze enthalt: ,Lieder
sang ich nun lange lange Jahre. Wollte ich Liebe singen, ward sie mir zum Schmerz.
Und wollte ich wieder Schmerz nur singen, ward er mir zur Liebe. So zertheilte mich
die Liebe und der Schmerz”25. Nichts spricht dagegen, diese Aussage mit der skiz-
zierten musikalischen Spannung des Erfindungskerns im Sinne eines spezifisch roman-
tischen Zwiespalts zwischen , Liebe” und ,Schmerz”, zwischen Sehnsucht nach Ver-
sohnung mit der realen Welt einerseits und desillusionierender, elender Wirklichkeits-
erfahrung andererseits in Verbindung zu bringen. Allerdings darf dabei Schuberts
Erzahlung nicht als ein autobiographisches Zeugnis mifiverstanden werden, sondern
ist — unabhingig vom Gesichtspunkt literarischer Originalitit — als eine poetische
Auferung aufzufassen. Und ebensowenig soll diese poetische Aufierung in eine blof
symbolische, also nur vermittelt wirksame Beziehung zur Musik?¢ gesetzt werden,
eine Beziehung, wie sie vor kurzem William Kinderman zwischen der , Dichotomie
von innerer Vorstellung und duflerer Wahrnehmung” sowie dem lyrisch-dramati-
schen, dur-moll-tonalen Themenkontrast in Instrumentalwerken Schuberts hergestellt

25 Schubert. Die Dokumente seines Lebens, hrsg. von O. E. Deutsch, Kassel 1964 (= Neue Ausgabe simtlicher Werke
VIII/5), S. 159.
26 Vgl. H. H. Eggebrecht, Artikel Symbol, in: Riemann Musiklexikon, Sachteil der 12. Aufl., Mainz 1967, S. 921f.
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hat?’. Vielmehr ist die Gespaltenheit, die Schubert in seiner Erzihlung in die poeti-
sche Metapher von , Liebe” und , Schmerz” gekleidet hat, eine unmittelbare Eigen-
schaft der Musik selbst, indem sie als Dualitit einander widerstreitender Ausdrucks-
qualitaten den inneren Beweggrund des Erfindungskerns bildet. Und insofern kann
unter Anspielung auf die seit der Mitte des 18. Jahrhunderts etablierte Auffassung der
Musik als eines subjektiven Ausdrucks von Empfindungen der Erfindungskern auch als
Empfindungskern bezeichnet werden, gleichsam als musikalisches Sigel eines dsthe-
tischen Subjekts?®, das in sich den Keim einer zum Movens des Satzes werdenden
Spaltung tragt.

Im Blick auf den ersten Satz insgesamt, dessen Verlauf hier nicht mehr in allen
Einzelheiten zur Sprache gebracht werden kann, bleibt zum einen noch festzuhalten,
dafl dhnlich wie das Oktavmotiv M, im weiteren auch das Dreitonmotiv M; mittels
einer wiederholten Drehbewegung um seinen zweiten Ton zu einer charakteristischen
Gestalt ausgearbeitet wird, die erstmals in den Takten 82— 83 begegnet:
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Notenbeispiel 3

Zum anderen 1aft das Ende des Satzes paradigmatisch das kompositorische Prinzip er-
kennen, nach dem der Erfindungskern in seiner ganzen Spannungsgeladenheit entfaltet
worden ist, namlich zerteilt in die zu gegensitzlicher Eigenstindigkeit entwickelten
Motive M, und M,, letzteres kombiniert mit der harmonischen Phrase P (vgl. Noten-
beispiel 4); und zusitzlich erklingt in den Takten 271 bis 274 sozusagen eine frag-
mentarische Reminiszenz an die urspriingliche Erscheinung des Erfindungskerns in
Form einer — aus der Durchfithrung ab Takt 146 stammenden — Engfiihrung seiner
ersten Hilfte.

¥7 William Kinderman, Der thematische Kontrast in Schuberts Instrumentalmusik und die Dichotomie von innerer und
auflerer Erfahrung, in: Musiktheorie 3 (1988), S. 157; Kinderman spricht ausdriicklich von ,, symbolischen Konnotationen des
thematischen Konflikts” (S. 164) beziehungsweise allgemein von einem ,latenten Symbolgehalt” (S. 169). 4 ‘

¥ Zum Begriff des dsthetischen Subjekts, das in Analogie zum literaturtheoretischen ,lyrischen Ich' vom biographischen
Subjekt zu unterscheiden ist, siche Dahlhaus, Beethoven, S. 60ff.
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Notenbeispiel 4

Dariiber hinaus soll hinsichtlich der gehaltlichen Deutung einer in solcher Weise
musikalisch auskomponierten Spaltung des dsthetischen Subjekts nicht unerwihnt
bleiben, dafl in Schuberts Lied Totengrdbers Heimwehe D 842, das kurz vor der a-moll-
Sonate im April 1825 entstand, ein Tongebilde verborgen ist, das eine gewisse Ahnlich-
keit mit der eben genannten, entwickelten Gestalt des Motivs M, aufweist; es steht in
c-moll, also im gleichen Tongeschlecht, verlduft allerdings in Achtelbewegung, weicht
am Schlufl rhythmisch ab und erscheint unisono in Singstimme und Klavierbegleitung
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im Zusammenhang mit dem Text: , Von allen verlassen, dem Tod nur verwandt, ver-
weil’ ich am Rande, das Kreuz in der Hand, und starre mit sehnendem Blick hinab in’s
tiefe, in's tiefe Grab!” (vgl. Notenbeispiel 5). Inwieweit es erlaubt ist, angesichts dieser
Parallele die im Lied angesprochene Todessehnsucht — im Sinne einer spezifisch

a-moll-Sonate D 845 (Mai 1825)

81

f —-==—“=-—%| !
;! l_- = =7
1\ ' 3

Totengribers Heimwehe D 842 (April 1825)

Langsamer.

- 17 2
D] T =
Von al- len ver - las- sen, dem Tod nur ver - wandt, ver - weil" ich am Ran - de, das
- L . o e
b TV k N 0 o > inad oot
(> b bhA | = I T
J ;h L 3 = ' . = | 1
@\_{‘__// .
%:h -5 ' | N T —
Lol = LK | T | 1 1
S s .4 = 1A 1 &= 1

—N o e s s
[ . vET T ISP
U
1

. = = = = r = i s e =
ST = NE—r—
L R ERFSFEEEFITEESS
- : ~ o 35
Kreuzin der Hand, und star -remit sch - nen -demBlickhin - ab in's tie - fe,in’'s tie - fe b!
B E /Im = : f/.v‘./_‘:\{; |
s~ ey § E e e PP b

1

o

—

ol

(18

e = 3 ]
2 —H—t—=— ,.1'?1'1 | pe—p— —
R A L T 5
Ay Ay .

Notenbeispiel 5



218 Christoph von Blumréder: Schuberts Klaviersonate in a-moll

romantischen Sonderform der Liebe — als Ausdrucksgehalt auch auf die entwickelte
Gestalt des Motivs M, in der a-moll-Sonate zu tbertragen, mufl indes als durchaus
fragwiirdig eingeschitzt werden. Zwar scheint bereits Ko6ltzsch hier eine mehr oder
weniger bewuft von Schubert gekniipfte Verbindung erblickt zu haben, wenn er —
unter Verkennung der tatsachlichen Entstehungschronologie von Lied und Sonate, die
er in umgekehrter Abfolge annimmt — schreibt, dafy im besagten Lied ,Figuren |[...]|
der a-moll-Sonate op. 42" auftauchen?’. Doch ob sich die beiden dhnlichen Bildun-
gen nicht vielmehr unabhingig voneinander aus ihrem jeweiligen kompositorischen
Kontext ergeben haben, mag in aller Skepsis angemerkt bleiben, ohne damit eine
definitive Entscheidung, die fiir die Analyse der Sonate nicht ausschlaggebend ist, dem
analytischen Urteil des einzelnen entziehen zu wollen.

Die Einsichten, die aus dem vorigen Entwurf einer analytischen Betrachtung des ersten
Satzes von Schuberts Klaviersonate in a-moll op. 42 resultieren, lassen sich in ihren
wesentlichen Aspekten folgendermafien zusammenfassen:

Erstens verspricht eine solche, vom Erfindungskern ausgehende Analyse, welche die
originar instrumentalmusikalische Theorie der Sonatensatzform erginzen konnte,
eine weitgehende Anniherung an die zugrundeliegende kompositorische Idee des Sat-
zes, indem sie den Zugang zu einer gewissermafien inneren musikalischen Erfindungs-
logik eréffnet, die sich kompositionstechnisch als motivisch-klangliche Entwicklung
auf der Basis des Kontrasts unter Einschlufl liedhafter Wiederkehr- und Variantenver-
fahren beschreiben und theoretisch als Umsetzung eines zentralen Prinzips der Lied-
komposition Schuberts begreifen 14f3t; und im Unterschied zur Theorie der Sonaten-
satzform und also in Abhebung von einem musikalischen Prozef}, der zwar dhnlich
in einem motivisch-thematischen Grundgebilde wurzelt, dessen treibender Impuls
jedoch die thematische Arbeit ist, findet somit die Analyse ihren Ansatzpunkt nicht
bei Beethoven, sondern bei Schubert selbst.

Zweitens ermoglicht es die analytische Orientierung am Erfindungskern, wenn man
ihn zugleich als Empfindungskern interpretiert, den Gehalt der Musik im Sinne der
Entfaltung einer besonderen, romantischen Gespaltenheit des dsthetischen Subjekts
unmittelbar zu benennen.

Drittens kann eine eigentiimliche Verschrinkung der Entwicklungslogik des Erfin-
dungskerns mit derjenigen der Sonatensatzform konstatiert werden, die freilich nur
schwer mit wenigen Worten zu umreiflen ist. Sie scheint sich jedenfalls, betrachtet aus
der Perspektive der kompositorischen Ausarbeitung des Erfindungskerns, sowohl in
Einschrinkungen des normativen Sinngefiiges der Sonatensatzform als auch in Uber-
einstimmungen mit tradierten Funktionen ihrer Teile zu duflern; so bedeutet es eine

29 Koltzsch, S. 108.
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Ubereinstimmung, wenn zu Beginn der Exposition zwei gegensitzliche Themen aus
dem Motiv M, und der harmonischen Phrase P gewonnen werden, und ebenso verhilt
es sich bei der oben erwdhnten Ausprigung des Motivs M, zu einer eigenstidndigen
Gestalt, die das Ende des Epilogs bildet und deren Dynamisierung mit der Durchfiih-
rung einsetzt; hingegen ist es als Einschrankung zu bewerten, dafy weder erstes noch
zweites Thema in der Durchfihrung eine Rolle spielen3?. (Eine eingehende Unter-
suchung des Verhiltnisses von spezifischen Kompositionsprinzipien Schuberts zu
tiberlieferten Formungsmodellen kénnte schon bei der Faktur des iiber die ersten zehn
Takte erweiterten Erfindungskerns ansetzen, die den , klassischen Sinngehalt” einer
Periode geradewegs umkehrt3!, woraus folgt, dafl auch der Erfindungskern, dessen
Gestaltcharakter qualitativ hoher als eine blofl motivische Grundformel, aber doch
niedriger als ein geschlossenes Thema einzustufen ist, eigenartig schillernd zwischen
den herkdmmlichen Kategorien steht32.)

Und viertens gibt der Erfindungskern nicht zuletzt eine Richtschnur fiir die Analyse
der gesamten Klaviersonate in a-moll, indem auch die ibrigen drei Sitze in ihrer
thematischen Substanz von ihm abgeleitet sind (siehe hierzu das Notenbeispiel 6).
Zum einen ist dadurch die zyklische Einheit des Werkes gewahrleistet, zum anderen
wird somit die Spannung, die im Erfindungskern angelegt ist, erst im letzten Satz voll-
stindig auskomponiert, und zwar in einem Rondo, das im Verlauf einer merkwiirdigen
Verquickung von Refrain und Couplet, das den Erfindungskern enthilt, am Ende die
Auflosung des Erfindungskerns und damit der musikalischen Identitit des adstheti-
schen Subjekts herbeifiihrt.

30 Die hier skizzierte Verschrinkung hat bereits Eggebrecht aus der Perspektive der Liedkomposition mit der Feststellung
angesprochen, daf sich bei Schubert , die Liedform vom Geist der Sonatensatzform durchtrinkt zeigt” (Prinzipien, S. 91,
und er hat auch einen Ausblick auf die Instrumentalmusik gegeben (S. 106f.).

31 Siehe Kiithn, S. 506.

32 Eine weitere Vertiefung verdiente zudem der Aspekt einer formalen Anniherung der Klaviersonate in a-moll op. 42 an d 1
Gattung der Fantasie, den als erster Gottfried Wilhelm Fink in seiner Rezension des Werks beriihrt hat (vgl. AmZ 28 [1820],
Sp. 137; dazu Kdmper, S. 41 und S. 91ff.).
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Entwurf — Ausarbeitung — Revision
Zur Arbeitsweise Schuberts am Beispiel des Liedes
~per Unglickliche” (D 713)*

von Walther Darr, Tabingen

"The idea of a consideration of Schubert's sketches and drafts for his finished master-
pieces would until only a matter of forty years ago have seemed incredible” — diese
lakonische Feststellung, von Maurice Brown vor knapp 25 Jahren geschrieben!, gilt
nach wie vor: Von Schuberts Arbeitsweise, von dem Stellenwert, den Skizzen und
Entwiirfe dabei einnehmen, weifl man immer noch vergleichsweise wenig — und das
hat verschiedene Griinde. Da ist zunichst ein ideologischer: Das Studium von Ent-
wiirfen oder auch nur von Korrekturen pafit nicht in das von der Romantik kultivierte
Bild eines wie in Trance schnell und leicht dahinschreibenden Schubert, der, als man
ihn mit Beethovens Arbeitsweise konfrontierte, nach Schindlers, wie oft wenig ver-
trauenswiirdigem Bericht gesagt haben soll: ,, Zu solchen Korrekturen" (wie im Manu-
skript des Fidelio) , habe er keine Zeit"” 2. Natiirlich ist in diesem Zusammenhang nicht
ohne Bedeutung, dafl von Schuberts Skizzen und Entwiirfen lange Zeit nur wenige
ediert waren — in erster Linie die umfangreichen Entwurfe zu den drei letzten Klavier-
sonaten?® (die dann auch fiir Studien und Analysen vielfach herangezogen wurden?)
und die zur h-moll-Sinfonie>. Solche sporadischen Editionen bestitigten den Eindruck,
daf} die Arbeit aufgrund von Entwirfen bei Schubert eher die Ausnahme war. Daf} die-
ser Eindruck auch heute noch verbreitet ist, erklirt sich wohl vor allem aus dem
— ja doch keineswegs verwunderlichen — Umstand, dafl der Komponist zwar seine
ausgefiihrten Manuskripte sorgfaltig aufbewahrt hat, wenigstens bis zur Drucklegung
eines Werkes, nicht aber die Vorarbeiten dazu. So sind zwar fragmentarische Entwiirfe
erhalten, die Schubert noch auszufithren dachte (am bekanntesten etwa die Sinfonie-

" In diesem und in den folgenden Heften werden in freier Folge die iiberarbeiteten Fassungen der fiinf Referate abgedruckt,
die beim Kolloquium ,,Skizzen und verworfene Fassungen als Hilfen zur Werkinterpretation” wihrend der Jahrestagung
der Gesellschaft fir Musikforschung 1990 in Augsburg gehalten wurden. Es sind dies die Beitrige von Sieghart Brandenburg,
Walther Diirr, Ulrich Konrad, Giselher Schubert und Michael Struck. Den Abschluff wird ein Beitrag von Wolfgang Plath
bilden, dessen Eroffnungsvortrag wegen Krankheit hatte ausfallen miissen. (Anm. d. Schriftleitung)

! Maurice J. E. Brown, Drafting the Masterpiece, in: Essays on Schubert, London 1966, S. 6.

% Anton Schindler, Erinnerungen an Franz Schubert, in: Niederrheinische Musik-Zeitung, 7. und 14. Marz 1857, zitiert
nach Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde, gesammelt und hrsg. von Otto Erich Deutsch, Leipzig 2. Aufl. 1966, S. 363.
' Die Entwiirfe zu den drei Klaviersonaten in c-moll, A-dur und B-dur D 958 —960 wurden zuerst, nicht ganz vollstindig,
sedruckt in Schubert’s Werke. Revisionsbericht. Serie X. Sonaten fiir Pianoforte, Leipzig 1897, S. 9—43; Faksimile-Ausgabe:
Franz Schubert, Drei grofle Sonaten fiir das Pianoforte [...] Faksimile nach den Autographen in der Wiener Stadt- und
l.cmdesbibl'iot_bek, Begleittext von Ernst Hilmar, Tutzing 1987 (= Verdffentlichungen des Internationalen Franz Schubert
Instituts 1).

* Arthur Godel, Schuberts letzte drei Klaviersonaten (D 958—960). Entstehungsgeschichte, Entwurf und Reinschrift,
Werkanalyse, Baden-Baden 1985.

" Franz Schubert, Sinfonia in H moll, Faksimile des Autographs, Miinchen 1923; Franz Schubert, Sinfonie in h-Moll ,, Die
Unvollendete”, Faksimile des Autographs mit einem Nachwort von Walther Diirr und Christa Landon, Miinchen 1978
\= Publikationen der Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 3).
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Fragmente in D-dur [D 615, 708 A und 936 A®] und E-dur [D 729], aber auch unvoll-
endete Opern wie Sakuntala [D 701] und Der Graf von Gleichen [D 918]7); umfang-
reiche Skizzen zu vollendeten Werken aber kennt man vor allem aus Schuberts letztem
Lebensjahr — er selbst ist nicht mehr dazu gekommen, sie zu vernichten, und seine
Erben, Freunde und Autographensammler haben sie als Reliquien oder Wertpapiere
getreulich bewahrt.

Wie aber sehen Schuberts Entwiirfe aus, wie hat er gearbeitet? Zwei Verfahrens-
weisen lassen sich da unterscheiden. In fritherer Zeit vor allem — grundsatzlich etwa
bis 1818 aber auch spiter immer wieder — hat er in einer Partitur etwa die fithrenden
Stimmen — Singstimmen in Vokalkompositionen, sonst die Violine I und charakteri-
stische Blasereinwiirfe, manchmal auch den Bafi — im Sinne eines , Verlaufsentwurfs”
(eines "continuity draft”) ausgefithrt. Bezeichnend dafiir ist etwa ein Vermerk Schu-
berts am Ende des Gloria der Messe in F (D 105): ,Den 31. May 814 mit den Vocal =
Stimen”. In einem zweiten Arbeitsgang dann tiberarbeitete er den Entwurf und fillte
die freigebliebenen Systeme aus. Das Verfahren 143t sich deutlich verfolgen an unvoll-
endet gebliebenen Kompositionen — etwa an der erwdhnten Sinfonie in E vom August
1821. Diese ist bis zum Schlufstrich entworfen, in ihrem Verlauf abgesteckt; vollstin-
dig ausgefithrt aber sind nur die ersten 110 Takte des ersten Satzes. Bei vollendeten
Kompositionen 1t sich der urspriingliche Entwurf vielfach rekonstruieren — etwa
aufgrund verschiedener Tintenfarben, aber auch anhand der Korrekturen (sie fallen bei-
spielsweise anders aus, wenn der Komponist, im ersten Arbeitsgang, gentigend Platz
hat, als wenn er, im zweiten Arbeitsgang, bereits durch Taktstriche gebunden ist).
Dementsprechend notierte Schubert fiir Lieder in der Regel den Verlauf der Singstimme
(vielfach noch ohne Text), dazu Vor- und Zwischenspiele sowie einzelne bedeutsame
Passagen des Klaviers. Meist schrieb er einen solchen Entwurf bereits auf drei Syste-
men nieder und fiillte diese dann spiter aus. War dies aber nicht moglich, weil er die
Konzeption des Liedes (oder auch eines Klavierstiicks) grundsatzlich dnderte oder weil
die Korrekturen bei der Ausarbeitung die Lesbarkeit des meist unmittelbar fiir den
praktischen Gebrauch bestimmten Manuskripts allzusehr beeintrachtigt hitten, dann
schrieb er das ganze Lied neu und das Dokument des ersten Arbeitsganges — wenn €S
sich je erhalten hat — gilt heute als ,Skizze".

Dies also ist das erste Verfahren. Dem zweiten begegnen wir seit etwa 1818 in
steigendem Mafle. Schubert notiert nun — meist gilt dies fiir grofle Partituren, Sin-
fonien, Opern, Messen, fir solche Werke also, die er spiter selbst als das Hochste
seiner Kunst bezeichnet® — den Entwurf als Particell, in der Regel auf zwei Systemen

6 Franz Schubert, Drei Symphonie-Fragmente D 615. D 708 A. D 936 A, Faksimile der Autographe, Nachwort von Ernst
Hilmar, Kassel 1978 (= Documenta musicologica 11/6); dazu: Franz Schubert, Drei Sinfonie-Fragmente D 615, D 708 A.
D 936 A, Umschrift der Skizzen von Peter Giilke, Leipzig 1982.

7 Franz Schubert, Der Graf von Gleichen, Faksimile des Autographs, hrsg. von Ernst Hilmar, Tutzing 1988 (Veroffent:
lichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 2).

8 In einem Brief an Schott vom 21. Februar 1828 schreibt Schubert: ,, Diefl das Verzeichnift meiner fertigen Compositionen
auBer 3 Opern, einer Messe und einer Symfonie. Diese letztern Comp. zeige ich nur darum an, damit Sie mit meincm
Streben nach dem Hochsten in der Kunst bekannt sind”. Vgl. Schubert. Die Dokumente seines Lebens, gesammelt und hrss
von O. E. Deutsch, Kassel 1964 (= Neue Schubert-Ausgabe VIII/5), S. 495.



Walther Diirr: Entwurf — Ausarbeitung — Revision. Zur Arbeitsweise Schuberts 223

als Klavierparticell, eventuell (bei Vokalensemble-Sitzen) auch auf mehreren Syste-
men. Bei grofleren Verinderungen wihrend der Ausarbeitung braucht er nun nicht
mehr ganze Bogen und Lagen aus seiner Partitur zu entfernen. Der Entwurf ist weiter-
hin ein "continuity draft”, aber bereits der Umstand allein, dafl Schubert die Gefahr
sieht, bei der Ausarbeitung mit dem teuren Papier allzu verschwenderisch umzugehen,
daB er also von vornherein mit groferen Anderungen rechnet, zeigt, daf ein solcher
Entwurf einer Skizze im engeren Sinn recht nahekommt.

Jedoch: Nicht um die Bedeutung von Skizzen und Entwiirfen in Schuberts Oeuvre,
um den Stellenwert in seinem Schaffensprozef soll es im folgenden gehen, sondern um
ihren Erkenntniswert in der Analyse eines einzelnen Werkes, um die Méglichkeiten
vergleichender Analyse. Wir gehen dabei zunichst von zwei kleineren Beispielen aus
und wenden uns dann den verschiedenen Fassungen des Liedes Der Ungliickliche zu.

Zweimal vollstdndig niedergeschrieben hat Schubert ein unscheinbares, weitgehend
unbekanntes Lied: Die Befreier Europas in Paris, D 104, vollendet am 16. Mai 1814.
Sechs Wochen zuvor hatten die alliierten russisch-osterreichisch-preuflischen Truppen
Paris erobert; der Gelegenheitsdichter Johann Christian Mikan hat daraufhin fiir ein
,Deklamatorium" einer ,Mad. Schrioder” ein vielstrophiges Gedicht verfafit, das den
Einzug der Truppen feierte®. Schubert, der die Niederlage Napoleons, das Ende des
Krieges in verschiedenen Kompositionen besungen hat!®, hat auch dieses Gedicht
vertont, und zwar noch bevor es im Druck erschienen ist!!. In seiner urspriinglichen
Niederschrift ist das Lied ein schlichter Gesang, der mit einer Fanfare beginnt: , Sie
sind in Paris”, dann zu einer konventionellen Begleitung im Erzdhlton deklamiert und,
nach einem kurzen lyrischen Einschub ,,nun ist uns der Friede gewif}”’, mit Fortissimo-
Akkorden endet. Die zweite Fassung — durch Korrekturen in die erste eingetragen —
unterscheidet sich nicht wesentlich von dieser, nur ist fiir die erzdhlenden Partien die
Klavierbegleitung noch weiter zuriickgenommen. Dann aber streicht Schubert alles
aus, was er bisher geschrieben hatte, und schreibt das Lied ganz neu.

Wieder korrigiert er dabei an den Begleitfiguren der erzdhlenden Partien, gibt ihnen
durch Punktierung mehr Richtung und Dramatik und verbindet dies mit einer Steige-
rung der Dynamik vom Mezzoforte iiber Forte zum Fortissimo — vor allem aber fugt er
dem Lied ein lingeres Nachspiel an. Dies schliefft nun nicht mehr martialisch im For-
tissimo, sondern lyrisch mit einer ganz neuen, kantablen Melodie, die im Pianissimo
verklingt. Was Schubert damit erreichen wollte, 1ifit vielleicht eine weitere Anderung
erkennen: In dieser dritten Fassung des Liedes namlich verzichtet er auf den lyrischen
Einschub ,,Nun ist uns der Friede gewifl” — er behilt den erzdhlenden Ton bei. Es war

' Die drei Fassungen des Liedes sind abgedruckt in Franz Schubert. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke 1V/7, vorgelegt von
W. Diirr, Kassel 1968, S. 24f. und 182ff. (dazu zwei Faksimiles des Autographs, S. XVIIf.|, den vollstindigen Text des
Cedichtes findet man in dem Beiheft Quellen und Lesarten zu diesem Band, Kassel 1979, S. 9f.

' Man vgl. hierzu die beiden Vertonungen von Auf den Sieg der Deutschen als Lied (D 81) und als Kanon (D 88) vom
Herbst und November 1813, die Komer-Lieder Trinklied vor der Schlacht (D 169), Schwertlied (D 170), Gebet wdhrend
der Schlachi (D 171) vom Mirz 1815 (nach der Riickkehr Napoleons von der Insel Elba) und die ebenfalls auf Kérnersche
lexte geschriebenen Duette Jdgerlied (D 204) und Liitzows wilde Jagd (D 205) vom Mai 1815.

'l Den Textdichter und die gedruckten Quellen des Textes hat Dietrich Berke ermittelt, vgl. Zu einigen anonymen Texten
‘chubertscher Lieder, in Mf 12 (1969), S. 486f.
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ihm wohl bewuf’t geworden, dafl die Fortissimo-Akkorde des Schlusses die lyrische
Partie als bloflen Kontrast erscheinen lassen, wie die Piano-Figuren zuvor. Daf} es
Schubert aber nicht um Sieg und Triumph zu tun war, sondern um die Schluf3zeile
jeder Strophe, die Gewiflheit des Friedens, das wollte er nun durch das kantable Nach-
spiel deutlich machen. Und daf dies wirklich seine Absicht war, bestitigt der Ver-
gleich der verschiedenen Fassungen des Liedes.

Diese hatte Schubert, wie gesagt, jeweils ganz ausgefithrt — erst durch die Korrek-
turen der zweiten und die Niederschrift der dritten Fassung wurden die friheren,
gleichsam im Nachhinein, zum Entwurf. Einen Entwurf im engeren Sinne hingegen
besitzen wir fiir den ersten Teil, fiir die ersten zwolf Lieder der Winterreise. Schubert
hat dafir zunichst einen vollstiandigen , Verlaufsentwurf” geschrieben, der noch heute
durch blassere Tinte deutlich von der spiateren Ausarbeitung zu unterscheiden ist!2.
In diesem urspringlichen Entwurf begann das zweite Lied, Die Wetterfahne, folgen-
dermaflen:
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Notenbeispiel 1

Statt des uns heute vertrauten Drei-Sechzehntel-Auftakts sehen wir zu Beginn des
Vorspiels einen Achtel-Auftakt, wie beim Einsatz der Singstimme. Auch melodisch
korrespondiert der Auftakt des Vorspiels mit dem der Singstimme: Der Sexte e'-c”
dort entspricht hier die Terz c”-e”. Es zeigt sich so, daf} das Unisono-Vorspiel des
Liedes vom Unisono-Einsatz der Singstimme abgeleitet ist, daf es also nicht, wie man
ohne Kenntnis des Entwurfs vielleicht denken mag, zunichst isoliert dasteht, Wind-
boen illustrierend, die mit der Wetterfahne spielen, und dann Material gibt fiir ahnlichc

12 Der Entwurf ist abgedruckt in Franz Schubert. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke IV/4 (b), vorgelegt von W. Diirr, Kas~t!
1979, S. 260ff.; zu den Quellen der Winterreise s. den Anhang Quellen und Lesarten ebda., S. 299ff., und den separate
Kritischen Bericht zu diesem Band, Tuibingen 1984 (mschr.), S. 165ff.
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Figuren der Klavierstimme im Fortgang des Liedes. Schubert hat vielmehr wohl den
Gang der Singstimme im Vorspiel nachzeichnen, aber zugleich intensivieren wollen:
durch Verwandlung von stufenweisen melodischen Fortschreitungen in Akkord-
brechungen, durch rhythmische Differenzierung der Auftakte (die er dann bei der Aus-
arbeitung auch auf den Anfang tbertrigt), durch stirkere Dynamik (f statt p). Dabei
spielt sicherlich die Vorstellung von Windb6en eine Rolle — doch ist ihre musikalische
Gestalt nicht im Kontrast zum eigentlichen Liedbeginn erfunden, sondern — ein fiir
Schubert charakteristisches Verfahren — durch Variation.

Wenden wir uns Schuberts im Januar 1821 entstandenen Lied Der Ungliickliche
(D 713) zu. Mit ihm verbindet sich eine verbreitete, auch heute nicht selten zitierte
Anekdote. Kunigunde Vogl, die Frau des mit Schubert eng verbundenen Sangers Johann
Michael Vogl, berichtet um 1850 ihrer Tochter Henriette, Schubert habe einmal gerade
dieses Lied, das er nach seiner ,Eigenheit”, wie sie sagt, ,,auf zahllose Fleckchen abge-
rissenen Papiers” geschrieben hatte, nicht wieder erkannt, als Vogl es ihm — nun von
einem Kopisten ordentlich abgeschrieben — vorgelegt habe. ,Das ist nicht itbel”, habe
Schubert gesagt, , von wem ist es denn?” 3. Nun wire es keineswegs verwunderlich,
wenn Schubert sich an irgendeines seiner kleinen Gelegenheitslieder, etwa aus den
Jahren 1815/16, spiter nicht mehr erinnert hiatte — fiir Lieder, die nach seiner Be-
kanntschaft mit Vogl entstanden sind, ist das aber hochst unwahrscheinlich. Und bei
diesem, fir Schubert, wie wir sehen werden, bedeutsamen Gesang ist das ausgeschlos-
sen. Der Komponist hatte dafiir ndmlich zunichst einen Entwurf geschrieben, und
zwar, was bei Liedern selten ist, von vornherein als Entwurf, als Particell auf zwei
Systemen, die Singstimme und die Bafistimme vollstindig ausfithrend . Diesen Ent-
wurf kann Kunigunde Vogl nicht gemeint haben, denn ihn hitte der Sdnger sicher nicht
kopieren lassen. Auf der Grundlage des Entwurfs dann hat Schubert eine erste ausge-
fuhrte Fassung geschrieben, und zwar keineswegs auf einem Fleckchen abgerissenen
Papiers, sondern auf zwei normalen Bdogen, von denen ein ganzes Blatt leergeblieben ist
(auch der hiufige Hinweis, Schubert hitte mit Papier gegeizt, gehort in den Bereich der
Legende). Dabei aber ist es nicht geblieben: Diese erste vollstindige Fassung des Liedes
diente Schubert vermutlich fiir eine gegentber der ersten Fassung stark verinderte
Reinschrift, von der freilich nur mehr eine Abschrift fiir den Grafen Karl Haugwitz
zeugt 1%, Die Reinschrift ihrerseits hat Schubert dann noch einmal tberarbeitet, als er
das Lied im Frihjahr 1827 zum Druck gab — es erschien im August des Jahres bei
Anton Pennauer in Wien als op. 87, Nr. 1.

Wie nun verhalten sich die vier — oder vielmehr, wenn man Reinschrift und Druck-
fassung zusammennimmt — drei Fassungen zueinander? Was lafit sich aus den Ande-

'Y Vgl. Franz Schubert. Die Erinnerungen seiner Freude, S. 249; vgl. hierzu das Vorwort zu Neue Schubert-Ausgabe 1V/4,
S XVIIf. Die Anekdote mag einen wahren Kern haben, vgl. Caroline Pichlers Bericht (Erinnerungen, S. 347) und O. E.
Deutschs Anmerkungen dazu.

" Entwiirfe dieser Art hat Schubert mehrfach wihrend der Zeit seines Unterrichts bei Antonio Salieri angefertigt, so etwa
he Arien Serbate, o Dei custodi (D 33), Misero pargoletto (D 42), Vedi quanto adoro (D 510) — der Lehrer hat ihm das
‘erfahren vermutlich nahegelegt.

" Zur Quellenlage des Liedes vgl. den Anhang Quellen und Lesarten in Neue Schubert-Ausgabe 1V/4(b), S. 291, und den
Kiitischen Bericht zu dem Band, S. 106ff.
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rungen fiir die Analyse ableiten? Wir betrachten zunichst den Beginn des Liedes im
Detail, beschiftigen uns dann mit Varianten, die die Konzeption des Liedes betreffen,
und schliefilich mit einigen ausgewihlten Einzelfragen, die fiir die Analyse von Bedeu-
tung sein mogen.

Der Beginn des Liedes in Entwurf, erster Niederschrift und Druckfassung zeigt be-
deutsame Unterschiede: Der Entwurf beginnt ohne Vorspiel (Schubert hat, sonst tut er
das gelegentlich, auch keinen Platz gelassen fiir eventuell nachtriglich einzutragende
Takte); eine Tempobezeichnung fehlt noch (die erste Tempoangabe findet man zu

Entwurf
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Notenbeispiel 2

Beginn des zweiten Liedabschnitts: ,Etwas lebhafter”), es fehlt auch eine Angabe
zur Dynamik. Die Taktart ist im Entwurf wie in der ersten Niederschrift 12/8; sie wird
in der Druckfassung geiandert in 6/8. Die Bafllinie ist im Entwurf bewegter — das gilt
iibrigens firr das ganze Lied: Schubert erfindet den Bafl zunichst als selbstindig
gefithrte Stimme; der Kontrast der beiden Linien — Singstimme/Bafl — wird bei der
Ausarbeitung vielfach durch andere Kontraste (harmonischer und rhythmischer Art)
ersetzt.

Was bedeutet all das? Eine zunichst vielleicht unscheinbare Korrektur im Entwurf
hilft uns da weiter: Anstelle der triolischen Rhythmen in der Klavierstimme notierte
Schubert in den ersten drei Takten zunichst eine Art daktylischen Schreitrhythmus:
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Diese fiir Schubert charakteristische Bewegungsart hat sich ihm, das scheint inzwi-
schen kaum bezweifelbar!6, zu einem spezifischen Zeichen entwickelt: Es weist auf
einen Weg in die Fremde, auf das Uberschreiten von Grenzen, in das Reich des Todes.
Urspriinglich war es Schubert wohl auf dieses Zeichen angekommen — méglicher-
weise lag darin vielleicht gar der Grund, daf er, was bei Liedern ja ganz ungewohnlich
ist, in diesem Entwurf nicht nur die Singstimme, sondern auch den Bafl vollstindig
aufzuzeichnen beabsichtigte (und dies dann auch durchgefiihrt hat). Wie kam er auf
das Zeichen? Der Text der ersten vier Verse gibt uns dazu einen Hinweis:

Die Nacht bricht an, mit leisen Liiften sinket
Sie auf die miiden Sterblichen herab,

Der sanfte Schlaf, des Todes Bruder, winket
Und legt sie freundlich in ihr taglich Grab.

Die Halbstrophe enthilt zahlreiche Stichworte, die Schubert unmittelbar angespro-
chen haben durften: ,Nacht”, , sanfter Schlaf”, , des Todes Bruder”, ,tiglich Grab”
— der Weg , hiniiber” ist damit gleichsam vorgezeichnet, scheint nur mehr der musika-
lischen Ausfiihrung zu bediirfen. Das daktylische Schreitmotiv bot sich Schubert wie
natiirlich an. Aber das Gedicht im Ganzen nimmt dann eine andere Wendung: Nacht,
Einsamkeit und Grabesnihe weisen dem Sidnger keine Wege, sie werfen ihn vielmehr
auf sich selbst zuriick:

Und jetzt, da ich durch nichts gestoret werde,
Lafl deine Wunden bluten, armes Herz.

So heifdt es in der folgenden, zweiten Halbstrophe. Schubert muf} gesehen haben, dafl
ihn die Stichworte der ersten auf einen Irrweg geleitet haben: Er strich die daktylischen
Schreitrhythmen und ersetzte sie durch eine in , Triolen” belebte gleichmafige Viertel-
Bewegung, die dann auch das Muster gab fiir das nachkomponierte Vorspiel.

Bei der Ausfiithrung des Entwurfes allerdings verwandelte sich das Muster mehrfach.
Den ,gehenden Bafl’ versetzte der Komponist in die Mittelstimmen und bewahrte nur
das rhythmische Motiv Triole-Viertel, verband dieses aber mit gleichsam auf einem
Orgelpunkt ruhenden, sich auf- und wieder abbauenden, dabei wie unmerklich modu-
lierenden Harmonien, die freilich doch nur eine in einen Halbschluf fithrende I-IV-I-V-
Kadenz beschreiben: Nicht mehr auf einen Weg deutet dieses Vorspiel (und entspre-
chend der Beginn des Liedes), sondern auf ein in gewisser Weise statisches Stimmungs-
bild. Die Anderung bezeichnet Schubert mit halbtaktigen Portato-Bégen — bei ihm
nicht selten Hinweis auf ,Bedeutung’, hier aber auch Betonung des Statisch-Ruhen-
den. Erst die folgende, im Entwurf mit ,Etwas lebhafter”, in der Druckfassung mit
,Etwas geschwinder” bezeichnete Passage setzt dem scheinbar konfliktlosen Notturno
das Leid des Einzelnen entgegen, dem , sanfter Schlaf” gerade nicht vergénnt ist: ,Jetzt
wachet auf der lichtberaubten Erde vielleicht nur noch die Arglist und der Schmerz".

16 Hierzu etwa W. Diirr, Semantische Zeichen in Schuberts Instrumentalmusik, in: Trasmissione e recezione delle forn'¢
di cultura musicale, Kongrefibericht Bologna 1987, Turin 1990, S. 781f{f.
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Konfliktlos? Diesem, aus der ersten Niederschrift resultierenden Eindruck wider-
spricht Schubert dann doch in der Druckfassung: Dort teilt er nicht nur die metrisch
differenzierten 12/8-Takte in kiirzere, unter gleichmifigen Ikten verlaufende 6/8-Takte
(und nimmt dem musikalischen Verlauf damit ein wenig von dem Eindruck gleich-
mifligen Wogens) — er verkiirzt zugleich auch das Portato auf die Triolenfiguren und
bezeichnet jede zweite Takthilfte mit Akzenten (die an- und abschwellenden Takte
3—4 nimmt er da nicht aus): Das Vorspiel erscheint damit durchweg auftaktig; das
heiflt aber auch: nicht mehr statisch-ruhend, sondern zielgerichtet, zum Dominant-
Schlufl dringend. Dann aber, mit Takt 8, setzt die Singstimme ein, mit eigenen Auf-
takten, die regelrecht zum Niederschlag jedes Taktes fiihren, wihrend die Klavier-
stimme an ihrer im Vorspiel exponierten Bewegung festhilt. In der Taktordnung
scheint etwas nicht zu stimmen, Singstimme und Klavierstimme passen nicht zuein-
ander — was zunichst so ausgeglichen statisch erschien, ist konfliktgeladen. Isoliert
sieht sich der Sidnger in der anbrechenden Nacht:
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Notenbeispiel 4

Wenden wir uns nun dem Lied im Ganzen zu. Dabei scheint es mir wichtig, zu-
nichst auf ein vielleicht banales, aber oft vergessenes Faktum hinzuweisen: Nicht nur
Varianten, Anderungen im Verhiltnis von Entwurf und ausgefithrter Fassung sowie
von dieser und revidierter Version geben Hinweise fiir die Analyse, auch Nicht-Gedn-
dertes, von Fassung zu Fassung Wiederkehrendes kann da aussagekraftig sein. Fir das
Lied Der Ungliickliche bedeutet das: Wie in der Mehrzahl der Schubertschen Lieder,
fir die wir Entwiirfe besitzen, liegt die Disposition des Werkes, die Gliederung in
Abschnitte und ihr spezifischer Charakter von Anfang an fest. Das hat mit den Bedin-
gungen der Liedkomposition zu tun!’: Sie beginnt nicht mit der Niederschrift des Ent-
wurfes, sondern bereits mit der Interpretation der Dichtung durch den Komponisten.
Der Verlauf des Liedes ist noch in Schuberts Zeit durch das Gedicht weitgehend vorge-

'” Bei Instrumentalkompositionen kann das anders sein: Die Beobachtung ergibt sich nicht aus den Besonderheilep eix?es
Verlaufs-Entwurfs — Einschitbe, Anderungen, Kiirzungen zeigen sich da in manchmal umfangreichen Korrekturen, in Ein-
ligen, Uberklebungen, in der Entfernung ganzer Lagen.
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geben. Soweit im sogenannten ,,durchkomponierten” Lied dem Komponisten dennoch
verschiedene Maoglichkeiten der Gliederung offenstehen, verfestigt sich ihm eine
bestimmte Disposition bei mehrmaliger Lektiire des Textes: ,,Schubert”, so berichtet
etwa Leopold von Sonnleithner tiber die Entstehung des Stdndchens (D 920, Text von
Franz Grillparzer), ,,nahm das Gedicht in die Hand, ging in eine Fensternische, las es
ein paarmal aufmerksam durch und sagte dann lichelnd: »Ich hab’s schon, es ist schon
fertig, es wird recht gut werden.« Nach einem oder zwei Tagen brachte er die Kompo-
sition” 18, So zeigt sich, daB die Dichtung bei vergleichender Analyse gewissermafien
als ein erster Vorentwurf anzusehen ist, noch ohne Ton, jedoch bereits als eine Art
"continuity draft”, Mafle und Gliederung vorgebend.

Das Gedicht fiur sein Lied Der Ungliickliche fand Schubert in Caroline Pichlers
Roman Olivier. Die Prinzessin Adelinde singt es dort zur Harfe. In , diisteren Minor-
tonen” bereitet sie, so heifdt es einleitend!?, , die Hérenden auf die feyerliche Trauer
eines Gesanges vor, welcher, Olivier mochte Adelinden oder die Griafin Wiltek” (in
jedem Falle eine sehr viel Hohergestellte) ,lieben, nur zu viele Stellen hatte, die sein
Herz tief bewegen mufiten”. Olivier, der sich auf Musik versteht (,er weifd die schon-
sten Lieder und Romanzen, und ich glaube, er dichtet und setzt sie alle selbst”, S. 162),
fuhlt sich in der Tat von dem Lied personlich getroffen; er verlafit ,das Zimmer,
ehe noch das Lied zu Ende war”. Es scheint, dafy sich auch Schubert in dem Lied
wiedererkannt, mit dem Liedermacher Olivier identifiziert hat. Zunichst vielleicht
nur im Grundsitzlichen, spiter, als er das Lied zusammen mit Die Hoffnung (D 637)
und Der Jiingling am Bache (D 638) zum Druck gab, wohl auch ganz prazise in seiner
ungliicklichen Beziehung zu Caroline Esterhazy2V.

Caroline Pichler gliedert das Gedicht in vier Strophen von je acht Zeilen. Es sind
Strophen, die sich freilich aufgrund regelmafiger Binnenzasuren und aufgrund des
Reimschemas (abab/cdcd) auch als Vierzeiler lesen lieflen, verlangten nicht die
anspruchsvollen Blankverse ausgedehntere Formen. Die erste Strophe bietet die
Situation: den Anbruch der Nacht, den Schmerz des Siangers. Die zweite Strophe bringt
nichts eigentlich Neues, sie variiert — auch formal in den imperativen Strukturen
— die letzte Zeile der ersten Strophe: ,Lafl deine Wunden bluten, armes Herz!”
,Versenke dich in deines Kummers Tiefen” — , Berechne die verlornen Seligkeiten”.
Die dritte Strophe wendet sich zuriick in die Vergangenheit, erldutert die beschrie-
benen Qualen: ,Du hast geliebt, du hast das Gliick empfunden” — , Da stiirzte dich
ein grausam Machtwort nieder”. Die letzte Strophe endlich zieht die Konsequenzen:
,,Zerrissen sind nun alle siiffen Bande”; nur eines noch hilt den Singer in dieser Welt:
,Im Goétterglanz erscheint die heil’ge Pflicht” — namlich der Gesellschaft zu dienen,
auch indem man ihre Konventionen akzeptiert.

18 Franz Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde, S. 130. Man denke hier an Johann Friedrich Reichardts Bemerkuny
,Meine Melodien entstehen jederzeit aus wiederholtem Lesen des Gedichts von selbst, ohne daf ich darnach suche”, vg!
Heinrich W. Schwab, Sangbarkeit, Popularitdt und Kunstlied. Studien zu Lied und Lieddsthetik der mittleren Goethezei!
1770— 1814, Regensburg 1965 (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 3|, S. 48.

19 Caroline Pichler, Olivier, neue verbesserte Auflage Wien 1821 (= Sdmmtliche Werke 8), S. 166f. Das Lied hat im Roman
keinen eigenen Titel.

20 Vgl. hierzu das Vorwort zu Neue Schubert-Ausgabe IV/4, S. XV.
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Schubert nun behandelt den vorgegebenen Text vergleichsweise frei: im Formalen,
in der Disposition der Verse und Strophen, wie im Inhaltlichen. Wenn beides dennoch
bereits im Entwurf festliegt, ist dies ein Zeichen dafiir, dafl die gesamte Auseinander-
setzung mit dem Text vor jeder Niederschrift liegt. Die fiinfhebigen Jamben — die
Schubert, wie jeden an viertaktigen , Sdtzen” orientierten Komponisten, vor besondere
Probleme stellten?! —, gestaltet er anfangs (durch Dehnungen in der ersten Vershilfte
und in der Verskadenz) zu Achthebern um und erreicht so Zwei- bzw. (in der letzten
Fassung) Viertaktigkeit, die er durch instrumentale Einschiibe freilich gleich auch
wieder aufbricht (im weiteren Verlauf dann ist der Pentameter flexibel behandelt, das
metrische Schema wird treu bewahrt: ,Jetzt wachet auf der lichtberaubten Erde”, oder
auch, durch Textwiederholung, zerstort: ,dem jede, jede Seligkeit der Erde weicht”).
Wie frei Schubert dabei mit Zasuren umgeht, zeigt bereits der Beginn: Das Enjambe-
ment zwischen erstem und zweitem Vers verbietet eigentlich eine Zisur zwischen den
Versen — Schubert aber notiert eine solche Zasur nach dem Auftakt zu Vers 2 bereits
im Entwurf und unterstreicht sie in den ausgefithrten Fassungen durch einen Echo-
Takt. Die Versstruktur wird damit von Anfang an verschleiert, sie ist dem Komponi-
sten offensichtlich nicht wichtig: Thm geht es um den Langvers iiberhaupt, der ruhiges
Steigen und Fallen, Spannung und Entspannung ermoglicht (und den er dazu noch zu-
sitzlich dehnt). Ihm geht es um die ,wogende’ Alternation von Hebung und Senkung.

So frei, wie mit dem Vers, geht Schubert auch mit der Strophe um: Die erste Strophe
teilt er, wieder bereits im Entwurf und unveridndert dann in den beiden ausgefithrten
Fassungen, in zwei Vierzeiler, und gestaltet den ersten als eigenen musikalischen Ab-
schnitt, als die Natur, die Umwelt beschreibende Introduktion. Dann aber fafdt er den
zweiten Vierzeiler mit der ganzen zweiten Strophe zu einer Einheit zusammen: Der
Sanger tritt auf, steht im Konflikt mit der Umwelt (was Schubert im Konflikt zwischen
Singstimme und Klavierstimme bereits in der Introduktion angedeutet hatte). Dieser
weit gefafite zweite Abschnitt von zwolf Versen gibt ihm die Moglichkeit zu breit ange-
legter Steigerung, zu ekstatischer Riickerinnerung an die , verlornen Seligkeiten” —
und zu um so hirterem Kontrast in der letzten Zeile: woraus die , harte Hand des
Schicksals dich verstieR”. Die Dialektik goldner Jugendzeiten und grausamer Gegen-
wart ist Schuberts Thema. So teilt er dann von der dritten Strophe den ersten Vier-
zeiler, der von vergangenem Gliick spricht, ab und setzt ihn gegen den folgenden, hart
als Rezitativ gefafiten Zweizeiler: , Da stiirzte dich ein grausam Machtwort nieder”.
Diesen hebt er durch den letzten Zweizeiler, das Traumbild einer ,bessern Welt” be-
schworend, scheinbar wieder auf. So hat Schubert aus einer Folge von 8 + 8 + 8 eine
Folge von 4 + 12 + 4 + 2 + 2 gemacht. Er hat die inhaltlichen Schritte des Gedichtes
nachvollzogen und dabei dessen Form zerstort.

Das aber nun erlaubt ihm, auf die Gestalt der letzten Strophe keinerlei Riicksicht
mehr zu nehmen. Wir haben gesehen, dafl Schubert im Entwurf anfangs mit dem
Gedanken spielte, die Erinnerung an goldne Jugendzeiten, an das Traumbild einer

*! Hierzu Rufus Hallmark und Ann Clark Fehn, Text Declamation in Schubert’s Settings of Pentameter Poetry, in: Zeit-
schrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik 9, Gottingen 1979, S. 80ff.
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bessern Welt zugleich nach dem Vorbild des Liedes vom Wanderer als Weg aus Fremde
und Einsamkeit in eine neue Utopie zu deuten. Er hat diese Moglichkeit verworfen, die
grausame Realitit als solche akzeptierend, ganz dhnlich, wie er das ein gutes Jahr zuvor
in der Strophe aus ,, Die Gotter Griechenlands” (D 677) getan hat. In dieser Realitat
aber nun noch als ,einen Lichtstrahl” die ,heil’ge Pflicht” zu erkennen, geht tiber
sein Vermogen. So nutzt er den Ausweg, den der Kontext ihm bietet: Der Romanheld
Olivier hatte das Zimmer verlassen, ,,ehe noch das Lied zu Ende war”; Schubert tut ein
gleiches, streicht von der vierten Strophe die letzten sechs Verse, so daf3 ihm fiir den
Schlufl des Liedes nur noch das Verspaar bleibt: , Zerrissen sind nun alle stiffen Bande,
mir schligt kein Herz mehr auf der weiten Welt”. Da bleibt kein Raum fiir irgendeinen
Lichtstrahl oder Gotterglanz. Schubert setzt diese Verse in hartem, nur durch ein
kurzes Zwischenspiel gemildertem Kontrast zur glickverheiflenden Traumwelt des
vorangehenden Abschnittes. Ob er bereits im Entwurf daran gedacht hatte, die Schlufi-
verse unvertont zu lassen, ist nicht zu sagen — der Entwurf ist nur bis zum Beginn
des Schlufiteiles erhalten. Fiir alle tibrigen Partien aber steht aufler Zweifel, dafl der
,Verlauf’ des Liedes von Anfang an festlag, so auch in der Tonartenfolge, selbst in allen
Modulationen. Sie sind vermutlich Teil der dem Entwurf vorausgehenden Textinter-
pretation. Einen , Minoreton” verlangte der Kontext — Schubert wahlt als Grund-
tonart h-moll. Damit allerdings greift er nicht nur die Anregung der Dichterin auf, er
gibt dem Lied auch einen bestimmten Affekt, dhnlich den Definitionen bei Chr. Fr.
Daniel Schubart und Gustav Schilling??. Danach scheint die Tonart h-moll Klage, Ver-
storung, Todeserwartung zu bezeichnen; sie beherrscht die Auflenteile. Der zweite Ab-
schnitt, in dem der Sianger sich darstellt, geht von h-moll aus, kehrt auch dahin
zuriick, ist aber dann, seiner dramatischen Disposition gemaif}, von kontinuierlichen
Modulationen geprigt, die anfangs vor allem aus den fiir Schubert so bedeutsamen
Unterterz-Riickungen resultieren?3. Dann folgt, im dritten Abschnitt, in der Erinne-
rung an vergangenes Gliick, H-dur, die Tonart der Ekstase, und — nach dem Rezitativ
— in abermaliger, durch die vorangehenden Modulationen gleichsam bereits thema-
tisierter mediantischer Riickung, G-dur, die Tonart ruhiger und befriedigter
Leidenschaft: ,und dein stilles Gliick, dein allzuschones Traumbild, kehrte wieder”.
Wir wissen freilich: dies Bild ist Illusion; unvermittelt wendet sich das Lied nach h-
moll zuriick und schliefit in bitterer Klage.

Wir sahen, wie die drei Fassungen gerade in ihrer Ubereinstimmung Schuberts Inter-
pretation im Groflen bestitigen — wenden wir uns nun den Differenzen, dem Detail
zu: Bei einem Vergleich des Entwurfs mit der ersten ausgefithrten Fassung fillt —

22 Vgl. hierzu etwa W. Diirr, Ausweichungen ohne Sinn, Ordnung und Zweck — Zu Tonart und Tonalitdt bei Schubert, i1
Erich Wolfgang Partsch (Hrsg.), Franz Schubert — Der Fortschrittliche! Analysen — Perspektiven — Fakten, Tutzing 198"
(= Veréffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 4), S. 80.

23 Die Modulationen sind von Takt 31 —47 im wesentlichen vom Terzabfall (= T) bestimmt, zeigen in Takt 47 — 61 av~
geglichenere, durch Kadenzen befestigte Partien und fithren dann in irreguliren Modulationen zum Schluf: T. 31—:0
h-G7(T)-c-As” (T); T.37—42 des- A7 (T)-d-B7 (T)-es; T.43—47 H7 (T)-a% (Trugschluf auf ,Wunden") - ¢+
T.47—51 G- g (I-IV-V-I); T.52—55 B b (I-IV-V-I); T.56—61 b (endet mit HalbschluB); T.63—67 fis’b - F’- 1.
T. 68—73 F (T) - As (Halbschlul); T. 74—77 As; T. 78—81 A; T. 82—85 6" — (e-f-g: unisono) - C; T. 86—
(c-as-fis: unisono) — G53/6# — Fis (Halbschlug).
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darauf wurde schon hingewiesen — die vergleichsweise lineare Konzeption des Basses

auf. Was das bedeutet, 148t sich etwa an dem Abschnitt Takt 118ff. zeigen: ,, Und dein
stilles Glick”.
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Notenbeispiel 5

Wenn Schubert die Bafifithrung in den spiteren Fassungen indert, zuriicknimmt,
verbindet er damit offenbar keine grundsitzlich andere Konzeption — er versucht ver-
mutlich nur, im Entwurf verschiedene Momente, die sich in den ausgefithrten Fassun-
gen auf unterschiedliche Parameter verteilen, in einer Linie zusammenzufassen (die er
im ibrigen natiirlich, wie gesagt, auch unter dem Eindruck notierter Zweistimmigkeit
als in sich kohirente Stimme fafit]. So zeigt sich in den Triolen im ersten und dritten
Taktviertel sowohl die rhythmische Bewegung, die in der ausgefithrten Fassung der
techten Klavierhand anvertraut ist, als auch die vollstandige, spater in ruhigen Akkor-
den notierte Harmonie. In Takt 122 deutet Schubert im Entwurf den spater selbstandi-
sen Bafeinwurf an. Daneben aber finden sich auch Gedanken, die in den ausgefiihrten
Fassungen nicht wiederkehren — etwa die Uberleitungsfigur in Takt 123 und 125
lentsprechend spiter in Takt 131 und 133); Schubert fiirchtete offenbar, die in der Sing-
stimme auch im Entwurf deutlich abgesetzten, und damit nach Rednerart hervor-
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gehobenen Textworte ,zur bessern Welt” 24, durch die weiterfithrende Baffiguration
musikalisch einzubinden und so dem intendierten Effekt entgegenzuwirken.

Vergleicht man des weiteren die ausgefiihrten Fassungen untereinander, das Kompo-
sitionsmanuskript mit der Druckfassung, dann bestitigt sich der Eindruck, der sich be-
reits in den ersten Takten aufdriangte: Die Druckfassung wirkt dramatischer, priziser.
So setzt Schubert etwa fiir den Abschnitt Takt 47 — 55, mit Beginn der zweiten Strophe
— ,Versenke dich in deines Kummers Tiefen” —, zur neuen Grunddynamik Mezzo-
forte die Anweisung ,ben marcato” und fiigt iberdies jedem punktierten Viertel
einen Akzent hinzu. Offensichtlich will er bereits hier der Gefahr eines resignativ-
klagenden Affekts vorbeugen: Nicht ergebene Hinnahme der gesellschaftlichen
Schranken, sondern trotzige Abwehr zeige das Lied. Betonung der dramatischen
Momente zeigt sich auch in Anderungen der Tempoangaben: , geschwinder werdend”
setzt Schubert zu Takt 74 (vor den Schlufiversen der zweiten Strophe), und dann
,Geschwind" statt , Etwas geschwinder” in Takt 92 zu Beginn der dritten Strophe.
All dies hat natiirlich Konsequenzen fiir den Schluf} des Liedes. Dieser ist in der ersten
ausgefithrten Fassung mit einem bis zum Schluftakt geltenden ,p” bezeichnet; die
Sexten der rechten Hand des Klavierparts sind mit Bogen versehen, die ein dem ,,p”
angemessenes, allgemeines Legato andeuten.

In der Druckfassung hingegen steht zu Beginn des Abschnitts , mf”; die Bégen sind
getilgt. Bei der Wiederholung der beiden Schlufverse , Zerrissen sind nun alle siiflen
Bande"” setzt Schubert gar , f” — erst vier Takte vor Schluf, bei einer letzten Textrepe-
tition: ,,mir schligt kein Herz mehr auf der weiten Welt, auf der weiten Welt” findet
sich dann ein ,pp” — prompt verbunden mit einem Legatobogen, aber auch mit der
Aufgabe der bis dahin dominierenden punktierten Rhythmen. Der kimpferische Ton,
zeigt dies, ist vielleicht nur Attitiide — der einsame Singer, dem kein Herz schlagt,
hat auch keinen konkreten Gegner.

Wihrend so die Druckfassung im Ganzen zugespitzter, priziser, aktiver wirkt, zeigt
die Dynamik dort — wenn man von den erwiahnten Schlufitakten einmal absieht —
ein anderes, ausgewogeneres Bild. Zwei Beispiele nur mogen das belegen: In den
Takten 75—90 findet man in der ersten Fassung 14 verschiedene Zeichen, zwischen ff,
ffz und pp schwankend, in der Druckfassung dagegen zwolf Zeichen, zunéchst ein breit
angelegtes, zum Fortissimo fithrendes crescendo, dann achtmal fz, endlich p und pp.
In dem Abschnitt Takt 110 — 118 erreicht Schubert in der ersten Fassung — vom Forte
ausgehend — Fortissimo, crescendiert zu neuerlichem Fortissimo und Forzatissimo
und schlieft mit Fortepiano. In der Druckfassung folgt auf Forte ein Crescendo zum
Fortissimo, dann ein Forzato und endlich ebenfalls Fortepiano. Der Eindruck grofierer
— dem bisherigen Befund widersprechender — Dramatik, den die dynamische Kurve
der ersten Fassung erweckt, tiuscht freilich: Nicht geringere Dramatik zeichnet die
Druckfassung aus, sondern grof3flichigere Disposition: In Schuberts Textrevisionen,
in Reinschriften wie in Druckvorlagen, begegnen wir immer wieder dhnlichem: Der

24 Vgl. hierzu Kurt von Fischer, Zur semantischen Bedeutung von Textrepetitionen in Schuberts Liederzyklen, in: Schuber!-
Kongrefl Wien 1978, Graz 1979, S. 335ff.
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Komponist reguliert, was zunichst wie Wildwuchs erscheint. Dabei mag einiges von
der ,Spontaneitdt” einer ,Urfassung” verloren gehen?® — die Komposition gewinnt
dabei an Zielgerichtetheit, an Prozefhaftigkeit.

Zusammenfassend konnen wir folgendes sagen: Auch die Details, das sollte dieser
letzte Hinweis deutlich machen, bestitigen im wesentlichen, was der Vergleich der
drei Fassungen bereits im Grofien gezeigt hat. Schubert suchte bei der Ausarbeitung
und Revision dieses — fiir ihn sicherlich zentralen — Liedes inhaltliche Aspekte zu
verdeutlichen, jene, in denen sein Lied sich von dem des Romans unterscheidet. Nicht
um Annahme der , harten Hand des Schicksals” und ihrer Vergoldung als , Lichtstrahl
einer heiligen Pflicht” ging es ihm, sondern um ihre Zuriickweisung, nicht um Ein-
ordnung in gesellschaftliche Konvention, sondern um trotzig-kimpferische Isolierung.
So bemachtigt er sich des Textes, interpretiert ihn neu aus seiner Sicht und scheut sich
auch nicht, ihn wesentlich zu dndern — vor allem durch Tilgung der letzten sechs
Verse, die zu jener Maxime fithren, die nicht die seine war. Das Verhalten Oliviers,
des Romanhelden, mit dem Schubert sich offenbar personlich identifiziert hat, gab
ihm hierzu auch die duflere Rechtfertigung; in anderen Fillen, anderen Liedern aller-
dings bedurfte es einer solchen nicht — man denke nur an die Tilgung der jeweils
letzten acht Verse in Schubarts Gedicht Die Forelle (D 550) oder in Ruckerts Greisen-
gesang (D 778)2¢.

Wir sind in der Analyse von einem Vergleich zweier ausgefiihrter Fassungen mit dem
Entwurf ausgegangen — an ihm hat sich die Analyse orientiert. In einem solchen
Vorgehen aber liegt auch ihre Beschrankung: Eine geschlossene, alle wesentlichen poe-
tischen und musikalischen Parameter beriicksichtigende Analyse lafdt sich so nicht
entwickeln, denn nur dort, wo Differenzen der Fassungen Fragen aufwerfen, kann sie
ansetzen. Es zeigt sich somit folgendes:

1. Eine an der Uberlieferung, an den Quellen orientierte Fragestellung kann nicht
Ausgangspunkt der Analyse sein — schon gar nicht im Lied, in dem jedem in den musi-
kalischen Quellen faflbaren Kompositionsprozeft die Auseinandersetzung mit dem
Text als einem in die Komposition eingehenden Parameter vorausgeht.

2. Die vergleichende Quellenanalyse kann jedoch einerseits analytische Befunde,
die anhand des endgiiltigen Notentextes nur hypothetisch zu formulieren sind, bestiti-

35 Heinrich Schenker vergleicht etwa Manuskript und Druckfassung in Franz Schubert: Gretchen am Spinnrade. Neue
Ergebnisse einer Handschrift-Studie, in: Der Tonwille 4 (1923), S. 3ff.; dabei glaubt er, der die autographe Druckvorlage nicht
kannte, alle regulierenden, die Spontaneitit der ,Urfassung” verwassernden Eingriffe einem Redakteur zuschreiben zu
mussen, ,,der, musikalisch eine ungeniale Natur, blofi darauf ausging, den Trieben des ihm nahestehenden Durchschnitts-
Menschen zu schmeicheln”. ‘ )

% Die vierte, von Schubert nicht mehr in Musik gesetzte Strophe der Forelle fithrt das Lied vom Allgemeinen, in manchen
Zugen an das zur gleichen Zeit entstandene Mayrhofer-Lied Wie Ulfru fischt (D 525) Erinnernde, ins Konkrete, zu einer
VUfhaltensanweisung far junge Midchen; die letzten beiden Strophen des Greisengesangs wenden das Bild einer roman-
tischen Traumwelt ins Locker-Anakreontische.
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gen und sichern; sie kann andererseits Prozesse offenlegen, die sonst verborgen bleiben
(erinnert sei in unserem Lied an die Anderung des Bewegungsmodells zu Beginn des
Entwurfs).

3. Fur die Analyse ist es verhdltnismafig unerheblich, in welcher Weise Vorstadien
einer Komposition notiert sind, ob sie sich in Korrekturen erkennen lassen, in ausge-
fihrten Entwiirfen oder gar in Alternativfassungen. Die Aufléosung von Korrekturen,
der Abdruck von Skizzen und Entwiirfen ist daher — unter diesem Gesichtspunkt —
bei der Edition von dhnlicher Bedeutung, wie der von Parallelversionen.

4. Nicht nur Differenzen der Fassungen sind bedeutsam fiir die vergleichende Ana-
lyse — auch Gemeinsamkeiten sind von Belang; die Beobachtung, dafy bestimmte
Dispositionen und Parameter von Anfang an unveriandert bleiben, vermag Grundkon-
zeptionen eines Werkes offenzulegen.

So bleibt denn festzuhalten: Im schwierigen Verhiltnis der Trias Autor - Werk -
Rezipient erlaubt vergleichende Analyse, gerade im Hinblick auf den ersteren, mehr als
nur Vermutungen zu duflern. Und umgekehrt: Ein Verzicht auf vergleichende Analyse
(und das ist bekanntlich nicht selten) bedeutet eben auch Verzicht auf Moglichkeiten
der Verifikation.

Zur Relation von Quellenbefunden und analytischem
Erkenntnisgewinn im Spatwerk Robert Schumanns*

von Michael Struck, Kiel

Als Wilibald Gurlitt 1927 zur Wiener Beethoven-Zentenarfeier einen Beitrag tber
,Robert Schumann in seinen Skizzen gegeniiber Beethoven”! schrieb, waren seine
Ausfithrungen musikwissenschaftlich auf der Hohe ihrer Zeit. Der kurze, konzen-
trierte Aufsatz umrif8 prignant einen geistesgeschichtlich-stilkritischen Ansatz, von
dem aus das OEuvre des ,,Romantikers” Schumann lohnend interpretierbar erschien.
Dariiber hinaus — und dies war der eigentliche Schwerpunkt, das Neue seiner Dar-
legungen — resiimierte Gurlitt erste Ansitze der Skizzenforschungen zu Schumanns
Schaffen. Dies geschah keineswegs selbstzweckhaft. Vielmehr wirkten die herange-
zogenen Quellenbefunde im Vergleich zu denjenigen Beethovens, die schon seit Jahr-

* Vgl. oben S. 221, *-Anmerkung.

1 Wilibald Gurlitt, Robert Schumann in seinen Skizzen gegeniiber Beethoven, in: Beethoven-Zentenarfeier Wien 1927, Wicti
1927, S. 91ff.; Wiederabdruck in: Musikgeschichte und Gegenwart. Eine Aufsatzfolge, hrsg. von Hans Heinrich Eggebrech!
Teil 1: Von musikgeschichtlichen Epochen, Wiesbaden 1966 (= BzAfMw 1), S. 198ff.
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zehnten Gegenstand kritischer Forschung gewesen waren, als profunde Bestitigung
von Schumanns damaliger musikhistorisch-isthetischer Position, untermauerten diese
gleichsam objektivierend. Gurlitt stiitzte sich auf Ernst Viktor Wolffs Untersuchungen
zu Liedern Schumanns? und auf die von Lothar Windsperger herausgegebene Faksimile-
Ausgabe des Skizzenbuches zum Album fiir die Jugend?.

Obgleich Gurlitt von kunst- und geistesgeschichtlichen Gemeinsamkeiten im Schaf-
fen Beethovens und Schumanns ausging, zielte er auf gravierende Unterschiede der
"ars inveniendi” beider Komponisten. Zur Entwicklung seiner Kernthese diente ihm
zunichst der Verweis auf Beethovens ,zielbewuflte, oft jahrelange Arbeit”, die auf-
zubieten war, bis sich ein Einfall ,,dem Entwurf von tektonischer Grofiform und Ganz-
heit des Kunstwerkes als tragendes Glied” eingefiigt habe*. Wie Gustav Nottebohm
an den Skizzen der Klavier-Bagatellen op. 126 gezeigt habe?, sei in Beethovens spite-
rem Stil das ,Originelle im Sinne des Eigentimlichen” keineswegs das , Originelle im
Sinne des Urspriinglichen” ®. Demgegeniiber lasse sich bei Schumann ,die entgegen-
gesetzte Beobachtung” machen: Hier liege den Skizzendokumenten und -untersuchun-
gen zufolge , alles Schwergewicht in der Art und Qualitit des Einfalls” 7. Dem ,ersten
Einfall und Entwurf” gegentber seien in der endgiiltigen Niederschrift nur verhaltnis-
mifig geringfiigige ausfeilende Anderungen vorgenommen worden®. So dokumentier-
ten Schumanns Skizzen fir Gurlitt ganz ausgepragt das ,Originelle im Sinne des Ur-
spritnglichen” °.

Wenn der Beitrag nach Gurlitts Tod 1966 wiederverdffentlicht wurde, so war dies
ein Indiz dafiir, dafd sein Ansatz zumindest im Hinblick auf die Kernaussagen weiter-
hin als Diskussionsgrundlage galt, obgleich sich die Forschungssituation zu idndern
begonnen hatte. Nachdem Wolfgang Gertlers Dissertation von 1929 iiber Schumanns
fzthe Klavierwerke in den Bemerkungen tiber Schumannsche Skizzenbiicher noch weit-
hin den Gedankengingen des wissenschaftlichen Lehrers Gurlitt verhaftet gewesen
warl0 hatten inzwischen Wolfgang Boettichers umfangreiche Forschungen Eindriicke
davon vermittelt, was bei Schumann an Detaildivergenzen zwischen Skizzierungs-
phasen und Druckfassung zu erwarten war; mehr als Gurlitts Ansatz selbst war ein
Teil seiner Voraussetzungen kritisiert worden'!. Boettichers Schiiler Helmuth Hopf
hatte, konzentriert auf Schumanns frithes Schaffen, diese Kritik zugespitzt, als er be-
tonte, daf Gurlitt ,,den volligen Wandel der Skizzierungstechnik des jungen und alten

! Viktor Ernst Wolff, Robert Schumanns Lieder in ersten und spdteren Fassungen, Leipzig 1914.

¥ Robert Schumann, Skizzenbuch zu dem Album fiir die Jugend, hrsg. von Lothar Windsperger, Mainz 1924.
f Gurlitt, Schumann, S. 199.

" Gustav Nottebohm, Zweite Beethoveniana, hrsg. von Eusebius Mandyczewski, Leipzig 1887, S. 207.

" Gurlitt, Schumann, S. 199f.

' Ebda., S. 200.

* So hatte es Windsperger mit Blick auf das Album fiir die Jugend beschrieben (Skizzenbuch, S. IV).

Y Gurlitt, Schumann, S. 201.

' Wolfgang Gertler, Robert Schumann in seinen frithen Klavierwerken, Wolfenbiittel 1931, v. a. S. 1—13 und passim.
5 hob Gertler als Besonderheit hervor, ,,daf Schumann iiberhaupt skizzierte”, und riumte dem jungen Komponisten hierin
«tine Ausnahmestellung” unter den ,romantischen Musikern” ein (S. 11]).

' Wolfgang Boetticher, Robert Schumann. Einfithrung in Persénlichkeit und Werk, Berlin 1941, v. a. S. 521 —597; zu Wolff

S5 523, zu Gurlitt s. S. 525 mit Anm. 25.
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Schumann" nicht deutlich gemacht habe!?. Dennoch konnte noch nicht von systema-
tischer Aufarbeitung Schumannscher Skizzierverfahren die Rede sein. Auch war der
geistesgeschichtliche Interpretationsansatz, von dem Gurlitts Erérterungen tiber Schu-
mann ausgegangen und auf den sie zurtickgelaufen waren, nicht umfassend genug in
Frage gestellt worden. Verlingert man den forschungsgeschichtlichen Uberblick bis in
die Gegenwart, so stof3t man noch in den 1980er Jahren auf wissenschaftliche Aus-
sagen, die parallel zu Gurlitts Position konstatieren, bei Schumann bleibe die Grund-
konzeption eines Werkes im allgemeinen unangetastet, seine Ausarbeitung habe fir
gewohnlich in wenig tiefgreifenden Verfeinerungen bestanden, charakteristisch fur
seinen Schaffensprozef sei das Intuitive, Spontane. Wieder wurde dabei ausschliefllich
auf Schumanns Klaviermusik und Lieder verwiesen; Vergleichskomponist war diesmal
jedoch ein anderer Jubilar — Johannes Brahms!®. Lingst lagen zu diesem Zeitpunkt
allerdings Linda Correll Roesners umfassende Skizzenstudien zu Schumannschen
Werken in den groflen Formen vor!#; Hans Kohlhase hatte in seiner Dissertation tiber
Schumanns Kammermusik Analyse und Skizzierungsprozef vielfach aufeinander be-
zogen!®, und weitere Untersuchungen mit dhnlichen Tendenzen waren erschienen
oder in Arbeit 6.

Spitestens jetzt konnte das doppelte Dilemma von Gurlitts Ansatz deutlich werden
— ein Dilemma, das in den 1920er Jahren offenbar nur schwer zu erkennen und
kaum zu bewiltigen war. Zum einen war die damalige Forschungssituation durch den
schmalen Bestand an ausgewertetem Manuskriptmaterial gekennzeichnet. Zum ande-
ren hitte man parallel zu den Erorterungen tiber Schumanns Skizzierungsprozef3 auch
das dominierende Romantik- und Schumannbild grundsitzlich diskutieren miissen:

12 Helmuth Hopf, Stilistische Voraussetzungen der Klaviermusik Robert Schumanns, Diss. Phil. Gottingen 1957, masch,,
v. a. S. 218—249, hier S. 218. Zum Vergleich von Beethovens und Schumanns Skizzierungstechnik s. auch S. 233 und 246.
13 Vgl. Imogen Fellinger, Brahms’s '"Way': a composer’s self-view, in: Brahms 2: biographical, documentary and analytical
studies, hrsg. von Michael Musgrave, Cambridge 1987, S. 52f. Vgl. auch dies., Brahms’ Bedeutung in heutiger Zeit, in:
Brahms-Studien 6, Hamburg 1985, S. 17f. Akio Mayeda verwies auf eine dhnliche Auflerung von H. E. Jacobs (1959) iiber
Schumanns ,,Skizzen"-Technik anldfllich eines Vergleiches mit Mendelssohn (Akio Mayeda, Die Skizzen Robert Schumanns
als stilkritische Erkenntnisquelle, in: Robert Schumann — Ein romantisches Erbe in neuer Forschung. Acht Studien, hrsg
von der Robert-Schumann-Gesellschaft Diisseldorf, Mainz 1984, S. 139, Anm. 38).

14 Linda Correll Roesner, Studies in Schumann Manuscripts. With particular Reference to Sources transmitting instrumental
Works in the large Forms, Diss. phil. New York 1973, 2 Bde., Ann Arbor 1974.

15 Hans Kohlhase, Die Kammermusik Robert Schumanns. Stilistische Untersuchungen, 3 Bde., Hamburg 1979.

16 Es seien nur folgende Untersuchungen genannt: Jon W. Finson, Robert Schumann: The Creation of the Symphonic Works,
PhD dissertation, University of Chicago 1980; ders., The Sketches for Robert Schumann’s C Minor Symphony; in: Journal of
Musicology 1 (1982); ders., The Sketches for the Fourth Movement of Schumann’s Second Symphony, Op. 61, in: JAMS 39
(1986); ders., Robert Schumann and the Study of Orchestral Composition: The Genesis of the First Symphony, Op. 38,
Oxford 1989; Rufus E. Hallmark, The Genesis of Schumann’s Dichterliebe. A Source Study, Ann Arbor 1976/1979; ders ,
Die handschriftlichen Quellen der Lieder Robert Schumanns. Ein Uberblick, in: Robert Schumann — Ein romantisches Erbe
(s. Anm. 13); ders., A Sketch Leaf for Schumann’s D-Minor Symphony, in: Mendelssohn and Schumann: Essays on Their
Music and Its Context, hrsg. von Jon W. Finson und R. Larry Todd, Durham, NC, 1984; Hans Kohlhase, Die klanglichcn
und strukturellen Revisionen im Autograph der Streichquartette op. 41, in: Schumanns Werke — Text und Interpretation
16 Studien, hrsg. von der Robert-Schumann-Gesellschaft Diisseldorf durch Akio Mayeda und Klaus Wolfgang Niemdller,
Mainz 1987; Akio Mayeda, Skizzen; Kazuko Ozawa, Quellenuntersuchungen zu den ,,Chamisso-Liedern” op. 40, in
Schumanns Werke; Linda Correll Roesner, The Sources for Schumann’s Davidsbiindlertdnze, Op. 6: Composition, Textual
Problems, and the Role of Composer as Editor, in: Mendelssohn and Schumann; dies., Einige quellen- und textkritische
Anmerkungen zur B-Dur-Sinfonie op. 38, in: Schumanns Werke; Michael Struck, Die umstrittenen spdten Instrumental-
werke Schumanns. Untersuchungen zur Entstehung, Struktur und Rezeption, Hamburg 1984; Matthias Wendt, Zu Rober!
Schumanns Skizzenbiichern, in: Schumanns Werke.
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Geradezu selbstverstdandlich hatte Gurlitt allein Klavierstiick und Lied als die fiir Schu-
mann reprasentativen Gattungen herangezogen. War also das Bild des romantischen
Miniaturisten Schumann Ausgangs- und Zielpunkt der Uberlegungen, so blieb metho-
disch unreflektiert, ob nicht in Schumannschen Sonaten, Sinfonien, Quartetten oder
kontrapunktischen Kompositionen abweichende Skizzierungsbefunde einzukalkulie-
ren seien, ob nicht insbesondere in Werken, die sich mit der Tradition der Sonatensatz-
Konzeption auseinanderzusetzen hatten, das Verhiltnis von ,Einfall” und , Ausar-
beitung"” generell anders als im Charakterstiick oder Lied definiert werden miisse.
Immerhin hatte Gurlitt beim Vergleich mit Beethoven konsequenterweise auf Klavier-
Bagatellen verwiesen!’, doch war damit das Dilemma im Hinblick auf Schumann
nicht gelost.

Spatestens Roesners Arbeit hatte inzwischen indes grundlegende Aufschliisse tiber
Charakteristika und Wandlungen bei Schumanns Ausarbeitung von Klaviersonaten,
Sinfonien und Streichquartetten gegeben. Wenn die ,, Skizzen” zur ,Rheinischen” Sin-
fonie Roesner zufolge "dispel with certainty the everpresent myth that Schumann was
a composer who operated on the strength of his first inspiration” '8, so mufite das gegen
Gurlitt zielen. Die Autorin hielt dagegen, dafd ”the numerous instances of revision and
refinement in the initial sketches, combined with further revisions untertaken before
publication, show a systematic approach to the evolution of the work””. Doch auch
an Schumanns Sonaten aus den 1830er Jahren wies Roesner tiefgreifende strukturelle
Revisionen nach. Zudem legte sie im Hinblick auf seine Sonatensatz-Konzeptionen
erstmals eingchend dar, in welchem Mafie sich Schumanns Ausarbeitungsverfahren im
Laufe der 1840er Jahre idnderte: Die Werke wurden nun nicht mehr aus , »ideac
sketches and other improvisational techniques” zusammengesetzt, sondern in einer
"complete continuity draft” konzipiert, die auf "ongoing thematic processes and con-
tinuity in the larger structural sense” ausgerichtet war?’.

Demgegeniiber miissen manche Aussagen Schumanns zunachst irritieren, da sie den
Gurlittschen Standpunkt zu bestitigen scheinen. So heben AufBerungen in den 1854
publizierten Gesammelten Schriften ausdriicklich die Bedeutung der , ersten Koncep-
tion” oder der ,urspriinglichen [...] Lesart” hervor, die ,immer"” oder jedenfalls
,meist” die ,natiirlichste und beste” sei?!. Ja, der Aphorismus ,Der Verstand irrt,
das Gefiihl nicht”?2? ist geradewegs zum gefliigelten Schumann-Wort und Inbegriff
seines Komponierens erhoben worden — zumal in den dsthetischen Diskussionen der
Davidsbiindler bezeichnenderweise ,Meister Raro”, der Vermittelnde und Uber-
blickende, das Gewicht der ,urspriinglichen” Lesart betonte?3. Doch schon bei der
Konfrontation solch frither Aphorismen mit Schumanns Skizzen zu den Sonatensitzen

"7 Gurlitt, Schumann, S. 1991

X Roesner, Studies 1, S. 224.

'Y Ebda., S.224f.

20 Ebda., S. 404.

21 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Leipzig 1854, Reprint mit einem Nachwort von
(’;L‘rd Nauhaus und einem Register von Ingeborg Singer, Leipzig 1985, Bd. 1, S. 40 bzw. 46.

>l Ebda., S. 40.

V Ebda., S. 46.
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der 1830er Jahre tritt der Dissens zwischen geniedsthetischem Ideal und komposi-
torischer Praxis zutage. Dieser Dissens wurde bei der Publikation der ,Gesammelten
Schriften” vom Komponisten riickblickend wohl auch deshalb in Kauf genommen,
weil seine Werke inzwischen wiederholt dem Vorwurf iibergrofier Griibelei und Refle-
xion ausgesetzt gewesen waren?*. Spitere private Auflerungen Schumanns aber fielen
ohnehin erheblich differenzierter aus. Sie berticksichtigten, daf er seit 1845 nicht mehr
am Klavier komponierte, was sich zweifellos auf das Skizzierverhalten auswirkte. So
reflektierte Schumann in einem Tagebucheintrag, daf sich ,vom J{ah]|r. 1845 an,
von wo ich anfing alles im Kopf zu erfinden und auszuarbeiten, [...| eine ganz andere
Art zu componiren zu entwickeln begonnen” habe?°. Wie ein Pendant zu dieser Aus-
sage wirkt ein Tagebucheintrag von 1846, der in der Auflerung eines anderen, Niels
Wilhelm Gades, Grundziige des eigenen Schaffensprozesses oder zumindest das Ziel
einer neuen Kompositionshaltung umreifit: ,Abends sprachen wir viel iiber die ver-
schiedenen Arten des Entstehens von Compositionen. E r, wie er nicht eher nieder-
schriebe, als er es bis zum kleinsten Detail herab fertig vor seinem Geiste stehen sihe.
Die Kritik folge bei ihm der ersten Empfingnifl auf dem Fuf’” 26, Resiimierend konnte
Schumann konstatieren: ,Ich habe in meinen <!> Ansichten selten mit Jemanden so
harmonirt als mit Gade"?’.

So miissen bei der Interpretation Schumannscher Skizzen, Entwiirfe und verworfe-
ner Fassungen von vornherein chronologische und gattungsbezogene Differenzierun-
gen konsequent bedacht werden28. Zweifellos ist dabei seiner Auseinandersetzung mit
Gattungstraditionen der Symphonik, des Konzertes, der Kammermusik unter den
Pramissen einer , poetischen” Musik mehr als periphere Bedeutung beizumessen.

II

Vor diesem Hintergrund stehen die folgenden Uberlegungen zum Verhiltnis von Quel-
lenbefunden und analytischem Erkenntnisgewinn in Schumanns ,spiten’ Kompositio-
nen. Dafl die Werke der letzten Schaffensjahre in Wissenschaft und Musikpraxis lange
Zeit weithin unter dem Aspekt der (wie auch immer zu diagnostizierenden) ,Geistes-
krankheit’ Schumanns rezipiert, d. h. ausgeklammert wurden, ist eine miihelos nach-
priifbare Behauptung. Zur Rezeptionsgeschichte vieler Werke aus der Diisseldorfer Zeit
gehort, dafl es nach Schumanns Tod einen Rezeptions-Bruch gab, der sich im 20. Jahr-

24 Boetticher, Einfiihrung, S. 362ff.

25 Robert Schumann, Tagebticher, Bd. 2 (1836—1854), hrsg. von Gerd Nauhaus, Leipzig 1987, S. 402. Darauf wies bereits
Gertler hin und relativierte indirekt die Darstellung Gurlitts (Gertler, Klavierwerke, S. 35f.).

26 Schumann, Tagebiicher, Bd. 2, S. 401.

27 Ebda.

28 Solche Differenzierungen werden von A. Mayeda, Skizzen, S. 119ff., der die bis dahin geleisteten Skizzenuntersuchungen
resitmiert und weiterfithrt, generell gefordert, doch kaum praktiziert. Gattungsdifferenzen werden bei seiner Untersuchung
einiger Sonatensatz-Kompositionen letztlich ebensowenig erfafit wie etwa die spezifische Sonatensatz-Konzeption dt
Instrumentalwerke von 1853, die nicht einfach als Randphinomen abgetan werden sollte. Auch insofern erscheint du
Terminus ,,stilkritisch” im Titel seines Beitrages nicht unproblematisch.
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hundert zu starken synchronen Urteils-Divergenzen wandelte??. Inzwischen hat eine
intensivere Auseinandersetzung mit diesem Bereich aus Schumanns OEuvre dazu
gefuhrt, dafl apodiktische Aussagen iiber das ,schwache’ Spatwerk in seridsen wissen-
schaftlichen Publikationen kaum noch zu finden sind, dal Schumanns Spitschaffen
sogar als ,Ziel eines musikalischen Lebensplans” 30 beschrieben werden konnte oder
zumindest zu einer offenen Frage erklart wurde. Bei der zunehmenden Erforschung von
Skizzen und verworfenen Fassungen Schumannscher Werke stieffen die Kompositio-
nen der letzten Schaffenszeit zunachst aber auf recht wenig Interesse3!.

Die Instrumentalwerke aus Schumanns letztem eigentlichen Schaffensjahr 1853
haben einerseits die Rezeptionsproblematik im Umgang mit seinem sogenannten
,Spatwerk” am deutlichsten zu spiiren bekommen — und provoziert. Zum anderen ist
hier im Hinblick auf Besetzungen, Gattungswahl und Auseinandersetzung mit be-
stimmten formalen Konzeptionen eine gewisse Kohdrenz erkennbar. So gerit der Wis-
senschaftler nicht zwangsldufig in die Gefahr, ,Stilmerkmale’ aufzuzihlen, ohne sich
hinreichend um die individuellen kompositorischen Problemvorgaben und Losungs-
versuche zu kiimmern. Vor allem in den zwei Ouvertiiren und den drei konzertanten
Kompositionen3?, also den relativ reprisentativen, avancierten Werken jenes Jahres,
sind gewisse Gewichtsverlagerungen zu konstatieren — Verlagerungen vor allem
gegenuber vergleichbaren eigenen fritheren Problemldsungen. Sie betreffen in den kon-
zertanten Kompositionen insbesondere das Verhiltnis von Soloinstrument und Orche-
ster sowie in allen genannten Werken die Sonatensatz-Konzeption33. Hierzu gehort,
dafl der Umfang und die modulatorische Reichweite des traditionellen Durchfithrungs-
teiles auffallend reduziert sind. In einigen Féllen erlangt die Grund- bzw. Ausgangston-
art eines Satzes ungewohnte Bedeutung. Betrachtet man das Concert-Allegro mit Intro-
duction fir Klavier und Orchester d-moll op. 134 und den Kopfsatz des Violinkonzertes
d-moll WoO 23, so kann man geradezu davon sprechen, dafl ihre Intention im Verlauf
der konzertanten Auseinandersetzung nicht so sehr darin besteht, thematisch-motivi-
sches Material verarbeitend oder verwandelnd durch unterschiedliche Tonarten zu
fihren, sondern umgekehrt die Ausgangstonart durch zentrale Themen- und Motiv-
konfigurationen. Dies gilt insbesondere fiir den jeweiligen lyrisch-kantablen Themen-

29 Vgl. dazu Struck, Instrumentalwerke, S. 6691f., 709.

' Reinhard Kapp, Studien zum Spdtwerk Robert Schumanns, Tutzing 1984, S. VII und passim.

'l Kohlhase ging bei seinen Untersuchungen zu Schumanns Kammermusik auf die 1851 entstandenen Kammermusik-
werke op. 105, 110 und 121 ein und konnte insbesondere im Hinblick auf die 2. Violinsonate op. 121 umfassendere konzep-
tonelle Anderungen mitteilen (Kammermusik, Bd. 2, passim, Bd. 3, S. 75ff.]. Verdienstvoll ist auch seine quellen- und
diuckkritische Diskussion des Scherzosatzes aus der 3. Violinsonate WoO 27 (Bd. 2, S. 213f. mit S. 220ff.). — Der Verfasser
des vorliegenden Beitrages suchte bei seiner Auseinandersetzung mit Schumanns 1853 entstandenen Instrumentalwerken
thenfalls, analytische Erkenntnisse und die Befunde tberlieferter Skizzen bzw. verworfener Fassungen aufeinander zu
hezichen (Struck, Instrumentalwerke, passim). — Die Quellenbeschreibungen und Skizzeniibertragungen Hans Joachim
Kohlers im Rahmen der ,Urtextausgaben’ von op. 118, op. 126 (mit op. 72) und op. 133 (Edition Peters| aus den frithen
1980er Jahren sind weder umfassend noch prizise genug (das gilt auch fir die in der damaligen DDR zugénglichen Hand-
schriften von op. 118b und op. 126).

" Fest-Ouverture mit Gesang tiber das Rheinweinlied fiir Orchester und Chor op. 123, Ouverture zu Scenen aus Géthe's
aust WoO 3; Concert-Allegro mit Introduction fiirr Klavier und Orchester op. 134, Phantasie fur Violine und Orchester
"I 131; Violinkonzert WoO 23.

l\( Vgl. Michael Struck, ,Gewichtsverlagerungen" — Robert Schumanns letzte Konzertkompositionen, in: Schumanns
Verke, S. 43ff.
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bereich, der in beiden Fillen zum Gravitationsfeld im Sonatensatz-Prozef3 wird. Ohne
daf} die Durchfihrung strukturell und expressiv nachhaltig an Bedeutung verlieren
wiirde, erhilt die Coda in Wechselwirkung mit solcher Reduktion besonderes Ge-
wicht. Allerdings zeigen sich bei einem Querschnitt durch die Sonatensatz-Konzep-
tionen von 1853 bemerkenswert gegenldufige Befunde, wobei zwischen ,avancierten’
und gezielt ,traditionell’ orientierten Werken zu differenzieren ist.

Die weiteren Untersuchungen befassen sich mit der tonartlich-modulatorischen An-
lage von Durchfiihrungen zweier 1853 entstandener Werke: des Concert-Allegros
op. 134 und des Finalsatzes aus der 2. Clavier-Sonate fiir die Jugend op. 118b. Die Ge-
nese spater und zugleich gegenldufiger Sonatensatz-Konzeptionen ist allein in diesen
beiden Fillen durch Manuskriptquellen nachhaltig dokumentiert34. Ist die Konzen-
tration auf Durchfithrungen auch zweifellos ein Notbehelf, so trifft sie doch einen
wesentlichen Faktor der genannten Gewichtsverlagerungen — oder ihrer Vermeidung.
Riicken nun Schumannsche Sonatensatz-Konzeptionen ins Zentrum des In-
teresses, so kann es nicht primar um die Skizzierung von ,Einféllen’ und ihre Ausarbei-
tung, um das Verhiltnis von prignantem Ausgangsimpuls und thematisch-motivischer
Arbeit Beethovenscher Pragung gehen. Zwar belegen die herangezogenen Manuskripte
in Einzelfillen durchaus, dafl thematische Einfille — in Wechselwirkung mit der Ge-
samtkonzeption eines Satzes — erheblich revidiert wurden: So dnderte Schumann im
Entwurf des Concert-Allegros mehrfach die Phrasenstruktur des zentralen lyrischen
Themas (T. 52/531f.); diese markanten metrisch-melodischen Revisionen standen im
direkten Bezug zur grundsitzlichen metrischen Disposition des Werkes3®. Und zum
langsamen Satz (Abendlied) der 2. Jugendsonate existiert ein achttaktiger Entwurf, der
melodisch-harmonisch, satztechnisch und in den formalen Implikationen noch nach-
haltig vom definitiven Satzbeginn abweicht36.

Insgesamt jedoch lenken die konzeptionellen Charakteristika und die Quellenbe-
funde den Blick gerade auf die Ausarbeitung der Durchfithrungen, auf ihre thematisch-
motivischen und figurativen Abwandlungen und Verarbeitungen im tonartlichen Pro-
zefd. Schumanns strukturelle Revisionen beschrianken sich dabei keineswegs auf tradi-
tionell revisionsanfillige Zonen eines Sonatensatzes3” wie etwa die Uberleitung
von der Durchfithrung zur Reprise, sondern betrafen Grundsitzliches der Durchfiih-
rungsanlage.

Fiir das Concert-Allegro op. 134 ist die Genese der Durchfiihrung und ihrer tonart-
lich-modulatorischen Reduktionstendenzen erhellend dokumentiert. In der definitiven
Fassung des Werkes springt der Durchfithrungsbeginn aus der Tonikaparallele F-dur,
die seit dem 2. Thema zur tonartlichen Bezugsebene geworden war, zuriick in die

34 Die Entwiirfe zur Festouverture mit Gesang tiber das Rheinweinlied op. 123 und zur Ouverture zu Scenen aus Géthe s
Faust WoO 3 sind offenbar weiterhin unzuginglich im Privatbesitz. Vgl. Georg Eismann, Nachweis der internationalcn
Standorte von Notenautographen Robert Schumanns, in: Sammelbdnde der Robert-Schumann-Gesellschaft 2, Leipzig 1960,
S. 26 und 33; Boetticher, Einfithrung, S. 637.

35 Vgl. Struck, Instrumentalwerke, S. 236f.

36 Ebda., S. 141f.

37 Vgl. dazu etwa Kohlhase, Kammermusik, Bd. 1, §. 36 mit Anm. 8; vgl. Mayeda, Skizzen, S. 122 (zur ,Skizze" von
op. 38/1).
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d-moll-Tonika (T. 106ff.). Nachdem einleitend zwei Kerngedanken der langsamen
Introduktion im Wechsel von Klavier und Blisern konfrontiert und sodann subdomi-
nantisch sequenziert werden (T. 106—113/114), schliefit sich in einem zweiten
Durchfithrungsteil (T. 114 —125/126) zunichst ein imitativer Abschnitt an, in dem
das Soloinstrument die weitere Auseinandersetzung mit Introduktionsmaterial in den
Bereich figurativer Gesten verlagert. In diese Materialentfaltung hinein setzen die
Blidser erneut ihre nunmehr verlidngerte Phrase. Kadenzierend scheint sich die g-moll-
Ebene zu festigen, ehe sich Takt 118! dominantisch nach ¢-moll, mithin weiter in
subdominantische Richtung 6ffnet. Wenn sich im folgenden, periodisch gegliederten
Doppelabschnitt von Takt 118 —125/126 das Moment des Figurativen verdichtet,
kippt die g-moll-Bezugsebene ebenfalls immer wieder dominantisch nach c-moll um.
Im nachsatzartigen Teilabschnitt von Takt 122f. wird diese Tendenz durch steigernde
Sequenzierung in den Es-dur-Bereich noch zugespitzt, ehe das Es-dur-Niveau in neapo-
litanischer Umdeutung zuriick nach d-moll fithrt. Im Zentrum der Durchfithrung wird
nun die wiederangestrebte Grundtonart ,durch’ das lyrische 2. Expositionsthema ge-
fahrt (T. 126—133/134): Die thematische Kontur des 2. Themas wird mit der Ton-
artebene des 1. Themenkomplexes gekoppelt zur einzigen, expressiv aufgeladenen
Minore-Gestalt, fiir die das zentrale Orchesterinstrument des Werkes, die Oboe, ver-
antwortlich ist. Schliefilich greift der letzte Durchfithrungsteil (T. 134 — 140) in ver-
kiirzter Form den zweiten wieder auf (vgl. T. 114ff.) — nun jedoch im d-moll-Kontext.
Unter solchen Voraussetzungen muf} der (doppel)dominantische Einstieg der Reprise
(T. 140/141ff.) ebenfalls noch durchfithrungshaft wirken, indem er zur begrenzten
Subdominant-Bewegung des Durchfiihrungsbeginns ein kurzfristiges dominantisches
Gegengewicht bildet. Nach der Reprise wird dann die Solokadenz mit ihren ausge-
pragten Absetzbewegungen von der Grundtonart bzw. der inzwischen erreichten Dur-
Variante die modulatorischen Reduktionstendenzen der Durchfithrung in gewisser
Weise kompensieren — bezeichnenderweise unter vergleichbaren strukturellen Bedin-
gungen der thematisch-motivischen Auswertung?38.

Im nahezu vollstindigen, als Klavierpartitur notierten Entwurf zum Concert-
Allegro?? finden sich neben einigen separaten Fragmentskizzen mehrfach Streichungen
innerhalb der kontinuierlichen Werkniederschrift, an die sich sogleich die anndhernd
definitive Fassung anschlieRt. Zwei solcher Korrekturen betreffen Anderungen
der Durchfiihrungskonzeption (s. Abb. 1 mit Notenbeispiel 1/2). Sie sind nicht sehr
umfangreich und betreffen nur zum kleineren Teil die motivisch-figurative Arbeit oder
Abwandlung selbst, um so unmifiverstindlicher aber deren tonartlich-modula-
torischen Ort.

Die frithere Korrekturstelle setzt im Verlauf des zweiten Durchfithrungsteiles ein
(T. 122ff.). Die urspriingliche Niederschrift verzichtete, anders als die Endfassung
bzw. die Druckversion, noch auf eine quasi periodische Komplettierung von Takt

‘:‘ Vgl. Kapp, Studien, S.162; Struck, Instrumentalwerke, S. 225f. 4
" Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (Autograph 293); ihr sei fir die Erlaubnis zur Abbildung einer Manu-
“kriptseite gedankt.
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Abbildung 1

Concert-Allegro mit Introduction fur Klavier und Orchester op. 134:
Entwurf (Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Autogr. 293), S. 3 (1¥): Ende der Exposition,
Durchfiihrung, Beginn der Reprise.

118ff. Statt dessen erschien fast unmittelbar nach dem nachsatzartigen Anlauf (ab T.
1222) die blockhafte Minore-Gestalt des 2. Themas (vgl. Notenbeispiel 1); im Gegen-
satz zur Endfassung war ihr tonartlicher Ort das nunmehr gefestigte c-moll-Niveau.
Wurde es zur Idee der definitiven Version, die restituierte Ausgangstonart d-moll
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Notenbeispiel 2

durchs zentrale lyrische Thema zu fithren, so erschien im vorldufigen Konzeptions-
stadium die Moll-Version des Themas im Rahmen eines konventionellen Abwand-
lungsverfahrens in Konsequenz der bisherigen subdominantischen Bewegung: Thema-
tisch-motivische Arbeit war zwar auch hier durch Neubeleuchtung, durch die Charak-
tervariante eines fest umgrenzten Themas ersetzt, doch wurden Erwartungen ,durch-
fihrungshafter' Entfernung von der Grundtonart zumindest in begrenztem Mafle er-
fillt. (Daf Schumann hier — wie zuvor voriibergehend schon einmal — ein metrischer
Irrtum unterlief, mag den Abbruch der Niederschrift mitveranlat haben*’; primarer
Impuls fiir die Anderung zur Endfassung war er sicherlich nicht.)

“! Nachdem das lyrische Thema metrisch expositionskonform eingesetzt hatte, bildete der ursprl‘mglicp konzipigrtc ?l'gkt
122 irrtiimlich einen /4-Takt. Der Irrtum ist Indiz dafiir, daB das Concert-Allegro im Bereich der metrischen Disposition
die Entfernung vom Taktschwerpunkt bzw. das Changieren zwischen Dreier- und Vierermetrum zum Thema hat.
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Abbildung 3

2. Clavier-Sonate fiir die Jugend op. 118b: Autograph
(Deutsche Staatsbibliothek Berlin in der Stiftung Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung,
Mus. ms. autogr. Schumann 25).

Abb. 2: S. 2V: 4. Satz, verworfene Fassung der Exposition, Fragmentskizze eines Durchfithrungs-
teiles (Beginn).

Abb. 3: S. 3V: 4. Satz, Fragmentskizze des Satzbeginns, Fragmentskizze eines Durchfithrungsteiles
(Fortsetzung v. S. 2Y); zwei weitere Fragmentskizzen zur Durchfithrung (aufeinander aufbauend).
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Notenbeispiel 3a

Eine weitere Konzeptionsinderung betraf den letzten Durchfithrungsteil (s. Noten-
beispiel 2), wurde also vorgenommen, nachdem Schumann sich bereits entschieden
hatte, die Grundtonart d-moll in Takt 126ff. durch das zentrale 2. Thema zu fiithren?!.
Bleibt in der Endfassung das d-moll-Niveau vom Einsatz des Minore-Themas an fiir den
weiteren Durchfithrungsverlauf verbindlich, so leitete in der vorldufigen Niederschrift
ein zweitaktiges Sequenzpaar, iiber dessen strukturelle Implikationen langer zu spre-

"I DaB Erwartungen an traditionelle durchfiihrungshafte Arbeit durchbrochen werden, resultiert natiirlich auch aus dem
relativ geringen Umfang der Durchfithrung sowie daraus, dafl konzertierende Interaktion zwischen Soloinstrument und
Urchester(gruppenl nur in sehr beschrinktem Mafe stattfindet.
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chen wire, nach c-moll zuriick. Im Zeitraffer wurde die subdominantische Bewegung
der beiden ersten Durchfithrungsteile wieder aufgegriffen und nunmehr definitiv iiber-
stiegen. Die expressiv aufgeladene d-moll-Exklamation des lyrischen Themas hitte
durch die geraffte modulatorisch-zeitliche Bewegung der beiden anschliefenden Uber-
leitungstakte im nachhinein noch stirkeren Episodencharakter gewonnen als in der
Endfassung. Nach dieser demonstrativen Rickleitung sollte auch die vorldufige Ver-
sion — wie Takt 134ff. der definitiven Fassung — an den zweiten Durchfiihrungsteil
ankntupfen, doch in subdominantischer (c-moll) statt dominantischer (d-moll) Verset
zung gegeniiber dem g-moll-Niveau von Takt 114ff. Denkt man den Durchfithrungs-
verlauf in diesem Konzeptionsstadium hypothetisch weiter, wire eine merklich modi-
fizierte und vermutlich verldngerte modulatorische Bewegung bis zum Reprisenbeginn
zu vollziehen gewesen, die moglicherweise auch eine andere motivisch-figurative Aus-
arbeitung erfordert hitte.

Durch die erorterten Revisionen dnderten sich in der Durchfithrung des Concert-
Allegros zwar kaum die Abldufe thematisch-motivischer und figurativer Abwandlung
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oder Verarbeitung, wohl aber wurden die tonartlichen Orte des Prozesses und somit
letztlich der Prozef selbst neu definiert. Das tonartliche Design der Durchfiihrung,
ihre bezeichnend geringe modulatorische Bewegung und die Ausnahmefunktion der
Ausgangstonart, ist das Resultat zweifacher Revision; an unterschiedlichen Punkten
des Durchfithrungsprozesses wurde die urspriingliche Bewegung in die Doppelsub-
dominante c-moll gekappt. Als Schumann an die Niederschrift des Entwurfes ging,
war das spezifische tonartliche Design der Durchfithrung offensichtlich noch nicht Be-
standteil des kompositorischen Planes. Es wurde in der Endfassung des Entwurfes bzw.
in der Druckfassung indes zum Eigentiimlichen, Bezeichnenden der Durchfithrung
und somit des gesamten Werkes.

In auffallendem Gegensatz zur Konzeption des Concert-Allegros und anderer grof3-
besetzter Instrumentalwerke von 1853 steht eine Werksammlung mit betont didakti-
scher Ausrichtung: Die drei Clavier-Sonaten fiir die Jugend op. 118, etwa zwei Monate
vor dem Concert-Allegro komponiert, sollten , die Jugend [...] an die Ausfithrung
groflerer Sitze gewOhnen” *2 (was sie ausdriicklich von der 1848 entstandenen Charak-
terstiick-Sammlung des Albums fiir die Jugend op. 68 abgrenzte). Konkret bedeutete
dies eine Einfithrung in Formkonzepte wie Sonatensatz und (Sonaten-)Rondo, in Satz-
typen wie Variation und Kanon. Zugleich traten verschiedene Ausprigungen des
Klavier-Charakterstiickes in den sonatenzyklischen Zusammenhang*?. Gerade die
didaktische Intention war dafiir verantwortlich, daf} die Jugendsonaten die beschriebe-
nen Gewichtsverlagerungen, die Reduktion traditioneller Durchfithrungsparameter
nicht mitvollzogen, sondern auf traditionelle Problemldsungen zielten. Als traditionell
erweisen sich diese Sonatenhauptsitze und Sonatenrondos vor allem im Hinblick auf
Schumanns eigene frithere Auseinandersetzung mit solchen formalen Konzeptionen.

Nur fiir die 2. Jugendsonate D-dur op. 118b ist eine autographe Quelle tberliefert 4.
Das Manuskript, offenbar die erste vollstindige Niederschrift des Werkes, enthilt
zahlreiche Fragmentskizzen — darunter mehrere verworfene Satzanfinge — sowie
Streichungen in der fortlaufenden Notierung. Die tiefstgreifenden Anderungen wur-
den im Finale vorgenommen, einem Sonatenrondo, dessen figurative Hauptthematik
massiv ins tonartlich prozessuale Seitenthema einbricht und auch die Schlufi-
gruppe wesentlich bestimmt — sowohl blockhaft wie mit der Tendenz zu imitativer
Verarbeitung.

Das Autograph 1iflt fiir den Durchfithrungsteil vier verschiedene Ausarbeitungssta-
dien erkennen. Die drei ersten betreffen Fragmentskizzen vor der definitiven Nieder-
schrift des Satzes (die in Details noch von der Druckfassung abweicht). Im ersten, um-
fangreichsten Durchfithrungsansatz (s. Abb. 2/3%5 mit Notenbeispiel 3a) 16st sich aus

2 Boetticher, Einfiihrung, S. 331.

13 Vgl Struck, Instrumentalwerke, S. 123ff.

' Deutsche Staatsbibliothek Berlin in der Stiftung Preuffischer Kulturbesitz, Musikabteilung (Mus. ms. autogr. Schumann
25); ihr sei fir die Erlaubnis zur Abbildung zweier Manuskriptseiten gedankt,

*> Dem 23taktigen Durchfithrungsansatz geht auf Ms.-S. 2V ein vorlaufiger Entwurf der Exposition voran, der noch betracht-
lich von der Endfassung abweicht. Die nach einem Leersystem skizzierten ersten 15 Durchfithrungstakte schlieffen nicht
gleich ans Expositionsende an. Sie werden durch eine Fragmentskizze auf S. 3" weitergefiihrt. Die gleiche Ms.-Seite enthalt
auch die beiden anderen verworfenen Durchfithrungsansitze, die ihrerseits aufeinander aufbauen.
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imitativer, teilweise direkt kanonischer Behandlung des Hauptthemenkopfes nach
acht Takten ein kantabler Gedanke (T. 9aff.), der rhythmisch aus dem Seitenthema,
diastematisch eher aus dem Hauptthema abgeleitet ist und in zwei- bzw. viertaktigen
Sequenzgliedern imitativ verarbeitet wird. Fast durchweg bleibt der Durchfithrungs-
entwurf auf h-moll, Tonikaparallele der Grundtonart, fixiert, deren erweiterte Kadenz-
stationen bis hin zur Doppelsubdominante a-moll ausgeschritten werden.

Zweiter und dritter Durchfithrungsansatz (s. Abb. 3 mit Notenbeispiel 3b/c) stehen
der definitiven Fassung des Satzes weit nidher, sind mit ihr in den ersten zwolf Takten
(T. 61—72) nahezu identisch und trennen sich ihrerseits erst nach Takt 72b/c. Im
zweiten Durchfiithrungsansatz zielt die modulatorische Bewegung vom A-dur-Niveau
des Expositionsendes aus in dominantische Richtung. Nach der Grof3terz-Riickung
gis/E’ in Takt 68 (Druck)/Takt 69b (Ubertragung) l6st sich auch jetzt aus der Haupt-
themen-Auswertung ein kantabler Gedanke (T. 69bff.), der mit seinen Septakkord-
Zerlegungen gegeniiber dem ersten Durchfithrungsentwurf weiter ausgreift. Im Zuge
imitativer bzw. sequenzierender Arbeit mit diesem Gedanken werden im folgenden
zwel harmonische Relationen wirksam: Der harmonisch ausdifferenzierten Kleinterz-
Relation E7-Cis’ (T. 69b— 72b) schlieflen sich vier nur noch umriflhaft skizzierte Imi-
tationsglieder im Rahmen einer Quart-/Quintschritt-Sequenz an, die wieder relativ
dicht an den Bereich von D-dur/h-moll heranfithren. Erst in der Imitationsfolge Takt
79b—82b wird wiederum auf Kleinterz-Relation (A7-Fis’) umgeschaltet. Die subdomi-
nantische Korrespondenz beider Kleinterz-Folgen im Abstand von zehn Takten
(T. 69b—72b, T. 79b— 82b) laf’t den Eindruck einer gewissen harmonisch-metrischen
Unregelmifigkeit aufkommen, die nicht durch prignante motivisch-thematische Dif-
ferenzierungen kompensiert wird.

Genau daraus zieht der dritte Durchfiihrungsansatz Konsequenzen und vereinheit-
licht die Beziehung zwischen Kleinterz-(Grof3sext-)Relation und dominantischer
Quart-/Quintschritt-Folge, die nach Takt 61 — 68 im Wechsel aufeinander folgen (s.
Abb. 3 mit Notenbeispiel 3¢)*6. Daraus resultiert eine rapide modulatorische Bewe-
gung, die beim Abbruch der Fragmentskizze in den harmonischen Stationen Dis’-Gis’
eine maximale dominantische Entfernung von der Grundtonart D-dur erreicht hat.

Die Endfassung der Durchfithrung sucht daraufhin demonstrative Modulatorik und
prignantere Gliederung zu verbinden. Nach unverandertem Beginn wird die Kleinterz-
Imitation E’-Cis’ (T. 69—72) von der verdoppelten Cis’-Position aus zum Niveau
(Ais” =) B weitergefithrt (T. 73—74), so dafl Takt 69— 76 insgesamt eine potenzierte
Kleinterz-Sequenzierung darstellen. Die in den vorangehenden Durchfithrungsent-
wiirfen allmaihlich beschnittene Quart-/Quintrelation hat jetzt strukturdifferenzie-
rende Funktion: Das erreichte B’-Niveau offnet sich in Takt 76/77 dominantisch zur
es-moll-Abspaltung des Hauptthemenkopfes samt (orthographisch verschleierter]
Groflterz-Sequenzierung es-(Ces)H: Hier tritt das Hauptthema dem neu entwickelten

46 Die vom zweiten Durchfiihrungsansatz abweichenden Takte 73¢ — 76¢ scheinen in grofer Eile als komprimierte Umrift:
skizze notiert worden zu sein: In der Niederschrift von Takt 75¢— 76c iiberlagern sich Entwicklungsziige, die offenba
sukzessiv — auf vier Takte verteilt — zu verstehen sind.
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kantablen Gedanken explizit entgegen (T. 77 —80), nachdem es zuvor als dessen
Begleitfiguration fungiert hatte. Dem harmonisch wie thematisch zisurbildenden Ein-
wurf folgt erneut das achttaktige Modell potenzierter Kleinterz-Sequenzierung (T.
81 —88). Indem es gegeniiber Takt 69 —76 um eine kleine Terz aufwirts verschoben
ist, iberlappen sich die beiden korrespondierenden Durchfithrungsteile harmonisch,
doch in unterschiedlicher Sequenzposition, auf den Niveaus E’/Cis’. Wenn in Takt
88/891f. fis-moll angestrebt und scheinbar stabilisiert wird, beginnt die harmonisch
reizvoll verschleierte Ruckleitung zur Reprise. So entfaltet die definitive Durchfiih-
rung die in der Exposition angelegten Relationen von Dominantspannung und Terzen-
Bezug ebenso vielschichtig wie klar strukturiert. Auch wenn sie sich nicht ganz so
weit von der Grundtonart entfernt wie die vorangehende dritte Durchfithrungsskizze,
haben Modulatorik und thematisch-motivische Differenzierung jetzt erheblich stirke-
ren Modellcharakter im Sinne struktureller Prignanz.

111

Daf die beiden diskutierten Kompositionen in vieler Hinsicht kaum vergleichbar
erscheinen, mindert den Wert des Vergleiches nicht; denn es ging zunichst ja um das
Zustandekommen individueller, divergierender Werkkonzeptionen. Im Vergleich mit
den Endfassungen verdeutlichen die Befunde der Fragmentskizzen und verworfenen
Partien, dafl wesentliche konzeptionelle Charakteristika der jeweiligen Durchfithrung
erst wahrend der schriftlichen Ausarbeitung entfaltet wurden: im Concert-Allegro die
Reduktion des modulatorischen Prozesses, im Finale der 2. Jugendsonate die intensi-
vierte modulatorische Bewegung, die mit einer deutlichen Anderung der motivisch-
thematischen Arbeit und Abwandlung korrelierte und auf Modellhaftigkeit zielte.

Die tuiberlieferten Skizzenbefunde bestitigen also mit bemerkenswerter Trennschar-
fe, daf die Reduktionstendenzen der ,avancierten’, reprisentativeren Werke von den
Jugendsonaten abgegrenzt werden miissen, die aus didaktischen Griinden an Sonaten-
satz-Konventionen orientiert blieben. Muf gerade aus der Verbindung von analytischer
und quellenkritischer Untersuchung die Forderung resultieren, dafl die beschriebenen
Reduktionstendenzen einer intensiven, vorurteilsfreien Diskussion zu unterziehen
sind, dann zeigt der Entwurf des Concert-Allegros die Brisanz dieser Diskussion auf:
Laft er einerseits erkennen, daff das charakteristische tonartliche Design der Durch-
fihrung Ergebnis eines mehrschrittigen Revisionsprozesses ist, so zdhlt die einge-
schrinkte modulatorische Bewegung andererseits zum Potential des Ambivalenten,
das zur widerspriichlichen Rezeption dieses und anderer Werke von 1853 beitrug?’.

Nur am Rande sei erwihnt, dafl auch kontrapunktische Stiicke Schumanns aus jener
Zeit erhebliche Revisionen erfahren konnten: Fur Nr. 5 der Sieben Clavierstiicke in
Fughettenform op. 126 zeigt ein Vergleich der korrekturreichen ersten Niederschrift*®

7 Vgl Struck, Instrumentalwerke, S. 714ff.
' Deutsche Staatsbibliothek Berlin, Mus. ms. autogr. Schumann 32.



252 Michael Struck: Zur Relation von Quellenbefunden und analytischem Erkenntnisgewinn

mit der Druckfassung, dafl die liedhaft-homophonen, ,romantischen’ Tendenzen ge-
gentiber den  historisierenden’ Bestrebungen diverser Skizzierungsphasen entschei-
dend verstiarkt wurden*’. Andererseits finden sich spite Charakterstiick-Zyklen, bei
denen zwischen erster vollstindiger Niederschrift und Endfassung nur relativ gering-
fugige Anderungen vorgenommen wurden®. Auch wenn sich Schumanns Schaffens-
weise geandert hatte, blieb bei Charakterstiicken die erste Konzeption offensichtlich
starker verbindlich.

Die Frage nach dem Verhiltnis von Quellenbefunden und analytischem Erkenntnis-
gewinn im Spiatwerk Robert Schumanns wird also durch Untersuchungsergebnisse be-
antwortet, die zu analytisch-dsthetischer Differenzierung zwingen. Zugleich ist immer
wieder zu fragen, welchen Stellenwert die Interpretation von Skizzen und verworfenen
Fassungen im Hinblick auf Schumanns Schaffen jeweils hat. Auch fiir das Spatschaffen
erweist sich, dafl Wilibald Gurlitts Ansatz heute nicht mehr als ein wissenschafts-
historisches Dokument einer bestimmten Konstellation geistesgeschichtlich-stilkriti-
scher Schumann-Interpretation und zugleich Resultat unzureichender Quellenerfas-
sung ist. Dies bedeutet keine Abwertung von Gurlitts Forschungsleistung, sondern
umreif’t die inhaltlich-methodische Distanz zu seiner Forschungssituation. Wenn es
auflerhalb der spezialisierten Schumannforschung bis in jiingste Zeit vergleichbare
Aussagen gab, ist dies nur mit mangelndem wissenschaftlichem Problembewufitsein
zu erklaren.

Demgegentiiber bestimmen folgende Priamissen den heutigen Forschungsstand und
somit auch Diskussionen uber Schumanns Spatschaffen:

1. Zu Schumanns Werken sind zahlreiche Manuskripte mit Skizzen, iiberarbeiteten
Fassungen und bedeutsamen Korrekturen tiberliefert. Dies betrifft alle fir sein Schaf-
fen relevanten Gattungen und Besetzungen.

2. Aussagen tiber Schumanns Skizzierungsprozefl sind ebensosehr gattungsspezi-
fisch wie schaffenschronologisch zu differenzieren. Die frithen Aphorismen tiber den
Vorrang der ersten Konzeption diirfen keinesfalls verallgemeinert werden: Sie kénnen
sicherlich fir Schumannsche Klavier-Charakterstiicke der 1830er Jahre, in gewissem
Mafle auch fir spitere Charakterstiicke zutreffen, verfehlen aber bereits die drei
Klaviersonaten und um so mehr die Sonatensatz-Kompositionen spiterer Zeit.

3. Wenn sich im Verlauf von Schumanns Schaffen auch manche Konzeptionen gene-
rell wandelten und sich um 1845 zudem seine Schaffensweise dnderte, ist den spaten
Werken doch nicht a priori eine Abnahme des kreativen Vermdégens zu unterstellen.
Welche strukturellen Alternativen dem Komponisten im Jahre 1853 im Hinblick auf
Sonatensatz-Kompositionen unterschiedlicher Intention zu Gebot standen, haben dic
analytischen wie die quellenkritischen Erorterungen gezeigt.

49 Vgl. Struck, Instrumentalwerke, S. 98ff. und S. 754, Abb. II.

50 Zu den Mdrchenerzdhlungen fiir Klarinette, Viola und Klavier op. 132 und den Gesdngen der Friihe fiir Klavier op. 13°
existieren nahezu vollstindige Niederschriften, denen vermutlich keine weiteren schriftlichen (Gesamt-)Entwiirfe voran
gingen. Revisionen betrafen hier iiberwiegend Details. Vgl. Struck, Instrumentalwerke, S. 440 und S. 484.
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All diese Erkenntnisse revidieren auch aus der Sicht des Spitwerkes das Klischee
vom rein intuitiv schaffenden Musiker Schumann, dessen urspriingliche Einfille ent-
weder fast unverindert geblieben oder gescheitert seien. (Dafl der ,ausarbeitende’,
immer wieder revidierende nicht mehr der ,eigentliche’ Schumann gewesen sei, wire
die noch starker anfechtbare Kehrseite dieses Klischees.) Auch in seinen Werken ist das
Eigentiimliche, ,Originelle” nicht generell mit dem , Urspriinglichen”, nicht mit
einem ersten Einfall oder Entwurf gleichzusetzen; vielmehr kann es Resultat inten-
siver Aus- und Umarbeitung sein. Dies bedeutet natiirlich nicht, dafl Beethovens
und Schumanns Ausarbeitungsverfahren gleichzusetzen wiren: Zweifellos umfafite
Beethovens Arbeitsweise oft weit langere Ausarbeitungszeitraume und betraf in stirke-
rem Mafle grundlegende motivisch-thematische Ideen eines Werkes, die immer wieder
im Hinblick auf den Gesamtplan modifiziert und prizisiert wurden. Indes finden sich,
wie gezeigt wurde, auch in Schumanns letzten Werken schriftliche Belege dafiir, dafl
Ausgangsgedanken eines Werkes im Kontext der Gesamtkonzeption revidiert wurden
— anders als beim frithen Schumann, bei dem ein Gedanke in der Regel wahrend des
Improvisierens Gestalt annahm und nach der schriftlichen Fixierung kaum noch ver-
indert wurde. Alle summarischen Vergleiche zwischen Schumanns und Beethovens
oder Brahms' Ausarbeitungsverfahren bleiben indes oberflichlich, iibersehen chrono-
logische Wandlungen oder gattungsspezifische Differenzen und verstellen den Blick
auf die individuelle kompositorische Arbeit, die in die Werke zu investieren war®!. Sie
verklirzen unzulassig das Spezifische an Schum anns Komponieren und nicht
zuletzt an seiner Auseinandersetzung mit Form- und Gattungstraditionen.

Eingehend ist auch immer wieder zu erortern, welche Funktion und Position im
Ausarbeitungsprozefd Skizzen jeweils hatten, welchem Funktionswandel sie im Laufe
von Schumanns Schaffen unterlagen. So vermerkte der Komponist in seinem , Projec-
tenbuch” °? Kompositionspline, die mitunter erst Jahre spater ausgearbeitet wurden.
Wieweit gab es hierfiir bereits konkrete musikalische Voriiberlegungen? Wann tiber-
haupt setzte die schriftliche Fixierung ein — sei es als Korrelat zur Improvisation in
den fritheren oder zur rein gedanklichen Vorarbeit in den spiteren Werken®3? Die Frage
stellt sich beispielsweise fiir die iiberlieferten Entwiirfe zum Finale der C-dur-Sinfonie
op. 61 und zur Julius-Cdsar-Ouvertiire op. 128: In beiden Fillen drohte — Schumanns
Tagebuchaufzeichnungen zufolge — die Konzeption zwischenzeitlich zu scheitern,
doch dokumentieren die Entwiirfe solche Krisen kaum oder jedenfalls unscharf>*:

1 Der Vergleich mit Brahms ist schon deshalb problematisch, weil zwar dessen Auferungen iiber das Verhiltnis von Einfall
und Ausarbeitung tiberliefert sind, der Schaffensprozef selbst aber nur durch relativ wenige erhaltene oder tiefgreifende
Skizzen dokumentiert ist, die mit denjenigen Schumanns verglichen werden konnten und miifiten.

* Robert-Schumann-Haus Zwickau, Sign. 4871/VII C, 8.

' Vgl. etwa den generellen Hinweis bei Mayeda, Skizzen, S. 120.

" Vgl. M. Struck, Am Rande der , grofien Form” — Schumanns Ouvertiiren und ihr Verhdltnis zur Symphonie (mit beson-
direr Beriicksichtigung der ,,Ouverture zu Shakespeare’s Julius Cdsar” op. 128, in: Probleme der symphonischen Tradition
N 19, Jahrhundert. Intemnationales Musikwissenschaftliches Colloguium Bonn 1989 — Kongrefbericht, hrsg. von Siegfried
Kioss unter Mitarbeit von Marie Luise Maintz, Tutzing 1990, S. 239{f. Zu Schumanns C-dur-Sinfonie op. 61 vgl. Finson,
Sceond Symphony, S. 143ff.
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Waren es primdr Krisen der gedanklichen Arbeit? Andererseits enthiillen die verworfe-
nen Fassungen von Concert-Allegro und 2. Jugendsonate, dafl bei der Niederschrift
langst noch nicht alles ,bis zum kleinsten Detail herab fertig” vor dem Geiste des
Komponisten gestanden haben kann, wie es das Gade-Schumannsche Ideal gewesen
zu sein scheint®.

Die Erforschung von Skizzen, tiberarbeiteten Fassungen und Korrekturen hat sicher-
lich weder unmittelbaren , Beweis”-Charakter noch sollte sie zum Selbstzweck
werden. (Auch die Edition von Werkskizzen und verworfenen Fassungen im Rahmen
wissenschaftlicher Gesamtausgaben mochte ja in der Regel weiterfithrendes Erkennt-
nisinteresse erregen.) Skizzeninterpretation kann aber im Rahmen des notwendigen
Erkenntnis- und Erfahrungszuwachses fiir den Forscher die Rolle eines Erkenntnis-
katalysators iibernehmen, kann den Blick fiir strukturelle Charakteristika und ihren
Stellenwert im Gesamtkonzept eines Werkes schiarfen — nicht mehr, aber auch nicht
weniger. Schumanns kontrovers diskutiertes Spatschaffen ist ein geradezu schlagendes
Beispiel dafir.

55 Vgl. oben S. 240 mit Anm. 26.
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KLEINE BEITRAGE

Die Uberleitung vom 2. zum 3. Satz in Robert Schumanns
Klavierkonzert Opus 54

von Bernhard R. Appel, Dusseldorf

Dafl Untersuchungen von Musik-Handschriften jenseits philologischer Erkenntnisse auch analy-
tische Aufschliisse zu geben vermogen, die der zuverlissigste Notendruck nicht bieten kann,
ist zwar eine bekannte, aber in der interpretatorischen Praxis leider oft ignorierte Tatsache.
Ist der gedruckte Notentext gleichsam eindimensional statuarisch, indem er das autorisierte
Ergebnis eines Kompositionsprozesses fixiert, so konserviert das musikalische Arbeitsmanu-
skript als textdynamisches Dokument diesen Prozef selbst.

Dichte, Intensitat und Nachdruck von Streichungen, Korrekturen und Erginzungen innerhalb
einer begrenzten Textpassage verhalten sich zur kompositorischen Problemstellung, als deren
Reflexe sie erscheinen, proportional: Je intensiver die Korrektureingriffe, je grofier die Anzahl der
sich iiberlagernden und sich in ihrer Giiltigkeit riickwirkend aufhebenden Textschichten, um so
gravierender erscheint das dahinter verborgene kompositorische Problem. Die Quantitit der
Texteingriffe korrespondiert zweifellos mit der Substanzialitat der nach einer Losung dringenden
kompositorischen Fragestellung. Akzeptiert man diesen, hier freilich verkiirzt und zugespitzt
dargestellten Zusammenhang, so erweist sich die berithmte Uberleitung vom zweiten zum
dritten Satz in Schumanns allbekanntem Klavierkonzert op. 54 als jener Formteil, um den der
Komponist am meisten gerungen hat (vgl. die Abb.)!. Der schaffensgenetische Kontext dieser
sechs Takte bedarf einer kurzen Rekapitulation?.

Der Kopfsatz des Klavierkonzerts entstand im Mai 1841 als Phantasie fiir Clavier und Orche-
ster und wurde in dieser Form in einer nicht-6ffentlichen Auffithrung mit dem Leipziger Gewand-
hausorchester unter Ferdinand David mit Clara Schumann als Solistin am 13. August 1841
erprobt. Die Bemithungen um eine Drucklegung dieses Konzertsatzes blieben erfolglos. Nach
Schumanns Ubersiedlung nach Dresden (1844) wurden im Sommer 1845 Intermezzo und Rondo-
Finale hinzukomponiert und die Phantasie zum Eingangssatz umgestaltet. Wie aus den Datierun-
gen im Autograph hervorgeht, komplettierte Schumann das urspriingliche Konzertstiick zur Drei-
sitzigkeit von ,riickwirts’: Das Finale trigt das Anfangsdatum ,den 21. Juni [18]45" und das
SchluBdatum ,,12. Juli 1845". Das Intermezzo ist zu Anfang mit ,,14. Juli” datiert, wihrend die
Uberarbeitung des Kopfsatzes am ,,29. Juli” abgeschlossen worden ist. Die eigenstandige Paginie-
rung der drei Sitze, die spiter auf Schumanns Veranlassung in der noch heute bestehenden Form
zusammengebunden worden sind, ist ein duf8eres Indiz fir die urspriingliche und unverbundene
Selbstiandigkeit der Sitze.

! Die Reproduktion aus der Handschrift erfolgt mit freundlicher Genehmigung des Heinrich-Heine-Instituts, Diisseldozf.
! Mit der Handschrift und mithin dem Entstehungsprozef befassen sich: Malcolm Fager, The Manuscript of the Schumann
Pano Concerto, in: Current Musicology 15 (1973), S. 83ff.; Wolfgang Boetticher, Das Entstehen von Robert Schumanns
Klavierkonzert op. 54. Textkritische Studie, in: Festschrift Martin Ruhnke zum 65. Geburtstag, Stuttgart, S. 45{f.; ders.,
Die Frithfassung des ersten Satzes von Robert Schumanns Klavierkonzert op. 54 und das Problem der Durchfiihrung, in:
Festschrift Amo Forchert zum 60. Geburtstag, Kassel 1986, S. 216ff.; Bernhard R. Appel, Robert Schumanns Handschrift zum
Kavierkonzert op. 54, in: Robert Schumann. Klavietkonzert a-moll op. 54. Die Handschrift, hrsg. von der Kulturstiftung der
Linder in Verbindung mit dem Heinrich-Heine-Institut Diisseldorf, Diisseldorf 1990; ders., Kulturgut oder Kapitalanlage!
Zum Ankauf des Autographs von Robert Schumanns Klavierkonzert op. 54, in: NZfM 151 (1990), S. 10ff.



{Jberleitung zwischen 2. und 3. Satz (Interme
Partiturordnung von oben nach unten: Klavier (die ersten fiinf Takte als Klavierauszug des Orchesterparts,

dann Solostimme]}, VI.Tu. II, Vla., Basso, Fl., Ob., Klar., Fg., Hn.
Tinten rechts werden zur Verdeutlichung die Stimmen von vl [ u. I u. Viola (T. 108) wiederholt.

zzo, T. 99—108!. Durchweg eigenhandig in Tinte, Bleistift und Rotel notiert.
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Obwohl in der Natur der Sache begriindete Erkenntnisprobleme die Textschichten-Differen-
zierung erschweren, lohnt sich die philologische Auseinandersetzung gerade bei diesem Uber-
leitungsabschnitt: Schumanns Losungsversuche, von denen uns lediglich eine einzige Fassung,
namlich die letztgultige und durch den Druck autorisierte, bekannt und vertraut ist, sind
keinesfalls ein auf sechs Takte begrenztes lokales Problem, sondern verweisen auf eine generelle
Formproblematik des gesamten Klavierkonzerts. Bereits Eduard Hanslick charakterisierte den
Kopfsatz ,,in seiner Folge von miflig rascher, langsamer und schnellster Bewegung” treffend als
,verkleinertes Abbild eines ganzen [d. h. dreisdtzigen] Concertes” 3. Diese Binnengliederung des
einstigen Konzertsatzes, fiir den formal der Prototyp dieser Gattung, Carl Maria von Webers
Konzertstiick f-moll op. 79, Pate gestanden hat, behilt Schumann im Zuge der Uberarbeitung
zum Klavierkonzert-Kopfsatz bei. Dadurch entsteht quasi ein formaler Pleonasmus: ein Konzert
im Konzert. Das Eigengewicht, die konzertante Geschlossenheit und nicht zuletzt die Dauer
des ehemaligen Phantasie-Satzes drohen die Folgesitze zu erdriicken. Eine Verldngerung des
zweiten und/oder des dritten Satzes hitte sich angesichts der Auffihrungspraxis im 19. Jahr-
hundert4 als Rezeptionsbarriere erwiesen. Eine Kiirzung des Kopfsatzes andererseits wire nicht
nur fiir Schumann ein Verlust gewesen. So bietet sich die Satzverbindung als dsthetisch befrie-
digende Losung an: Die Binnenstrukturierung des ersten Satzes wird durch die Kombination der
Folgesitze wieder aufgenommen, und die formalen Proportionen werden in der nunmehr ent-
standenen ,Zweisitzigkeit’ (Allegro affettuso einerseits und Intermezzo + Rondo andererseits|
zurechtgeriickt.

Mit dem Entschluf} zur Satzverbindung stellte sich die Aufgabe, Niveauunterschiede zwischen
zweitem und drittem Satz kompositorisch zu vermitteln. Wahrend der modulatorische Ubergang
(von d-moll nach A-dur) freilich kein Problem darstellte, forderten Tempoanpassung | J\ = 120
zu J, = 72), Umstellung des Taktes (von 2/4 auf 3/4) und Vermittlung der Ausdruckscharaktere
(vom Andantino grazioso zum Allegro vivace) nach musikalisch tiberzeugenden, ,logischen’ Ge-
staltungsmitteln, die sich zudem noch in prignanter Kiirze artikulieren sollten. Schumann 1ost
die Aufgabe schliefflich in sechs Takten.

Fianf Textschichten und damit verbunden fiunf Entscheidungsstufen (Fassungen) lassen sich in
der Handschrift erkennen (vgl. Abb. und die Ubertragung der Textstufen im Notenbeispiel).

1. In der urspriinglichen Konzeption endet das Intermezzo deutlich gegen das Rondo abgegrenzt
mit dem einsamen Hornton e, dem eine Generalpause folgt: eine wahrlich heikle Lésung ange-
sichts der Intonationsprobleme dieses Instrumentes. Allerdings war mit dem Schlufiton e des
d-moll-Intermezzos das in A-dur stehende Finale bereits harmonisch vorbereitet (vgl. im
Notenbeispiel: 1. Fassung).

2. Im zweiten Versuch bildet die erste Violine als Fortsetzung des vertropfelnden Intermezzo-
Schlusses eine eintaktige diatonische Briicke, wobei die Generalpause entfiel und das Rondo
attacca anzuschlieffen war (vgl. im Notenbeispiel: 2. Fassung).

3. In einem dritten Stadium ersetzte Schumann diese Minimallésung durch sechs Uberleitungs-
takte, die eine motivische Reminiszenz an das Hauptthema und an die Einleitung des Kopf-
satzes beinhalten. Diese dritte Fassung kommt der uns vertrauten Uberleitung schon recht nahe:
Thr fehlt in Takt 108 lediglich noch die rasante Streicherskala. Schumann aber strich diesc
Version energisch mit Rotel wieder aus (vgl. im Notenbeispiel: 3. Fassung).

4. Die vierte Textstufe restauriert mit der genannten Streichung die urspriingliche Trennung
der Sitze (= 1. Fassung) mit dem Unterschied, daf} der heikle Hornton e in die erste Violinc
verlegt wird. Die Ganztaktpause entfallt. Dafiir erhalt die Pause des Schlufitaktes eine Fermatc
(vgl. im Notenbeispiel: 4. Fassung).

3 Eduard Hanslick, Aus dem Concert-Saal. Kritiken und Schilderungen aus 20 Jahren des Wiener Musiklebens 1848 — 180%.
Wien 2. Aufl. 1897, S. 182.

4 Sie 16st zugunsten eines abwechslungsreichen und kurzweiligen Programms hiufig Konzert- und Sinfoniesitze aus dem
zyklischen Zusammenhang, um sie einzeln aufzufithren.
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5. Die funfte und endgultige Losung wird durch den doppelt unterstrichenen Rotelvermerk
,Gilt"” angezeigt, der die dritte Textstufe restituiert. Auflerdem wird ihr die rasante Streicher-
skala in Takt 108 hinzugefiigt (vgl. im Notenbeispiel: 5. Fassung).

Der wahrhaft geniale Einfall der Uberleitung besteht in der epigrammatischen Verkniipfung
von Reminiszenz einerseits und Antizipation andererseits. Eintaktige Blaser-Einwiirfe (T. 103,
105, 106—107) zwischen A-dur und a-moll schwankend, zitieren sowohl motivisch als auch
instrumentatorisch (Holzblaser) den Themenkopf aus dem ersten Satz (T. 4—5), wihrend die
fallenden Klavierakkorde wie verblaf3te Erinnerungsbruchstiicke die gewaltigen Akkordkaskaden
der Konzerterdffnung andeuten. Die attacca zu tiberwindenden Satzgrenzen werden durch die
auffahrende Unisono- (bzw. Octava-}Skala in A-dur (Streicher) gleichsam uiberrannt, die Ziel-
tonart A-dur wird zudem festgelegt. Der gleiche Skalentypus wird dann — ebenfalls im Streicher-
satz — das erste Erscheinen des Rondothemas begleiten, wozu allerdings ein weiterer Revisions-
vorgang (s. u.) notig war. Januskopfig also blickt die Uberleitung sowohl zuriick als auch voraus.

Mit den motivischen Reminiszenzen verkntipft ist eine musikalische Zeitgestaltung, die die
unterschiedlichen Satztempi einander vermittelt. Im poco a poco ritardando wird das Andantino
auf kleinstem Raum noch weiter verlangsamt und damit die metrische Prignanz des Akzent-
stufentakts diffuser. Die synkopisch eingelagerten Klavierakkorde tragen ihrerseits dazu bei, die
Taktschwerpunkte zu verdecken. Innerhalb zweier Takte (T. 107 — 108, a tempo — stringendo)
wird dann das Tempo zum Allegro vivace beschleunigt. Unterstiitzt wird dieser Vorgang durch
dynamische Steigerung (mf — crescendo) und durch die raketenhaft im Forte aufsteigende Skala.

Dafl die Skala neben ihrer Briickenfunktion gleichzeitig den Begleitmodus der Streicher zum
Beginn des Rondos antizipiert, ist jedoch — wie bereits oben angedeutet — erst das Ergebnis
einer entsprechenden Anderung des Finalsatz-Beginns. Die Uberleitung zog also eine Verinde-
rung des nachfolgenden Satzbeginns nach sich, ein Gberraschender Sachverhalt, den weder die
bekannten Kopistenabschriften noch der Erstdruck zu erkennen geben konnen. Die Griinde fiir
den veranderten Satzanfang scheinen ohne weiteres einsichtig. Die Unisono-Rakete der Streicher
(T. 108 der 5. Fassung) namlich lief im urspringlichen Finalsatzbeginn (vgl. das Notenbeispiel)
gleichsam ins Leere: Die stereotypen Trochden der homorhythmischen Streicherbegleitung
lieBen den Con-brio-Gestus der Rakete verpuffen. Frappierend einfach und iiberzeugend behebt
Schumann diesen durch die Uberleitung ausgelosten ,Defekt’, indem er das Rondothema dem
einstigen Satzbeginn nochmals vorschaltet und in den Streichersatz nunmehr die von der Uber-
leitung vorgegebene Skalen-Rakete einbaut (T. 109 —116). Die beschriebene Themen-Vorschal-
tung manifestiert sich in der Handschrift als ein recto-beschriebenes Einzelblatt, das mit Siegel-
lack eingeklebt worden ist. Die urspriingliche Satzbezeichnung ,Rondo All2 vivace J = 72"
muflte nun nattrlich gestrichen und um acht Takte vorverlegt werden, wobei die Formbezeich-
nung ,Rondo” entfiel. Der durch die leere verso-Seite unterbrochene Satzanschlufl wird durch
den Streichvermerk ,Vi/de” nochmals sichergestellt.

Freilich vermag auch die Quellenuntersuchung nicht definitiv zu entscheiden, ob diese Ver-
anderung des Rondo-Beginns bereits eine Konsequenz der dritten oder erst der fiinften und letzten
Textstufe darstellt. Allerdings spricht einiges fiir die Annahme, dafl die Anderung mit der fiinften
und endgiiltigen Entscheidung verbunden ist: Die Streichung der dritten Textstufe konnte gerade
durch das Ins-Leere-Laufen des urspriinglichen Rondobeginns ausgeldst worden sein, so wie
umgekehrt ihre Restituierung durch den neu konzipierten Rondo-Anfang motiviert sein konnte.

Schumann, dem resistenten Vorurteil ausgesetzt, vordringlich gefiihlshaft und instinktsicher zu
komponieren, erweist sich in diesen wenigen Takten beispielhaft als formbewufiter und klar er-
wigender Architekt. Die Uberleitung, vielleicht der Inbegriff der romantischen Uberleitung iiber-
haupt, entpuppt sich als Ergebnis mihevoller kompositorischer Entscheidungsprozesse. Gele-
gentlich irrt sich Eusebius, und Meister Raro muff Ausnahmen anerkennen: ,, Oft konnen zwei
Lesarten von gleichem Werth sein. (Euseb. ) Die urspriingliche ist m e i s t die bessere. (Raro)” 5.

5 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Bd. 1, Leipzig 1854, Repr. 1985, S. 46.
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Leipzig, 21. bis 24. Marz 1990:
Tagung der Internationalen Arbeitsgemeinschaft
far theologische Bachforschung

von Wolfgang Hanke, Berlin

Nach wie vor sind die Vorbehalte vieler Musikologen gegeniiber der theologischen Bachforschung
nicht ganzlich ausgeraumt. Immer wieder erheben sich Fragen, Mifiverstindnisse und Kontrover-
sen, und die Legitimation der Anliegen und Argumente auf theologischer Seite wird noch heute
hiufig genug von Vertretern der Musikwissenschaft in Zweifel gezogen. Auch bei der Jahres-
tagung 1990 der vierzehn Jahre zuvor von Walter Blankenburg gegriindeten Internationalen
Arbeitsgemeinschaft fiir theologische Bachforschung kam es zu kritischen Anfragen und Zwei-
feln durch Friedhelm Krummacher, der gebeten worden war, das einleitende Referat zum Konfe-
renzthema Bachs Choralkantaten als Choralbearbeitungen zu iibernehmen. In seinen Darlegun-
gen, denen er ein beziehungsvolles Wort Abraham Mendelssohns aus einem Brief an den Sohn
Felix voranstellte — ,, . .. mit dem Choral nicht zu spaflen” —, wandte er sich entschieden gegen
die Uberbewertung von Figurenlehre und Zahlensymbolik im Blick auf Bachs Musik. Mit Nach-
druck betonte er, dafl das absolut Singulare von Bachs Leipziger Choralkantatenjahrgang 1724/25
aus der kompositorischen Qualitit der Werke und nicht aus dem theologischen Anspruch und
Gehalt ihrer Texte herzuleiten sei. Unzédhlige andere Komponisten vor und neben Bach hitten
Texte von gleichem Gewicht und vielleicht noch héheren poetischen Qualitidten vertont, aber
ihre Werke seien vollig in Vergessenheit geraten und interessierten heute allenfalls die musik-
historische Forschung.

Mit seinen prononcierten Thesen loste Friedhelm Krummacher eine produktive Grundsatz-
debatte aus. Ihr Ergebnis lie8 keinen Zweifel daran, dafl Dialog und — vorurteilsfreie — Zusam-
menarbeit zwischen den Disziplinen unerldflich sind. Geleitet von Renate und Lothar Steiger
und Martin Petzoldt, gab die Tagung das Beispiel eines derartigen Dialogs. Das Gesprich zwi-
schen Theologie, Musik- und Literaturwissenschaft, das sie praktizierte, verband sich mit der
Begegnung der Generationen. Neben etablierten Forschern meldeten sich junge Wissenschaftler,
groflenteils Doktoranden, zu Wort. Der Ort der Zusammenkunft, die Leipziger Thomaskirche,
sprach fir sich.

Die Tagung war bemiiht, den derzeitigen Stand der Choralkantatenforschung zusammenzu-
fassen. U. a. bekriftigten Elke Axmacher (Berlin) und Casper Honders (Groningen), dafl der
— oder die — bisher unbekannte(n) Textdichter des Choralkantatenjahrgangs unter den Leipziger
Geistlichen im Umkreis Bachs zu suchen sei(en). Andreas Funke (Heidelberg) zog Verbindungs-
linien von den Texten der Choralkantaten zu den Liedpredigtjahrgingen der Wende vom 17. zum
18. Jahrhundert, die sich auffallend im sachsisch-thuringischen Raum konzentrieren. Von weite-
ren Referenten, unter ihnen Helene Werthemann (Basel), Ulrich Meyer (Gifhorn), Reinhold
Morath (Miinchen/Erlangen) und Meinrad Walter (Freiburg/Br.), wurden sechs ausgewihlte
Werke, BWV 1, 4, 19, 78, 91 und 158, in ihren theologischen und frommigkeitsgeschichtlichen
Beziigen, ihren textlichen Aussagen und deren biblischen Quellen sowie in ihrer musikalischen
Struktur und den Beziehungen von Wort und Ton analysiert und interpretiert. Heinz Grasmiick
(Heidelberg) zog in diesem Zusammenhang Parallelen zwischen dem Frithwerk BWV 4, das cr
szenisch zu realisieren versucht hatte, und Osterspielen des spiten Mittelalters. Ludwig
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Prautzsch (Kassel) und Albert Clement (Utrecht) lenkten den Blick auf Gemeinsamkeiten zwi-
schen den Choralbearbeitungen der Kantaten und den Orgelchorilen Bachs. Rebekka Bertling
(Kiel) unternahm den Versuch einer exakten terminologischen Fixierung und Abgrenzung des
Begriffs Arioso bei Bach gegeniiber dem Recitativo accompagnato. Mit mariologischen Aussagen
einer Reihe von Kantatentexten, die zu Marienfesttagen vertont wurden, beschaftigte sich Stefan
Zieglschmid (Leipzig). Renate und Lothar Steiger hatten eine faksimilierte Quellensammlung
zum Kontext der Kantaten mit Predigtausziigen von Martin Luther, Valerius Herberger, Martin
Moller und Johann Rist bis hin zu Heinrich Miller und Johann Arnd zusammengestellt, die es
wert wire, in gedruckter Form weitere Verbreitung zu finden.

Coburg, 8. bis 10. Juni 1990:
4. Tagung der Internationalen Draeseke-Gesellschaft

von Friedbert Streller, Dresden

Thema der Tagung in Felix Draesekes Geburtsstadt Coburg war das Instrumentalschaffen. Ent-
sprechend den neuen Bedingungen gefallener Grenzen zwischen den beiden deutschen Staaten
waren diesmal fast paritatisch Vertreter aus Ost und West in der Wiirdigung des Draesekeschen
Schaffens vereint, und William Kinderman aus Victoria in Canada internationalisierte die
deutsch-deutsche Draesekekonferenz. Der sich besonders mit Beethovens Klaviersonaten be-
schiftigende kanadische Forscher entdeckte auch hier Beziehungen zum klassischen Vorbild
(innere thematische Geschlossenheit), aber auch zu Liszts Funérailles und Chopins Fantasie
op. 49 in der Draesekeschen Klaviersonate op. 6. Aus der sichsischen Landesbibliothek in Dres-
den, jener Stadt, in der der Komponist 27 Jahre seines Lebens verbrachte, kamen mit den Aus-
fiihrungen von Marina Lang und Christian Mithne Archivmaterialien aus dem Nachlaf} zur Ent-
deckung, die aus Briefen und Rezensionen erhellende Bemerkungen zu Tendenzen, Haltungen,
Wirkungen Draesekes ermoglichten.

Immer wieder riickt — bereits durch Kretzschmars Bemerkung im Konzertfiihrer von 1898
akzentuiert, dafl , die neueste deutsche Sinfonik |...] in Draeseke nach dem Tode von Brahms
und Bruckner ihre Spitze erblicken” miisse — das Verhiltnis von Brahms und Draeseke ins Blick-
feld der Betrachtung. Mit dem Untertitel Zwei Zeitgenossen im Widerstreit wandte sich Martella
Gutierez-Denhoff (Bonn) diesem Thema zu, vermerkte die sichtliche Uberzeichnung dieser
Bezogenheit in Erich Roeders Draesekebiographie von 1937 und versuchte, die Unterschiede und
das Verhiltnis zum Wiener Meister anzudeuten, das sich dhnlich beim Draesekefreund Peter
Cornelius aufert. In dieser Richtung weiterfithrend zeigten die Darlegungen zur 3. Sinfonie,
Tragica, von Friedbert Streller (Dresden) noch dariiber hinausgehend die stiarkere Verhaftung in
Denkmodellen und dramaturgischen Prinzipien, wie sie dann in der jiingeren Generation, etwa
beim frithen Mahler oder Strauss, hervortraten. Rainer Cadenbach (Berlin) ordnete die drei
Streichquartette nicht nur in das Schaffen des Komponisten ein, sondern zog Vergleiche zu zeit-
gleichen Werken dieser Art von Brahms, Smetana, Verdi, zur Tradition Beethovens.

Die Klarinettensonate op. 38 wurde von Guido Bimberg (Halle) vorgestellt, die 2. Sinfonie von
Peter Andraschke (Freiburg) und die 4. Sinfonie, Symphonia comica, von Michael Stille (Bonn).
In regen Diskussionen wurden die Umrisse eines neuen Draeseke-Bildes erarbeitet, die den Kom-
Ponisten als Erfiiller des ,zweiten Zeitalters der Symphonie” (Tragica) und als eigenstindigen
Uberwinder und Kritiker (Comica) erkennen lassen.
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Blankenburg, 14. bis 17. Juni 1990:
Zur Auffahrungspraxis und Interpretation der Musik von W. A. Mozart —
ein Beitrag zum 200. Todestag

von Ernst Suchalla, Frondenberg-Strickherdicke

Die Kultur- und Forschungsstitte Michaelstein veranstaltete die 18. Internationale Wissenschaft-
liche Arbeitstagung in Blankenburg unter der bewihrten Leitung ihres Direktors Eitelfriedrich
Thom. Das Generalthema war wohliberlegt auf dieses Jahr vorgezogen worden, damit die
von hier ausgehenden Anregungen noch in mdoglichst viele Publikationen tiber Mozart einflieflen
konnen. Wie gewohnt, hielten wissenschaftliche Referate und daran anschlieffende lebhafte
Diskussionen sich die Waage mit der Ausfihrung von Musik auf historischen bzw. modernen
Instrumenten und von vokaler Musik. Vier musikalische Matineen und vier Abendkonzerte
umrahmten die einzelnen Tage mit insgesamt zwanzig Referaten und zwei Kolloquien. Wegen
der Kiirze dieser Information sei nur hervorgehoben, ohne dadurch eine Fiille anderer wichtiger
Beitrige vernachlassigen zu wollen, dafl Wolfgang Plath (Augsburg) als Leiter der Neuen Mozart-
Ausgabe uber Stationen und Probleme der NMA im Riickblick referierte. — Viel zuwenig bekannt
sind bedauerlicherweise die mehr als 70 wertvollen Studien- und Beihefte nebst den Dokumen-
tationen, die im Laufe der Zeit bis heute von diesem Institut publiziert worden sind.

Zu einem bedeutsamen Ereignis wihrend dieser Veranstaltung zdhlte das Treffen von Mitglie-
dern der am Griindonnerstag dieses Jahres gegriindeten , Gesellschaft der Freunde des Telemann-
Kammerorchesters und der Kultur- und Forschungsstiatte — Kloster Michaelstein e.V.”, als
deren Mitglied jeder Interessent willkommen ist.

Toblach (Dobbiaco)/Sadtirol, 10. bis 15. Juli 1990:
9. KongreB der Internationalen Gesellschaft zur Erforschung
und Foérderung der Blasmusik (IGEB)

von Bernhard Habla, Oberschiitzen

Die 9. Tagung der IGEB war dem Generalthema , Blasmusik und Rundfunk” gewidmet. Zu die-
sem aktuellen Themenkreis sprachen Josef Lanz (Bozen), Arnold Blochl (Linz), Ervin Hartmann
(Maribor), Bernd Feifel (Freiburg), Jan Schut (Utrecht), Tomas Hancl (Ostrava), Kurt Brogli
(Ziirich), Rudolf Weikl (Piding) und Wilhelm Baethge (Leipzig). Dabei konnte iibereinstimmentd
festgestellt werden, dafl sehr wenig Blasmusik gesendet wird, und vor allem konzertante und
avantgardistische Blasorchesterwerke ein Stiefkind in den Programmen aller Rundfunkanstalten
sind.

Die weiteren Referate behandelten verschiedene Forschungsthemen. Friedrich Anzenberge!
(Kirchstetten) sprach iiber Schulen fiir Klappentrompete, Walter Kenz (Basel) iber das Saxophon
im Blasorchester, William Waterhouse (London) iiber Blasinstrumentenbau im 19. Jahrhundert,
Robert Grechesky (Indianapolis) iiber Harmoniemusiken, Manfred Biittner (Bochum) iiber
Grundsitzliches zur Musikgeographie, Felix Hauswirth (Cham) tiber Blasmusiklehrveranstal-



Berichte 265

tungen in der Schweiz, Friedrich Weyermiiller (Innsbruck) iiber das Blasorchester als Erziehungs-
institution, Jaroslav Maren (Prag) tiber Blasmusik in der CSFR, David Whitwell (Los Angeles)
tiber die BBC Wireless Band, Gunther Antesberger (Klagenfurt) iiber bauerliche Blasmusik, Rein-
hold Nowotny (Wien| iiber Musikkapellen in Wien zur Zeit des Vormirz, Bernhard Habla (Ober-
schiitzen) Uber Blasorchesterbesetzungsreformen im 19. Jahrhundert, Gunther Joppig (Grafing
bei Miinchen) iiber frihe Doppelrohrinstrumente und Sonderformen des 19. Jahrhunderts, Clyde
Shive (Drexel Hill|] uber Blasorchester in Philadelphia, Raoul F. Camus (New York) iiber den
Einfluf} italienischer Dirigenten auf die amerikanische Blasmusik und Christoph Schwingen-
stein (Munchen) iiber die Buchreihe Blasmusik in den deutschsprachigen Lindern. Die weiteren
Referate waren einzelnen Komponisten oder deren Werken gewidmet. So sprach Steven W. Miller
(Springfield) iiber die Blasorchesterwerke von Darius Milhaud, John Mitchell (Pittsburgh) tiber
frithe Schallplattenaufnahmen des Gustav Holst Militirblasorchesters und Caspar Becx (Utrecht)
tiber die sinfonische Blasmusik von Henk Badings.

Die einzelnen Vortrige werden in einem Tagungsband der Reihe Alta Musica bzw. in Zeit-
schriften veréffentlicht werden. Umrahmt wurde die Tagung von mehreren Konzerten, bei denen
auch etliche Kompositionen fiir Blasorchester uraufgefithrt werden konnten.

Manchen, 23. bis 24. Juli 1990:
Beethovens Klaviertrios

von Christoph Obermaier, Minchen

Das Symposion der Beethoven-Gesellschaft Munchen stand unter der wissenschaftlichen Leitung
von Rudolf Bockholdt und beschiftigte sich ausschlieflich mit dieser zwar zentralen, jedoch
wenig erforschten Werkgruppe bei Beethoven. Auf Bockholdts Initiative hin war es gelungen,
namhafte Teilnehmer zu gewinnen, die ein gut zusammengestelltes Programm bestritten.

Zu Beginn gab Rudolf Bockholdt einfithrend einige Anhaltspunkte fiir eine musikgeschicht-
liche Lozierung von Beethovens Klaviertrios. Aufgrund verschiedener Kriterien sei das Klavier-
trio bis dahin noch keine kompositorische Gattung, sondern eine Besetzung, die insbeson-
dere auch als Ubertragungsmedium fiir Auffithrungen von Orchesterwerken in kleinem Rahmen
diente. Habe sich dies mit Beethoven, der sein erstes publiziertes Opus dieser Besetzung anver-
traute, etwa gedndert? — Wichtige Grundziige des Beethovenschen Klaviertrioschaffens wurden
bereits in den ersten beiden Beitrigen deutlich: Kurt Dorfmiiller setzte dieses in Beziehung zum
Musikmarkt seiner Zeit; Diether de la Motte thematisierte das Komponieren aus der Besetzung
heraus an op. 1 und op. 2. Der Interpretation ausgewihlter Teile vor allem der Trios op.1 und
0p. 70 widmeten sich die nun folgenden Referate von Helga Lihning (iiber den langsamen Satz
von op. 1 Nr. 3), Wolfgang Osthoff (iiber die langsamen Einleitungen von op. 1 Nr. 2, op. 70 Nr. 2
und op. 121a), Peter Cahn (zum Es-dur-Trio op. 70 Nr. 2) und Stefan Kunze (iiber den langsamen
Satz des sogenannten Geistertrios). In den beiden nichsten Vortragen wurde die Verwendung der
Triobesetzung auflerhalb der mehrsitzigen Trios beleuchtet: Petra Weber-Bockholdt sprach uiber
den Triosatz in den Liedbearbeitungen op. 108 und WoO 152— 158, Bernd Edelmann iber die
Kakaduvariationen und das ihnen zugrunde liegende Stiick von Wenzel Miiller. Als Hohepunkt
der gesamten Gattungsentwicklung gilt das sogenannte Erzherzogtrio op. 97, dem die drei letzten
Beitrige vorbehalten waren. Sieghard Brandenburg teilte seine am Autograph (Krakau) gewon-
nenen, fiir die Datierung wichtigen Befunde mit, Emil Platen referierte uiber das Scherzo und



266 Berichte

Rudolf Bockholdt iiber den langsamen Satz und dessen Stellung im Gesamtkontext des Trios.
Einen schonen Ausklang erhielt das Symposium durch ein Konzert des Wiirzburger Bartholdy-
Ensembles.

Eine Reihe von Aspekten schien in den methodisch vielfiltigen Vortrigen sowie den anschlie-
flenden lebhaften und ergiebigen Diskussionen immer wieder auf: die Deutung von Tonartbe-
ziehungen (in op. 70 Nr. 2 und op. 97), Beethovens bewufte Gestaltung des zeitlichen Ablaufs
(in den Liedbearbeitungen, im langsamen Satz des sogenannten Geistertrios op. 70 Nr. 1), die
Thematisierung des angemessenen Interpretationszugangs, u. a. unter Rekurs auf die zeitge-
nossischen E.T. A. Hoffmannschen Rezensionen (etwa beim langsamen Satz von op. 70 Nr. 1,
bei der langsamen Einleitung von op. 70 Nr. 2] die Bestimmung der — ganz innermusikalischen
— ,Idee"” eines Satzes bzw. des ganzen Werkes (insbesondere von op. 97), auch in Verbindung mit
einer Abgrenzung zu Merkmalen der musikalischen Romantik (im Geistertrio), ferner Einfliisse
der Vokalmusik (im 2. Satz , Andante cantabile” von op. 1 Nr. 3) sowie tiberhaupt Beethovens
kompositorisches Kenntlichmachen der Ubernahme und Aneignung von Vorgegebenem (in der
langsamen Einleitung der Kakaduvariationen, in den Liedbearbeitungen) und natirlich die
Aktualisierung der in der Besetzung liegenden kompositorischen Maglichkeiten (besonders beim
Vergleich von op. 1 und op. 2 und in den Kakaduvariationen). In beinahe allen Referaten wurden
Vergleiche zu anderen Gattungen des Beethovenschen Werks gezogen. Eine Veroffentlichung der
Symposiumsbeitrage ist geplant.

Dresden, 28. und 29. September 1990:
Kolloquium der 4. Dresdner Tage der Zeitgendssischen Musik -
zur Ausstellung , Entartete Musik”

von Detlef Gojowy, Unkel-Scheuren

Die Rekonstruktion der beriichtigten Diisseldorfer Ausstellung Entartete Musik von 1938 durch
Albrecht Diimling und Peter Girth, wie sie in den letzten Jahren in verschiedenen Stidten der
Bundesrepublik zu sehen war, kam erstmals in die Noch-DDR als Mittelpunkt jener Vierten
Dresdner Tage der Zeitgendssischen Musik, die vom 28. September bis 4. Oktober das letzte
Musikfestival der DDR und zugleich das erste im wiedervereinigten Deutschland darstellen
sollten — Grund genug fiir kritische Selbstbestimmung, die sich im kommenden Jahr mit Nach-
denken dariiber fortsetzen soll, was denn das sei: , deutsche Musik”. Daf} Ernst Krenek und
Kurt Weill deutsche Musik schrieben — und ihr Schaffen stand naturgemif im Mittelpunkt der
Tagung —, wurde ihnen von den zeitgenodssischen Funktioniren bestritten, sie selbst aus dem
Land getrieben.

Unter welchen Vorzeichen und Vorstellungen dies geschah, untersuchten Albrecht Dimling
im Eroffnungsvortrag Arisierung der Gefiihle — NS-Musikpolitik und deutsche Rassenseele und
Peter Girth (Diisseldorf] in seinem Referat Musikalische Avantgarde und Politik auf die wech-
selnde Bewertung des Gedankens musikalischer Autonomie etwa auch von Hanns Eisler ein-
gehend. Gerd Rienicker (Berlin) ging auf Kulturelle Kommunikation im Faschismus vornehm-
lich an Hand des gigantomanen Klassizismus der 30er Jahre ein. Hartmut Gorgs (Halle) hattc
in seinem Beitrag Entartete Kunst! — oder entartete Gesellschaft! jene Vorginge der Anpassuns
und Verdrangung im Visier, die auch hinsichtlich der jiingeren DDR-Geschichte einer Aufarbei-
tung harrten. (In ankniipfender Diskussion war die Rede von , Giftschrianken der 50er Jahre'.!
Hanns-Werner Heister (Berlin) untersuchte an Beispielen aus dem Getto Theresienstadt, b
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Hanns Eisler und Karl Amadeus Hartmann, in welchen Formen es eine ,, Antifaschistische Musik-
sprache” gegeben habe. Im Referat des Berichterstatters Ferruccio Busoni und die Utopie der
futuristischen Musik wurde der italienische Komponist als Inspirator jener Avantgarde der 10er
und 20er Jahre benannt, deren Bekidmpfung die Ausstellung Entartete Musik als ihre Hauptauf-
gabe sah, ohne ihn selbst darin aufzunehmen (Albrecht Diimling: Vielleicht mit Riicksicht auf
das verbiindete Italien?). Eberhard Rebling (Berlin) skizzierte den , Fall Hindemith"”, der ja nicht
ohne Widerspriiche verlief, aus der Sicht eines Zeitzeugen. Jiirgen Schebera (Berlin) entwickelte
mit vielen Details, wie Kurt Weill als Galionsfigur im NS-Feldzug gegen die ,,Entartete Musik
der Systemzeit” diffamiert wurde und selbst mit totaler Hinwendung zur amerikanischen
Nationalitdt darauf reagierte, was dann das Thema von Joachim Lucchesi (Berlin) war: Ob Sie
noch deutscher Inldnder sind! — Kurt Weill im Exil.

In der Schlufirunde ging es um Entartete und biirgerlich-dekadente Musik (Eberhardt Klemm,
Leipzig), ,,Artige” und ,,Entartete” Musik (Friedbert Streller, Dresden), von den beiden Autoren
der ehemaligen DDR mit vielen aktuellen Erfahrungen beleuchtet. Nochmals um das makabre
Kulturgetto Theresienstadt ging es im ausfithrlichen Beitrag von Sigrid Wiesmann (Wien) tiber
Victor Ullmann. Welche Gefahren kann Kunst einem totalitdren Staatssystem bringen unter-
suchte Brunhilde Sonntag (Nordkirchen) mit eher negativem Ergebnis: Schonberg war schon
als Jude ausgeschaltet, ehe er als Avantgardist die Macht in Verlegenheit bringen konnte. Klaus
Ebbeke (Berlin) ging auf die Frithgeschichte der Avantgarde in den deutschen Westzonen mit
Beispielen aus Stockhausens Hymnen und B. A. Zimmermanns Requiem fiir einen jungen Dich-
ter ein, auf die Ablésung Hindemiths als Vaterfigur der Avantgarde. Julian KujumdZiev (Plovdiv)
nahm nochmals die auffilligen Gemeinsamkeiten zwischen nationalsozialistischer und stalini-
stischer Kulturpolitik aufs Korn, die wihrend der gesamten Tagung immer wieder ein Diskus-
sionsthema gebildet hatten (Musik im Dienste der Ideologie war der Titel seines Referats.)

Das Kolloquium erfuhr seine musikalische Ergdnzung durch ein Komponistenportrit Ernst
Krenek (in verstindlicher Abwesenheit des in Kalifornien wohnenden Gefeierten, doch mit
amiisanten O-T6nen zu seiner letzten Opernarbeit) und der zweiten deutschen Wiederauffithrung
seiner klassischen Oper Jonny spielt auf seit den 20er Jahren im Gastspiel der Leipziger Oper
(der der Chef des Dresdner Zentrums fir Zeitgenossische Musik, Udo Zimmermann, nun gleich-
falls vorsteht). Welch inspirierendes, sensibles, sarkastisches und zugleich liebevolles, in Spuren
Janaleks auch realistisches Beispiel von ,entarteter Musik”!

Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

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

Nachtrag Wintersemester 1990/91

Kiel. Prof. Dr. F. Krummacher: Bachs Hauptprojekt: Der Jahrgang der Choralkantaten (14) — Von den
Quellen zur Interpretation: Mahlers III. Symphonie (18) — Kontinuitit im Wandel: Streichquartette
zwischen Klassik und Romantik (18) (Gastvorlesungen und Gastseminare am Musikwissenschaftlichen
Institut der Universitit Leipzig, 15. 10. — 24. 10. 1990] (gem. mit S. Oechsle).

In das Verzeichnis werden nur noch die Lehrveranstaltungen derjenigen Hochschule_n aufgenommen,han
denen es einen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach mit dem Abschlufl Magister oder Promotion
£ibt. Theoretische und praktische Propadeutika und Ubungen sind nicht mehr verzeichnet.
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Nachtrag Sommersemester 1991

Bayreuth. Prof. Dr. R. Wiesend: Haupt-S/S: Die Opernouvertiire als formale und dramaturgische
Aufgabe.

Bochum. Dr. E. Roch: Pros: Einftihrung in die Musikisthetik — Kolloquium: Richard Wagner im
Symbol. [ Priv.-Doz. Dr. E. Fischer: Die Lehrveranstaltungen fanden nicht statt.

Wintersemester 1991/92

Augsburg. Frau Prof. Dr. M. Danckwardt: Forschungsfreisemester. [ Lehrbeauft. Dr. F. Brusniak:
Serielle Kompositionsverfahren im 20. Jahrhundert — Haupt-S: Cantus-firmus-Behandlung im 15. und
16. Jahrhundert. (] Lehrbeauftr. K. Huber M.A.: U: Musikpaldographie II (Tabulaturen) — U: Einfithrung
in musikwissenschaftliches Arbeiten (1). [J Prof. Dr. F. Krautwurst: Ober-S far Doktoranden. [| Prof. Dr.
W. Plath: Pros: Das Notenbuch fiir Nannerl Mozart. [J E. Tremmel M. A : Pros: Kantaten Johann Sebastian
Bachs (Analyse) — U: Historische Satzlehre: Kontrapunkt des 17. und 18. Jahrhunderts.

Bamberg. Frau Prof. Dr. M. Brocker: Balladen und Epos — S: Volksmusik — Volkstiimliche Musik —
S: Einfihrung in die Musikkulturen Afrikas — S: Von der Tanzbeschreibung zur Tanzschrift. [J Prof. Dr. M.
Zenck: Musik und Literatur im Vormarz (gem. mit Prof. Gier, Romanistik u. a.) — S: Schuberts Klavier-
musik — S: Luigi Nono — S: Asthetik nach Adorno.

Basel. Prof. Dr. W. Arlt: Guillaume de Machaut, "le noble rhétorique”, und die europdischen Perspek-
tiven der Musik seiner Zeit — Grund-S: Mozarts Reisejahre — Einfithrung in die Liturgie des Mittelalters,
in den Choral und in die Neumenkunde — Haupt-S: Ubungen zum Liedsatz im zweiten Drittel des 15. Jahr-
hunderts und zu Arbeitsthemen der Teilnehmer — Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfragen der alteren
und neueren Musik (n. Vereinbarung). [J Prof. Dr. M. Haas: Grundlagen der mittelalterlichen Musiklehre
und Musikanschauung. [1 Prof. Dr. J. Stenzl: Szenisch-dramatische und musikalische Formen in der Oper
des 19. Jahrhunderts: Rossini, Meyerbeer, Wagner — Haupt-S: Ubungen zur Geschichte der musikalischen
Interpretation im 19. und 20. Jahrhundert — Einfiihrung in die Probleme der Analyse musikalischer Werke
des 20. Jahrhunderts. [] Prof. Dr. V. Ravizza: Die Musik Venedigs (1) — Ubungen zur Vorlesung. [] Prof. Dr.

S. Arom: Praxis, Methode und Theorie in der Untersuchung miindlicher Uberlieferung (14-tgl.) — Ubungen
zur Vorlesung (14-tgl.). [1 Dr. R. Canzio: Héren und Transkribieren traditioneller Musik — Techniken
musikalischer Analyse (14-tgl.] — Praktische Ubungen (14-tgl.). [J Frau Dr. G. Dournon: Instrumenten-

kunde: Klassifizierung und sozio-kulturelle Funktion der Musikinstrumente (1 in Blockveranstaltungen).
[J Dr. D. Muller: Einfithrung in die Grundlagen des Satzes und in die Formprobleme der Musik des 17. und
18. Jahrhunderts.

Bayreuth. Musikwissenschaft. Prof. Dr. R. Wiesend: Musikgeschichte im Uberblick III: 1700 — 1830
— Kolloquium fiir Examenskandidaten — Pros: Das , Rheingold” und seine Entstehung — S: Techniken der
musikalischen Edition als Spiegel von Werkkonzeption und Auffihrungspraxis. [J Dr. H.-]. Bauer: Pros
Die Symphonien Anton Bruckners. [J Frau Dr. S. Rode: Pros zur Musik: Liturgisches Drama.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. S. Dohring: Forschungsfreisemester. [ Dr. M. Engelhardt: Pros:
Belcanto — Asthetik und Technik. [J Dr. R. Franke: Pros: Hauptwerke der Operette. [ Dr. K. Kieser.
Pros: Geschichte des Musicals I. [ Dr. G. Oberzaucher-Schiiller: Pros: Korper versus Intellekt? Gegensatz-
liche Konzepte im zeitgendssischen Tanztheater. [J D. Reinhold: Pros: Musiktheater in der DDR — Werke,
Theaterkonzepte, Kulturpolitik. [J Dr. T. Steiert: Pros: Geschichte der Regie im Musiktheater. [ Frau
Prof. Dr. S. Vill, Dr. H,-]. Bauer, Dr. M. Engelhardt, Dr. R. Franke, Dr. K. Kieser, Dr. G. Oberzaucher
Schiiller, D. Reinhold, Dr. S. Rode, Dr. T. Steiert: Pros: Audiovisuelle Vorstellungen exemplarischer Werke
des Theaters und Musiktheaters.

Berlin, Humboldt-Universitdt. Prof. Dr. G. Rienicker: Musiktheater der Jahrhundertwende — Haupt-5
Analysen zur komponierten Wiener Schule (gem. mit Frau Dr. B. Kruse) — Forschungs-S. [J Dr. A. Mertsch
Musikgeschichte intensiv III (19. Jahrhundert) (4). [] Dr. H. Nehrling: Geschichte der formalen Analysc 1!
[J Dr. B. Powileit: Pros: Einfithrung in die Musikgeschichte — S: Lektiire zu Musikanschauungen dcs
Mittelalters und der Renaissance. [] Frau Dr. A. Teichmann: Expressionismus und Musik. [ Prof. I
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R. Kluge: Instrumentenkunde / Instrumentation (gem. mit Prof. Dr. G. Rienicker) — Musikalische Akustik
{3) — Forschungs-S. [J Doz. Dr. C. Kaden: Musiksoziologie (Theorie musikalischer Kommunikation) (3)
— Kinste im Mittelalter (gem. mit Frau Dr. H. Mébius und Dr. A. Kotte) — Haupt-S: Mozart in seinen
Briefen — Forschungs-S. [ M. Cienskowski: Psychologische Konzepte in der Werkanalyse II. [J Prof. Dr.
. Elsner: Einfithrung in die Musikethnologie I — Haupt-S: Arabische Musik Il — S: Konstruktionsprinzipien
orientalischer Musik — U: Transkription (Fortgeschrittene) — S: Lektiire persischer und arabischer Musik-
traktate (gem. mit Frau Dr. A. Jung) — Forschungs-S. [J Frau Dr. A. Jung: S: Musikkulturen des mittleren
Orients. [J Doz. Dr. P. Wicke: Geschichte der Populiren Musik — Geschichte und Strukturen der Musik-
industrie — Haupt-S: Theorie und Methode der Forschung zur popularen Musik — Forschungs-S. [ Frau
Dr. M. Blof: Geschichte der Rockmusik — S: Analysen zur Geschichte, Funktion und Wirkung populirer
Musik. [J Frau Dr. K. Kriese: Konzepte und Probleme kunstokonomischen Denkens. [ ] Lehrbeauftr. Dr.
A. Simon: Musikkultur Indonesiens. [ Lehrbeauftr. Frau Dr. G. Jihnichen: S: Angewandte Instrumenten-
kunde (Ostasien I). [J Lehrbeauftr. J. Ullmann: Musik des 20. Jahrhunderts.

Berlin. Freie Universitdat. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. T. Kneif: Geschichte
der Requiem-Vertonung — Pros: Pergolesi: La serva padrona — Haupt-S: Das Requiem von Berlioz — Kollo-
quium: Guido Adler. [J Prof. Dr. J. Maehder: Forschungsfreisemester. [] Prof. Dr. R. Stephan: Moderne und
Tradition. [J Dr. Th. Betzwieser: Pros: Eduard Hanslick: ,Vom Musikalisch-Schénen” — Pros: Musikali-
sche Wechselbeziehungen zwischen Orient und Okzident im 19. und 20. Jahrhundert (gem. mit Dr. Braune,
Vergl. Musikwiss.). [J U. Kramer: Pros: Musica reservata. [J Dr. S. Oschmann: Pros: ,,Schauspielmusik”
[gem. mit A. Langer)] — Grund-Kurs: Instrumentenkunde / Instrumentation. [] Dr. M. Wittmann: Pros:
Stationen mittelalterlicher Mehrstimmigkeit 1I: Neueres Organum (1100 — 1250) — U: Klassik und Klassi-
zismus in der Musik. [] Bischoff: Grund-Kurs: Analyse, Beziehungen zwischen Musik und Textexegese in
den drei Kantaten zum Jubilate-Sonntag von J. S. Bach (BWV 12, BWV 103, BWV 146).

Abteilung Vergleichende Musikwissenschaft. Prof. Dr. ]J. Kuckertz: Die Musikinstrumente Indiens
— Haupt-S: Afro-lateinamerikanische Musik — Pros: Lehr- und Einfithrungsschriften zur indischen Musik
— U: Einheimische Musikforschung in Asien und Afrika. [] Prof. Dr. R. Schumacher: Musik in Korea -—
Haupt-S: Schrift- und Klangdokumente javanischer Musik — Pros: Einfithrung in die Vergleichende Musik-
wissenschaft — U: Musikalische Feldforschung und Analyse. [] Frau D. Braune: Grund-Kurs: Instrumenten-
kunde 1 — Pros: Musikalische Wechselbeziehungen zwischen Orient und Okzident im 19. und 20. Jahr-
hundert (gem. mit Dr. Th. Betzwieser).

Berlin. Technische Universitdt. Prof. Dr. Ch. M. Schmidt: Die zweite Wiener Schule — Haupt-S:
Haydn: Die Schopfung — U: Musikalische Editionstechnik — Doktorandenkolloquium. [ Frau Prof. Dr.
H. de la Motte-Haber: Theorien der historischen Avantgarde II — Pros: Ludwig van Beethoven — Haupt-S:
Debussy — Messiaen — Doktorandenkolloquium. [ Greve: Pros: Musik der Araber. [J R. Kopiez: Pros:
Auffithrungspraxis des 19. Jahrhunderts — Haupt-S: Sound als Trend — Musik und ihre Wirkung auf das
Bewufltsein II. [J Frau J. Klassen: Pros: Einfithrung in die Motetten der ars nova — Pros: Regelpoetik und
musikalische Rhetorik. [] Brech: Pros: Akustik der Musikinstrumente (Einfithrung in die Kommunikations-
wissenschaft). [J Dr. M. Zimmermann: U: Formenlehre und Analyse (Die Sonate III) — U: Satzlehre: Die
Anfinge des Kontrapunkts — U: Satzlehre III: Cantionalsatz und basso continuo — U: Mensuralnotation I.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fachbereich 8 KWE 1. Prof. Dr. W. Burde: Forschungsfreisemester.

" Prof. Dr. P. Rummenhéller: Musik des 20. Jahrhunderts (von 1900 bis 1950) — Haupt-S: Arnold Schon-
berg und seine Schule — Haupt-S: Die Geschichte der Variation — Kolloquium fiir Examenskandidaten.
' Wiss. Mitarb. Ch. Henzel: Pros: Geschichte der Motette — Pros: Grundfragen der Musikasthetik im 18.
und 19. Jahrhundert. [] Lehrbeauftr. K. Angermann: Pros: Horanalyse II. [] Lehrbeauftr. Dr. M. Baumann:
Kusmologie und Musik im Andenhochland. [ Lehrbeauftr. Frau Dr. D. Borchard: Pros: Fanny Hensel-
Mendelssohn. [] Lehrbeauftr. H. Eichhorn: Michael Praetorius — Musikpraxis zwischen Spitrenaissance
und Barock-Idee — U: Barockensemble-Praxis fir Singer, Streicher, Blaser und Continuospieler — Pros:
Protestantische Kirchenmusik — Von den Anfingen bis ins 18. Jahrhundert. [J Dr. J. Kloppenburg: Pros:

Neue Formen des Musikdenkens um 1900.

Fachbereich 8 KWE 2. Prof. Dr. E. Budde: Musik und Rhetorik — Haupt-S: ,Paris, Hauptstadt des
XIX. Jahrhunderts” (gem. mit Prof. H. Wiesler) — U: Methoden und Techniken der musikalischen A_nalysc
- Kolloquium: Musik und Form (gem. mit Prof. Dr. R. Cadenbach). [ Prof. Dr. R. Cadenbach: Musik und
Musikleben des 20. Jahrhunderts — Komposition im 20. Jahrhundert — Haupt-S: Nietzsche-Vertonungen.
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O Prof. Dr. D. Schnebel: U: Analyseiibung iiber Grofformen. [J Prof. Dr. A. Simon: Pros: Klangkonzep-
tionen und Klangidsthetik in traditionellen Musikkulturen aus ethnomusikologischer und kulturanthropo-
logischer Sicht. Beispiele aus Afrika, Siidosteuropa, Indien, Indonesien, China, Japan und Neuguinea. []
Doz. M. Supper: Pros: Geschichte der Computermusik. [1 Wiss. Mitarb. W. Griinzweig: Pros: Geschichte
der Notation — Pros: Einfithrungstexte zu Symphoniekonzerten. [J Wiss. Mitarb. Frau E. Schmierer: Pros:
Einfithrung in die Musikwissenschaft fiir Schulmusik und SMP — Pros: Musik des 15. Jahrhunderts —
von Dufay bis Josquin. [J Lehrbeauftr. Dr. G. Eberle: Pros: Stil- und Werkkunde fiir Tonmeister. [ Lehr-
beauftr. H. Eichhorn: Michael Praetorius — Musikpraxis zwischen Spitrenaissance und Barock-Idee — U:
Barockensemble-Praxis fur Singer, Streicher, Bliser und Continuospieler — Pros: Protestantische Kirchen-
musik — Von den Anfingen bis ins 18. Jahrhundert.

Bern. Prof. Dr. St. Kunze: Richard Strauss: Musikalisches Theater — Pros: Einfithrung in die verste-
hende Interpretation musikalischer Werke (an ausgewihlten Beispielen aus verschiedenen Epochen) —
S: Mozarts italienische Musikkomoédien: Text, Musik, dramatische Struktur (gem. mit Prof. W. Pross) —
AG: Musik der Bach-Sohne mit musikalischen Auffithrungen (W. F. Bach, C. Ph. E. Bach und J. Chr. Bach).
O Prof. Dr. V. Ravizza: Die Musik Venedigs — Musikgeschichte einer Stadt — S: Zur dodekaphonen Musik
der Wiener Schule (Schonberg, Berg, Webern) — Musikalische Werkanalyse III (1) — Musikalische Werk-
analyse I (1). OJ Prof. Dr. W. Arlt: Musik, Schrift und Klang in der idlteren Musik — eine Einfiithrung. [
Dr. K. Keller: Schweizer Musik im 20. Jahrhundert. [0 Dr. D. Muller: AG: Franzdsische Oper und Opern-
asthetik von Lully bis Rameau. [ Ass. Dr. Th. Schacher: Einfiihrung in das Studium der Musikwissenschaft.

Bochum. Prof. Dr. Ch. Ahrens: Dimensionen und Funktion des Klanges in der Musik nach 1945 —
Pros: Formstrukturen in europdischer Volksmusik — Pros: Tonsysteme in auflereuropiischer Musik —
Haupt-S: Franzosische Orgelmusik der Romantik. (] Prof. Dr. W. Breig: Johann Sebastian Bach — U: Einfiih-
rung in die klassische Vokalpolyphonie — Pros: Musikerbriefe — Haupt-S: Zur Programmusik des 19. Jahr-
hunderts. (J Priv.-Doz. Dr. E. Fischer: Geschichte der Musikgeschichtsschreibung — Pros: Einfithrung in die
Musikwissenschaft — Haupt-S: Geschichte der russischen und sowjetischen Oper — Kolloquium: Moglich-
keiten und Grenzen einer musikalischen Semiotik. [J Frau Dr. A. Kurzhals-Reuter: U: Musikbibliographie.
[J Dr. W. Winterhager: Pros: Paul Hindemiths frithe Opern — Pros: Musikalische Formenlehre.

Bonn. Dr. R. Dusella: Grund-S: Elementare Musiklehre — Grund-S: Instrumentenkunde. [] Frau Dr.
I. Forst: Grund-S: Ubertragungen von Solomotetten des 17. Jahrhunderts — Grund-S: Ausgewihlte Beispiele
der Instrumentalmusik von C. Ph. E. Bach. [J Prof. Dr. S. Kross: Musikgeschichte IV (ab 1830) — Trouba-
dours, Trouvéres, Minnesang — Haupt-S: Die Formkonzeption der frithen Werke von Brahms — Haupt-S:
Doktorandenseminar. [J Priv.-Doz. Dr. H. Loos: Haupt-S: Giovanni Pierluigi da Palestrina. [] Prof. Dr. G.
Massenkeil: Haupt-S: Doktorandenseminar. [0 W. Mik: Grund-S: Das Aussetzen von bezifferten Bassen
(nach C. Ph. E. Bach). [J Prof. Dr. E. Platen: Grund-S: Formenlehre der Musik: Formen der Barockzeit —
Haupt-S: Béla Bartok. U Prof. Dr. W. Steinbeck: Symphonische Musik im 19. Jahrhundert — Grund-S: Das
Schubert-Lied — Haupt-S: Beethovens symphonisches Vermachtnis — Haupt-S: Doktorandenseminar.

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. G. Allroggen: Allgemeine Musikgeschichte III — Pros: Geschichte des
Streichquartetts. [J Prof. Dr. D. Altenburg: Hector Berlioz und seine Zeit — S: Musik und Rhetorik — S:
Richard Wagner: Der Ring des Nibelungen — Pros: Johann Sebastian Bach: Die Kantaten. [J Frau Prof. Dr.
S. Leopold: Georg Friedrich Hindel — S: Musikstadt Rom — Pros: Neue Musik im Paris der 1920er Jahre:
Satie, Cocteau und die , Groupe des Six” — U: Paldographische Ubung: Mensuralnotation. [] Dr. W. Wer-
beck: U: Die Musik Johann Hermann Scheins (gem. mit Cl. Theis M. A.) — U: Die Oper im 20. Jahrhundert.
O Prof. Dr. G. Allroggen, Prof. Dr. D. Altenburg, Frau Prof. Dr. S. Leopold: Kolloquium iiber aktuellc
Forschungsprobleme.

Diisseldorf. Prof. Dr. H. Kirchmeyer: Kursorische Lektiire von Quellentexten zur Musikgeschichtc
des 19. Jahrhunderts.

Eichstitt. Prof. Dr. K. Schlager: Choral und Lied. Gattungen und Lebensbereiche mittelalterlicher
Monodie — Haupt-S: Die Neumen: Erinnerung — Bewahrung — Festlegung — Mozart: Die Entfithrung au»
dem Serail (mit U) — Pros: Werkanalyse und Formenlehre. (J Frau Dr. R. Bauer: Pros: Frauen in der Musik
— von Hildegard von Bingen bis Nadia Boulanger — U: Chr.-W. Glucks Opern und seine Opernreform. '
R. Pscherer: U: Tonsatz II: Funktionalharmonische Analysen von Werken des 16. bis 20. Jahrhunderts (!'
— U: Tonsatz II: Der Bachchoral. Versuche zum Verstindnis seiner Harmonik (1).
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Erlangen/Niirnberg. Dr. A. Haug: Mittel-S: Die Geschichte der liturgischen Sequenz im Mittelalter
— U: Ubungen zu Typus, Inhalt und Aufbau liturgischer Handschriften. [ Dr. W. Hirschmann: Pros: Die
vokale Serenata 1600—1750. [J Prof. Dr. F. Reckow: Le Grand Siécle: Musikgeschichte Frankreichs im
17. Jahrhundert und ihre Voraussetzungen — Haupt-S: Guido und die Folgen: Traditionsbildung und Metho-
dik in der Musiktheorie des hohen und spiten Mittelalters (3) — Pros: Robert Schumann — Kolloquium
fir Hauptfachstudierende ab Zwischenpriifung (gem. mit Prof. Dr. K.-J. Sachs). (0 Dr. Th. Rdder: Pros:
Musikalische Notation im 20. Jahrhundert (mit Werkanalysen) — U: Nikolas Obuchow — Einfithrung in
die Musikwissenschaft. [1 Prof. Dr. K.-J. Sachs: Arnold Schénbergs Stilexperimente, -wandlungen und
-reflexionen — S: Ubungen zu Hindels Chandos Anthems — Lektiire-S: Athanasius Kircher (1) — Musik-
geschichte IV (1830—1950) — Musikgeschichte im Uberblick (mit U) (1). OJ Dr. G. Splitt: Mittel-S:
Mozarts Opern im ideengeschichtlichen und musikhistorischen Kontext I — U: Texte zur Opernisthetik des
18. Jahrhunderts.

Essen. Cl. Brinkmann: S: Musikanalyse — S: A. Schonberg: Grundlagen der musikalischen Kompo-
sition — S: Horen von Musikstrukturen. [0 Prof. H.-A. Heindrichs: S: Béla Bartoks Mikrokosmos. [J Prof.
Dr. H. J. Irmen: S: Ideen zur Reform des Musikunterrichts im 20. Jahrhundert — S: Mozarts Requiem und
seine Bearbeiter — Kolloquium: Musikhistorische Forschungsprojekte. [J Frau Dr. U. Migdal: S: Verdis
Opern. [J Frau Dr. B. Munxelhaus: S: J. S. Bach: Probleme der Auffithrungspraxis — S: Besprechung wissen-
schaftlicher Arbeiten (1) — U: Fugenkompositionen im Wandel der Geschichte.

Frankfurt/Main. Prof. Dr. W. Kirsch: Der musikalische Expressionismus — S: E. T. A. Hoffmann als
Musikésthetiker und Komponist — S: Expressionistisches Musiktheater — Oberseminar fiir Examens-
kandidaten und Doktoranden — Pros: Mozarts Kirchenmusik. [J Prof. Dr. A. Riethmiiller: Zur Geschichte
der Musikwissenschaft — Pros: Einfuhrung in die musikalische Analyse (Béla Bartok) — S: Lekture musik-
theoretischer Texte (PS.-Plutarch, De musica) — Ober- und Doktorandenseminar: ,Sprache in der neuen
Musik”. [J Priv.-Doz. Dr. P. Ackermann: Pros/S: Das Musikleben im 16. und 17. Jahrhundert. [J Dr.
A. Ballstaedt: Pros/S: Konzeptionen Neuer Musik im 20. Jahrhundert. [] Dr. M. Maier: Pros: Einfihrung in
die Musikwissenschaft: Der Werkbegriff. [J Prof. Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Geschichte des Klavierkon-
zerts — Oberseminar fiir Examenskandidaten und Doktoranden. [J Lehrbeauftr. Dr. M. O. C. Dopiner: Pros:
Popmusik. [1 Lehrbeauftr. Dr. E. Fiedler: Pros: Schwarze Mensuralnotation. [ Lehrbeauftr. Prof. Dr.
J. Kuckertz: S: Einflihrung in die Vergleichende Musikwissenschaft.

Frankfurt/ Main. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. P. Cahn: Die Musik des
19. Jahrhunderts — U: Geschichte des Klaviertrios — U: Einfithrung in die Musikwissenschaft — S: Lieder-
zyklen des 19. und 20. Jahrhunderts — S: Musikwissenschaftliches Kolloquium: Grundfragen der Musik-
asthetik (gem. mit Dr. E. Fiedler und Dr. A. Odenkirchen). [ Lehrbeauftr. Dr. E. Fiedler: U: Notations-
kunde: Schwarze Mensuralnotation — U: "De arte eleganter et suaviter cantandi”: Verzierungslehre im
16. Jahrhundert und frithen 17. Jahrhundert. — S: Englische Musik des 15. und 16. Jahrhunderts.

Freiburg/Brsg. Dr. M. Bandur: U: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten: Joseph Haydn —
Musik und Aufklirung. [J Dr. M. Beiche: Pros: Schuberts spite Instrumentalmusik. [J Priv.-Doz. Dr. Chr.
v. Blumréder: Haupt-S: Die Symphonien Dmitri Schostakowitschs. [J Prof. Dr. R. Dammann: Forschungs-
freisemester. [] Prof. Dr. H. Danuser: Beethovens Streichquartette — Nationalismus und Internationa-
lismus in der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts — Haupt-S: Theorien musikalischer Interpretation
seit A. B, Marx — Pros: Orlando di Lasso im Kontext seiner Zeit — Kolloquium fiir Doktoranden und
fortgeschrittene Studenten. (] Frau Dr. S. Ehrmann: Pros: Johann Sebastian Bachs Passionen. [J H. Gott-
schewski: U: Arbeitsgemeinschaft Musikhéren. [J Prof. Dr. P. Gradenwitz: Haupt-S: Thema steht noch
nicht fest. [J Dr. K. Kiister: Pros;: Madrigal — Motette — Concerto. Venedig und die italienische Musik um
1600. [J Dr. H. Méller: Pros: Elektronische Musik: Kompositionen und Instrumentarium in ihrem Wechsel-
verhaltnis (gem. mit H. Gottschewski] — U: Chanson, Madrigal, Lied [mit praktischen Ubungen) (gem.
mit'_H, G. Renner). [J Dr. Th. Seedorf: Pros: Mozarts Symphonien — Pros: Geschichte der Formenlehre
— U: Harmonielehre 1.

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. Tagliavini: Le "concerto grosso” — S: Organologie (1) — Pros: Analyse
instrumentaler Konzerte des Spitbarock und der Klassik (1) — Autfithrungspraxis (1). O Prof. Dr. J. Stenzl:
Musikgeschichte: Szenisch-dramatische und musikalische Formen in der Oper des 19. Jahrhunderts: Rossini
— Meyerbeer — Wagner.
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GieBen. Prof. Dr. P. Andraschke: Die Musik im Mittelalter (= Musikgeschichte im Uberblick) —
Pros/S: Schuberts Musik und ihre Rezepzion — Pros/S: Notation und Analyse. Die mehrstimmige Musik
des Mittelalters und der Renaissance — Pros/S: Igor Strawinsky und seine Zeit. [J Prof. Dr. E. Jost: Neue
Musik in den USA — Pros: Grundlagen der musikalischen Akustik — Pros/S: Ausgewihlte Kapitel aus der
Sozialgeschichte der Musikberufe — S: Vinko Globokar — ein Musiker im Spannungsfeld von Komposition
und Improvisation (Analyse seiner Musik, Lektiire seiner theoretischen Texte). [J Prof. Dr. E. Kétter: Pros:
Funktionale Musik — Pros: Einfithrung in die Musikpsychologie — Pros: Grundlagen der musikalischen
Analyse I — S: Padagogische Aspekte der Musikpsychologie. [ Prof. Dr. W. Pape: Pros/S: Aspekte zur
Geschichte der Rockmusik. [] Akad. Ratin Frau Dr. Probst-Effah: Pros/S: Aspekte der Folklorebewegung.
O Priv.-Doz. Prof. Dr. E. Reimer: Das Instrumentalkonzert im 18. und 19. Jahrhundert. [0 M. A. K.
Scheuer: Pros: Grundlagen der musikalischen Analyse II: Jazz und Popularmusik.

Gottingen: Prof. Dr. R. Brandl: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft — Christliche
Musik und Highlife-Musik in Schwarzafrika — S: Vergleichend-musikwissenschaftliches Praktikum fiir
Fortgeschrittene (6). [J Frau Prof. Dr. U. Giinther: S: Krisenjahre der Musikgeschichte II — S: Musik und
Text im Mittelalter (3) — AW: Betreuung wissenschaftlicher Arbeiten. [J Prof. Dr. M. Staehelin: U: Analyse
von Werken der jiingeren Musikgeschichte — S: Musikalisch-rhetorische Figuren — Haupt-S: Musikalische
Quellenkunde (mit Exkursion) — Doktorandenkolloquium. [J Priv.-Doz. Dr. U. Konrad: U: Orgeltabula-
turen vom 15. bis 17. Jahrhundert — Quellenbestand und Ubertragungen (Notationskunde II) — S: Die
Sinfonische Dichtung von Franz Liszt bis Richard Strauss — U: Allgemeine Musiklehre (1) — Mozarts
Klavierkonzerte (1). [0 Prof. Dr. W. Boetticher: Der musikalische Impressionismus und Expressionismus
— Doktorandenkolloquium. [J Frau Prof. M. Brocker: U: Instrumentenkunde (1). [J Prof. Dr. R. Fanselau:
U: Erkliren und Verstehen von Musik.

Graz. Prof. Dr. R. Flotzinger: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Seminar — Kolloquium fiir
Diplomanden und Dissertanten. [J Doz. Dr. J.-H. Lederer: Musikgeschichte I — Einfithrung in die
Notationskunde — Mozart und das Freimaurertum — Ubungen an Tonbeispielen (1) — Kolloquium fiir
Diplomanden. [J Dr. W. Jauk: Pros: Klanganalyse und Klangsynthese — Systematische Musikwissenschaft I:
Einfihrung — Systematisch-musikwissenschaftliches Seminar: Methodik I. [J Dr. 1. Schubert: Musik-
wissenschaftliches Pros I. [J Lehrbeauftr. Dr. A. Mauerhofer: Vergleichende Musikwissenschaft I — Ver-
gleichend-musikwissenschaftliches Pros. [J Lehrbeauftr. Mag. D. Zenz: Musikalische Analyse (1). [ Prof.
Dr. C. Nemeth: Opern- und Operettennovititen in Wien und Graz in der Zeit von 1900— 1930. Eine kriti-
sche Rackschau (1).

Graz. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Dipl.-Ing. H. Honig: Technische Grund-
lagen der Elektronischen Musik. [J Prof. Dr. F. Kerschbaumer: Einfithrung in Jazz- und Popularmusik I. [
Prof. Dr. F. Korner: Stilanalysen im Bereich des historischen Jazz. [J Prof. Dr. O. Kolleritsch: Ausgewahlte
Kapitel zur Musikisthetik — Musiksoziologie I — Grundlagenprobleme der musikalischen Postmoderne.
O Prof. Dr. W. Suppan: Musikethnologische und musikanthropologische Grundlagenforschung — Mensch
und Musik im pannonischen Raum I (gem. mit Dr. B. Habla) — Privatissimum fiir Dissertanten und Magi-
stranten. [J Prof. Dr. J. Trummer: Einfithrung in die Interpretation der Vokal- und Instrumentalmusik von
J. S. Bach. [J Prof. Dr. F. Korner / Prof. Dr. O. Kolleritsch / Prof. Dr. W. Suppan / Prof. Dr. J. Trummer:
Privatissimum fiir Dissertanten und Magistranten.

Greifswald. Dr. U. Bir: S: Zum Vokalschaffen von J. S. Bach und G. F. Hiandel (3) — S: Musikgeschichtc
— Einfuhrung in die Musikwissenschaft /Musikgeschichte im Uberblick von den Anfingen bis zur "Ars
nova” (mit S) (gem. mit N.N.) — Musikgeschichte im Uberblick von Haydn und der Wiener Klassik bis
zu Bruckner und Wagner (mit S) (gem. mit UMD E. Ochs und Dr. L. Winkler). [ B. Kéhler: S: Zur Entwick-
lung von Jazz und Rock (3). [J Prof. B. Meier: Musiktheoretische Grundlagen (1). 0 UMD E. Ochs: S
Ausgewihlte Probleme der Musikentwicklung in der UdSSR (3). O Dr. S. Palm: S/U: Formenlehre (1). [
Dr. L. Winkler: S: Zur Liedentwicklung im 19. Jahrhundert (3) — Zur Pommerschen Musikentwicklung (1!
(gem. mit UMD E. Ochs und B. Kéhler). [0 N.N.: S: Zur Entwicklung des musikalischen Materials im
20. Jahrhundert (3). [J N.N.: Geschichte der Musikisthetik (mit S). [J N.N.: Instrumentenkunde (1).
N. N.: Einfithrung in die Musikpadagogik / Geschichte. [J N.N.: Didaktik und Methodik des Musikunte!-
richts einzelner Lernfelder.

Halle. Prof. Dr. W. Baethge: Musiksoziologie — Geschichte der Musikisthetik — Haupt-S: Methodf’-
logie der Musikanalyse. [J Prof. Dr. B. Baselt: Entwicklungstendenzen der protestantischen Kirchenmusik
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im 17. und 18. Jahrhundert — Die frithdeutsche Oper in Nord- und Mitteldeutschland — Haupt-S: Musik-
wissenschaftliche Editionstechnik — Ober-S: Doktorandenseminar. [J Doz. Dr. G. Bimberg: Quellenkunde
— Musikgeschichte Amerikas — Haupt-S: Musik und Medien — Pros: Einfithrung in die Musikwissen-
schaft. [ Doz. G. Domhardt: Kompositionstechniken im 20. Jahrhundert. OJ Prof. Dr. G. Fleischhauer:
Musikgeschichte im Uberblick I — Musik der Antike — Haupt-S: Analyse Klaviermusik (18./19. Jahrhun-
dert]. [J Doz. Dr. K.-P. Koch: Musik des Mittelalters — Haupt-S: Probleme der Musikarchiologie (Musik-
ikonographie] — Musik der arabo-islamischen Vélker — Pros: Volksmusik als Materialgrundlage fur Liszt
und Barték. [ Doz. C. Zech: Musikgeschichte im Uberblick 11 — Haupt-S: Strukturen und Formen in
Musikwerken des 20. Jahrhunderts.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. W. Déomling: Symphonische Musik im 19. Jahr-
hundert — Haupt-S: Die Klaviersonaten nach Beethoven — S: Seminar fiir Magistranden und Doktoranden
— U: Musikwissenschaftliche Berufstitigkeiten — U: Werkanalyse 1I (3). [J Prof. Dr. C. Floros: Haupt-S:
Richard Wagners Tristan und Isolde (3) — Pros: Zwolftonmusik (3) — S: Seminar fiir Magistranden
und Doktoranden. [J Prof. Dr. H. J. Marx: S: Seminar fiir Magistranden und Doktoranden. (0 Prof. Dr.
P. Petersen: Haupt-S: Exilmusik — Pros: Programmusik in Opern — S: Lektiirearbeit an Schénbergs
Harmonielehre — S: Seminar fir Magistranden und Doktoranden — U: Werkanalyse 1. [J Prof. Dr. A.
Michaely: S: Lutos}lawski.

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. E. Haselauer: Einfilhrung in die Sozialpsychologie der
Musik — Haupt-S: Theoretische Grundlagen der musikbezogenen Sozialpsychologie — Pros: Forschungs-
management — S: Seminar fir Magistranden und Doktoranden. [J Prof. Dr. V. Karbusicky: Einfithrung in
die Musikalische Semiotik. [J Prof. Dr. H.-P. Reinecke: Musik zwischen Zauber, Ritual und Therapie —
eine kritische Einfithrung — S: Experimentelle Reflexionen von Emotionalitdt in der Musik. [J Prof. Dr.
A. Schneider: S: Instrumentenakustik (3) — S: Seminar zu aktuellen Fragen der Systematischen Musikwis-
senschaft — U: und P: Methodenlehre der Systematischen Musikwissenschaft (3).

Hannover. Prof. Dr. K.-E. Behne: Kognitive Musikpsychologie (1) — Pros: Musikalische Sozialisation
— Haupt-S: Filmmusik — Musikfilme — Experimentalpraktikum fir Aufbaustudiengang. [J Prof. Dr.
A. Edler: Sinfonische und dramatische Musik im 19. Jahrhundert — Grund-S: Fantasie — Variation —
Charakterstiicke. Zur Klaviermusik zwischen 1750 und 1850 — Haupt-S: Alban Berg — Lektiirekurs:
Musikisthetische Texte 1840—1870 (gem. mit Dr. W. Horn) (1) — Kolloquium zu freien Forschungs-
themen. [J Frau Prof. Dr. R. Groth: $: Methoden der musikalischen Analyse. [ Frau Prof. Dr. E. Hickmann:
U: Instrumentenkunde im Uberblick — S: Einfiihrung in die Musikethnologie — S: Musiksoziologie I:
Schriftlose Kulturen — Examenskolloquium. (J Dr. W. Horn: U: Notation und Komposition im 15. Jahr-
hundert. [J Prof. Dr. R. Jakoby: Das Lied bis zum Ende des 18. Jahrhunderts (mit U) (gem. mit Prof. Dr.
G. Katzenberger|. [J Prof. Dr. G. Katzenberger: Pros: Einfithrung in Formprobleme der Instrumentalmusik
— S: Die Entwicklung der Fuge nach Bach. [] Prof. Dr. P. Schnaus: S: Zur Kammermusik von Johannes
Brahms — S: Kantate und Oratorium bis 1750 — Formenlehre III. Instrumentalformen der Wiener Klassik
(1). OO Prof. G. Schumann: Wolfgang Amadeus Mozart — S: Liedkunde: Das Kunstlied von Mozart bis
Schubert (1).

Heidelberg. Priv.-Doz. Dr. M. Bielitz: Die Musik des Mittelalters. [J Prof. Dr. L. Finscher: Die Ent-
stehung des klassischen Stils — S: , Zauberflote” und ,Clemenza di Tito” — S: Konzertouvertiire und Sym-
phonische Dichtung — Doktorandenkolloquium. [J Frau Dr. A. Laubenthal: Pros: Einfihrung in die Musik-
wissenschaft — Pros: Franzésische Motette bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts (gem. mit Dr. G. Morche,
Dr. Stadtler und Dr. L. Welker) — AG: Zur Struktur mehrstimmiger Ordinariumsvertonungen vor 1600. [J
Priv.-Doz. Dr. A. Mayeda: Dichtung und Musik in der Instrumentalmusik R. Schumanns (mit U) (4, 14-tgl.).

I Dr. G. Morche: Pros: Musikanalyse: Methoden und Ziele im 18. Jahrhundert. [J Prof. Dr. H. Schneider:
Igor Strawinsky II — Pros: Das franzosische Musiktheater zwischen dem Buffonistenstreit und der Revolu-
tion — S: Hector Berlioz. [ Dr. L. Welker: Pros: Jan Dismas Zelenka.

Hildesheim. Lehrbeauftr. Frau Bullerjahn: Einfithrung in die Musiktherapie. [J Frau Priv.-Doz. Dr.
F. Hoffmann: Rundfunksendungen mit und iiber Musik (4) — S: Klang und Geschlecht. [J Priv.-Doz. Dr.
W. Keil: Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert — Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (1) —S: E. T. A.
Hoffmann. O Prof. Dr. W. Loffler: Elektronische Notation. [J Prof. Dr. C. Schaper: , Klang und Empfindung"”
— musikalische Phinomenologie.
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Innsbruck. Prof. Dr. W. Salmen: Pros: Musiker im Portrait — S: Musikkritik — Konversatorium. [J Dr.
M. Fink: Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft. [J Dr. R. Gstrein: Pros: Heinrich Isaac. [J J. Novaczek:
Pros: Tanz im 15. Jahrhundert. [J Prof. Dr. R. March: Spanische Vokalpolyphonie im 16. und 17. Jahr-
hundert. [J Prof. Dr. R. Gratz: American Music — Pros: African-American Music — S: Jazz-History.

Karlsruhe. Prof. Dr. S. Schmalzriedt: Heinrich Schiitz — S: Bachs Kéthener Kompositionen — Grund-
kurs: Lektire dlterer musikhistorischer Texte — Kolloquium fiir Doktoranden und Magistranden. [J Prof.
Dr. U. Michels: Die Musik des 20. Jahrhunderts — Die Musik der Wiener Klassik — Ober-S: Johannes
Brahms — S: Programmusik. [ Prof. Dr. K. Schweizer: Schliisselszenen in Opern des 19. und 20. Jahr-
hunderts. Analysen zu Musik und Dramaturgie — Instrumentenkunde Il — S: Beethovens ,Eroica-Sinfonie".
Werkanalyse-Werkidee. [J Dr. S. Klockner: S: Die Musik der Notre-Dame-Epoche. [J J. Mainka: U: Ein-
fithrung in die Analyse Neuer Musik. [J L. Arnold: U: Harmonielehre I.

Kassel. Prof. Dr. K. Kropfinger: Geschichte der Symphonie IIl — S: Seminar zur Vorlesung — S: Schon-
berg, Kandinsky und andere — S: Beethoven-Dokumente. Lektiire ausgewihlter Quellentexte. [J Prof. Dr.
A. Nowak: Geschichte der Musikasthetik — S: Ostinatotechnik — historische und systematische Erkundun-
gen — S: Einfihrung in die Mensuralnotation — S: Musikisthetik im 20. Jahrhundert. (0 Prof. Dr. H.
Rosing: Systematische Musikwissenschaft — ein Uberblick — S: Tonmalerei in der Musik.

Kiel. Priv.-Doz. Dr. Ch. Berger: U: Einfithrung in die Modal- und Mensuralnotation — S: Die Musik
der frithen Renaissance: Dufay, Binchois, Ockehem. [J Prof. Dr. F. Krummacher: Gattung und Werk in der
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts — U zur Vorlesung: Probleme der Kompositionslehre seit 1800 — S:
Unbekannte Kammermusik des 19. Jahrhunderts. [J S. Oechsle: S: J. S. Bachs opus ultimum: Die h-moll-
Messe. [J Prof. Dr. Bernd Sponheuer: Strukturelle Auswirkungen der Beethoven-Rezeption auf die Ge-
schichte des musikalischen Denkens und die des Denkens {iber Musik — U: Beethoven-Analysen im Ver-
gleich — S: Musikwissenschaft im NS-Staat. [J Priv.-Doz. Dr. Ch. Berger, Prof. Dr. K. Gudewill, Prof. Dr.
F. Krummacher, Prof. Dr. H. W. Schwab, Prof. Dr. B. Sponheuer: Doktorandenkolloquium (14-tgl.). [J
Priv.-Doz. Dr. Ch. Berger, Dr. C. Debryn, Prof. Dr. K. Gudewill, Prof. Dr. F. Krummacher, S. Oechsle, Prof.
Dr. H. W. Schwab, Prof. Dr. B. Sponheuer, Dr. M. Struck: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen
(14-tgl.).

Koéln. Prof. Dr. K. W. Niemoller: Die Kammermusik der Klassik — Pros: Programmatische Tendenzen
in der Musik vom Madrigal bis zur elektronischen Musik — Haupt-S: Die deutsch-dsterreichische Sympho-
nik zwischen Beethoven und Mahler. J Prof. Dr. H. Schmidt: Einfihrung in die Gregorianik — Haupt-S:
Kammermusik der Romantik — Paldographische Ubung: Neumen. [J Prof. Dr. D. Kamper: Haupt-S: Sprache
und Musik: Vokalkompositionen 1950 — 1970. [J Prof. Dr. J. P. Fricke: Grundlagen der musikalischen Hor-
wahrnehmung I — Pros: Raumakustik — Haupt-S: Popmusik-Adaptionen in Siidost-Asien (gem. mit H. D.
Reese) — Kolloquium: Besprechung und Durchfithrung wissenschaftlicher Arbeiten in der Systematischen
Musikwissenschaft. [] Prof. Dr. R. Gunther: Das Verhiltnis von Musik und Religion am Beispiel des Islam,
Hinduismus und Buddhismus — Pros: Prinzipien der Melodiegestaltung in auflereuropaischen Kulturen
— Haupt-S: Historische und systematische Aspekte in der musikethnologischen Forschung — Doktoranden-
kolloquium. [J Dr. D. Gutknecht: Pros: Bestimmungsiibung. [J Dr. M. Gervink: U: Mensuralnotation
— U: Musikgeschichte im Uberblick IV. [J B. Gitjen: Pros: Tonsysteme, Akustisches Praktikum: Meftech-
nische Analyse akustischer Systeme. [J Dr. L. Danilenko: U: Psychoakustik und audiovisuelle Wahrneh-
mung. [J R. Eberlein: U: Der Ton macht die Musik: Die Wahrnehmung von Tonen. [J] W. Jellik: U: Musik in
den Medien I — U: Musik in den Medien II (gem. mit P. Kier). [J H. D. Reese: Pros: Autochthone Nota-
tionssysteme auflereuropiischer Musik — Pros: Einfiihrung in die traditionelle Musik Koreas.

Leipzig. Dr. K.-D. Anders: Musik und Sprache (1) — Vielfalt der -ismen — Kunststromungen seit Endc
des 19. Jahrhunderts und die Musik — Zur Musikanschauung Friedrich Nietzsches (1). O Dr. J. Asmus.
Analytisches Seminar zur Sonatengeschichte bis Beethoven. [J Frau Dr. A. Behrendt: Ausgewihlte Probleme
der Musiktheaterentwicklung im 20. Jahrhundert — Frauen in der Kompositionsgeschichte. [ R. Fischer:
Richard Wagner und seine Schopenhauer-Reflexion am Beispiel des Rings des Nibelungen. [J Doz. Dr. H
Griif: Mozart-Probleme. [J Prof. Dr. U. Klement: Geschichte der Musikwissenschaft und Methodologie der
Musikgeschichtsschreibung — Dramaturgische Konsequenzen in der Instrumentalmusik des 19. Jahrhun-
derts — Analytisches Seminar zum klavierbegleiteten Sololied — Wort-Ton-Beziehungen in Kompositionen
des 20. Jahrhunderts. [0 Doz. Dr. H. ]J. Koéhler: Robert Schumann — originire Losungen des Grofform-
problems (1). O Prof. Dr. E. Lippold: Musikisthetik II — Schostakowitsch. [J Priv.-Doz. Dr. M. Marker.
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Zur Musikgeschichte Sachsens I — Gustav Mahler. [J M. Richter: Ausgewihlte Probleme zur Geschichte der
Klaviermusik und des Klavierspiels im 19. und 20. Jahrhundert (1). [J Dr. T. Schinkéth: Entwicklungswege
im Leipziger Musikleben vom 13. bis 20. Jahrhundert I — Komponisten als Maler — Maler als Komponisten
und Schriftsteller. U Dr. P. Schmiedel: Bachs Kunst der Fuge. [J Doz. Dr. H. Schramowski: Zur Psychologie
des ktnstlerischen Schaffens. [J Dr. C. Sramek: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. [J Doz. Dr.
R. Szeskus: Geschichte des Oratoriums und der Passion IIl — Nationale Probleme in der Musik des 19. und
beginnenden 20. Jahrhunderts.

Mainz. Prof. Dr. Chr.-H. Mahling: Geschichte des Orchesters — Pros: Alte und neue Oratorienformen
im 19. Jahrhundert — S: Die Symphonien Beethovens — Ober-S: Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof.
Dr. W. Ruf und Prof. Dr. M. Schuler|. (I Prof. Dr. F. W. Riedel: Foschungsfreisemester. [J Prof. Dr. W. Ruf:
Liedkunst im Zeitalter der Vokalpolyphonie — Pros: Methoden der Musikwissenschaft — S: Brahms,
Kammermusik. [ Prof. Dr. R. Walter: Formenlehre, Instrumentation. [J Frau Dr. G. Schworer-Kohl: Pros:
Trommeltypen in Siidostasien. (J D. Philippi: U: Einfithrung in die Musikbibliographie und musikwissen-
schaftliche Arbeitsweise. (] U. Kramer M.A.: U: Lektiirekurs: Traktate des Mittelalters. (J H. Péllmann
M.A.: U: Musik und Medien III: Musik im Rundfunk.

Marburg. L. Schmidt: S: Beethovens Klaviertrios (mit quellenkundlichen Ubungen). [J Prof. Dr. W.
Seidel: Romantik: Asthetik und Musik — Einfithrung in die Musikgeschichte I: Mittelalter (mit Ubungen)
— §: Die Temporalverfassung Neuer Musik (nach 1950) — Besprechung eigener Arbeiten und Neuerschei-
nungen (3, 14-tgl.). O Prof. Dr. M. Weyer: Musik deutscher Stadte und Linder II: Musikgeschichte Bayerns
— Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft — S: Heinrich Schiitz.

Miinchen. Prof. Dr. Th. Géllner: Bachs h-Moll-Messe und Beethovens Missa Solemnis — Haupt-S:
Tactus und Takt (3) — Pros: Bachs Messen und ihre Parodievorlagen. [ Prof. Dr. R. Bockholdt: Klavier-
sonaten von Beethoven — Haupt-S: Beethovens Streichquartett B-Dur, op. 130 einschlieflich der Groflen
Fuge op. 133 (3) — U: Sonaten von Domenico Scarlatti. (] Prof. Dr. J. Eppelsheim: Von Marini zu Haydn
und Mozart: Kammermusik im 17. und 18. Jahrhundert — U: Einfihrung in die Geschichte des instrumen-
talen Esembles (3) — U: Bachs Weihnachtsoratorium. [J Dr. R. Schlétterer: U: Richard-Strauss-Arbeits-
gruppe. [J Dr. B. Edelmann: U: Palestrinasatz I — U: Einfithrung in den musikalischen Satz: Vierstimmiger
Choral — U: Musikgeschichte in Beispielen I (bis 1600) — U: Johannes Brahms: Violinkonzert op. 77 und
Doppelkonzert op. 102 — U: Musikgeschichte Miinchens II. (I Dr. R. Nowotny: U: Der Ménch von Salz-
burg, Ubung mit Auffithrungsversuchen. (] Dr. F. Biittner: U: Einfithrung in das Studium der Musikwissen-
schaft — U: Lektiire zur Geschichte des Fachs Musikwissenschaft. (J Dr. F. Kérndle: Pros: Die mehrstim-
mige Messe II (1400 —1600) — U: Geistliche Musik von Monteverdi. (1 C. Bockmaier: U: Musikalischer
Grundkurs — U: Hindel: ,Jephtha”. O Dr. K. Restle: U: Generalbafl 1. (J Prof. Dr. H. Leuchtmann: U:
Thomas Morley: Musiktheorie. O Dr. 1. El-Mallah: U: Grundelemente der arabischen Musik. O Dr. W. D.
Seiffert: U: , Urtext”. Begriffsdefinition und Konsequenzen fiir die Editionspraxis. [J Dr. K. P. Richter: U:
J. S. Bachs , Kunst der Fuge” (BWV 1080) in ihrer Editions- und Auffiihrungsgeschichte. [ J. Nowaczek:
U: Das Niirnberger Manuskript — eine deutschsprachige Quelle zum Tanz im frithen 16. Iahrh}_mdert. O Dr.
V. Ivanoff: U: Stand noch nicht fest. (1 Dr. R. Schulz: U: Xenakis und Scelsi. [1 Cong Su: U: Volkslieder
aus Nordchina.

Miinchen. Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr.]. Schlider: Forschungsfreisemester. [J Frau Dr. J. Lieb-
scher: Pros: Jean-Pierre Ponnelle als Opernregisseur — Kolloguium: Werkstattbriefe: Richard Strauss / Hugo
von Hofmannsthal. Diskussion unter Beriicksichtigung ausfithrungsanalytischer Gesichtspunkte. [J Prof.
Dr. P. Kertz: Praktikum: Die Motivation des Bithnensingers. [J Frau Prof. Dr. S. Dahms: Haupt-S: Ballett
in der Oper. [J Prof. Dr. ]. M. Fischer: Haupt-S: Alban Berg und das Musiktheater. [J Frau B. Zuber M. A.:
U: Einfahrung in die Musiktheaterwissenschaft — Praktikum: Ubung zur Opernkritik: Das zeitgenossische
Musiktheater.

Miinster. Frau Prof. Dr. M. Brockhoff: Die deutsche romantische Oper des 19. Jahrhunderts bis zu den
Frihwerken Richard Wagners. [J Prof. Dr. H. Gembris: Die Entwicklung musikalischer Fahigkeiten —
Pros: Horen und Erleben von Musik — Haupt-S: Biographische Forschung in Musikpsychologie und Musik-
therapie. [ Prof. Dr. K. Hortschansky: Pros: Die Klaviermusik Franz Schuberts — Haupt-S: Weltliche Musik
m 15. und 16. Jahrhundert — Haupt-S: Die Opern Mozarts und Haydns. [J Prof. Dr. W. Schlepphorst: Euro-
pdische Musik im 16. Jahrhundert — Pros: Instrumentenkunde: Tasteninstrumente — Haupt-S: Orgel-
musik im 19. Jahrhundert — U: Kontrapunkt I. [J Dr. A. Beer: Pros: Musikalische Gattungen zur Zeit
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der Wiener Klassik — Musik an barocken Fiirstenhéfen — Musikalisches Schrifttum der Bach-Zeit — U:
Einfithrung in das wissenschaftliche Arbeiten. [J Dr. A. Gerhard: Pros: Zwischen Expressionismus und
Zwolftontechnik: Armold Schénbergs Pierrot Lunaire. [J L. Liitteken: Pros: Einfithrung in die musikalischen
Formen des 15. Jahrhunderts. (0 Dr. D. Riehm: Pros: Orchesterwerke des 18., 19. und 20. Jahrhunderts
(Einfithrung in die musikalische Analyse) — U: Musikgeschichte im Uberblick I. (1 M. Schwarte: Pros:
Nationale Opernproduktion in Nord- und Osteuropa. Einfiuhrung in die Formen der Oper III. [J Dr. M. Witte:
U: Mensuralnotation des 15. und 16. Jahrhunderts.

Oldenburg. Dr. P. Schleuning: U: J. S. Bachs ,Goldbergvariationen (gem. mit A. Weidenfeld) — §:
Hoéren und Besprechen unbekannter Musik. [J A. Weidenfeld: U: Quellentexte zur historischen Musik-
praxis: Johann Joachim Quantz: , Versuch einer Anweisung, die Flite traversiére zu spielen”. [ Prof.
Dr. U. Giinther: S: Mozarts , Figaro”: Analyse, Interpretationen, Rezeption”. [J G. Buckland: U: Prome-
theus-Musik von Beethoven, Liszt und Scriabin. [J Prof. Dr. W. M. Stroh: S: Geister, Verriickte und
Normale — Grenzsituationen auf dem Musiktheater in ,Wozzeck” und ,Rusalka” — S: Einfithrung in
die Akustik und Instrumentenkunde. [J C. Friedel: S: ,, Symphonie in Blond”. Zur Darstellung und Selbst-
darstellung von Frauen in der Musikgeschichtsschreibung und Musikkritik. [J U. Schalz-Laurenze: S:
Institutionen des Musiklebens — in Verbindung mit Kulturtheorien. [J Dr. A. Liidderwald: S: Eso und Ethno
— das neue Interesse an auflereuropiischer Musik. [0 Dr. G. Meyer-Denkmann: S: Das Horspiel
als akustisch-musikalische und sprachliche Radiokunst. Entwicklung — Formen — Autoren des Horspiels
und seine politische und asthetische Bedeutung. [J B. Brunsen: S: Einmal ModeratorIn sein . . . Der Musik-
redakteur vor dem Mikrofon. [J Prof. Dr. W. Heimann: S: Geschichte des Musikunterrichts II: Der Beginn
des 20. Jahrhunderts.

Osnabriick. Prof. Dr. B. Enders: S: Die Musik der Beatles als zentrales Phinomen der englischen Beat-
und internationalen Pop/Rockmusik — U: Musikalische Arrangements mit digital gespeicherten und
instrumentalisierten Sprachklingen. (0 Frau KMD W. Fuchs: U: Auffithrungspraxis alter Musik. [ Dr.
St. Hanheide: S: Musik und Musikwissenschaft im , Dritten Reich”. [J Prof. W. Heise: S: Musikhoren
als Kurs — S: Kolloquium — S: Hauptlinien einer europidischen Problemgeschichte des Musikunterrichts.
O Prof. Dr. H. Kinzler: S: Analyse ausgewihlter Werke Maurice Ravels — S: Die Klaviermusik der
Wiener Schule. [0 Chr. Rocholl: S: Musikproduktionen mit MIDI-Hard- und Software. [J Prof. Dr. H.-Chr.
Schmidt: S: Einfihrung in die Systematische Musikwissenschaft — S: Schulbiicher fiir den Musikunter-
richt — S: Das Lied in der Symphonie von Gustav Mahler — S: Der Expressionismus in der Literatur,
Bildenden Kunst und Musik. [J Frau Prof. Dr. S. Schutte: S: Kurs Musikgeschichte: Impressionismus
— Expressionismus.

Regensburg. Prof. Dr. Dr. W. Kirkendale: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (3) — S: Zur Instrumen-
talmusik des Barock (3) — U: Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten. [J Prof. Dr. D. Hiley: Die
Pariser Mehrstimmigkeit des 12.— 13. Jahrhunderts — Das goldene Zeitalter englischer Musik: 1500 — 1649
(mit U) — U: Einfithrung in die Editionspraxis. [J Prof. Dr. S. Gmeinwieser: Georg Friedrich Hindel. [!
Dr. J. Riedlbauer: Pros: Johann Sebastian Bach — U: Die Gesinge des Offiziums.

Rostock. Doz. Dr. P. Ahnsehl: Zur osteuropidischen Musik des 20. Jahrhunderts — S: Franz Liszt —
Personlichkeit, Werk und dsthetisches Denken — S: Geschichte des Musiktheaters — Pros: Meisterwerke
der Musikgeschichte — Analyse, Kommentare, Einfithrungen. [ Prof. Dr. K. Heller: Europiische Musik-
geschichte vom Mittelalter bis 1700 — Haupt-S: Kammermusik-Konzeptionen von Haydn bis Schubert —
S: Variationstechniken in der europiaischen Musikgeschichte — U: Einfithrung in musikwissenschaftliches
Arbeiten (1). O Lehrbeauftr. Frau Dr. H. Miins: Geschichte des deutschen Volksliedes (1). [J Lehrbeauftr.
Dr. A. Buhse: Einfithrung in die Rockmusik (1).

Saarbriicken. Prof. Dr. W. Braun: Mozarts Opern — Pros II: Geschichte der Musik von 1200 bis 1600
— S: Die Zauberfléte. [ Prof. Dr. W. Frobenius: Verdi — Kurs: Musikalische Postmoderne (gem. mit 5.
Fricke) — S: Bartoks Streichquartette. [J Dr. T. Widmaier: Pros I: Einfithrung in die Musikwissenschalt
— Kurs: Musikwissenschaft und Rundfunk I (gem. mit W. Korb] — Kurs: Musiktheater aktuell (gem. mit
T. Sick). O Dr. N. Schwindt-Gross: Pros III: Geshichte der Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik. !
Dr. M. Waldura: Pros IV: Das 19. Jahrhundert und seine Ausldufer. (1 Prof. T. Krimer: Kurs: Kontrapunk(
O Dr. J. Béhme: Kurs: Allgemeine Musiklehre — Geschichte der Musik. [J Dr. T. Schmitt: Kurs: Zur
Analyse von Werken von Edgar Varese. (1 A. Waschbiisch: Kurs: Musik-Datenverarbeitung. [J Dr. P. Jos!
Kurs: Frankreichs Neue Musik der zwanziger Jahre.
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Salzburg. Frau Doz. Dr. S. Dahms: Operngeschichte (Ende des 19. Jahrhunderts). O Dr. G. Winkler:
Pros: Musikalische Satzlehre I — U zum Pros — Pros: Musikanalyse. [] Prof. Dr. H. P. Hesse: Einfithrung in
die vergleichende Musikwissenschaft IIl. [J Dr. St. Engels: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft.
(J Dr. G. Walterskirchen: Instrumentenkunde (mit U). [ Prof. U. Dibelius: Pros: Musikkritik. [J Dr. A.
Lindmayr: Pros: Schwarze Mensuralnotation. O Prof. Dr. G. Croll: S: Singspiel — Seminar fiir Doktoranden.
(] A. Spiri: Klavier und Klaviermusik im 18. Jahrhundert (mit Konversatorium). [0 Dr. R. Frieberger
OPraem: Das Requiem in Vertonungen vom VII.— XX. Jahrhundert. (] Prof. Dr. W. Suppan: Anthropologie
der Musik (mit Konversatorium|. [J Frau Dr. M. Woitas: Igor Strawinskys Ballette: Eine permanente Heraus-
forderung. [J Prof. Dr. G. Gruber: Seminar fiir Doktoranden.

Salzburg. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. W. Roscher: Ideengeschichte der
Musikpadagogik — Geschichte und Gegenwart der musikalischen Improvisation — S: Zur Problematik
des Sakralen in der Musik — S: Produktionsasthetik und Produktionsdidaktik — Pros: Modelle und Projekte
der Vermittlung von Verfahren des Musizierens (gem. mit LB Mag. DDr. W. Mastnak) — U: Ensemble-
leitung — Ensemblespiel — Ensembleimprovisation. [] Ass. Prof. Dr. P. M. Krakauer: Padagogische Aspekte,
Didaktische Systeme, Methodische Modelle in der Theorie der Erziehung und Bildung — Pros: Einfiihrung in
die Technik wissenschaftlicher Arbeiten — U: Didaktische und methodische Probleme der Schulpraxis
des Musikunterrichts.

Tiibingen. Doz. Dr. A. Gerstmeier: Musikgeschichte I — S: Lyrik-Vertonungen um 1900 — S: Kollo-
quium fiir Doktoranden und Magistranden (gem. mit Prof. Dr. M. H. Schmid). OJ Prof. Dr. M. H. Schmid:
Joseph Haydn — Pros: Musikgeschichten in Beispielen — S: Violinmusik des 17. Jahrhunderts. [J Prof. Dr.
U. Siegele: S: Aktuelle Probleme der Bach-Forschung (3) — S: Formale Fragen bei Beethoven (Eroica, Wald-
stein-Sonate) — S: Besprechung eingereichter Arbeiten. [J Prof. Dr. Th. Kohlhase: S: Versuch uber Haydns
Witz. Analyse ausgewihlter Londoner Symphonien. [J Prof. Dr. W. Duurr: Franz Schubert. [J Dr. A. Traub:
U: Lektiire frahmittelalterlicher Musiktheorie. [J Dr. A. Sumski: U: Repertoirekunde I: Wiener Klassik.
Werkerfahrung anhand audiovisueller Beispiele (1). J Dr. H. Schick: Pros: Quellenkunde (Einfithrung in
das musikwissenschaftliche Arbeiten). O Frau Dr. G. Bernard-Krauf: U: Widerstandsformen und Stationen
der Musique concrete.

Weimar. Dr. M. Berg: Allgemeine Musikgeschichte — Klangrede und Affekt in der Musik des 17. und
18. Jahrhunderts — Zur Asthetik der klassischen Formensprache. [J Frau Dr. T. Burde: Die italienische Oper
im 19. Jahrhundert. O Prof. Dr. K.-H. Kéhler: Ludwig van Beethovens Schaffen, Umwelt und Leben im
Spiegel der Konversationshefte. — S/U: Instrumentenkunde. Quellen- und Notationskunde. (] Dr. E. Lange:
Heinrich Schiitz. O Prof. Dr. W. Marggraf: Einfithrung in die Musik des hohen Mittelalters (mit S). [J
Prof. Dr. H. Miihe: Die europiische Popularmusik zwischen 1800 und 1950 — Formenlehre, Die Sonate im
19. Jh.. Ouvertiire und Priludium. (J Lehrbeauftr. Prof. Pachel: S: Dramaturgie des Musiktheaters.

Wien. Prof. Dr. O. Wessely: Historisch-musikwissenschaftliches Seminar — Trecentomadrigal (4) —
Dissertantenseminar — Musikwissenschaftliches Praktikum: Editionstechnik (4) (gem. mit Ass. Haas und
Doz. Prof. Seifert). (] Prof. Mag. Dr. F. Fodermayr: Grundlagen der vergleichend-systematischen Musik-
wissenschaft I — Einfithrung in die Ethnomusikologie 1 — Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar
— Die Musik des Nahen Ostens in vorislamischer Zeit — Diplomanden- und Dissertantenkolloquium. [J
Prof. Dr. W. Pass: Musikwissenschaftliches Einfithrungsproseminar I (1) — Musikgeschichte I — Historisch-
musikwissenschaftliches Proseminar — Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (gem. mit Lektor
Prof. Dr. E. Wiirzl) — Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (gem. mit Prof. Dr. F. Wallner) —
Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (gem. mit Lektor Dr. W. Kreyszig und Lektor Dr. H. Ristory)
— Mozart IX (1) — U: Quellenkunde I (Méglichkeiten der Quellenerfassung in der EDV] — Konversatorium
zu den Vorlesungen — Dissertanten- und Diplomandenkolloquium. [J Prq_f. Dr. G. Knepler: Historisch-
musikwissenschaftliches Seminar — Konzepte der Musikwissenschaft (mit U] — Konversatorium ,Mozart-
Literatur”. [J Prof. Doz. Dr. Th. Antonicek: Musikwissenschaftliches Eipfﬁhrqusseminar I (1) — Histo-
risch-musikwissenschaftliches Seminar — Musikgeschichte Wiens (mit U) — U: Johannes Brahms (gem.
mit Dr. M. Angerer) — Diplomanden- und Dissertantenseminar (1). O Prof. Doz. Qr, H. Seifert: Ei-nfﬁl.lrung
in die Methoden der Analyse I (mit U) — Historisch-musikwissenschaftliches Seminar — U: Musikwissen-
schaftliches Einfithrungsseminar — Archiv-Praktikum (1] — Diplomanden- und Dissertantenseminar (1}.
1 Doz. Dr. L. Kantner: Sacralmusik von A. Bruckner — Mercadante, Leben und Werk — Dissertanten- und
Diplomandenseminar. [ Frau Prof. Dr. E. Haselauer: Einfithrung in die Musiksoziologie (1) — Musik-
w0ziologisches Seminar — Dissertanten- und Diplomandenseminar. [J Doz. Dr. O. Elschek: U: Vergleichend-
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musikwissenschaftliches Proseminar — Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar (1) — Systema-
tische Geschichte der Musikwissenschaft 1. J Doz. Dr. E. Hilmar: Leo$ Janalek (1). OO Dr. K. Schnirl:
Notationskunde I: Einfithrung in Geschichte und Probleme (mit U). O Dr. H. Knaus: Musikgeschichte 1
(mit U) — Formenlehre I (mit U). J Prof. R. Seitz: U: Ubungen zum Tonsatz I — U: Ubungen zum Ton-
satz I1I. J Mag. M. Eybl: U: Ubungen zum Tonsatz I (4) — U: Ubungen zum Tonsatz III. [J Dr. W. A.
Deutsch: Psychoakustik I — Psychoakustik IIl. [J Frau Dr. G. Haas: U: Historisch-musikwissenschaftliches
Proseminar — Archiv-Praktikum (1). (0 Frau Dr. Ch. Harten: Archiv-Praktikum (1). (] Dr. M. Angerer: Ein-
fithrung in die Geschichte der Musikasthetik I — Historischer Tonsatz I (mit U). [J Frau Dr. M. Handlos:
U: Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar. [J Dr. H. Kowar: Ethnomusikologie in Beispielen II
{mit U). O Prof. L. Knessl: Einfiuhrung in die Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts I. [J Dr. D. Schiil-
ler: U: Vergleichend-musikwissenschaftliches Proseminar — Schallarchivpraktikum II. [J Dr. G. Stradner:
Einfihrung in die historische Instrumentenkunde I. [J] Mag. G. Beres: U: Notationskunde II. [J Dr. E. Lubej:
Musikwissenschaftliche Laboriibungen I: Elektronische Datenverarbeitung (3). O Frau Dr. G. Wolfram: Ein-
fithrung in die byzantinische Musik und ihre Notation: Paliographie (mit U). [J Mag. H. Huber: Einfithrung
in die Popularmusik I. (0 Dr. H. Ristory: U: Einfihrung in die Musiktheorie um 1300. [J Dr. W. Kreyszig:
U: Einfahrung in die Musiktheorie um 1500.

Wien. Hochschule fur Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. G. Scholz: S: Die Wiener Klassik (gem.
mit Dr. G. W. Gruber| — S: Nationalismus in der Musik der Romantik (gem. mit Dr. M. Saary) — S: Metho-
den der Musikanalytik anhand ausgewihlter Beispiele (gem. mit Dr. G. W. Gruber) — Diplomanden- und
Dissertantenseminar (gem. mit Dr. G. W. Gruber und Dr. M. Saary|. [J Dr. G. W. Gruber: S: Strukturen,
Formen, Gattungen, Inhalte der Musik des 20. Jahrhunderts. [J Prof. Dr. F. C. Heller: Stoffe der Musik-
geschichte — Musikwissenschaftliches Privatissimum — Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem.
mit Dr. C. Glanz, Dr. M. Permoser, Dr. C. Szabo-Knotik). O Dr. C. Glanz: Musik nach 1945. [J Dr. M.
Permoser: (Themen noch nicht bekannt). OJ Dr. C. Szabo-Knotik: (Themen noch nicht bekannt). [J Prof.
Dr. I. Bontinck: Probleme der Musiksoziologie — S: Musiksoziologie 3 — Diplomanden- und Doktoranden-
seminar (gem. mit Prof. K. Blaukopf). [J Ass. Prof. Mag. E. Ostleitner: Musiksoziologie 1 — S: Frau und
Musik — Zur Rolle der Frau als ausiibende und schaffende Musikerin. [J Prof. Dr. D. Mark: S: Musik-
rezeption und elektronische Medien — S: Strukturen des gegenwirtigen Musiklebens. [J Dr. A. Smudits:
S: Einfithrung in die soziologische Arbeitsweise. [J Prof. Mag. Dr. H. Krones: Einfithrung in die historische
Auffiihrungspraxis — Auffithrungspraxis der Vokalmusik I — S: Das Madrigal des 16. Jh. — S: Musik und
Film — S: Notationskunde I (Buchstaben- und Griffschriften] — Diplomanden- und Dissertantenseminar.

Wiirzburg. Prof. Dr. W. Osthoff: Die poetische Idee in Beethovens Symphonien — Kolloquium iber
aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten) — Haupt-S: Echtheitsfragen in der Musik
des 17. und 18. Jahrhunderts — U: Die frithe Oper und ihre Ausbreitung im Europa des 17. Jahrhunderts.
O Prof. Dr. M. Just: Orlando di Lasso — Kolloquium iiber aktuelle Arbeiten — U: Heinrich Schiitz, Kleine
Geistliche Konzerte — U: Der Musikdruck in Deutschland bis ca. 1550. [J F. Heidlberger, M.A.: U: Die
Instrumentation im 19. Jahrhundert aus der Sicht der Instrumentationslehre von Berlioz / Strauss — Musik-
historischer Kurs: Geschichte der Musik von Palestrina bis Schiitz. [J Lehrbeauftr. Dr. R. Wecker: U: Frithe
Streichermusik im 17. Jahrhundert.

Ziirich. Prof. Dr. E. Lichtenhahn: Die Musik Robert Schumanns (1) — S: Der Schaffensprozess bei Beet-
hoven — Pros: Einfuhrung in die Musikwissenschaft I — Pros: Einfithrung in die Musikésthetik — Pros: Ein-
fihrung in die Musikethnologie (mit Dr. A. Mayeda) — U: Auflereuropiische Musik: Hériibungen (mit Ass.|
(1). O Prof. Dr. M. Liitolf: Die musikgeschichtliche Entwicklung von Franco von Kéln bis Guillaume de
Machaut (1) — S: Die Musik der Notre Dame-Zeit: Uberlieferung und Rezeption — Pros: Musikalische Auf-
zeichnungen der Antike und des Mittelalters: Ein- und frithe Mehrstimmigkeit — Kolloquium: Dahlhaus-
de la Motte: Systematische Musikwissenschaft (1). (J Dr. S. Arom: Praxis, Methode und Theorie der Erfor-
schung miindlicher Uberlieferungen (1). (] Dr. U. Asper: Pros: Mensural- und Tabulaturnotation. [ Frau
Dr. D. Baumann: U: Einfithrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1). [J Dr. W. Bender: Einfith-
rung in die moderne afrikanische Musik. [J G. Bennett: Pros: Elektro-akustische Musik von den Anfingen
bis heute. [J Dr. B. Billeter: Pros: Generalbafllehre. (1 Dr. A. Godel: U: Analysetibungen. [J P. Wettstein:
Analytisches Musikhoren (1) — U: Kontrapunkt (1).

Zwickau. Doz. Dr. J. Rofiner: Musik der Wiener Klassik — S: Musik und Musikanschauungen im 20.
Jahrhundert — S: Orgelmusik in der Zeit der Wiener Klassik. [] Dr. E. Méller: Volksliedkunde. [ Dr. W.
Seyfarth: S: Formenkunde — S: Musikanalyse / Musik des 20. Jahrhunderts.
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BESPRECHUNGEN

Bischéfliche Zentralbibliothek Regensburg.
Thematischer Katalog der Musikhandschriften
1: Sammlung Proske, Manuskripte des 16. und
17. Jahrhunderts aus den Signaturen A.R., B,
C, AN. Beschrieben von Gertraut HABER-
KAMP. Mit einem Vorwort von Msgr. Dr.
Paul MAI und einer Geschichte der Proske-
schen Musiksammlung von August SCHAR-
NAGL. Miinchen: G. Henle Verlag 1989.
XXIX, 395 8. (Kataloge Bayerischer Musik-
sammlungen. Band 14/1.)

Bischofliche Zentralbibliothek Regensburg.
Thematischer 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 Bayeri-
scher Musiksammlungen. Band 14/2.)
Bischofliche Zentralbibliothek Regensburg.
Thematischer Katalog der Musikhandschriften
3: Sammlung Proske, Mappenbibliothek. Be-
schrieben von Gertraut HABERKAMP und
Jochen REUTTER. Miinchen: G. Henle Verlag
1990. XXIv, 578 S. (Kataloge Bayerischer
MusiksammIlungen. Band 14/3.).

Die seit den frithen 70er Jahren erscheinende
Reihe der Kataloge Bayerischer Musiksamm-
lungen hat nun auch die Bischéfliche Zentral-
bibliothek Regensburg erreicht, die, nach der
Bayerischen Staatsbibliothek in Miinchen, an
Qualitit und Umfang die grofite Musiksamm-
lung in Bayern besitzt. Sie verfiigt mit der
Sammlung Proske tiber einen der wichtigsten
Bucher- und Notenbestinde auf dem Gebiete
der Katholischen Kirchenmusik im deutsch-
sprachigen Raum iiberhaupt. Die Bedeutung
der drei Bande mit dem Thematischen Katalog
der Musikhandschriften des 16. und 17. bzw.
des 18. und 19. Jahrhunderts sowie der soge-
Nannten ,Mappenbibliothek Proske” ist somit
nicht hoch genug zu veranschlagen. Leiten
doch sie erst — in Verbindung mit dem seit den
70er Jahren nun auch geradezu idealen dufle-
Ien, raumlichen Arbeitsbedingungen in dieser
Bibliothek — die volle Erschliefung eines
gleichsam untibersehbaren Materials zur alte-

ren Musikgeschichte ein, von dem bis dahin
mehr oder weniger nur Insider eine etwaige
Vorstellung hatten. Dafl es vorab iiberhaupt
moglich war, sich einen Zugang zu den Schit-
zen der ,Proske-Bibliothek” zu verschaffen,
war allein ,dem Hiiter” und langjihrigen
ehrenamtlichen Custos der Proskeschen
Musikabteilung, August Scharnagl, zu verdan-
ken, der mit seiner profunden Kenntnis der
Bibliotheksbestinde und deren musikge-
schichtlichem Kontext mehreren Generatio-
nen von Musikologen vor Ort half, , bei Pros-
ke” nicht nur Vermutetes, sondern immer
wieder auch Unvermutetes zu finden. Es
verstand sich somit von selbst, ihm anlaf-
lich seines 75. Geburtstages den 1. Band des
Thematischen Kataloges zu widmen und ihn
auch im Einleitungsteil des Bandes mit einem
instruktiven Abriff der Geschichte und der
Organisation der Musiksammlung selbst zu
Wort kommen zu lassen. Die Abteilung Pros-
ke’sche Musikbibliothek umfafit heute die
iber 36000 Nummern der Nachlaflbibliothek
des Bischoflichen Leibarztes, Kanonikus und
Regensburger Kirchenmusikreformers Karl
Proske (1794 —1861), erweitert um die Samm-
lungen Franz Xaver Haberl, Dominikus Met-
tenleiter, Franz Xaver Witt, Carl Weinmann
und Joseph Poll, sowie um das Archiv und die
Musikalien des Regensburger Liederkranzes
und altere Kirchenmusikalien der Pfarrkirche
St. Jakob in Straubing.

Die Katalogbinde 1 und 2 teilen die hand-
schriftlichen Bestinde der Signaturengruppen
A(ntiquitates = Musicae) R(atisbonenses),
B(utsch), C(ontinuatio der Sammlung Butsch)
und A(ntiquitates) N(ovae) mit und machen
damit diese zum grofieren Teil bisher unbe-
kannten Quellen der Fachwelt zuginglich.

Der Katalogband 3 verzeichnet ein in 150
Mappen (unter der Stammsignatur Pr-M) auf-
bewahrtes umfangreiches Notenmaterial: ca.
3200 von Carl Proske und Joseph Hanisch auf
ihren Italienreisen (1834—36, 1837 und 1838)
sowie spiter in deutschen Bibliotheken ange-
fertigte Kopien und Sparten von Vokalmusik
des 16. und 17. Jahrhunderts; ferner die in
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Italien erworbenen Originalhandschriften und
Drucke sowie zahlreiche handschriftliche und
gedruckte Quellen des 18. und 19. Jahrhun-
derts z.T. unklarer Provenienz. Die Sparten
und die Kopien Proskes und vor allem Ha-
nischs sind zum groflen Teil mit genauen Da-
ten iiber ihre Entstehung und ihre Vorlagen so-
wie mit weiteren Anmerkungen zu den Quel-
len und den Werken versehen. Dieses Mate-
rial, das den entsprechenden grofien Sammlun-
gen von Baini, Santini, Hauber und Kiesewet-
ter an Bedeutung keineswegs nachsteht, ist
nicht nur quellenkundlich hochinteressant. Es
vermittelt auch einen tieferen Einblick in die
kritische Arbeitsweise Proskes im Rahmen der
Wiederentdeckung und praktischen Aufberei-
tung von Kirchenmusik , der grofiten Meister
lterer Zeit".

Die Binde entstanden im Rahmen der Arbeit
am Répertoire International des Sources Musi-
cales (RISM), dessen Kataloge bisher nur einen
kleinen Teil (vor allem die Musikdrucke) die-
ser Bibliothek erschlossen haben und im tibri-
gen die Publikation gesonderter, spezieller
Bibliothekskataloge keineswegs iberfliissig
machen, auch wenn — unter Zugrundelegung
desselben Katalogisierungssystems — ,eine
bis ins letzte Detail erschopfende Beschifti-
gung mit einer Handschrift bzw. mit jedem
Stiick aufgrund der Masse der durch RISM zu
katalogisierenden Quellen wie in diesem
Proske-Katalog, kaum moglich ist” (Band 1,
S. XXVII). So miissen sich solch grofle Katalo-
gisierungsunternehmen (wie RISM und auch
wie die Erschlieffung der Regensburger Quellen
speziell) im wesentlichen auf die Beschreibung
der dufleren Kriterien der Manuskripte und
deren Inhalte, mit Hinweisen auf Druckausga-
ben und Sekundirliteratur etc., beschrinken.
Nun, das ist schon sehr viel (alles weitere mufd
ohnehin Spezialstudien vorbehalten bleiben),
zumal wenn die vielfaltigen Daten so griind-
lich und zuverlissig recherchiert und in einer
so ansprechenden und ubersichtlichen Form
prasentiert werden wie in den vorliegenden,
von der bewihrten Musikbibliographin Ger-
traut Haberkamp (Band 2 und 3, zusammen
mit Jochen Reutter) betreuten Editionen. Hier
findet sich alles, was man heute von einer
Handschriftenbeschreibung innerhalb eines Bi-
bliothekskataloges erwarten kann: eine wahre
Fundgrube der musikalischen Quellenkunde.

Besprechungen

Wihrend der 1. Band die Manuskripte nach
der Signaturfolge beschreibt, gliedert sich der
2. Band (aufgrund der anderen Quellenver-
haltnisse bei den Manuskripten des 18. und
19. Jahrhunderts) in zwei Abteilungen: in
die Auflistung der Werke, alphabetisch nach
Komponisten geordnet, und in ein Verzeichnis
der Anonyma und Sammlungen, alphabetisch
nach dem Einordnungstitel. Auflerdem enthilt
er — neben einigen Ergianzungen und Kor-
rekturen zum 1. Band — eine Einleitung, die
sich sehr ausfiihrlich mit der Herkunft der
in beiden Binden verzeichneten Musikalien
befaflt, was einer eigenen quellenkundlichen
Studie gleichkommt.

Analog zum 2. Band ist auch Band 3 ange-
legt. Neben einigen Nachtrigen zu den Banden
1 und 2 bietet er eine chronologische Ubersicht
uber die Kopier- und Spartierungstitigkeit
Proskes und Hanischs sowie ein instruktives
Vorwort, das auf verschiedene historische und
philologische Aspekte der Quellenerschlie-
fung im 19. Jahrhundert eingeht. Diverse zu-
sammenfassende Register und Verzeichnisse
(u.a. tiber Schreiber und Wasserzeichen) ma-
chen es dem Benutzer dieser Bande leicht, sich
zurechtzufinden.

Da der hier erfafite Notenbestand nicht nur
Originalmanuskripte aus vier Jahrhunderten,
sondern auch zu den verschiedensten Zeiten
entstandene Abschriften von jeweils alteren
Werken enthilt, werden diese Regenburger
Kataloge ein unentbehrliches Arbeitsmittel
sein, nicht nur fiir alle, die sich mit der Musik
des 15. und 16. Jahrhunderts beschiftigen, son-
dern auch fir jene, die sich mit der spiteren
Rezeption der sogenannten Klassischen Vokal-
polyphonie, mit den kirchenmusikalischen
Reformen (Cécilianismus) in Theorie und Pra-
xis, und das heifit mit einem wichtigen Teil-
gebiet der Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts
befassen.

(April 1991) Winfried Kirsch

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmidler der Tonkunst in Osterreich. Band
38. Hrsg. von Othmar WESSELY. Tutzing:
Hans Schneider 1987. 265 S., Abb., Notei-
beisp.
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Der Band enthilt zehn Beitrige unterschied-
lichster Zielsetzung aus dem Bereich der histo-
rischen Musikwissenschaft, vorwiegend zur
osterreichischen Musikgeschichte. Die Bei-
trage sind nach der Chronologie ihrer Themen-
gebiete gereiht.

Dementsprechend beginnt der Band mit
einer Studie von Gerlinde Haas (Wien) zur an-
tiken Syrinx, betitelt Musikarchdologie aus
wanderer” Sicht. Unter der ,, anderen Sicht” hat
man in diesem Fall eine , feministische” Per-
spektive zu verstehen, unter der die Verfasse-
rin der Frage nachgeht, inwieweit das antike
Musikinstrument weiblichen mythologischen
Figuren, und in welcher Symbolbedeutung, zu-
geordnet ist. In seinem Beitrag Johann Bern-
hard Staudt und die Kirchenmusik zu St. Peter
in Wien. Ein bisher unbekanntes Dokument
zur Kirchenmusikpraxis an der Wende vom 17.
zum 18. Jahrhundert stellt Gunter Brosche
(Wien) ein Dokument vor, das 1986 in den Be-
sitz der Osterreichischen Nationalbibliothek
gelangte: eine Kirchenmusikordnung von St.
Peter in Wien, in der man nicht nur detail-
lierte Aufschliisse zur Kirchenmusikpraxis fin-
det, sondern die auch ein interessantes biogra-
phisches Dokument, ihren Verfasser, darstellt.
Der Beitrag von Herbert Seifert (Wien), Zur
neuesten Fux-Forschung. Kritik und Beitrdge,
kann eigentlich eine zu einem Aufsatz erwei-
terte Sammelrezension genannt werden. Der
kritische Blickwinkel des Verfassers zielt auf
die neueste biographische Forschung zu Johann
Joseph Fux, vor allem in Hinsicht der Zuldssig-
keit gewisser biographischer Konjekturen im
Detail, die aus den Dokumenten gezogen wor-
den sind. Der Aufsatz von Gerhard Stradner
(Wien), Die Blasinstrumente in einem Inven-
tar der Wiener Hofkapelle von 1706, besteht in
einem ausfithrlichen instrumentenhistori-
schen Kommentar zu den Angaben iiber Blas-
instrumente, die das von Georg Reutter dem
Alteren in italienischer Sprache verfafite Ver-
zeichnis enthalt. Da sich keines dieser Instru-
mente erhalten hat, ist der Verfasser gezwun-
g¢n, erhaltene ahnliche Stiicke zum Vergleich
heranzuziehen. Die nichsten beiden Beitrige
sind den Briidern Haydn gewidmet: Harald
Schiitzeichel (Merzhausen), Der Aufbau der
Spdten Messen Haydns im Vergleich zu den
friihen, versucht, formale Kriterien fur die
Frage zu finden, inwieweit der spatere Teil des
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Haydnschen Messenceuvres auf dem frithen
fuflt, wobei der Verfasser von der fiir letzteres
noch stiarker giiltigen Unterscheidung zwi-
schen Missa brevis und Missa solemnis aus-
geht und nach den Sitzen der Ordinarium-
missae-Form voranschreitet. Die Andeutung
bleibt im Raum stehen, ob nicht Haydns sechs
spate Messen ein Genre eigenen Rechts repri-
sentieren, das eine selbstindige Entwicklung
begriindet. Reinhold Thur (Wien|, Die Missa
Sancti Cyrilli et Methodii von Michael Haydn,
geht der im Dunkeln liegende Entstehungsge-
schichte dieser Messe nach und versucht, Indi-
zien daftir beizubringen, dafl sie 1758 nicht in
Grofwardein, sondern in Wien geschrieben
worden sei, und zwar fir die Cyrill-und-
Method-Feiern der mahrischen Landesgenos-
senschaft an St. Michael in Wien. Der nichste,
in italienischer Sprache verfafite Beitrag von
Gualtiero Boaglio (Wien), Note su "Il Fiume
rappacificato”, cantata inedita di Giuseppe
Carpani, stellt den als Haydn-Biographen be-
kannten Giuseppe Carpani als Textautor eines
Gelegenheitsstiicks vor, dessen Textmanu-
skript sich in der Osterreichischen National-
bibliothek befindet: eine Kantate zur Namens-
feier der Furstin Maria Beatrice (d’Este), Mut-
ter des Erzherzogs Maximilian. Es handelt sich
um ein trotz seines Entstehungsdatums 1824
duflerst ,barockes’ Huldigungsstiick mit alle-
gorischen Figuren und allerlei mythologi-
schem Personal. Neben einer Einfithrung in die
Entstehungsumstinde liefert der Verfasser
auch einen analytischen Kommentar zu Inhalt
und Versstruktur des Textes, der am Schlufl
vollstindig abgedruckt ist. In seiner Studie
Liszts ,,Hunnenschlacht” und die Aporien der
Symphonischen Dichtung geht Manfred Ange-
rer (Wien) den Grinden fir das asthetische
Scheitern von Liszts Konzeption der Sympho-
nischen Dichtung nach, ein Scheitern, das er
in der fehlenden Stimmigkeit der einzelnen
Konstituentien zueinander ortet: Indem Liszt
die aus Beethovens Instrumentalmusik weiter-
entwickelten Ausdrucksgesten ihrem Funktio-
nieren in einem verblrgten Formrahmen ent-
reifit und vergleichsweise willkiirlich, nach
Anleitung eines , Programms”, wieder mon-
tiert, verfehlt er trotz aller Bildungszitate das
Ziel seines Unternehmens an einem neuralgi-
schen Punkt, nimlich dem der objektiven Ver-
bindlichkeit der Gattung. Ob allerdings damit
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— bei aller Triftigkeit der Beobachtung — be-
reits das letzte Wort Gber die Symphonische
Dichtung im allgemeinen und die Hunnen-
schlacht im besonderen gesprochen ist, wagt
der Rezensent nicht zu entscheiden. Den brei-
testen Raum im Band nimmt der umfangreiche
Aufsatz Studien zu den musikalischen Biih-
nenwerken von Julius Bittner I von Waltraud
Zauner (Wien) ein, der Bittners Frithwerk: Die
rote Gred, Der Musikant, Der Bergsee, Der
Abenteurer sowie Das héllisch Gold, alle zwi-
schen 1907 und 1916 uraufgefiihrt, behandelt.
Die Verfasserin geht bei jedem dieser Bithnen-
stiicke einzeln auf die Entstehungsgeschichte
ein, diskutiert Sujets und ideengeschichtliche
Einflisse und hebt die Hauptcharakteristika
der Vertonungen hervor. Den Abschluff des
Bandes bildet ein archivarischer Beitrag, Briefe
und Kompositionen Franz Schmidts im Privat-
besitz, von Carmen Ottner (Wien), der eine
Auflistung der Schmidt-Autographe der Wiener
Privatsammlung Heinz-Georg Kamler beinhal-
tet. Die Sammlung enthilt nicht nur zahl-
reiche Briefe und Postkarten Franz Schmidts,
vorwiegend an den Dirigenten Oswald Kaba-
sta gerichtet, sondern auch Notenautographe
und Skizzen, darunter ein umfangreiches Kon-
volut zur 4. Symphonie (womit iibrigens die
gerne vorgebrachte Amnsicht, Schmidt habe
stets ,frei heraus’ komponiert, ein wenig ins
Wanken gerit).

(September 1990) Gerhard J. Winkler

Oper als Text. Romanistische Beitrdge zur
Libretto-Forschung. Hrsg. von Albert GIER,
Heidelberg: Universitdtsverlag Carl Winter
1986, 318 8. (Studia Romanica. 63 Heft.)
Noch Ende der sechziger Jahre, als die Oper
sich zum fédcheriibergreifenden Forschungs-
thema weitete, sprachen einige Traditionali-
sten der Opernforschung die eigene Geltung
ab. Inzwischen existiert ein Forschungs-Insti-
tut fiir Musiktheater, gibt es die Fachrichtung
,Musiktheaterwissenschaft” an der Universi-
tat, sind weitgreifende Opernlexika in Arbeit,
in denen auch das Libretto Beachtung findet.
Innerhalb der philologischen Disziplinen
sind Ansitze erkennbar, das lange Zeit ver-
nachlissigte Opernlibretto als seriésen For-
schungsgegenstand zu akzeptieren und auch
die Geschichte der Inszenierung aufzuarbeiten.

Besprechungen

Librettologie und Librettistik sind die neu-
en, etwas outrierten Stichworte, denen man in
dem von dem Romanisten Albert Gier edierten
Sammelband Oper als Text begegnet. In ihm
schliefen sich sechzehn Autoren unterschied-
licher Fachrichtungen zur , Librettoforschung”
zusammen. Der lesenswerte Band umfafit die
dreizehn Symposiumsreferate, die 1983 auf
dem Berliner Romanistentag im Rahmen einer
eigenen Libretto-Sektion gehalten wurden,
nunmehr erweitert durch die Beitrage von drei
Musikwissenschaftlern.

Bevorzugten die Musikwissenschaftler beim
Thema Oper bisher die Aspekte der Formen-
analyse, so riickt nun die Textvorlage ins
Blickfeld der Untersuchung. Hans Ulrich
Gumbert tragt in seinem Eroffnungsbeitrag
Musikpragmatik — gestrichelte Linie zur Kon-
stitution eines Objektbereichs wohl eher zur
Abstraktion von Sprache als zur Konkretisie-
rung opernspezifischer Probleme bei. Sigrid
Wiesmann widmet sich der lokalen Erschei-
nung des Wiener Sepolcro; Erika Kanduth
untersucht thematische Entsprechungen bei
Zeno und Metastasio; Michele Metzeltin
macht einige Appunti zu Goldoni.

Originell ist der Ansatz von Heinz Klippel-
holz, der am Montezuma Friedrichs des
Groflen die spanische Eroberungspolitik aus
der Sicht eines Preuflenkonigs bewertet und
somit das Libretto in den Rang einer archiva-
lischen Quelle zur Politikgeschichte erhebt.
Der zu frih verstorbene Carl Dalhaus sucht
in vergleichender Schau einige Facetten des
Iphigenie-Stoffes aus der Sicht von Euripides,
Racine und Gluck zu gewinnen; Manuela Ha-
ber widmet sich dem speziellen Thema der
Opernprobe; Matthias Brzoska macht sich Ge-
danken tiber Balzacs literarische Umsetzung
von Rossinis Mosé in Egitto; Ulrich Weisstein
und Anselm Gerhard gehen in breit angelegten
Untersuchungen grundsitzlichen Fragen von
Rossinis letzter Oper Guillaume Tell nach;
Hermann Hofer untersucht, ob Berlioz la Dam-
nation de Faust tber ein unzureichendes
Libretto komponierte und kommt zu dem
Ergebnis, dafl in diesem , Antilibretto”, des-
sen Text zum Teil von Berlioz selbst stammt,
der Dr. Faustus von Goethe weg in die Nihc
von Flauberts Frédéric Moreau geriickt wird.
Sieghart Dohring vergleicht Verdis Rigoletto
mit der Konzeption von Victor Hugos Le ro!
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s’amuse; Jurgen Schldder stellt in seinem Bei-
trag zur Dramaturgie in Lortzings komischen
Opern idsthetische und pragmatische Gesichts-
punkte gegeneinander. In seiner minutiésen
und zugleich tibersichtlichen Studie entfaltet
Claude Foucart die Transformation, die ein
Stoff, wie Henry Murgers Scénes de la Vie de
Bohéme vom gelesenen Feuilleton bis zur ge-
sungenen Oper durchlauft. Gottfried Marschall
hebt die Bedeutung der musikalischen Dekla-
mation fiir die franzosische Oper nach 1850
heraus und betont unter Hinweis auf Massenet
deren eigenstidndige Entwicklung.

Wolfgang Asholt demonstriert an der weit-
gehend unbekannten Oper La Lépreuse von
Henry Bataille (Libretto) und Sylvio Lazzari
(Musik) die wechselvolle Werkgeschichte des
fur die Zeit problematischen, heute aktuellen
Stoffes einer Aussatzigen, die ihre Umwelt
willentlich infiziert. Aus dem Schicksal dieser
Oper, die das Pariser Gericht und Parlament
beschaftigte, leitet der Autor die Erkenntnis
ab, dafl eine avantgardistische Komposition zu
einem traditionellen Libretto vom Publikum
eher akzeptiert wird, als ein avantgardistischer
Stoff zu einer traditionell gearbeiteten Partitur.

Albert Gier, der Herausgeber, schliefit sein
Vorwort mit der Feststellung, die vierhundert-
jahrige Geschichte des Librettos sei noch weit-
gehend eine terra incognita. Andern liefe sich
das nur durch das Zusammenwirken von Lite-
ratur- und Musikwissenschaftlern. Hinzufii-
gen darf man: und Theaterwissenschaftlern.
(September 1990) Heinz Becker

Die Orgel im Dienst der Kirche. Gesprich aus
0kumenischer Sicht. Bericht tiber das sechste
Colloquium der Walcker-Stiftung fiir orgel-
wissenschaftliche Forschung in Verbindung
mit dem Pontificio Istituto di Musica Sacra
8.—14. Oktober 1984 in Rom. Hrsg. von Hans
Heinrich EGGEBRECHT. Murrhardt: Musik-
wissenschaftliche Verlags-Gesellschaft 1985.
285 8. (Veroffentlichungen der Walcker-
Stiftung. Heft 10.)

Kein Zweifel: Eine profunde, wissenschaftlich
mannigfach orientierte Anthologie von Auf-
satzen, die das uralte Thema unter aktuell-
Okumenischem Blickwinkel betrachten, dabei
die historische Grundlegung stets beriicksich-
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tigen und so dem ,Erkennen und Verstehen
von Positionen in ihren Unterschieden und
Gemeinsamkeiten” (Eggebrecht zu Beginn sei-
ner , Voruberlegungen”) dienlich sind. Zehn
kompetente Wissenschaftler duflern sich, von
Johannes Overath als dem Preside des Pontifi-
cio Istituto di Musica Sacra in das Collegio
Teutonico di Santa Maria auf dem Campo
Santo eingeladen; ein Gespriachsprotokoll
schliefit sich zustimmend oder kontrovers je-
weils an. Der Tenor ist deutlich: Kirchen-
musik und insonderheit Orgelmusik ist nicht
Musik, in der Uberlegung artikuliert wird,
sondern ,Kulthandlung”. Vier Referenten
gehen die Thematik theologisch-liturgisch an:
Theo Flury und Winfried Schulz aus katho-
lischer, Reinhold Morath und Reinhard
Schmidt-Rost aus evangelischer Perspektive.
Deren funf beriicksichtigen die Praxis: Luigi
Ferdinando Tagliavini beleuchtet die liturgi-
sche Orgelmusik im Frescobaldi-Umbkreis,
Klaus-Jirgen Sachs die im Barockzeitalter,
Arnfried Edler deren Relation zur astheti-
schen Autonomie, wobei er historisch tiber-
greifend arbeitet. Die Bedeutung der
qualitativ wertvollen historischen Orgel fiir
die funktionsbezogene organistische Arbeit
lotet Jirgen Eppelsheim aus, aktuell genug
vor dem reichen, Jahrhunderte iibergreifenden
Bestand, wie er sich in ungezihlten Kirchen
konkretisiert. Und Alfred Reichling rundet
den eingangs in vier Referaten anklingenden
okumenischen Aspekt mit Gedanken zum so-
genannten , konfessionellen Orgelbau” im 19.
und im 20. Jahrhundert ab, wobei er Zweck
und Aufgabe, Klangisthetik, Disposition und
Registrierpraktiken analysiert. Der eigent-
lichen Analyse gibt Albrecht Riethmiller
Raum in seiner Betrachtung des Orgelsolos in
Haydns Schépfungsmesse Hob XXII: 13; er de-
monstriert eindringlich die auf Abdankung
und Niedergang der Orgel abzielende Symbol-
kraft der genannten Passage in ihrer exempla-
rischen Bedeutung.

Wie die Reihe, der dieser Band entnommen
ist, im allgemeinen, so ist der Band selbst ge-
wifl von Wichtigkeit nicht nur fiir den Wis-
senschaftler, sondern auch und gerade fiir den
Praktiker. Er sollte vielleicht gar zur Pflicht-
lektiire far Studierende der Kirchenmusik bei-
der Konfessionen gemacht werden!
(September 1990) Joachim Dorfmiiller
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Authenticity and Early Musik. A Symposium.
Edited by Nicholas KENYON. Oxford-New
York: Oxford University Press 1988. XV,
219'S.
Die Frage der Authentizitit in der Alten
Musik ist in den letzten Jahren zu einer Do-
mine des englischsprachigen Schrifttums ge-
worden. Hatten schon 1957 Putnam Aldrich
(The ”Authentic” Performance of Baroque
Music) und Donald Jay Grout (On Historical
Authenticity in the Performance of Old
Music. Festschrift A. Th. Davison) in kurzen
Uberblicksbeitrigen die Grunderkenntnis
einer nie vollkommen zu erreichenden , Au-
thenticity” bei der Rekonstruktion eines Mu-
sikstiicks der Vergangenheit dargelegt, so er-
schienen in der deutschsprachigen Literatur
mit den Aufsitzen in Musikalische Zeitfragen
XIIT (1968) die vermeintlich letzten Arbeiten
zu dieser Problematik. Seit Beginn der 80er
Jahre befassen sich britische und amerikani-
sche Forscher verstirkt mit der Rankeschen
Frage ,Wie es eigentlich gewesen” (Nicholas
Kenyon, Introduction, S. 13). 1982 reflektier-
ten Richard Taruskin tiber On Letting the Mu-
sic Speak for itself: Some Reflections on
Musicology and Performance (Journal of Mu-
sicology, Vol. I, Nr. 3, 1982, S. 338) und Lau-
rence Dreyfus tiber Early Music Defended
against its Devotes: A Theory of Historical
Performance in the Twentieth Century (The
Musical Quarterly LXIX, Nr. 3, 1983, S. 297),
1984 befafite sich die Zeitschrift Early Music
in der Februar-Ausgabe in mehreren Artikeln
mit The Limits of Authenticity. Und jetzt
liegt ein Kongref3bericht mit einer Einleitung
und sechs umfangreichen Artikeln zu dieser
Thematik vor. Eingeleitet und herausgegeben
wurde diese Sammlung von Nicholas Kenyon,
dem Herausgeber von Early Music, der eng-
lischen Fachzeitschrift. Die Beitrage stellen
die schriftliche Form von Vortrigen dar, die
um Oberlin Conservatory of Music, Ohio,
wihrend des akademischen Jahres 1986/87 in-
nerhalb der Veranstaltungsreihe Musical In-
terpretation: The Influence of Historically
Informed Performance gehalten wurden.
Will Crutchfield betrachtet in seinem Bei-
trag die Auspriagung von Modeerscheinungen
und abgesicherten Uberzeugungen der Alte-
Musik-Bewegung innerhalb der Gesamt-
Wiederbelebungswelle (Fashion, Conviction,
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and Performance Style in an Age of Revivals),
Howard Mayer Brown geht der Frage nach, ob
es sich bei der historischen Auffithrungspra-
xis-Bewegung um eine pedantische oder mehr
liberale Haltung handeln mufl (Pedentry or
liberation? A Sketch of the Historical Perfor-
mance Movement). Robert P. Morgan stellt
Betrachtungen tuber eine ingstliche Einstel-
lung in der gegenwirtigen Szene dar (Tradi-
tion, Anxiety, and the Current Musical
Scene), Philip Brett behandelt Probleme des
Alte-Musik-Editors (Text, Context, and the
Early Music Editor). Gary Tomlinson stellt
die unterschiedliche Einstellung des Histori-
kers und Praktikers in bezug auf Authentizi-
tat dar (The Historian, the Performer, and
Authentic Meaning in Music), Richard Tarus-
kin berichtet iiber seine Erkenntnisse der Mu-
sik der Vergangenheit in unserer Gegenwart
(The Pastness of the Present and the Presence
of the Past). So informativ und blickerwei-
ternd die genannten Beitrige sind, laufen sie,
was die zentrale Problematik anbelangt, auf
den Punkt zusammen, den Nicholas Kenyon
wie folgt zusammenfafit: “We cannot make
contact with the past, we cannot reconsti-
tute the past, nor can we pin it down as an
objectiv reality. It must exist only through our
eyes...” (S. 13).

(Tuli 1990) Dieter Gutknecht

HERMANN DECHANT: Dirigieren. Zur
Theorie und Praxis der Musikinterpretation.
Wien-Freiburg-Basel: Herder (1985). 448 S,
Notenbeisp.

Im Gegensatz zu zahlreichen in den letzten
Jahren erschienenen Veroffentlichungen feuil-
letonistischer Art, die von Musikjournalisten
verfafit sind und mehr oder weniger Interes-
santes iiber Dirigenten, deren Leben, Umfeld,
politisches Verhalten wund Biographisch-
Anekdotisches enthalten, das den grofien
Kreis der Musikliebhaber ansprechen mag, ha-
ben wir es hier mit einem sachlich fundierten
und nur die Sache behandelnden Werk zu tun,
dem aber gleichwohl subjektive und personli-
che Stellungnahmen nicht fehlen, wie dic
Hinweise auf Joseph Keilberth (Titelbild) und
Horst Stein (Widmung und Vorwort) zeigen.
Der Verfasser, selbst Orchestermusiker, aber
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auch Dirigent, Chorleiter und Lehrer, kann
sich auf lange Jahre der Erfahrung berufen und
damit zuerst einmal eine umfassende Praxis-
lehre anbieten, die alles enthilt, was man fir
das Handwerk des Dirigierens wissen und
kénnen mufd. Hinzu treten oder damit verwo-
ben sind elementare Erkenntnisse und Anwei-
sungen zur Interpretation (s. Untertitel) sowie
eine wissenschaftlich (nahezu) vollstindige
Erarbeitung und Darstellung der einschligi-
gen Literatur Giber das Dirigieren, wobei auch
die hierzulande weitgehend unbekannten Ver-
offentlichungen der angelsichsischen Linder
genannt und teilweise beschrieben werden.
Diese Entwicklung der Kunst des Dirigierens
aus der Musikgeschichte heraus bis in die
80er Jahre des 20. Jahrhunderts ist einmalig,
und sie macht fiir sich genommen bereits ei-
nen groflen Teil des Wertes dieses Buches aus.
Vollstiandig erldutert ist auch das Technische
des Dirigierens. Hier hatte sich der Lernende
moglicherweise mehr Beispiele gewtinscht,
als zu geben auf dem beschrinkten Raum
eines Buches moglich ist, zumal ein weiterer
grofler Abschnitt sich mit den eigentlichen
tieferen Vorgingen der Ubermittlung, der
Probentechnik, der Psychologie beim Dirigie-
ren u.a.m. zu beschiftigen hat. Schlieflich
kommt es unter den Kapiteliberschriften
+Musik ist ein Geheimnis” (Motto von Keil-
berth) und , Die Auffithrung als Spiel” zu as-
thetischen und musikphilosophischen Be-
trachtungen, die sicherlich den gestandenen
Dirigenten als Bereicherung ihrer Praxis die-
nen konnen, aber auch junge Lernende in die
tieferen Probleme des Dirigierens einfithren
sollen. Das ausfiihrliche Literaturverzeichnis
am Ende ist wohl vorerst nicht zu iberbieten.
Ein in jeder Hinsicht wichtiges, hervorragen-
des und viele Kreise des Musiklebens (nicht
allein Dirigenten) angehendes Buch.

(September 1990) Ginter Fork

DON HARRAN: In Search of Harmony. He-
brew and Humanist Elements in Sixteenth-
Century Musical Thought. Neuhausen-
Stuttgart: Hinssler-Verlag/American Institute
of Musicology 1988. XX, 301 S. (Musicological
Studies & Documents 42).
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Es gehort zu den tblichen Verfahren mittel-
alterlicher Geschichtsdarstellungen, wichtige
Entwicklungen eines Faches mit dem Namen
einer historischen oder auch legendiaren Per-
sonlichkeit zu verbinden, deren personliche
Autoritit die Wahrheit verbiirgen soll. Neben
der Pythagoras-Legende gab es eine ganze
Reihe von Mythen und Legenden, die Tincto-
ris noch einmal am Ende des 15. Jahrhunderts
unter dem Titel Complexus effectuum musi-
ces zusammengefafit hat. Das Bild wandelte
sich im 16. Jahrhundert, als man diesen Tradi-
tionen mit Hilfe der uberlieferten antiken
Texte genauer nachzuspiiren suchte. Wohl als
erster im Bereich der Musiklehre hat Zarlino
sich in seinen Istutioni harmoniche (1. Aufl.
1558) ,,um eine rationale Wundererklarung
bemiiht, indem er die antiken Berichte zu der
musikalischen Praxis der Griechen in Rela-
tion setzte” (M. Fend, Zarlino: Theorie des
Tonsystems, Frankfurt 1989, S. 218). Schlief-
lich figt Zarlino im 13. Kapitel des 8. Buches
der Sopplimenti musicali von 1588 den anti-
ken griechischen Quellen einen weiteren Be-
reich hinzu, nimlich den der biblischen, also
hebriischen Musik. Zarlinos Text, den Har-
ran am Beginn seines Buches mit einer eng-
lischen Ubersetzung wiedergibt, ist der Aus-
gangspunkt seiner folgenden Betrachtungen.

Nach einer Vorstellung der zeitgendssi-
schen Schriften zur hebriischen Grammatik
— sie gehen alle auf die Arbeit am , Urtext”,
der BRibel zuriick —, auf die Zarlino sich stiitz-
te, steht vor allem die Akzent-Theorie der
hebriischen Poetik im Mittelpunkt des Inter-
esses, , the heart of the humanist question” (S.
92). Ausfiihrlich schildert Harran die drei ver-
schiedenen Akzentformen des Hebriischen,
namlich den grammatischen, rhetorischen
und musikalischen Akzent. So kompliziert
die Darlegungen anmuten, ergeben sich doch
im Endeffekt kaum Einsichten far das Ver-
stindnis der Lehre Zarlinos im Hinblick auf
sein zentrales Anliegen, die Textvertonung.
Auch Harran vermag nicht zu sagen, ob Zarli-
no ,really penetrated the learned cogitations”
seiner Vorganger (S. 40).

Der zweite Teil des Buches behandelt unter
den verschiedenen Ebenen des Verhiltnisses
von Musik und Text diejenigen Momente, die
im Schrifttum des 16. Jahrhunderts den Ein-
fluf des Humanismus auf die Musiklehre aus-
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machen. Ausfithrlich und auch an prakti-
schen Beispielen verdeutlicht Harran die un-
terschiedlichen Aspekte der Verkniipfung von
Wort und Ton, wie die musikalische Umset-
zung der sprachlichen Betonung oder Mog-
lichkeiten der Ausdrucksdarstellung. Klar
und mit Hilfe vieler Quellenbelege beleuchtet
er zentrale Begriffe der Zeit wie Nachahmung,
Melopoeia und Musica poetica, um schliefd-
lich ausfiihrlich auf die Beziehungen der Mu-
siklehre zur Rhetorik einzugehen. Harran
geht es in seiner Darstellung um das grund-
sitzlich neue Verhiltnis von Musik und Text,
das in den Kompositionen des 16. Jahrhun-
derts, insbesondere in den Werken Willaerts,
des Lehrers von Zarlino, Wirklichkeit gewor-
den sei. Die Vorstellung von der beginnenden
,Versprachlichung” der Musik im 16. Jahr-
hundert, die Helmuth Osthoff vor nunmehr
30 Jahren (Kongref3bericht New York 1961) ge-
pragt hat, ist bei diesen Bemiihungen deutlich
herauszuhoren. Mit dieser Konzentration
allein auf die neuartigen Leistungen der Re-
naissance wird aber ein Geschichtsbild festge-
schrieben, das — in erster Linie unter dem
Einfluf der Mediivistik — immer mehr in
Frage zu stellen ist. Mit der Abkehr vom blof8
finsteren Mittelalter hat der Renaissance-
Begriff seine Funktion als emphatisch heraus-
gestellte Epochenschwelle verloren. Zwar
laft sich Harran zu Recht nicht weiter auf
zeitliche Prazisierungen des Begriffs Renais-
sance ein (S. XIII). Diese scheinbare Pragmatik
fiihrt aber dazu, daf er die Neuartigkeit des
Verhiltnisses der Musik zum Wort nur zu
konstatieren, nicht aber von den Konzeptio-
nen der Vergangenheit abzugrenzen braucht.
Viele dieser neuen Konzeptionen haben auch
Wurzeln im Mittelalter, worauf Harran an
keiner Stelle eingeht. Der Blick ist nur nach
vorne gerichtet. Auf diese Weise wird Zarlino
sogar zum Wegbereiter der barocken Figuren-
lehre, 148t sich doch auf dem Wege ,,toward a
Musica rhetorica” (S. 161) der sogenannte
musikalische Akzent der hebriischen Poetik
als unmittelbare Entsprechung der spiteren
rhetorischen Figuren interpretieren (S. 144).
Damit ist einer der wenigen Punkte ange-
sprochen, wo sich die beiden Bereiche — he-
briische Dichtungslehre und humanistisches
Ideengut im Bereich der Musiktheorie — iiber-
haupt berithren. Diese grofle Distanz zwi-
schen den beiden Bereichen prigt auch den
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Gesamteindruck des Werkes. Im ersten Ab-
schnitt wird ein sehr spezielles Gebiet der he-
briischen Poetik behandelt, im zweiten
breitet Harrdn das ganze Fillhorn seiner be-
wundernswerten Quellen- und Literatur-
kenntnisse zum Thema ,musikalischer Hu-
manismus” aus, ohne daf} ein schliissiger Be-
rihrungspunkt der beiden  Abschnitte
erkennbar wiirde. In aller Offenheit bekennt
sich Harran im Epilog des Buches zu diesem
Problem: ,Hebrew music and Renaissance
polyphony are neither historically nor geo-
graphically related” (S. 198). Ubrig bleibt
lediglich eine Vorstellung von einer vergange-
nen Musik, die ineinsgesetzt wurde mit den
eigenen Idealen vom engen Verhiltnis zwi-
schen Musik und Text. Diese glaubte Zarlino
in der hebraischen Lehre gefunden zu haben,
,with an eloquent style and with a form of
'musical poetizing’ termed melopoeia” (S.
201).

Erst im letzten Kapitel geht Harran auf die
Hintergriinde ein, die Zarlino zu einer Be-
schiftigung mit der hebriaischen Grammatik
veranlafit haben konnten. Es ist die Auseinan-
dersetzung mit seinem Schiiler Vincenzo Ga-
lilei, insbesondere mit dessen Dialogo della
musica antica e della moderna, die Zarlino
uberhaupt zur Abfassung der Sopplimenti mu-
sicali herausgefordert hatte. Aber auch hier
geht Harran nur auf die unterschiedlichen An-
sichten der beiden Theoretiker ein, wobei Zar-
lino letztlich zum Vertreter einer inzwischen
iberholten ,prima pratica” wird, der gegen-
uber den Errungenschaften einer ,seconda
pratica”, die zur Monodie des 17. Jahrhunderts
filhren sollte, verstindnislos bleibt. Welche
Rolle der Riickgriff auf die hebriische Musik-
theorie in diesem Zusammenhang spielte,
darauf geht Harrdn leider mit keinem Wort
ein.

Der wieder sehr luxurids, ja im Druckbild
geradezu verschwenderisch gestaltete Band —
angesichts der Situation der meisten deut-
schen Instituts-Etats werden solche Biicher
bald unerschwinglich sein — gibt in einem
Anhang den Originaltext aller grofleren Zitate
wieder, die im laufenden Text in englischer
Ubersetzung angefiihrt werden. Neben einem
umfangreichen Literatur- und Quellenver-
zeichnis beschliefft den Band ein hilfreiches
Register.

(September 1990) Christian Berge?
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NORBERT BOLIN: ,Sterben ist mein Ge-
winn” (Phil 1,21). Ein Beitrag zur evangeli-
schen Funeralkomposition der deutschen
Sepulkralkultur des Barock 1550—1750. Kas-
sel: Arbeitsgemeinschaft Friedhof und Denk-
mal e V. — Stiftung Zentralinstitut und
Museum fiir Sepulkralkultur [1989). 456 §.,
Abb., Notenbeisp.

Als eine Frucht der modernen oder gar modi-
schen , Thanatologie” (der Wissenschaft vom
Tod und vom Sterben) prasentiert das Kasseler
Zentralinstitut fiir Sepulkralkultur bzw. eine
Arbeitsgemeinschaft Friedhof und Denkmal
e.V. aufwendig Bolins Beitrag zur evangeli-
schen Funeralkultur. Wie einst — in den Zei-
ten und unter den Voraussetzungen, die hier
beschrieben werden — mit sicht- und hor-
baren Dokumentationen fiir das jeweilige Ab-
leben nicht gegeizt wurde, so gibt es in dem
vorzustellenden Werk reichlich Notenbeispie-
le, , Verlaufsdiagramme” (fir die besproche-
nen Kompositionen) und Abbildungen: von
daher ein ,,schones” Buch.

Zu allen Zeiten wurde der Tod ,besungen”.
Die altniederlindischen Totenklagen (Willem
Elders, 1989) gehoren — trotz des Wandels im
Glauben — zu den Wurzeln der evangelischen
(lutherischen) Funeralkomposition. Und diese
besteht in so vielen und verschiedenartigen
Belegen, dafl sie fir die deutsche Sepulkralkul-
tur des Barock, 1550—1750 grundsitzlich ein-
stehen kann. Freilich bezeichnet sie nur einen
Bereich der sogenannten ,Gelegenheitsmu-
sik”. Ein anderer feiert den Gegenpol zu Tod
und Sterben: das ,Beilager”.

Anders als Bolins Vorginger bei der Erfor-
schung der evangelischen Funeralkomposi-
tion Arno Werner (1936) und Wolfgang Reich
(1962) verzichtet er auf Bestandserfassung und
-beschreibung und akzentuiert das Zeremo-
niell und die Werkanalyse. Die sozialge-
schichtlichen Darlegungen — von guter
Kenntnis der hofischen Gesellschaft und der
Konfessionsgeschichte getragen — machen
die Bedeutung eines angemessenen Begribnis-
ses klar: Der gesellschaftliche ,Ort” einer Fa-
milie mufite nicht zuletzt auch auf diese
kostspielige Weise immer wieder neu mar-
kiert und verteidigt werden. Analog zur Lite-
laturwissenschaft  (Walter Rehm, Der
Todesgedanke in der deutschen Dichtung]...],
1928) werden Stadien der Todesauffassung in
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der Musik herausgestellt, wobei sich folgen-
der Dreischritt ergibt: Nutzen fiir die Leben-
den — Gestaltung des Gefiihls von Trauer (ab

~ Dietrich Buxtehudes Castrum doloris, 1705)

— Verzicht auf christliche Inhalte (Johann Se-
bastian Bachs Trauer-Music, BWV 198): S.
271, 388f., 397.

Was nun die analytischen Darlegungen, die
den Hauptbestand des Buches ausmachen, be-
trifft, so ist zunachst nach der Reprisentanz
der ausgewahlten Kompositionen im Rahmen
des Themas zu fragen. Liegt wirklich eine
,exemplarische Auswahl von Werken aus der
Tradition evangelischer Funeralkomposition”
(S. 396) vor? Melchior Franck in Coburg, der
als erster von fiinf Komponisten besprochen
wird, hat in diesem Bereich sicher nicht die
Bedeutung, die einem seiner Kollegen aus den
klassischen Zentren der Begrabniskomposi-
tionen zukommt, etwa aus Konigsberg oder
Leipzig (zu letzterem Ort vgl. S. 282—286).
Wieder anders steht es um die bedeutenderen
Komponisten Heinrich Schitz, Christoph
Bernhard, Buxtehude und Bach; sie haben sich
wirklich nur ,gelegentlich” im Funeralbe-
reich aufgehalten, und wenn sie das taten, so
gingen daraus so exzeptionelle Werke wie die
Musicalischen Exequien oder der Actus tragi-
cus hervor. (Zu Schiitz’ Beitrigen kommt seit
1984 noch das Klag-Lied SWV 501; zu Bern-
hard und Buxtehude vgl. Kerala Snyder, Diet-
rich Buxtehude’s Studies in Learned Counter-
point, in: JAMS 33, 1980, S. 544— 564.)

Zweitens bietet die Art der Analyse ein Pro-
blem. Daf} Bolin sich tief ins Innere der Werke
begibt, erfordert ein stindiges Mitgehen an-
hand der Partituren, deren Fehlen durch die
reichlich verwendeten Notenbeispiele nicht
ausgeglichen wird. Auch mit dem Abrufen
von musikalisch-rhetorischen Figuren wird
dem Leser viel zugemutet (abgesehen davon,
dafl ihre Angemessenheit keineswegs immer
feststeht, vgl. ,Heterolepsis” auf S. 244). Und
schliefilich ermiidet das hiufige Aneinander-
reihen von Aussagen aus der Sekundarlitera-
tur, das ganze Passagen zur bloflen Collage
macht. Man weifl nicht recht, was damit be-
wiesen werden soll, wenn eine interessante
Hypothese oder Problemstellung nicht zu
Hilfe kommt.

So leidet Bolins Abhandlung an der Unent-
schiedenheit, Monographie oder Forschungs-
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bericht zu sein, Werke vorzustellen oder eine
Gattungs- bzw. Bereichsgeschichte mit Leben
zu fiillen. Dafl die Abhandlung sonst wissen-
schaftliches Niveau hat, versteht sich bei
ihrer Herkunft — nidmlich aus der Schule von
Dietrich Kimper in K6ln — von selbst.

Aus den unvermeidlichen Einzelfragen sei-
en folgende herausgegriffen: Wieso ist der
Quartaufstieg ,threnodisch”, zumal bei ei-
nem Text wie ,Ich weif}” (, daff mein Erloser
lebet): S. 114 u.6.7 Belegen nicht schon Hein-
rich Alberts solomifige Reduktionen von Fu-
neralkompositionen eine Weiterverwendung
in diesem Bereich (S. 389)? Statt , Turba” (S.
166, 170 und 202) ist , Tuba” gemeint. Und
eine Proportio tripla — barocke Form der
Schluffapotheose — hat mit dem , Tempus
perfectum” wenig gemeinsam (S. 397). Sprach-
lich storen Formulierungen wie ,Beisetzungs-
procedere” (S. 200, 212 u.6.), ,medizinell und
vindikativ” (S. 48), ,addiziert” (S. 214), ,inter-
pretativ” (S. 283).

(August 1990) Werner Braun

Aufklirungen. Studien zur deutsch-franzo-
sischen Musikgeschichte im 18. Jahrhundert.
Einfliisse und Wirkungen. Band 2. Hrsg. von
Wolfgang BIRTEL und Christoph-Hellmut
MAHLING. Heidelberg: Carl Winter Univer-
sitdtsverlag 1986. 243 S., Notenbeisp. (Anna-
les Universitatis Saraviensis. Band 20.)

Dem mit der Musik und ihrer Geschichte
im 18. Jahrhundert Befaflten mag der Titel
Aufklirungen wohl wie eine Verheiflung er-
scheinen, dafl nun begriindet werde, was Auf-
klirung in der Musik bedeutet, etwa
dahingehend, daf} der viel geschmihte, doch
immer wieder verwendete Begriff ,Vorklas-
sik” nun endlich ersetzt werden konnte zu-
gunsten eben jenes ehrwiirdigen, dessen
Tradition in Philosophie und Literatur ja be-
kannt ist. Ein wenig enttiuscht wird der sol-
ches Erwartende dann feststellen, dafl es sich
bei vorliegender Publikation um einen Kollo-
quiumsbericht handelt, in dem in duferst
bunter Reihenfolge Beitrige hochst unter-
schiedlicher Qualitit zum Thema , Frank-
reich und Deutschland in der Musikgeschich-
te des 18. Jahrhunderts” zusammengefafdt
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sind. Das Kolloquium fand vom 6. bis 8. April
1981 an der Universitit des Saarlandes statt,
das sich traditionell als ,Grenzland” und
Mittler zwischen franzosischer und deutscher
Kultur sah, was immer man darunter verste-
hen will. So behandeln denn die Beitrige
insgesamt, was irgendwie mit Deutsch-
Franzosischem in der Musik im 18. Jahrhun-
dert zu tun hat. Manches ist scharfsinnig,
manches ist bekannt — was es mit Aufkli-
rung oder gar deren Plural , Aufklarungen” zu
tun hat, mufl wohl dahingestellt bleiben.
Veronika Gutmanns Beitrag Die franzisi-
schen Quellen in den Instrumentenartikeln in
Johann Gottfried Walthers Musicalischem Le-
xicon (Leipzig 1732) kommt zu dem Schluf,
dal Walther bereits aufgearbeitetes Wissen
anderer Nachschlagewerke vermittelt, ent-
schuldigt ihn aber, weil , die Fiille der Infor-
mationen kaum eine andere Arbeitsweise
innerhalb einer Gbersehbaren Zeitspanne zu-
lassen wiirde” (S. 20). Unité de Mélodie: Carl
Dahlhaus geht von der Primisse aus, zum Ver-
stindnis der musikalischen Formenlehre des
18. Jahrhunderts sei wesentlich, den Begriff
des Themas als asthetische wie kompositions-
technische Kategorie zu verstehen. Die Inter-
pretation dieses Begriffes in Kochs Musicali-
schem Lexicon in Vergleich zu dessen Vor-
bild, dem Dictionnaire de Musique
Rousseaus, bilden den Kern von Dahlhaus’
Uberlegungen. Die Wirkung zweier Zentral-
begriffe der Asthetik im 18. Jahrhundert: ,,imi-
tation” und ,génie” untersucht Peter Gulke
als Zentralbegriffe von Rousseau auf ihre Wir-
kung auf Deutschland. In Wilhelm Seidels
Beitrag geht es um die Komadie tiber die Oper,
die Charles de Saint-Evremont 1678 als Kritik
an dieser Gattung schrieb. Gottsched tiber-
setzte sie ins Deutsche und tibertrug die Sze-
nerie nach Deutschland. Auch hier sind die
,Schwichen” der Oper das Sujet. Seidel stellt
dar, inwieweit sich die Argumente der Franzo-
sen und Deutschen gleichen und worin sic
sich unterscheiden. Der Opernkomponist
André-Ernest-Modeste Grétry war auch Theo-
retiker. Seine Ansichten iber die Umsetzung
von Sprache in Musik in der franzosischen
Oper sind der Gegenstand des Beitrags von
Gottfried R. Marschall. Eeva-Tarina Forsius
geht der Frage nach, warum Rousseaus Devin
de Village von 1752 von den verschiedenen
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Parteien im Streit um die franzosische und
italienische Oper akzeptiert werden konnte.
Damit sucht sie die Paradoxie dieses Opern-
streits zu erhellen. Michel Noiray beschaftigt
sich mit der Kritik an der Ubersetzung von
Pergolesis La serva padrona ins Franzosische.
Noiray fithrt aus, wie vor allem an den Rezita-
tiven Duktus und Rhythmus der beiden Spra-
chen auseinanderklaffen. Das Ziel der recht
iippigen Quellendarstellung von Jérome de La
Gorce ist es, anhand von nicht editierten Do-
kumenten den Einflufl nachzuweisen, den die
Académie royale de Musique de Paris und die
Hamburger Oper auf die ,ouvrages lyriques”
hatten, die in Den Haag zu Beginn des 18. Jahr-
hunderts gespielt wurden. Die Einfithrung der
Tragédie lyrique am Mannheimer Hof Carl
Theodors von der Pfalz erfolgte durch den —
von Mozart verehrten — Ignaz Holzbauer mit
seiner Oper Ippolito ed Aricia (1759). Klaus
Hortschansky resiimiert: , Die Tragédie lyri-
que wird auerhalb Frankreichs an Hofen, die
eine enge kulturelle und politische Bindung
an Paris haben, in italianisierter Gestalt be-
ziiglich Geist und Form rezipiert” (114). Nor-
bert Millers Beitrag stellt die posthum auf-
gefithrte Oper Démophon des in Paris jung
verstorbenen Nurnberger Komponisten Jo-
hann Christoph Vogel vor, wobei ,eine Wie-
derentdeckung dieses so griindlich verscholle-
nen Gluck-Schiilers . . . nicht intendiert” ist
(117).

Es geht Miller nicht ,um eine Ehrenrettung
von Vogels ,Démophon’, sondern um die Fra-
ge nach den Wirkungsmoglichkeiten der Re-
formoper iiber Gluck hinaus” (126). Auf drei
verschiedenen Wegen versucht Theo Hirs-
brunner, die dramaturgischen Merkmale der
Oper La Caverne von Jean-Frangois Lesueur
zu bestimmen: iiber die Art und Weise, wie
der Librettist Dercy mit der literarischen Vor-
lage von A.-R. le Sage (Le Gil Blas de Santilla-
ne) umgegangen ist; tiber den Einfluf, den
andere Stiicke, z.B. Robert, chef des brigands
von Lamarteliére auf die Dramaturgie der
Oper ausiibten; und schlieflich durch den
Vergleich mit anderen Stiicken, wie Beaumar-
chais’ Mariage de Figaro und Mozarts Don
Giovanni. — Ausgehend von den unterschied-
lichsten Deutungen von Mozarts Cosi fan tut-
t¢ in den Inszenierungen von Wallerstein,
Rennert, Ponnelle, Windgassen und Friedrich,
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versucht Susanne Vill zu zeigen, worin diese
oft widerspriichlichen Deutungen ihren Ur-
sprung haben. Einen Grund sieht sie in der
Ambivalenz der Musik selbst, einen anderen
in der ironischen Brechung von Stimmungen
und Affekten im Stiick. — Jean Mongrédien
gelingt es in seinem Aufsatz Deux livrets
d’opéras francgais d’aprés Klopstock et Gess-
ner: “La mort d’Adam” et “La mort d’Abel” —
entsprechend des Kolloquium-Themas —
nachzuweisen, dafl die franzosische Oper
durch deutsche Literatur, wie die Klopstocks
und Gessners, beeinflufit wurde, zugleich lie-
fert er aber auch einen Beitrag zu den Ur-
sprilngen von romantischer Oper und
Symphonischer Dichtung. — Wilfried Gruhn
wertet eher deskriptiv als interpretierend drei
Literaturjournale am Hof Zweibriickens zwi-
schen 1770 und 1787 aus, die ,ein lebendiges
Bild des hofisch gesellschaftlichen Musik- und
Theatergeschmacks” (150) bieten. Roland
Wirtz rekonstruiert den gegenseitigen Ein-
flu von Mannheim und Paris, wobei er sich
auf die Regierungszeit eben jenes Gonners
und Initiators der ,Mannheimer Schule”, Carl
Theodor von der Pfalz (1743—1778) be-
schrankt. In Ingeborg Allihns Beitrag wird we-
der der Einflu} der franzosischen Aufklirung
auf die preuflische Konigliche Hofkapelle
— wie im Titel versprochen — analysiert
noch eigentlich nachgewiesen, wo, durch wen
und wie das ,biirgerliche Musikleben” in
Berlin beginnt (Fehler im bibliographischen
Apparat!). Herbert Schneider wertet in Darm-
stadt erhaltene Abschriften franzosischer
Repertoires des Hannoverschen Hofes aus.
Die erste Suite der Englischen Suiten von J. S.
Bach dient Christiane Jaccottet als Beispiel fiir
den franzosischen Charakter des gesamten
Suitenzyklus, dessen Duktus Bach offenbar
durch Charles Dieupart vermittelt wurde, von
dessen sechs Suiten fiir Clavecin Bach zwei
eigenhindig kopiert hat. Friedrich W. Riedel
konstatiert franzdsischen Einflufy, vor allem
den Couperins auf die Klaviermusik (Concen-
tus musico-instrumentalis von 1701} von Jo-
hann Joseph Fux. Hans Eppstein versucht
anhand der 5. Franzésischen und Englischen
Suite, der Es-dur-Invention und -Symphonie,
dem 3. Satz aus der h-moll-Sonate fir Violine
und Cembalo obl., dem Finale des E-dur-
Violinkonzerts und der Arie Sich iiben im Lie-
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ben (Hochzeitskantate BWV 202) nachzuwei-
sen, dafl J. S. Bach nicht erst als Thomas-
kantor seine Musiksprache um ,galante”
Stilmerkmale anreicherte, um den modischen
Gepflogenheiten des Dresdner Hofes nachzu-
kommen, sondern bereits wihrend seiner K-
thener Zeit. Arnfried Edler geht von dem In-
terview aus, das der Wandsbeker Bote, Mat-
thias Claudius, mit dem vom Kammercemba-
listen Friedrichs II. zum stadtischen Musik-
direktor in Hamburg erlosten Carl Philipp
Emanuel Bach gemacht hat. Die Charakter-
stiicke La Stahl und La Spinoza sind Gegen-
stand der Untersuchung, inwieweit Philipp
Emanuels Petites Piéces von der Tradition des
franzosischen Charakterstiicks a la Couperin
beherrscht werden. Die den einzelnen Beitri-
gen angehingten Diskussionsprotokolle spie-
geln kaum deren aktuelle Problematik wider.
In den meisten Fille hatte Carl Dahlhaus das
letzte Wort.

(September 1990) Peter Rummenholler

EVA RENATE WUTTA: Quellen der Bach-
Tradition in der Berliner Amalien-Bibliothek.
Mit zahlreichen Abbildungen von Handschrif-
ten nebst Briefen der Anna Amalia von Preu-
Blen (1723—1787). Tutzing: Hans Schneider
1989. 321 S., 247 Abb.

Die Bedeutung der Musikbibliothek der kom-
ponierenden, jingsten Schwester Friedrichs
des Groflen, Anna Amalia von Preuflen, ist
in der Fachwelt schon lange bekannt, so dafl
hier nicht darauf eingegangen zu werden
braucht. Einen Uberblick iiber die Gesamtbe-
stinde gewihrt ein systematischer Katalog,
der von Eva Renate Wutta, geb. Blechschmidt,
noch unter ihrem Midchennamen veroffent-
licht worden ist: Die Amalien-Bibliothek. Mu-
sikbibliothek der Prinzessin Anna Amalia von
Preuflen (1723—1787). Historische Einord-
nung und Katalog mit Hinweisen auf die
Schreiber der Handschriften, Berlin 1965. Die-
ser Katalog ist ein Teil der 1963 an der Freien
Universitit Berlin entstandenen Dissertation
Wattas. Er enthilt, wie die meisten derartigen
Publikationen, keine optischen Beispiele fiir
die Schrift der einzelnen Kopisten. Ein Kata-
log von Handschriften ohne Schriftproben hat
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jedoch nicht nur abstrakte Ziige, sondern er
verzichtet auch auf die Méoglichkeit, Hand-
schriften zum Zweck der Schriftidentifizie-
rung zu vergleichen. In der Musikwissen-
schaft sind bislang bedauerlicherweise —
sicher aus Kostengriinden — nur wenige Kata-
loge mit Schriftproben publiziert worden, wie
beispielsweise Harald Kimmerling, Katalog
der Sammlung Bokemeyer, Kassel 1970 oder
Joachim Schlichte, Thematischer Katalog der
kirchlichen Musikhandschriften des 17. und
18. Jahrhunderts in der Stadt- und Universi-
titsbibliothek Frankfurt am Main, Frankfurt
a. M. 1979. Es ist daher eine erfreuliche und
begriifenswerte Tat, dal Hans Schneider in
Tutzing mit der hier zu rezensierenden Publi-
kation das verlegerische Risiko auf sich ge-
nommen hat.

Der neue Katalog enthilt 247 ausgewihlte
Abbildungen in Schwarzweifl-Reproduktio-
nen, die Bildqualitat ist gut und genugt jeden-
falls den wissenschaftlichen Anspriichen.
Dem Abbildungsteil vorangestellt sind vier
Kapitel: 1. Die Handschriften und ihre Schrei-
ber, 2. Der Nachlaff von Kirnberger und
Schaffrath in der Amalien-Bibliothek, 3. Die
Billets der Prinzessin Anna Amalia von Preu-
Ben an ithren Hofmusicus Johann Philipp Kirn-
berger, 4. Zu den Briefen der Prinzessin Anna
Amalia an ihre Familienangehérigen. In die-
sen Kapiteln sind offenbar die bisher unverot-
fentlichten Ergebnisse der von Wutta im Zu-
sammenhang mit ihrer Dissertation ange-
stellten Forschungen zusammengefafit. Von
Bedeutung ist beispielsweise die in Kapitel 1
zu lesende Feststellung, dafl zwischen den Ho-
fen von Berlin, Dresden und Schwerin ein
Austausch von Musikhandschriften stattge-
funden hat. Untersuchungen der Dresdner
und Schweriner Musikhandschriften miissen
also in Zukunft diesen Aspekt beriicksichti-
gen, woflr die Schriftproben in Wuttas Kata-
log hilfreich sein werden.

Einen Einblick in die Beziehung zwischen
Anna Amalia und ihrem Lehrer Kirnberger er-
lauben ihre Billets an ihn, die in Kapitel 3 mit-
abgedruckt sind. Da von Kirnberger be-
dauerlicherweise kein Antwortschreiben er-
halten ist, bekommt der Leser nur einseitige
Informationen. Die Billets sind trotzdem
nicht selten aufschlufireich und zeigen, wi¢
hoch die gegenseitige Achtung war. Es ist dort
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auch dokumentiert, dafl die Prinzessin dem
Lehrer, der es schwer hatte, sich schriftlich
verstindlich zu auflern, beim Entstehen sei-
ner musiktheoretischen Arbeiten manches
Mal Beistand leistete und so aus einer Schiile-
rin eine Beraterin wurde.

In Kapitel 4 sind auszugsweise Briefe Anna
Amalias an ihre Familienangehérigen in fran-
zosischer Sprache mitabgedruckt. Die Auszii-
ge beziehen sich stets auf Musik und stellen
somit wertvolle Dokumente zum Musikleben
im Umbkreis des Berliner Konigshauses dar.
Curt Sachs’ Auflerung, dafl Friedrich der
Grof3e, der seine Schwester mit Aufmerksam-
keit aller Art iberhiufte, niemals an ihren
musikalischen Interessen Anteil genommen
und Amalia, die sonst ihren Geschwistern
gern 1ber ihre musikalischen Freuden
schrieb, in den Briefen an Friedrich aber davon
geschwiegen habe, wird durch die nun verof-
fentlichten Briefe widerlegt.

Der neue Katalog ist mit einem Register der
Werke J. S. Bachs nach BWV-Nummern verse-
hen, was dem Benutzer das Nachschlagen er-
leichtert. Zu den anderen Tonkiinstlern
fehlen bedauerlicherweise solche Register, ob-
wohl zu vielen in der Amalien-Bibliothek ver-
tretenen Komponisten — z.B. C. P. E. Bach,
W. F. Bach, Graun, Hindel, Telemann, um
nur die wichtigsten zu nennen — einschligige
Werkverzeichnisse vorhanden sind.

Aus dem Vergleich von Wuttas beiden Ar-
beiten wird deutlich, daf nach der ersten Pu-
blikation von 1965 die musikalische
Quellenkunde, vor allem die Forschung zu
den Bach-Quellen, zahlreiche Neuerkenntnis-
se erzielt hat. So sind zum Beispiel einige Ko-
pisten, die in den Handschriften der
Amalienbibliothek auftreten, namentlich
identifiziert worden; die Herkunft der Hand-
schriften ist vielfach geklirt worden (z.B.
Breitkopf); einige seit der kriegsbedingten Ver-
lagerung der Bibliotheksbestinde als verschol-
len angesehenene Quellen werden heute in
der Jagellonen-Bibliothek in Krakau aufbe-
wahrt und konnten im neuen Katalog von der
Verfasserin beriicksichtigt werden. Zu den in-
zwischen in der Bach-Forschung identifizier-
ten  Schreibern sind die entsprechenden
Namen angegeben. Es wire benutzerfreundli-
Cher gewesen, wenn die Verfasserin auch hin-
sichtlich der Quellenherkunft auf die neueren
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Forschungen nicht bloff im Literaturverzeich-
nis verwiesen, sondern zu dem jeweiligen
Schreiber ebenfalls dessen lokale Zuordnung
vermerkt hitte. Natiirlich aber bleibt die Aus-
wabhl der leicht ausufernden Angaben der Ver-
fasserin vorbehalten.

Ungeachtet des groflen Nutzens, den der
neue Katalog mit sich bringt, seien an dieser
Stelle auch einige kritische Bemerkungen er-
laubt. Wegen der Zeitspanne von einem Vier-
teljahrhundert, die seit der Publikation des
ersten Dissertationsteils vergangen ist, sind
Unstimmigkeiten zwischen den beiden Tei-
len zu beobachten, die durch Beriicksichti-
gung neuerer Forschungsergebnisse im
Schreiberkatalog entstanden sind. Eine neue
revidierte Auflage des alten Katalogs sollte
dringend in Angriff genommen werden. Auch
in der neuen Arbeit aber sind einige kleine
Mingel festzustellen: Im Zusammenhang mit
den filschlich Bach zugeschriebenen Werken
verweist Wutta miflverstindlicherweise auf
Ruth Engelhardts Dissertation, anstatt auf Al-
fred Diirr, Zur Echtheit einiger Bach zuge-
schriebener Kantaten, in: Bach-Jahrbuch
1951/52, S. 30—46. Die Vornamen des Kopi-
sten Meiflner sind mehrmals filschlich als
Carl Gottlob angegeben anstatt Christian
Gottlob; auf S. 21 ist der Name Kirnberger
ausgelassen. In einem etwas wichtigeren
Punkt vertritt der Rezensent eine andere An-
sicht als Wutta: bei einer Reihe von Hand-
schriften kommt sie nach einem Schriftver-
gleich zu dem Ergebnis, dafl diese von Kirn-
bergers Hand seien (S. 15ff.). Den Unterschied
der betreffenden Handschriften zu den gesi-
cherten Kirnberger-Manuskripten erklirt sie
damit, daf es sich bei diesen um Kirnbergers
Konzeptschrift handele, bei jenen um seine
Reinschrift. Als die beiden Handschriften-
gruppen verbindende Briicke fungiere die
Quelle Am. B. 583. Nun stammt diese weder
von Kirnberger noch von dem Schreiber der
vermeintlichen  Kirnberger-Handschriften,
sondern von einem singuliren Kopisten. Au-
Rerdem sieht Kirnbergers Reinschrift (z.B.
Mus. ms. Bach P 209 in der Staatsbibliothek
Preuflischer Kulturbesitz Berlin) anders aus
als die ihm zugeschriebenen Handschriften
der Amalienbibliothek. Im 1965 erschienenen
Katalog war die Schreiberangabe bei diesen
angeblichen Kirnberger-Quellen stets mit



292

einem Fragezeichen versehen, ebenso im Re-
gister des neuen Katalogs, in den Bildunter-
schriften aber bedauerlicherweise nicht mehr.
Fairerweise muf} hier jedoch gesagt werden,
dafl zur Fehlzuweisung nicht Wutta allein,
vielmehr eine Reihe von prominenten Musik-
gelehrten und -wissenschaftlern beigetragen
hat wie C. F. Zeltner, R. Eitner, M. Schneider,
P. Wackernagel, F. Smend, S. Borris.

Hilfreich waren Angaben tuber Wasserzei-
chen, denn oft 1ift sich die Herkunft einer
Handschrift anhand des Wasserzeichens kli-
ren. Besonders im Fall der Werke C. P. E.
Bachs bieten die Wasserzeichen handfeste An-
haltspunkte fiir die Frage, ob sie in Berlin oder
in Hamburg entstanden sind.

All diese kritischen Bemerkungen schmai-
lern nicht das Verdienst Wuttas. Sie hat mit
diesem Katalog einen wichtigen Beitrag zur
musikalischen Quellenkunde geleistet. Die
Sammlung von Schriftproben ist eine wertvol-
le Erginzung zum 1965 erschienenen Katalog
der Amalienbibliothek. Fiir quellenkundliche
Auseinandersetzungen mit den zahlreichen
Komponisten, die in dieser Bibliothek vertre-
ten sind, stellt der neue Katalog geradezu ein
unentbehrliches Nachschlagewerk dar.
(September 1990) Yoshitake Kobayashi

FRANZ LISZT: Samtliche Schriften. Band 4:
Lohengrin und Tannhiduser von Richard Wag-
ner. Hrsg. von Rainer KLEINERTZ. Kommen-
tiert unter Mitarbeit von Gerhard ]. WINK-
LER. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel (1989).
XV, 320 S.

Liszts Studie Lohengrin und Tannhiduser von
1851 war von auflerordentlicher Bedeutung:
sie markiert einerseits den Beginn der inter-
nationalen Wagner-Rezeption, beeinflufite an-
dererseits auch Wagners eigene theoretische
Vorstellungen wihrend seiner Arbeit an Oper
und Drama. (Und umgekehrt prizisierte die
Auseinandersetzung mit Wagner die Ausfor-
mung von Liszts Idee der Symphonischen
Dichtung.) Das ist allerdings spiter vergessen
worden, besser gesagt, von der Wagner-Partei
verdringt. Denn die Schrift, in ihrer Eigen-
stindigkeit ,alles andere als eine bloffe Apolo-
gie Wagners” (S. X), berithrte Wagner selbst
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eher unangenehm: Er deutete an, mit Liszt
nicht immer ,zu vollkommener Ubereinstim-
mung” zu gelangen, tadelte, wenngleich ver-
deckt, Liszt habe ,seine eigene Anschauung
und Empfindung” vorgetragen und lobte nur
den Einsatz des Freundes, mit ,rastlosem Ei-
fer diese Werke zu propagieren”, die Wagner
selbst freilich bereits nur noch als ,abgestreif-
te Schlangenhaut” sehen sollte, als blofle Vor-
stufen auf dem zu beschreitenden Weg zum
Musikdrama.

Die neue Edition der Schriften Liszts (auch
im vorliegenden Band mufl naturgemafl die
Frage der Autorschaft diskutiert werden) er-
weist sich nicht nur durch die erstmalige Vor-
lage giltiger Texte, sondern auch durch die
perspektivenreichen Kommentare der Her-
ausgeber als unerlillich fiir eine — wie sich
in der Tat zeigt — notwendige Revision
musik- und kulturgeschichtlicher Zusam-
menhinge, fiir die Erkenntnis der Intentionen
Liszts und — das betrifft diesen und den be-
reits erschienenen fiinften Band — fur die
facettenreiche, spiter teilweise vertuschte
Auseinandersetzung und die wechselseitige
Anregung zwischen Liszt und Wagner. (Inso-
fern stellen die Kommentare dieser Bande
auch wichtige Beitrige zur Wagnerforschung
dar.)

Der hier angezeigte Band enthilt, synop-
tisch gegeniibergestellt, den franzosischen
Text in seiner endgiltigen Version von 1851
und eine neue deutsche Fassung (R. Kleinertz|
auf der Grundlage der 1852 publizierten Uber-
setzung Ernst Weydens. (Diese Ubersetzung
hatte seinerzeit Lina Ramann, wie ihr aufge-
fundenes Handexemplar beweist, fiir ihre —
wieder einmal verschlimmbessernde und oft
von unzureichendem musikalischen Ver-
standnis zeugende — deutsche Textversion
bentitzt; das verschwieg sie freilich.) Er ent-
hilt ferner die abweichenden Formulierungen
bzw. Fassungen der vorangehenden franzosi-
schen Zeitschriftenpublikationen sowie die —
in der Hlustrierten Zeitung 1851 gedruckte —
deutsche  Ubersetzung des Lohengrin-
Aufsatzes, die unter Wagners Aufsicht ent-
standen ist und ,ein einzigartiges Dokument
der Zusammenarbeit zwischen Liszt und
Wagner” (S. IX) darstellt. Somit werden also
erstmalig alle greifbaren Fassungen zugang
lich gemacht. Eine spannende Lektiire fiir sich
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ist, wie bereits in Band 5, der Kommentar mit
seiner minutidsen (trotzdem in Detailwuche-
rungen sich nie verlierenden) Darlegung von
Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte (in
die immerhin ein Baudelaire gehort) der
Schrift.

(September 1990) Wolfgang Domling

Dodekaphonie in Osterreich nach 1945. Insti-
tut fiir Musikanalytik der Hochschule fiir
Musik und darstellende Kunst Wien. Hrsg.
von Gottfried SCHOLZ. Wien: Verband der
wissenschaftlichen  Gesellschaften Oster-
reichs (VWGO) 1988. 248 S., Notenbeisp.
Die Ausbreitung der Dodekaphonie nach dem
Ende des Zweiten Weltkrieges, der Ubergang
so vieler, bereits auf ein erfolgreiches Schaffen
zurtickblickender Komponisten zu dieser bis
dahin wenig verbreiteten Verfahrensweise, ge-
hort zu den interessantesten Vorgingen in der
Musikentwicklung unseres Jahrhunderts, be-
zeugt er doch nichts weniger als eine tiefgrei-
fende  Verinderung des musikalischen
Bewufitseins. Zur Problematik dieser Verin-
derung, die hier freilich nicht angesprochen
wird, liefert der vorliegende Sammelband dan-
kenswerte Beitrige. Gegenstand der Betrach-
tungen und der Analyse sind Werke von H.
Jelinek (M. Saary), K. Schiske (W. Schollum),
R. Schollum (H. Krones), H. Eder (S. Bruhn),
J. N. David (P. Revers), E. Urbanner (G.
Scholz) und H. E. Apostel (G. W. Gruber).

Eroffnet wird der Band durch ein Vorwort
des Herausgebers und eine knappe (in Frage-
form gekleidete) Skizze iiber den Begriff der
Wiener Schule (Fr. C. Heller). Die erste der
(chronologisch angeordneten) Analysen gilt
einem Satz aus dem Zwdélftonwerk op. 15 von
Jelinek, als dessen Appendix bekanntlich
eines der frithesten Lehrwerke der Zwolfton-
komposition figuriert. ,Das Zwolftonwerk,
das ,vor allem einfach Musik sein’ mochte
[nimmt) eine Mittelstellung zwischen Lehr-
stick und Kunstwerk ein” (S. 23). Es hat sei-
Nerzeit, in den Fanfzigerjahren, in weiten
Kreisen die Furcht vor Zwoélftonmusik ab-
bauen helfen.

Der wichtigste und erfolgreichste Komposi-
tionslehrer im Osterreich der Nachkriegszeit
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war K. Schiske. Da seine Entwicklung als
Symphoniker von paradigmatischer Bedeu-
tung ist, darf die (auch Entwiirfe beriicksichti-
gende) Analyse seiner Vierten Symphonie op.
44 (1955) besonders begriiit werden. Man er-
kennt leicht, dafl die Formprinzipien Schiskes
weniger mit denen Schonbergs als mit denen
Weberns und Bergs zu tun haben; vielleicht
hat auch die Idee der Variablen Metrik Bla-
chers — vgl. OMZ 6, 1951, S. 219—222 — ge-
wirkt. Dasselbe 1afit sich iibrigens auch fiir
Davids Achte Symphonie op. 59 bemerken,
wenn auch etwa die Parallelitit mit Webern
hier anders zu begriinden wire. Die Idee der
monothematisch-kontrapunktischen Sympho-
nie, die David seit seiner Ersten vorschwebt,
erscheint hier in zwolftonigem Material reali-
siert. Die vorgetragenen Beobachtungen er-
leichtern jedenfalls das Eindringen in den
komplizierten Bau dieses bedeutenden Wer-
kes. Besonders hervorzuheben ist auch noch
die einldfliche Studie tiber Apostels letztes
vollendetes Werk, die Fischerhaus-Serenade
op. 45, mit reichen Mitteilungen aus den Vor-
arbeiten und zugehorigem biographischem
Material. Alle die, die den so schitzenswerten
Komponisten gekannt haben, werden die Aus-
fihrungen des Analytikers nicht ungeriihrt
zur Kenntnis nehmen. Auch die anderen Bei-
trage des Bandes verdienen Beachtung als Ma-
terial far kunftige Musikgeschichtsschrei-
bung.

Die (nicht gestellte] Frage nach dem Ergeb-
nis all dieser Einzeluntersuchungen lafit sich
beantworten. Vorbildlich wirken, was die Ver-
wendung der Reihen betrifft, Schonbergs frii-
he dodekaphone Werke (op. 25, 26), wohl auch
Webern, die Klanglichkeit wird jedoch im
Sinne des hoheren Konsonanzgrads (also im
Sinne Bergs) gemildert. Die Raumvorstellung,
die Schonberg seit seinem op. 31 entwickelt
hat, blieb damals noch unerkannt. Hier erhebt
sich die Frage, welche Werke Schonbergs (und
anderer Zwolftonkomponisten| die einzelnen
Komponisten zur Zeit der Entstehung der be-
treffenden Werke tiberhaupt gekannt haben,
gekannt haben konnten. In der Nachkriegs-
zeit waren namlich keineswegs jedermann
alle veroffentlichten Werke zuginglich.

Den Abschluf des Bandes bildet ein Beitrag
Der Einflul der Darmstidter Ferienkurse
auf die osterreichischen Komponisten von
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S. Wiesmann, in dessen erstem Teil W. Stei-
neckes (erfolglose) Bemithungen um den
Nachlafl Schonbergs dargestellt werden. Die
Ausfithrungen zur Webern-Rezeption, die sich
anschlieffen, wiirdigen vor allem den bedeu-
tenden Anteil K. Schiskes. Die mitgeteilten
Auszige aus Briefen sind beredte Dokumente.
Bemerkungen tber die Abkehr vom Serialis-
mus und die Rolle Ligetis bilden den Be-
schluff. Der inhaltsreiche Beitrag, dem noch
Listen folgen [(")sterreichische Teilnehmer an
den Kursen, Osterreich betreffende Themen
usf.), konnte als Einleitung zu einem spiteren
Band, der der seriellen Musik in Osterreich
gelten sollte, dienen.

(August 1990) Rudolf Stephan

PETER W. SCHATT: Exotik in der Musik des
20. Jahrhunderts. Historisch-systematische
Untersuchungen zur Metamorphose einer
dsthetischen Fiktion. Miinchen-Salzburg: Mu-
sikverlag Emil Katzbichler 1986. 149 S., No-
tenbeisp. (Berliner musikwissenschaftliche
Arbeiten. Band 27.)

Daf sich europdische Selbsteinschitzung im
Verlaufe umfassender Entwicklung gewandelt
habe, ist sicherlich unzutreffend. Schatt fiithrt
als Ergebnis auf diesen ,Wandel” zuriick, , daf}
wir es heute vorziehen, von auflereuropii-
scher statt von exotischer Musik zu sprechen”
(Vorwort). Nicht erst ,heute” (das Buch er-
schien 1986), sondern seit einigen Jahrzehn-
ten wird ,exotische Musik” definiert als
»Musik fremder Volker, die, bezogen auf gel-
tende musikisthetische Vorstellungen, als
fremdlandische Zutat, als Reiz oder Farbmit-
tel zur abendlandischen Musik” gilt, und zwar
im Unterschied ,zu einer fremden Musikkul-
tur”, diese sei, Gegenstand der Musikethnolo-
gie” (F. Bose, Riemann Lexikon. Sachteil,
Mainz 1967, S. 268).

Richtig ist, daf}, wie der Autor erarbeitet,
»exotisch” heute allgemein fiir abweichendes
Verhalten steht, das in bewufiter Individua-
tion auch Unerwartetes, Uberraschendes ins
Blickfeld riickt, Neues im Unterschied zum
Konventionellen: ,So weist vieles im moder-
nen Umgang mit Exotik darauf hin, dafl im
Laufe des 20. Jahrhunderts an die Stelle der
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Sehnsucht nach dem ethnisch Fremden, dem
in Wirklichkeit zu begegnen bei dem Stand
der Technik im 19. Jahrhundert noch schwie-
rig war, die Sehnsucht nach dem musikalisch
Neuen getreten ist” (S. 123). Hat diese Sehn-
sucht nun letzten Endes das Fremde, Ferne
zum Ziel? Das will durchaus so scheinen, be-
trachtet man die als gegensatzlich akzentuier-
ten Standpunkte Kagels und Stockhausens
zwischen Fragwiirdigkeit der Ubernahme we-
gen des Verlustes an Authentizitit (M. Kagelj
und ,Objekt”-Aneignung im Sinne ,einer
weltumspannenden geistigen Erneuerung der
Musik” (K. H. Stockhausen). Die Begegnung
mit dem Fremden erfolgt auch heute nicht in
dessen kulturellem Umfeld, sondern vor-
nehmlich tber die modernen Medien. (Der
personliche Kontakt, der in zahlreichen Va-
rianten heutzutage direkt vor der eigenen
Haustir vor sich gehen konnte, wiirde mog-
licherweise dem Ideal einer ,Weltmusik” wie
Stockhausen sie versteht, nicht eben forder-
lich sein.)

Diese Anmerkungen gelten nicht der vorlie-
genden Darstellung, das Anliegen des die Feld-
forschung problematisierenden, das ,Dort-
gewesensein” moglichst durch literarische
Bewiltigung kompensierenden Ethnologen
(C. Geertz, Die kiinstlichen Wilden. Der An-
thropologe als Schriftsteller, Minchen-Wien
1990) ist nicht das des Autors, der die Erorte-
rung originirer Musiken ausdriicklich aus-
schliefit (S. 12). Die , Entwicklung der Exotik,
in der sich der Verlust ihrer Bedeutung als eth-
nische Kategorie zugunsten dessen abzeich-
net, was ihre objektiv faflbare musikalische
Substanz ausmacht, ihr Wandel also von
einem Funktions- zu einem Materialbegriff,
soll in der vorliegenden Untersuchung darge:
stellt werden” (S. 10f.). Nach ergiebiger Analy-
se von Kagels Exotica wendet sich Schatt
einer sparsamen Auswahl von nur so vielen
Werken zu, ,wie notig sind, um Tendenzen,
in denen sich eine Neuorientierung abzeich
net, deutlich werden zu lassen”, (S. 17). TU
vialmusik, Jazz, folkloristische Kompositio®
nen bleiben unbericksichtigt.

Drei Hauptgesichtspunkte ordnen sinnvoll
die Werke, , die sich eindeutig auf Auffercuro
piisches beziehen” (S. 16). ,I. Exotik zwischen
Identifikation und Verfremdung” wird anhand
der Strauss’schen Salome, Puccinis Madam?
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Butterfly und La Fanciulla del West sowie Bu-
sonis Turandot exemplifiziert. Gemeinsame
Grundeinstellung ist die plakative Verwen-
dung von ,exotischen Vorlagen ohne Ansehen
ihrer Herkunft” (S. 60) als ,fatale Folge” wird
die ,verfremdende Distanz”, die sich solcher-
maflen verstandener Exotik bedient, klassifi-
ziert. — Far die ,Krise der Identitit” (II)
stehen Mahler (Lied von der Erde), Ravel (Shé-
hérazade, Ma mére 1’Oye, L’Enfant et les Sorti-
léges u.a.) und Strawinsky (Rossignol, Trois
Poésies de la Lyrique japonaise). Historisieren-
de Exotik bei Mahler, nach Adorno , leise ver-
altet” (S. 61), ,tiefe Faszination des Orien-
talischen” wie von Ravel empfunden, bei Stra-
winsky artifizielle Charakterisierung durch
Anwendung von Exotik — Beweggriinde wie
diese werden von Schatt als Ausdruck krisen-
hafter Phasen im Leben der Komponisten an
einer der fiir die Musik entscheidenden Zei-
tenwende im frihen 20. Jahrhundert gedeutet
und sorgfaltig dokumentiert. — , Modelle der
Erneuerung” (III) findet der Autor bei Debus-
sy, Messiaen und Cage. Daf8 die musikalische
Revolution bei Debussy ,,in hohem Mafle der
Musik exotischer Kulturen” (S. 83) zu verdan-
ken sei, 1df8t sich an vielen Werken des Kom-
ponisten zeigen (Pagodes, La Mer, Images
u.v.a.). Wichtig vor allem ist der R. Stephans
Gedanken aufgreifende und zusitzlich mit
eindrucksvollen Analysen belegende Nach-
weis, daf exotische Materialien als formbil-
dende Elemente verwendet werden und damit
als integrierende Momente iiber den von De-
bussy selbst zitierten Symbolismus hinaus-
Weisen. — Bei Messiaen sind u.a. Wesensziige
indischer Musik im Sinne komplexen Den-
kens und der Religionen dieser Kultur ,bruch-
los in den Gesamtstil” (S. 98] eingeschmolzen,
Wie vom Komponisten in Technique de mon
langage  musical (und die Werke bis ein-
Sghlieﬁlich des Quatuor pour la fin du temps
cinbeziehend) niedergelegt. Messiaen dufert
sich haufig iiber Exotik in seinen Kompositio-
Nen; auf diese Anmerkungen greift Schatt
Zurick und integriert sie in seine Interpreta-
tionen (besonders Catalogue d’oiseaux): ,Das
ChEll’fikteristische, das die Assoziation des
Xotischen, von der hier die Rede ist (gemeint
st Messiaens Bemerkung iiber den Gesang der
;a“mefle im Catalogue), herbeiruft, stellt
Sich im musikalischen Verlauf nicht unver-
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mittelt ein; vielmehr wird es — und damit Er-
innerung an balinesische Musik — in einer
Weise vergegenwirtigt, die dem Verfahren De-
bussys, das am Beispiel von Pagodes gezeigt
wurde, nahesteht. Wihrend dort das Exoti-
sche im Zuge seiner Vergegenwirtigung Mate-
rialcharakter gewinnt, bleibt es hier als
Schicht einer eigenen Diktion von dem abge-
sondert, was als spezifische ,Sprache’ Mes-
siaens erscheint” (S. 109). Konsequenterweise
schliefit der Autor in unmittelbarer Folge die
Auseinandersetzung mit John Cage an: Bei
ihm fiigen sich die Elemente der Komposition
in die , Kontinuitit der Klinge” (S. 119), wobei
im Instrumentarium anfangs recht pragma-
tisch Ankliange an Exotisches assoziiert schei-
nen (Fort construction, Sonatas and Interludes
u.a.). Der Weg des Komponisten bis zur Auf-
losung des Werkbegriffs und determinierter
Instrumentation (4'33” Tacet fiir jedes beliebi-
ge Instrument oder jede beliebige Kombina-
tion von Instrumenten) wird aufgezeigt, die
Schaffensweise detailliert und in ihrer fort-
schreitenden Abwendung auch vom Zeitbe-
griff reflektiert. Ostlicher  Philosophie
verpflichtet, verzichtet Cages Musik am Ende
,auf Gestaltung und damit Verinderung des
Gegebenen” (S. 122). Er steht damit in der Tat
am Ende einer Entwicklung, die mit dem Ver-
such der Synthese ostlicher und westlicher
Elemente zu einer ,Weltmusik” begann.
Wenn auch nicht expressis verbis verkiindet,
scheint mir hier die klare Aussage des Kompo-
nisten durch die komponierte Stille manifest,
daf das Experiment der Verschmelzung von
nicht-europdischen und ,westlichen” Struk-
turen zumindest in der Musik scheitern muf.
Dieses Eingestindnis wire  allerdings
,exotisch”.

Das Buch ist wegweisend fiir weitere Unter-
suchungen auf diesem Gebiet. Der Autor lost
sich in hochst differenzierender Weise von der
bislang stets an der Oberfliche bleibenden
und ermiidend oft wiederholten Feststellung
des fremdartig schillernden , Farbmittels”, das
Exotik bedeutet. Vielmehr belegt er prazise
und iiberzeugend die Entwicklung von kom-
positorischer Arbeit mit ,exotischen” Klang-
reizen tiber Integrationsvorginge bis zum be-
redten Schweigen, das die Verschmelzung von
Musikkulturen auslost.

(September 1990) Ellen Hickmann
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PETER ACKERMANN: Studien zur Koto-
Musik von Edo. Kassel-Basel-London: Biren-
reiter 1986. Band I: 588 S., Band II: Ubertra-
gungen 249 S. (Studien zur traditionellen
Musik Japans. Band 6)

Die 13saitige Wolbbrettzither , koto” zdhlt zu
den populérsten Instrumenten der traditionel-
len Musik Japans. Wie viele andere japanische
Musikinstrumente so stammt auch sie ur-
spriinglich aus China, von woher sie bereits
im 7. und 8. Jahrhundert ibernommen wurde.
Als Solo- und Ensembleinstrument fand das
,koto” zunichst in der hofischen Musik Ver-
wendung. Noch heute wirkt es unter der Be-
zeichnung ,gakusdé” im Ensemble der
Zeremonialmusik ,gagaku” mit, und zwar als
Begleitinstrument bei Musikstiicken des kon-
zertanten Repertoires (kangen). Bedeutsamer
fiir das Instrument wurde jedoch eine Ent-
wicklung, die im 16. Jahrhundert einsetzte:
Auf dem Umweg uber die sudliche Insel Kyi-
shu, auf die sich viele Adelige und mit ihnen
auch Hofmusiker nach dem Niedergang der
hofischen Kultur zuriickgezogen hatten, ge-
langte das , koto” in die Hinde blinder Musi-
ker, die seit dem japanischen Mittelalter in
einer Gilde organisiert waren. Sie gestalteten
das Instrument um, erweiterten seine Spiel-
technik und schufen ein Repertoire an Musik-
sticken in einem voOllig neuen Stil, der
reprasentativ wurde fiir die vom stadtischen
Birgertum getragene Musikkultur der Edo-
Zeit (1603—1867). Innerhalb der Blinden-
Gilde bildeten sich bald verschiedene Schulen
heraus, in denen das ,koto”-Spiel professio-
nell gepflegt und tradiert und auch an eine
grofle Zahl von Laienmusikern unterrichtet
wurde. Zwei dieser Schulen (ryu), die noch
heute bestehen, erlangten besonderen Einflufi:
Die Ikuta-ryi, urspriinglich vor allem in West-
japan (Kyoto/Osaka-Gebiet) verbreitet, und
die Yamada-ryi, die auf den blinden ,koto”-
Meister Yamada Kengy6 (1757—1817) zuriick-
geht und insbesondere in Edo (dem heutigen
Tokyo) im Osten des Inselreichs popular
wurde.

Mit der Tradition dieser Yamada-ry1, ihrer
Geschichte und ihrer Musizierpraxis beschaf-
tigt sich die Arbeit des Schweizer Musikwis-
senschaftlers und Japanologen Peter Acker-
mann, die 1982 als Dissertation bei Hans
Oesch an der Universitit Basel entstand und
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nun in einer iberarbeiteten Fassung als Band
6 der von Robert Giinther herausgegebenen
Reihe Studien zur traditionellen Musik Japans
gedruckt vorliegt. Ackermann hat lange Jahre
in Japan gelebt und dort nicht nur eine unmit-
telbare Einweisung in die ,koto”-Spielpraxis
der Nakanoshima-Linie, einem Zweig der
Yamada-ryi, erhalten, sondern auch in engem
Kontakt mit fithrenden japanischen Fachwis-
senschaftlern (wie Hirano Kenji) intensive
Studien der Musik-, Literatur- wie der allge-
meinen Kulturgeschichte Japans betrieben.
Entsprechend umsichtig und breit fundiert
vermag der Autor seine Forschungen anzu-
legen, die sich nicht mit musikalisch-tech-
nischen Analysen im engeren Sinne begni-
gen, sondern die untersuchte musikalische
Tradition als Gesamtphinomen mit ihren
vielfiltigen Beziigen zu anderen kiinstleri-
schen Traditionen und dem allgemeinen kul-
turellen Kontext, dariiber hinaus aber auch
bewufit und konsequent aus dem Selbstver-
stindnis der Kulturtriger darzustellen be-
miiht sind.

Ackermann beginnt die Prisentation seiner
Untersuchungen mit einer Vorstellung des In-
struments ,koto” und seiner Spieltechnik,
womit ein erster Rahmen abgesteckt wird, der
die klanglichen und asthetischen Moglichkei-
ten von ,koto”-Musik bedingt. Die folgenden
Kapitel 2 und 3 skizzieren den historischen
Rahmen, in dem diese Musik entstanden ist
und auf den sie, will man sie adiquat interpre-
tieren, bezogen werden muff. Ackermann be-
leuchtet hier den kulturellen Kontext der
Stadt Edo (Tokyo) und der Edo-Zeit ebenso
wie die Geschichte und den Stellenwert des
,koto” in Japan und behandelt dann ausfiihr-
lich die Entstehung und Entfaltung der musi-
kalischen Traditionen der Edo-Zeit im
allgemeinen und der ,koto”-Stilrichtungen
und -Schulen im besonderen, um schlief8lich
einen kompakten Abriff der Yamada-ry, ihrer
Begriindung durch Yamada Kengyd sowie der
einzelnen Uberlieferungslinien, die bis in un-
sere Zeit reichen, zu geben.

Nach einem weiteren kurzen Kapitel, das
die bisherige japanische und westliche For-
schung zur ,koto”-Musik, insbesondere der
Yamada-ryd, kritisch bewertet, beginnt der
eigentliche Hauptteil von Ackermanns Ar
beit, in dem der Autor auf nahezu 400 Seiten
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seine Untersuchungen an ausgewihlten Mu-
sikstiicken des Yamada-rya-Repertoires aus-
breitet. ,Koto”-Musik ist iiberwiegend instru-
mental begleitete Vokalmusik, bei der ein
Text lyrischen oder auch epischen Charakters
den Ausgangs- und Bezugspunkt der musikali-
schen Komposition bildet, die als ,Melodie-
Zufiigung” (fushizuke) der Singstimme und
,Spielformel-Zufiigung” (tetsuke) des beglei-
tenden Instruments aufgefal’t wird. Folglich
sucht Ackermann jede Komposition als Ein-
zelstick, als ,individuelle, textlich-musika-
lische Ganzheit zu charakterisieren” (S. 122).
Er macht deutlich, dal ,,im Prinzip jedes De-
tail eines Stiickes der ,koto”-Musik von Edo
im Rahmen der charakteristischen Aussagen
eines bestimmten Gesangstextes zu verstehen
ist” (S. 2), und ist darum bemiiht, die einzel-
nen musikalischen Parameter mit der jeweili-
gen Textaussage bzw. -atmosphare in Zusam-
menhang zu bringen. Dem Autor kommen
seine fundierten japanologischen und litera-
turwissenschaftlichen Kenntnisse zu Hilfe,
wenn er zunichst die Texte von 17 reprisenta-
tiven Vokalkompositionen der Yamada-rya
ubersetzt und sehr ausfithrlich ihren Sinnge-
halt kommentiert. Erst in einem zweiten
Schritt wird die musikalische Gestaltung des
Vortrags dieser Texte analysiert, nicht ohne
vorher methodologische Uberlegungen zur
eindeutigen Erfaflbarkeit der musikalischen
Parameter der ,koto”-Musik, zu Charakter
und Funktion der gebrauchlichen Noten-
schriften (Tabulaturen), in denen die Musik
aufgezeichnet ist, und ihrem Verhiltnis zur
tatsichlichen Auffithrungspraxis anzustellen.
Die Untersuchung betrachtet die einzelnen
Kompositionen dann wie unter einem Mi-
kroskop, gleichsam von Wort zu Wort und
Ton zu Ton fortschreitend. Auffillig ist dabei
das Bestreben des Autors, eingefahrene euro-
paische Konventionen musikalischer Analyse
und ihrer Terminologie zu vermeiden. Dies
ist durchaus begriiflenswert, konnen doch Be-
griffe und Verfahrensweisen, die im Kontext
einer vollig anderen musikalischen Tradition
erwachsen sind, das adiquate Verstindnis au-
Berhalb dieser Tradition liegender Phinome-
ne behindern. Gleichwohl ist einzuwenden,
dafl manches, was méglicherweise im japani-
schen Kontext weitgehend dhnlich aufgefafit
wird, durch die ungewohnliche Beschreibungs-
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weise zusatzlich verfremdet wird. Dennoch
gelingt es Ackermann durch die konsequente
Anwendung seiner Methoden, einen tiefen
Einblick in Struktur und Sinngehalt der ,ko-
to”-Kompositionen und ihre subtile musikali-
sche Ausdruckssprache zu vermitteln.

Der sorgfaltig edierte Band schliefit mit
einem umfangreichen Literaturverzeichnis,
das insbesondere die japanischen Publikatio-
nen zum Thema erfaflt, mit Verzeichnissen
der greifbaren Schallplatten mit , koto”-Musik
der Yamada-ryt und der vom Autor benutzten
Tabulaturen sowie nttzlichen Registern, ei-
nem Schriftzeichenindex und Zusammenfas-
sungen in englischer und japanischer Sprache.
In einem separaten Band sind alle 17 unter-
suchten Kompositionen als Ubertragungen
aus den Originaltabulaturen des Nakono-
shima-Zweigs der Yamada-rya in westlicher
Notenschrift beigefiigt. Die Publikation darf
uneingeschrinkt als wichtiger Beitrag zur
japanischen Musikforschung bezeichnet wer-
den, der insbesondere durch seinen gleicher-
maflen japanologischen wie musikologischen
Ansatz uberzeugt.

(August 1990) Heinz-Dieter Reese

HEINRICH IGNAZ FRANZ BIBER: Ausge-
wahlte Werke I: ,,Missa ex B” fiir sechs Sing-
stimmen und Generalbafl. Vorgelegt von Ernst
HINTERMAIER. Bad Reichenhall 1: Comes
Verlag 1987. X1, 71 S. (Denkmadler der Musik
in Salzburg. Einzelausgaben. Heft 5.)

Heinrich Ignaz Franz Biber hatte von 1684 bis
zu seinem Tode im Jahre 1704 das Amt des
Salzburger Hofkapellmeisters inne. Stand vor
dieser Zeit, also wihrend seiner Tatigkeit am
Kremsier Hof sowie in den ersten Salzburger
Jahren die Instrumentalmusik, insbesondere
die virtuose Streichermusik im Vordergrund
seines kompositorischen Interesses, hatte er
sich in diesem Amt auch auf dem Felde der vo-
kalen Kirchenmusik zu bewahren. Ungeach-
tet dessen wird er bis zum heutigen Tage in
erster Linie als exzellenter Violinvirtuose be-
wundert. Neuere Forschungen haben dieses
Bild inzwischen zurechtgeriickt. Nicht zu-
letzt ist es den Untersuchungen Ernst Hinter-
maiers zu verdanken, dafl zwei grof angelegte
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mehrchorige Werke nicht linger dem Italie-
ner Orazio Benevoli, sondern Biber selbst zu-
geschrieben werden kénnen. Zur Vernach-
lassigung der vokalen Werke Bibers trug aber
auch ihre Uberlieferungsgeschichte bei. Von
seinen geistlichen Werken ist nur eine Samm-
lung von 30 Vesperae longiores ac breviores. . .
zu seinen Lebzeiten im Druck erschienen.
Der uberwiegende Teil ist nicht einmal in
Salzburg selbst, sondern ,in Kremsier und in
Musikarchiven von Klostern erhalten, die
Mitglieder der Konfoderation fir die Erhal-
tung der Salzburger Universitit waren” (S.
VIII). So ist auch die vorliegende Missa ex B,
die mit ihren ,nur” sechs Stimmen zu den
Werken kleinerer Besetzung zu zihlen ist,
dank der Abschrift eines Ménches aus dem
Stift Seitenstetten erhalten geblieben, die er
mit Hilfe zweier oder dreier Mitbriuder im Jah-
re 1707 wahrscheinlich sogar in Salzburg, wo
er in jenen Jahren studierte, fiir sein Heimat-
kloster angefertigt hatte.

In einer sorgfiltigen und von einem aus-
fuhrlichen kritischen Bericht begleiteten Aus-
gabe hat Hintermaier dieses Werk fir den
praktischen Gebrauch eingerichtet, wobei
Heribert Metzger fir eine Generalbafausset-
zung sorgte, die angesichts der , Selbstindig-
keit der instrumentalen Continuostimme”,
auf die Hintermaier in seinem Vorwort aus-
drucklich hinweist (S. X), nur als zuriickhal-
tend bezeichnet werden kann. Dem
praktischen Zweck der Ausgabe fiel leider die
Einteilung in ,unterschiedlich lange Grofitak-
te, um damit den melodischen Flufl einer
Phrase deutlicher hervorzuheben”, zum
Opfer. Allerdings kann Hintermaier darauf
verweisen, daf} sie in den einzelnen Quellen
,nicht nur inkonsequent, sondern auch un-
terschiedlich” (S. 69f.) gehandhabt wurde, zu-
mal es sich in keinem Fall um ein Autograph
handelt. Dagegen sind die Hinweise, die Hin-
termaier aus seiner profunden Kenntnis nicht
nur des Biber’schen (Euvres, sondern auch der
zeitgendssischen Auffithrungsgewohnheiten
heraus fiir die Instrumentalbegleitung und
auch eine solistische Auffihrungsweise sowie
eine eventuelle getrennte raumliche Anord-
nung des Chores gibt, angesichts der sparli-
chen Uberlieferungslage, die zudem auf eine
ganz andere Umgebung zielte, von grofler Be-
deutung. In der Salzburger Domkirche, ,fiir
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die Biber seine geistlichen Vokalwerke in er-
ster Linie geschaffen hat” (S. XI), ist das Werk
wohl nicht nur mit Continuo-Begleitung auf-
gefithrt worden.

Besondere Erwihnung verdient das Vorwort
zu dieser Ausgabe, wo Hintermaier ein Bild
des Komponisten zeichnet, das nicht nur eine
umfassende Quellenkenntnis, sondern auch
eine grofle Vertrautheit mit den stilistischen
Entwicklungen jener Zeit verrit. Nach einem
ausfihrlichen biographischen Abriff, der zu-
gleich den gegenwirtigen Forschungsstand
wiedergibt, zeichnet er in knappen Strichen
einen Uberblick iiber Bibers Mefischaffen, der
das vorliegende Werk, die Missa ex B, nicht
nur dem Spatwerk Bibers zuzuordnen vermag,
sondern ihm auch auf iiberzeugende Weise
 unter den Stile-antico-Messen eine iiberra-
gende Stellung” (S. X) zuweist.

(August 1990) Christian Berger

Das Erbe deutscher Musik. Hrsg. von der Mu-
sikgeschichtlichen Kommission e.V. Band
104. Abteilung Kammermusik, Band 9: JO-
HANN GOTTLIEB JANITSCH (1708 bis um
1763): Quartette fiir drei Melodieinstrumente
und Generalbaf8. Hrsg. von Klaus HOFMANN
(Herbipol.). Kassel-Basel-London-New-York:
Bérenreiter 1988. XI, 215 S.

Mit dem Auswahlband von zehn ,Quadros”,
die Johann Gottlieb Janitsch verfertigte, legt
Klaus Hofmann einen Band von Kammermu-
sikwerken vor, der in mancherlei Hinsicht
sehr zu begriifien ist. Zum einen kennt man
kaum Kompositionen dieses zum Berliner
Komponistenkreises um Carl Philipp Ema-
nuel Bach, Quantz, Benda und den beiden
Grauns zidhlenden Musikers der fridericiani-
schen Kapelle. Zum anderen vermitteln die
Werke eine instrumentale Besetzungsvielfalt,
ausgesuchte Instrumentenwahl und -kombi-
nation, die dariiber hinaus in gekonnter poly-
phoner Arbeit, die hervorragende Stellung in
der Musik der Zeit belegen. Die Quartette 5
und 6 dieser Ausgabe stellen mit der Partie der
Viola pomposa seltene Beispiele dar, in denen
dieses von J. S. Bach her bekannte, in der heu-
tigen Literatur immer noch diskutierte Instru-
ment gefordert wird. In der Sonate 5 steht die
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Viola pomposa — im Violinschliissel notiert
— als mittleres Instrument zwischen Oboe
d’amore (Viola) und Viola, in der Sonate 6 als
tiefstes Solo-Instrument unter Flauto traverso
und Oboe. Der Spielumfang reicht von e bis
a”, und das Instrument ist als gleichwertiges
Soloinstrument im Kontext der anderen Par-
tien auszumachen. Nirgendwo iibernimmt es
Begleitpartien, die parallel zur Baflstimme
verlaufen mufiten. Umfang und Notierung
deuten vielleicht auf ein Violino pomposo
hin, das eine Oktav hoher gestimmt war (s. J.
H. van der Meer, Die Viola-da-Braccio-Familie
im 18. Jahrhundert, in: Die Saiteninstrumente
in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts und
ihre Besetzungsmoglichkeiten, Heft 7, Blan-
kenburg 1978, S. 20). Der Herausgeber disku-
tiert im Begleittext neben vielen anderen
Details auch dieses Problem, scheint aber die
genannte Besetzungsmaoglichkeit nicht in Er-
wigung gezogen zu haben. Aufgrund dieses
Befundes ist die Diskussion um die Viola
pomposa nicht leichter geworden, da man sie
bislang mehr den hohen Baflinstrumenten zu-
rechnete.

In Vorwort und kritischem Bericht zum
Schlufl des Bandes legt der Herausgeber alles
Wichtige dar, was dem fragenden Benutzer
dienlich sein koénnte.

Neben der Wiederentdeckung eines einst-
mals nicht unbedeutenden Musikers und sei-
nes Werkes vermag der sorgfiltig gestaltete
Band ein interessantes Kapitel der Berliner
Musikkultur lebendig erstehen zu lassen. Es
wire dringlich zu wiinschen, daf8 sich nun die
Musiker der Alte-Musik-Szene dieses noch zu
hebenden Schatzes verstarkt annihmen.

(Tuli 1990) Dieter Gutknecht

FRANZ SCHUBERT: Sonate fiir Klavier und
Violine D-Dur Opus 137 Nr. 1, D 384. Faksi-
mile nach dem Autograph und einer Autogra-
[I)hen Abschrift. Miinchen: G. Henle Verlag
988.
Die wahrhaft nicht umfangreiche Anzahl an
Reproduktionen von Schubert-Handschriften
— worauf auch Martin Bente in seinem
»Nachwort” hinweist — wurde mit der Aus-
gabe der Violinsonate D-Dur op. 137 Nr. 1 in
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beachtenswerter Weise vermehrt. Zum ersten-
mal wurde das Manuskript wieder in einem
Bande zusammengefuigt, wie es Schubert hin-
terlassen hatte. Zum anderen diirfte dieses
Schubert-Faksimile dankbar von jedem Geiger
zur Hand genommen werden, da es sich in
Musikerkreisen vermehrt durchsetzt, neben
einer sogenannten ,Urtext”-Ausgabe, die von
den Sonaten op. 137 (D 384, 385, 408) vorliegt,
das Original in irgendeiner Form zu konsul-
tieren.

Bente beschreibt im ,Nachwort” detail-
reich die Entstehungsgeschichte der drei So-
naten und behandelt ausfithrlich die Odyssee
des Manuskripts nach Schuberts Tod. Dar-
uberhinaus diskutiert er die Situation der
Handschrift, insbesondere was die Zugehorig-
keit von handschriftlichen Zusitzen und an-
deren Markierungen anbelangt. Nicht immer
muf der Beweisfithrung gefolgt werden, da es
sicherlich auch andere Erklirungen gibt. Bei-
spiel: Schubert verfertigte eine Klavierpart-
Abschrift. (Sie liegt in Loseblattform dem
Band bei!) Dieses Faktum erklirt Bente folgen-
dermaflen: ,Ein Vergleich dieser Klavierstim-
me mit der Erstschrift zeigt, dafl Schubert in
den Begleitfiguren vornehmlich der rechten
Hand der Klavierstimme zahlreiche interes-
sante Verinderungen vornahm, die er ur-
springlich in der Erstschrift (1. Seite)
auszubessern gedachte. Nachdem er sah, dafd
dadurch der Text unleserlich wiirde, schrieb
er die Klavierstimme nochmals ab und fagte
sie dem Manuskript bei.” Die Erklirung
klingt logisch, muf} aber nicht zwingend sein.
Wer kennt schon die Gedanken, die Begriin-
dung des Autors? Eine konjunktivische Argu-
mentationsweise hitte auch gereicht.

Nicht erwihnt hat Bente den hochstwahr-
scheinlich von Fremdhand stammenden Zu-
satz ,, molto” zum ,Allegro” des ersten Satzes.
In Schuberts Klavierpart-Abschrift erscheint
als Satzbezeichnung ,,Allegro molto”, was au-
thentisch sein diirfte. Kriftigere Tintenfarbe
und andere Schriftziige (im Zusatz: t mit
Querstrich, der Strich fehlt beim Original der
Abschrift!) verweisen auf Fremdzusatz. Diese
geringgewichtigen Bemerkungen schmilern
in keiner Weise den profunden Gehalt des um-
fangreichen Nachworts, schon gar nicht kon-
nen sie den herausgeberischen Wert dieses
Faksimiles beeintriachtigen.

(Juli 1990 Dieter Gutknecht
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JOHANNES BRAHMS: Werke fiir Orgel.
Nach Autographen, Abschriften und Erstaus-
gaben hrsg. von George S. BOZARTH. Miin-
chen: G. Henle Verlag (1988). X, 61 S.
JOHANNES BRAHMS: Variationen tber ein
Thema von Schumann Opus 9. Nach dem Au-
tograph und den Handexemplaren des Kompo-
nisten hrsg. von Margit L. McCORKLE.
Miinchen: G. Henle Verlag (1987). X, 22 S.
Das Ondit von der Zuverlissigkeit Brahms-
scher Werkausgaben steht in unverkennbarer
Wechselwirkung mit Editions-Ideologie und
Ruf der alten Brahms-Gesamtausgabe. Diese
wurde bekanntlich in bemerkenswert kurzer
Zeit (1926—1928) vom Brahms-Vertrauten
Eusebius Mandyczewski und seinem ehemali-
gen Schiiler Hans Gal an die Offentlichkeit ge-
bracht. Die Gesamtausgaben-,Ideologie”
bestand unter anderem darin, dafl man
Brahms fiir einen sehr genauen Korrekturleser
hielt und dafl die — weithin im Besitz der Ge-
sellschaft der Musikfreunde in Wien befindli-
chen — ,Handexemplare” des Komponisten,
die teilweise autographe Eintragungen enthal-
ten, ziemlich umstandslos als Dokumente ei-
ner letztwilligen Fassung betrachtet wurden.
Wohl auch deshalb glaubten Mandyczewski
und Gal, sich bei den Handschriften, die zur
editorischen Kontrolle dienten, weitgehend
auf die — freilich umfangreichen — Bestinde
der GdM beschrinken zu diirfen. Symptom
fiir eine solche Ideologie ist die Tatsache, dafl
die Revisionsberichte der alten Gesamtausga-
be oft von nur geringem Umfang sind oder so-
gar, abgesehen von einer Nennung der
herangezogenen Quellen, fehlen. So gibt es
wesentliche editorische Griinde fiir die Erstel-
lung neuer kritischer Ausgaben — und fiir das
Projekt einer neuen wissenschaftlichen Ge-
samtausgabe des Brahmsschen Schaffens, die
dem heutigen philologischen Standard geniigt
(sie befindet sich inzwischen tatsichlich im
Geburtsstadium).

Die vorliegenden beiden , Urtext”-Ausgaben
Brahmsscher Werke haben sich mit unter-
schiedlichen editorischen Problemkonstella-
tionen auseinanderzusetzen. Im Fall der EIf
Choralvorspiele op. posth. 122, der zentralen
Komposition in George Bozarths ,Orgelwer-
ke”-Band, ist die alte Brahms-Gesamtausgabe
an der Problematik sogar grundsitzlich mit-
beteiligt. Die iibrigen in diesem Band ver-
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einigten Kompositionen, chronologisch nach
Entstehung bzw. Publikation geordnet, bieten
demgegeniiber kaum editorische Schwierig-
keiten. Nur zwei wurden iiberhaupt zu
Brahms’ Lebzeiten publiziert (Fuge as-moll
WoO 8, Choralvorspiel und Fuge tiber , O
Traurigkeit, o Herzeleid” WoO 7), ohne daf}
sie eigene Opuszahlen erhielten; bezeichnen-
derweise veroffentlichte Brahms beide in
Form von Zeitschriften-Beilagen: WoO 8 er-
schien 1864 in der AMZ, WoO 7 1882 im Mu-
sikalischen Wochenblatt. Die as-moll-Fuge
wurde 1883 von Breitkopf & Hirtel auch als
separater Druck publiziert und — was in Bo-
zarths knapp-informativem Vorwort uner-
wihnt bleibt — ab 1888 vom Simrock-Verlag
tibernommen. (Anders als es Margit McCor-
kles verdienstvolles Thematisch-Bibliographi-
sches Werkverzeichnis [Miinchen 1984, S.
523] angibt, erhielt die Simrock-Ausgabe tibri-
gens nach der Ubernahme nicht sofort eine
neue Platennummer [9020]; vielmehr gibt es
Ausgaben, die noch die urspriingliche Verlags-
angabe und Plattennummer tragen und ledig-
lich mit dem Simrockschen Verlagsstempel
gekennzeichnet sind.) Alle anderen Orgelwer-
ke erschienen posthum: die EIf Choralvorspie-
le im April 1902, Priludium und Fuge in
a-moll (WoO 9) bzw. g-moll (WoO 10) 1927 im
Rahmen der alten Brahms-Gesamtausgabe. In
zwei Anhingen teilt Bozarths Band dankens-
werterweise frithere Fassungen der as-moll-
Fuge und des Choralvorspiels WoO 7 erstmals
mit. Fiir das Choralvorspiel WoO 7 ergibt sich
dabei eine Detailkorrektur gegeniiber den An-
gaben im Brahms-Werkverzeichnis (S. 521):
Beim Vergleich mit der Druckfassung stellt
man neben den starken Abweichungen in T.
2—10 auch noch kleinere Differenzen in T. 13
und 16 fest.

Problematisch waren die bisherigen Ausga-
ben der 1896 komponierten oder jedenfalls
niedergeschriebenen EIf Choralvorspiele op.
122 schon aufgrund der Manuskriptbefunde,
wie Bozarth darlegt: Das Autograph ist weni-
ger sorgfaltig ausgefithrt als bei fritheren
Brahmsschen Werken. Von den ersten sieben
Stiicken fertigte der Kopist William Kupfer
eine Abschrift an, die der Komponist durch-
sah. Doch seine Korrekturarbeit war relativ
fliichtig; insbesondere eine Reihe irrtiimlich
fehlender Bogen wurde nicht erginzt. Die rest-
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lichen Stiicke (Nr. 8—11) wurden vermutlich
erst nach Brahms’ Tod von Mandyczewski ab-
geschrieben, denn sie enthalten keine
Brahmsschen Korrekturen mehr, statt dessen
aber zahlreiche vom Schreiber hinzugefiigte
Bogen. Diese ,gemischte” Abschrift diente
spiter als Stichvorlage. Crux der bisherigen
Publikationen war nun, daf} die von Mandy-
czewski besorgte Erstausgabe (Simrock) und
mittelbar auch die Publikation in der alten
Brahms-Gesamtausgabe, fir die ebenfalls
Mandyczewski verantwortlich war, sich fak-
tisch nur an dieser Abschrift orientierten, oh-
ne sich beim Autograph riickzuversichern:
Nominell wird im Revisionsbericht der Ge-
samtausgabe die ,Originalhandschrift” zwar
angefiihrt und beschrieben, doch diente dem
Befund des Notentextes zufolge nur die Erst-
ausgabe — sowie indirekt Kupfers und Man-
dyczewskis Abschrift, die der Revisions-
bericht aber gar nicht anfihrt — als editori-
sche Entscheidungsgrundlage.

Schon in seinem Aufsatz Brahms’s posthu-
mous compositions and arrangements: edito-
rial problems and questions of authenticity
(in: Brahms 2: biographical, documentary and
analytical studies, hrsg. von Michael Mus-
grave, Cambridge 1987, S. 59—94) hatte Bo-
zarth auf die Unzuverlissigkeit von Abschrift,
Erstausgabe und Gesamtausgaben-Version
verwiesen und als eine Art partiellen kriti-
schen Bericht Revised readings for the
"Brahms Werke” edition fir Nr. 1—7 vorge-
legt (op. cit., S. 67—70 und S. 86—88). Seine
Untersuchungen revidieren natiirlich auch
die Angabe des Brahms-Werkverzeichnisses,
die als Stichvorlage dienende Abschrift Kup-
fers und Mandyczewskis folge ,sehr genau
dem Autograph” (BraWv, S. 491).

Somit ist Bozarths Ausgabe gerade im Hin-
blick auf die EIf Choralvorspiele op. 122
hochst verdienstvoll und erwiinscht, bietet
sic doch iiberhaupt den ersten verldflichen
Notentext des Werkes. Gerade weil die Ver-
offentlichungsgeschichte so problematisch
war, hatte der Rezensent sich die editorische
Erschliefung und Kommentierung dieses
Werkes mitunter allerdings transparenter,
hilfreicher, im Einzelfall auch verlifilicher ge-
winscht:

So hat die neue ,Urtext”(!)-Ausgabe eine
orthographische Eigentiimlichkeit der EIf
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Choralvorspiele modernisiert (das heifit: eli-
miniert), die Erstdruck und alte Gesamtausga-
be aus Autograph und Abschrift iibernommen
hatten — namlich die partielle Verwendung
des Alt-(C)-Schliissels. Das hitte zumindest
eine Erwihnung verdient. Zudem wurden von
Bozarth fir die editorischen , Bemerkungen”
zu diesem Werk nur das Autograph (das er mit
Recht als Hauptquelle betrachtete) und Kup-
fers Abschrift von Nr. 1—7 mit Brahms’ Kor-
rekturen herangezogen und ausgewertet (diese
Abschrift konnte der Rezensent einsehen).
Gerade fiir eine praxisorientierte kritische
Ausgabe hitte jedoch der kritische Bericht
auch eine genauere Auseinandersetzung mit
der posthumen Erstausgabe bzw. der alten Ge-
samtausgabe liefern konnen, ja miissen: Denn
nun kénnen interessierte Benutzer, die zuvor
eine der fritheren Ausgaben verwendeten, erst
bei minutidosem eigenem Vergleich der Noten-
texte — den ihnen die editorischen Bemer-
kungen eigentlich ja erleichtern oder ersparen
sollten — herausfinden, dafl in Erstdruck und
Gesamtausgabe fiir Nr. 4, T. 28, aus leicht un-
prazisem Kopistennotat der Stichvorlage ein
Ubertragungsfehler wurde, den Bozarth jetzt
richtigstellt (die Unterstimme der rechten
Hand lautet fiir die beiden Achtelnoten des 6.
Viertels korrekt d' cis!, nicht h cis!).
Noch schwieriger wire fiir sie zu recherchie-
ren, dafl in Nr. 7, T. 31, 1.—3. Viertel, der in
Kupfers Abschrift noch — und in Bozarths
Neuausgabe wieder — vorhandene Bogen fiir
die Altstimme in den bisherigen Druckausga-
ben irrtiimlich fehlte.

Manche editorischen Einzelbemerkungen
Bozarths sind sehr knapp, ja verkiirzend aus-
gefallen und erscheinen mitunter uneinheit-
lich: Bei Angaben iiber Korrekturen in den
beiden Manuskripten der EIf Choralvorspiele
wird gelegentlich, aber langst nicht immer das
Schreibmittel angegeben. Zugegebenermafien
befindet sich eine kritische ,Urtext”-Ausgabe
hier im Zwiespalt zwischen der Spiel-Praxis,
fiir die moglichst knapp kommentiert werden
soll, und dem erheblich weiter reichenden
Erkenntnisinteresse einer wissenschaftlich
fundierten Edition, die Korrekturphasen do-
kumentieren mochte. Doch stellt sich die Fra-
ge, was eine Information nutzt, wie man sie
zu Nr. 4, T. 6, findet: , Korrekturen in A und
K: wir folgen der korrigierten Fassung”: Kor-
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rekturinhalt und Korrekturqualitit in Auto-
graph und Kopistenmanuskript bleiben unbe-
kannt, und der Informationsgehalt der Angabe
ist auch deshalb duarftig, weil der Bozarthsche
Notentext hier fast vollig mit Erstausgabe
und alter Gesamtausgabe tibereinstimmt. Die
erdoffnende Angabe zu Nr. 3 ist in dieser Hin-
sicht zunichst dhnlich ambivalent und zudem
unvollstindig: ,Korrekturen von Brahms in A
(T 5t., 8, 14—16) und K (T 1). Wir geben je-
weils den korrigierten Text wieder”. Uner-
wihnt bleibt, dafy die Korrekturen aus T. 5f.,
8, 16 sich auch in der Abschrift (K) als Uber-
klebungen finden, wihrend die Takte 14—15
in K schon reinschriftlich enthalten sind, also
gerade ein anderes Korrekturstadium doku-
mentieren. Mitunter fithrt die Formulie-
rungsknappheit zu Mifiverstandnissen far die
Benutzer, die auf eine eindeutige Beschrei-
bung der Quellen angewiesen sind: So fehlt
fur Nr. 3, T. 1, in der Abschrift K nicht der 5.
Bogen des mittleren Systems; vielmehr wur-
den fiir die beiden mittleren Stimmen des Ma-
nualsatzes, die sich auf oberes und mittleres
System verteilen, iiber beiden Achteln der 5.
Viertelnote in K keine Bogen notiert, wihrend
in der untersten Manualstimme (ebenfalls im
mittleren System) der Bogen vorhanden ist.
Ein wenig ist man tiberdies erstaunt, daf} die
Stiicke Nr. 8—11, fiir die Bozarth mit Recht
nur noch das Autograph als authentische
handschriftliche Quelle heranzog, keine ein-
gehenderen editorischen Bemerkungen mehr
enthalten. Denn zuvor hatte Bozarth ja gene-
rell auf die eingeschrinkte Zuverlissigkeit
des Autographs hingewiesen. Eine nidhere Er-
orterung weiterer Detailprobleme ist im Rah-
men dieser Rezension indes nicht moglich.

Betreffen solche Einwinde zum Teil ganz
grundsitzlich die Stellung einer , Urtext”-
Ausgabe zwischen wissenschaftlich-kriti-
scher Quellenauswertung und Praxiszwéin-
gen, so wird der Praktiker mit dem neuen,
gesicherten Notentext der EIf Choralvorspiele
wie der tibrigen Brahmsschen Orgelwerke
doch gut leben kénnen.

Im Gegensatz zu Bozarth hat Margit
McCorkle fiir ihre Ausgabe der Variationen
tiber ein Thema von Schumann op. 9 auch die
alte Gesamtausgabe vergleichsweise herange-
zogen. Was prekir an der Quellenlage ist,
stellt die Herausgeberin prignant, erhellend
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und mit leichten Modifikationen gegeniiber
ihren Angaben im Brahms-Werkverzeichnis
(S. 29) dar: Nach der Erstveroffentlichung
1854 gab der Originalverlag Breitkopf & Har-
tel das Werk 1875 im Rahmen eines Brahms-
Sammelbandes wieder heraus (mit neu gesto-
chenen Anfangs- und Schlufiseiten). Brahms’
Wunsch, ,einige Fehler, die teils ich[,] teils
der Stecher verschuldet”, zu verbessern, kam
zu spit und wurde trotz Bereitschaft der Ver-
leger auch spiter nicht realisiert. In seine
Handexemplare des Erstdruckes sowie des
Sammelbandes trug Brahms allerdings Berich-
tigungen und Anderungen ein. Als Fritz Sim-
rock 1888 die Rechte der bei Breitkopf &
Hartel erschienenen Brahmsschen Werke er-
worben hatte, korrespondierte er mit dem
Komponisten auch iiber eventuelle Revisio-
nen. Fiel die Umarbeitung des Klaviertrios op.
8 dann tatsiachlich gravierend aus, so machte
Brahms bei den meisten tbrigen frithen Wer-
ken einen Riickzieher. Immerhin aber erbot er
sich, ,auf einem kleinen Briefbogen die noti-
gen Korrekturen” von Druckfehlern zu ver-
zeichnen. Die mit den alten Breitkopfschen
Platten, doch neuer Verlagsnummer und
-bezeichnung hergestellte Simrock-Ausgabe
beriicksichtigt denn auch teilweise die Kor-
rektureinzeichnungen aus beiden Handexem-
plaren und enthilt dariiber hinaus einige
Anderungen und Erginzungen — vor allem
zusatzliche Fingersitze. Ein wenig verwun-
dert es vor diesem Hintergrund, wenn Margit
McCorkle es far fraglich hilt, ob Brahms tat-
sichlich jemals die angekiindigte Korrektur-
liste angefertigt habe (ein schriftlicher Beleg
ist freilich nicht tberliefert).

Die editorischen Entscheidungen der Her-
ausgeberin wirken in den meisten Fallen
zweifellos plausibel. Auch hier allerdings fal-
len die editorischen Bemerkungen mitunter
recht knapp aus (zu Variation 3, T. 68, ware
wohl nicht allein auf den Befund des Auto-
graphs, sondern in Korrelation damit auch auf
den Entsprechungstakt 80 zu verweisen; fiir
Variation 8, T. 206, ist bei der , usw.”-Angabe
nicht eindeutig klar, dal damit nur noch der
Wechsel cis'-cis gemeint ist). Die zusitzli-
chen Fingersitze der Simrock-Ausgabe aber
hitten nach Ansicht des Rezensenten durch-
aus in den Notentext und nicht nur in die ed'
torischen Bemerkungen gehort (fiir Variation
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10, T. 236, ist der Herausgeberin dabei ein Irr-
tum unterlaufen, denn die Simrock-Ausgabe
hat fur das letzte Sechzehntel den Fingersatz
,1” statt der wirklich unlogischen ,4"). Sie
bilden gegentiber den Vorschligen, mit denen
Detlef Kraus die Henle-Ausgabe versah,
durchaus stimmige und aufschlufireiche pia-
nistische Alternativen, lassen eine charakteri-
stische ,Handschrift” erkennen. Als Hin-
weise, die zu Brahms’ Lebzeiten gedruckt er-
schienen, diirfen sie im Kontext der sonstigen
verbiirgten Anderungen wohl doch einige
Authentizitit beanspruchen.

(August 1990) Michael Struck

ADRIAN DANIEL FOKKER (1887—1972): Se-
lected musical compositions (1948—1972).
Edited by Rudolf RASCH. Utrecht: The Diapa-
son Press/Haarlem: The Huygens Fokker
Foundation 1987. 217 §., Abb. (Corpus Micro-
tonale. Volume 1.

Das 1987 veroffentlichte Buch mit einer Aus-
wahl aus der musikalischen Hinterlassen-
schaft A. D. Fokkers (1887—1972) ist in der
von Rudolf Rasch, Utrecht, ins Leben gerufe-
ne Reihe Corpus Microtonale erschienen.
Rasch hat es sich zur Aufgabe gemacht, mi-
krotonale Musik der Vergangenheit und der
Gegenwart, die ja oft ein Schattendasein am
Rande des Musiklebens fithrt, zu einer Offent-
lichkeit zu verhelfen. Neben der hier vorlie-
genden Ausgabe sind in der Reihe bereits
Werke von Anton de Beer, Joel Mandelbaum,
Alan Ridout u.a. publiziert.

Als Dokumentation iiberzeugt sie auf jeder
Ebene: und zwar nicht nur als Dokumenta-
tion des kompositorischen Schaffens Fokkers,
sondern auch der Tradition naturwissen-
schaftlich-spekulativer Annidherung an die
Musik, wie sie Galilei, Kepler, Huygens im
16. und 17. Jahrhundert vertreten haben, und
wie sie von Leonard Euler im 18. Jahrhundert
uber Helmholtz, Bosanquet und Max Planck
bis ins 20. Jahrhundert reicht.

Die Auswahl der Kompositionen — sie
Nimmt den in vier Sektionen gegliederten 2.
Hauptteil des Buches ein — spiegelt in vier
Werkgruppen die musikalischen Vorstellun-
8N und musiktheoretischen Konzeptionen

303

Fokkers querschnitthaft wider: die Auseinan-
dersetzung mit Euler (1707—1783) und den
Moglichkeiten der Reprisentation eines Teils
der Eulerschen Genera im 31-Ton-System fin-
det ihren Ausdruck in Werken fiir die soge-
nannte Euler-Orgel (1943 zur Illustration der
Euler-Fokker-Genera gebaut), die zwischen
1942—1948 verfafit wurden (Sektion 1). Kom-
positionen fiir die grofle, von Fokker selbst
entworfene 31-Ton-Orgel, heute im Teylers
Museum Haarlem zu besichtigen, entstanden
in den Jahren von 1950 bis 1964 (Sektion 2).
Angeregt durch die Violinisten Bouw Lemkes
und Jeanne Vos schreibt Fokker in den Jahren
1964—1967 Violinduette im 31-Ton-System
(Sektion 3), verlafit also das eigens fiir sein
Tonsystem entworfene Instrument. Gegen
Ende seines Lebens, 1970—1972, entwirft der
80jahrige Fokker eine Anzahl etudenihnli-
cher Werke fur das Archiphon, einer elektri-
schen Version der 31-Ton-Orgel (Sektion 4).

Der Edition der Musik geht zunichst im 1.
Hauptteil ein Einblick in die Quellenlage des
Fokkerschen Nachlasses, auf dessen profun-
der Kenntnis die Auswahl Raschs beruht, so-
wie ein sorgfiltig ausgearbeiteter, mit
Anmerkungen versehener kritischer Bericht
voraus. Eingeleitet wird die Edition durch
eine komprimierte, auf die wesentlichen
Punkte beschrinkte Einfithrung in Fokkers
Schaffen, die Darstellung des 31-Ton-Systems,
wie es Fokker in der Tradition des hollindi-
schen Physikers, Astronoms und Mathemati-
kers Christiaan Huygens (1629—1695) weiter-
entwickelt hat, und duch die systematische
Erorterung der Merkmale seiner Musiktheo-
rie, samt einer Kurzbiographie und der bislang
vollstindigsten Bibliographie der Schriften
Fokkers.

Gerade die gewissenhafte Herausgabe des
musikalischen Nachlasses Fokkers, wie sie in
diesem Band vorliegt, erweitert dessen Bedeu-
tung uber die der Dokumentation hinaus. Sie
tragt wesentlich dazu bei, da8 das Verhiltnis
von Musiktheorie und kompositorischer Pra-
xis im Werk Fokkers genauer bestimmt wer-
den kann.

Wenn es auch die Absicht des Herausgebers
war, besonders dem Komponisten Fokker
Wiirdigung zukommen zu lassen, so wird es,
meiner Meinung nach, gerade durch eine Aus-
wahl seiner Werke auf der Folie seiner Musik-
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theorien und seines Musikdenkens, das letzt-
endlich auf die Restitution der reinen Stim-
mung ausgerichtet ist, deutlich, dafl es sich
bei Fokker nicht um den Typus des Kiinstler-
Theoretikers handelt, der in gewisser Weise
so typisch fir das 20. Jahrhundert geworden
ist. Die Verkniipfung von Theorie und Praxis,
wie sie Rasch dem Fokkerschen Werk zu-
schreibt, unterscheidet sich von der, wie sie
z.B. auf Alois Haba (1893—1973) oder Ivan
Wyschnegradsky (1893—1979) als zeitgleiche
Vertreter des mikrotonalen Bereichs zutrifft.
Bei beiden kommt es zur mikrotonalen Erwei-
terung des Klangmaterials aufgrund primair
musikalischer Vorstellungen. Die systemati-
sche Erkundung neuer Tonsysteme und die
Fixierung in Musiktheorien diente der Legiti-
mation des eigenen Schaffens vor sich selbst
und der musikalischen Offentlichkeit. Aber
sie war auch eine bereits erprobte Methode,
dem neuen Material eine Ordnung zu geben,
die allerdings, wenn nétig, der kompositori-
schen Freiheit sofort geopfert werden konnte.

Bei Fokker dagegen stellt sich der Eindruck
ein, dafl die Kompositionen doch eher musika-
lische Beispiele als originire Kompositionen
verkorpern, in dem Sinn, dafl sie zwar auf
einem System beruhen, der kompositorische
Einfall und die Konsequenz seiner Verarbei-
tung aber im Prozef der Formbildung die Rigi-
ditait des Systems vergessen lifit. Rudolf
Rasch war sich dieses Problems wohl bewufit,
wenn er in bezug auf Fokker als Komponisten
schreibt: , Establishing the exact size of Fok-
ker’s output of musical composition is not an
easy task. There is actually only a very vague
border between ‘musical examples’ and ‘musi-
cal compositions’. He wrote (or: composed?)
an enormous number of musical examples to
illustrate his ideas about music and the theory
of music. The more elaborate of these exam-
ples take the shape of short, simple musical
composition” (S. 73).

Welchen Standpunkt man auch immer in
dieser Frage einnehmen mag, Fokkers Ver-
dienst wird dadurch keineswegs geschmailert.
Schuf er doch durch seine musiktheoreti-
schen Forschungen und die Konstruktion der
31-Ton-Orgel die Bedingungen zur experi-
mentell-kompositorischen Erforschung ,al-
ter” Harmonien unter , modernen” Vorzei-
chen. In diesem Rahmen sind meines Er-
achtens auch seine Kompositionen zu sehen.

(September 1990) Barbara Barthelmes
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Es verstarben:
am 11. April 1991 Bruno HOFFMANN, Stuttgart,

am 24. April 1991 Professor Dr. Werner
NEUMANN. Er wurde 1905 in Konigstein (Sachsen)
geboren und studierte am Konservatorium und an
der Universitit in Leipzig. 1938 wurde er mit einer
Dissertation uiber J. S. Bachs Chorfuge promoviert.

Mitteilungen

Er grindete 1950 das Bach-Archiv Leipzig, das cr
seither leitete und das zusammen mit dem Johann-
Sebastian-Bach-Institut Gottingen die Neue Bach-
Ausgabe herausgibt. 1954 wurde Werner Neumann
fir seine Leistungen in der Bach-Forschung zum
Professor ernannt. Er gehorte zum Herausgeber-
kollegium der Neuen Bach-Ausgabe, brachte selbst
9 Bande heraus, war mit Alfred Durr Herausgeber
des Bach-Jahrbuchs und edierte . S. Bach. Sdmu-
liche Kantatentexte sowie gemeinsam mit Hans-
Joachim Schulze 4 Binde Bach-Dokumente.

Wir gratulieren:

Professor Dr. Horst HEUSSNER am 10. Juli 1991
zum 65. Geburtstag,

Professor Dr. Hellmut FEDERHOFER am 6. Au-
gust 1991 zum 80. Geburtstag,

Dr. Werner SCHWARZ am 21. August 1991 zum
85. Geburtstag,

Professor Dr. Hans OESCH am 10. September
1991 zum 65. Geburtstag,

Professsor Dr. Anna Amalie ABERT am 19. Sep-
tember 1991 zum 85. Geburtstag,

Professor Dr. Walter SALMEN am 20. September
1991 zum 65. Geburtstag.

Privatdozent Dr. Karlheinz SCHLAGER hat den
Ruf auf den Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an der
Katholischen Universitit Eichstitt angenommen

Privatdozent Dr. Erik FISCHER nahm im SS 1991
die Lehrstuhlvertretung an der Universitit Boni
wahr.

Zum 1. Dezember 1990 wurde Dagmar DROY-
SEN-REBER das Amt der Direktorin des Staatlichen
Instituts fiir Musikforschung Preuflischer Kultur-
besitz iibertragen. Sie leitet weiter das zum Institut
gehorige Musikinstrumenten-Museum.

Dr. Peter ACKERMANN hat sich am 6. Februar
1991 an der Johann Wolfgang Goethe-Universitat
Frankfurt am Main fiir das Fach Musikwissenschalt
habilitiert. Das Thema seiner Habilitationsschiift
lautet: Studien zur Gattungsgeschichte und Typolo-
gie der rtomischen Motette im Zeitalter Palestrinds



Mitteilungen

In einer akademischen Feierstunde verlieh der
Fachbereich Klassische Philologie und Kunstwissen-
schaft der Johann Wolfgang Goethe-Universitit
Frankfurt a. M. am 24. Juni 1991 die Ehrendoktor-
wiirde an Pierre BOULEZ, Paris.

Professor Dr. Albrecht RIETHMULLER, Frankfurt
a. M., hat den Ruf auf die Professur C 4 fiir Musik-
wissenschaft an der Universitit Bonn abgelehnt.

Privatdozent Dr. Thomas KOHLHASE, Redakteur
der Denkmailerausgabe Das Erbe deutscher Musik,
wurde zum apl. Professor fiir Musikwissenschaft an
der Universitidt Tubingen ernannt.

Magdeburg ehrt alljihrlich zu Telemanns Ge-
burtstag am 14. Mirz einen Musikwissenschaftler
oder einen Musiker, der sich in besonderer Weise
um das Werk Georg Philipp Telemanns verdient ge-
macht hat, mit dem ,Georg-Philipp-Telemann-
Preis der Stadt Magdeburg”. In diesem Jahr erhielt
Professor Dr. Giinter FLEISCHHAUER (Halle) den
Telemann-Preis. Seit dem Beginn der Magdeburger
Telemann-Pflege und -Forschung um 1960 hat er sie
mafgeblich beeinfluflt und mitgestaltet. Er ist Mit-
initiator der Magedburger Telemann-Festtage und
ihrer wissenschaftlichen Konferenzen und hat zahl-
reiche Publikationen und Referate zu Telemann und
seinem Werk verfafit.

Vom 7. bis 9. Juli 1991 veranstaltete die Stiftung
Villa Musica, Mainz, in Zusammenarbeit mit dem
Arbeitskreis Studium populirer Musik ein Sympo-
sion  Spektakel / Happening / Performance. Rock-
musik als ,,Gesamtkunstwerk ",

Das Gesamtkunstwerk Barock lautete der Titel
¢ines Symposions vom 7. bis 13. Juli 1991 anlaBlich
der Generalversammlung der Osterreichischen Ge-
scllschaft fiir Musikwissenschaft in Graz.

Das Institut fiir Ostdeutsche Musik (Hackberg 1,
W-5060 Bergisch Gladbach 1) veranstaltet gemein-
sam mit der Musikalischen Jugend Polens und der
Licgnitzer Musikgesellschaft vom 26. bis 29. Sep-
tember 1991 in Legnica-Liegnitz und Brzeg-Brieg ein
Svmposion tiber Schlesische Musikgeschichte und
Musikinstrumente in Schlesien.

Eine Internationale Fachkonferenz Jan Dismas
Zelenka wird vom 17. bis 20. November 1991 von
der Musikgeschichtlichen Kommission des J.-G.-
Herder Forschungsrates in Marburg veranstaltet.
liformationen iiber Privatdozent Dr. Thomas Kohl-
I.msC, Musikwissenschaftliches Institut, Pfleghofstr.
~/Schulberg, W-7400 Tiibingen 1.
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Am 4. Mai 1991 wurde in Magdeburg die Tele-
mann-Gesellschaft e. V. (Internationale Vereinigung)
gegriindet. Sie versteht sich als Koordinator und Fér-
derer der internationalen Telemannpflege und -for-
schung und wird sich fiir die weitere Verbreitung der
Musik Telemanns einsetzen sowie Veranstaltungen
dieser Zielstellung unterstiitzen. Dem Prasidium ge-
héren an: Prof. em. Dr. Martin RUHNKE (Erlangen)
— Prisident Dr. Wolf HOBOHM (Magdeburg) —
Vizeprésident, Carsten LANGE (Magdeburg) —
Schatzmeister, Dr. Annemarie CLOSTERMANN
(Hamburg) und Dr. Willi MAERTENS (Magdeburg).
Der Sitz und die Geschiftsstelle der Telemann-
Gesellschaft befindet sich in O-3010 Magdeburg,
Liebigstrafie 10.

Am Musikwissenschaftlichen Seminar der Uni-
versitit — GH — Paderborn und der Hochschule fiir
Musik Detmold entsteht unter der Leitung von Prof.
Dr. Arno FORCHERT die Gesamtausgabe der musi-
kalischen Werke Johann Hermann Scheins. Fiir den
Abgschlufiband dieser Ausgabe werden noch gedruckt
und handschriftlich tberlieferte Einzel- und Gele-
genheitskompositionen Scheins gesucht. Hinweise,
insbesondere zu in 6ffentlichen Bibliotheken und
Archiven befindlichen Drucken und Handschriften
werden an folgende Anschrift erbeten: Musikwis-
senschaftliches Seminar, z. H. v. Frau Claudia Theis
M. A., Allee 20, W-4930 Detmold.

Am Zentrum fir Kunst und Medientechnologie
Karlsruhe wurde ein Internationales Digitales Elek-
troakustisches Musik Archiv IDEMA gegrindet,
das seit Dezember 1990 in Kooperation mit dem
Center for Computer Research in Music and Acous-
tics CCRMA der Stanford University, Kalifornien
USA, aufgebaut wird. Adresse: IDEMA, Zentrum
fiir Kunst und Medientechnologie, Ritterstrafle 42,
W-7500 Karlsruhe 1, Tel. 0721/9330-300.

Anmeldung von freien Forschungsberichten / Call
for Papers: Die Gesellschaft fiir Musikforschung ver-
anstaltet vom 27. September bis 1. Oktober 1993
einen Internationalen Musikwissenschaftlichen
Kongreft zum Thema Musik als Text in Freiburg
im Breisgau. Kongrefsprachen sind Deutsch, Eng-
lisch, Franzésisch, Italienisch, Spanisch. Freie For-
schungsberichte, die nicht unbedingt in Bezug zum
Thema des Kongresses stehen miissen, kénnen an-
gemeldet werden bis zum 31. Juli 1992. Vorschlage
mit einer kurzen Zusammenfassung (max. 1 Seite)
mogen bitte gesandt werden an den Vorsitzenden
des Programmausschusses, Herrn Prof. Dr. Her-
mann Danuser, Musikwissenschaftliches Seminar
der Albert-Ludwigs-Universitat, Werthmannplatz,
D-7800 Freiburg im Breisgau.
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Die Autoren der Beitrage

BERNHARD R. APPEL, 1950 in Wallersdorf/Bayern geboren; studierte Schulmusik und Musikwissenschaft
in Saarbriicken; 1981 Promotion; 1977 — 84 Wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Universitit Saarbriicken;
1985 — 86 Durchfithrung des DFG-Projektes , Schumann-Autographen” an der Universitit Koln; seither Mit-
arbeiter der mit der Kritischen Gesamtausgabe befaflten Robert-Schumann-Forschungsstelle in Diisseldorf.

CHRISTOPH VON BLUMRODER, 1951 in Northeim geboren; studierte Musikwissenschaft in Freiburg;
1979 Promotion; 1990 Habilitation, seit 1980 Lehrbeauftragter, seit 1990 Privatdozent an der Universitit
Freiburg; seit 1979 Stindiger Wissenschaftlicher Mitarbeiter, seit 1985 Schriftleiter des HmT; zuletzt
erschien von thm: Die Grundlegung der Musik Karlheinz Stockhausens, Stuttgart 1991 (= BzAfMw 32).

WALTHER DURR, 1932 in Berlin geboren; studierte Musikwissenschaft in Berlin und Tiibingen; 1956
Promotion in Tiibingen; 1957 Lektor in Bologna; 1965 Editionsleiter der Neuen Schubert-Ausgabe in Tiibin-
gen; 1977 Honorarprofessor in Tubingen; zuletzt erschien von ihm: Das deutsche Sololied im 19. Jahr-
hundert. Untersuchungen zu Sprache und Musik, Wilhelmshaven 1984 (= Taschenbiicher der Musikwis-
senschaft 94).

MICHAEL STRUCK, 1952 in Hannover geboren; studierte Schulmusik, Klavier und Musikwissenschaft
in Hamburg; 1984 Promotion; nach Referendariat und Schuldienst seit 1985 Wissenschaftlicher Mitarbeiter
an der neuen Gesamtausgabe der Werke von Johannes Brahms in Kiel; zuletzt erschien von ihm: Robert
Schumann. Violinkonzert d-moll (WoO), Miinchen 1988 (= Meisterwerke der Musik 47); Joseph Joachim.
Variationen tiber ein irisches Elfenlied (Erstausgabe mit Vorwort und Kritischem Bericht), Hamburg 1989.

Hinweise fir Autoren

1. Manuskripte bitte in 2-fachem Zeilenabstand schreiben; linker Rand ca. 4 cm, oberer und unterer Rand
nicht weniger als 2 cm; doppelte Anfihrungsstriche (,, "’} nur bei wortlichen Zitaten; kursiver Satz nur
bei Werktiteln (ohne Anfihrungsstriche) sowie bei Tonbuchstaben (z. B.: cis, fis”); Hervorhebungen
gesperrt (ohne Unterstreichungen); Anmerkungsziffern stehen stets v o r der Interpunktion; Tonarten-
angaben: F-dur, f-moll. Alle weiteren Auszeichnungen werden von der Redaktion durchgefithrt.

2. Notenbeispiele und Abbildungen miissen getrennt durchnumeriert und auf jeweils gesonderten Blattern
mitgeliefert werden. Bitte eindeutig kennzeichnen, wo im Text die Abbildungen bzw. Notenbeispiele
einzusetzen sind.

3. Bei erstmaliger Nennung von Namen bitte stets die Vornamen ausgeschrieben dazu setzen (nach Haupt-
text und Fufinoten getrennt), auch bei Berichten und Besprechungen.

4. Literaturangaben werden in den Fufinoten bei erstmaliger Nennung stets vollstindig gemacht und zwar
nach folgendem Muster:

— Carl Dahlhaus, Die Symphonie nach Beethoven, in: Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden und
Laaber 1980 (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), S. 125ff.

— Ders., Zur Harmonik des 16. Jahrhunderts, in: Musiktheorie 3 (1988), S. 205.

— Heinrich Besseler, Umgangsmusik und Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert, in: AfMw 16 (1959,
8. 21.

— Friedrich Blume, Art. Bruckner, in: MGG 2, Kassel 1952, Sp. 367f.

— Vgl. W. A. Mozart. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke [NMA| V/14, Bd. 1: Violinkonzerte und Einzel-
sdtze, vorgelegt von Christoph-Hellmut Mahling, Kassel 1983, S. VII.

Bei wiederholter Nennung eines Titels sind sinnvolle Abkiirzungen zu verwenden (ohne a.a.O. oder
dergleichen), z. B.:

— Blume, Sp. 369.

— Dahlhaus, Harmonik, S. 208.

— Ebda., S. 209.
Standardreihen und -zeitschriften sollten méglichst nach Brockhaus-Riemann-Musiklexikon abgekiirzt
werden.

5. Bitte stets eine eigene Kurzbiographie auf gesondertem Blatt beifiigen. Sie soll enthalten: den vollen
Namen; Geburtsjahr und -ort; Studienorte, Art, Ort und Jahr der akademischen Abschliisse; die wich-
tigsten beruflichen Titigkeiten; jingere Buchverdffentlichungen.





