Schoénbergs Klavierkonzert Opus 42 —
Ein romantisches Virtuosenkonzert?

Ein Beitrag zur Analyse der kompositorischen Prinzipien
eines problematischen Werkes

von Tomi Méakel&, Helsinki

So gefdhrlich es auch sein mag, Musik anhand von Kategorien zu untersuchen und
dadurch die Individualitit eines einzelnen Werkes indirekt in Frage zu stellen, kann
es andererseits auch sehr niitzlich sein, Konzepte zu formulieren, die es erleichtern,
mehrere Werke miteinander zu vergleichen und das Nicht-Individuelle, das sie ver-
bindet, besser zu erkennen. Solche Vergleiche sind besonders wertvoll, wenn die be-
sprochenen Werke nicht ohne weiteres zu dem Museum der Meisterwerke gehoren.
Dann gilt es namlich nach neuen Zugangsweisen zu suchen, die vielleicht etwas zum
Werkverstindnis beitragen kénnen und mit deren Hilfe man ihren Platz in der Tradi-
tion moglichst umfassend feststellen kann. Jedes Kunstwerk verbirgt — trotz seiner
Individualitit — Charakteristika verschiedener Traditionen und Tendenzen, die sich
in Form von Gattungsnormen manifestieren konnen. Oft ist der Grund fiir die Schwie-
rigkeit eines Werkes die ungliickliche Kombination widerspriichlicher Tendenzen —
sowie es andererseits hiufig so ist, daf} ein besonders bedeutendes Werk sich gerade
dank der gelungenen Losung einer dhnlichen Kombination auszeichnet.

In giesem Aufsatz versuche ich, einige charakteristische Zusammenhinge zwischen
der Tradition der romantischen Solokonzerte als Integration von Werkbewufltsein und
Virtuositat einerseits sowie dem dodekaphonisch geprigten Klavierkonzert op. 42 von
Arnold Schonberg andererseits analytisch zu zeigen. Auf diese Weise soll ein erginzen-
der Beitrag zum tieferen und komplexeren Verstindnis der Musik Schonbergs geleistet
werden. Es wird untersucht, wie Schénberg das der Dodekaphonie fremde konzertante
Prinzip (als Prinzip der Gleichwertigkeit des Tonmaterials) in seine musikalische und
kompositorische Schreibweise integriert hat. Abschlieflend wird eine Antwort auf die
Frage gesucht, warum das Werk weder als virtuoses Solokonzert noch als ein Schén-
berg-Stiick bis heute breitere Anerkennung gefunden hat.

In einem frithen Artikel hat René Leibowitz die Rolle dieses Konzerts als , eine Syn-
these der bisher existierenden antithetischen Kompositionsmethoden”! und als Voll-
endung des konzertanten Schaffens von Schonberg betont: Die Zwoélftontechnik hat
Schonberg hier ,vollig gemeistert” und der radikal verinderte formale Aufbau des
Werkes steht als kompositorische Leistung im Vordergrund?. Die von Leibowitz be-
gonnene analytische Diskussion — wesentlich ergianzt etwa durch die Werkeinfithrung

1 René Leibowitz, Schénbergs Klavierkonzert, in: Melos 16 (1949), S. 48.
2 Ebda., S. 44,
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von Rudolf Stephan3 — richtet die Aufmerksamkeit kaum auf das Wesen des Stiickes
als Solokonzert; statt dessen wird es als Teil der auf die Entwicklung der linear-poly-
phonen Kompositionstechnik gerichteten Tradition Schénbergs betrachtet. Diese Zu-
gangsweise mufl durch die Analyse der konzertanten Strukturen ergidnzt werden —
um so dringender, weil das auf Grund seiner Analyse begriindete Lob von Leibowitz
von nur ganz wenigen geteilt wird*.

Die Gattung Solokonzert beruht auf einem alten konzertanten Prinzip, das die un-
gleichgewichtige Gegeniiberstellung eines Orchesters und eines individuellen Solisten
verlangt. Diese konzertante Ungleichmafigkeit kann auf unterschiedlichste Art kon-
zipiert sein, worauf z. B. die veraltete Dichotomie ,Virtuosenkonzert - sinfonisches
Konzert’ hinweisen soll. Sie griindet auf Uberlegungen zur Gestaltungsweise der soge-
nannten intratexturellen Interaktion (bzw. Wechselbeziehung) des Solisten mit dem
Orchester. Die meisten Komponisten haben eine jeweils eigene Art, die Interaktion
und damit die konzertante Dramatik zu gestalten und die einzelnen Rollen — die des
Solisten und die der Orchesterinstrumente — auszukomponieren. Das Konzertieren
soll nicht nur auf der Detailebene der einzelnen Konstellationen bzw. Rollen betrach-
tet werden, da es auch als ein Formfaktor verstanden werden kann, der Einfluf} auf den
Aufbau des Stiickes hat. Die konzertante Form entfaltet sich aus der Dramatik der ver-
schiedenen Rollen bzw. aus dem zeitlichen Ablauf der einzelnen Konstellationen der
Interaktion. Die erste Aufgabe ist es, einzelne Rollen zu erkennen, ihren besonderen
Charakter zu beschreiben und ihre Wechselbeziehungen zu analysieren. Die Kette der
einzelnen Wechselbeziehungen ergibt die konzertante Form des Stiickes.

Im 19. Jahrhundert bedeutete Virtuositat nicht nur artistische Brillanz, sondern auch
personliche Individualitit, improvisatorisch wirkende Freiheit des Ausdrucks, Subjek-
tivitdt der Ausfithrung musikalischen Materials, spontan wirkende Erfindungsfihig-
keit musikalischer Ideen und schlieflich dynamische Kraft des Spieles. Diese Qualiti-
ten charakterisieren zwar eigentlich die Ideale der ausfithrenden Virtuositit, aber sie
koénnen auch musikanalytisch fiir die Beschreibung der Textur verwendet werden.
In Solokonzerten kénnen diese Qualititen oft als Elemente des konzertanten Dramas
besonders fiir die Rolle des Solisten kompositorisch ausgeniitzt werden. In der folgen-
den Analyse behandle ich vor allem zwei Fragen: 1. Aus welchen Elementen besteht
die auskomponierte Rolle des Schonbergschen Solisten? 2. Welche Bedeutung hat sie
fur die Struktur des Werkes? Die Besonderheiten der spezifisch Schonbergschen
Kompositionstechnik — in diesem Fall der Dodekaphonie — werden in der Analyse auf
der Detailebene beriicksichtigt. Eines der Ziele der Analyse ist es zu erkennen, worin
die charakteristisch Schonbergsche Art besteht, ein Klavierkonzert zu komponieren.

Diese Fragestellung gewinnt an Bedeutung, wenn man sich der Tatsache bewuf}t
wird, dafl Schonberg erstens kein Kammerkonzert geschrieben hat, obwohl eine kam-

3 Rudolf Stephan, [Vorbemerkungen zur Partitur] Schénberg. Klavierkonzert op. 42 (= Philharmonia Partituren No.462),
Wien [o.].].

4 Im Rahmen dieses Aufsatzes mufl ich mich auf die konzertanten Strukturen konzentrieren. Auch wird auf umfangreiche
Notenbeispiele verzichtet. Die Analysen beziehen sich auf die o. g. Partitur (mit freundlicher Genehmigung der Universal
Edition, Wien).
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merorchestrale Interpretation der konzertanten Tradition eher mit den Tendenzen der
Dodekaphonie und der Komposition mit einzelnen Stimmen korreliert hitte, und dafl
Schénberg zweitens bereits in den 20er Jahren — wihrend Alban Berg sein Kammer-
konzert konzipierte — eine Epoche voraussah, die der Gattung der Konzerte besondere
Aufmerksamkeit widmen sollte®. Erst stufenweise — iiber die Monn- und Hindel-
Bearbeitungen und das Violinkonzert op. 36 — fand Schonberg selbst den Weg zum
Klavierkonzert, in dem er nach Leibowitz die ,, Grundprobleme hinter sich” hatte und
die Konzertform , souverian beherrschte” ¢.

1. Die strukturelle Vielschichtigkeit und die konzertante Dramatik des Werkes
1. Der erste Satz oder das Problem des Beginnens

Das Klavierkonzert von Schonberg beginnt mit einer Konstellation, die eher mit dem
Anfang des IV. Klavierkonzerts von Beethoven als mit der seit dem Barock und den
Konzerten von Mozart iiberwiegenden Tradition vergleichbar ist: Der Solist exponiert
das raffiniert gestaltete, zweistimmige Reihen-Thema ohne Mitwirkung des Orche-
sters. Der Charakter der solistischen Rolle hat nichts gemeinsam mit den heroischen
Zugen der groflen Virtuosenkonzerte, sondern stammt eindeutig aus der Sphire des
lyrischen Charakterstiicks — oder der konzertanten Seitenthemen — der Frithroman-
tik. Von der Strenge der Dodekaphonie ist nichts zu spiiren, sondern sie ist — wie auch
Leibowitz meinte — versteckt, um mit Gelassenheit eine strukturelle Aufgabe grofie-
rer Rangordnung zu iibernehmen. Die Reihe hat in dieser Grundform melodischen
Charakter, was ihre Fihigkeit, als falbar formales Bindeglied zu fungieren, erhéht.

Ab Takt 8 wird die stilistische Nihe zu iiblichen Konstellationen in langsamen Kon-
zertsitzen der Romantiker noch deutlicher, da sich die Rolle des Orchesters — statt
auf eine vereinfachte Wiederholung des Themas wie z. B. bei Beethoven iiblich —
auf die Ausfiihrung von kurzen, die vielfiltige Melodik des Solisten fragmentarisch
unterstiitzende Unisono-Phrasen beschrinkt. Sogar in Takt 29, wo Schénberg die
Klarinette als eine ,,Hauptstimme" notiert, ist diese Orchesterstimme nur noch eine
unterstiitzende, um eine Oktave tiefere Verdoppelung der Reihenmelodie des Klavier-
Solisten in der Oberstimme — eine Feinheit, die in vielen Einspielungen kaum horbar
ist. Diese kurze Episode, das Duettieren im Einklang, ist schon der Hohepunkt des von
der Lyrik des Solisten dominierten ersten Abschnittes. (Es ist {ibrigens anzunehmen,
dafl Schoénberg mit diesem Anfang eine bewufite Antithese zur These Strawinskys
— das Klavier sei am besten wie ein Schlaginstrument zu behandeln — komponieren
wollte.)

Interessant ist auch die Vorbereitung des thematischen Duetts von Takt 29ff.: In
Takt 26£f. verdoppeln die Klarinetten ein mittleres Stimmenpaar des Solisten im Ein-

5 Brief vom 9. Februar 1925.
6 Leibowitz, S. 44.
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klang, wobei gleichzeitig die Geigen die Oberstimmenmelodie des Solisten rhyth-
misch verzogernd, quasi als Echo verdoppeln; als Synthese dieser Geste folgt dann das
erwihnte Duettieren im Einklang.
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Notenbeispiel 1
© aller Notenbeispiele: Universal Edition Wien. Mit freundlicher Genehmigung.

In Takt 33 notiert Schonberg den Schluf} der sogenannten Hauptstimme der Klarinet-
ten, was insofern itiberraschend ist, als das Duettieren hier strenggenommen noch
nicht endet. Verstindlich ist das nur, weil in den Takten 33 bis 35 die Klarinetten zwar
der Reihenmelodie des Solisten noch folgen, aber nur noch in rhythmisch vereinfachter
und dynamisch schwicherer Form. Also auch der Ubergang aus der Duett-Konstella-
tion — und nicht nur ihre Vorbereitung — ist flieffend.

Bereits die erste Phrase des Orchesters in Takt 8 — eine Unisono-Unterstiitzung der
Mittel- und Bastimme des Solisten — ist zwar durch und durch thematisch profiliert,
aber dramatisch dem Solisten eindeutig unterlegen:
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Bis Takt 39 ubt der Solist die Rolle des individuellen thematischen Erfinders aus,
wobei die Aufgaben der Orchesterinstrumente vom fragmentarischen Unterstiitzen bis
zum Duettieren im Einklang (also als zweiter Solist) reichen. Genaugenommen er-
scheint der Solist nicht nur als Erfinder der Reihenmelodie, sondern auch als subjek-
tiv Ausfithrender der eigenen thematischen Erfindungen, indem er eine , gesteigerte
Variante des ersten Teiles”’ von Takt 29 bis Takt 39 spielt. Die Variationen beruhen
vor allem auf den neuen Begleitfiguren, was fiir Klavierkonzerte von Peter Tschai-
kowsky, Anton Rubinstein und Edvard Grieg typisch ist. Diese Eigenschaft der Textur
bringt auch den lyrisch-frithromantischen Stil wieder niher: Im frithen 19. Jahrhundert
war ja die subjektive Ausfithrung von lingeren melodischen Gestalten ein aus der
Kunst der Improvisation stammendes zentrales und in der komponierten Textur sich
deutlich manifestierendes Moment von Virtuositit. So gesehen, erscheint der Klavier-
solist — trotz noch fehlender Brillanz — gleich zu Beginn in der Rolle eines die Drama-
tik des Konzerts durch seine Erfindungen beherrschenden romantischen Virtuosen.

Bemerkenswert ist auch das sich langsam, stufenweise erweiternde Orchester: Cho-
rische Instrumentation findet man erst nach Takt 26. Erst der Ubergang vom , Eroff-
nungssolo” zum , iiberleitenden Tutti” [mit Tutti wird hier und spiter immer ein
vom Orchester gespielter Abschnitt gemeint) bedeutet eine wesentliche, aber noch
immer sukzessiv verwirklichte Verminderung der Individualitit des Solisten im Ver-
gleich zum Orchester: Wihrend eines Diminuendos wird die motivische Intensitit
reduziert. Die Stufen dieses fein konzipierten Prozesses der Reduktion der melodi-
schen Intensitit des Solisten sind folgende: 1. In Takt 35f. gibt es in der solisti-
schen Oberstimme noch einen melodisch relativ charakteristischen, aber ruhigen
Sekundabstieg (d” — c”), dem die ersten rhythmisch selbstindigen Orchesterakkorde
im pizzicato folgen; 2. in Takt 37 gibt es in der Oberstimme einen versteckten Oktav-
abstieg als melodische Fortsetzung (c” — e/c’) mit einem charakteristischen Akzent
am Anfang (auf ¢”); 3. in Takt 38 wird die Terz (e’/c’) mit Akzent wiederholt und
schliefflich 4. in Takt 39 das gleiche wie in Takt 38 rhythmisch verzogert und ohne
Akzent noch einmal wiederholt.

So wie die Individualitit des Solisten vorher primar motivischer Natur war, ist auch
dieser Ubergang zum Tutti motivisch bedingt — als eine stufenweise fortschreitende
Verminderung der motivischen Individualitit des Solisten. Das Tutti selbst fungiert
als eine siebentaktige Steigerung der Individualitit des Orchesters, das anschliefend
(die Geigen in Takt 47 ff.) die Reihenmelodie ausfithren wird. Wahrend des Tutti sind
mehrere Orchester-Stimmen zwar schon als Hauptstimmen bezeichnet, aber sie haben
einen nur fragmentarisch profilierten melodischen Charakter, der mit der lyrischen
Linie der Reihen-Melodie des Solisten nicht zu vergleichen ist. Bemerkenswerterweise
gibt es hier eine Individualisierung des Orchesters als Gruppe: Von einer Individualisie-
rung der Geigen ist keine Rede — die kollektive Individualisierung besteht darin,
daf mehrere Orchesterinstrumente motivische Fragmente ausfithren miissen, worauf-

7 Zitate, die einem thematischen oder formalen Element eine Bezeichnung geben, sind immer nach der Werkeinfithrung
von Stephan.
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hin die Geigen als Repriasentanten der Gruppe die solistisch-thematische Stimme spie-
len; es ist nicht ohne Bedeutung, dal die Geigen traditionell das geringste solistische
Profil unter den Orchesterinstrumenten haben.

Im folgenden , Tutti mit obligatem Klavier” ist die Rolle des Solisten (wegen der
Komplexitit der Textur und trotz der Bezeichnung als einer Nebenstimme) zuerst
die eines primus inter pares, der in die Nebenstimmen des Orchesters integriert ist.
Nach Takt 58 trennt sich der Solist von den Orchester-,Nebenstimmen"” qualitativ
durch seine ausgeprigt brillante Artistik ab, wobei er auch seine Funktion als Neben-
stimme aufgibt. Andeutungen zum Verlassen der lyrischen Sphire zugunsten eines leb-
hafteren Ausdruckscharakters gibt es schon kurz vorher — seit der Einfithrung der
Zweiunddreifligstel-Werte in Takt 47. Diese Konstellation, in der die iiberwiegend
begleitende Artistik des Solisten durch kurze Motivfragmente in seiner linken Hand
(,,Nebenstimme”) mehrmals — wie etwa in Takt 63f. und 75f. — unterbrochen wird,
dauert bis Takt 80. Das Orchester ist seit dem Tutti zwar deutlich selbstindiger in
seiner Stimmfithrung, doch weist die Interaktion sogar trotz der gesteigerten Brillanz
des Pianisten noch immer starke Spuren des Duettierens auf.

In den Takten 79 bis 85 findet (entsprechend den Takten 34 bis 39) ein weiterer
Ubergang statt, wihrend dessen das Orchester seine Individualitit durch geschwichte
Thematik und Dynamik verliert. Anders als das Orchester in Takt 34ff. gewinnt der
Solist hier als Gegenspieler schon wihrend des Uberganges deutlich an eigener Indivi-
dualitit, indem er stufenweise eine neue, rhythmisch bisher ungewohnt markante und
fast an manche Ausdruckscharaktere in den Klavierkonzerten von Liszt erinnernde
musikalische Idee quasi trillo (bzw. das ,2. Uberleitungsmotiv”) einfithrt, das — als
Endziel dieser Entwicklung — die Individualitit des Solisten in einem kurzen kadenz-
artigen Solo (Takte 86 bis 89) voll entfalten 148t. Obwohl dieses Motiv einen deut-
lichen rhythmisch-melodischen Charakter hat und so mit Recht als ein eigenstindiges
Motiv behandelt werden darf, gibt es gleichzeitig dem Solisten zum ersten Mal Gele-
genheit zum artistischen Spiel ohne den motivischen Schutzmantel des Orchesters.

Takt 86
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Notenbeispiel 3

In dem anschlieffend beginnenden Abschnitt ,, mit Durchfithrungscharakter” erscheint
die Rolle des Solisten iiberwiegend artistisch geprigt, obwohl gleichzeitig durch das
,2. Uberleitungsmotiv” bedingt. Hier siecht man deutlich, wie Schonberg die zur
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romantischen Virtuositit gehérenden rein artistisch-spielerischen Elemente keines-
wegs aufgeben wollte — und nicht einmal immer bestrebt war, sie restlos in melo-
dische Elemente zu integrieren, wozu die dodekaphonisch — und nicht einfach
melodisch — aufgefafite Motivik natiirlich eine ausgezeichnete Gelegenheit gab. Das
,,2. Uberleitungsmotiv” gibt aber auch zu einer anderen Interpretation Gelegenheit:
Seine Funktion ist es gerade, in einem deutlich motivischen Kontext eine Spielfigur
(trillo) einzufithren, auf deren Grundlage motivische Artistik moglich wird. In der
,Durchfithrung” ist die Rolle des Solisten zuerst tatsichlich die eines brillanten Be-
gleiters der vom Orchester aufgefithrten Motive (Takte 93 bis 96), in Takt 97 wird sie
neben der von den Geigen gespielten Reihenmelodie in urspriinglicher Form (,,Haupt-
stimme" ) zum zweiten artistischen Solisten (auch als ,Hauptstimme”). Anschlieflend
wird seine Rolle durch die Artistik (Takt 102) und schlief}lich nach einem Tutti (Takte
127 bis 131) durch artistische Individualitit als ,Hauptstimme” kontrastiert, die ledig-
lich von vereinfacht im Einklang duettierenden Streicherstimmen unterstiitzt wird
— tibrigens eine in den Klavierkonzerten der Romantik iibliche Konstellation. Der
Ubergang aus dem Tutti ist durch dialogisierend geteilte Geigenstimmen und durch
eine stark ausgeprigte rhythmische Identitit der Textur des Tutti-Schlusses, den der
Solist direkt iibernimmt, flieBend gestaltet. Der Beginn sowie der Schluf} des Tutti ent-
sprechen zwei iiblichen romantischen Konventionen, nach denen der Hohepunkt der
solistischen Brillanz zu einem Tutti iibergeht und die Fortsetzung des Charakters des
Tutti eine Briicke zu einem solistisch dominierten Abschnitt bildet.

Die ,Reprise” (Takt 133ff.) ist der H6hepunkt der texturellen Komplexitit in der
Rolle des Solisten: Hier wird eine Variante der urspriinglichen Reihenmelodie mit
extrem artistischen Nebenstimmen kombiniert, was auch in den Klavierkonzerten der
Romantik oft begegnet. Die urspriingliche Reihenmelodie (in Es) erklingt auch in der
Geigenstimme, so dafl die Textur des Solisten einen diminutiv gefithrten, fast im Ein-
klang duettierenden Charakter hat. Die Konstellation der Takte 127 bis 131 scheint
hier fortgesetzt zu werden, obwohl die Art der Textur sonst in vieler Hinsicht schlag-
artig verandert wird (ein kompliziertes statt geteiltes Tuttiorchester, die Reihe statt
einer chromatischen Tonfolge als motivische Grundlage, eine neue Art des Rhythmus’
etc.). Wegen der gesteigerten Komplexitit seiner Textur und der gleichzeitig groflen
und auch komplexen Bedeutung des Orchesters erscheint der Solist hier als ein inte-
grierter Teil des Ganzen. Nicht einmal seine Artistik ist im Kontext einmalig, sondern
wird von den Fl6ten geteilt. Diese neue Konstellation, die im 4duflersten Kontrast zum
Anfang des Satzes steht, setzt eigentlich schon in Takt 132 ein, da die Holzbliser
allein eine figurative Phrase als eine dialogisierende Antwort zu den vorausgehenden
Passagen des Solisten ausfithren. So erscheinen die folgenden Takte als ein Ubergang
mit der Tendenz, die Individualitit des Solisten wie auch die des Orchesters im Rah-
men der texturellen Integration zu steigern. Bis zum Molto allegro (Takt 176£f., Beginn
des II. Satzes) bleibt der Solist ein bis ins Detail integrierter, motivisch aktiv mitwir-
kender und nur wegen seiner Artistik als Individuum iiberhaupt erkennbarer Teil des
komplexen Ganzen. Am tiefsten ist die Integration in den Takten 163 bis 164 und 170
bis 172, in denen der Solist nur dank des charakteristischen Klanges seines Instruments
vom Gesamtklang zu unterscheiden ist.
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Der Solist verliert wihrend des ersten ,Satzes’ konsequent an dramatischer Bedeu-
tung, indem er die anfangs wichtige Rolle des thematischen Erfinders aufgibt: Die
eigentliche Durchfithrung und thematische Variation der Erfindungen geschieht im
Zeichen einer Integration seiner Textur in die des Orchesters, wobei ungefihr seit
dem Beginn der , Durchfithrung” nur die Artistik (oft zwar mit motivischen Elemen-
ten gebunden und daher angewandt) den Solisten als werkimmanenten romantischen
Virtuosen priagt. Nicht etwa der Wechsel der Rollen in charakteristischen, virtuos
bedingten Konstellationen (wie z. B. in Liszts Es-dur-Konzert), sondern verschiedene
Integrationsstufen von motivischen und artistischen Elementen in solistischen bis hin
zu begleitenden Funktionen (wie in der Frithromantik) zeichnen den Solisten im ersten
Teil (Takt 1 bis 175) aus. Obwohl der Grad und die Art der Virtuositit in der solisti-
schen Textur nur relativ wenig variiert, sind die Schwankungen weder zufillig noch
unerwartet, sondern wirken detailliert vorbereitet und satztechnisch iiberlegt, was
dafiir spricht, daf sie vom Komponisten tatsichlich auch bewufit konzipiert sind.
Doch bleibt trotz allem die grundsitzliche, konzertante Zweiteilung des gesamten
Klangkorpers in das Orchester als Gruppe und in den Solisten erhalten — nicht zu-
letzt wegen der Eindeutigkeit der Anfangsposition. Die einfachen, oft frithromantisch
wirkenden Konstellationen des ersten Teiles konnten auch als Symbol fiir das angeb-
liche Programm des ,Satzes’, ,,das Leben war so leicht”, aufgefalt werden — quasi als
programmatisches Spiel mit der musikalischen Kulturgeschichte, zu dem Schoénberg
auf jeden Fall intellektuell in der Lage war.

2. Ein schneller zweiter ,Satz’

Mit dem Molto allegro (Takt 176) beginnt ein neuer groffformaler Abschnitt, der jedoch
nur durch eine Fermate an der Taktgrenze vom Schluf} des ersten Teiles getrennt ist.
Auch das konzertante Drama wird sofort durch den neuen Tempo-Charakter geprigt:
In kurzen Phrasen wird ein bisher ungewohnt kurzatmiger Dialog gefiihrt, in dem der
Solist zuerst als Artist mit nur fragmentarischen Motiven und die Orchesterstimmen
mit etwas deutlicher motivisch geprigter Textur einander gegeniiberstehen. Diese
Hektik, die sowohl die kurzen Motive als auch die Konstellationen begriindet, wird in
den Programmskizzen Schénbergs durch die Bemerkung "suddenly hatred broke out”
motiviert.

Der am Ende des vorigen ,Satzes’ in das Ganze integrierte Klavier-Solist spielt am
Anfang des Molto allegro zwar immer noch eine integrierte Nebenrolle mit artistischer
Prigung, doch unterscheidet er sich deutlicher von den Orchesterstimmen und ge-
winnt wieder an virtuoser Individualitit. Zuerst beruht seine Individualitdt hauptsich-
lich auf artistischen, klanglich vom Xylophon unterstiitzten Motivfragmenten, die die
streng motivische Textur des Orchesters erginzen. In Takt 182 wird die solistische
Stimme als ,Hauptstimme” bezeichnet und verliert gleichzeitig zuerst an Artistik:
Im vorigen Takt hatte die artistische Individualitit des Solisten ihren Hohepunkt in
schnellen Tremolofiguren erreicht, um in Takt 182 in motivische Individualitit tiber-
zugehen. Von Takt 182 an fithrt das Orchester nur eine erginzende Nebenrolle aus,
die mit dem Solisten dialogisiert. Der grofie Unterschied zur vorherigen Konstellation
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ist, dafl die Textur des Orchesters hier iiberhaupt nicht artistisch-figurativ, sondern
sogar rthythmisch einfacher als die des Solisten ist. Schon nach zwei Takten integriert
der Solist in seine motivische Textur extrem artistische Elemente, wobei er gleich-
zeitig seine Rolle als der einzige Solist in diesem Zusammenhang verliert, weil das
Xylophon eine andere, parallele ,,Hauptstimme” spielt. Eine genauere Betrachtung die-
ser Stelle macht jedoch deutlich, dafl die Xylophon-Stimme eine unfigurierte Version
der Oberstimmenlinie der artistischen Rolle des Solisten ist und daher als deren Ver-
stirkung gelten mufl. Dieses eng zusammengehorende Hauptstimmenpaar wird dialo-
gisch mit kurzen ,fff'-Motiven des tibrigen Orchesters gefithrt. Besonders weil der
Klang des Xylophons dem des Klaviers doch sehr dhnlich ist, wirkt dieses Instrument
hier nur als klangliche Betonung der solistischen Individualitit und daher als weitere
Steigerung der Virtuositit des Solisten. Als konzertante Gegenkraft sind nur die dia-
logisierenden ,fff'-Motive zu erwéhnen.

Am Ende von Takt 185 greifen die Holzbl4dser den Bewegungscharakter der solisti-
schen Stimme auf (allerdings in melodisch vereinfachter Form) und férdern die Indi-
vidualitat des dialogisierenden Orchesters, was schon ein Ubergang zum kurzen Tutti
ist (librigens mit dem zwischen den tiefen Streichern und den Klarinetten geteilten
2. Ubergangsmotiv”). Nach dem Tutti (Takt 189) erscheint der Solist wieder als Artist
in einer Nebenrolle. Diesmal gewinnt er aber schon gleich (Takt 190) an eigener moti-
vischer Individualitit, indem er ein aufsteigendes Sprungmotiv als Gegenstimme
zum stufenweise absteigenden , Hauptstimmen”-Motiv der Bliser kriftig akzentu-
iert, um daran anschlieflend einen motivischen Dialog mit den Posaunen (beide als
,Hauptstimme” und mit gleichartiger Textur) zu beginnen. Dabei kann das Sprung-
motiv als vereinfachte Variante des vorausgehenden Ausbruchs der Artistik angesehen
werden, wodurch die fiir Schénberg typische Integration der Figuration in motivische
Elemente diesmal im nachhinein deutlich wird. Innerhalb dieses Dialogs von gleich-
artigen Rollencharakteren ist die Individualitit des Solisten keineswegs eindeutig.
Der einzige Unterschied zugunsten der dramatischen Bedeutung des Solisten ist,
dafl das Motiv des Solisten aus vier (as™g"-g'-f”) und nicht nur aus drei Tonen be-
steht, von denen jedoch die mittleren nur eine Repetition eines Tones sind, so daf} rein
melodisch gesehen nur drei verschiedene Téne klingen, wie in dem Posaunenmotiv
(as™g"™f"). Auch hier tendiert der Solist dazu, durch ein kleines Detail wenigstens
etwas ornamentierter als die Orchesterinstrumente zu spielen.

Der Solist begleitet das folgende Tutti mit einem eintaktigen artistischen Ausbruch
(Takt 193). Dieser ist eine mit beiden Hianden tremolierende, charakteristisch pianisti-
sche Geste, die nur als feine Konstellationsverinderung verstindlich ist: Die Rolle
des Solisten wird hier durch die Artistik motivisch entindividualisiert, wobei das im
Vergleich zu dem forte des Orchesters sehr leise Spiel (piano) des Solisten zu einer
Gesamt-Entindividualisierung fithrt. In der ilteren Klavierkonzerttradition war es
— wie bereits in bezug auf Takt 102f. erwihnt — durchaus iiblich, dafl das Tutti
(besonders deutlich am Ende der Konzerte) tatsichlich abrupt nach einem artistischen
Hohepunkt des Solisten beginnt. Diese Tradition verfremdet Schonberg hier mit der
iiberlappenden Konstruktion des Uberganges zum Tutti. Der Eintritt des Solisten nach
dem Tutti (Takt 203) ist genauso iiberbriickend gestaltet: Der Solist ist sowohl moti-
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visch als auch in bezug auf den allgemeinen Ausdruckscharakter der Textur integriert
und tritt zuerst unauffillig in einer Art Dialog auf. Vorbereitend wirkt auch der Einsatz
des klanglich verwandten Xylophons zwei Takte frither. In den Takten 207 bis 211 ge-
winnt der Klavier-Solist an eigener Individualitit als subjektiv Ausfiihrender der direkt
vorher von den Blisern exponierten Motive (Takt 206 bis 207: von den Holzblisern;
Takt 207 bis 208: von den Hornern). Als Manifestation dieser Tendenz zur Individuali-
sierung des Solisten gestaltet das Orchester nach Takt 211 einen kollektiv tremolieren-
den Klangteppich, woraufhin der Solist punktierte Sprungmotive spielt. Dieser charak-
teristisch konzertante Texturtypus ist aus mehreren romantischen Klavierkonzerten
allgemein bekannt, wobei die Tremoli des Orchesters sich meistens gerade als kollek-
tiver Hintergrund und als Kontrast zur ausdriicklichen Individualitit des Solisten deu-
ten lassen. Diese Deutung scheint auch hier sinnvoll zu sein, weil erstens schon kurz
vorher auch eine Steigerung der solistischen Individualitit erkennbar war und weil
zweitens nur der Solist zum Schlufl (Takt 214) markant akzentuiert und zweifach
oktaviert — also auf einer noch hoheren Stufe der Individualitit als vorher — auftritt;
die Entwicklung bis zu diesem Zeitpunkt ist konsequent.

Um so abrupter wirkt die Verwandlung der Konstellation in Takt 215, wo das Orche-
ster ein ruhiges Hauptstimmenmotiv im forte auszufiithren beginnt und der Solist eine
punktierte Nebenstimme im piano spielt. Diese ist eine voriibergehende konstellative
Tiuschung, da die Textur des Solisten gleich durch ihre rhythmische Lebendigkeit,
ihre dynamische Steigerung vom piano zum forte und ab Takt 219 als ,, Hauptstimme"”
durch motivisch bedingte Komplexitit die Aufmerksamkeit des Horers fesselt. Ande-
rerseits wird gerade dadurch der Anfang eines neuen Charakter-Abschnittes noch unter-
strichen. Nach Takt 219 ist die Rolle des Orchesters entweder begleitend (z. B. die
Blisertremoli) oder klanglich unterstiitzend (wie etwa die motivische Verstirkung
durch Klarinetten und Violoncelli). Die Individualitit des Solisten wird von Takt 226
an wieder undeutlicher, indem die Streicher ein markantes Rhythmusmotiv wieder-
holen und der Solist seine prozessuale Linie an akzentuierten Crescendo-Akkorden
unterbricht und die motivische Beweglichkeit seiner Textur verliert. Noch am Ende
des gleichen Taktes setzen die Posaunen — als Hohepunkt der Steigerung — mit
Hauptstimmenmotiven ein und der Solist beginnt ein spielerisch wirkendes Bewe-
gungsmotiv, das zuerst von den Streichern imitiert, dann artistisch gesteigert und
dadurch in Takt 231 wieder individualisiert wird, wo er (als ,,Hauptstimme”) in die
artistische Bewegung motivisch charakteristische Elemente einarbeitet, wihrend im
Orchester nur eine einfach aufsteigende chromatische Skala erklingt. Diese Indivi-
dualisierung des Solisten wird im meno mosso (Takt 233 bis 234) mit dialogisierenden
Elementen kurz unterbrochen, doch in Takt 235 (Tempo I) fortgesetzt, indem das
Orchester das motivische Spiel (hier das ,2. Uberleitungsmotiv”) des Solisten mit
Tremoli begleitet. Sogar der Ubergang aus diesem kurzen Dialog ist eindeutig als eine
artistisch bedingte sukzessive Individualisierung des Solisten (Takt 234) gestaltet.

Nach einer dynamisch flachen Kulmination in Takt 240ff., wo das Orchester kurz
dialogisierend sehr individuell charakterisiert mitwirkt, beginnt die ,Coda” mit einer
eigenartig zweischichtigen Textur: Der Solist begleitet sich selbst mit aus der Musik-
sprache der Wiener Klassik stammenden Spielfiguren, die vom Orchester akkordisch
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synkopiert werden. Die solistische Oberstimme besteht hingegen aus einem punktier-
ten Motiv und den berithmten charakteristisch pianistischen Flageolett-Akkorden
(Takt 245 bis 248). Aus den begleitenden Spielfiguren entfaltet sich ein solistisches
Forte-agitato-Motiv, indem die Spielfigur zuerst rhythmisch deutlicher profiliert (statt
Achtel-Triolen eine Sechzehntel-Triole und ein Achtel-Staccato) und somit als
,Hauptstimme” individualisiert weitergefithrt wird, wobei die Begleitung des Orche-
sters damit zuerst kurz dialogisierend (Takt 253 bis 254), dann akkordisch unbeweg-
lich und tremolierend gefiihrt wird. Diese Konstellation bleibt bis Takt 259 bestehen;
dort verwandelt sich der Solist zum unmotivisch spielenden, kriftigen Artisten im
accelerando und 1af3t — auf dem Hohepunkt der Artistik (Takt 262) motivisch entindi-
vidualisiert — die vorher dynamisch gesteigerten Orchesterstimmen motivisch im
fortissimo und als ,,Hauptstimme” (mit einem Fragment des urspriinglichen Reihen-
Themas) eintreten, was direkt zum Satziibergang (Takt 264) fithrt. Der Ausbruch der
Artistik hat hier also auch eine kadenzielle — nicht nur konstellationsiiberbriickende
— Funktion, wie sehr oft auch bei den Romantikern.

3. Das Adagio

Das Adagio beginnt mit einem lingeren Tutti, das der Solist in Takt 277 in fithrender,
doch nicht sehr stark kontrastierender Rolle fortsetzt. Diese Anfangskonstellation
dhnelt stark der alten Tradition der konzertanten langsamen Sitze mit einer Orchester-
Introduktion. Die Textur des Solisten ist in diesem Satz iiberwiegend entweder frei,
ausdriicklich artistisch oder beides gleichzeitig. Gleich von Takt 277 an wird sie
durch Polyrhythmik (die es im Orchester vorher nicht gab — also ein neues Zeichen
der Individualitit) und durch den Poco-ritenuto-Charakter ausgezeichnet, wobei das
thematische Material sich nur durch die Mittel der Variation von der vorigen Textur
unterscheidet; nur eine phantasierend wirkende, frei im tempo rubato phrasierte Aus-
fuhrungsart scheint hier adiquat. Konventionell, nach dem Muster vieler romanti-
scher Konzerte, folgt eine kurze Orchesteriiberleitung, wonach der Solist einen neuen
Ausdruckscharakter (fortissimo) einfithrt (Takt 282ff.), ohne die Textur motivisch zu
idndern. Das Orchester wird zwar stindig motivisch mitwirkend, aber immer zuriick-
haltend gefiihrt.

Der Ubergang zur Kadenz pit largo ist wegen der kurzen dialogisierenden Fortissimo-
Phrase des Orchesters (Takt 284 und 285) interessant: Der Solist spielt in Takt 285
kriftige motivisch bedingte Sechzehntel-Akkorde mit duettierenden Posaunen, wonach
eigentlich schon der Anfang der Kadenz erwartet wird — doch spielt das Orchester im
pesante fortissimo ein kurzes Sechzehntel-Motiv gewissermafien als Antwort auf den
Solisten; erst danach beginnt die zehn Takte lange Kadenz. Es ist einleuchtend, daf
diese starke Geste die Rolle des Orchesters in der intratexturellen Interaktion des
Satzes betont und dadurch die romantisch wirkende Virtuositit des Solisten als
artistisch geprigter Improvisator in Frage stellt. Die Kadenz ist dagegen eine typisch
romantische Integration von motivischen Elementen in alle Qualititen der (romanti-
schen) Virtuositit (hier v. a. die Individualitat, die Freiheit, die Kraft, die Artistik,
die Charakter-Innovation und die subjektive Ausfithrung). Charakteristisch fiir die
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konzertante Schreibweise Schonbergs ist die Art, wie aus der Kadenz stammende
artistische Ausbriiche noch nach der Kadenz dialogisierend mit den Orchestermotiven
wirken und dadurch die Kadenz mit der darauffolgenden Satzstruktur bis Takt 303
(d. h. bis zum Beginn des folgenden Tutti) motivisch verbinden und auch die Konstel-
lationswechsel tiberbriicken. In Takt 303 setzt direkt auf dem Hohepunkt der seit
der Kadenz dialogisierend gefithrten Interaktion eine Art Reprise ein. Der artistisch
geprigte Solist hort hier plétzlich, ohne ausfithrliche Vorbereitung auf zu spielen, was
sich jedoch agogisch erkliren 1af8t: Dadurch wird der Einsatz des Orchesters mit aus-
driicklich motivischer Textur durch den Kontrast der beiden Konstellationen noch ver-
deutlicht, was ein gutes Beispiel fiir die Zusammenhinge zwischen den Strukturen der
konzertanten Interaktion und der motivischen Entwicklung ist: Formen der einen
Ebene der Textur konnen die der anderen verdeutlichen und definieren. Die Artistik
wird auflerdem beim Einsatz des Orchesters retardiert, was auch iiberbriickende Funk-
tion hat, indem es die Artistik im letzten Moment entkraftet.

Mit der Reprise beginnt das lingste Tutti des ganzen Konzerts (18 Takte lang) —
ein Tutti mit vielseitiger Textur und sogar mit artistisch wirkenden koloristischen
Figuren. Der Einstieg des Solisten in Takt 321 geschieht zuerst in Form von Begleit-
figurationen (piano dolce). Die Individualitit wird kurz in Takt 323 in einem begleiten-
den Dialog mit den Streichern gesteigert, wobei die Blechbliser die Hauptstimmen
spielen. Nach einem Takt Tutti und einer Fermate (Takt 325) beginnt — als weitere
Steigerung der Individualitit — eine Kadenz, in der der Solist zuerst die Tremoli des
Orchesters im vorausgehenden Takt iiberbriickend aufgreift und aus ihnen extrem
artistische Figuren ableitet — alles frei ad libitum und mit mehreren Fermaten. Im
Grazioso (Takt 327) beginnt der Solist sich stufenweise auch motivisch zu indivi-
dualisieren, um dann in Takt 330 das volkstiimliche giocoso-Thema exponieren zu
kénnen. Wie so oft scheint der Komponist viel Wert auf Details der konzertanten
Interaktion zu legen, was ihr Studium mehr als gentigend motiviert.

4. Das abschlieffende Giocoso

Das Giocoso ist der letzte Grof8abschnitt des Konzerts und weist gleich am Anfang den
klassisch-konventionellen Volkstanzcharakter der vielen Rondos von Mozart, Beet-
hoven u. a. auf, und nach Stephan ist der Satz auch grofiformal ein ,, Rondo”. Ebenso
konventionell fiithrt der Solist nach einem kurzen Dialog mit dem Orchester (Takt 334
bis 337), was motivisch im Rahmen des zuvor exponierten Themas bleibt, ein charak-
teristisches neues Motiv ein und entwickelt die urspriingliche Idee anschlieffend
weiter. Auch die Art der Stimmfithrung des Orchesters — zwar markant rhythmisch
aber doch nur den Solisten unterstiitzend — ist traditionell. Die Durchfithrung des
ersten Motivs bedeutet auch nach klassischen Konventionen der Gattung eine Steige-
rung, die zu einem umfangreichen Orchestertutti (hier: pit mosso, Takt 349 bis 365)
fithrt. Auch hier steigt der Solist in Takt 366 nach dem Tutti gleitend als motivisch-
individueller Teil der Interaktion, aber gleichzeitig artistisch gepragt, ein — also nicht
begleitend, sondern gleich solistisch geprigt. Seine Individualitit wird jedoch durch
das figurative Spiel des Orchesters geschwicht. Hier ist eine interessante Stelle, in der



Tomi Mdkeld: Schénbergs Klavierkonzert op. 42 13

die Artistik solistisch (als ,Hauptstimme”) verwendet wird; die Reihe ist auch hier
als melodisches Material sekundir und sorgt tatsichlich nur fiir die Organisation des
Tonmaterials. Die Individualitit des Solisten wird durch die markanten Bliasermotive
geringer, und der Ubergang aus dem Tutti in die neue Konstellation wird auch dadurch
noch gleitender. Trotz der voriibergehenden Unterschiede der Textur ist der Solist dem
Orchester dramatisch gleichwertig.

Nach fiinf Takten (nach Takt 371) beginnt eine interessante Konstellation, ndmlich
ein Duett des Solisten und des Orchesters: Er fithrt lebhafte Triolenmotive aus und das
Orchester variiert das giocoso-Thema (beide als ,,Hauptstimmen” notiert). Zu einer
Verwandlung dieser Konstellation kommt es in Takt 376, wo die intratexturelle Inter-
aktion die Form eines dialogisierenden Duetts von der Art der Textur her Gleichartigen
einnimmt. Dieser Vorgang fungiert wiederum als Ubergang zum Solo (Takt 380 bis
385), das eine Fortsetzung des Dialogs ist. Beispielhaft ist der flieRende Ubergang aus
dem Solo zur nichsten, sehr integrierten Konstellation. Der Ubergang wird durch
folgende Schritte vollzogen: 1. Die Klarinette verdoppelt die zweistimmige Ober-
stimme des Klavier-Solisten in Takt 386; 2. das Fagott ersetzt die erste Klarinette
in ihrer Funktion in Takt 387; 3. das Horn ersetzt die zweite Klarinette am Ende des
Taktes und 4. das Violoncello ersetzt die Bliser in Takt 389, wobei das Fagott die
Unterstimme des Solisten verdoppelt. Dadurch wird das ganze Orchester dialogfihig
— ausdriicklich das ganze Orchester als Gruppe. Leider gehort dieser Fall zu den zahl-
reichen Feinheiten der konzertanten Textur, die in Einspielungen und Auffithrungen
leicht unerkennbar werden kénnen. Als ausgeprigter Dialog, in dem der Solist durch
kompliziertere Textur dominiert, wird der Satz fortgesetzt, bis der Solist seine Rolle
allein weiter ausfiihrt (Takt 396f.), was auch in den romantischen Virtuosenkonzerten
der iibliche Ausklang der vom Solisten dominierten Dialoge ist. Nach einem motivisch
wirkenden Fortissimo-Einschub des Orchesters in Takt 398 spielt der Solist als ein
kriftiger Artist eine seltene Hauptstimme, die kollektiv von Orchestertrillern unter-
stiitzt wird — also wieder die typisch frithromantische Konstellation. Auch hier ist die
Integration der Reihe in die Artistik sehr eng. Die immer stirker ausgeprigte Individua-
litat des Solisten erreicht in Takt 402 ihren Héhepunkt, indem der Solist allein spielt
und seine Textur einen motivischen Charakter bekommt. Auch hier kann man einen
Wechsel von artistischer zu motivischer Individualitit beobachten. Die motivische
Seite der Textur wird vom Orchester in Takt 404ff. durch vereinfachte Ausfithrung
der zugrundeliegenden Motivik der Textur des Solisten einerseits und durch eigen-
stindige Motive andererseits (in Takt 404 der Geigen, in Takt 406 auch der Horner)
duettierend erginzt.

In Takt 407 bekommt das Motivische eine melodisch wiedererkennbare Form, nim-
lich die des Kernmotivs aus dem Giocoso-Thema, wie es einem Rondo-Satz auch ziemt.
Dabei wird das Profil des Orchesters innerhalb des Duettierens (nun als Hauptstimme)
intensiver, was zu einer tieferen Integration des Solisten in das Ganze und in Takt
420 schliefllich zu dessen Zuriicktreten in eine Nebenrolle (als ,Nebenstimme” ) mit
konventionellen Begleitfiguren (Triolen mit artistischem Geprige) fithrt. Aus diesen
Figuren entfaltet sich in Takt 427 ein Motivcharakter fiir das Duett von in textureller
Hinsicht Gleichartigen mit dem Orchester, das der Solist weiterfithrt und zu einer soli-
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stischen Ausfithrung des Kernmotivs des Giocoso-Themas umformt (Takt 430). Sechs
Takte spiter greift die Klarinette und in Takt 440 das Violoncello die Umkehrung des
Giocoso-Motivs auf, wodurch die Verwandtschaft zum ersten Thema des ganzen Kon-
zerts erkennbar wird. In Takt 438 wird sie vom Solisten augmentiert, und hier wirkt
die intratexturelle Interaktion durch eine gemeinsame motivisch-thematische Auf-
gabe integriert. Die Geigen, als eine im Dialog individualisierte Orchesterrolle, steigen
im Tempo I (Takt 444ff.) mit der Reprise dieses Grundthemas ein und werden dabei
von den Blidsern und dem Solisten markant begleitet. Auch hier geschieht die Konstel-
lationsverwandlung innerhalb eines Dialogs — diesmal vom Orchester dominiert.
Doch bedeutet die — motivisch gesehen — begleitende Rolle des Solisten keineswegs
seine totale Entindividualisierung: Die auffallende Lebendigkeit der Textur bleibt bis
Takt 450 erhalten — erst dort wird die ganze Textur qualitativ einheitlicher, wobei die
Integration von keiner Rolle dominiert wird.

In Takt 456 beginnt die umgekehrte Fortschreitung zur Individualitit des Solisten
durch eine an motivische Elemente gebundene Artistik. Der Kontrast zwischen den
Sechzehntel-Noten des Solisten und den melodisch getragenen Tonen des Orchesters
wichst graduell bis Takt 465, wo der Solist eine Variante der ersten Reihenmelodie des
Konzerts als eine artistische Passage — von liegenden Akkorden des Orchesters beglei-
tet — ausfithrt. Innerhalb dieses Rahmens bleibt auch die folgende Stretta-Ausfithrung
der Reihe, in der die Artistik aus den Begleitfigurationen besteht. Hier begleitet
ein Teil des Orchesters rhythmisch und akkordisch, ein anderer Teil unterstiitzt die
Reihenmelodie des Solisten motivisch. Bis zum Ende des Stiickes folgen verschiedene
Ausfiihrungen der Reihenmotive in dhnlichen Konstellationen aufeinander — nur die
Details der Integration der Artistik in die Reihe variieren —, eine der interessantesten
in Takt 481ff.

Takt 481
L’l’ Klav. r.H.
7 2 3 # T.tg T 3 1.
: S as S Eﬂ:ﬂ
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Notenbeispiel 4

So wie in vielen romantischen Virtuosenkonzerten wird diese Konstellation ganz
zum Schluf nur noch iiberspitzt, indem die artistisch-motivischen Figuren mit Akkor-
den und zuletzt mit einer augmentiert-vereinfachten Motiv-Figur des (Bliaser-)Orche-
sters kurzatmig dialogisieren. Das Motivische der Orchesterphrasen im Schluf}dialog
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steigert sich interessanterweise graduell von zwei Akkorden in Viertel-Noten zu zwei

Akkorden im charakteristischen Rhythmus (zuerst ein Achtel akzentuiert, dann ein
Viertel) und endlich zu einem reihenthematischen Achtel-Motiv.

Takt 491f.
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Notenbeispiel 5

Auch schon allein anhand dieser Einzelheiten kann gezeigt werden, wie der Orchester-
satz und die Stimmen des Solisten tatsichlich als zwei aufeinander bezogene Rollen-
ebenen gestaltet sind. Nicht nur motivische Entwicklung und Abfolge prigen den Auf-
bau des Werkes, sondern auch die Abfolge der wechselnden Eigenschaften einzelner
Rollen des konzertanten Dramas.

. Zur Problematik des Stiles und dessen Wertung
1. Der neue und der romantische Klavierstil

Die Frage nach den grundlegenden Unterschieden des traditionellen, von den Roman-
tikern gepflegten Klavierstils und dem der Neuen Musik von Schonberg wurde schon
in der zweiten Hilfte der 1920er Jahre von Leonhard Deutsch und Eduard Steuermann
diskutiert®. Diese beiden Autoren waren prinzipiell der Meinung, daf} das ,Piani-
stische” sich schwer wenn iiberhaupt mit den Prinzipien der neuen Musik verein-
baren liefle. Man koénnte aber auch ganz im Gegenteil meinen, dafl ein Versuch der
Integration des Thematischen und des Pianistisch-Artistischen gerade innerhalb der
Dodekaphonie besonders vielversprechend sei, weil sie — als linear und vertikal ver-
wendbare Technik zur Organisation des Tonmaterials — sowohl die Harmonien als
auch die Melodien in allen Teilen thematisieren kann. Das scheint auch Friedhelm
Krummacher zu meinen, wenn er zum Schénbergschen Violinkonzert schreibt, daf die
Zwolftontechnik ,der Isolierung frei virtuoser Einlagen keinen Raum lifit” und eine
thematische Integration intendiert’. Leere, athematische und nur auf tonale Zerlegung
der Harmonien beruhende Artistik im Sinne der traditionellen Passagen und Kaskaden

8 Leonhard Deutsch, Der Klavierstil unserer Zeit, in: Wiener Anbruch 8 (1926). Eduard Steuermann, Die Eignung des
Klaviers fiir modeme Musik, in: Wiener Anbruch 9 (1927).
9 Friedhelm Krummacher, Virtuositit und Komposition im Violinkonzert, in: NZfM 135 (1974), S. 612.
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sind dagegen nicht moglich — und genau diese meinten Deutsch und Steuermann,
wenn sie von dem ,,pianistischen Stil” sprachen. Auch Theodor W. Adorno hat in der
Besprechung eines fritheren Werkes von Schonberg das Problem angesprochen (Herzge-
wdchse op. 20)10: ,Wie stets 1i3t Schénberg vom Wesen der Instrumente sich inspirie-
ren, ohne daf er doch ihm sich unterordnete und sich, um den Spielweisen gerecht zu
werden, einschrinkte. Vielmehr entziindet sich am Charakter der Instrumente seine
Phantasie und bringt sie in Konfigurationen, die ihnen nicht geweissagt waren”.

Was fiir die Begleitung in op. 20 vielleicht gilt, muf} natiirlich nicht fiir das Konzert
gelten. Hier fillt es tatsichlich auf, dafl einige pianistisch-instrumentale Tonfiguren
sich sehr oft wiederholen und die Konfigurationen des Klaviers im Konzert in auffal-
lend vielen Fillen sogar traditionell (im Vergleich zu der Klavierliteratur vor Schon-
berg) und auf jeden Fall auch in physiologisch-spieltechnischer (und nicht nur in histo-
rischer) Hinsicht pianistisch sind. ,,Neue Konfigurationen” gibt es nur insofern, als die
Dodekaphonie den Spielfiguren ein neuartiges Aussehen gibt.

Im Klavierkonzert ist die Bedeutung der Spielfiguren so auffallend, daf} eine separate
Betrachtung dieses Aspekts gerechtfertigt wire. Als ein Beispiel soll hier nur kurz auf
die Verwendung der Wechselakkorde hingewiesen werden: In Takt 92f. kommen sie
als Gruppe in artistisch-begleitender Textur zum ersten Mal vor. Fiinf Takte spater
integrieren sie sich als ,Hauptstimme” in das ,,2. Uberleitungsmotiv”, indem der
Schlufitriller dieses Motivs in Form von Wechselakkorden erklingt. Der physiologisch-
pianistische Charakter dieses Tonfigurentypus, dessen taktile Basisform (d. h. zugrun-
deliegende Spielbewegungsfigur) der schnelle Wechselschlag der Hinde ist, ist unbe-
stritten. Eine Variante dieser Spielfigur erklingt von Takt 126 bis 131, wo sie solistisch
in eine , Gegeniiberstellung der Tone der einander zugeordneten Reihengestalten” inte-
griert ist. Aufler durch die unterschiedliche Integrationsform unterscheidet sich diese
Variante von der einfachen Grundform durch ihre punktiert rhythmische Ausfithrung.
In Takt 157 (sowie spiter in Takt 181) erklingt dagegen wieder die Grundform der
Spielfigur als Schlufformel eines Erinnerungsmotivs an das , 2. Uberleitungsthema”.
Eine andere Variante davon gibt es in Takt 188f., wo die Spielfigur in aufsteigender
Form zur Steigerung der artistischen Individualitit des Solisten beitrdgt. In Takt 193
dagegen dient die Grundform seiner artistischen Entindividualisierung im Ubergang
zum Tutti. In Takt 234 kommt eine augmentierte Form des , 2. Uberleitungsmotivs”
vor, wo auch die Schluflfiguration (in der Grundform) in Triolen statt in Sechzehnteln
erklingt. In Takt 262 fungiert die Grundform als artistische Steigerung eines vom
Solisten dominierten Abschnittes vor einem Tutti, und eine der Form in Takt 188f.
dhnliche aufsteigende Variante gibt es in Takt 299, die — dhnlich der Funktion der
Grundform in Takt 97 — als dynamische und artistische Steigerungsform der artistisch-
solistischen Figur im vorausgehenden Takt gilt; dhnlich ist die Funktion der Grund-
form in Takt 401 — der letzten Erscheinungsform dieser Spielfigur. Wechselakkorde
gibt es in diesem Stiick also in mehreren Funktionen und motivischen Integrations-
formen. Sie konnen ebenso das Mittel zur artistisch-individualisierten Steigerung als

10 Vgl. Theodor W Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 17, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1982, S. 342.



Tomi Mdkeld: Schénbergs Klavierkonzert op. 42 17

auch die Grundlage der artistischen Begleitung sein; in der ersten Funktion sind sie
meistens in das ,, 2. Uberleitungsmotiv” integriert. Von der einfachen Grundform gibt
es zwei Varianten bzw. Spielfiguren mit einer variierten Bewegungsfigur: die aufstei-
gende und die punktierte Variante.

|

Notenbeispiel 6

Die Wechselakkorde sind bei Schonberg nicht nur Bestandteil der Motive, sondern
eine vielfiltig verwendete Spielfigur, die auf Grund der taktilen Basisform als solche
leicht erkennbar ist. Auch andere pianistische Spielfiguren haben bei Schénberg dhn-
liche Erscheinungsformen, und auch die Figuren in Takt 481ff. (Notenbeispiel 4) sind
ihnen verwandt. Einen seltenen Fall gibt es in den Takten 243 bis 246, wo eine dem so-
genannten Albertibaf dhnliche Figur sich siebenmal in der Begleitfunktion wiederholt.

Takt 243
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Notenbeispiel 7

Aufler den Wechselakkorden, Triller- und Tremolofiguren wiederholen sich die
Spielfiguren nur in motivisch-integrierten Funktionen, wie etwa in den Takten 481 bis
483, wo die Reihe in den ersten der oben erwihnten Basistypen (ein Wechsel vom brei-
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ten zum schmalen Griff) integriert ist. Die ausdriicklich artistische Verwendung von
einigen traditionellen Spielfiguren zeigt, dafl Schénberg dieses Element der traditionel-
len Virtuosenkonzerte keineswegs immer in motivischen Integrationen verbergen
wollte und daf sie in der Texturanalyse unbedingt beachtet werden miissen.

2. Von Artistik zur Individualitit

Auch die anderen Qualititen der romantischen Virtuositit als die mit dem Pianisti-
schen eng verbundene artistische Brillanz sind in die motivisch bedingte Textur inte-
griert, wobei ihre strukturelle Eigenbedeutung an vielen Stellen iiberraschend grof ist.
Am geringsten von den erwihnten Qualititen ist die Bedeutung der dynamischen Kraft
und der Freiheit. Die Artistik, die ausdriickliche Individualitit, die Innovation und die
subjektive Ausfithrung sind dagegen Eigenschaften der Textur, die fast durchgehend
die Rolle des Solisten priagen und groflen Einflufl auf die musikalischen Strukturen des
Werkes haben. Der Solist als individueller Erfinder tritt am deutlichsten am Anfang
des ersten und des letzten Satzes sowie in der Uberleitung im ersten Satz (Takt 86) in
Erscheinung, wo er ganz ohne Orchesterbegleitung profilierte Themen einfithrt. Bei
vielen Abschnittswechseln mit einem neuen Charakter ist die Bedeutung des Orche-
sters dagegen grof3. Die Rolle des Solisten besteht aus vielen Charakterveranderungen
nur in der subjektiven Ausfithrung eines bereits eingefithrten Elements — mit der
wichtigen Ausnahme des Hauptthemas.

Die subjektive Ausfithrung des thematischen Materials hat in der Dodekaphonie
einen anderen Sinn als in der liedmafig orientierten Romantik. Interessanterweise be-
steht jedoch auch eine wichtige Ahnlichkeit zwischen der Dodekaphonie und der
frihen Romantik: In der letzteren war eine einheitliche Melodie als Vorlage meistens
der Gegenstand der subjektiven Ausfithrung. Dieser Art von Melodie entspricht in der
Dodekaphonie die Reihe als Vorlage, die im Laufe des Werkes oft zwar ganzheitlich,
aber in einer variierten Form (Umkehrung, Augmentation usf.) ausgefithrt wird. Fur
die spite Romantik war es dagegen charakteristisch, dafl kurze Motive durchgefiihrt
und entwickelt wurden: Die subjektive Ausfithrung als Variationsprinzip wurde durch
motivische Entwicklung mit einem bestimmten, von Anfang an relativ bewufiten Ziel
ersetzt. Sowohl in der frithen Romantik als auch in der traditionellen Dodekaphonie
wurde zuerst die Grundversion als Ganzes exponiert und erst dann variiert ausgefiihrt,
wobei die Grundgestalt immer primir blieb. Die Beziehung zur Vorlage mufl aber
erkennbar sein, bevor die subjektive Ausfithrung als solche erkannt werden kann. In
Hinblick auf Schénberg kann mit besonderem Recht gefragt werden, inwieweit die
grundlegende Melodie bzw. die urspriingliche Form der Reihe jeweils tatsichlich
erkennbar sein kann. Keineswegs sollte man jedoch behaupten, dafl nur die Reihe
akustisch schwer bestimmbar sei: z. B. die Reprise des ,letzten Satzes’ im Klavier-
konzert (Takt 444ff.) enthidlt mehrere variierte Formen der am Anfang sehr melodisch
vorgefithrten Reihe, die daher auch relativ leicht horbar sind. Die Fihigkeit, derartige
Zusammenhinge wahrzunehmen, gilt generell als die Voraussetzung zum strukturel-
len Horen innerhalb eines jeweiligen — egal ob klassisch-romantischen oder modernen
— Stiles.
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Die vielleicht wichtigste und am vielseitigsten angewandte Qualitit der romanti-
schen Virtuositit, die Artistik, erfiillt bei Schonberg mehrere Funktionen: Erstens
kann sie als Mittel der Variation im Sinne einer subjektiven Ausfithrung fungieren;
zweitens kann sie die Individualitit des Solisten im Vergleich zum Orchester betonen,
wodurch ein grundlegender Unterschied zwischen beiden entsteht; drittens gibt es
Stellen, wo die Artistik in begleitender oder iberwiegend begleitender Funktion steht
und daher hochstens in einem Ubergang eigene Individualitit gewinnt; viertens kann
die Artistik als solche solistisch durch einen gleitenden Ubergang in den Vordergrund
gestellt werden. Ahnlich wie in den romantischen Konzerten gibt es auch bei Schon-
berg viele Stellen, wo eine sukzessive Verinderung und ein flieRender Ubergang auf
den Qualititen der Virtuositat fufit.

3. Integration der Gattungs- und Kunsttendenzen

Von der Rolle des Solisten als eines Virtuosen in der Gesamttextur zu sprechen setzt
natirlich voraus, dafl diese Rolle in der Partitur iiber Verinderungen des Charakters
hinaus rekonstruiert werden kann. Diese Art von dramatischer Virtuositat muf} keines-
wegs immer gegeben sein: Der Solist kann z. B. vertikal integriert erscheinen und
keine lineare Bestindigkeit aufweisen, was die Bezeichnung ,sinfonisches Konzert’ oft
ausdriicken soll. Eigentlich gehort es aber zum Wesen der Gattung eines Solokonzerts,
dafl der Solist nicht integriert ist, sondern ein dialektisches Element dem Orchester
gegeniiber bildet. In der romantischen Tradition wurde die konzertante Dialektik
meistens durch virtuose Auspriagung der Rolle des Solisten erreicht. In dieser Form ist
das Solokonzert auch eine typisch romantische Gattung, weil sowohl die vielfiltige
Ausnutzung der Ausdrucksmoglichkeiten eines Orchesters als auch das Streben nach
Mannigfaltigkeit der solistischen Textur im Rahmen der werkzentrierten Asthetik zu
den Zielen und Leistungen der Komponisten im 19. Jahrhundert gehorten. Erst dadurch
waren die Grundlagen fiir ein vielseitiges konzertantes Drama gegeben.

Erst die Analyse des kompositorischen Konzeptes z. B bei den Uberlappungen zwi-
schen solistischen und orchestralen Abschnitten konnte die Bedeutung des konzer-
tanten Aspektes hervorheben. Wenn z. B. der Wechsel von Soli zu Tutti ein Wechsel
von einem Fall A; zum Fall A, (ohne texturelle Unterschiede) ist, sind die Rollen-
charaktere des Solisten und die des Orchesters miteinander austauschbar und die Rolle
des Solisten verdient keine getrennte Beschreibung. Erst dann, wenn gezeigt werden
kann, da der Wechsel von A zu B so konzipiert ist, dafl erstens die Textur des Solisten
eine individuelle, sich entfaltende Gestalt bekommt, die ein wichtiger Teil der Werk-
strukturen ist, und dafl zweitens diese Gestalt auf den Qualititen der romantischen
Virtuositit beruht, kann von einem ausdriicklich romantischen Virtuosenkonzert ge-
sprochen werden. Wie in den Analysen exemplifiziert wurde, erfiillt das Klavierkonzert
von Schonberg diese Kriterien in den meisten Fillen genauso wie ein Konzert von
Tschaikowsky, Schumann oder anderen.

Ein Kennzeichen fiir hohe kiinstlerische Qualitit oder gar Klassizitit eines Werkes
scheint oft zu sein, daf in ihm verschiedene Kunsttendenzen zusammenwachsen, was
gleichzeitig die Vielfiltigkeit und die Einheit der Form garantiert. Was die romanti-
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schen Klavierkonzerte betrifft, habe ich in einem fritheren Zusammenhang!! gezeigt,
daf in den berihmtesten Werken die Tradition der Virtuositit tatsichlich in die zen-
tralen Kriterien des romantischen Werkkonzeptes ausdriicklich immanent-musika-
lisch integriert worden ist. Dies kann als eine wichtige Begriindung fiir die Sonder-
stellung der berithmten Neun im Konzertrepertoire bis heute angesehen werden.

Das Klavierkonzert von Schonberg hat eine dhnliche Vielfalt von verschiedenen
Traditionen als Grundlage aufzuweisen. Dennoch hat dieses Werk nur wenig Beach-
tung gefunden, obwohl die Vielfalt nach den vorangegangenen Analysen sehr wohl als
eine integrierte Einheit erscheint. Ein Grund dafiir liegt in der leicht tibertrieben ein-
seitigen Rezeption der Dodekaphonie ausdriicklich als Dokument der Reihentechnik
— einer Art Rezeption, die eigentlich erst fiir spiatere Kunstmusiktypen relevant ist.
Das Klavierkonzert ist ein dodekaphones, aber gleichzeitig von seiner Faktur her tradi-
tionelles und virtuoses Solo-Konzert, das dhnlich vielfiltige und mit der Tradition der
Virtuositit erklarbare strukturell angewandte Elemente aufweist wie die Konzerte der
Romantiker. Weder die Virtuositit noch die allgemeine, dodekaphonisch geprigte
Kompositionsart Schonbergs ist als Tradition durch und durch bestimmend.

Die Integration der Dodekaphonie, der Asthetik des atonalen Expressionismus und
der Tradition der Virtuositit ist aber nicht leicht erfaflbar, weil die dsthetische Wahr-
nehmung der Virtuositit und der Dodekaphonie jeweils auf ginzlich verschiedenen
musikalischen Zugangsweisen basieren. Obwohl es fiir die Schonbergsche Schreibwei-
se schon immer charakteristisch war, Stimmen bzw. Rollen hierarchisch zu ordnen,
ging es meistens um die Hierarchie der realen Polyphonie und nicht um die der konzer-
tanten Dramatik. Die Vertreter der expressiven Dodekaphonie werden durch den virtu-
osen Charakter ebenso irritiert wie die Anhinger der virtuosen Solo-Konzerte durch die
doch relativ strenge dodekaphone Konstruktion. Méglicherweise war es der entschei-
dende Fehler von Schonberg, dafl er die traditionelle Virtuositit und die traditionelle
konzertante Interaktion mit einer nicht traditionellen Organisation der Téne verbin-
den wollte.

11 Tomi Makeld, Virtuositdt und Werkcharakter. Eine analytische und theoretische Untersuchung zur Virtuositdt in den
Klavierkonzerten der Hochromantik, Miinchen und Salzburg 1989 (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten 37).
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Werkfassung und Werkidee.
Kompositorische Probleme im Oeuvre Hindemiths*

von Giselher Schubert, Frankfurt/M.

Der Bereich der Werkfassung bleibt in der Musik des 20. Jahrhunderts auch dann noch
schier uniibersehbar, wenn er auf die verschiedenen Fassungen von jeweils eigenen
Werken der Komponisten eingegrenzt wird. Zudem lassen sich kaum tbergreifende,
relativ verbindliche Revisionstendenzen erkennen. Werke werden in Revisionsprozes-
sen absichtsvoll erleichtert, aber auch bis zur Unspielbarkeit erschwert!, die Besetzun-
gen werden reduziert oder erweitert?, Werkideen immer prignanter herausgebildet,
verindert oder sogar aufgegeben und durch andere ersetzt®. Die Fassungen, die aus
Bearbeitungen hervorgehen, kénnen einen ganz unterschiedlichen Status besitzen:
Sie konnen ein gleiches Gewicht annehmen, einander ablésen, moglichst unbemerkt
vorgenommen sein oder eine Aufmerksamkeit erheischende programmatische Bedeu-
tung erhalten. Nicht jede neue Fassung stellt eine Weiter- oder Fortentwicklung dar;
sie kann auch eine bewufite Zuriicknahme bedeuten oder das Vorldufige, (noch) nicht
Abschlieflbare einer Werkkonzeption meinen, die sich ein Komponist offen halten
will4. Revisionsvorginge konnen ethisch, isthetisch, kompositionstechnisch oder
musiktheoretisch motiviert sein oder auf politischen Druck von aufien erfolgen und
werden in der Bewertung der jeweiligen Intention fast immer umstritten sein. Werk-
fassungen konnen aus besonderen aulermusikalisch-technischen Entwicklungen her-
vorgehen®, von Problemen des Copyright herrithren oder das Repertoire konzertieren-
der Komponisten erweitern. Sie konnen auch als Ausdruck einer Anpassung eines
Werkes an einen anderen kulturellen Kontext gelten® oder dem Wunsch entspringen,
Musik entlegener Genres in gingigen oder iiblichen Darbietungs- oder Besetzungs-
formen zur Verfiigung zu haben’. Schliefllich kénnen Komponisten sogar zu Werk-
konzeptionen finden, die zu Auffithrungen stets aufs neue bearbeitet werden miissen?®
oder Auffithrungen eigener Werke zu unterschiedlichen Zeitpunkten fast schon den
Charakter von Bearbeitungen geben?.

Verschiedene Werkfassungen lassen sich auch in allen musikalischen Schulen oder
kompositorischen Richtungen finden. Von Arnold Schénbergs Orchesterwerken sind

* Vgl. Mf 44 (1991), S. 221, *-Anmerkung.

1 Vgl. dazu die zweite publizierte Fassung der Concord Sonata fiir Klavier von Charles Ives.

2 Vgl. dazu die verschiedenen Fassungen der Kammersymphonie Nr. 1 op. 9 von Amold Schénberg.

3 Vgl. dazu vor allem die Fassungen, die Karl Amadeus Hartmann nach 1945 seinen 1931 —45 komponierten Werken gab,
oder das Verhiltnis zwischen Violinsonate und Violinkonzert von Bernd Alois Zimmermann.

4 Vgl. dazu vor allem die Werkfassungen bei Boulez.

5 Gemeint sind etwa Bearbeitungen von Klavierwerken Emst Tochs und Paul Hindemiths fiir mechanisches Klavier

6 Vgl. dazu die speziell , amerikanische” Bearbeitung von Werken Kurt Weills oder Hindemiths.

7 Das gilt vor allem fiir Filmmusiken.

8 Vgl. dazu etwa die Konzeptionen von Zufallsmusiken von John Cage.

9 Das gilt vor allem fiir Aufnahmen von eigenen Bratschenwerken durch Hindemith.
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offenbar gerade zwei Werke, die Variationen fiir Orchester op. 31 und die Begleitmusik
zu einer Lichtspielszene op. 34 in nur einer Fassung iiberliefert; allerdings notierte
Schonberg auf eine Fotokopie der autographen Partitur von op. 34: , fiir einige schwie-
rige Figuren werde ich mit farbiger Tinte Erleichterungen eintragen” 0. Die zahl-
reichen Fassungen im Oeuvre Anton Weberns sind offenbar noch gar nicht richtig zu
tiberschauen. Igor Strawinsky und Béla Barték bearbeiteten zahlreiche Werke aus
Copyright-Griinden, doch wachsen sich bei beiden Komponisten solche Bearbeitungen
unter der Hand zu eingreifenden Neufassungen aus. Bartdk stellte zudem vollig neue
Fassungen von Werken her, um als Pianist sein Konzertrepertoire zu erweitern. Karl
Amadeus Hartmann hat, mit Ausnahme des 1. Streichquartetts, alle Werke, die er
zwischen 1933 und 1945 komponierte, anlifilich von Veréffentlichungen eingreifend
revidiert. Umféangliche Revisionsprozesse kennt auch Bernd Alois Zimmermanns oder
Hans Werner Henzes frithes Werk; Karlheinz Stockhausens erste serielle Werke schei-
nen stets nur in Neufassungen vorzuliegen, und das Uberarbeiten von Werken gehort
geradezu zur Charakteristik des Boulezschen Komponierens.

Allerdings gibt es einen Komponisten im 20. Jahrhundert, Paul Hindemith, dessen
Oeuvre von besonders extensiven und spektakuldren Revisionen gepragt wird, Revi-
sionen, um die vehement gestritten wurde. Die Auseinandersetzung mit den verschie-
denen Fassungen Hindemithscher Werke war einstmals der Ort heftiger Polemik,
entschiedener Polarisierung oder engagierter Parteinahme!l; die historische Distanz
verwandelt ihn in einen der Differenzierung!?, vielleicht sogar Gerechtigkeit des
Urteilens.

Hindemiths Neufassungen eigener Werke1? lassen sich den Situationen zuordnen, in
welche er sich als Interpret, als ein den Geltungsbereich von Musiktheorie erkunden-
der Musiktheoretiker oder als ein engagierter Kritiker des zeitgendssischen Musik-
lebens, von dem er besonders seine eigene Musik nicht ausnahm, gestellt sah. Die
Neufassung eines Werkes wird weniger von bestimmten immanenten Aspekten eines
Werkes herausgefordert, als vielmehr von den Situationen oder Instanzen, in und vor
denen es sich zu bewihren hat.

Die wichtigste Situation, der ein Werk standzuhalten hatte, war fiir Hindemith,
der als Interpret und Komponist zugleich bekannt wurde und der in vielen Werken
nur eine bestimmte Art des Musizierens auszukomponieren schien, die Situation der
Werkauffithrung. Uber die Auffitlhrungssituation als eine Instanz, vor der sich ein

10 Zitiert nach Josef Rufer, Das Werk Amold Schénbergs, Kassel 1959, S. 39.

11 Vgl. etwa Hans Werner Henze, Das neue ,, Marienleben”, in: Melos 18 (1948), S. 76, und dagegen Gyorgy Ligetis entgegen-
gesetzte Meinung: Zwélftonmusik oder ,,Neue Tonalitdt”?, in: Melos 20 (1950), S. 45.

12 David Neumeyer, The Music of Paul Hindemith, London 1986, S. 137 ff. Vgl. auch Andres Briner, Paul Hindemith, Mainz
1971, S. 177ff.

13 Vgl. dazu Giselher Schubert, Hindemiths Bearbeitungen eigener und fremder Werke. Ein Uberblick, in: Bearbeitung in der
Musik (= Schweizer Jahrbuch fiir Musikwissenschaft NF 3, 1983), S. 105ff.
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Werk zu allererst zu bewihren hat, schrieb Hindemith als Kompositionslehrer mit
grofiter Drastik 14:

,,Was im Zimmer sich als hiibsch und ertriglich erweist, ist in gréfieren Rdumen vielleicht
unmoglich. Selbst ein im Konzertbetrieb mit allen Wassern gewaschener Lehrer wird nicht
in allen Fillen unfehlbare Voraussagen abgeben koénnen. [...] Zeigen sich in den Proben
noch kompositorische oder satztechnische Mingel, streiche und dndere der Lehrer mit der
grofiten Riicksichtslosigkeit. Im Gegensatz zur strengen Arbeit in den Stunden sei jetzt die
Wirkung nach aufien die Hauptsache. In den Stiicken fertiger Komponisten entspricht die
Wirkung dem Aufwand an Technik und Ausdruck, bei Schiilerarbeiten wird die allent-
halben zu spiirende mithevolle Arbeit den Gesamteindruck fast immer tritben. Es schadet
darum nichts, wenn der Schiiler einmal der rauhen Wirklichkeit gegeniibergestellt wird,
wenn er erlebt, da man mit seinen Stiicken nicht sehr zart umgeht, um sie dafiir schlag-
kriftig zu machen. Unter Umstinden miissen in den letzten Tagen vor der Auffithrung
noch ganze Stiicke umgeworfen werden; die Gewandtheit, die hierbei erzielt wird, ist
fur die spitere praktische Arbeit von grofitem Nutzen”.

Hindemith hat solcher Kritik seine eigenen Werke stets unterzogen und nachgerade
ricksichtslos revidiert. Wihrend der Proben zur Urauffihrung der Oper Cardillac
erwies sich die Bihnenmusik zum III. Akt als problematisch, und Hindemith hat sie
sogleich an Ort und Stelle griindlich uminstrumentiert!>. Die Instrumentierung der
Oper Mathis der Maler und des Balletts Nobilissima visione retuschierte er jeweils
nach einer Serie von ersten Auffithrungen. Aus seiner Klaviersonate Der Main (1936)
schied er den urspriinglich zweiten Satz, einen Variationensatz, aus und ersetzte ihn
durch einen vo6llig neuen Satz, als er erfuhr, dafl Walter Gieseking, der die Urauffiih-
rung spielen sollte, den Variationensatz nicht mochte 6. Uber die Begriindung fiir die-
ses Vorgehen berichtete Hindemiths Frau Gertrud!’: , Er ist gerade sehr zum Schreiben
aufgelegt und mochte doch auch, da der helfende Gieseking Spafl am Spielen hat”.
Auf sich selbst als Interpreten hat Hindemith wohl bei der Revision des Schluf3ab-
schnittes aus dem Finalsatz seines Bratschenkonzertes Der Schwanendreher (1936)
Ricksicht genommen. Urspriinglich klang dieser Variationssatz tiber das Lied Seid ihr
nicht der Schwanendreher mit dessen Vortrag durch die Solobratsche und einer sukzes-
siven motivischen Verselbstindigung und Pointierung des Schlufltaktes des Liedes in
der Orchesterbegleitung aus. Hindemith ersetzte diese Passage durch einen spieltech-
nisch wirkungsvolleren Abschnitt: Das Orchester trigt das Lied vor, die Solobratsche
fugt virtuoses Passagenwerk hinzu und der erste Takt des Liedes wird wie ein musika-
lisches Signet pointiert. Zweifellos sind beide Schliisse musikalisch sinnvoll, doch
scheint der erste Schlul mit dem solistischen Vortrag des Liedes und der motivischen
Pointierung des Schlufitaktes des Liedes eher die innere kompositorische Situation,
der zweite Schluf} hingegen eher die Auffithrungssituation mit einer letzten Steigerung

14 Unveroffentlichtes Manuskript Aufsdtze fiir Handbuch der Musik (1935/36); zitiert nach dem im Hindemith-Institut,
Frankfurt/M. aufbewahrten Manuskript.
15 Paul Hindemith. Sdmtliche Werke, 1/4 [GA 1/ 4]: Cardillac, hrsg. von Christoph Wolff, Mainz 1979/80; die Erstfassung
der Bithnenmusik ist im Anhang zum zweiten Teilband (GA 1/4-2) publiziert.
i: GA V/10: Klaviermusik II, hrsg. von Bernhard Billeter, Mainz 1981, S. IX.

Ebda.
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der spieltechnischen Virtuositit zu betonen. Hindemith hitte die Partitur dieses Wer-
kes mit beiden alternativen Schliissen veroffentlichen kénnen, wie es Bartok oder
Prokoffiew in einigen Werken durchfithrten. Tatsiachlich hatte Hindemith eine Werk-
konzeption mit frei zu wahlenden alternativen Finalsitzen einmal erwogen. Nach den
ersten Auffuhrungen der Konzertmusik fiir Solobratsche und gréfleres Kammerorche-
ster op. 48 (1930) komponierte er fiir dieses Werk einen vollig neuen Finalsatz und
schrieb dariiber seinem Verleger18: ,Ich méchte |...] noch ein Siatzchen dazuschreiben,
das dann als Anhang in der Partitur stehen koénnte, zur Auswahl fiir den Spieler.
Er kann das letzte Sidtzchen in zwei Fassungen spielen”. Allerdings wurde das Werk
dann doch in einer anderen Form publiziert: mit dem nachkomponierten neuen Final-
satz und einer weiteren Abinderung in einem der anderen Sitze. Der Ursprung dieser
Editionsform 14f8t sich nicht mehr aufklidren: Entweder hat der Verlag Hindemith den
urspriinglichen Publikationsvorschlag blof} ausgeredet, weil er Verwirrungen und Mif3-
verstindnisse befiirchtete, oder Hindemith entwickelte dann doch noch eine definiti-
ve, eindeutige Konzeption des Werkes. Jedenfalls kennt dieses Werk drei Fassungen: die
urspriingliche, diejenige mit alternativ zu spielenden Finalsitzen und die dann publi-
zierte Fassung. Es waren wahrscheinlich solche Erfahrungen, die Hindemith von der
Veroffentlichung des Schwanendrehers mit alternativen SchluBabschnitten abhielten.

Es konnen auch nur eigene Interpretationserfahrungen gewesen sein, die Hindemith
eine Neufassung!? (1930) der Kammermusik Nr. 6 fiir Viola d’amore und Kammer-
orchester op. 46 Nr. 1 (1927) erarbeiten lieen. Diese einsitzige Kammermusik zihlt
formal zu den originellsten Werken Hindemiths: Auf einen einleitenden Abschnitt
iber einem Ostinato folgen ein konzertinoartiger Teil, ein langsamer Werkteil, ein
, Variationen” genannter Teil, der als eine auskomponierte und begleitete Kadenz auf-
zufassen ist und dem als Thema eine Art Soloparaphrase iiber Motive aus dem Ostinato-
Abschnitt und dem langsamen Abschnitt zugrunde liegt, sowie eine veranderte Reprise
des Konzertino-Teils.

In der ersten Fassung trigt diese Kammermusik ganz die satztechnische Faktur der
Kammermusiken Nr. 2—5: Es sind in allen Stimmen solistisch durchgearbeitete,
von einem bestimmten Instrument dominierte konzertante Kammermusiken, deren
Formen plastisch und sinnfillig alle Moglichkeiten des Konzertierens instrumenten-
spezifisch in abwechslungsreichen Satztypen erschlieffen. Freilich haben sich diese
erprobten Satztypen in der Auffiihrungsituation dieser Kammermusik fiir Viola
d’amore und Kammerorchester nicht bewihrt, denn sie erdriicken uiberall dort dyna-
misch das Soloinstrument, wo die Tutti-Besetzung entfaltet wird, namlich im Ein-
leitungsabschnitt und im langsamen Werkteil. Da das Kammerorchester instrumen-
tatorisch nicht zu reduzieren war, mufite Hindemith diese Teile neu gestalten.

Im Einleitungsabschnitt der Erstfassung intensiviert sich ein musikalisches Gesche-
hen, das vom Ostinato-Thema grundiert und von der Solo-Viola d'amore initiiert wird,

18 Zitiert nach Schubert, Hindemiths Bearbeitungen, S. 108 mit Anm. 10.
19 vgl. hierzu G. Schubert, Kontext und Bedeutung der ,Konzertmusiken” Hindemiths, in: Hamburger Jahrbuch fiir
Musikwissenschaft (1980), S. 97ff.
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dreifach: zunichst melodisch in reichen imitatorischen Stimmfiithrungen, dann in
einer Steigerung der rhythmischen Arbeit und schliefllich in einer immer prignanteren
Akzentuierung des Ostinato-Themas, das abschlieflend im Unisono aller Instrumente
hervortritt. In allen drei Gliedern dieses Formteils geht die Solo-Viola d'amore dyna-
misch alsbald unter. Hindemith {ibernimmt fiir die Neufassung nur das Ostinato-
Thema, das er nur zu Beginn akzentuiert und dann in den Hintergrund treten lifit.
Diesem Ostinato ordnet er alle hinzutretenden Instrumente zu, die das musikalische
Geschehen behutsam anreichern oder kolorieren, die aber nie in Nebenstimmen ver-
selbstindigt werden. Uber dieser Grundierung fithrt Hindemith nun die Viola d’amore
in ganz ungebundener, freier melodischer Entfaltung.

Der langsame Werkteil trigt mit den Abschnitten a, b und dem gleichzeitigen Ab-
spielen von a und b in der Erstfassung eine fiir Hindemith typische Reihungsform mit
kunstvollen kontrapunktischen Synthesen, die sich dynamisch-orchestral freilich als
problematisch erwiesen. Hindemith dndert in der Neufassung den Sinn der motivisch-
thematischen Ereignisse: Er gibt dem Kontrastthema des b-Abschnittes in der Neu-
fassung nur die Bedeutung einer melodisch verselbstindigten Nebenstimme, die dann
erst im synthetisierenden Schluflabschnitt sukzessiv ihre Bedeutung als Kontrast-
thema erhilt. Hindemith hat demnach ein Werk, dessen dynamisch-orchestrale Pro-
portionierung sich in der Auffithrungssituation nicht bewihrte, mit demselben moti-
visch-thematischen Material partiell noch einmal komponiert. Uber dieser Neukom-
position verindert sich die satztechnische Substanz des Werkes: Was es an demon-
strativer kontrapunktischer Kunstfertigkeit verliert, gewinnt es an Subtilitit von moti-
visch-thematischen Entwicklungen.

II.

Es mag tiberraschen, dal mit der Anpassung an die Auffithrungssituation eine kontra-
punktisch fundierte Reihungsform tendenziell zu einer motivisch-thematisch fundier-
ten Entwicklungsform verindert wird; denn im gingigen Verstindnis ist die Auffiih-
rungssituation den kompositionstechnischen und formalen Entscheidungen nachge-
ordnet. Im Kontext einer Asthetik der Gebrauchsmusik seit den zwanziger Jahren,
zu deren Protagonisten Hindemith zihlte, wurde freilich der Auffiihrungssituation
sogar zugetraut, die Substanz einer Musik bedeutungsvoll zu verindern. Es waren
eben gerade die Gebrauchsmusiker wie Hanns Eisler, die einerseits den funktionalen
Charakter von Musik akzentuierten und andererseits hemmungslos etwa Filmmusik
in konzertante oder oratorische Musik verwandelten. Hindemith hingegen hat den
Werkcharakter seiner Gebrauchsmusik verindert und sie so konzipiert, dafl sie auf
einen erwiinschten Zweck hin erst noch eingerichtet und fertiggestellt werden muf.
Er komponiert fiirr solche Werke nur einen Geriistsatz ohne Instrumentierung und be-
stimmt, dafl Musikteile umgruppiert oder wegfallen kénnten oder sich Musik hinzu-
fiigen liefle. Von solchen Werken kann es nur Fassungen geben, die besonders eng einer
bestimmten Auffithrungssituation verbunden und von ihr wohl noch zu unterschei-
den, aber nicht mehr zu trennen sind.
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III.

Hindemith revidierte Werke auch aus einer Wandlung seiner grundsitzlichen isthe-
tisch-kompositionstechnischen, ja ethischen Uberzeugungen heraus. Gerade solche
Werke, die er selbst sehr schitzte, versuchte er zu ,verbessern’ oder zu verindern,
damit sie vor seinen neuen Anspriichen, zu denen er gelangt war, weiterhin bestehen
konnten. Solche Verinderungen konnen sich auf auflermusikalische, programmatische
Aspekte, bestimmte kompositionstechnische Sachverhalte bis hin zur dramaturgi-
schen Anlage von Opernlibretti beziehen.

Daf} Hindemith mit solchen Neufassungen eine Musik oder musikalische Substanz
gewissermaflen zu ,retten’ versuchte, geht unmittelbar aus dem Revisionsprozef an
der Cellosonate op. 11 Nr. 3 (1919) hervor?0. In der Erstfassung bestand diese Sonate
aus drei Sitzen; der Mittelsatz trug die programmatische Uberschrift Im Schilf. Trauer-
zug und Bacchanale, die sich auf ein Gedicht von Walt Whitman bezieht. In der Neu-
fassung von 1921 iibernahm Hindemith nur diesen Mittelsatz, strich jedoch die pro-
grammatische Uberschrift, und fiigte einen vollig neu komponierten Kopfsatz hinzu.
Durch den verinderten Kontext dndert sich freilich der Sinn des in beiden Fassungen
identischen Satzes: Das Bacchanale der Erstfassung etwa wird man unwillkiirlich
mit den zahlreichen ostinatohaften, auf den Bewegungsimpuls der Musik reduzierten
Spielfiguren assoziieren. In der Neufassung hingegen, die durch den nachkomponierten
Kopfsatz stilistisch sogleich in den ,Neobarock” fithrt — in den Skizzen trug dieser
Werkteil urspriinglich sogar den Titel , Fuge” —, wirken diese Spielfiguren wie eine
innermusikalische Reduktion motivisch-thematischer Ereignisse auf das pulsierende
Metrum, wie sie dann spiter charakteristische Werke Hindemiths prigen und als Aus-
druck eines intentionslosen, nur sich selbst meinenden, elementar-einfachen Musizie-
rens aufgefafit wird. Paradoxerweise ist demnach gerade der Satztyp Hindemithscher
Musik, der entschieden eine rein musikalische Gesinnung des Musik-Machens zu
dokumentieren scheint, urspriinglich programmatisch motiviert.

Die musikalische Faktur des Teiles, um dessen willen Hindemith 1921 die Cello-
sonate op. 11 Nr. 3 revidierte, wirkt ebenso grell und roh, wie spektakulir und sensa-
tionell. Spitestens seit Mitte der dreiliger Jahre begann Hindemith jedoch eine tiefe
Abneigung gegen die von ihm so genannten , sensationellen Dinge” zu entwickeln?!,
und er spottete iiber , unerhérte und bis dato ungehorte Harmonien oder uiber Klinge,
die in vorher nie gekanntem Mafe rasseln, klingeln, knallen und knattern”, iiber Kom-
positionsmethoden, , mit denen verglichen die Geheimnisse des Hermes Trismegistos
so unproblematisch erscheinen wie das Telephonbuch”, iiber das , ungeheuer modern
sein”, ohne freilich von seinem Spott und Hohn die billigen , Attacken gegen die
»Modernitdt«” auszuklammern. Seine Selbstkritik richtet sich dann vor allem gegen
jene Werke, welche die mit der Neufassung der Cellosonate op. 11 Nr. 3 ausgebildete
stilistische Haltung tragen. Hindemith hat seit den spaten vierziger Jahren regelmafig

20 GA V/6: Streicherkammermusik III, hrsg. von Peter Cahn, Mainz 1976, S. XIII.
21 Vorwort zu Das Marienleben, Edition Schott 2026, S. X; dort auch die folgenden Zitate.
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seine etwa zwischen 1921 und 1928 komponierten Werke revidiert, wenn er mit ihnen
konfrontiert wurde. Das Klarinettenquintett op. 30 (1923) veroffentlichte Hindemith
erst 1955; und fir diese Veroffentlichung brachte er das Werk im Juli 1954 ,in Ord-
nung”, wie er es nennt?2: Hindemith lockert und lichtet, wie Peter Cahn gezeigt hat,
den sehr dichten, kompakten Streichersatz auf, vereinheitlicht die urspriinglich primér
linearen, ungebundenen Stimmenverliufe motivisch-thematisch und arbeitet deut-
licher die Stationen der tonalen Entwicklung heraus. 1951 kiirzte er den Kopfsatz
aus der Kammermusik Nr. 4 fiir Violine und gréfSeres Kammerorchester op. 36 Nr. 3
(1924). Diese Kiirzung ist kaum eingreifend, aber doch sehr charakteristisch: Hinde-
mith mindert mit der Kiirzung die riide Klanglichkeit dieses Satzes und gibt ihm formal
nun den Charakter einer Einleitung. Hindemith revidiert diese Werke keinesfalls nach
Grundprinzipien seiner Musiktheorie, zu denen er gefunden hatte; vielmehr revidiert
er kompositionstechnisch werkimmanent: Er schleift die Extreme einer Partitur ab,
maifigt das Abenteuerliche, Unausgeglichene, Wilde seiner Werke; er mochte ihnen
das vordergriindig Auffillige, Grelle, Spektakulidre nehmen.

Auch die Revisionen seiner beiden Opern Cardillac op. 39 und Neues vom Tage sind
iiberhaupt nicht musiktheoretisch motiviert. In beiden Neufassungen, die Hindemith
im Laufe der finfziger Jahre erstellte, gibt es nicht einen Takt, den Hindemith nach
musiktheoretischen Prinzipien seiner Unterweisung im Tonsatz revidierte. In der Neu-
fassung des Cardillac retuschierte Hindemith die Instrumentierung; zudem gab Hinde-
mith dem Stiick eine ganz neue dramaturgische Anlage. Deshalb mufite er die Vokal-
stimmen dem neuen Libretto anpassen, Musikteile umgruppieren und vor allem
Musik hinzukomponieren. Man konnte geradezu behaupten, Hindemith habe mit der
Neufassung die Substanz der Cardillac-Musik vor seinen gewandelten ethischen An-
sprichen sichern wollen. Von der asthetisch-moralischen Aktualitit seiner Oper
Neues vom Tage war Hindemith hingegen stets iiberzeugt; hier wollte er durch seine
Revision die Besetzungsprobleme mindern.

Dagegen spielen musiktheoretische Erwiagungen in den Revisionsprozessen, denen
die Lieder nach alten Texten op. 33 (1923) fiir gemischten Chor a cappella unterworfen
waren, zumindest eine partielle Rolle23. Die Frithfassungen dieser Chére von 1923 sind
durchweg musikalisch und auffithrungspraktisch komplizierter, schwieriger und in der
Variabilitit unterschiedlicher Satztypen gleichsam instrumental erfunden; Hindemith
hat sie 1925 anlidfilich ihrer Publikation vereinfacht. 1937/38 hat Hindemith vier
dieser Chére noch einmal revidiert und in die Five songs on old texts aufgenommen.
Diese Revisionen, die Hindemith in einer Nachbemerkung in der ersten Auflage der
Unterweisung im Tonsatz. Theoretischer Teil ankiindigt?4, sind eher musiktheo-
retisch motiviert: Er vereinfacht den tonalen Zusammenhang und die harmonischen
Ereignisse, und mit diesen Vereinfachungen werden die Chore dann auch noch leichter

22 Eintragungen in Hindemiths autographem Werkverzeichnis (Hindemith-Institut).

23 GA VII/5: Chorwerke a cappella, hrsg. von Alfred Rubeli, Mainz 1989, S. IXff. In diesem Band sind alle Fassungen der
Chére publiziert.

24 P Hindemith, Unterweisung im Tonsatz. Theoretischer Teil, Mainz 1937, S. 252.
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auffuhrbar. Diese Revisionen gelangen Hindemith freilich nicht auf Anhieb; von allen
Chdren gibt es gewissermaflen ,frithe Neufassungen’. So sind die Chére Vom Haus-
regiment und Art 1dfit nicht von Art in insgesamt vier Fassungen uberliefert.

Iv.

Nahezu alle Griinde, die Hindemith verschiedene Fassungen von Werken erarbeiten
lieflen, kommen in den extensiven, einen Zeitraum von 13 Jahren umfassenden Revi-
sionsvorgidngen am Liederzyklus Das Marienleben (1922/1923) zusammen: die in der
Auffiihrungssituation kaum zu bewiltigenden Schwierigkeiten der Singstimme, die
ethisch-asthetisch begriindete Kritik an der unangemessen auffilligen musikalischen
Faktur, grundsitzliche musiktheoretische Erwiagungen und schliefilich eine Verinde-
rung der Werkidee. Diese Bearbeitung, die Hindemith dann mit einem nachgerade pro-
grammatischen Vorwort ver6ffentlichte, hat wohl zahllose Stellungnahmen herausge-
fordert, kann jedoch erst gegenwairtig mit der Kenntnis aller Quellen zumindest in den
Grundziigen iiberschaut werden.

Am 17. Juni 1936 berichtet Hindemiths Frau Gertrud der Widmungstrigerin der Erst-
fassung des Marienlebens, Emma Liibbecke-Job, in einem Brief25:

,Er hat sich auch das Marienleben vorgeknopft plétzlich, den Argwohn Josephs und Vor
der Passion hat er hoher und leichter gesetzt, Thematik ist die gleiche nur Stellen wie die
schwellenden Knospen und Blitter blithen jetzt richtig auf, die hohen Judenberge haben
unendliche Weite und die Freude des Taufers ist ein kleiner Hymnus durch 2 Takte ... er
mochte nun am liebsten das ganze Werk umschreiben, weil ihm iiber der Arbeit tausend
Gedanken und Erkenntnisse auch fiir sein Buch [Unterweisung im Tonsatz. Theoretischer
Teil] aufgegangen sind, er mdchte daran aufzeigen, welchen Weg die Musik gehen musste
und ging, die letzten 15 Jahre. Mir tat es erst leid um die herrlichen Stiicke, aber nach eini-
gen Kostproben ist es mir klar, dass er nur manche Stellen von einer gewissen ,Bepackung’
befreien mochte, die er heute bei seinen Schiilern nicht mehr erlauben wiirde!!”

Diese einzigen authentischen Angaben zum Revisionsbeginn von Das Marienleben
sind aufschluflreich genug: Erstens begann Hindemith die Revisionsarbeit ,pl6tzlich”
und offensichtlich ohne grundlegendes Revisionskonzept; zweitens revidierte Hinde-
mith nur einzelne Stellen; drittens fithrt die Revisionsarbeit zu musiktheoretischen
Einsichten und viertens ergab sich fiir ihn iiber der Revision die Idee, mit dieser Arbeit
programmatisch eine sinnvolle musikalische Evolution zu sanktionieren. Diese Hin-
weise konnen noch prazisiert werden.

Im Winter 1935/36 hatte Hindemith einen vollstindigen ersten Entwurf der Unter-
weisung im Tonsatz niedergeschrieben?6, der ihm jedoch immer fragmentarischer ge-
riet, auf grofe Bedenken von befreundeten Musiktheoretikern stie und einige zentrale

25 Zitiert nach einer im Hindemith-Institut aufbewahrten Kopie. — Bereits drei Tage zuvor, am 14. Juli 1937, hatte
Gertrud Hindemith einen ganz dhnlichen Brief an den Schott-Verlag geschrieben; aus diesem Brief zitiert Neumeyer, S. 137
26 Die Entstehung der Unterweisung wird ausfiihrlich dargestellt von G. Schubert, Vorgeschichte und Entstehung der
, Unterweisung im Tonsatz. Theoretischer Teil”, in: Hindemith-Jahrbuch 9 (1980), S. 16ff.
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Theoreme wie zum Beispiel , harmonisches Gefille” oder , iibergeordnete Zweistim-
migkeit” noch nicht kannte. Er lie8 diese Arbeit im April 1936 vorerst liegen, weil er,
nach seinen eigenen Worten, an einem Punkt festhinge. Zugleich befand er sich in
einer Phase hochster kompositorischer Produktivitit: In den drei Monaten von Juni
bis August 1936 komponierte er immerhin drei Klaviersonaten, den schon erwihnten
neuen Satz zur I. Klaviersonate, fertigte den Klavierauszug zum Schwanendreher an
und revidierte dabei, wie dargestellt, den Schluf des Finalsatzes und bearbeitete aus-
lindische Volkslieder fiir Klarinette und Streichquartett. Zudem hatte er seit dem
Friithjahr einige Klavierlieder komponiert, mit denen er eine umfangreiche Serie von
Liedkompositionen fortsetzte, die er 1933 zu komponieren begonnen hatte. Man
kann vermuten, daf} ihn diese Liedkompositionen iiberhaupt dazu brachten, sich Das
Marienleben vorzunehmen, von dessen zukiinftiger Uberarbeitung er bereits 1924
gesprochen haben muf?’. Im Juli 1936 hat dann Hindemith nicht weniger als sechs
Lieder revidiert. Wahrend er die beiden zuerst bearbeiteten Lieder — Argwohn Josephs
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Notenbeispiel 1b
© der Notenbeispiele: B. Schott’s S6éhne, Mainz. Mit freundlicher Genehmigung.

27 GA V1/1: Klavierlieder I, hrsg. von Kurt von Fischer, Mainz 1983, S. XV.
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und Vor der Passion — tatsichlich nur in der von Gertrud Hindemith beschriebenen
Art revidiert, verindert er hingegen in den beiden folgenden Bearbeitungen die Satz-
struktur an einigen Stellen in einer Art, fiir die er dann spéter die Begriffe finden wird:
In Mariae Heimsuchung streicht er die harmonisch bitonale, relativ komplexe Ein-
leitung und rekonstruiert ihr melodisches Substrat mit einer Satzstruktur, die gerade-
zu paradigmatisch das Prinzip der ,iibergeordneten Zweistimmigkeit” ausbildet.

In Geburt Mariae wiederum ersetzt er u. a. eine Folge von auffilligen aber gleich-
artigen vierstimmigen Quartenakkorden durch eine konventionelle, aber harmonisch
reicher abgestufte Akkordfolge, deren Spannungsabfolge Hindemith dann mit dem
Begriff ,harmonisches Gefille” beschreiben wird.

Die Beobachtung seiner Bearbeitungspraxis, so wire pointierend zusammenzufas-
sen, fithrt Hindemith zu neuen musiktheoretischen Einsichten, mit denen er dann die
Krise seiner musiktheoretischen Arbeit iiberwindet. Jedenfalls brach Hindemith die
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Notenbeispiel 2b

Revisionsarbeit an den Liedern im Juli 1936 ab und fiihrte seine musiktheoretischen
Bemithungen intensiv fort; im Juni 1937 lag dann das erste gedruckte Exemplar der
Unterweisung im Tonsatz vor. Konsequenterweise fiigt er im Anhang dieses Buches
eine Notiz ein, nach der er , als praktische Erlduterung” seiner musiktheoretischen An-
schauungen eine ,Neufassung” auch des Marienlebens zu veréffentlichen gedenke28.
Hindemith mochte zeigen, welche Musik ihn zu seiner Musiktheorie fithrte — und
nicht umgekehrt: welche musikalischen Konsequenzen fiir ihn aus seiner Musik-
theorie erwuchsen. Gleich im Juli 1937 nimmt er denn auch die Bearbeitung von Das
Marienleben wieder auf und revidiert nun grofiziigiger und ungehemmter. Seine erste
Revision ist eine vollstindig neue Komposition von Geburt Christi. An der zeitlich fol-
genden Revision von Die Darstellung Mariae im Tempel 148t sich besonders deutlich
der enge Zusammenhang von Bearbeitung und Musiktheorie zeigen; denn Hindemith
notiert sich unter das neue Passacaglia-Thema dieses Liedes in den Skizzen taktweise
jeweils das harmonisch-tonale Zentrum in genau derselben Art, wie er es in einem
Skizzenheft aus dem Vorjahr bei Entwiirfen zu Ubungsbeispielen seiner Unterweisung
im Tonsatz tat.

Bis Ende Juli 1937 waren aufler den beiden Liedern??, die Hindemith nicht verindern
wollte, nur noch zwei Lieder unbearbeitet geblieben, nimlich Vom Tode Mariae II, das

28 Hindemith, Unterweisung im Tonsatz, S. 252.
29 Pieta und Stillung Mariae mit dem Auferstandenen.
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Skizzenheft ohne Bezeichnung (1936):
Entwiirfe von Ubungsbeispielen zur Unterweisung im Tonsatz
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Notenbeispiel 3a

er wohl bereits 1936 skizzenhaft revidiert hatte, ohne jedoch diese Revision durch eine
Reinschrift zu sanktionieren, und Von der Hochzeit zu Kana, doch brach Hindemith die
Revisionsarbeit ab und das ganze Projekt geriet in eine Krise, deren Ursachen nicht zu
ergrunden sind. Sie konnten in seiner prekiren biographischen Situation liegen, viel-
leicht auch in der kritischen Rezeption seiner Unterweisung im Tonsatz. Immerhin
erstellt Hindemith 1939 von vier der bearbeiteten Lieder eine Orchesterfassung3 und
tilgt in der 1940 publizierten zweiten Auflage der Unterweisung im Tonsatz jene An-
kiindigung einer Revision des Marienlebens.

Erst im Mirz 1941 nahm sich Hindemith in den USA Das Marienleben wieder vor,
revidierte zunichst die beiden noch unbearbeiteten Lieder Von der Hochzeit zu Kana
und Vom Tode Mariae II und iiberarbeitete noch das Lied Pietd, das urspriinglich unver-
andert bleiben sollte. Damit war nach fiinf Jahren die Revisionsarbeit zu einem ersten

30 GA VI/5: Sologesinge mit Orchester, hrsg. von Henry W. Kaufmann, Mainz 1983, S. Xf.
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Skizzenheft 1937/38 Marienleben / Nobilissima visione: Skizze zum neuen Passacaglia-Thema
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Notenbeispiel 3b

Ende gebracht worden. Hindemith scheint nun die ganze Revision noch einmal durch-
gegangen zu sein und hielt auf einem Skizzenblatt (vgl. das Faksimile) einige Merkmale
der Revision fest. Allerdings enthilt dieses Blatt offensichtlich auch Eintragungen aus
einer etwas spiteren Zeit, so daf} sich nicht mit letzter Gewiflheit sagen 1af}t, was sich
Hindemith im Mairz 1941 durch seine Eintragungen auf dem Blatt ins Bewufltsein
hob3!. Er notierte sich die Revisionsdaten, die Anzahl der Takte der jeweiligen Fassun-
gen, Hinweise zur Form oder Satztechnik der Lieder wie Passacaglia, Ostinato, Fuge,
Basso ostinato und Variationen, die jeweiligen tonalen Zentren der Lieder sowie Hin-
weise auf etwaige Zitate zwischen den Liedern. Hindemith scheint iiber dem Anfer-
tigen dieser Listen im Mairz 1941 plotzlich die Moglichkeit erkannt zu haben, die

31 Neumeyer, S. 144: Neumeyer publiziert eine andere Liste mit Revisionsmerkmalen, die Hindemith in eines seiner
Exemplare mit dem Abdruck der Rilkeschen Gedichte (Insel-Biicherei Nr. 43, zweite Auflage, 21. — 30. Tausend) auf einer
leeren Seite eintrug. Neumeyer diskutiert S. 145 ebenfalls das Datum, zu welchem Hindemith das System tonaler Symbolik
fand. Auch er datiert — aus anderen Griilnden — Hindemiths Konzeption auf 1941. Die hier herangezogene Liste scheint
Neumeyer nicht zu kennen.
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Faksimile aus: Skizzen 1941 —1942; Uberblick iiber die Revisionsarbeit (Marz 1941)
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Revision des Werkes wesentlich umfassender und griindlicher zu planen, zu begriinden
und durchzufiihren; denn unter diesen Listen ordnet er die harmonisch-tonalen Ereig-
nisse den Handelnden und den Gefiihlssphiren der Rilkeschen Dichtung unmittelbar
zu. Daf} sich Hindemith dieses System einer totalen Symbolik erst im Mirz 1941 beim
Ausschreiben dieses Blattes bewuf}t machte, erhellt vor allem die Tatsache, dafl er nun
gleich im Mai 1941 das Lied Mariae Verkiindigung, das sich in dieses System noch
iiberhaupt nicht fiigte, noch einmal véllig neu komponierte32, Zudem versah er
auf dem Skizzenblatt eine der auflermusikalischen Bedeutungen, die er einer Tonart
zuordnete, noch mit einem Fragezeichen; er war sich also iiber seine Intentionen noch
nicht ganz sicher.

Die Verdeutlichung der harmonisch-tonalen Ereignisse erscheint nun nicht mehr als
Selbstzweck oder Ziel der Revisionsarbeit, wie es noch 1937 wirken mochte, sondern
als Ausgangspunkt der Revision. Hindemith komponiert nicht die harmonisch-tonale
Ordnung, sondern mit der harmonisch-tonalen Ordnung. Konsequenterweise nahm
Hindemith nun die Revision des Werkes, wie sie 1941 vorlag, zum Ausgangspunkt
extensiver weiterer Bearbeitungsvorginge; denn Hindemith unterwarf nun alle Be-
reiche der kompositorischen Arbeit von der tonalen Disposition iiber die Rhythmik,
die Dynamik bis hin zur musikalischen Ausdrucksgebung einem planvollen Gestalten,
das moglichst intensiv und direkt an den Gehalt der Dichtung anschlof8 und ihn
musikalisch gleichsam offenlegte. Diese Revisionsarbeiten zogen sich noch bis 1947
hin. Hindemith hat dariber ausfiihrlich im ,Vorwort” zur Neufassung berichtet,
die dann 1948 veréffentlicht wurde. Doch damit war fiir Hindemith die Auseinander-
setzung mit diesem Werk immer noch nicht abgeschlossen; denn 1959 instrumentierte
er noch zwei weitere Lieder der Neufassung.

V.

Es wire kaum iibertrieben zu behaupten, daff Hindemith vielleicht weniger mit der
Bearbeitung des Marienlebens, als vielmehr mit der Polemik gegen ,Modernitit” und
,neue Musik” im , Vorwort” gleichsam die Zeitgenossenschaft verloren oder fast schon
mutwillig verspielt hat. Allerdings wirkt es heute seltsam, dafl Hindemith immer wie-
der vorgehalten wurde, er gebe die Positionen der damals aktuellen musikalischen
Moderne auf; denn Hindemith war davon tiberzeugt, dafl diese Positionen aufgegeben
werden miissen. Virulent wurde vielmehr ein Nebenergebnis dieser Polemik: die weit-
hin vorherrschende Meinung, Hindemith habe unterschiedslos frithe Werke revidiert,
um sie den ohnehin fragwiirdigen Grundsitzen seiner Musiktheorie anzupassen. Dabei
zeichnet sich mit der Neufassung des Marienlebens von 1947 eine neue Auffassung
von Tonalitit ab, die dann Hindemiths letzte, freilich nur noch fragmentarisch be-

32 Die Revisionen des Liedes Mariae Verkiindigung diskutiert ausfithrlich Neumeyer, S. 157ff.
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stimmbare musiktheoretische Wendung prigen wird33. Er riickt das Konzept der
,Gesamttonalitit” als Inbegriff aller nur denkbarer Formen von Tonbeziehungen in
den Mittelpunkt seiner Uberlegungen, aus deren Bereich in einzelnen Werken immer
nur eine bestimmte Art von Tonalitit wirksam sein kann. Die spezifische Tonalitit
eines Werkes, auch in ihrer Form als Atonalitit, muf} immer erst in die Werke hinein-
getragen werden; sie ist das Resultat, nicht aber die Voraussetzung zweckmaifiger
kompositorischer Mafinahmen. Der Sinn dieser kompositorischen Mafinahmen liegt
also, nach Hindemiths Auffassung, nicht in ihnen selbst oder ist gar als ,,Antwort” auf
eine ,geschichtliche Situation” zu verstehen, sondern hingt vom Charakter oder
Zweck ab, den man einem Werk geben mdéchte.

Hindemiths ungebrochene Neigung, eigene Werke geduldig zu revidieren, scheint
aus seiner Uberzeugung zu erwachsen, dafl musikalische Sinnfragen kaum innermusi-
kalisch, kompositionstechnisch, im inneren Kontext eines Werkes zu l6sen sind. Sie
korreliert gerade einer Souverdnitit kompositionstechnischen Vermogens, die kaum
Widerstiande zu kennen scheint und von der Hindemith einmal als von einer ,, Melan-
cholie des Vermogens” sprach34.

Absolute Musik und Biographie
Paul Hindemiths textbezogene Instrumentalkompositionen?

von Luitgard Schader, Bad Homburg

Mit der Komposition der Symphonie Mathis der Maler (1933 — 34) eréffnete Paul Hin-
demith eine Folge von Instrumentalkompositionen, die der Komponist ausdriicklich
mit Texten verkiipfte. Die Kontinuitidt, mit der Hindemith diese Gruppe von musika-
lisch unterschiedlichen Werken schrieb — die letzte Komposition dieser Reihe ist das
Concerto for Horn and Orchestra aus dem Jahre 1949 — 14f3t an eine ,Serie’ von Wer-
ken denken, die allein durch auflermusikalische Faktoren als solche charakterisiert
werden.

Innerhalb dieser Serie bilden sich nach der unterschiedlichen Art der Textverarbei-
tung zwei Gruppen von Kompositionen heraus: Zum einen diejenigen, die durch das
Zitat eines Liedes den impliziten Text indirekt zum Ausdruck bringen — der bereits

33 Vgl. hierzu die ausfithrliche Darstellung bei: G. Schubert, Paul Hindemith: Theorie und Praxis, in: Musik und Theorie,
hrsg. von Rudolf Stephan, Mainz 1987, S. 70ff
34 P Hindemith, Johann Sebastian Bach. Ein verpflichtendes Erbe ( = Insel-Biicherei Nr 575 [0.0O., 0.].]), S. 35.

1 Mein herzlicher Dank gilt Herrn Giselher Schubert fiir die vielen Hinweise und Anregungen, die ich von ihm wahrend
der Erarbeitung des Themas erhielt.
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genannten Mathis-Symphonie folgen darin die beiden Bratschenkonzerte Der Schwa-
nendreher (1935) und Trauermusik (1936), ferner die Sonate fiir Trompete und Klavier
(1939) und die Sonate fiir Ozgel nach alten Volksliedern (1940). Die dabei zitierten
Volkslieder und Chorile nennt Hindemith in den Satziiberschriften seiner Werke oder
stellt sie innerhalb des Satzes direkt zum Zitatbeginn. Eine Ausnahme in dieser Gruppe
bildet lediglich die Zweite Sonate fiir Klavier (1936), in der Hindemith, wie David Neu-
meyer erkannte?, einige Takte seiner eigenen Komposition Frau Musica iibernimmt,
ohne dies anzuzeigen.

Zum anderen verband Paul Hindemith eine Reihe von Kompositionen mit Gedich-
ten. Er notierte zur Ersten Sonate fiir Klavier (1936): ,Das Gedicht »Der Main« von
Friedrich Holderlin gab die Anregung zur Komposition dieser Sonate”. Der Finalsatz
der Sonate fiir Harfe (1939) ist mit einem Lied genannten Text von Ludwig Christoph
Heinrich Holty tiberschrieben, der bereits im Manuskript vollstindig zum Notentext
notiert ist. Den vierten Satz der Sonata for Two Pianos, Four Hands (1942) bezeichnet
Hindemith als ,Recitative” und publizierte ihn zunichst ohne weitere Erlauterungen.
Erst nach dem 2. Weltkrieg nannte der Komponist — auf die direkte Anfrage nach der
Bedeutung dieser Satzbezeichnung — den Text , This World’s Joy”, der anonym aus
dem beginnenden 14. Jahrhundert iiberliefert ist, als Bestandteil des Satzes. Zu der
Sonate fiir Althorn und Klavier (1943) schrieb Hindemith selbst einen Dialog zwischen
Hornist und Pianist, der zu Beginn des 4. Satzes steht, dem Ballett Hérodiade (1944)
liegt eine Dichtung von Stéphane Mallarmé zugrunde und fiir das Concerto for Horn
and Orchestra (1949) schrieb Hindemith eine ,,Declamation”, die er zu einem Einsatz

des Solohorns im 3. Satz setzte3.
*

Wihrend die Bedeutung von musikalischen Zitaten in Instrumentalkompositionen als
Vermittler auflermusikalischer Anspielungen — in unterschiedlichstem Sinne — hin-
langlich bekannt ist, verwundert die Verkniipfung von Literatur und Musik im Bereich
der Instrumentalkomposition, die zudem in den hier behandelten Werken Hindemiths
mehr einer reinen Addition als einer wirklichen Verkiipfung zu entsprechen scheint.
Denn nachgerade als Motto verbirgt Hindemith die Texte — allein dem Interpreten
sichtbar — in den Partituren der Kompositionen. Den bewufiten Verzicht auf eine
Vokalstimme als Mittler zwischen Text und Musik erldutert Hindemith im Vorwort
des Balletts Hérodiade:

,Hérodiade ist ein Versuch, Worte, poetische Idee, lyrischen Ausdruck und Musik in ein
einheitliches Ganzes zusammenzuschmelzen, dabei aber auf das Ausdrucksmittel, das
einer solchen Mischform am natiirlichsten sich darbieten wiirde, den Gesang nimlich,
vollig zu verzichten. Der Grund fiir diese Einschrinkung ist im Zwecke der Komposition
zu suchen: Sie wurde als Tanzwerk fiir die Bithne geschrieben |[...], und die allbeherr-
schende Singstimme hitte den Zuschauer von seiner an die Bithnenvorginge gebundenen

2 David Neumeyer, The Music of Paul Hindemith, New Haven und London 1986, S. 206.

3 Eine weitere textbezogene Instrumentalkomposition liegt in den Variationen iiber das altenglische Kinderlied A Frog he
went a-courting fir Cello und Klavier vor. Wegen der stark parodistischen Ziige, die das Werk prigen, und iiberwiegend
lautmalenden Umsetzung des Liedtextes in die Instrumentalkomposition kénnen die Variationen hier vernachlissigt werden.
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Aufmerksamkeit nur ablenken kénnen. Die aber auch fiir ein solches Werk wiinschens-
werte Verschmelzung des poetischen Vorwurfs mit der Musik konnte daher nur erreicht
werden, indem die Melodielinien, die alltiglicherweise einer Singstimme zugefallen
wiren, den Orchesterinstrumenten tibertragen wurden. Eine derartige »orchestrale Recita-
tion« kann dem Text wortlich folgen, so weit sogar, dafl selbst der Tonfall franzésischer
Versdeklamation sich in den Kadenzen der Melodieziige ausprigt.”

Wenngleich diese Erlduterung lediglich fiir Hindemiths Ballettkomposition im vol-
len Mafle gelten kann, so dient die Darstellung der Kompositionsidee einer ,instru-
mentalen Rezitation” doch als Zugang zu den tibrigen genannten Kompositionen, die
ebenfalls mit scheinbar isoliertem Text angelegt wurden.

Als Ernst Laaff sich nach der Bedeutung der Satzbezeichnung ,Recitative” in der
Sonata for Two Pianos, Four Hands bei Hindemith erkundigte, bestitigte der Kompo-
nist, dafl der Text , This World’s Joy” in eben dieser fiir Hérodiade beschriebenen Art
der Komposition unterlegbar ist*. Fir das Concerto for Horn and Orchestra und fir die
Sonate fiir Althorn und Klavier wies David Neumeyer bereits dieselbe Kompositions-
idee nach®, und auch dem Finalsatz der Sonate fiir Harfe kann das Gedicht Holtys
unterlegt werden.

Obgleich die Vermutung, auch die Erste Klaviersonate ,rezitiere” das ihr zugeord-
nete Gedicht, nach den bisherigen Beobachtungen naheliegt, gestaltet sich die eindeu-
tige Zuordnung der Textteile des Holderlin-Gedichtes zu dieser Komposition schwie-
rig, da der Text nicht wie in den Gbrigen Kompositionen im Werk kontinuierlich fort-
laufend ,vertont’ ist.

Sehr langsam  (J etwa 60)
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Notenbeispiel 1
Paul Hindemith, Sonate fiir Harfe; Finalsatz oberes System

© aller Notenbeispiele: Verlag B. Schott’s S6hne, Mainz. Mit freundlicher Genehmigung.

4 Siehe dazu: Emst Laaff, Das Rezitativ in Hindemiths ,,Sonate fiir 2 Klaviere”, in: Melos 15 (1948), S. 103ff. Laaff druckt
dort das Recitative mit unterlegtem Text ab. Einen Nachdruck dieser textierten Fassung der Sonate enthilt: Andres Briner,
Dieter Rexroth, Giselher Schubert, Paul Hindemith. Leben und Werk in Bild und Text, Zirich und Mainz 1988, S. 179.
5 D. Neumeyer, Paul Hindemith. Sdmtliche Werke. Bldserkonzerte I, hrsg. im Auftrag der Hindemith-Stiftung von Kurt
von Fischer und Ludwig Finscher, Mainz 1983, S. XIf.
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Das Gedicht Der Main gliedert sich in drei Abschnitte. Im ersten schildert Holder-
lin den Wunsch des Erzihlers, die antiken Stitten Griechenlands zu bereisen. Im zwei-
ten schlielt sich eine Darstellung der paradiesischen Lebensumstinde auf den Inseln
Ioniens an. V6llig unvermittelt ersetzt Holderlin im anschliefenden dritten Abschnitt
den Erzihler durch einen , heimatlosen Singer”, der ebenfalls zu den ionischen Inseln
gelangen will. Dieser Singer jedoch sucht nicht den Reiz der Fremde, sondern ganz im
Gegenteil einen Ersatz fiir das verlorene Vaterland. Die beiden Rahmenteile des Ge-
dichtes sind in sich wiederum zweiteilig, wobei deren jeweils erster Abschnitt Ein-
leitungscharakter trigt. Durch diese Initialwirkung zu Beginn beider Abschnitte und
durch den parallelen Formalaufbau bezieht Holderlin den Anfang des dritten Grof-
abschnittes auf den Beginn des Gedichtes zuriick.

Hindemith komponierte die Sonate ,Der Main” fiinfsitzig. Wegen der Verkniipfung
des 1. mit dem 2. Satz und des 4. mit dem 5. Satz durch den Vortragshinweis , nach
kurzer Pause anschlieffen” herrscht auch in der Sonate eine dreiteilige Anlage iiber-
geordnet vor. In Analogie zu Holderlin greift Hindemith im letzten Abschnitt des
Werkes durch die Uberschrift des 4. Satzes ,Ruhig bewegte Viertel, wie im ersten Teil”
auf den Anfang der Sonate zurtck.

Der Vergleich der Affektfolgen, die in der Sonate durch Vortragsbezeichnungen aus-
gedriickt werden, offenbart den exakt parallelen Aufbau beider Werke. Als Beispiel mag
hier nur das Verhiltnis des 1. zum 4. Satz der Sonate genannt werden, der Teile,
die bereits durch die Formulierung der Satziiberschrift miteinander verbunden sind.
Holderlin beginnt das Gedicht mit der Inhaltsfolge: Wandern — Vision — Kernaussage
(,,Wohl manches Land mocht ich sehn” — ,,Wiinsche wandern tiber das Meer” — |, Vor
andern, so ich kenne, gepriesen sind”) und kehrt diese Reihenfolge zu Beginn des 3. Ab-
schnittes in Vision — Wandern — Kernaussage um (,,Zu euch, vielleicht, ihr Inseln”
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Notenbeispiel 2
Paul Hindemith, 1. Satz der Ersten Sonate fiir Klavier
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— ,Von Fremden zu Fremden” — ,statt Vaterlands ihm dienen”). Paul Hindemith
iibertrigt diese Relation der Abschnitte mit: 1. Thema — 2. Thema — Coda im 1. Satz
und gestaltet den 4. Satz durch die Ubernahme des musikalischen Materials in um-
gekehrter Reihenfolge: 2. Thema — 1. Thema — Coda. Durch die thematisch fest-
stehenden Teile zum Ende der beiden Sitze erhalten diese Abschnitte fiir die folgenden
die Initialwirkung, die entsprechend in Holderlins Gedicht zu beobachten war.

Hindemiths Komposition folgt in der gesamten Formanlage, bis in Einzelheiten hin-
ein, Holderlins Gedicht. Erst durch die konsequente Zuordnung des Textes zu den
analogen musikalischen Abschnitten werden die ,rezitierenden” Teile der Sonate
erkennbar.

Da Walter Gieseking, der die Urauffithrung der Ersten Sonate fiir Klavier tiberneh-
men wollte, mit der Interpretation der langsamen Teile der Sonate Schwierigkeiten
hatte, ersetzte Hindemith den 2. Satz des bereits vollstindig komponierten Werkes.
Sowohl in der urspriinglichen, als auch in der endgiiltigen Fassung kénnen die dem
2. Satz entsprechenden Textausschnitte des Holderlin Gedichtes unterlegt werden.

Den Vorschlag seines Verlegers, den Text des Gedichtes gemeinsam mit der Sonate
zu verOffentlichen, hatte Paul Hindemith nachdriicklich abgelehnt, er wiinschte
lediglich den kurzen Hinweis, das Gedicht sei ,, Anregung” zur Komposition der Sonate
gewesen. In seinem autographen Werkverzeichnis, das das Paul-Hindemith-Institut
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Notenbeispiel 3a
Paul Hindemith, 2. Satz der Ersten Sonate fiir Klavier
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Notenbeispiel 3b
Paul Hindemith, Urspriinglicher 2. Satz aus der Ersten Sonate fiir Klavier

aufbewahrt, notierte er allerdings den Zusatz: ,nach »Der Main« von Holderiin”, der
im Gegensatz zum Hinweis im Werktitel der Sonate das wirkliche Verhiltnis zwischen
der Sonate und dem Gedicht prignanter zum Ausdruck bringt.

Obgleich Hindemith — mit Ausnahme der Sonata for Two Pianos, Four Hands — die
von ihm den Kompositionen unterlegten Texte nannte, hitte ohne die Hinweise im
Vorwort zur Hérodiade und ohne Ernst Laaffs Riickfrage beim Komponisten das Prinzip
der instrumentalen Rezitation, und somit die Bedeutung der Texte fiir die Kom-
positionen, kaum richtig erkannt werden kénnen, denn auch Hindemiths autographe
Partituren und selbst die Skizzen der Werke erlauben keinerlei Riickschliisse auf die
,Vertonung’ eines Textes in den Werken. Hindemith selbst gab somit das ,Geheimnis’
seiner Kompositionen, das er bei deren Verdffentlichung zunichst konsequent gewahrt
hatte, nachtriglich preis, als ob die Kompositionsidee fiir ihn an Bedeutung verloren
hitte oder die vormals gehiiteten Texte nun in ihrer ganzen Tragweite vom Hérer
rezipiert werden diirften.

*

Willy Strecker, einer der beiden Verlagsleiter des Schott-Verlages, berichtete am 4. Au-
gust 1933 seinem Bruder Ludwig Strecker von einem Besuch Hindemiths am Vortage,
an dem er dem Verlag einen Entwurf des Librettos zu seiner Oper Mathis der Maler
vorstellte, und verweist dabei auf die Bedeutung der Texte in Hindemiths Instrumen-
talkompositionen:
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,Das Kunstlerschicksal von Griitnewald, das unverstanden seinen Weg ging und dem frem-
den Einfluss der italienischen Renaissance widerstand, ist eine Parallele seiner eigenen
Personlichkeit und interessiert ihn daher so ungemein. [...] Er ist so gefangen von der
Grosse des Vorwurfs der Parallele der damaligen Zeit mit der unsrigen und vor allem mit
dem einsamen Kiinstlerschicksal, das [!] er mit der Begeisterung und personlichen Teil-
nahme schaffen wird wie noch nie” 6.

Die autobiographischen Ziige der Oper Mathis der Maler sind hinlinglich bekannt:
Hindemith entwarf selbst das Sujet der Oper und schrieb das Libretto tiber den Kiinst-
ler Mathis, der sein Metier verlidf3t, um in die politischen Ereignisse selbst aktiv ein-
zugreifen und daran zerbricht. Auch in der gleichzeitig mit der Oper entstandenen
Symphonie Mathis der Maler schwingt die von Strecker erwihnte offensichtliche
Schicksals-Parallele mit und findet Ausdruck im Untertitel des 3. Satzes, der Ver-
suchung des heiligen Antonius: Ubi eras, bone Jhesu / ubi eras, quare non affuisti / ut
sanares vulnera mea.

Das Zitat des Volksliedes Es sungen drei Engel ein siiffen Gesang im ersten Satz der
Symphonie, der dem Vorspiel der Oper entspricht, und der gregorianischen Sequenz
Lauda Sion Salvatorem mit anschliefendem Hallelujah im Finalsatz deutet auf eine
besondere Intention der Symphonie, die — wenngleich indirekt so doch nicht weniger
als die Klage des Heiligen Antonius — auf die Situation Hindemiths im , 3. Reich”
hindeutet. Gegen die vehementen Angriffe, zeitgendssische Musik sei mit dem
,gesunden Volksempfinden” nicht zu vereinbaren, wollte Hindemith eine leicht ein-
gingige Komposition setzen. Dieses Vorhaben verdeutlicht die Tatsache, dafl Hinde-
mith zur Symphonie eine Erlduterung anfertigte, die die einzelnen Themen des Werkes
vorstellt und um die wohlwollende Anniherung des Horers an die Musik bittet. Eine
Eroffnung des Werkes durch ein Volkslied und der Abschluff durch eine gregorianische
Sequenz unterstiitzt dieses Vorhaben wesentlich. Auflerdem erwihnt Hindemith in
seinen Erliduterungen, und dies mag auf die Verwendung der bekannten Melodien
anspielen, er habe versucht, , mit musikalischen Mitteln [...] demselben Gefiihls-
zustand nahezukommen, den die Bilder im Zuschauer auslosen”.

Im Bratschenkonzert Der Schwanendreher zitiert Hindemith vier Lieder, deren Titel
jeweils in eine Satz- bzw. Zwischeniiberschrift eingingen. I. Zwischen Berg und tiefem
Tal, II. Nun laube, Lindlein, laube!, Fugato: Der Gutzgauch auf dem Zaune saf8 und
III. Variationen ,,Seid ihr nicht der Schwanendreher!”. Dariiber hinaus stellte er der
Komposition folgende Programm-Notiz voran:

»Ein Spielmann kommt in frohe Gesellschaft und breitet aus, was er aus der Ferne mit-
gebracht hat: ernste und heitere Lieder, zum Schlufl ein Tanzstiick. Nach Einfall und Ver-

mogen erweitert und verziert er als rechter Musikant die Weisen, priludiert und phanta-
siert. Dieses mittelalterliche Bild war die Vorlage fiir die Komposition."

Uber diese Programm-Notiz lenkt Hindemith die Aufmerksamkeit des Horers von
den zitierten Liedern, die lediglich als , ernst und heiter”, gleichsam als beliebig, ge-

6 Der Briefwechsel Hindemiths mit dem Schott-Verlag ist nach Kopien zitiert, die das Paul-Hindemith-Institut, Frank-
furt/M., aufbewahrt.
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schildert werden, auf das mittelalterliche Umfeld. Der Solist des Bratschenkonzertes,
und somit Hindemith selbst, denn er schrieb den Schwanendreher fiir seine eigenen
Konzerte, wird zum Spielmann, der ,als rechter Musikant” in heiterer Stimmung
Lieder vortrigt, der priludiert und phantasiert.

Die Liedtexte jedoch erwihnen den ,, Gutzgauch” und den ,Schwanendreher”, beides
Synonyme fiir den ,,vor der Stadt lebenden”, den Auflenseiter, und stehen somit im
Widerspruch zu dem , heiteren Musikanten”, der in der Programm-Notiz angefiihrt
wird. Dariiber hinaus legte Hindemith in die eigene Stimme aus dem Lied Nun laube,
Lindlein, laube! lediglich die Melodieabschnitte mit den Texten ,nicht linger ich’s
ertrag” beziehungsweise , hab’ gar ein traurig’ Tag" und verweist damit auf die prekire
Situation, in der sich der Komponist befand, nachdem Furtwinglers Rehabilitierungs-
versuch, die Veroffentlichung des Artikels Der Fall Hindemith’, Goebbels’ Reaktion
in seiner Rede im Berliner Sportpalast am 6. Dezember 1934 provoziert hatte, in der
er Hindemith als , atonalen Gerduschemacher” bezeichnete und ihn als fiir das Deut-
sche Reich untragbar auswies?.

Die Komposition der Ersten Sonate fiir Klavier hatte Hindemith wihrend seiner
zweiten Reise in die Tiirkei begonnen, die, im Auftrag der tiirkischen Regierung, der
Neuorganisation des dortigen Musiklebens diente. Obgleich viele deutsche Emigran-
ten durch die Européisierungs-Bestrebungen Atatiirks an den tiirkischen Universititen
neue Wirkungsmoglichkeiten gefunden hatten, konnte sich Hindemith 1935/36 zu
einer vollstindigen Ubersiedlung in die Tiirkei nicht entschliefen; er wollte Berlin
nicht verlassen. Er sieht die eigene Situation in Holderlins Gedicht Der Main beschrie-
ben, in dem es im Anschlufl an die Schilderung des paradiesischen Ionien heifdt:

Zu euch vielleicht, ihr Inseln! gerit noch einst
Ein heimatloser Singer; denn wandern muf}
Von Fremden er zu Fremden, und die
Erde, die freie, sie muf ja leider!

Statt Vaterlands ihm dienen, so lang er lebt,
Und wenn er stirbt — doch nimmer vergef ich dich,
So fern ich wandre, schéner Main! und
Deine Gestade, die vielbegliickten®.

Durch die Auswahl dieses Textes bezeichnet Hindemith sich selbst als , heimatlosen
Singer”, der von ,Fremden zu Fremden” wandert, in der Hoffnung, eine neue Bleibe
finden zu kénnen, die ihm als Vaterland dienen werde, ohne dies letztlich ersetzen
zu konnen.

7 Wilhelm Furtwingler, Der Fall Hindemith, in: Deutsche Allgemeine Zeitung, 25. November 1934,

8 Siehe dazu: G. Schubert, Vorwort zu: Paul Hindemith. Der Schwanendreher, Eulenburg Taschenpartitur, London 1985.
9 Friedrich Hélderlin. Sdmtliche Gedichte, Studienausgabe in zwei Binden, hrsg. und kommentiert von Detlev Liiders,
Bd. 1, Bad Homburg 1970, S. 211f.
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Diese innere Resignation kommt auch in der direkt anschliefend komponierten
Zweiten Sonate fiir Klavier zum Ausdruck, wenn Hindemith den Beginn der Kantate
Frau Musica op. 45,1 (1928) aufgreift, deren Text , Fiir allen Freuden auf Erden kann
niemand kein feiner werden, denn die ich geb’ mit meinem Singen und mit manchem
siflen Klingen” von Martin Luther als allgemeines ,Lob auf die Musik” formuliert
wurde. In Hindemiths Situation im Jahre 1936 in Berlin allerdings deutet dieser Text
den bereits vollzogenen Riickzug zur Musik an. Gleichzeitig aber dokumentiert Hinde-
mith, selbst in Briefen an engste Freunde, seinen bekannten Humor, der hiufig mit
Unbekiimmertheit und Naivitiat zu verwechseln ist, wie die Mitteilung an den Schott-
Verlag uiber die Fertigstellung seiner beiden ersten Klaviersonaten zeigt.

,Lieber Willy, hier bekommen Sie die bewusste Sonate und damit Sie nicht glauben, die
Senilitas sei schon im Anzuge, habe ich gleich noch einen kleinen Bruder beigelegt: Ich
habe gleich noch eine hinnedruff gemacht, so zur Ubung. Sie ist das leichtere Gegenstiick
zur immerhin gewichtigen ersten” 10,

Das Schwanken zwischen Resignation und Lebensfreude prigte Hindemiths Situa-
tion auch in den ersten Jahren des Exils zunichst in der Schweiz und spiter in den
USA. Ein Brief an die Frankfurter Freunde, die Pianistin Emma Liibbecke-Job und Fried
Liibbecke, vom 6. Dezember 1939 zeigt offen die enge Nachbarschaft von humor-
vollen Gedankenspielen und Resignation. Nachdem sich Hindemith fiir ein ihm ge-
schenktes Kriuterbuch bedankt hatte, fuhr er fort:

,Nichstes Jahr werde ich mit verdoppelter Aufmerksamkeit die Wiesen durchwandern!
Man konnte sich manchmal wiinschen, mit dem Gemiite und den Geschmacksnerven
einer Kuh darin herumzuwandern — wie es denn heute oftmals vorteilhafter wire, als
Kuh denn als Mensch den immer mehr anwachsenden Stumpfsinn zu durchleben. Nein,
doch nicht, solange man noch Musik machen kann” 11,

In die Musik, die Hindemith , machte”, legte er auch weiterhin die Gedanken hin-
ein, die er vor der Offentlichkeit und vor Freunden zu verbergen suchte. Bereits 1933
hatte er Lieder nach Texten von Matthias Claudius, Friedrich Riickert, Novalis und
Wilhelm Busch vertont, die Trauer und Tod beschreiben, 1939 folgten dann Gottfried
Kellers Dichtung Erster Schnee mit dem Textinzipit ,,Wie nun alles stirbt” fiir Minner-
chor, Friedrich Nietzsches Unter Feinden und Die Sonne sinkt als Klavierlieder, eben-
so Agostino da Cruz’ Text Der Einsiedler in deutscher Ubersetzung von Karl Vossler.
Im Gegensatz zu den gleichzeitig entstandenen Instrumentalkompositionen, die Hin-
demith regelmifig direkt nach ihrer Fertigstellung in Druck gab, hielt er diese Lieder,
deren Text offen Hindemiths Situation beschreiben, vor der Veroffentlichung zuriick.

Ebenfalls 1939, nur wenige Wochen nach Ausbruch des 2. Weltkrieges, schrieb Hin-
demith noch im Schweizer Exil die Trompetensonate mit dem Trauerchoral Alle Men-
schen miissen sterben. Wie die bereits 1936 fiir eine Trauerfeier zum Tode des eng-

10 Brief an Willy Strecker vom 8. Juli 1936.
11 Den Nachlafl Liibbecke bewahrt das Archiv der Stadt Frankfurt/M. auf. Hindemiths Briefe sind nach Kopien zitiert,
die das Archiv freudlicherweise dem Paul-Hindemith-Institut iiberlassen hat.
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lischen Ko6nigs George V. entstandene Trauermusik mit dem Choral Fiir deinen Thron
tret ich hiermit, driickt auch hier der Liedtext in leicht rezipierbarer Weise unmittel-
bar die Affekte der Komposition aus, denn beide Werke hatte Hindemith zu allgemei-
nen Anldssen der Trauer geschrieben, zur Staatstrauer in England beziehungsweise
zum Ausbruch des Krieges. Im Gegensatz dazu allerdings verbirgt Hindemith sein
privates Anliegen, doch wenigstens durch ein kleines Erinnerungsstiick iiber den Tod
hinaus im Gedichtnis zu bleiben, erneut in einem Gedichttext, Holtys Lied, den Hin-
demith im Oktober 1939 in die Sonate fiir Harfe setzte.

Thr Freunde, hinget, wann ich gestorben bin,
die kleine Harfe hinter dem Altar auf,
wo an der Wand die Totenkrinze
manches verstorbenen Madchens schimmern.
Der Kiister zeigt dann freundlich dem Reisenden
die kleine Harfe, rauscht mit dem roten Band,
das, an der Harfe festgeschlungen
unter den goldenen Saiten flattert.
,Oft" sagt er staunend, ,tonen im Abendrot
von selbst die Saiten leise wie Bienenton:
die Kinder, hergelockt vom Kirchhof,
hortens, und sahn, wie die Krinze bebten”.

Auch die Texte der drei Volkslieder, Ach Gott, wem sollt ich’s klagen, Wach auf,
mein Hort und So wiinsch ich ihr ein gute Nacht, die Hindemith im Mai und Juni
1940 in der 3. Orzgelsonate zitiert, spiegeln seine privatesten Empfindungen wider,
indem sie den Trennungsschmerz des einsamen Liebenden beschreiben. Hindemith
hatte im Februar 1940 Europa verlassen, um in Amerika eine neue dauerhafte Existenz-
grundlage ausfindig zu machen; seine Frau Gertrud war hingegen in der Schweiz geblie-
ben, um dann, wenige Wochen spiter, nach New York zu folgen. Wihrend dieser Zeit
hatten jedoch einige Reedereien wegen der Kriegsentwicklungen den Schiffsverkehr
nach Amerika eingestellt, so dafy Gertrud zwischen Genua, Lissabon und der Schweiz
reiste, wahrend ihr Mann, iiber Wochen hin in stindiger Ungewif8heit iber ihr Schick-
sal, seiner neuen Lehrtitigkeit nachkommen muflte, ehe sie schlieflich am 12. Sep-
tember 1940 in New York eintraf.

Nur fiinf Monate spiter, am 17. Februar 1941, konnte Paul Hindemith seinen
Freunden Emma und Fried Liibbecke bereits von seiner neu aufgebauten Existenz in
New Haven berichten:

,Alles in allem sind wir zufrieden und danken dem Himmel, daf er uns an einen Platz
gesetzt hat, wo man verniinftig leben und arbeiten kann. [...] Wir méchten manchmal
gerne fiir einen Katzensprung hiniiberkommen, aber darauf werden wir wohl noch lange
warten missen. Abgesehen von solchen sporadischen Wiinschen vermissen wir das Ver-
lassene jedoch nicht allzu sehr. Die Schweizer Zeit war freilich paradiesisch schon, aber
in Paradiesen darf man offenbar nicht allzu lange leben. Und was vorher war, war halt
doch so unerfreulich, daf wir fiir die jetzige Losung dankbar sind”.
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Diese gesicherte Existenzmoglichkeit war allerdings mit dem Eintritt Amerikas in
den 2. Weltkrieg erneut bedroht, da Hindemith nun als Deutscher um seine Aufent-
haltsgenehmigung fiirchten mufite, und die Zufriedenheit, die den Brief an Fried und
Emma Liibbecke noch bestimmte, wich erneuten Zukunftsingsten. In dem Gedicht
This World’s Joy (ca. 1300), das im Oxford Book of English Verse uberliefert wird, fand
Hindemith einen Text, der diese erneute Furcht und Sorge zum Ausdruck bringt, so
daf er ihn Ende August 1942 in der Sonata for Two Pianos, Four Hands als instrumen-
tales Rezitativ vertonte. Die Zeilen:

oft seufze ich und klage sehr
wenn mir die Freude dieser Welt in den Sinn kommt,
wie alles in nichts vergeht

verdeutlichen Hindemiths grundsitzliche Resignation. Dariiber hinaus findet die
grofle Angst vor einem weiteren Neuanfang und der damit verbundenen Ungewiflheit
um die persénliche Zukunft im Ende des Gedichtes Ausdruck:

Denn ich weif8 nicht wohin ich soll,
und wie lange ich hier verweile!2,

Die gleiche Wehmut und Trauer beschreibt Hindemith in einem von ihm verfafiten
Gedicht, dem Zwiegesprich ,,Das Posthorn”, das er 1943 in die Sonate fiir Althorn und
Klavier einfiigte. Der Hornist steht darin stellvertretend fiir das Posthorn als Reprisen-
tant einer verklirten Vergangenheit, ,, da Eile war, wo Pferde im Galopp sich miihten,
nicht wo der unterworfne Blitz in Drihten sprang”. Auf diese Beschreibung, die inhalt-
lich den Texten der iibrigen Kompositionen entspricht, trifft unvermittelt die Antwort
des Pianisten, die als erste innerhalb aller unterlegten Texte der Lethargie des in der
Erinnerung Verhafteten initiative Ziige entgegensetzt.

An dir ist’s, hinter Eile, Lirm und Mannigfalt
das Stindige, die Stille, Sinn, Gestalt
zuriickzufinden und neu zu bewahren.

Auch Mallarmés Gedicht Hérodiade, das Hindemith 1944 als orchestrale Rezitation
vertonte, beschreibt diesen Zwiespalt zwischen der Gegenwart und einer glorifizierten
Vergangenheit. Hérodiade, ein Midchen, das die Ambivalenz der Pubertit erlebt, zieht
sich in die Isolation zuriick, um an der Kindheit festhalten zu kénnen, die ausschlief3-
lich durch duflerliche Erinnerungsstiicke erhalten ist.

Thr steht die alte Amme gegeniiber; als Reprisentant der Realitit versucht sie,
Hérodiade aus ihrer Erstarrung herauszuldsen, scheinbar erfolglos, denn Hérodiade
schickt sie hinaus. Das , Adieu” jedoch, das sie der Amme nachruft, gilt gleichzeitig
der eigenen Kindheit, denn allein zuriickgeblieben gesteht Hérodiade sich selbst, dafl

12 Die deutsche Ubersetzung ist E. Laaffs Artikel, S. 104, entnommen.
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sie nicht linger am Vergangenen festhalten kann und will. Die Trauer um die zuriick-
gelassene eigene Vergangenheit, die allein mittels weniger Auflerlichkeiten zur eige-
nen Realitit erklart wird, weicht dem Interesse am Kiinftigen.

Adieu.
Vous mentez, 6 fleur nue
De mes levres.
J'attends une chose inconnue
Ou peut-étre, ignorant le mystere et vos cris,
Jetez-vous les sanglots suprémes et meurtris
D’une enfance sentant parmi les réveries
Se séparer enfin ses froides pierreries!3.

Als Paul Hindemith 1944 das Ballett Hérodiade komponierte, waren wegen der Ein-
stellung des Postverkehrs seine privaten Kontakte zu Deutschland seit iiber zwei Jah-
ren unterbrochen, und alle offiziellen Informationen tiber die Verhiltnisse in Deutsch-
land, die er der amerikanischen Presse entnahm, verdeutlichten, daf eine Riickkehr in
,,das Berlin der Zwanziger Jahre” unmoglich geworden war. Mag Hindemiths Situation
in Mallarmés Text auch durch einzelne Aussagen Hérodiades beschrieben sein —
,Je me crois seule en ma monotone patrie / Et tout, autour de moi, vit dans 1'idolatrie”
oder ,,Oui, c’est pour moi, pour moi, que je fleuris, déserte!” — so liegt die Bedeutung
des Textes fiir Hindemith wohl in der Parallele zu seiner eigenen ambivalenten Situa-
tion zwischen den Erinnerungen an das Vergangene und der Akzeptanz der gegen-
wartigen und zukiinftigen Situation in Amerika.

Mit der Komposition des Balletts Hérodiade unterbricht Hindemith fiir fiinf Jahre
die Serie der textbezogenen Instrumentalkompositionen. Erst 1949, als er bereits zum
zweiten Mal Europa bereiste, griff er im Concerto for Horn and Orchestra auf das
Kompositionsprinzip der Instrumental-Rezitation zuriick. Wie bereits in der Sonate
fiir Althorn und Klavier dient das Hom auch in dieser Komposition als Triger der
wehmiitigen Erinnerung.

Declamation:

Mein Rufen wandelt

In herbstgeténten Hain den Saal,

Das Eben in Verschollenes,

Dich in Gewand und Brauch der Ahnen,
In ihr Verlangen und Empfahn dein Gliick.
Gonn teuren Schemen Urstiand,

Dir Halbvergessener Gemeinschaft,

Und mir mein tongestaltnes Sehnen.

13 Die Zitate zur Hérodiade sind der Ausgabe: Stéphane Mallarmé. Simtliche Gedichte, franzdsisch mit deutscher Uber-
tragung von Carl Fischer, Heidelberg 1957, S. 53ff., entnommen, deren deutsche Ubertragung von Hindemith in seiner
Biihnenanweisung zitiert wurden.
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Hatte sich Hindemith im Schwanendreher und in der Ersten Sonate fiir Klavier als
»,Ausgestoflener” beschrieben, so driickt er nun, als eine Riickkehr nach Europa poli-
tisch moglich geworden war, mit denselben kompositorischen Mitteln seine Situation
in der Rolle des ,,Zuriickgekehrten” aus. Auch hier steht das Horn fiir den Affekt der
Trauer um das Vergangene, den der Text des Hornisten bereits im Zwiegesprdch der
Althornsonate vermittelte.

So dokumentieren alle Texte, die Paul Hindemith seinen Instrumentalkompositio-
nen zugrunde legte, trotz der zeitlichen Abstinde zueinander, den Status des Emigran-
ten in unterschiedlichen Situationen, als ,Verfemten”, ,Verstoflenen” und schlief3-
lich als , Fremdgewordenen”.

*

Berta Geissmar, Furtwinglers Mitarbeiterin, beschreibt Hindemith als einen hoch-
begabten Menschen, ,immer geradeheraus. Die Angriffe, mit denen ihn die Nazis
uberhiduften, vermochten ihn nie aus seiner Ruhe zu bringen” 1. Sie greift damit exakt
das Bild auf, das Hindemith in der Offentlichkeit bewuft reprasentierte und das selbst
in den Briefen an Freunde zum Ausdruck kam. Seine Schiilerin Silvia Kind jedoch,
die Hindemith im Kompositionsunterricht an der Berliner Musikhochschule als Lehrer
im nahezu privaten Rahmen traf, lernte die Person kennen, die Hindemith hinter der
kontinuierlich errichteten Fassade zu verstecken suchte. ,,Hindemith galt bei vielen
far schnodderig, unromantisch, gefithlskalt. Schnodderig war er héchstens, wenn ein
Journalist ihn interviewen wollte; er sprach tiberhaupt nicht gern von sich. Ja, er hatte
geradezu eine rithrende Scheu, wenn es um Gefithlsdinge ging”!5. Auch der bereits
genannte Bericht Willy Streckers an seinen Bruder Ludwig vom 4. August 1933 iiber
Hindemiths erste Entwiirfe der Oper Mathis der Maler nennt die ,Scheu” des Kom-
ponisten, die ihn selbst in Gegenwart seiner Freunde hinderte, Privates zum Ausdruck
zu bringen.

,Der Abend war sehr eindrucksvoll und es war charakteristisch wie Hindemith beinahe
voller Scheu die menschlichen Parallelen [Griinewalds] zu seiner Persénlichkeit immer
zu verheimlichen suchte und historische Nebensichlichkeiten herauskramte, um das
Wesentliche zu verstecken”.

Wegen dieser Scheu war eine offene Darstellung der eigenen Angst und Resignation,
wie beispielsweise durch Publikation der Lieder von 1933 und 1939, fiir Hindemith
unmoglich. Sie durften den privaten Rahmen nicht verlassen. Zwar benutzte er die
Komposition zur Verarbeitung seiner Gefiihle und legte seine privatesten Empfindun-
gen in die textgebundenen Instrumentalkompositionen, doch war er immer bedacht,
trotz der Publikation der Werke die hinzugefiigten persénlichen Aussagen vor der
Offentlichkeit zu verbergen.

14 Berta Geissmar, Musik im Schatten der Politik, Ziirich [o.].], S. 151
15 Silvia Kind, Mein Lehrer Paul Hindemith, in: Melos 11 (1965), S. 394.
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Diejenigen Kompositionen aber, die bekannte Melodien zitieren und Hindemiths
Anliegen direkt dokumentieren, reprasentieren entweder, wie die Trompetensonate
und die Trauermusik, nicht allein Hindemiths Emotionen, sondern sind Ausdruck
allgemeiner Empfindungen oder aber, wie in der 3. Orgelsonate, fiir Auenstehende
kaum auf die private Situation des Komponisten beziehbar, da die Hintergriinde der
Emigration Gertrud Hindemiths unbekannt waren. Die einzig deutbaren Anspielungen
Hindemiths auf seine Person, die in den Texten des Schwanendrehers liegen, verschlei-
erte er bis zur Unkenntlichkeit durch die hinzugefiigte Programm-Notiz.

Hindemiths Unfihigkeit, private Emotionen 6ffentlich zum Ausdruck zu bringen,
mag in der Strenge der wilhelminischen Erziehungsideale seines Vaters begriindet sein,
die die gleichmiflige ,, Beherrschtheit” zum Ziele hatte, und fand im Kiinstlerideal der
20er Jahre, der ,,Neuen Sachlichkeit” weitere Prigung. Der Kiinstler als Handwerker,
und als solcher verstand sich Paul Hindemith, der Komponist von ,Gebrauchsmusik”
darf, nach diesen Idealen, sein Werk nicht mit privaten Empfindungen belegen und
kann dies dariiber hinaus auch nicht, wie Hindemith selbst 1949 in seinem Vortrag
Ethos formulierte, da die Musik grundsitzlich nicht als Informationstriger fungieren
kann. ,,Obwohl M[usik]| an sich keinerlei Meinung duflert, verkniipft man mit Stil-
arten, Satztechniken und Ausdrucksweise Gesinnungsmaifliges. Klangliches = polit.
Bekenntnis (Unsinn!)” notierte er stichwortartig in seinem Vortragsmanuskript16.

Durch die Verkniipfung von Instrumentalkompositionen mit Texten aber konnte
Paul Hindemith nicht allein die Unfihigkeit der Musik, Inhalte zu vermitteln, relati-
vieren, sondern dariiber hinaus auch die eigene Lebenssituation verarbeiten, ohne da-
bei die Aussagen seiner Kompositionen tatsichlich 6ffentlich zu machen, wie es durch
Liedvertonungen der Fall gewesen wire. Die von Hindemith benutzte Technik der in-
strumentalen Rezitation findet in Franz Liszts Gedicht des Salvator Rosa'’ einen Vor-
laufer und zeitgleiche Anwendung in Alban Bergs Lyrischer Suite !8; die Besonderheit
bei Hindemiths Gebrauch der Kompositionstechnik liegt in der Kontinuitit einer Serie
von textbezogenen Instrumentalkompositionen, mit der er seine jeweilige Lebens-
situation schildert. Eine mogliche Rezeption der Textinhalte durch Auflenstehende
erschwerte er — der anerzogenen Scheu und den Idealen der neuen Sachlichkeit
folgend — zunichst durch Verschleierung, wie durch die ,Programm-Notiz” im
Schwanendreher, die scheinbare Reduktion der Texte zum ,,Motto” oder durch deren
Verheimlichung wie in der Sonata for Two Pianos, Four Hands. Doch auch die Hinwei-
se auf die Texte bilden keinen Gegensatz zur emotionsfreien Komposition, da sie die
Rezeption der Werke durch den Horer nur unwesentlich beeinflussen, wie Hindemith
am Beispiel eines fiktiven Komponisten, der folgende Vorschrift zu einer Komposition
gesetzt habe, ausfiihrt:

16 Zitiert nach dem Manuskript, das das Paul-Hindemith-Institut aufbewahrt.

17 Franz Liszt hatte das Gedicht des Salvator Rosa in seine Komposition direkt in das Notensystem notiert. Siehe: Franz
Liszts Musikalische Werke. II. Pianofortewerke, Bd. VI, Wanderjahre, hrsg. von der Franz Liszt-Stiftung, Nachdr. Wiesbaden
1966, S. 721f.

18 Alban Bergs Lyrische Suite ist mit unterlegtem Text veroffentlicht in: George Perle, Das geheime Programm der Lyrischen
Suite, in: Musik-Konzepte 4: Alban Berg. Kammermusik I, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen
1978, S. 64.
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,Dieses von mir fiir eine Gruppe von Streichinstrumenten geschriebene Stiick muf} ge-
spielt werden und soll klingen wie eine Stanzmaschine, und der Hoérer soll es aufnehmen
wie er das Ratteln einer Stanzmaschine aufnehmen wiirde” 19.

Ein ,Horer von einiger Kultur” wird, nachdem er durch den aufermusikalischen
Hinweis des Komponisten in der Breite seiner Rezeptionsmoglichkeiten erheblich ein-
geschrinkt worden ist, in dem Werk mit einigen Abstrichen das Ratteln einer Stanz-
maschine erkennen kénnen. Ohne diesen Hinweis des Komponisten aber hitte es dem
Horer , freigestanden, sich zu sagen: »Das klingt dhnlich wie das Ratteln einer Stanz-
maschine«, er hitte aber doch noch die Wahl gehabt, sich an anderes Gerattel zu hal-
ten, zum Beispiel an den Lirm eines die Schienenst6fle entlangbrausenden Eisenbahn-
zuges, an das Zirpen einer Grille oder an das Fallen von Regentropfen auf ein Wellblech-
dach. [...] Wenn dann dieser Horer, trotz der Ahnlichkeit des komponierten Gerattels
mit dem von Ziigen, Grillen und Wellblechdichern entscheidet, daf er an das Ratteln
einer Stanzmaschine erinnert wird, so ist das seine eigene Affire, und er sollte nicht
durch irgendwelche Hinweise in diese Richtung gelenkt werden” 20,

Die Offenlegung der Kompositionsidee der instrumentalen Rezitation initiierte Hin-
demith erst 1948 durch die Erlduterung der Satzbezeichnung , Recitative” in der Sonata
for Two Pianos, Four Hands, nachdem die Sonate lingst als absolute Komposition
interpretiert worden war; das erliuternde Vorwort der Hérodiade ist erstmals in der
Ausgabe des Klavierauszuges veroffentlicht, die 1955 erschien. Wie er in Komponist
in seiner Welt ausfiihrte, stellt die Nennung der Texte jedoch fiir Hindemith keinen
Widerspruch zum Ideal der emotionsfreien Komposition dar, da er als Komponist die
Assoziation des Horers lediglich beeinflussen, nicht aber bestimmen kann.

Hinweise auf einen Zusammenhang seiner personlichen Lebenssituation mit den
Texten seiner Kompositionen gibt Hindemith nur im privaten Rahmen, so etwa in
einer Karikatur, die er in ein Gistebuch Werner Reinharts zeichnete. Durch den
Zusatz: ,,Der Schwanendreher, nachdem er hier sein Wesen getrieben, dankt herzlich
fir die dabei ihm zuteil gewordene Unterstiitzung / Paul Hindemith / 27. 1. 37."” wird
Hindemith hier ausdriicklich selbst zum , Schwanendreher”?!, der in der Zeichnung
jedoch nicht den , Ausgestoflienen” reprisentiert, wie man im Jahre 1937 hitte erwar-
ten miissen, sondern lediglich die bildhafte Umsetzung des Begriffs darstellt: ein
Mann, der Schwanenhilse verdreht.

Hindemith veroffentlichte alle Werke, die hier als Serie der textgebundenen Instru-
mentalkompositionen zusammengefafit sind, als voneinander unabhingige Einzel-
kompositionen, deren absolut musikalischer Gehalt, wie die Musikpraxis der ver-
gangenen 50 Jahre zeigt, zur Interpretation der Kompositionen alleinige Grundlage
bieten kann und nach Hindemiths Verstindnis auch mufl. Dariiber hinaus aber exi-
stieren in diesen Kompositionen auflermusikalische Inhalte, zum einen die direkten

19 Paul Hindemith, Komponist in seiner Welt, Zirich 1959, S. 48.

20 Ebda., S. 49.

21 Ein Faksimile dieser Zeichnung ist als Abbildung 7 veroffentlicht in: Peter Sulzer, Zehn Komponisten um Werner
Reinhart, Bd. 2, Winterthur 1980, vor S. 33.
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Aussagen der literarischen Texte — denn die Interpretation des Balletts Hérodiade
muf selbstverstindlich von Mallarmés Gedicht ausgehen —, zum anderen diejenigen,
die Hindemiths jeweilige Lebenssituation ausdriicken. Diese biographischen Schilde-
rungen aber, die wihrend der Komposition fiir Hindemith als Verarbeitung seiner
Lebenssituation von substantieller Bedeutung waren, stellen fiir das musikalische
Werk Akzidentien dar, die, nach Hindemiths Vorstellung von Komposition, die Rezep-
tion des Horers lediglich lenken konnen.

Die Hinweise zur Kompositionsidee der instrumentalen Rezitation lassen Hinde-
miths vielzitierte Bemerkung: , wenn sich jemand mit mir beschiftigen will, soll er
meine Werke ansehn” 22, allerdings vor neuem Hintergrund erscheinen.

22 Zitiert nach: A. Briner, Paul Hindemith, Zirich und Mainz 1971, S. 9.
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Koéln, 27. Februar bis 2. Marz 1991:
Internationales Symposion ,Sergej Prokofjew — Aspekte seines Werkes
und seiner Biographie”

von Michael Struck-Schloen, Kéin

Was vor wenigen Jahren den politischen Hiitern der Ost-West-Spaltung noch in einer Art Pionier-
aktion abgetrotzt werden mufite, ist 1991 fast schon Routine: die Zusammenkunft sowjetischer
und westlicher Musikwissenschaftler, eingebettet in ein nordrhein-westfilisches Musikfestival.
1984/85 war es der zehnte Todestag von Dmitri Schostakowitsch, diesmal der 100. Geburtstag
Sergej Prokofjews, dem die Stadt Duisburg in Kooperation mit zahlreichen NRW-Stidten von
September 1990 bis Juli 1991 einen Auffithrungszyklus mit Konzerten, Balletten und informati-
vem Beiprogramm (Filme, Ausstellungen, Begegnung mit sowjetischen Komponisten) widmete.

In diesem Rahmen bat das Musikwissenschaftliche Institut der Kélner Universitit Musik-
forscher aus der UdSSR und den USA, Polen und Deutschland zur — wie Institutsdirektor Klaus
Wolfgang Niemoller im Festvortrag formulierte — , Spurensuche” in Sachen Prokofjew. Relativ
gut auszumachen waren die biographischen Spuren des Konservatoriums-Studenten in Peters-
burg (Leonid Gackel, Petersburg), des skandalumwitterten Pianisten in den USA (Malcolm H.
Brown, Bloomington) und des europdischen ,Internationalisten” (Klaus Wolfgang Niemoéller) —
Lebensspuren, denen Natalia Sawkina (Moskau) noch eine Zusammenfassung des wiederent-
deckten Tagebuchs von Prokofjews Ruflland-Tournee im Jahr 1927 hinzufiigte, das ironische, ge-
stochen scharfe Portrits seiner Zeitgenossen und des revolutioniren Kulturbetriebs gibt. Krzysz-
tof Meyer (Kéln) erginzte das Charakterbild durch Uberlegungen zum Verhiltnis Prokofjew-
Schostakowitsch, das stets von mifitrauischer Distanz gepragt war.

Ganz am Beginn und durch spirliche Fachliteratur noch kaum methodisch gestiitzt operiert
dagegen die Erforschung von Prokofjews Musik, die zumal in der Sowjetunion jahrzehntelang
durch das parteipolitische Verdikt vom ,Formalisten” erschwert wurde. Uberlegungen zur pro-
blematischen stilistischen Lokalisierung Prokofjews zwischen Avantgarde, Romantik und Klassi-
zismus stellten Michail Tarakanow (Moskau), Hermann Danuser (Freiburg i. Br.) und — anhand
der Klaviersonaten — Manuel Gervink (Ké6ln) an. Dem Bereich der Musik fiir die Bithne, die all-
gemein als zentrale Gattung des Komponisten empfunden wird, galt ein Schwerpunkt des Kélner
Symposions. Friedbert Streller (Dresden) erkundete Prokofjews frithe Opernversuche und seine
Beziehungen zu Meyerhold, Karine Melik-Paschajewa (Moskau) stellte sowjetische Prokofjew-
Inszenierungen vor, Sieghart Dohring (Bayreuth) deutete die Tolstoi-Oper Krieg und Frieden als
historische Oper im Gefolge der Grand Opéra mit zeitgeméflen Formprozessen (Montagetechnik].

Die Entdeckung der filmischen Montagetechnik, wie sie Michael Stegemann (Steinfurt) in sei-
nem exzellenten Referat tiber die Musik zu Eisensteins Film Alexander Newskij erliuterte, konn-
te dabei als zukinftiger Ansatz fiir die Beurteilung von Prokofjews Musik der sowjetischen Zeit
von 1936 bis 1953 dienen. Die Ausfithrungen von Helmut Loos (Bonn) zur Vorlage, Entstehung
und Umarbeitung der 4. Sinfonie boten hierfiir weitere Perspektiven.

Die uibrigen Vortrige reprasentierten in ihrer Vielfalt die thematische Bandbreite des Kélner
Symposions. Wsewolod Saderatzkij (Moskau) und Dorothea Redepenning-Holle (Hamburg)
analysierten Prokofjew-Lieder, Jurij Cholopow (Moskau) beobachtete Grundprinzipien seiner
Harmonik, und Michail Owtschinnikow (Moskau) stellte den Klaviervirtuosen Prokofjew an-
hand von originalen Tondokumenten als Verfechter kompromiflloser Notentreue mit wunderbar
transparentem Anschlag und reicher pianistischer Farbpalette vor.
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Bonn, 16. Méarz 1991:
Liturgische und geistliche Musik des 20. Jahrhunderts

von Reinhold Dusella, Bonn

Anlaflich des 65. Geburtstags von Gunther Massenkeil fand im Collegium Albertinum in Bonn
am 16. Mirz 1991 ein Symposion statt. Veranstalter waren das Musikwissenschaftliche Seminar
der Universitit Bonn gemeinsam mit dem Collegium Albertinum, dem Allgemeinen Cicilienver-
band und dem Referat fur Liturgie und Kirchenmusik des Erzbistums Koéln. Entsprechend den
Forschungsinteressen des Jubilars befafite sich die eintigige Veranstaltung mit Liturgischer und
geistlicher Musik des 20. Jahrhunderts. Die Organisatoren des Symposions, Wolfgang Bretschnei-
der und Helmut Loos, hatten bei der Planung auf zwei Sachverhalte besonderen Wert gelegt. Zum
einen sollte mit dem abschliefflenden Chorkonzert ein klingendes Pendant gegeben, zum anderen
ein Austausch zwischen Musikwissenschaftlern und Theologen herbeigefithrt werden. Wie not-
wendig diese Diskussion auf kirchenmusikalischem Sektor ist, verdeutlichte das einleitende
Referat von Albert Gerhards (Bonn) mit dem Thema Liturgisch — geistlich. Wandlungen und
Entwicklungen im 20. Jahrhundert. Daneben hielt Helmut Loos selbst ein grundsitzliches Refe-
rat Uber die Unvereinbarkeit von Kunst- und Kirchenmusik im 20. Jahrhundert. Die weiteren
werk- und personenspezifischen Referate konnten dariiber hinaus nur mosaiksteinartige Aus-
schnitte innerhalb des Generalthemas sein. Einen kleinen Schwerpunkt gab es noch durch zwei
Referate iiber das Werk Krzysztof Pendereckis. Hubert Unverricht (Eichstitt) sprach iiber Pende-
reckis ,,Stabat Mater”, Manfred Schuler iiber Traditionelle Satztechniken im geistlichen Schaffen
Pendereckis, wobei er sich besonders auf die Lukas-Passion bezog. Auf unterschiedliche Weise
einen starken Kontrast zu ihrer Thematik bildeten die Vortrige von Kurt von Fischer (Ziirich) mit
Bemerkungen zur Johannes-Passion von Arvo Pdrt und von Emil Platen (Bonn) Zur Situation der
evangelischen Kirchenmusik um 1950. Im Mittelpunkt von Platens Ausfithrungen, die auch vom
eigenen Miterleben geprigt waren, stand Johannes Driessler, speziell sein 1948—49 entstandenes
Oratorium Dein Reich komme. Um eine weitere Korrektur des Reger-Bildes bemiihte sich
Susanne Popp, indem sie in ihrem Beitrag Melancholische Konfession fiir Kirche und Konzertsaal
das Verhiltnis zweier Kompositionen, dem Einsiedler (Eichendorff) und dem lateinischen
Requiem, und damit der Spannung von geistlichen und weltlichen Schaffensideen in Regers Werk
erlduterte. Die Vortrige werden im Kirchenmusikalischen Jahrbuch veroffentlicht.

Ljubljana, 1. bis 5. April 1991:
Wissenschaftliches Symposium ,Gallus und wir”

von Edelgard Spaude, Freiburg

Die 1991 zum sechsten Mal stattfindenden , Slowenischen Musiktage” waren thematisch an den
Renaissance-Musiker und Komponisten Jacobus Gallus Carniolus gebunden. Man gedachte hier-
mit des 400. Todestages des in Slowenien geborenen und 1591 in Prag gestorbenen Gallus, dem in
der Musikgeschichte eine wichtige Position zukommt. Obwohl er zahlreiche Amter, wie z. B. das
des Kantors an der Prager Kirche St. Johannis in Vado, auszufiillen hatte und bereits im Alter von
41 Jahren starb, hinterlie der Komponist doch ein recht umfangreiches Werk, das Vertonungen
geistlicher und weltlicher Texte enthilt. Entscheidend geprigt sind alle von der universellen
humanistischen Bildung ihres Schopfers.
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Den Zugang zu der aus unterschiedlichen Traditionen sich herleitenden Musik von Gallus zu
finden, ist nicht einfach. Die Beitrige der Referenten wihrend dieses Symposiums belegen
jedoch, wie lohnend eine intensive Auseinandersetzung hiermit sein kann. Die von neuen, und
bisweilen auch ungewohnlichen Fragestellungen innovierten Vortrige bewiesen, daf} dieses For-
schungsgebiet noch lidngst nicht ausreichend bearbeitet worden ist. Der Kongreflbericht, den wie-
derum der Vorsitzende des Programmausschusses Primoz Kuret zur Herausgabe vorbereitet, wird
eine wertvolle Orientierungshilfe fiir die weitere Beschiftigung mit Gallus und ein wichtiger Bei-
trag zur Musik seiner Epoche sein.

Einen unkonventionellen Weg sich Gallus-Kompositionen zu nidhern, schlug z.B. Julijan
Strajnar (Ljubljana) ein, der als Ethnomusikologe fragte, ob und wie weit Volksbrauchtum seiner
Heimat den Komponisten méglicherweise beeinflufiten. Der spezifisch slowenische Brauch des
Glockenschlagens mit seinem strikt vorgegebenen Rhythmus mag durchaus seine Spuren in ein-
zelnen Werken hinterlassen haben. Eine weitere stilistische Besonderheit, die aber fiir das 16.
Jahrhundert als musikalisches Allgemeingut betrachtet werden darf, ist die Modellhaftigkeit der
sogenannten Romaneska-Quarten. Reinhold Schlétterer (Miinchen) analysierte an exemplari-
schen Beispielen solche Ansitze bei Gallus, wies daneben aber auch auf die vielfiltige Abkunft
dieser Erscheinung und ihre Spielarten u. a. bei Palestrina oder Orlando di Lasso hin.

Zu einer geschlossenen Einheit rundeten sich die Beitrige von Edo ékulj (Ljubljana), Hartmut
Krones (Wien) und Peter Andraschke (Gieen), die je Einzelaspekte beleuchteten, die sich insge-
samt zu einem umfassenden Uberblick schlossen. Der liturgische Inhalt des Opus musicum,
das unter dem Eindruck des Tridentinischen Konzils gestaltet wurde, erhellte den theologischen
Hintergrund (Edo ékuli). Die Verbindung von Inhalt und Form, d. h. die auf symbolischer Bedeu-
tung beruhenden Wort-Ton-Beziehungen in der Weihnachtsmotette Mirabile mysterium, demon-
strierte Hartmut Krones, der den nicht ganz einfachen Bereich der Affekttheorie sehr bildhaft dar-
zustellen vermochte. Den weltlichen Gesingen der Moralia galt die Aufmerksamkeit von Peter
Andraschke. Diese griinden sich auf Vorlagen von antiken lateinischen Schriftstellern sowie zahl-
reichen Gedichten und Spriichen aus Anthologien des Mittelalters und der Renaissance. Text-
wahl und kompositorische Sprachbehandlung aufgrund der Vertonungsméglichkeiten der Gallus-
Zeit (z.B. die Kirchentonarten mit ihren strukturellen Bedingungen) wurden insbesondere an der
Catull-Komposition Odi et amo analytisch bis ins Detail aufgewiesen.

Die vielfiltige und kunstvolle Darstellungsart in der Johannes-Passion, die sich in vielen
Momenten auf italienische Vorbilder besinnt, ebenso aber auch auf Antoine de Longaval, vermit-
telte Sabine Ehrmann (Freiburg). Die dennoch sehr eigene musikalische Prigung, welche dieses
Werk auszeichnet, arbeitete sie in ihrem Beitrag ebenso anschaulich heraus. Stefan Pontz (Pas-
sau) schlief8lich widmete sich ganz der Frage des Lydischen und stellte dar, wie Gallus noch dem
herkommlichen Denken der Kirchentonarten verhaftet war.

Salzburg, 13. bis 15. Mai 1991:
Mozart in der Musik des 20. Jahrhunderts —
Formen &sthetischer und kompositionstechnischer Rezeption

von Thomas Hochradner, Salzburg

Ein Symposion, das sich zur Aufgabe macht, W. A. Mozarts Werkauffassung und Werke in ihrem
Stellenwert fiir das unmittelbar vergangene und gegenwairtige Musikgeschehen zu interpretieren,
hitte 1991 nicht fehlen diirfen. Dem Institut fiir musikalische Hermeneutik der Hochschule
Mozarteum (in Zusammenarbeit mit der Internationalen Stiftung Mozarteum) ist zu danken, daf}
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ein Gedankenaustausch zu diesem aktuellen, doch selten mit methodologischen Mitteln auf-
gegriffenen Thema zustande kam. Das im Oktober 1989 gegriindete Institut zihlt zu seinen
Aufgaben, bestehende wissenschaftliche Interpretationsverfahren anhand von Fallstudien im
Wechselspiel historischer Bedeutsamkeit und analytischer Pragmatik zu diskutieren. Ziel der
Veranstaltung war es demnach, iiber bloffe musikalische Spurensicherung hinaus tendenziell auf-
zuzeigen, in welcher Weise Mozarts Schaffen von Komponisten des 20. Jahrhunderts theoretisch
reflektiert und artifiziell verarbeitet wurde.

Zum Themenbereich Mozart und der Beginn der musikalischen Moderne referierten Stefan
Kunze, Susanne Popp, Peter Cahn, Peter Revers, Friedhelm Krummacher und Theo Hirsbrunner.
Mozart und die Klassiker der musikalischen Moderne wurden in Beitrigen von Rudolf Stephan,
Volker Scherliess, Peter Petersen, Albrecht Riethmiiller, Giselher Schubert und Frank Schneider
angesprochen, wihrend Thomas Seedorf, Ulrich Dibelius, Wolfgang Gratzer, Jirgen Maehder,
Hartmut Krones und Siegfried Mauser Einblicke zu Mozart und die Musik nach 1945 vermit-
telten.

Naturgemif differierten die einzelnen Beitrige in ihrem informativen Gehalt, denn Mozart
stellte etwa fiir Reger oder Busoni einen wertvollen Bezugspunkt dar, fiir Bart6k und Komponi-
sten des italienischen Verismo jedoch nicht. Einige Vortragende riickten, vielleicht durch die
Themenstellung beeinflufit, dsthetische bzw. kompositionstechnische Gesichtspunkte stark in
den Vordergrund, so daf sich die Perspektive der Verbindung dieser beiden Komponenten nicht
offnete. Hier bot sich Anlaf zur Diskussion. Fragen nach dem Zitatcharakter einer Komposition
im Unterschied zum Gebrauch musikalischer Zitate, nach der Austauschbarkeit des in Rezeption
ibernommenen kompositorischen Materials taten sich auf. Konturen, die das Salzburger Sympo-
sion wie durch das Schiitteln eines Kaleidoskops zu neuer, unter Bedacht auf das vorige Bild ge-
scharfterer Sicht zusammenfiigte, zeigen auf, daf sich die Auseinandersetzung mit Mozarts Kom-
positionsstil nach dem Zweiten Weltkrieg mehr und mehr auf eine (dsthetisch ausgeleuchtete)
handwerklich-technische Ebene verlagerte.

Das Symposion wurde durch musikalische Darbietungen und einen Vortrag Gernot Grubers
(Kritik an Mozart im 20. Jahrhundert) erginzt. Eine Abschlufdiskussion, die iiber das Verhiltnis
von Mozart und zeitgendssischer Musik im aktuellen Musikleben Aufschlufl geben sollte, berief
sich auf weitgehend bekannte Erscheinungsformen des Kulturbetriebs; wirtschaftlichen Uber-
legungen zum Trotz: Mit an Besucherzahlen und Einschaltziffern orientierten Konzepten wird
die Musik des 20. Jahrhunderts allen, die auerhalb des speziell interessierten Kreises stehen, ge-
wify unerreichbar bleiben. — Die Beitrige des Symposions sollen als Schriften zur musikalischen
Hermeneutik, Band 2, veroffentlicht werden.

Hannover, 15. bis 17. Mai 1991:
Interdisziplindres Symposium ,,Johann Joseph Fux und seine Zeit”

von Brigitta Weber, Hannover

Das Symposium, das in der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover stattfand, hatte sich
mehrere Ziele gesetzt: Neben dem vor 250 Jahren verstorbenen, als erstem Hofkapellmeister
unter Karl VI. wirkenden Johann Joseph Fux sollten Kultur und Kunst des Spitbarock allgemein
im Mittelpunkt stehen und Theorie und Praxis — wie sie auch Fux vereint hatte — sich verbin-
den. Friedrich Wilhelm Riedels (Mainz) Konzeption des Symposiums war die interdisziplinire
Wahl der Referenten zu verdanken; Lajos Rovatkay (Hannover) prisentierte in Konzert und
Workshop die Wiener Hofmusik kontrastreich, so daf sich die einzelnen Beitrige zu einem kul-
turgeschichtlichen Ganzen fiigten.
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Der Historiker Heinz Duchhardt (Minster) verglich die Lebensdaten von Fux mit den Daten
der Allgemeingeschichte und skizzierte Grundkonstellationen europiischer Politik zwischen
1660 und 1741. Der Kunsthistoriker Franz Matsche (Bamberg) untersuchte die Inhaltliche Kon-
zeption der Werke des Kaiserstils unter Karl VI., dessen Staatsideal sich im ,Imperialstil” aus-
driicke. Die Verbindung zwischen Wien und dem noérdlichen Deutschland stellte Gerda Mraz
(Eisenstadt) her. Sie fragte nach dem Einfluf der aus welfischem Geschlecht stammenden Kaise-
rinnen Wilhelmine Amalie und Elisabeth Christine (als Gemahlinnen der Kaiser Joseph I. und
Karl V1.) auf das geistig-kulturelle Leben in Wien. Rudolf Flotzinger (Graz) resiimierte die wich-
tigsten Erkenntnisse zu Fux’ Biographie und warnte eindringlich vor Legendenbildung als Ersatz
fur den Mangel an Quellen. Friedrich Wilhelm Riedel stellte die Bewertung von Fux in der euro-
pdischen Musikgeschichtsschreibung dar.

Renate Groth (Hannover) fragte nach dem Verhdltnis von Natur und Geschichte, Wissenschaft
und Kunst in den 1725 erschienenen Gradus ad Parnassum. Der (wegen Erkrankung des Referen-
ten auszugsweise verlesene) Beitrag von Hellmut Federhofer (Mainz) befafite sich mit Lorenz
Christoph Mizlers Kommentaren zu den Gradus. Wolfgang Horn (Hannover) stellte vor dem
Hintergrund eines im Barock verbreiteten didaktischen Modells Uberlegungen zu Jan Dismas
Zelenkas Kompositionsstudien bei Fux an und hob die Bedeutung Frescobaldis hervor. Die
Theaterwissenschaftlerin Ulrike Riss (Wien) interpretierte Theaterarchitektur und Bithnen-
dekoration hofischer Festopern von Fux. Die Romanistin Erika Kanduth (Wien) untersuchte
Mythologische Leitfiguren im Opernschaffen von Fux. Gabriela Krombach (Mainz) bahnte einen
ersten Zugang zu dem noch wenig erschlossenen Bereich der Mysterien-Andachten in der Wiener
Augustinerkirche, in denen auch Motetten auf neulateinische Texte erklangen. Jifi Sehnal
(Briinn) sprach tber Johann Joseph Fux und die kirchenmusikalische Praxis seiner Zeit in
Midhren. Greta Moens-Haenen (Mechelen) ging auf Grundsatzfragen der Auffithrungspraxis von
Werken der Fux-Zeit ein.

Der Tagungsbericht wird in den Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hanno-
ver erscheinen.

Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

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

Nachtrag Wintersemester 1991/1992

Frankfurt. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Lehrbeauftr. Dr. Th. Kabisch: U: Das
Instrumentalkonzert im frithen 18. Jahrhundert. — S: Schénbergs Instrumentalmusik. J Lehrbeauftr. Prof.
Dr. H. Schneider: S: Hector Berlioz. [J Lehrbeauftr. Frau Dr. S. GroBmann-Vendrey: Die Deutsche Oper in
der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts.

Gieflen. Prof. Dr. P Nietsche: Forschungsfreisemester.
In das Verzeichnis werden nur noch die Lehrveranstaltungen derjenigen Hochschulen aufgenommen, an

denen es einen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach mit dem Abschlufl Magister oder Promotion
gibt. Theoretische und praktische Propadeutika und Ubungen sind nicht mehr verzeichnet.
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Marburg. Frau Dr. A. Laubenthal: Strategien der Textvertonung im 15. und 16. Jahrhundert — Pros:
Satztechniken der Renaissance — S: Alban Bergs Oper ,Lulu” — Kolloquium: Positionen des Musiktheaters
im 20. Jahrhundert.

Miinchen. W. Ivanoff: U: Bakfark, Barberiis, Barbetta. Drei Lautenisten des 16. Jahrhunderts in Padua.

Osnabriick. Dr. S. Hanheide: S: Reinhard Keisers Markus-Passion als Vorlage fiir Bachs Matthaus-
Passion? Studien zur Tradition der Passion.

Rostock. Lehrbeauftr. Dr. G. Poppe: S: Geschichte der Passionsmusiken von den Anfingen bis zum
18. Jahrhundert.

Sommersemester 1992

Augsburg. Lehrbeauftr. Dr. F. Brusniak: S: Rezeption ,,alter” Musik im frithen 20. Jahrhundert. (] Frau
Prof. Dr. M. Danckwardt: Variation und Variationstechnik in der Musikgeschichte — Haupt-S: Gustav
Mabhlers ,Kindertotenlieder” (3) — Ober-S: Magistranden- und Doktorandenkolloquium (1) — Pros: Ge-
dichte Heinrich Heines in Parallelvertonungen des 19. Jahrhunderts (Analyse). O Lehrbeauftr. K. Huber
M.A.: U: Einfilhrung in musikwissenschaftliches Arbeiten (1). 0 N.N.: U: Historische Satzlehre: General-
baf. O Prof. Dr. W. Plath: S: Ubungen zur Editionstechnik. O E. Tremmel M.A.: S: Einfithrung in die
musikwissenschaftliche Regionalforschung — U: Musikpaldographie III: Modalnotation und schwarze
Mensuralnotation.

Bamberg. Prof. Dr. M. Zenck: Kategorien der Musikgeschichte — Pros: Methoden der musikalischen
Analyse: Franz Schubert, Klaviersonate A-Dur D 959 — S: Strukturalistische Asthetik: Roland Barthes
— Michel Butor — Jacques Derrida — Michel Foucault; Texte tiber Schubert, Schumann, Beethoven — S:
Pierre Boulez: Der Dirigent, Komponist und Theoretiker.

Basel. Musikgeschichte. Prof. Dr. W. Arlt: Der , Tropus”: karolingische Rezeption der Gregorianik und
europiische Austauschbeziehungen vom 10. bis 12. Jahrhundert — Grund-S: Ubungen zur Musik des Mittel-
alters — Palidographie der Musik II: Modale und mensurale Aufzeichnungsweisen des 13. und frithen 14.
Jahrhunderts — Haupt-S: Tropus und Sequenz — Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfragen der ilteren und
neueren Musik (n. Vereinbarung). O Prof. Dr. M. Haas: Griechische Musiktheorie in arabischer Rezeption
und autochthone arabische Musiktheorie. O Prof. Dr. L. Finscher: Sonatensatz und Sonatenzyklus: Poetisie-
rung der Form und zyklische Bindung — Haupt-S: Konzertouvertiire und Symphonische Dichtung. O Prof.
Dr. Chr. Wolff (2. Hilfte des Semesters): Johann Sebastian Bach — U: Bachs h-moll Messe. O Prof. Dr. V.
Ravizza: Komposition und Schrift im 20. Jahrhundert (1) — Ubungen zur Vorlesung (1). O Dr. D. Muller:
Grundfragen des Komponierens im 13. und 14. Jahrhundert. O Lic. phil. J. Willimann: Lektiire zur Musik-
asthetik im 18. Jahrhundert. OJ J.-A. Boétticher: Der Generalbass als ,,Fundament” zur Musik: eine Ein-
filhrung in Geschichte und Praxis des Generalbasses.

Ethnomusikologie. Prof. Dr. R. Giinther: Zeremonielle und sakrale Musikiibung in Ostasien — U: Prin-
zipien der Melodiegestaltung in auflereuropdischen Musikkulturen. O Prof. Dr. H. Oesch: Arbeitsgemein-
schaft zu Forschungsfragen.

Bayreuth. Musikwissenschaft. Prof. Dr. R. Wiesend: Forschungsfreisemester. O Dr. H.-J. Bauer: Pros:
Analysemethoden Neuer Musik. O Y. Jiang: Pros: Einfithrung in die altchinesische Musik. O Frau D. Rein-
hold: Pros: Musiksoziologie.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. S. Déhring: S: Verdis , La Traviata”. O Frau Prof. Dr. S. Vill: For-
schungsfreisemester. [0 Dr. M. Engelhardt: Pros: Stitten europiischer Opernkulturen (mit Exkursion).
O Dr. R. Franke: Pros: Die deutschen Bithnenwerke Kurt Weills. O Dr. K. Kieser: Pros: Geschichte des
Musicals II. O M. Linhardt M. A.: Pros: Das biirgerliche Trauerspiel. O Dr. G. Oberzaucher-Schiiller: Pros:
Tanzschrift — , Schrifttanz” . Uber choreographische Notation und das , Propagandaorgan” der Kinetographie
Laban. O Frau S. Rode: Pros: Von ,Salome” bis ,Lulu”. Zur Operngeschichte des beginnenden 20. Jahr-
hunderts. O Dr. T. Steiert: Pros: Musiktheaterregie im 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. S. Ddhring, Dr. H.-J.
Bauer, Dr. M. Engelhardt, Dr. R. Franke, Dr. K. Kieser, M. Linhardt M. A., Dr. G. Oberzaucher-Schiiller,
Frau D. Reinhold, Frau Dr. S. Rode, Dr. T. Steiert: Pros: Audiovisuelle Vorstellung exemplarischer Werke des
Theaters und Musiktheaters.
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Berlin. Freie Universitdt. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. T. Kneif: Strawinsky —
Pros: Strawinsky: Die Geschichte vom Soldaten — Haupt-S: Strawinsky: Symphonische Werke — Kollo-
quium: Neuere Literatur tiber Strawinsky. O Prof. Dr. . Maehder: Die Entdeckung Amerikas auf der Opern-
bithne (1690—1992) — Pros: Richard Strauss: Der Rosenkavalier — Haupt-S: Vergleichende Librettofor-
schung: Christbal Colén, Motecuzoma und Cortés als Opernhelden — Doktorandenkolloquium. OJ Dr. Th.
Betzwieser: Pros: Camille Saint-Saéns. OJ U. Krimer: Grund-Kurs: Paldographie. [J Frau Dr. S. Oschmann:
Pros: Die Sinfonie im 18. Jahrhundert. (0 Dr. M. Wittmann: Pros: Musiktheorie im 16. Jahrhundert — Pros:
Stationen mittelalterlicher Mehrstimmigkeit III: Ars antiqua/Ars nova (1200—1350). O B. Bischoff:
Grund-Kurs: Analyse, Die spiaten Streichquartette Ludwig van Beethovens I, Streichquartette {-Moll, op. 95
und Es-Dur, op. 127 [ Priv.-Doz. Dr. U Konrad: Mozarts Werkstatt — Pros: Quellen und Formen der
frihen Orgelmusik (mit paldographischen Ubungen) — Haupt-S: Vorbild und Abbild. Traditionshinter-
griinde in der Musik vom 18. bis 20. Jahrhundert — U: Der Kritiker Robert Schumann — Lektiire ausgewihl-
ter Schriften.

Abteilung Vergleichende Musikwissenschaft. Prof. Dr. J. Kuckertz: Die Musik Nord-Indiens — Haupt-S:
Die Krti-Komposition in Siid-Indien — Pros: Musikstile im pazifischen Raum — U: Zum Selbstverstindnis
des Fachs Vergleichende Musikwissenschaft /Ethnomusikologie. Ansitze-Methoden-Ergebnisse. (I Prof.
Dr. R. Schumacher: Musik Zentral- und nordasiatischer Volker — Haupt-S: Rituelle Musik im Buddhismus
— Pros: Musik der Inselvolker Siidostasiens (aufler Java und Bali) — U: Pioniere der Vergleichenden Musik-
wissenschaft I: Das 19. Jahrhundert (Carl Stumpf, Richard Wallaschek, u.a.). O Frau Dr. Braune: Grund-
Kurs: Instrumentenkunde I — Pros: Vokalgattungen in der arabischen Musik. [0 Dr. Grupe: Grund-Kurs:
Transkription I — Pros: Aspekte der Erforschung einer Musikkultur am Beispiel Simbabwe.

Berlin. Humboldt-Universitdt. Prof. Dr. G. Rienicker: Musiktheater in der ersten Hilfte des 17 Jahr-
hunderts — Musiktheater vor dem Ersten Weltkrieg — Instrumentation im 19. und 20. Jahrhundert —
Haupt-S: Motette des 15. und 16. Jahrhunderts — Haupt-S: Pierre Boulez, Texte und Kompositionen (gem.
mit Frau Dr. B. Kruse) — Forschungs-S: Musik- und Musiktheaterhistoriographie. [0 Frau Dr. B. Kruse:
Musikgeschichte intensiv, 20. Jahrhundert. [0 Dr. A. Mertsch: Musikgeschichte intensiv, 19. Jahrhundert.
O Dr. H. Nehrling: Die Musik als Disziplin der artes liberales — S: Geschichte und Problematik der formalen
Analyse I — U: Bibliographische Grundlagen der Quellenkunde. OJ Frau Dr. A. Teichmann: S: Werkanalyse.
0O Dr. B. Powileit: S: Einfithrung in die Musikwissenschaft — S: Musikisthetik , Geist und Kunst” O Prof.
Dr R. Kluge: Akustik I — Haupt-S: Empirische und statistische Methoden der Musikurteilsforschung —
U: Informatik fiir Geisteswissenschaftler. [0 Doz. Dr. C. Kaden: Geschichte des Musikbegriffs (Antike bis
frithe Neuzeit) — Kinste im Mittelalter (gem. mit Dr. Mébius und Dr. Kotte) — Pros: Auditive Analyse
— Forschungs-S: Systematische Musikwissenschaft. [0 Prof. Dr. J. Elsner: Einfithrung in die Musikethno-
logie I — Die Berliner Schule der Vergleichenden Musikwissenschaft — Haupt-S: Musik Schwarzafrikas —
S: Lektiire persischer und arabischer Musiktraktate (gem. mit Frau Dr. A. Jung) — U: Transkription —
Forschungs-S: Musikethnologie. [0 Frau Dr. A. Jung: Musikkulturen an der Seidenstrafle. O Doz. Dr. P
Wicke: Geschichte der populdren Musik II — Struktur und Organisation der Musikindustrie — Haupt-S:
Theorie und Methode der Forschung zur populiren Musik — Forschungs-S: Geschichte der Musikproduk-
tion und -distribution. O Frau Dr. M. Blof: S: ,Rock-Frauen” — S: Popmusik-Analyse. [J Frau Dr. K. Kriese:
S: Heroes — Kunst als Lebensform. O Lehrbeauftr. Dr. L. Richter: Monodie des lateinischen frithen Mittel-
alters. O Lehrbeauftr. Frau Dr. G. Jihnichen: S: Musik Ostasiens II. [0 Berliner Musikethnologen a. G.
(n.n.): Musikkulturen der Welt.

Berlin. Technische Universitdt. Prof. Dr. Ch. M. Schmidt: Die Symphonische Dichtung — Haupt-S:
Die Sonate — Pros: Die norddeutsche Orgelmusik zu Beginn des 18. Jahrhunderts — Doktorandenkollo-
quium. O Frau Prof. Dr. H. de la Motte-Haber: Filmmusik — Pros: Einfithrung in die Musikpsychologie —
Haupt-S: Klangfarbe und Instrumentation in der Musik des 20. Jahrhunderts — Doktorandenkolloquium.
O Greve: Pros: Musik in Zentralasien — Pros: Einfithrung in die Kommunikationswissenschaft: Musik-
ethnologische Feldforschung I (gem. mit Brech). [J R. Kopiez: Pros: Neue Musik in der Mediendarstellung
— Pros: Videoclips. O Frau Dr. J. Klassen: U: Konzertbegleitende Publikation: Das Programmheft —
Pros: Das ,,Wohltemperierte Klavier” von J. S. Bach. (0 Dr. M. Zimmermann: U: Musikalische Analyse (Die
Sonate nach Beethoven) — U: Satzlehre II: Die klassische Vokalpolyphonie — U: Allgemeine Musiklehre
— U: Mensuralnotation fiir Fortgeschrittene — Satzlehre IV: Die Harmonik der Klassik und Romantik.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fachbereich KWE 1. Prof. Dr. W. Burde: Igor Strawinsky — Pros:
Einfithrung in die musikalische Analyse — Kolloquium fiir Examenskandidaten — Haupt-S: Strawinsky als
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Ballettkomponist. O Prof. Dr. P. Rummenhoéller: Die Musik in der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts I —
Haupt-S: Ludwig van Beethoven — Kolloquium fiir Examenskandidaten. OJ Wiss. Mitarb. C. Henzel: Pros:
Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten: Georg Friedrich Handel. (J Lehrbeauftr. K. Angermann:
Pros: Einfithrung in die Héranalyse II. [J Prof. Dr. M. P. Baumann: Pros: Auflereuropiische Musik und die
Rolle der Massenmedien. [J Frau Dr. B. Borchard: Pros: Fanny Hensel-Mendelssohn II. [J H. Eichhorn: Alte
Musik: Sprachstruktur und Klangcharakter — Pros: Musik und Gesellschaft der Renaissancezeit — U:
Barock-Ensemble-Praxis (1). O Dr. J. Kloppenburg: Pros: Kompositorische und asthetische Aspekte der
Gebrauchsmusik im 20. Jahrhundert.

Fachbereich KWE 2. Prof. Dr. E. Budde: Franz Schubert — Haupt-S: Doktor Faustus (Thomas Mann:
Musik und Geschichte] — U: Methoden der musikalischen Analyse — S: Allgemeine Probleme der Auffiih-
rungspraxis und der Interpretation in den Klavier- und Violinsonaten von Ludwig van Beethoven. O Prof. Dr.
R. Cadenbach: Von Guido bis Dufay. Musikgeschichte von 1000 bis zum 15. Jahrhundert — Formen und
Gattungen mittelalterlicher Musik — Pros: Musikwissenschaft als Studienfach. Inhalte und Methoden.
O Prof. Dr. D. Schnebel: Kolloquium: Musik und Religion — U: Analyse-Ubung — Haydn-Analysen. O]
Prof. Dr. A. Simon: Pros: Einfithrung in die Musikethnologie. (0 Wiss. Mitarb. W. Griinzweig: Pros: Alban
Berg — Komponist, Musikanalytiker, Schriftsteller. O Frau Dr. E. Schmierer: Pros: Die Oper in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts. (0 Doz. M. Supper: Pros: Computermusik / Elektroakustische Musik. Eine Ein-
filhrung. O Lehrbeauftr. Dr. G. Eberle: S: Stil- und Werkkunde fiir Tonmeister. O H. Eichhorn: Alte Musik:
Sprachstruktur und Klangcharakter — Pros: Musik und Gesellschaft der Renaissancezeit — U: Barock-En-
semble-Praxis (1). O Frau Dr. E. Fladt: Pros: Brahms und Bruckner: Einfithrung in die religiés gepriagten
Werke. O Prof. Dr. W. Kindermann: Pros: Wagners Musikdramen von Tristan zum Parsifal.

Bern. Prof. Dr. St. Kunze: Haydn und Mozart: Die Kunst des Streichquartetts — Pros: Instrumental-
musik der Bach-S6hne (F. Bach, C. Ph. E. Bach, J. Chr. Bach) — S: Schuberts Instrumentalmusik (Schwer-
punkt Sinfonien). O Prof. Dr. V. Ravizza: S: Der Charakter der Tonarten in der Musik der Klassik und
Romantik — U: Einfithrung in die weifle Mensuralnotation der Renaissance — Musikalische Werkanalyse Il
— Musikalische Werkanalyse IV. O Dr. Th. Schacher: U: Die musikalische Postmoderne. O Frau Dr. D.
Baumann: Geschichte des Opernhauses. [0 Dr. D. Hoffmann-Axthelm: Musikleben und Musikanschauung
im Mittelalter (mit ikonographischen Exkursen) (14-tdgl.). O Dr. K. Keller: Schweizer Musik im 20. Jahr-
hundert II.

Bochum. Prof. Dr. Ch. Ahrens: Musik des Balkans — Pros: Musik Ostasiens — Haupt-S: Franzdsische
Symphonik des 19. Jahrhunderts. O Prof. Dr. W. Breig: Arnold Schénbergs Opern — Pros: Musikkultur in
deutschen Residenzen — Haupt-S: Bachs Brandenburgische Konzerte. (0 Lehrbeauftr. Dr. H.-W. Boresch:
Probleme des Musiktheaters bei Jacques Offenbach. O Priv.-Doz. Dr. Erik Fischer: ,,Auch Klio dichtet”. Zur
Problematik und Geschichte der Musikgeschichtsschreibung — Pros: Ernest Ansermet: Die Grundlagen der
Musik im menschlichen Bewufltsein — Haupt-S: Moglichkeiten und Grenzen einer Semiotik der Musik.
O Dr. W. Winterhager: Pros: Notationskunde: Tabulaturen — Pros: Zur Geschichte der Rhapsodie. [J Prof.
Dr. Ch. Ahrens / Prof. Dr. W. Breig / Priv.-Doz. Dr. E. Fischer: Doktorandenkolloquium.

Bonn. Dr. R. Dusella: Grund-S: Formale Aspekte der frithen Klavierwerke Robert Schumanns — Grund-
S: Paul Hindemiths ,,Unterweisung im Tonsatz". O Frau Dr. I. Forst: Grund-S: Variationen fiir Klavier aus
der Klassik — S: Ubungen zur musikwissenschaftlichen Bibliographie. O Priv.-Doz. Dr. H. Loos: Grund-S:
Lektiire lateinischer Musiktraktate (gem. mit Dr. K. Jablonowski) — Haupt-S: Zur Musikgeschichte der
Deutschen und ihrer Nachbarn im Osten. O Prof. Dr. G. Massenkeil: Haupt-S: Doktorandenseminar. [J
W. Mik: Grund-S: Instrumentenkunde. [0 Prof. Dr. E. Platen: Haupt-S: Editionstechnik musikalischer
Werke — Haupt-S: Doktorandenseminar. [J Prof. Dr. W. Steinbeck: Franz Liszt und die Symphonische
Dichtung — Grund-S: Musik und Sprache: Analyse ausgewihlter Vokalwerke — Haupt-S: Claudio Monte-
verdi und die "seconda pratica” — Haupt-S: Doktorandenseminar.

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. G. Allroggen: Allgemeine Musikgeschichte IV — Pros: Mozart: Die Ent-
fithrung aus dem Serail. O Prof. Dr. D. Altenburg: Einfiihrung in die Gregorianik — S: Die Klaviersonate
nach Beethoven — Pros: Giovanni Pierluigi da Palestrina — S: Zur Geschichte der musikalischen Analyse
(gem. mit Frau Prof. Dr. S. Leopold). O Prof. Dr. A. Forchert: Beethovens Streichquartette. (I Frau Prof. Dr.
S. Leopold: Opernreformen im 18. Jahrhundert — S: Heine-Vertonungen — Pros: Die Entstehung des drama-
tischen Rezitativs. O F. Flamme: U: Theorie und Praxis des Generalbaf- und Partiturspiels. O R. Kleinertz
M.A.: U: Inszenierungen der Werke Richard Wagners im 19. und 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. D. Manicke:
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U: Harmonielehre fiir Fortgeschrittene. [ Dr. W. Werbeck: U: Lektiire lateinischer Traktate zur Tonarten-
lehre des 16. Jahrhunderts — U: Die Kammermusik Max Regers. [0 Prof. Dr. G. Allroggen, Prof. Dr. D.
Altenburg, Prof. Dr. S. Leopold: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen.

Diisseldorf. Prof. Dr. H. Kirchmeyer: Einfilhrung in den Gregorianischen Choral.

Eichstitt. Prof. Dr K. Schlager: Musikgeschichte zwischen Mittelalter und Neuzeit — Einfithrung in die
Musiksoziologie — Die sinfonische Dichtung (Berlioz - Liszt - Strauss) (mit U) — S: Geistliche Vokalmusik
im 15. und 16. Jahrhundert. O Frau R. Bauer: Pros: Instrumentenkunde — Pros: B. Brecht und K. Weill —
Geschichte ihrer gemeinsamen Arbeit. (I R. Pscherer: U: Max Reger und seine Harmonik.

Erlangen. Dr A. Haug: Pros: ,Choral” und , Choralbearbeitungen” Einfithrung in die liturgische Musik
des frithen Mittelalters — MS: Laut und Leise in der Musikgeschichte. [J Lehrbeauftr. Dr W Hirschmann:
U: Lektiirekurs: Ausgewihlte Schriften von Johann Mattheson (1681 —1764). O Prof. Dr. F. Reckow' MS:
"Le Royaume de la Liberté — Le Royaume de la Necessité: Igor Strawinsky — Jean-Baptiste Lully: Musik des
franzosischen Absolutismus im europdischen Kontext des spiteren 17 Jahrhunderts — Kolloquium zu
aktuellen Forschungsthemen — U: Notation im frithen Mittelalter: Die Neumen. [J Dr. Th. Réder: U- Wien
1870—1880. O Dr. G. Splitt: U: Interpretation ausgewihlter Texte von Wagner und Nietzsche — MS:
,Nietzsche contra Wagner” Der Dichterkomponist und sein Kritiker.

Essen. Cl. Brinkmann: S: Musikanalyse — S: Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen (1854) —
S: Horen von Musikstrukturen. O Prof. H.-A. Heindrichs: S: Gedicht und Vertonung. [0 Hinte: S: Leben
zwischen Chaos und Ordnung (gem. mit Hoffsommer, Jenisch, Piitz, Springer, Timaeus). O Prof. Dr. H. ]
Irmen: BS: Wiener Klassik in Wien — AG: Musikhistorische Forschungsprojekte — S: Beethovens Sympho-
nien. [J Frau Dr. U Migdal: S: Verdis Opern. (J Frau Dr. B. Miinxelhaus: S: Sonate und Symphonie — S:
Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten (1). O W Piitz: S: Workshop ,John Cage” [ H. Schaffrath: S:
Alternativen der Melodieanalyse — S: Entwurf und Analyse von Referaten (1) — S: Empirische Musik-
soziologie/ -psychologie.

Frankfurt/Main. Prof. Dr. W Kirsch: Musik und Musikleben im Zeitalter der Renaissance — S: Analyse
und Interpretation von Werken des 15. und 16. Jahrhunderts — S: Quellenkunde, Notation und Editions-
praxis zur Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (gem. mit Priv.-Doz. Dr. E. Fiedler) — S: Oberseminar zum
Forschungsprojekt ,Operneinakter” [ Prof. Dr. A. Riethmiiller Forschungsfreisemester [J Priv.-Doz. Dr
P Ackermann: S: Der Orpheus-Mythos als Opernstoff. 0 Dr. A. Ballstaedt: Pros: Einfithrung in das musik-
wissenschaftliche Arbeiten (Gustav Mahler, 8. Symphonie) — Pros: Johann Straufl (Sohn). 0 Dr M. Maier:
S: Elektronische Musik. O Prof. Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Mozarts Opern. [0 Lehrbeauftr. Dr. H. Heck-
mann: S: Musik-Dokumentation — Musik-Information. [J Lehrbeauftr. Dr P Liittig: Pros: Franzdsische
Bldsermusik des frithen 20. Jahrhunderts.

Freiburg/Breisgau. Dr. M. Bandur: Pros: Igor Strawinsky. O Priv.-Doz. Dr. Ch. von Blumrdder: Haupt-
S: Die Symphonien Dmitri Schostakowitschs. [J Dr. G. Borio: Pros: Adorno in seinen musikalischen Schrif-
ten. O Prof. Dr. R. Dammann: Mathematische Konstruktionsprinzipien in der europiischen Musik — Pros:
Musikschrifttum von Richard Wagner (Lektiire-S) — Pros: Bestimmungsversuche musikalischer Kunst-
werke — Haupt-S: Geistliche Chormusik zwischen 1500 und 1650 (Josquin bis Schiitz). O Prof. Dr H.
Danuser: Grundziige einer Geschichte der musikalischen Interpretation — Pros: Johannes Tinctoris (lateini-
scher Traktatlektiirekurs) — Haupt-S: Ubungen zur Vorlesung — Haupt-S: Doktorandenkolloquium: Musi-
kalische Schluf3bildung: Aspekte eines Problems bei Wagner und in der nachwagnerschen Kunstreligion. O
Frau Dr. S. Ehrmann. Pros: Giovanni Paisiello und seine Zeit. [0 H. Gottschewski: Pros: Theorien der
Rhythmik und Metrik. O Dr. G. Graf: U: Paliographie: Musik des 15./16. Jahrhunderts. 0 Dr K. Kiister:
Pros: Ubung zur musikgeschichtlichen Quellenarbeit (am Beispiel Siidbadens im spiten 18. Jahrhundert).
O Dr. H. Méller: Lehrdahl/Jackendorff: A Generative Theory of Tonal Music (1983) — U: Musik an der
Kathedrale Notre Dame: Organum, Motette, Conductus. [J Dr. Th. Miinch: Filmmusik. O Dr. Th. Seedorf:
Expressionistisches Musiktheater. [J Prof. Dr. Ch. Wolff: Klavier- und Orgelmusik um 1700 (4).

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. Tagliavini: Formes musicales dans 1'opéra romantique — S: Tanzformen im
19. Jahrhundert (1) — Pros: Transcriptions et arrangements d’oeuvres musicales (1) — Auffithrungspraxis (1)
— Contrepoint et fugue (1) — S: Poésie et musique au 14e siécle (2, 14-tigl.) (gem. mit Frau M. Cl. Gérad-
Zai) — La notation au 14e siécle (1, 14-tigl.) (gem. mit Ass. Dipl. P. Pellizzari). (I Prof. Dr. ]. Stenzl: Nota-
tion musicale: Les tablatures (1) — Histoire musicale IV: Le 20e siécle (1).
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Gieflen. Prof. Dr. P Andraschke: Mittelalter II (Die Musik des spiten Mittelalters) — Pros/S: Euro-
piische Musik im 20. Jahrhundert: Zusammenhinge und Entwicklungen — Pros/S: Faust-Vertonungen —
Pros: Einfithrung in die historische Musikwissenschaft (Zum Wort-Ton-Verhiltnis). O Prof. Dr. E. Kétter:
Pros: Kognitive Musikpsychologie — Pros: Erik Satie — S: Geschichte der Musikpsychologie — S: Szenische
Funktionen von Musik. O Prof. Dr. P Nitsche: Musikisthetik im 17. und 18. Jahrhundert — Pros: Analyse
von Musik des 17 und 18. Jahrhunderts — S: Theorie der Klangfarben — S: Robert Schumann: Urteile —
Fehlurteile. OJ Prof. Dr. W Pape: S: Analyse von Musiksendungen im Fernsehen (Schwerpunkt: Schulfern-
sehen) [0 OStR. G. Ritter: Pros: Orgelbau und Orgelkomposition im 20. Jahrhundert. O Wiss. Mitarb.
K. Scheuer- Pros: Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft. [J Doz. Frau Dr. M. L. Schulten: Pros:
Kinder und Musikkonsum. [J Lehrbeauftr. Frau Dr. B. Borchard: S: Frauenbilder in der Musikerbiographie
und im Musikjournalismus. (0 Lehrbeauftr Dr. A. Simon: S: Probleme, Ziele und Methoden der Musik-
ethnologie.

Gaottingen. Prof. Dr. R. Brandl. Die griechische Volksmusik und ihre balkanischen Parallelen — Pros:
Musikethnologische Transkription — U: Klangbeispiele zur griechischen Volksmusik — S: Ausarbeitung der
Exkursion DOMUS 3 (Dokumentation des Musiklebens im Harz) (4). O Frau Prof. Dr. U. Gunther: U:
Analyse von Werken der dlteren Musikgeschichte — S: Musik und Text im Mittelalter (4) — Doktoranden-
kolloquium. O Prof. Dr. M. Staehelin: U: Lektiire von musiktheoretischen Texten des 18. Jahrhunderts (1)
— S: Komponieren um 1800 — Haupt-S: Deutsches Lied um 1900 — Doktorandenkolloquium. O3 Priv.-Doz.
Dr U. Konrad: U- Orgeltabulaturen vom 15. bis 17 Jahrhundert — Quellenbestand und Ubertragung —
Haupt-S: Probleme der Edition von 4lterer Musik (mit Exkursion) — S: Briefe als musikgeschichtliche Quel-
len — Musikgeschichte I (Europidische Musik bis zum Beginn der Mehrstimmigkeit) (1). O Prof. Dr. W.
Boetticher' Die musikalische Romantik in ihren drei Stilphasen — Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. R.
Fanselau. U Elgar - Holst - Tippett. (] Frau Dr. G. Schwoérer-Kohl: U: Einfithrung in die Musik Thailands.
0 Dr M. Bartmann: P Computer-Analyse in der Vergleichenden Musikwissenschaft (4)

Graz. Prof. Dr. R. Flotzinger: Komponieren in Europa — Kolloquium fiir Dissertanten — Musikwissen-
schaftliches Pros III: Forschungsreferate. 0 Doz. Dr. J.-H. Lederer: Musikgeschichte I — Griechische und
Byzantinische Notationen — Seminar — Ubungen an Tonbeispielen (1) — Kolloquium fiir Diplomanden
— Collogium musicum. [0 Dr W Jauk: Vergleichend-musikwissenschaftliche Spezialvorlesung — Syste-
matisch-musikwissenschaftliches S: Methodik II. OJ Lehrbeauftr. Dr. A. Mauerhofer: Vergleichende Musik-
wissenschaft II: Allgemeine Methodik — Vergleichend-musikwissenschaftliches S. O Dr. 1. Schubert:
Musikhistorisches Pros I. [0 Lehrbeauftr. Mag. D. Zenz: Musikwissenschaftliches Pros II: Analyse (1).

Graz. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Dr. O. Hafner: Volksmusiktraditionen des Aus-
seerlandes/Steiermark. O Prof. Dipl.-Ing. H. Honig: Technische Grundlagen der Elektronischen Musik II.
O Prof. Dr. F. Kerschbaumer- Einfithrung in Jazz und Popularmusik II. O Prof. Dr. F. Koérner: Stilanalysen
im Bereich des historischen Jazz — S: Einfithrung in die Transkription des historischen Jazz (4). O Prof. Dr.
O. Kolleritsch: Kritische Einfithrung, historischer Uberblick und Grundprobleme der musikalischen Rezep-
tion II — Musiksoziologie II. (I Prof. Dr. W Suppan: Biologische und kulturelle Bedingungen der Musik-
sprache (Musik-Semiotik) — Blasmusik und Blasmusikverlage im Pannonischen Raum (gem. mit Dr. B.
Habla). O Prof. Honig, Prof. Kerschbaumer, Prof. Friedrich, Prof. Kolleritsch, Prof. Suppan, Trummer:
Dissertanten- und Magistranten-Privatissimum.

Greifswald. UMD E. Ochs: Haupt-S: Ausgewihlte Fragen zur Musikentwicklung in der Sowjetunion (3).
O Dr. S. Palm: Systematische Musikisthetik (1) — Instrumentenkunde (1). O Dr. L. Winkler: Offentliche
Vorlesungsreihe ,, Ausgewihlte Probleme der Musikgeschichte Pommerns” (gem. mit UMD E. Ochs und B.
Kohler) — Musikgeschichte von der Ars nova bis zur Bach-Hindel-Telemann Zeit (1) (gem. mit Dr. U. Bihr)
— Volksliedkunde (1) — Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts (gem. mit N.N.) — Haupt-S: Zur Lied-
entwicklung im 19. Jahrhundert (3).

Halle. Prof. Dr. W Baethge: Arnold Schénberg und die Zweite Wiener Schule — Ausgewaihlte historische
Probleme der Musikisthetik und -philologie von Kant bis Adorno — Haupt-S: Methoden der Musikanalyse.
O Prof. Dr. B. Baselt: Geschichte des Oratoriums — Haupt-S: Ausgewihlte Beispiele der Editionstechnik
anhand der Gesamtausgaben Bach-Hindel-Mozart — Einfiihrung in die Auffithrungspraxis alter Musik —
Ober-S: Doktorandenseminar. O Doz. Dr. G. Bimberg: Russische Oper des 18. Jahrhunderts — Musik-
geschichte Amerikas — Haupt-S: Musik und Medien — Studien zur Kultur- und Musikgeschichte Amerikas
— Pros: Einfithrung in die Werkanalyse. O Prof. Dr. G. Fleischhauer: Musikgeschichte im Uberblick I —
Die Klaviermusik Beethovens — Haupt-S: Analyse Deutsches Sololied und Ballade im 18. und 19. Jahr-
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hundert. O Doz. Dr. K.-P. Koch: Einfithrung in die Musikethnologie — Musik der Renaissance — Haupt-S:
Volksmusik in Sachsen-Anhalt, Thiiringen und Sachsen — Musik in den altorientalischen Kulturen Afrikas
und Asiens. 00 Dr. K. Eberl: Pros: Musikgeschichte im Uberblick I — Das kompositorische Werk von
John Cage. (0 Dr. U. Wagner: Pros: Musikgeschichte im Uberblick I — Analyse ausgewihlter Werke
W. A. Mozarts.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. W. Démling: Die Musik im frithen 20. Jahrhundert
(1) — Pros: Ars antiqua — Ars nova — S: Analyse-Ubung zur Vorlesung (1) — S: Fantasie und Sonate —
Seminar fiir Examenskandidaten. O Prof. Dr. C. Floros: Haupt-S: Gyorgy Ligeti (3) — Seminar fiir Examens-
kandidaten — U: Notationskunde I (3). O Prof. Dr. H. J. Marx: Haupt-S: Das Konzertschaffen J. S. Bachs
(3) — Seminar fir Examenskandidaten — U: Notationskunde III (3). O Prof. Dr. P Petersen: Pros: Der
Charaktersatz in der Sinfonik des 19. Jahrhunderts — Seminar fiir Examenskandidaten — U: Werkanalyse L.
O Prof. Dr J. Jirgens: U: Geschichte des italienischen Barockoratoriums. [ Priv.-Doz. Dr. A. Michaely"
S: Lutosjawski. Werke 1958 —1988.

Systematische Musikwissenschaft. Frau Prof. Dr. E. Haselauer: Sozialpsychologie der Musik — Haupt-S:
Musiksoziologisches Forschungsseminar: AUTOMUSIK — S: Seminar fir Examenskandidaten — U:
Musikpsychologie. OJ Prof. Dr. H.-P Reinecke: Zur Genesis der ,Vernunft” des Irrationalen: Wege eurozen-
trischen Musikverstindnisses — S: Das Musikalische in den Kopfen der Philosophen. [ Prof. G. Potter:
Einfithrung in die Musik des 20. Jahrhunderts.

Hannover. Prof. Dr K.-E. Behne: Pros: Einfithrung in die musikpadagogische Forschung — Haupt-S:
Psychologie der populdren Musik — Kognitive Musikpsychologie II (1). O Prof. Dr. A. Edler: Die Idee des
Nationalen in der Musik des 19. Jahrhunderts — Grund-S: Béla Bartok — Haupt-S: Beethovens Spatwerk
— Examenskolloquium — Kolloquium zu freien Forschungsthemen. O Frau Prof. Dr. R. Groth: S: Zur
Theorie und Praxis der Mehrchorigkeit. O Dr. H. Haase: S: Das frithe protestantische geistliche Lied —
Melodieausgaben und mehrstimmige Bearbeitungen. O Frau Prof. Dr. E. Hickmann: S: Europiische Instru-
mentalmusik im Uberblick — U' Musikethnologische Fallstudien — S: Musiksoziologie II: Hochkulturen
des Orients. 0 Dr W Horn: S: Musik im Dienste des Absolutismus am Beispiel Dresdens — U: Intavolie-
rungen des 16. Jahrhunderts fiir Orgel und Laute. O Prof. Dr. R. Jacoby: Entwicklung des Liedes seit 1800
(mit U) (im Rahmen des studium generale gem. mit Prof. Dr. G. Katzenberger). [ Prof. Dr. G. Katzenberger:
Pros: Grundprobleme der Komponistenbiographie — Haupt-S: Das deutsche Lied in der 1. Hilfte des 19.
Jahrhunderts — Examenskolloquium. Ausgewihlte musikgeschichtliche Aspekte (1) O Prof. Dr. P
Schnaus: S: Maurice Ravel — S: Das Oratorium nach 1750 — S: Formenlehre IV Zur Formgeschichte seit
Beethoven (1). O Prof. G. Schumann: Richard Strauss und das biirgerliche Musiktheater — S: Liedkunde:
Das Kunstlied von Schumann bis Wolf (1).

Heidelberg. Priv.-Doz. Dr. M. Bielitz: Neumenschriften, Uberlieferung und Arten des Chorals im
Abendland. O Prof. Dr. L. Finscher: Musik im 15. Jahrhundert — S: Haydns Symphonien — Pros: Trecento
und Ars Nova — Doktoranden-Kolloquium. OJ Frau Dr. A. Laubenthal. Pros/AG: Zur Struktur mehrstimmi-
ger Ordinariumsvertonungen vor 1600 (II) (gem. mit Dr. L. Welker). O Priv.-Doz. Dr. A. Mayeda: S: Aspekte
der dichterischen Instrumentalmusik: Mendelssohn, Schumann, Liszt (4, 14-tdgl.). O Dr. van der Meer:
Pros: Klavichord und Kielklaviere vom 15. bis 19. Jahrhundert (4, 14-t4gl.). O Dr. G. Morche: Pros: Orgel,
Orgelmusik, Orgelspiel (mit praktischen Ubungen an den Orgeln des Seminars) — S: Heinrich Schiitz in
Venedig 1628/29. [ Prof. Reynolds: Pros/AG: Cappella Sistina: Die Messeniiberlieferung bis ca. 1500 (gem.
mit Dr. Janz). O Prof. Dr H. Schneider: J. S. Bachs Instrumentalmusik — Pros: Klaviermusik im 20. Jahr-
hundert — S: Musiktheorie in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts — Doktoranden-Kolloquium. [0 Dr.
L. Welker: Pros: Paldographie der Musik des 14. und 15. Jahrhunderts.

Hildesheim. Frau Priv.-Doz. Dr. F. Hoffmann. Anna Magdalena, Constanze und Alma: Ehefrauen in der
Musikgeschichte (Projekt, 8). O Lehrbeauftr. Jahnz: S: Bildende Kunst und Musik. [0 Prof. Dr W. Keil:
Musikgeschichte 1789 — 1848 — S: Romantische Klaviermusik — S: Quellentexte zur Musikisthetik der
Frihromantik — Examens- und Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. W. Loffler: Produktion von Musik-
kassetten zu musiktherapeutischen Zwecken (gem. mit Frau Bullerjahn) (Projekt, 8). O Prof. Dr. C.
Schaper' Geist und Form. Musikbeispiele aus drei Jahrhunderten. O Prof. Dr. Weber: Examens- und Dokto-
randenkolloquium.

Innsbruck. Prof. Dr. W Salmen: Musica privata — Die Rolle der Musik im privaten Leben — S: Quellen
zur Volksliedgeschichte (3) — Konversatorium (4). O Frau Dr. M. Fink: Pros: Die Anfinge des Klavier-
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spiels. OJ Dr. R. Gstrein: Pros: Das Gesellschaftslied im 16. Jahrhundert. O Frau J. Nowaczek: Pros: Tanz im
15. Jahrhundert (14-tagl.). O Prof. Dr. R. S. March: Vokalpolyphonie der Frithrenaissance — Gregorianik. O
Dr. 1. El-Mallah: Arabische Musik und Notenschrift. O Dr. G. Andergassen: Paul Hindemith und Matthias
Griinewald: Mathis der Maler.

Karlsruhe. Prof. Dr. S. Schmalzriedt: Auffilhrungspraktische Fragen der Musik des Barock (gem. mit
S. Rampe) — S: Th. W. Adornos musikalisches Denken (gem. mit Prof. Dr. J.-E. Pleines)] — Grundkurs:
Historische Satzlehre — Kolloquium fiir Doktoranden und Magisteranwirter. OJ Prof. Dr. U. Michels:
Musik des Mittelalters — Die Romantik — Ober-S: Bernd Alois Zimmermann. Werke und Musikanschau-
ung — S: ,,Musica poetica”. Die barocke Kompositionslehre aufgezeigt am Werk Heinrich Schiitzens. [J
Prof. Dr. K. Schweizer: Alban Bergs Opern ,Wozzeck” und , Lulu” — Instrumentenkunde I: Holzblasinstru-
mente — S: Musikkritik. Grundlagen, Beispiele, Versuche.

Kassel. Prof. Dr. H. Résing: Musikpsychologie (Einfithrung in die Systematische Musikwissenschaft II)
— S: Musikalische Begabung und ihre Mefbarkeit — S: Vom Musikautomaten zur Elektronischen Musik —
Schulpraktische Studien. O Dr. U. Gétte: S: Formenlehre II. OJ Dr. Th. Phleps: S: Filmmusik / Eine nicht
nur theoretische Einfiihrung.

Kiel. Priv.-Doz. Dr. Ch. Berger: ,Numerus” und ,affectus”. Zur Musikgeschichte des Mittelalters —
S: Anton Webern. O Prof. Dr. F. Krummacher: Tradition und Moderne. Musik um 1900 — U: Analytische
Ubungen zum Thema der Vorlesung — S: Die Streichquartette von Paul Hindemith. O S. Oechsle: U: Ein-
fihrung in die musikalische Analyse. [0 Prof. H. W. Schwab: Das Madrigal um 1600 — S: Interpretation
ausgewihlter Quellen zur Vorlesung. OJ Prof. Dr. B. Sponheuer: Probleme der Musiksoziologie — S: Seminar
zur Vorlesung — S: Hegels Musikisthetik. O Dr. M. Struck: S: Konzeptionen konzertanter Kompositionen
im 19. Jahrhundert. OJ Priv.-Doz. Dr. Ch. Berger, Prof. Dr. K. Gudewill, Prof. Dr. F. Krummacher, Prof. Dr.
H. W Schwab, Prof. Dr. B. Sponheuer: Doktorandenkolloquium (14-tagl.). O 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-tégl.).

Kéln. Prof. Dr. K. W. Nieméller: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. H. Schmidt: Beethovens Streich-
quartette — Haupt-S: Tschaikowsky — Paldographische Ubung: Tabulaturen. O Prof. Dr. D. Kamper:
Haupt-S: Maeterlinck / Debussy: Pelléas et Mélisande (gem. mit P.-E. Knabe). O Prof. Dr. J. P. Fricke:
Grundlagen der musikalischen Hérwahrnehmung — Pros: Raumakustik — Haupt-S: Bedingungen der
Musik-Kommunikation — Kolloquium: Besprechung und Durchfithrung wissenschaftlicher Arbeiten in der
Systematischen Musikwissenschaft. (I Prof. Dr. R. Giinther: Die Musik des japanischen Biirgertums in der
Edo-Zeit — Pros: Musik in Mirchen, Mythen und Sagen der Vélker — Haupt-S: Wahrnehmung und Erinne-
rung fremden Musikgutes. [ Dr. D. Gutknecht: Pros: Monteverdi und seine Zeit. O Dr. M. Gervink: Pros:
Einfithrung in die Musiktheorie des Mittelalters und der Renaissance — U: Kursorische Lektiire ausgewihl-
ter Texte zur Musiktheorie. (J R. Eberlein: U: Musica ficta. O B. Gitjen: U: Einfilhrung in die Akustik und
den Umgang mit akustischen Mefgeriten. O Dr. L. Danilenko: U: Psychoakustik und audiovisuelle Wahr-
nehmung. 00 W. Jellinek: U: Musik in den Medien I — U: Musik in den Medien II (gem. mit H. Kier). O Dr.
H.-D. Reese: Pros: Einfithrung in die Arbeit des Musikethnologen — U: Transkriptionsiibung.

Kéln. Hochschule fiir Musik. Prof. Dr. D. Kidmper: Instrumentale Ensemblemusik des Barock — Pros:
Orgel- und Klaviermusik des 15./16. Jahrhunderts — Haupt-S: Klaviermusik um 1900. Die Wende zur
Neuen Musik — Kolloquium fiir Examenskandidaten der Schulmusik. OJ Prof. Dr. E. Reimer: Musik und
Musikkultur im 19. Jahrhundert — Pros: Geschichte der Sonatenform im 18. und frithen 19. Jahrhundert —
Pros: Musikisthetik im 19. Jahrhundert: Hanslicks , Vom Musikalisch-Schénen” — Haupt-S: Mendelssohns
,Elias”. O Prof. Dr. K. W Niemoéller: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. J. Fricke: Pros: Die Klangcharak-
teristik der Musikinstrumente. [J Prof. Dr. R. Giinther: Musik in Mirchen, Mythen und Sagen der Volker.
O Dr. J. Eckhardt: Pros: Einfithrung in die allgemeine Soziologie. [0 Dr. U. Tank: Musikgeschichte des
18. Jahrhunderts — Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts — S: Die Opern W. A. Mozarts — S: K. Stock-
hausen — S: Stationen der Musikgeschichte. (0 Dr. N. Bolin: De harmonia coelesti. Musik im Zeitalter
kollektiver Mentalitit — S: Das musikalisch-rhetorische Prinzip — S: Lektiire ausgewihlter Texte zur
Figuren- und Affektenlehre des Barockzeitalters.

Leipzig. Dr. K.-D. Anders: Einfilhrung in die Musikasthetik — S: Geschichte der Musikasthetik bis
1750. O Dr. J. Asmus: Musikgeschichte im Uberblick 1750 bis 1850. O Frau Dr. A. Behrendt: Opernanalyse
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— Methodologie und Grenzprobleme (1) — S: Opernanalyse an Beispielen des 20. Jahrhunderts — S: Musik-
geschichte im Uberblick 1750 bis 1850. O Doz. Dr. H. Griif: Musikalische Meisterwerke des 20. Jahr-
hunderts (fiir Horer aller Fakultiten) — Monteverdi-Schiitz. Ein Kapitel europiischer Musikgeschichte (1).
O Prof. Dr. U Klement: Musikgeschichte im Uberblick 20. Jahrhundert (mit S: 2/2). — Dramaturgische
Probleme der Instrumentalmusik des 19. Jahrhunderts — S: Analytisches Seminar zum Gesamtwerk Hanns
Eislers. 0 Doz. Dr. H. ] Koéhler: Robert Schumanns originare Losungen des Formproblems. O Priv.-Doz. Dr
M. Mirker: Zur Musikgeschichte Sachsens — S: Bachs h-Moll-Messe. O Dr. T. Schinkéth: Entwicklungs-
wege im Leipziger Musikleben (1) — Das Klavierwerk Edvard Griegs und seine Folgen im 20. Jahrhundert (1).
0O Dr. P Schmiedel. Grundfragen der Akustik. OJ- Dr. C. Sramek: Neue Musik aus alten und neuen Bundes-
lindern — S: Oper live — Auffithrungen in der Diskussion. [0 Doz. Dr. R. Szeskus: Geschichte des Orato-
riums, der Kantate und der Passion I — Das Kantatenschaffen Johann Sebastian Bachs — Die Musik der
vorbachschen Thomaskantoren. [ Prof. Dr. K.-O. Treibmann: Uber die formbildende Rolle der Harmonik in
den Klaviersonaten von Beethoven und Schubert (1). O Dr. M. Mirker / Dr. C. Sramek / Dr. T Schinkéth.
Kolloquium iiber Methoden zur Leipziger Kompositionsgeschichte und Analyse (1)

Mainz. Prof. Dr Chr H. Mahling: Zur Geschichte der Opern in der zweiten Hilfte des 18. und im
frithen 19. Jahrhundert — Pros: Die opéra comique im 18. und 19. Jahrhundert — S: Zur Musikisthetik von
Richard Strauss — Ober-S: Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof. Dr. W. Ruf und Prof. Dr. M. Schuler). O
Prof. Dr F W Riedel: Die Musikkultur des Ostseeraumes — Pros: Die historischen Musikinstrumente und
ihre Spielpraxis — S: Joseph Martin Kraus (1756 —1792) — Ober-S: Kolloquium fiir Doktoranden. OJ Prof.
Dr. W Ruf: Musiktheater des 20. Jahrhunderts — Pros: Die Bithnenwerke Paul Hindemiths — S: Die Lieder
von Schumann, Brahms und Wolf. (I Prof. Dr. R. Walter: U: Formenlehre. Harmonielehre. 0 W. Gersthofer:
Pros: Musik in England zur Zeit Henry Purcells. O H. Péllmann M.A.. Pros: Béla Barték — U: Musik und
Medien IV- Musik in den audiovisuellen Medien. O U. Kramer M. A.: Lektiirekurs. O Frau D. Philippi: U:
Einfithrung in die Musikbibliographie und musikwissenschaftliche Arbeitsweise. [J A. Hauff: U: Notations-
kunde II: Tabulaturen und neuere Notationsarten. (J Th. Hirschmann: U- Zur Geschichte des Jazz.

Marburg. Prof. Dr W Seidel: Monteverdi — Pros: Die Sonate des 18. Jahrhunderts — S: Die Haydn
gewidmeten Streichquartette von Mozart — Kolloquium: Besprechung eigener Arbeiten und Neuerscheinun-
gen (14-tigl.) O Prof. Dr. M. Weyer: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik II (ab 1750) — Pros: Zur
Geschichte des Orchesters seit dem 18. Jahrhundert — S: Robert Schumann und die Lyrik seiner Zeit. O
Dr. O. Bill. S: Bibliothek — Bibliographie. Arbeitshilfe und Arbeitsfeld fiir Musikwissenschaftler (14-t4gl.)
O Dr. L. Schmidt: Pros: Zur Musik der zwanziger Jahre.

Miinchen. Prof Dr. Th. Géllner: Komposition und Improvisation in Vokal- und Instrumentalmusik
— Haupt-S: Die Ars-Antiqua-Motette (3) — Pros: Musik fiir Tasteninstrumente und Laute vor 1600. O Prof.
Dr R. Bockholdt: W A. Mozart, ,Die Entfithrung aus dem Serail” — U: Englische Sprachvertonung: Die
Lieder von John Dowland — U: Franzésische Sprachvertonung: , Les nuits d’'été” von Hector Berlioz. [J Prof.
Dr | Eppelsheim: Henry Purcell — Haupt-S: Mozarts , Zauberflote” — U: ] S. Bachs Orchesterouvertiiren
BWV 1066— 1069. O Dr R. Schlétterer: U: Richard- Strauss-Arbeitsgruppe: Takt, Metrum und Periodenbau
in der Musik von Strauss. O Dr. B. Edelmann: U: Palestrinasatz I — U: Harmonik des 18. und 19. Jahr-
hunderts — U- Die Geige in der europiischen Volksmusik — UU: Chansons von Binchois und Ockeghem —
U: Musikgeschichte in Beispielen II (1600 —1990). O Dr. R. Nowotny: U: W A. Mozarts Singspiele. (I Dr
F. Biittner' Pros: Kompositionen des 13. Jahrhunderts im ,Codex Bamberg” — U: Jean-Philippe Rameau.
,Castor et Pollux” (1737/1754). O Dr. F. Kérndle: U: Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft —
U- Sologesang (Lehre, Musik, Auffilhrung) I. O Dr. C. Bockmaier: Pros: Hindel , Jephtha” — U: Musikali-
scher Grundkurs. (J Dr. M. Bernhard: U- Einfithrung in die Musiktheorie des Mittelalters. O Dr. I. El-
Mallah: U: Der Tanz als Bestandteil musikalischer Gattungen in den Arabischen Golflindern (mit Video-
vorfithrungen). O Prof. Dr A. Mayeda: U: Einfithrung in die Japanische Musik. O Dr. E. Voss: U: Schlag-
worte und Grundphianomene des Wagnerschen Musiktheaters. [ Dr. W.-D. Seiffert: U: Die Streichquintette
von W. A. Mozart: Komposition, Quellen, Edition. O Dr. R. Schulz: U: Zemlinskys Lyrische Sinfonie und
Alban Bergs Lyrische Suite. (] J. Nowaczek: Tanziiberlieferung in Frankreich im 15. und frithen 16. Jahr-
hundert.

Miinchen. Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. ] Schlidder: Musiktheater zwischen den Revolutionen
(1830 —1848) — Pros: Aktuelle Miinchner Operninszenierungen — Haupt-S: Femme fatale und Femme
fragile auf der Opernbiihne. [J Frau Dr. J. Liebscher: Pros: Der Opemreglsseur Harry Kupfer — Pros: Verdis
Falstaff: Werke und Inszenierung. O Prof. Dr. J. M. Fischer: Haupt-S: Leo$ Janaéek und die Oper. O Frau
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Dr. M. Woitas: Pros: Strawinsky tanzen — Pros: Tanzformen. (I Frau B. Zuber M.A.: Ubung zur Opern-
kritik II: Das zeitgendssische Musiktheater.

Miinster. Prof. Dr Chr. Ahrens: Europiische Volksmusikinstrumente. [J Prof. Dr. H. Gembris: Rezep-
tionsforschung in der Musikpsychologie — Pros: Musiktherapeutische Forschung im Spiegel des Journal of
Music Therapy — Haupt-S: Strukturen musikalischer Werdegédnge. (1 Prof. Dr. K. Hortschansky: Christoph
Willibald Gluck: Die Reform der Oper — Haupt-S: Das Konzert im 19. Jahrhundert (gem. mit J. Bu¥ga) —
Musik des Trecento. (J Prof. Dr W Schlepphorst: Kirchenmusik im 17 Jahrhundert — Haupt-S: Européische
Orgellandschaften — Max Reger — U: Kontrapunkt II. O Dr. A. Beer: Pros: Musikalische Presse im 19. Jahr-
hundert — Deutsche Musik im 16. Jahrhundert — Unterhaltungsmusik der letzten 100 Jahre: Ausgewéhlte
Fragestellungen — U- Gewuf}t wo? Einfithrung in die musikalische Literatur. O Dr.J. BuZga: Haupt-S: Musik
in Osteuropa. [0 Dr A. Gerhard. Pros: Formen der Fuge in Johann Sebastian Bachs , Wohltemperiertem
Klavier” und der zeitgengssischen Musiktheorie (Einfithrung in die musikalische Analyse). O Dr. D. Riehm.
Pros: Richard Strauss — U- Musikgeschichte im Uberblick II. 0 R. Rothe: Pros: Musik nach 1960. (Einfiih-
rung in die musikalische Analyse). O Dr. M. Witte: U: Von der Modalnotation zur Franconischen Notation.

Oldenburg. Dr P Schleuning: S/U: J. S. Bachs Goldbergvariationen (gem. mit A. Weidenfeld) — U:
Mozart: Liebeslieder — S: Herstellen eines wissenschaftlichen Textes — J. S. Bachs 6. Brandenburgisches
Konzert. [J B. Mergner' U- Harmonik in verschiedenen Epochen des Jazz — S: Spuren afrikanischer Musik-
traditionen in Europa. [ Prof. G. Becerra-Schmidt: S/U: Polyphone Satzlehre I. (J A. Weidenfeld: S: Musik-
geschichte im Uberblick: Das 18. Jahrhundert. O C. Teeling: S: Manchmal ist es schén zu weinen — Puccini
und die italienischen Veristen. [J C. Friedel: S: Musikleben im Dritten Reich. O Dr. G. Meyer-Denkmann.
S. Funktionale — angewandte — autonome Musik: anything goes? Wo bleiben die Wertmaf3stabe? Kriterien
zur Pluralismusdebatte. [0 U Schalz-Laurenze: S: Komponistinnen der Avantgarde: Younghi Pagh-Paan,
Sofia Gubaidulina. Portrit und Werkanalyse. [J Houpert: U’ Sound Designing. [ Dr. F. Ritzel. $/U: Wilde
Bithne Berlin. Ein interdisziplinirer Versuch zur Kultur der 20er Jahre (mit musikpraktischen Ubungen)
(gem. mit Brandes, Lange, R. Thiele) — S: Tanzfilme der 80er Jahre (gem. mit Fabian) — S: Einfithrung in die
Filmanalyse (gem. mit Prof. Dr D. Grathoff, R. Thiele). 0 W Meyberg: S: Einfithrung in die Musiktherapie.
O Prof Dr W Heimann. S: Musiklernen bei Kindern und Jugendlichen: Stufen der Entwicklung, Ein-
flusse, Bedingungen (Einfithrung in die Musikpadagogik, Teil 3) — S: Singen in der ,alten Schule” Volks-
schule und Volksgesang vom 16. bis zum 19. Jahrhundert (Geschichte der Musikpidagogik, Teil 1) — S:
Fachdidaktische Konzeptionen. Ein Uberblick iiber die Musikdidaktik des 20. Jahrhunderts und ihre Kon-
troversen (Einfithrung in die Musikpidagogik, Teil 1) Reformpidagogik und musische Musikerziehung.
O Wilson: U Jazzkritik.

Osnabriick. Frau KMD W Fuchs: U: Auffithrungspraxis alter Musik. [J Dr. S. Hanheide: S: Die Fuge:
Kompositorische Entwicklung und geistesgeschichtliche Hintergrinde — S: Kriegserfahrung und Friedens-
sehnsucht in der Musik — U- Forschungsgruppe ,Musik im Dritten Reich” [ Prof. W Heise: S: Neue
Aspekte der Kestenberg-Reformen — S: Einfithrung in die Musikpadagogik — S: Notenlernen in der Grund-
schule — Kolloquium. O Prof. I. Henning: S: Die Entwicklung der Klavierschulen seit 1970. (0 Prof. Dr
H. Kinzler' Klaviersonaten um 1850 am Beispiel Chopin, Liszt und Brahms (gem. mit G. Steinkopf) —
S: Das Oeuvre Karlheinz Stockhausens. [J C. Rocholl. U: Musikproduktion im MIDI-Labor. [J Prof. Dr.
H.-Chr Schmidt: S: Die Schallplatte: ihre Geschichte, ihre Asthetik — S: Giaccomo Puccini: Portrait eines
Komponisten. O Frau Prof. Dr S. Schutte: S: Zur Theorie des 4sthetischen Urteils. 0 N.N.: S: Pop- und
Rockmusik im Unterricht — S: Einfithrung in die MIDI-Programmierung am Beispiel von Kompositions-
programmen.

Regensburg. Prof. Dr. Dr Kirkendale: Musik des Mittelalters und der Renaissance — S: Die Oratorien
von Georg Friedrich Hindel (3) — U: Kolloquium fiir Examenskandidaten. [J Prof. Dr. D. Hiley: Messiaen:
Orchester-, Chor- und Klavierwerke — Nationale Merkmale in der Musik des 14. Jahrhunderts: Frank-
reich, Italien, England — S: Musikalische Schitze der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbiittel (mit Ex-
kursion). O Prof. Dr S. Gmeinwieser: Heinrich Schiitz 1585—1672. O Dr. ] Riedlbauer: Pros: Das Streich-
quartett von Haydn bis Beethoven — U: Musiktheorie im 16. Jahrhundert.

Rostock. Prof. Dr. K. Heller: Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts — Haupt-S/S: Die deutsche romanti-
sche Oper — Einfithrung in die Instrumentenkunde (1) — Pros: Gattungsgeschichtliche Ubung — Kollo-
quium fiir Examenskandidaten (14-tdgl.) O Lehrbeauftr. Doz. Dr. Chr. Krummacher: S: Die Norddeutsche
Orgelmusik. O Lehrbeauftr. Dr G. Poppe: Gustav Mahlers Sechste Sinfonie.
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Saarbriicken. Prof. Dr. W. Braun: Geschichte der Schauspielmusik — Pros I: Einfithrung in die Musik-
wissenschaft — S: Das Melodram. [0 Prof. Dr. W Frobenius: Verdi II — Pros IV Das 19. Jahrhundert und
seine Ausldufer — S: Berlioz. OJ Frau Dr N. Schwindt-Gross: Pros II: Geschichte der Musik von 1200 bis
1600. OO Dr. M. Waldura: Pros III: Geschichte der Musik von 1600 zur Wiener Klassik. [J Dr. I. Widmaier:
Kurs: Musiktheater aktuell (gem. mit T Sick) — Musikwissenschaft und Rundfunk (gem. mit W. Korb)
— Kurs: Musikalischer Dadaismus. [0 A. Waschbiisch: Kurs: Musik-Datenverarbeitung. [J Frau 1. Maafi:
Kurs: Ut pictura musica? Bildende Kunst und Musik in Renaissance und Barock. (0 A. Fuhrmann: Kurs:
Kontrastierende oder korrespondierende Systeme? (gem. mit A. Scheib). O S. Fricke: Kurs: John Cage
(zum 80sten) — Programmgestaltung.

Salzburg. FrauDoz. Dr S. Dahms: Operngeschichte — S: Tanztheorie zu Bithnen- und Gesellschaftstanz
des 18. Jahrhunderts. (J Dr. Gratzer: Pros: Ars nova — Le nuove Musiche — Neue Musik. [0 Dr. A. Lind-
mayr: Pros: Formenlehre. [0 Dr St. Engels: Pros: Musik des Mittelalters. O Prof. Dr. G. Croll. Notations-
kunde II: Weifle Mensuralnotation (mit U) (gem. mit Dr St. Engels) — Seminar fiir Doktoranden. O] Dr.
G. Winkler: Pros: Musikalische Satzlehre I (mit ) — Einfithrung in die Geschichte der elektronischen
Musik. O Prof. Dr. H. P Hesse: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft IV [0 Dr. G. Walters-
kirchen. Programmusik. O Prof. Dr G. Gruber: S: Textliche Vorlage und musikalische Struktur in der
Vokalmusik (gem. mit Dr Panagl) — Seminar fiir Diplomanden. [J Prof. Dr. W Suppan: Einfithrung in die
Blasmusikforschung (mit Kolloquium). [J Berne: Pros: Richard Strauss: Elektra. O Dr. E. Hintermaier: Pros:
Grundkenntnisse der musikwissenschaftlichen Archivarbeit. [J Prof. Agerr Computeranwendung in der
Musikwissenschaft

Salzburg. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr W Roscher: Kulturgeschichtliche
musikalische Improvisation — Kulturgeschichte und Tradition — Musikisthetik und Musikphilosophie
— U Lehrpraxis Integrativer Musikpidagogik (gem. mit H. Ass. Mag. Dr. Ch. Khittl) — U: Ensemblespiel,
Ensembleimprovisation, Ensembleleitung — S: Neue Musik und Musikpiddagogik (gem. mit H. Ass. Mag.
Dr Ch. Khittl). OO Ass. Prof. Dr. P M. Krakauer: Theorie und Praxis auflereuropiischer Musikkulturen
— Kultur und Kulturen — Kiinstlerischer Ausdruck und Weltverstindnis — Pros: Einfithrung in die Technik
wissenschaftlicher Arbeiten — S: Themen und Aufgaben musikalischer Rezeption — Kultur- und musik-
pidagogische, didaktische und hochschuldidaktische Probleme. (I H. Ass. Mag. Dr. Ch. Khittl: U- Einfiih-
rung in die Praxis der Musikpadagogik. Lehrplan, Lehrplankritik; Lehrbiicher, Lehrbuchkritik, didaktisch-
methodische Modelle. [J LB Mag. DDr W Mastnak: Lehrpraxis AHS/BHS.

Siegen. Prof. R. Agop: Instrumentenkunde und musikalische Auffithrungspraxis. O Prof. Dr. H. |.
Busch: S: Musik um 1600 — U: Musik um Rubens (1) — U: Musikgeschichtliches Repetitorium II (1). O
Prof. Dr ] Heinrich: S: Geschichte und Didaktik des Liedes — Pros: Geschichte der musikalischen Satz-
technik. [J Prof. Dr W Kluappelholz: S: Musikunterricht der Sekundarstufe I. O Dr. O. Schumann. S: Zur
Methodik des Werkhérens — S: Die Kammermusik von Johannes Brahms.

Tiibingen. Prof. Dr M. H. Schmid. Musik der Renaissance — Pros: Monteverdi, 8. Madrigalbuch —
S: Die Musik des Codex Las Huelgas — S: Kolloquium fiir Doktoranden und Magistranden (gem. mit Doz.
Dr A. Gerstmeier) [ Prof. Dr. U Siegele: S: Luigi Nono, Il canto sospeso (3) — S: Musikwissenschaft im
20. Jahrhundert. Personen und Fachgebiete (3) — S: Besprechung eingereichter Arbeiten. (0 Doz. Dr A.
Gerstmeier Die Klaviermusik von C. Ph. E. Bach — S: Ausgewihlte Klavierwerke von Leo$ Janatek. O
Prof. Dr Th. Kohlhase: S: ,,Rhythmische” Choralneumen des 10. Jahrhunderts. Notationssysteme und
Auffithrungspraxis. (0 Dr. A. Traub: Pros: Einfithrung in den Gregorianischen Choral. OJ Dr. A. Sumski.
U: Repertoirekunde II: Werkerfahrung anhand audiovisueller Beispiele (1). O Dr. H. Schick: U' Kammer-
musik von Johann Brahms. [J Frau Dr. G. Bernard-Krauf: U: Einfithrung in die Opern von B. Britten und
R. Vaughan-Williams.

Wien. Prof. Dr O. Wessely: Historisch-musikwissenschaftliches S — Die niederlindische Messe von
Guillaume du Fay bis Josquin Desprez (4) — Dissertantenseminar — Musikwissenschaftliches Praktikum.
Archiv- und Bibliothekskunde (4] (gem. mit Ass. Haas und Doz. Prof. Seifert). O Prof. Mag. Dr. F. Foder-
mayr Grundlagen der vergleichend-systematischen Musikwissenschaft I — Einfithrung in die Ethnomusi-
kologie I — Vergleichend-musikwissenschaftliches S — Die Musik des Nahen Ostens in islamischer Zeit
— Diplomanden- und Dissertantenkolloquium. (1 Prof. Dr. W Pass: Musikwissenschaftliches Einfithrungs-
pros II (1) — Musikgeschichte Il — U- Historisch-musikwissenschaftliches Pros — Historisch-musikwissen-
schaftliches S (gem. mit Lektor Prof. Dr E. Wiirzl) — Historisch-musikwissenschaftliches S — Historisch-
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musikwissenschaftliches S (gem. mit Lektor W. Keyszig und Lektor Dr. H. Ristory) — Mozart X (1) — U:
Einfithrung in die Quellenkunde fiirr Anfinger (gem. mit Tutor) — U: Einfithrung in die Quellenkunde fiir
Fortgeschrittene (gem. mit Tutor) — Konversatorium zu den Vorlesungen — Notationskunde IV: Musika-
lische Notationen des 20. Jahrhunderts (mit U) — Dissertanten- und Diplomandenkolloquium. O Prof. Dr.

S. Mauser: Musikalische Hermeneutik. O Prof. Doz. Dr. Th. Antonicek: Musikwissenschaftliches Einfiih-

rungspros II (1) — Historisch-musikwissenschaftliches S — Musikgeschichte Wiens I (mit U) — Diploman-
den- und Dissertantenseminar (1). O Prof. Doz. Dr. H. Seifert: Historischer Tonsatz: Kontrapunkt (mit U)
— Einfithrung in die Methoden der Analyse II (mit U) — Archivpraktikum (1) — Diplomanden- und Disser-
tantenseminar (1). O Doz. Dr. L. Kantner: U: Musikwissenschaftliches Einfithrungspros — Geschichte der
Oper in Wien im 18. und 19. Jahrhundert — Musikpflege in dsterreichischen Stiften und Klgstern — Disser-
tanten- und Diplomandenseminar. (J Doz. Frau Prof. E. Haselauer: Dissertanten- und Diplomandenseminar.
0 Doz. Dr. O. Elschek: U: Vergleichend-musikwissenschaftliches Pros — Vergleichend-musikwissenschaft-
liches S — Systematische Geschichte der Musikwissenschaft. (0 Doz. Dr. G. Kubik: Neotraditionelle Musik-
formen Schwarzafrikas. O Doz. Dr. E. Hilmar: Schubert Fragmente 2 (1). O Dr. K. Schniirl: Notations-
kunde III: Mensuralnotation (mit U). O Dr. H. Knaus: Musikgeschichte II (mit U) — Formenlehre (mit U).

O Prof. R. Seitz: Ubungen zum Tonsatz Il — Ubungen zum Tonsatz IV [0 Mag. M. Eybl: Ubungen zum Ton-
satz II (4) — Ubungen zum Tonsatz IV O Dr. W. A. Deutsch: Psychoakustik Il — Psychoakustik IV. (J Frau
Dr. G. Haas: Frau und Musik — Archiv-Praktikum (1). O Frau Dr. Ch. Harten: Archiv-Praktikum (1). O
Dr. M. Angerer: Historisch-musikwissenschaftliches Pros: Beethovens Streichquartette — Einfithrung in die
Geschichte der Musikisthetik I — Historisch-musikwissenschaftliches S: Gustav Mahler und die sympho-
nische Tradition. O Frau Dr. M. Handlos: Probleme der Wechselbeziehung Musik und Lyrik im 18. bis
20. Jahrhundert. O Dr. H. Kowar: U: Vergleichend-musikwissenschaftliches Pros. (I Prof. L. Knessl: Einfiih-
rung in die Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts. O Hofrat Dr. D. Schiiller: Schalltrigerpraktikum I
— Ausgewihlte Kapitel der Schalltrigerkunde und des Schallarchivwesens. (J Dr. G. Stradner: Einfithrung
in die historische Instrumentenkunde II. 0 Dr. E. Lubej: Musikwissenschaftliche Laboriibungen II (3).

0 Mag. H. Huber: Einfithrung in die Popularmusik II. O Dr. H. Ristory: Einfithrung in die Musiktheorie um
1300. 0 Dr. W. Kreyszig: U- Einfithrung in die Musiktheorie um 1500 im Uberblick. O Prof. R. Hoffmann:

Schonbergs Zwolf-Ton-Werke.

Wien. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. G. Scholz: S: Musik im Fin de Siécle
— Stile und Kompositionstechniken (gem. mit Dr. G. W. Gruber) — S: Ausdrucksformen in der Musik nach
1945 (gem. mit Dr. M. Saary) — S: Vergleich verschiedener Analysemethoden (gem. mit Dr. G. W. Gruber)
— S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Dr. G. W. Gruber und Dr. M. Saary). O Dr. G. W
Gruber: S: Stil, Inhalt und Ausdruck in der Musik der 2. Halfte des 19. Jahrhunderts. O Prof. Dr. F. C.
Heller: S: Diplomanden- und Dissertantenseminar. (J Dr. C. Szabo-Knotik: Musik als Werk und Ereignis —
Jubildumstage der Musikgeschichte; der Gedenktag als marktbeherrschendes Prinzip. O Dr. C. Glanz: S:
Sprechen iiber Musik (gem. mit Dr. M. Permoser) — Alla Marcia. (0 Dr. M. Permoser: S: Faszination des
Jazz — Zur Musikgeschichte Amerikas im 20. Jahrhundert. OJ Dr. P. Revers: Musik und Exotik — Exotische
Musik. OJ Frau Prof. Dr. 1. Bontinck: Systeme der Musiksoziologie — S: Theoretische Ansitze der Musik-
soziologie und Moglichkeiten der pidagogischen Reflexion — Diplomanden- und Doktorandenseminar. [J
Ass. Prof. Mag. E. Ostleitner: Einfithrung in die musiksoziologische Denkweise — S: Frau und Musik — Zur
Rolle der Frau als ausiibende und schaffende Musikerin. [J Prof. Dr. D. Mark: Forschungs-S: Elektronische
Medien in der kulturellen Kommunikation — S: Strukturen des gegenwirtigen Musiklebens. 00 Dr. A.
Smudits: S. Einfithrung in die soziologische Arbeitsweise. O] Prof. Mag. Dr. H. Krones: Einfithrung in die
historische Auffilhrungspraxis — Auffithrungspraxis der Vokalmusik I — S: Vergleichende Interpretations-
kritik (Musik der Wiener Klassik) — S: Notationskunde II (Schwarze und weifle Mensuralnotation) — S:
Alexander Zemlinsky — S: Besetzungsfragen in der Musik des 15.— 17 Jahrhunderts (gem. mit Dr. B.
Trebuch) — S: Diplomanden- und Dissertantenseminar.

Wiirzburg. Prof. Dr. W. Osthoff: Bachs Kantaten — Kolloquium iiber aktuelie wissenschaftliche Arbei-
ten (fir Examenskandidaten) — U: Bach in der Tradition ilterer Musik — U: Beethovens Streichquartette
op. 18. OJ Prof. Dr. M. Just: Die Symphonie im 19. Jahrhundert — Kolloquium iiber aktuelle wissenschaft-
liche Arbeiten — Haupt-S: Zur Geschichte der Musikwissenschaft — U: Satztypen und Charaktere im
Wohltemperierten Klavier. O Priv.-Doz. Frau Dr. P. Bockholdt: Carl Orff — U: Lektiire ausgewihlter
Texte zur Musiktheorie des 10. und 11. Jahrhunderts. O F. Heidlberger M.A.: U: Das Charakteristische
und das Schéne: Terminologie der Musikisthetik im frithen 19. Jahrhundert — Musikhistorischer Kurs: Die
Zeit von Bach und Hindel. O Lehrbeauftr. W. Thein: U: J. S. Bach: ,Dritter Theil der Clavier Ubung”
(1739,
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Zirich. Prof. Dr M. Litolf: Die Musik zur Zeit des Humanismus und der Renaissance (1) — Pros: Ein-
fuhrung in die Musikwissenschaft II (1) — Notationen im 13. und 14. Jahrhundert — S: Zur Geschichte der
Motette von den Anfingen bis zum Ende des 14. Jahrhunderts. [0 Prof. Dr. E. Lichtenhahn: Das Musik-
theater des spiten 19. Jahrhunderts — Pros: Einfithrung in die Musikethnologie II — U- AufRereuropiische
Musik: Hoériibungen (1) — S: Robert Schumann — Musikethnologisches S gem. mit Frau Dr. S. Bolle-Zemp:
Musik und Ethnizitdt. O Prof. Dr. U. Asper: Pros: Mensural- und Tabulaturnotationen des 15. und 16. Jahr-
hunderts IT — U: Harmonielehre II. 0 P. R. Bannwart: CM. Gregorianischer Choral (1) O Frau Dr D. Bau-
mann. U: Historische Instrumentenkunde (1). O Dr. B. Billeter: U: Partiturstudium (1). O Dr A. Godel.
Analyse ausgewihlter Musikwerke des 19. Jahrhunderts. O lic. phil. B. Hangartner' Pros: Gregorianischer
Choral. O Priv.-Doz. Dr A. Mayeda: Einfithrung in die Japanische Musik. [0 Dr Chr. Walton: Musik
Englands im 20. Jahrhundert. (0 P Wettstein: U: Analytisches Musikhéren — Kontrapunkt (1).

Zwickau. Dr E. Moller' S: Das Lied im 19. Jahrhundert. (J Doz. Dr ] Rofiner’ Vokal- und Instrumental-
musik aus Bachs Leipziger Zeit — Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts — Orgelmusik des 19. Jahrhun-
derts. O Dr. W Seyfarth. S: Die Oper im 19 Jahrhundert — Musik und Musikanschauung des 19. und 20.
Jahrhunderts.
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BESPRECHUNGEN

HANS OESCH: Auflereuropdische Musik (Teil
2). Laaber: Laaber-Verlag (1987). 513 S., 127
Notenbeisp., 131 Abb., 63 Tab., 2 Farbtafeln.
(Neues Handbuch der Musikwissenschaft.
Band 9.)

Unser gegenwirtiges Wissen von denjenigen
Musikkulturen, die wir — etwas hilflos —
immer noch recht pauschal ,auflereuropi-
ische” zu nennen gewohnt sind, im Rahmen
eines Handbuchs umfassend aufzuarbeiten, ist
zweifellos eine im Grunde undankbare Auf-
gabe. Allzu viele gewichtige Argumente spre-
chen gegen ein solches Unternehmen. Diese
dem Verfasser Hans Oesch hier mit vorwurfs-
voller Miene entgegenzuhalten, wire unfair;
denn selbst dann, wenn er sie im Vorwort
nicht explizit angesprochen hat, wird er sie,
und das geht aus dem Kontext hervor, gewif} in
seine Uberlegungen bei der Konzeption des
Werkes einbezogen haben:

Erstens ist jedes Handbuch auf Grund seines
umfassenden Anspruchs oft bereits beim Er-
scheinen iiberholt. Dies wirkt sich jedoch be-
sonders gravierend in einer Disziplin aus, in
der das reine Faktenwissen wie auch das Diffe-
renzierungsvermogen entgegen allen Unken-
rufen von den nicht mehr vorhandenen weiflen
Flecken auf der musikalischen Landkarte nach
wie vor in Gberdurchschnittlichem Mafle zu-
nimmt. Immerhin ist es der Weitsicht des ver-
storbenen Herausgebers Carl Dahlhaus zu dan-
ken, daR der Ubersicht aufereuropiischer
Musik in zwei umfinglichen Binden somit ein
wesentlich groflerer Raum gewihrt wurde als
seinerzeit im Biickenschen Handbuch.

Wenn nun — zweitens — ein Wissenschaft-
ler es iiberwiegend allein unternimmt, diese
Gesamtschau zu wagen, dann wird er un-
weigerlich Kritik seitens seiner auf ihrem For-
schungsterrain im einzelnen spezialisierteren
Fachkollegen auf sich ziehen, denen manche
Darstellungen zu pauschal und undifferenziert
erscheinen moégen. Hier stand Hans Oesch vor
der Wahl, entweder als Herausgeber ein Sam-
melwerk aus der Feder vieler Spezialisten mit
konzeptioneller Divergenz zu bezahlen oder
aber selbst zur Feder zu greifen, aus einem

moglichst breiten und tragfihigen Fundus
sekundirer Quellen zu schépfen und einer
homogenen Konzeption zuliebe vereinzelt Ver-
kiirzungen, Mifiverstindnisse oder Fehldeu-
tungen in Kauf zu nehmen. Dafl Hans Oesch
diesen zweiten Weg gewihlt hat, verdient
Respekt, zumal da die Materialgrundlage sei-
ner Ausfithrungen angesichts der umfangrei-
chen Literaturverzeichnisse alles andere als
schmal ist. Leider ist die Benutzung dieser
Verzeichnisse dadurch erschwert, daf} die
Arbeiten jedes Autors nicht nach dem Erschei-
nungsjahr sondern alphabetisch nach Titeln
angeordnet sind, wihrend der Literaturverweis
im fortlaufenden Text das Publikationsjahr an-
zeigt. — Doch auch in diesem Band hat sich
Hans Oesch durchaus der Mitarbeit von Kol-
legen versichert: Es sind dies Max Haas und
Hans Peter Haller mit den Spezialbeitrigen
,Voraussetzungen der arabischen Musik und
Musiklehre” (S. 129—151) bzw. ,Klangana-
lyse” (S. 456—470).

Schwerer wiegt da schon — drittens — ein
spezifischer Einwand angesichts der Gesamt-
konzeption des Neuen Handbuchs der Musik-
wissenschaft: In ein Gesamtunternehmen, das
— mit den Worten des Herausgebers — einen
,,strukturgeschichtlichen Ansatz verfolgt”, die
Darstellung auflereuropiischer Musikkulturen
einzubinden, kann von vorneherein niemals
bruchlos gelingen, da uns hier groflenteils die
historische Dimension fehlt. Nicht daf aufler-
europiische Kulturen geschichtslos seien; sol-
chen Unsinn wird heute wohl keiner mehr be-
haupten. Da jedoch vielen Vélkern ein so ge-
artetes Bewufitsein von ihrer Vergangenheit
abgeht, das es gestatten wiirde, die Historizitait
von tberlieferten Ereignissen zu verifizieren,
bleibt hier eine Musikgeschichtsschreibung
zwangsldufig Stickwerk. Trat dies bei der Be-
handlung des chinesischen und indischen Kul-
turbereichs im ersten Teil nicht so gravierend
in Erscheinung, da gerade diese beiden Kultu-
ren eine sehr reichhaltige Uberlieferung besit-
zen, die einer historischen Uberpriifung meist
standhilt, so wird der Bruch hier im zwei-
ten Teil iiberdeutlich. Und nicht erst bei der
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Betrachtung der Musik schriftloser Kulturen
(Kapitel VI) erweist sich die eigentliche Un-
angemessenheit der historischen Perspektive.
So gesehen, ist Hans Oeschs Formulierung
»Aus alledem geht hervor, dal eine Musikge-
schichte der islamischen Welt zu beschreiben
heute nicht moglich ist” (S. 129) durchaus
symptomatisch und auf den Groflteil der in
diesem zweiten Band vorgestellten Musikkul-
turen anwendbar.

Im Rahmen dieser vorgegebenen Einschrin-
kungen enthilt der Band nun eine Fiille detail-
lierter und wissenswerter Informationen. Zu-
nichst setzt Hans Oesch die im ersten Teil
begonnene Prisentation der musikalischen
Hochkulturen mit dem indonesischen (Kapitel
III), dem arabisch-persischen (Kapitel IV) und
dem altamerikanischen Kulturbereich (Kapitel
V) fort. Daran schliefit sich das mit 200 Seiten
umfangreichste Kapitel VI iiber die schriftlosen
Kulturen an. Dort ist zunichst paradigmatisch
die Musik jener Stammeskulturen sehr genau
beschrieben, die der Autor in eigener Feld-
forschungstitigkeit niher kennengelernt hat.
Dies sind die sogenannten Orang Asli auf
der malaiischen Halbinsel sowie — weniger
umfassend — einige Bergvolker Indochinas.
Die Musik anderer ,schriftloser Kulturen”
wird danach — um lastige Wiederholungen zu
vermeiden — teilweise recht pauschal und
abgekiirzt behandelt: Eskimo, Nordamerika-
nische Indianer, Lateinamerika, Ozeanien,
Afrika. Symptomatisch fiir eine in der heuti-
gen Ethnomusikologie leider verbreitete Ten-
denz aber letztlich unbegriindet bleibt die Tat-
sache, weshalb die siidamerikanische Volks-
musik européischer Provenienz explizite aus-
geschlossen wird; ob man dariiber Informatio-
nen in dem der europdischen Volksmusik ge-
widmeten Band des Handbuchs wird erwarten
diirfen?

In einem kurzen einleitenden Essay zu die-
sem VI. Kapitel weist der Verfasser mit Recht
darauf hin, dal die — als arbeitstechnisches
Raster anscheinend unumgingliche und nicht
vollig unbegrindete — Differenzierung in
,Hochkulturen” und , schriftlose Kulturen”
(oder ,Naturvolkkulturen” oder ,Stammes-
kulturen” ...) letztendlich ein schiefes Bild der
Wirklichkeit zeichnet, da die Abgrenzungskri-
terien nicht unumstritten sind und sich bei ge-
nauer Betrachtung sehr viele ,unabgrenzbare

Besprechungen

Zwischenbereiche und stufenlose Uberginge”
(S. 260) abzeichnen. Gerade hier zeigt sich die
eigentliche Schwiche des Kriteriums ,,Schrift-
lichkeit” fiir eine Klassifizierung von Kultu-
ren: Die Tatsache, dafl so hoch entwickelte
,Schriftkulturen” wie die Javas und Balis oder
die des vorderen Orients ungeachtet der Mog-
lichkeiten schriftlicher Fixierung ihre Musik
in der Vergangenheit immer in erster Linie als
"oral tradition” oder "performing tradition”
behandelt haben, hat eben zur Folge gehabt,
daf nicht die Entwicklung oder Verinderung in
der Geschichte sondern die Bestindigkeit des
Ererbten in der Gegenwart Fixpunkt im Selbst-
verstindnis der Menschen ist. Daraus jedoch
zu schlieflen, die historische Erforschung die-
ser Musikkulturen konne als unbedeutend ver-
nachlissigt werden, ist gewif} falsch. Vielmehr
ist von uns verlangt, Dokumente und Quellen
besonders kritisch auf ihre Aussagekraft iiber
Geschichte zu befragen. So ist es z. B. zumin-
dest duflerst gefihrlich, die aus javanischen
Handschriften des 18. und 19. Jahrhunderts ab-
geleitete Genealogie des javanischen gamelan
ohne weiteres als datierte bzw. datierbare Ge-
schichte zu akzeptieren: Die fehlende Uberein-
stimmung der tiberlieferten Daten mit anderen
Quellendokumenten (z. B. Inschriften, Reliefs,
Grabungsfunden usw.) und die unauflésliche
Verquickung mit dem Mythos sollten zumin-
dest Anlaf zu einem grofien Fragezeichen sein.
Jedenfalls bewahrt ein kleiner, versteckter
Hinwies darauf (,Die zitierten Quellen, deren
Informationen zum Teil gewifl mythisch sind,
verbiirgen indes glaubhaft ..."”, S. 57) den Leser
nicht hinreichend vor ziemlich gewagten Deu-
tungen. So gesehen, mag es bezeichnend sein,
daf die Darstellung im III. Kapitel von der ein-
leitenden ,,Prihistorie Indonesiens” unmittel-
bar zur traditionellen Musik der Gegenwart in
Java tubergeht. Insgesamt ist es wohl diese
durch die Gesamtkonzeption des Handbuches
vorgepragte Fixierung auf die Geschichte, die
rein duflerlich von gewifl nicht wenigen Ethno-
musikologen monierte, unausweichliche Dis-
proportionen zur Folge hat; denn nur mit dem
Rekurs auf die Geschichte 1if8t sich einiger-
maflen rechtfertigen, weshalb z.B. den regio-
nal wie auch historisch eng umgrenzten Kultu-
ren der Azteken, Maya und Inka insgesamt
mehr Platz gewidmet ist als der Musik
Schwarzafrikas.
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Trotz dieser grundsitzlichen Probleme und
auch trotz einer allerdings nicht allzu grofien
Reihe von Fehlern in der Einzeldarstellung
(teils sinnentstellende Druckfehler, seltener
auch auf Miflverstindnissen beruhende Fehlin-
formationen) ist dieser zweite Teil der ,, Aufler-
europiischen Musik” ein brauchbares und im
ganzen auch zuverlissiges Handbuch, beson-
ders fiir jene, die keinen unmittelbaren Zugang
zu einer gut ausgestatteten ethnomusikologi-
schen Sammlung oder Bibliothek haben. Die
insgesamt klare Konzeption erleichtert ein
rasches Nachschlagen und einen schnellen Zu-
griff auf die wichtigsten Informationen.
(Dezember 1990) Rudiger Schumacher

Intemnationales Symposium  Musikerauto-
graphe, 5.—8. Juni 1989 Wien. Bericht. Redi-
giert von Emst HILMAR. Tutzing: Hans
Schneider 1990. 236 S., Abb., Notenbeisp.
(Publikationen des Instituts fiir Osterreichi-
sche Musikdokumentation. Band 16.)

Im Jahre 1852 beschiftigte sich Otto Jahn in
Salzburg mit Quellen fiir seine geplante Mo-
zart-Biographie. Damit er ungestort arbeiten
und seine Zeit voll ausniitzen konne, waren
ihm samtliche im Mozarteum aufbewahrten
Briefe des Meisters ausgehindigt worden. Nun
saf Jahn also in seinem Hotelzimmer, allein
mit den Schriftstiicken, aus denen er den An-
hauch Mozarts spiirte, und kopierte eins ums
andere: Momente des Gliicks und der Erfil-
lung far einen Forscher. Man braucht das
Gegenbild heutiger Bibliotheksverhiltnisse
nicht eigens zu entwerfen, um zu wissen, daf§
ein vergleichbarer Vorgang in der Gegenwart
undenkbar wire: Was im 19. Jahrhundert noch
Vorrecht einiger gebildeter Menschen war,
namlich den wunverstellten Umgang mit
Gegenstinden der Geschichte zu pflegen, ist
im Zeitalter des quirligen ,Wissenschaftsbe-
triebes” ausgeschlossen. Die schriftlichen
Zeugnisse von hochrangigen Personlichkeiten
der Vergangenheit miissen zuallererst bewahrt
und allenfalls gelegentlich 6ffentlichkeitswirk-
sam zur Schau gestellt werden; sie sind aus
ihrer einstigen Privatheit in den Rang des All-
gemeingutes erhoben worden, gehoren also
streng genommen jedem, was soviel heifit
wie keinem. Das mag man bedauern, aber
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indern kann man es wohl nicht, und ernstlich
wird das auch niemand wollen. Zuletzt bleibt
einer Handvoll vermégender Zeitgenossen im-
mer noch die Chance, auf Auktionen oder im
Handel wertvolle Handschriften fir die pri-
vate Kammer (sofern der Kaufer kultiviert ist)
oder (wenn das Gegenteil zutrifft) fir das
Bankfach zu erstehen. Habet suum fatum auto-
graphum ...

Dafl angesichts dieser problematischen
Situation das Musikerautograph zum Gegen-
stand eines internationalen Symposiums erko-
ren werden konnte, erstaunt nicht, auch wenn
man sich sogleich fragt, was bei einem auf vier
Tage anberaumten Gesprich selbst zwischen
gestandenen Fachleuten an wissenschaftlich
Belangvollem herauskommen soll. Schon das
Vorwort von Giinter Brosche 1iflt die eigent-
liche Absicht, die hinter dem Unternehmen
stand, spiiren, ohne dafl man als Unbeteiligter
dariiber verstimmt sein mufl. Angesichts der
,iberaus ungiinstigen Steuerpolitik [Oster-
reichs|, die das Zunickfithren von Quellen
aus dem Ausland geradezu bestraft und den Be-
sitz steuerlich erheblich belastet” sollte das
Symposium ,, Anregungen fiir eine weitsichti-
gere Kulturpolitik bieten”. Organisiert und
finanziert hat diesen Versuch der Sammler
Hans Peter Wertitsch, also wenn man will, ein
Geschidigter der in Osterreich herrschenden
Verhiltnisse. Wertitsch ist nach eigener Aus-
sage einer jener raren Menschen, welche ,die
Freude am Erwerb und das Verstindnis fiir das
Kunstwerk nicht in Besitzerstolz ausarten”
lassen, sondern bereit sind, ,,auch eben teuer
Erworbenes der Allgemeinheit zu tiberlassen”
(S. 209). Das sind nicht nur schéne Worte:
Wertitschs Sammlung befindet sich bekannt-
lich in der Osterreichischen Nationalbiblio-
thek und ist dort zuginglich. Solches Mizena-
tentum sollte man ruhig einmal feiern diirfen
— wie beispielsweise mit fiinfzehn Vortrigen
rund um das Musikerautograph.

Die Beitrige in dem von Emst Hilmar nicht
mit letzter Sorgfalt redigierten Bericht behan-
deln eine Fiille von Fragen, immer kenntnis-
reich, gelegentlich auch geistvoll und mit per-
sonlichem Charme (dafl manches tber die
schnell hingeworfene  Gelegenheitsarbeit
kaum hinausgeht, soll freilich nicht ver-
schwiegen werden). Albi Rosenthal handelt
sympathisch und mit schénen Quellenhinwei-
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sen uber die Tradition des Autographensam-
melns — Historisch. Eine Mischung aus Ernst-
haftigkeit und leiser Resignation bestimmt die
nachdenkenswerten Ausfithrungen von Rudolf
Stephan iiber das ihm gestellte, in der Formu-
lierung freilich ungliickliche Thema Wie kén-
nen Wert und Bedeutung von Autographen
populdr vermittelt werden! Gunter Brosche
verbreitet sich {iber Musikhandschriften —
Aufbewahrung und Prdsentation in musealen
Sammlungen; gewinnbringend ist die Lektiire
des Vortrags von Otto Waichter Das Konservie-
ren von Handschriften als Problem 6ffentlicher
Sammlungen. Norbert Helfgotts Ausfithrungen
uber den Denkmalschutz als éffentliches An-
liegen atmen ein wenig biirokratischen Geist,
was der Korrektheit des Gesagten jedoch kei-
nen Abbruch tut.

Der dsthetische Reiz alter Handschriften
hat, das merkt man, Walter Obermaier be-
rithrt. Theophil Antonicek steuert aus reichem
Wissen Bemerkungen tiber Das Autograph im
Zeitalter des Historismus bei. Osterreich-
schelte mit beinahe Thomas Bernhardschem
Furor erteilt Ernst Hilmar in seinem Bei-
trag Musiker-Autographe als Belegstiicke zum
»Musikland Osterreich”. Von Philologen mit
reichen Erfahrungen aus dem Editionsalltag
stammen die drei folgenden Abhandlungen:
Georg Feder denkt systematisch tiber Das
Autograph als Quelle wissenschaftlicher Edi-
tion nach; allein einem Komponisten gewid-
met sind die Ausfithrungen von Walther Diirr
uber Virtuositit und Interpretation —
Schubert-Lieder ausgeziert; auf ein Einzel-
werk, niamlich die 24 Capricci op. 1 von Nic-
colo Paganini, konzentriert sich Ernst Hert-
trich in der Studie Autograph — Edition —
Interpretation. Als Autor prasentiert sich der
um Musicologica austriaca immer wieder be-
miihte Verleger und im Handel mit Autogra-
phen ja auch nicht unerfahrene Hans Schneider
in Gedanken Zum Wert von Musiker-Auto-
graphen. Die fiskalische Seite des Autogra-
phensammelns beleuchtet Peter Wolf: Auto-
graphe und Steuern leben in einer Ehe, die als
Mesalliance zu brandmarken man nicht miide
werden kann. Welche Motivation hat heute
der private Sammler, als 6ffentlicher Mizen
aufzutreten — Anmerkungen zum ,, Musikland
Osterreich”: Hier legt Hans Peter Wertitsch
sein Bekenntnis als Autographensammler ab.

Besprechungen

Den Beschlufl machen Forderungen zur Forde-
rung von privaten Sammlungen, kraftvoll vor-
getragen von Otto Biba. Er triumt am Ende da-
von, ,daf8 jeder Autographenbesitz in Oster-
reich, der 6ffentlich zuginglich ist, vom Ge-
setzgeber gleich behandelt wird, daf} alle Arten
von ,Strafen’ fiir diesen ,Luxus’ und alle Arten
von Diskriminierung wegfallen” Ob aus dem
Traum berechtigte Hoffnung, aus dieser Wirk-
lichkeit werden kann? Der Rezensent, wirk-
lichkeitsnah und trotzdem dem Unmoglichen
aufgeschlossen, empfiehlt hier zur Lektiire das
Buch der Biicher, Rom. 4,18.

(Dezember 1990) Ulrich Konrad

/
ST X ¢
Augsburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft
1988. Hrsg. von Franz KRAUTWURST Tut-
zing: Hans Schneider (1988). 123 S.

Das von Franz Krautwurst sorgfiltig betreu-
te, vom Verleger grofiziigig ausgestattete und
nun bereits im fiinften Jahr vorliegende Jahr-
buch erweist sich dank seines weiten wissen-
schaftlichen Spektrums immer mehr als Perio-
dicum von hohem und bleibendem Wert. Fach-
spezifische Modestrémungen negierend, kon-
zentriert es sich deutlich auf quellenkund-
liche, lokalgeschichtliche oder historisch
grundlegende, musikisthetische und analyti-
sche Themen vom Mittelalter bis zur Gegen-
wart und steht auch fachiibergreifenden Unter-
suchungen jederzeit offen. Der Inhalt des Jahr-
buches fiir 1988 bestitigt wiederum diese kon-
sequent verfolgte Linie.

Friedhelm Brusniak und Franz Koérndle be-
richten in getrennten Beitragen aufschlufireich
uber das neuaufgefundene zweistimmige Orga-
num Crucifixum in came im Erfurter Dom-
archiv fir die Prozession am Ostermorgen vor
der Messe. Die Tatsache, daf} es hier im Anti-
phonale Ms. Lit. 6a (um 1390) in originaler
Notation und nach 1649 (!) im Prozessionale
Ms. Lit. 11 in aufgeloster und rhythmisch
nivellierter Form tberliefert wird, demon-
striert eine erstaunlich ungebrochene Tradi-
tion mehrstimmiger liturgischer Gesange vom
Mittelalter bis zur Neuzeit, die fir die Behar-
rungstendenz deutscher Ditzesen fast als
typisch gelten darf.

Konrad Ameln differenziert in seinem Bei-
trag Gber das deutsche geistliche Kinderlied im
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Reformationsjahrhundert Grimms ganz allge-
meine Definition des Kinderliedes in seinem
Worterbuch. Er 1ifit zahlreiche Quellen Revue
passieren und unterscheidet drei Stufen: die
Lieder fiir das Kleinkind, Schulkind und die
Knaben der Lateinschulen, eine Klassifizie-
rung, die aus Titeln und Inhalten der Lieder-
biicher von N. Herman (1580), P. Reinig
(1587), W. Figulus (1560) u. a. abgeleitet wer-
den kann. Besondere Gruppen bilden dariiber-
hinaus die Wiegenlieder sowie jene, die sich
dem Brauchtum bei Passionen und Wallfahr-
ten, Quempas-Singen, Schulfesten u.i. wid-
meten.

Erich Tremmel untersucht das recht reali-
stisch abgebildete Instrumentarium musizie-
render Engel auf zwei Gehiusefliigeln eines
Orgelriickpositivs aus dem 16. Jahrhundert im
Heimatmuseum von Ravensburg. Sehr wahr-
scheinlich haben reale Ensemblezusammen-
stellungen die Vorbilder abgegeben. Ob mit
diesen Darstellungen ein Gegensatzpaar im
Sinne einer Konfrontation ,irreguldrer” und
,geordneter” Musik beabsichtigt wurde und
moglicherweise der Maler die Gegensitze von
,neuer” und ,alter” Musik hervorheben woll-
te, wie der Verfasser vorsichtig andeutet, 1afit
sich aus dem Instrumentarium allerdings
schwerlich ablesen.

Der auf griindlichen Archivforschungen be-
ruhende Beitrag Norbert Bolins iiber die Erst-
auffihrung (moglicherweise 1768, belegt erst
1774) von C. Ph. E. Bachs sogenannter Spinn-
haus (= Gefingnis)-Passion in Hamburg ver-
mag das Datum leider nicht hinreichend zu
kliaren. Dennoch versteht es der Verfasser, ein
sehr anschauliches Bild von den musikali-
schen Verhiltnissen Hamburgs zur Zeit der
Berufung Bachs in die Hansestadt zu ent-
werfen.

Wolfgang Plath setzt sich mit Otto Jahns
sachlichem und objektivem Gutachten iiber
die Andrésche Mozart-Sammlung (273 Auto-
graphe!) auseinander, als diese wegen Erbaus-
einandersetzungen fiir 15.000 fl 1854 geschlos-
sen zum Verkauf stand und die Kgl. Hof- und
Staatsbibliothek in Miinchen zunichst grofles
Interesse an dem Erwerb bekundete. Der An-
kauf scheiterte an biirokratisch-kameralisti-
schen Schwierigkeiten — Bayern versiumte
eine nie wiederkehrende Jahrhundert-Chance.
Die Manuskript-Sammlung wurde unter die
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sechs Sohne und den Schwiegersohn aufgeteilt
und iiber den Verbleib der einzelnen Werke
entschied das Los.

Abschlieflend analysiert Giinter Weif3-
Aigner den Variationensatz in Regers Streich-
quartett A-dur (op. 54,2) und setzt ihn zu
anderen Variationen, die er schon frither (1986)
im Augsburger Jahrbuch untersucht hatte, in
Beziehung.

(Dezember 1990)  Lothar Hoffmann-Erbrecht

Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis
XI (1987). Eine Veroffentlichung der Schola
Cantorum Basiliensis, Lehr- und Forschungs-
institut fiir alte Musik an der Musik-Akademie
der Stadt Basel. Hrsg. von Peter REIDEMEI-
STER. Winterthur: Amadeus Verlag (1988).
251 S., Abb., Notenbeisp.

Nach einem breiten Spektrum unterschied-
licher Fragestellungen in den zehn bisherigen
Binden ist der vorliegende einem , klassi-
schen” Thema der Auffithrungspraxis gewid-
met, nimlich ,neuen Erkenntnissen zu alten
Instrumenten”, neben dem Instrumentenbau
werden erhaltene Exemplare, Rekonstruktion,
Spielweise, Repertoire und ikonographische
Bedeutung behandelt.

Bernhardt H. Edskes schildert seine Rekon-
struktion der gotischen Schwalbennest-Orgel
in der Predigerkirche zu Basel, die 1487—1493
vom bedeutenden Basler Orgelmacher Johan-
nes Tugy gebaut wurde. Der informative Text
sowie Fotos und Zeichnungen vermégen die
Rekonstruktion dem Leser verstindlich zu
machen.

Veronika Gutmann beschreibt Leben und
Werk von Peter Fridrich Brosi (oder Prosi)
(1700—1764) und dessen Sohn Johann Jacob
Brosy (1748—1816), die in der Region Basel als
,Clavierbauer” titig waren und die in dieser
Zeit uiblichen Tasteninstrumente, also Clavi-
chord, Cembalo oder Spinett, Orgel sowie ab
den 1780er Jahren auch Tafelklavier und Forte-
piano herstellten.

Dem Aufsatz von Andreas Kiing , Schlegel a
Bale”. Die erhaltenen Instrumente und ihre
Erbauer liegt die Diplomarbeit zugrunde, mit
der der Verfasser 1976 sein Studium an der
Schola Cantorum Basiliensis abschlof8. Kiing
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berichtet tiber die Instrumentenbauer Chri-
stian und Jeremias Schlegel. Von Christian
Schlegel, einem fihigen Instrumentenmacher,
wurden vier Blockfloten, eine Traversflite,
drei Oboen, zwei Oboen d'amore und zwei
Schalmeien untersucht. In einem Anhang
stellt Veronika Gutmann sechs weitere In-
strumente von Jeremias Schlegel vor. Auch
Andreas Habert legt seine Diplomarbeit vor.
Er informiert in seinem Beitrag Wege durch die
»Division Flute” uber eine Variationspraxis
in der englischen Kunst- und Volksmusik des
17. Jahrhunderts.

Tilman Seebass veroffentlicht eine erweiter-
te Fassung seines Vortrages vom Symposium
der Schola Cantorum Basiliensis Grundlagen-
forschung auf dem Gebiet historischer Harfen
(Oktober 1986) unter dem Titel Idee und
Status der Harfe im europdischen Mittelalter.
Nach einem Uberblick iiber die Harfe in der
mittelalterlichen Theologie und Literatur
schildert er ihren Weg zur Vertreterin des welt-
lichen Musizierens schlechthin, in der ideellen
und sozialen Stellung der Orgel ebenbiirtig.

Dagmar Hoffmann-Axthelm kniipft in ihrem
Beitrag Doctor Frauenlobs Hohes Lied. Ein
Autorenbild aus der Manessischen Liederhand-
schrift als Topos-Mosaik direkt an ihren Auf-
satz in Band X des Jahrbuchs an. Der hochver-
ehrte Minnesinger Heinrich, genannt Frauen-
lob, wurde 1318 im Kreuzgang des Mainzer
Doms begraben. Die bekannte Abbildung aus
der Groflen Heidelberger Liederhandschrift
Codex Manesse ,Meister Heinrich Vrouwen-
lob” (vor 1330) wurde in der Literatur ganz
unterschiedlich gedeutet. Nach umfassenden
Betrachtungen kommt Hoffmann-Axthelm
zum Schlufl, dal Frauenlob nicht in der Nach-
folge Davids, sondern — als Autor eines neuen
Hohen Liedes — in derjenigen Salomos stehe.
Wappen and Helmzier werden somit als Abbild
Mariens gedeutet. Der Topos einer musikali-
schen Autoritit und derjenige von Salomo sind
kunstvoll miteinander verwoben.

Im zweiten Teil des Jahrbuchs stellt Dagmar
Hoffmann-Axthelm in der bewihrten Dispo-
sition 555 Titel zum Arbeitsbereich Histo-
rischer Musikpraxis vor, die 1985/86 ver-
offentlicht wurden. Sie geben wie alljahrlich
einen ausgezeichneten Uberblick iiber diese
Literatur.

(Dezember 1990) Susanne Staral

Besprechungen

Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis
XII (1988). Eine Verdffentlichung der Schola
Cantorum Basiliensis, Lehr- und Forschungs-
institut fiir alte Musik an der Musik-Akademie
der Stadt Basel. Hrsg. von Peter REIDEMEI-
STER. Winterthur: Amadeus Verlag (1989).
271 S., Abb., Notenbeisp.

Zum ersten Mal in dieser Reihe beschiftigen
sich zwei aufeinander folgende Bande mit der
gleichen Thematik, auch Band 12 des bewihr-
ten Jahrbuchs ist , Neuen Erkenntnissen zu
alten Instrumenten” gewidmet. Mark Lindley
informiert kenntnisreich mit einer Vielzahl
von Notenbeispielen tiber Fingersitze in engli-
scher Musik fiir Tasteninstrumente vom spi-
ten 16. bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts. Sein
Beitrag Early English keyboard fingerings wur-
de nicht iibersetzt, dies entspricht der Tendenz
zu mehr Offnung gegeniiber dem groflen angel-
sachsischen Interessentenkreis. Lorenz Welker
analysiert in seinem Aufsatz ,,... per un Chita-
rone, Fagotto, Ouero altro Istromento simile,
pronto alla velocita”: Chitarrone, Theorbe und
Arciliuto in der italienischen Ensemblemusik
des 17. Jahrhunderts die Bedingungen, unter
denen Lauteninstrumente mit zusitzlichen
Bafisaiten in der italienischen Ensemblemusik
von S. Rossi bis A. Corelli verwendet wurden.
Von Interesse ist die Verwendung der Lauten-
instrumente als obligate Bafinstrumente,
nicht deren Einbeziehung in die Continuopra-
xis. Die frithbarocken Komponisten unter-
schieden zwischen dem obligaten Bafinstru-
ment als einer selbstindigen Stimme in der
Gruppierung und dem Generalbafl. Die moder-
ne Gattungstypologie, die lediglich zwischen
Solo- und Triosonate unterscheidet, wird den
Verhidltnissen des 17. Jahrhunderts nicht
gerecht.

Jorg Fiedler legt seine an der Schola verfafite
Diplomarbeit vor: Brunettes ou petits airs ten-
dres. Unterrichts- und Unterhaltungsmusik
des franzésischen Barock. Diese Gebrauchs-
musik, heute weitgehend unbeachtet, erfreute
sich grofler Beliebtheit. Zu Beginn des 18. Jahr-
hunderts nahmen die Ausgaben des Pariser
Musikverlagshauses Ballard eine zentrale Stel-
lung ein. Die drei Binde Brunet(t)es ou petits
airs tendres ... erschienen zwischen 1703
und 1711.

Michel Piguet ist Leiter einer Ausbildungs-
klasse der Schola, seit 1952 besteht seine
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Oboensammlung, die er vorstellt: Die Oboe im
18. Jahrhundert. Versuch einer Chronologie
verschiedener Oboentypen anhand von Mes-
sungen und Betrachtungen von neunzehn
Instrumenten aus der Sammlung M. Piguet.
Ubersichtlich dokumentiert Piguet die wech-
selvolle Entwicklung der Oboe im 18. Jahrhun-
dert, untersucht einige originale Rohrblitter
und gibt einen Vergleich einiger Innen- und
Auflendurchmesser. Alle Instrumente sind im
Katalog abgebildet.

Uta Henning referierte im Marz 1988 an der
Schola, zusammen mit Rudolf Richter ver-
offentlichte sie den Beitrag Die ,,Laute auf dem
Claviere”. Zur Rekonstruktion des Theorben-
fltigels nach Johann Christoph Fleischer (1718)
durch Rudolf Richter (1986). Sowohl beim Lau-
tenklavier als auch beim Theorbenfligel soll
der sanfte Ton der Laute ,mittels Anriff von
Darmsaiten durch Tasten und Cembalotech-
nik"” imitiert werden (S. 109). Originalinstru-
mente fehlen ebenso wie ikonographische Be-
lege, fiir den Theorbenfliigel sind kaum schrift-
liche Quellen erhalten. Im 20. Jahrhundert
wurden einige Lautenklaviere gebaut, nach
seinem Lautenklavier (1980) rekonstruierte
Rudolf Richter 1986 den ersten Theorben-
fligel. Die technischen Details werden erldu-
tert und bildlich vorgestellt (schade, daf die
Gesamtansicht so dunkel ist, die anderen fiinf
Abbildungen haben gute Qualitat).

Hubert Henkel referierte im Januar 1988
beim Symposium , Hammerklaviere” an der
Schola; darauf basierend beschreibt er einige
Probleme der Zuschreibung und Datierung von
historischen Klavierinstrumenten. Die sicher-
sten Moglichkeiten zur Ortung und Datierung
bleiben weiterhin technischer und historischer
Befund, sie sollten aber durch ,eine Mathema-
tisierung der Wissenschaft Instrumentenkun-
de” (S. 124) erginzt werden. Henkel erliutert
seine Vorgehensweise eingehend an einem
kleinen Tafelklavier (Inv.-Nr. 99) des Leipziger
Museums.

Im zweiten Teil des Jahrbuchs informiert
Dagmar Hoffmann-Axthelm im Schriftenver-
zeichnis zum Arbeitsbereich historischer
Musikpraxis iiber 933 Titel, die in den Jahren
1986/87 veroffentlicht wurden, der Benutzer
hat somit einen umfassenden Uberblick iiber
die entsprechende Literatur.

(Januar 1991) Susanne Staral
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IAN WOODFIELD: The Early History of the
Viol. Cambridge — New York — New Rochelle
— Melbourne — Sydney: Cambridge Universi-
ty Press (1988). XIII, 266 S., Abb., Notenbeisp.

Die erstmals 1984 erschienene The Early
History of the Viol von Dan Woodfield liegt
nun in einer Paperback-Ausgabe vor. Die
Wichtigkeit des Themas rechtfertigte unbe-
dingt die Neuausgabe, der eine weite Beach-
tung zuteil werden sollte. In breitangelegter
Ausfihrlichkeit informiert der Verfasser von
den arabisch-europdischen Berithrungspunk-
ten Spaniens bis ins England des 16. Jahrhun-
derts, fithrt eine Fiille von Text-, aber vor
allem 103 ikonografische Quellen an. Da die
Quellenlage fir das Mittelalter nicht wesent-
lich verbessert werden kann, konzentriert sich
die Untersuchung recht bald auf das sichere,
besser belegte Terrain des 15., aber vor allem
des 16. Jahrhunderts. So wird in dem Zwei-
Drittel-Umfang die Geschichte der Viola — zu-
nichst als instrumentale Sammelbezeichnung
zu verstehen — ausgearbeitet, als sie sich
eigentlich schon als ein der Viola-da-Gamba-
Familie zugehoriges Instrument etabliert hatte
und schon in dominierender Parallelitit zur
gerade sich herausbildenden Violine befand.

Die Untersuchung und Darstellung der Er-
gebnisse hat den ganzen kontinentalen Raum,
aber dann vor allem den englischen zu Recht
verstirkt im Blickwinkel: Die Viola da Gamba
wird hier zu einem Hauptinstrument.

Ian Woodfields verdienstvolle Arbeit ent-
deckt vieles, engt niemals in unsicheren Situa-
tionen ein, regt im Gegenteil zur weiteren Dis-
kussion an, kann als gelungene Fortsetzung zu
Bachmanns 1969 erschienener Studie Die An-
fdnge des Streichinstrumentenspiels betrachtet
werden. Es ist zu bedauern, dafl der Verlag bei
der zweiten Herausgabe keine Aktualisierung,
wenigstens im Literaturverzeichnis, vornahm.
Neuerschienene Arbeiten fanden somit keine
Erwihnung, z.B. die von Karel Moens (Tage
Alter Musik Heme: Alte Streichinstrumente,
Katalog-Text Herne 1980; Die Friihgeschichte
der Violine im Lichte neuer Forschungen, in:
Katalog, Tage Alter Musik Herne 1984, S. 54)
und Christian Ahrens (Harmonie Universelle.
Der Musiktraktat des Marrin Merseme und die
musikalische Praxis, in: Tage Alter Musik
Heme 1988, S. 49). Trotzdem — dieses Buch
bietet vor allem soviel anschauliches Material,
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dafl es immer als Grundlage zu Arbeiten die-
ses Themenbereiches vertrauensvoll herange-
zogen werden kann.

(Juli 1990) Dieter Gutknecht

Storia dell’opera italiana, hrsg. von Lorenzo
BIANCONI und Giorgio PESTELLI. Parte II/1
sistemi, vol. 4: Il sistema produttivo e le sue
competenze. Torino: EDT/Musica (1987).
XVI, 415 S.; Abb.

Storia dell’opera italiana. Parte II/I sistemi,
vol. 5. La spettacolarita. Torino: EDT/Musica
(1988). XIII, 306 S., Abb.

Storia dell’opera italiana. Parte II/I sistemi,
vol. 6: Teorie e tecniche, immagini e fantasmi.
Torino. EDT/Musica (1988). X, 504 S., Abb.,
Notenbeisp.

1982 beschlof die Societa italiana di musico-
logia die Publikation einer sechsbindigen Ge-
schichte der italienischen Oper. Der systema-
tische Teil I Sistemi — Band 4—6 — liegt jetzt
vor; ihm werden weitere drei Binde unter dem
Titel Le Vicende — Die Ereignisse — folgen.

" quella che il lettore ha davanti agli occhi
¢ la prima storia dell’opera italiana” (S. IX)
Mit dieser provozierenden These er6ffnen die
Herausgeber ihre Vorbemerkungen zum vier-
ten Band. Man mag dieser zugespitzten Formu-
lierung zunachst nicht zustimmen; wenn aber
Lorenzo Bianconi und Giorgio Pestelli ihre
methodische Konzeption und Zielsetzung dar-
legen, wird deutlich, was gemeint ist. Bislang
war die italienische Oper entweder blofler Teil
einer allgemeinen Opernhistoriographie (wie
etwa bei G. Barblan), oder sie wurde einem
,/historiographischen Teleologismus” (im Hin-
blick auf das Musikdrama R. Wagners) unter-
geordnet. Die vorliegende Geschichte will hin-
gegen die nationale Komponente betonen, um
so die spezifischen Entstehungsbedingungen,
die Produktion, Konsumtion und Distribution
der italienischen Oper deutlich machen zu
kénnen. Zum anderen verwirft sie die Vorstel-
lung einer zielgerichteten Entwicklung und be-
tont die Zufille und Ungereimtheiten der ita-
lienischen Opernhistorie. Schlieflich weisen
die Herausgeber zu Recht darauf hin, daf} eine
Operngeschichte nicht mehr wie bisher als Ge-
schichte von Stilen und Formen geschrieben
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werden kann, sondern vom Theaterereignis
auszugehen hat, von einem integralen System
verschiedener Kiinste, dessen Eigenheit es
zu untersuchen gilt. Methodisch sehen sich
Bianconi/Pestelli der von Hans Robert Jaufy
begrindeten Rezeptionsisthetik verpflichtet
(vgl. Literaturgeschichte als Provokation,
Frankfurt 1970). Dazu drei Hinweise: 1) Jauf}
forderte, ,die traditionelle Produktions- und
Darstellungsasthetik in einer Rezeptions- und
Wirkungsisthetik  zu fundieren” (ebda.,
S. 171); es ging ihm also nicht um einen Er-
satz, wie die Herausgeber annehmen, sondern
um eine Vermittlung. 2) Der Begriff des Erwar-
tungshorizontes ist bei Jauf3 zu ungeniigend
differenziert, als dafl er als Analysekategorie
unreflektiert iibernommen werden kénnte. 3)
JauBl verlangte zugleich die , Unterscheidung
und methodische Verbindung von diachroni-
scher und synchronischer Analyse” (ebda.
S. 194). Die Synchronie soll ein ,iibergreifen-
des Bezugssystem” ermitteln, in das die ein-
zelnen Werke eingebunden sind. Insofern sind
diachronische und synchronische Analyse dia-
lektisch vermittelt. Die in der Geschichte der
italienischen Oper vorgenommene Trennung
von Diachronie und Synchronie erweist sich
im Kontext einer expliziten Anlehnung an Jauf3
als methodisch fragwiirdig.

In Band 4 entwerfen Franco Piperno (II siste-
ma produttivo, fino al 1780), John Roselli
(1780—1880) und Fiamma Nicolodi (dall’Uni-
ta a oggi) eine Wirtschafts- und Sozialgeschich-
te der italienischen Oper. Einmal mehr wird
hier deutlich, da Kunst nicht frei im luftlee-
ren Raum schwebt, sondern im Bereich von
Tragerschaft, Konsumtion und Distribution
durch bestimmbare Interessen gelenkt ist.
Allerdings werden aus dieser Feststellung
kaum Konsequenzen gezogen: Das von den
Autoren ausfihrlich dargelegte Material ist sel-
ten aufs konkrete Werk riickbezogen. Einzig F.
Nicolodi vermag Sozial- und Kunstgeschichte
als vermittelt darzustellen. Der Band wird er-
géanzt durch eine Analyse der Relation Kinstler
— Produktionssystem. Fabrizio della Seta (II
librettista), Elvidio Surian (L’operista) und
Sergio Durante (II Cantante) untersuchen mit
je unterschiedlicher Gewichtung Aspekte wie
soziale Herkunft, Ausbildung, Produktions-
mechanismen und kiinstlerisches Selbstver-
stindnis.
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Der Oper als Bithnen- bzw. Theaterereignis
sind die drei Beitrige in Band 5 gewidmet.
Mercedes Viale Ferrero (Luogo teatrale e spazio
scenico) entwirft — neben einer Problemskizze
zu theoretischen und praktischen Fragen des
Biithnenbildes — eine fundierte Geschichte der
Opernszenographie. Gerardo Guccini (Direzio-
ne scenica e regia) beschreibt die Organisation
der Opernauffihrung als Produktionssystem,
in dem verschiedene Funktionstriger integriert
sind. Dem Wandel hin zum modernen Regie-
theater widmet der Autor dankenswerter-
weise besondere Aufmerksamkeit. Kathleen
Kumick Hansell (II ballo teatrale e 1’opera
italiana) liefert einen grundlegenden Beitrag
zur bislang in der Forschung vernachlissigten
Beziehung zwischen Ballett und Oper. Was der
Leser in diesem Band vergeblich suchen wird,
ist eine Geschichte des Bithnenkostiims. Fer-
ner erweist sich die Beschrankung auf die ita-
lienische Oper insbesondere im Hinblick auf
die Szenographie als prekir: Im Kontext des
19. Jahrhunderts wire ein Blick nach Frank-
reich und Deutschland notwendig gewesen.

Der sechste Band besticht durch die Plurali-
tiat der methodischen Ausrichtung und Diktion
seiner Beitrdge. Renato Di Benedetto (Poeti-
che e polemiche) untersucht die theoretische
Reflexion auf Poetik und Asthetik der Oper:
eine Reflexion, die sowohl in ihrem apologeti-
schen als auch in ihrem polemisch-satirischen
Ton gleichsam eine ,Anti-Geschichte' zu
ihrem Gegenstand bildet. Carl Dahlhaus
(Drammaturgia dell’opera italiana) falt seine
Uberlegungen zu einer genuin italienischen
Operndramaturgie in Form eines Kompen-
diums zusammen. Er insistiert nachhaltig auf
dem Primat der Musik und entwickelt auf die-
ser Basis idealtypische Merkmale. Im Rekurs
auf Werke des 17.—19. Jahrhunderts zeigt der
Autor, wie diese Merkmale unterschiedliche
dramaturgische Funktionen erfillt haben.
Paolo Fabbri (Istituti metrici e formali) analy-
siert mit einem Schwerpunkt bei Metastasio
die Entwickung der verschiedenen Versformen
bis hin zu ihrer Auflésung um die Jahrhundert-
wende und die formale Gestaltung der ge-
schlossenen Nummern. Marzio Pieri (Opera e
letteratura) diskutiert die Rezeption der Oper
durch Literatur und Literaturkritik. Zwei Bei-
trage sind der Oper des 19. Jahrhunderts gewid-
met: Roberto Leydi beschiftigt sich mit Fragen
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der Distribution (Diffusione e volgarizza-
zione); Giovanni Morelli (L opera nella cultura
nazionale italiana) skizziert die Funktionen
der Oper im Kontext der Entstehung des italie-
nischen Nationalstaats und zeigt auf, wie die
Oper im Gegensatz zur italienischen Literatur
als einheitstiftende Kunstform fungieren
konnte. Insofern imaginierte die Oper ein Bild
der Einheit, das gleichsam ein Trugbild war, da
ihm die historische Situation nicht entsprach.

Die drei vorliegenden Bande sind mit aus-
fuhrlichen Bibliographien und zahlreichen,
z. T. farbigen Abbildungen ausgestattet. Der
sechste Band enthilt den Index der behandel-
ten Werke und das Namenregister fiir die Bian-
de 4—6.

Trotz der formulierten Einwinde und der
fast durchgingigen Ausblendung der Oper nach
G. Puccini liegt mit den Binden zum System
der italienischen Oper ein Kompendium vor,
das in seinem Anspruch und seiner Realisie-
rung allen Respekt verdient. Das Projekt hat
die Opernforschung ein gutes Stiick vorange-
bracht, und wer sich mit der italienischen
Oper beschiftigt, wird hier eine Fille von
Material und Anregungen finden. Nicht jede
Operngeschichte kann fir sich in Anspruch
nehmen, eine solche Funktion erfiillen zu
koénnen.

(Januar 1991) Hans-Joachim Wagner

Geschichte der italienischen Oper. Systemati-
scher Teil. Band 4: Die Produktion: Struktur
und Arbeitsbereiche. Hrsg. von Lorenzo BIAN-
CONI und Giorgio PESTELLI. Laaber: Laaber-
Verlag (1990). 415 S., Abb.

Der jetzt erschienene erste Band der deut-
schen Ausgabe ist — um es unumwunden zu
formulieren — ein Argernis. Zwar ist die Uber-
setzung von Claudia Just und Paola Riesz, ab-
gesehen von einigen zuweilen etwas freien
Paraphrasierungen und syntaktischen Un-
Konstruktionen, insgesamt zuverlissig, die
Ausstattung und redaktionelle Betreuung aber
lassen wenig Engagement vermuten. Hochwer-
tiges Papier allein geniigt nicht, wenn man da-
fiir in Kauf nehmen muf}, dafl die zahlreichen
farbigen Reproduktionen in der italienischen
Ausgabe aus Kostengriinden schwarz-weifl und
in mangelhafter Qualitit wiedergegeben wer-
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den. Der deutsche Text weist willkiirlich ge-
setzte Absitze auf, Gliederungen des Originals
wurden tibergangen (im Satzspiegel noch deut-
lich zu erkennen). Der ausfithrliche Anmer-
kungsapparat wurde ans Ende des jeweiligen
Hauptkapitels verbannt, ein benutzerun-
freundliches Vorgehen, das stindiges Blittern
zur Folge hat. Der in der italienischen Ausgabe
praktikable Sammelindex fiir die Binde 4-6
macht in der deutschen Ausgabe keinen Sinn,
wenn man bedenkt, dafl Band 6 mit Index 11/2
Jahre nach dem vierten Band erscheinen soll.
Schliefllich ist die Unzahl von Druckfehlern,
die eine Schlufiredaktion hitte ausmerzen
miissen, zu beklagen. Ein signifikantes Bei-
spiel (S. 233): ,,... das Anwachsen der Bevoke-
rung (sic) von 50 Millionen Lire im Jahre 1970
auf 57 Millionen Lire im Jahre 1985 ...”. Geld
regiert eben nicht nur die Welt der italieni-
schen Oper. Wer die Mdoglichkeit hat, sollte
auf die Originalausgabe zuriickgreifen.

(Januar 1991) Hans-Joachim Wagner

Tractatus Figurarum. Treatise on Noteshapes.
A new critical text and translation on facing
pages, with an introduction, annotations, and
indices verborum and nominum et rerum by
Philip E. SCHREUR. Lincoln-London: Univer-
sity of Nebraska Press (1989). XII, 122 S.
(Greek and Latin Music Theory.)

Der Tractatus figurarum, den Schreur hier
zum ersten Mal nach Coussemakers Edition
(CS 3, 118—124) neu vorlegt, ist ein recht
merkwiirdiger Traktat. Obwohl seine Aussa-
gen von den Zeitgenossen tiberhaupt nicht be-
achtet wurden, seine vorgeschlagenen Noten-
formen also in keiner iiberlieferten Hand-
schrift jener Zeit vorkommen, ist er mit 12
Handschriften, von denen die Handschrift Se-
villa 5.3.25 gleich drei Abschriften enthilt,
im Vergleich zu anderen Traktaten jener Zeit
und unter Beriicksichtigung der iiblichen Ver-
lustquote — 15 weitere Handschriften meint
Schreur als verloren nachweisen zu konnen —
auffillig haufig tberliefert worden. Im Laufe
dieser Uberlieferung werden zwei Autoren-
namen genannt. Philippus de Caserta, der
schon von Wulf Arlt in seinem Aufsatz Der
Tractatus figurarum — ein Beitrag zur Musik-
lehre der “ars subtilior” (in: Schweizer Bei-
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trdge zur Musikwissenschaft 3, 1978, S.
35—53) als moglicher Autor erwogen wurden
und auch von Schreur als idealer Kandidat
allen anderen vorgezogen wird, verwendete in
seinen Kompositionen keine einzige der neu-
artigen Notenformen des Traktats, was
Schreur am Beispiel der Ballade En remirant
demonstriert. Gegen den Franzosen Egidius de
Morino, der ebenfalls in einigen Handschriften
und daraufhin auch von Coussemaker als
Autor genannt wird, spricht die offensichtliche
italienische Herkunft des nun wohl anonym
bleibenden Autors, die Schreur unter anderem
an der Behandlung der Semiminima aufzeigen
kann: Nicht nur Jacobus von Liittich verurteil-
te diese Note, die es aus logischen Griinden
eigentlich gar nicht geben konnte — sie ist
kleiner als der , kleinste” Notenwert, die Mini-
ma —, auch Johannes de Muris vermeidet ihre
Erwihnung ebenso wie noch 1357 Johannes
Boen. Hier geht der Autor des Tractatus figura-
rum wesentlich pragmatischer vor. Er gibt
zwar zu, dafl es keinen kleineren Notenwert
als eben den kleinsten geben konne, aber er be-
notigt sie dennoch, um die Minima mefibar zu
machen. Ohne die theoretische Einfithrung der
Semiminima konnte er fir seine komplizierten
Vergleichsoperationen keinen kleinsten ge-
meinsamen Nenner bilden: ”... quia sine ipsa
factum est nichil in musica” (80). Mit Hilfe
der Semiminima kommt er zu neuen Grund-
werten, die drei- und zweizeitige Mensuren
miteinander kompatibel werden lassen. Etwa
wird dadurch bei durchgehender Prolatio
minor ein Zusammengehen von perfektem und
imperfektem Tempus ermoglicht. Modemn
gesprochen geht es darum, vier Achtelnoten
(Minimae) eines 2/4-Taktes (tp. im. pr. ma) so
meflbar zu verlingern, also durch den Bezug
auf die grofite gemeinsame Grundeinheit, hier
also die Semiminima, kompatibel zu machen,
dafl sie 6 Achtelnoten (Minimae) eines 3/4-
Taktes (tp. pf. pr. mi.) entsprechen. Dies ist
in unserer Notation sehr leicht, denn dort
braucht man nur jede Achtelnote um ein Vier-
tel der Differenz zwischen 6/8 und 4/8, also
um ein Sechzehntel zu verlingern.

Der Autor des 14. Jahrhunderts fiithrt dazu
recht komplizierte, wenn auch logisch ent-
wickelte Notenformen ein, die diesem Zweck
dienen. Seine Mittel dazu sind die Punktie-
rung, die Diminuierung durch hohle Schreib-
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weise und das Zusammenfiihren verschiedener
Notenformen und damit auch ihrer Werte in
einer Figur.

Ahnliche Konstruktionen werden fiir andere
und weit kompliziertere Kombinationsmog-
lichkeiten entwickelt. In einem Epilog, der in
drei Handschriften durch weitere Notenbei-
spiele erginzt ist, werden die Einsatzmoglich-
keiten der verschiedenen Notenformen unter
dem Stichwort "treyn”, das aus den Quatuor
principalia musicae bekannt ist, durchgespielt.
Dies alles ist zwar sehr kompliziert, im ge-
danklichen Aufbau aber so systematisch und
stringent durchgefithrt, dal man an die ge-
dankliche Schirfe eines Textes wie der Notitia
oder auch des Libellus mensurabilis musicae
des Johannes de Muris, der ja in vielen Hand-
schriften gemeinsam mit dem Tractatus figu-
rarum tuberliefert wird, erinnert wird. Einzig
die inkonsequente Behandlung der Minima als
eines nach Philippe de Vitry nur zweizeitigen
Wertes, der in einem Beispiel aber als imperfi-
zierbar, also urspriinglich dreizeitiger Wert dar-
gestellt wird, stort diese innere Logik des Trak-
tates so sehr, dafl Schreur darin einen Grund
sieht, daf die Systematik der Notenformen
von den Zeitgenossen nicht angenommen wur-
de. Dagegen erhellt der Traktat die Bedeutung
manch anderer phantastischer Notenformen,
die sich auf diese kombinative Weise entrit-
seln lassen. Weiterhin macht er die Bedeutung
des unterschiedlichen Einsatzes roter und hoh-
ler Noten deutlich. So hat der Traktat durch-
aus, auch wenn er nicht unmittelbar auf die
Praxis der sogenannten Ars subtilior anwend-
bar ist, seine Bedeutung fiir das Verstindnis
mancher notationstechnischer Besonderheiten
jener Zeit.

Die Edition des Textes beruht nach Aussage
des Herausgebers auf einer Kollation aller 14
handschriftlich tiberlieferter Fassungen, was in
letzter Konsequenz gewissermaflen zu einem
Phantom-Trakat gefiithrt hat. So wie der Trak-
tat hier ediert worden ist, hat es ihn in keiner
einzigen Aufzeichnung jemals gegeben. Da-
gegen wire einzuwenden, daf seine Verstand-
lichkeit dadurch gewonnen habe, was ange-
sichts der komplizierten Materie nicht ver-
nachlissigt werden diirfe. Beriicksichtigt man
aber die vom Herausgeber eingestandene prak-
tische Irrelevanz des Textes, entfillt dieser
Grund. Wichtiger wire in diesem Fall, die Ge-
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schichte des Textes nachverfolgen zu konnen,
wie es Arlt in dem eingangs genannten Aufsatz
getan hat. Das Problem dieser Kollation zeigt
sich gerade daran, daf die Argumentation
Arlts, auf die Schreur leider gar nicht eingeht,
aus dem kritischen Apparat heraus kaum nach-
zuvollziehen ist, geschweige denn, daf sie aus
dieser Edition heraus hitte entwickelt werden
konnen. Man vergleiche etwa die Textpartie
und ihre Varianten, die Arlt auf S. 43 wieder-
gibt und kommentiert, mit der Edition
Schreurs auf S. 78.

Der Edition des lateinischen Textes ist, wie
in den anderen Binden dieser verdienstvollen
Reihe, seitenweise eine sehr hilfreiche engli-
sche Ubersetzung gegeniibergestellt. Hinzu
kommt eine ausfiithrliche Beschreibung der
Quellen dieses wichtigen Textes. Zwei Indices
erleichtern die Arbeit mit diesem gut ausge-
statteten Band, dem, das sei am Schluf noch
hervorgehoben, nicht nur als Zierde das Fak-
simile einer der iltesten Textfassungen, die
heute in der Chicagoer Newberry Library auf-
bewahrt wird, vorangestellt ist.

(Januar 1991) Christian Berger

BETTINA JESSBERGER: Ein dominikanisches
Graduale aus dem Anfang des 14. Jahrhun-
derts. Cod. 173 der Diézesanbibliothek Kéln.
Kassel: Merseburger 1986. 329 S., Abb.,
Notenbeisp. (Beitrdge zur rheinischen Musik-
geschichte. Heft 139.)

Die 1986 angenommene Dissertation setzt
sich die Beschreibung des Codex 173 der Erz-
bischoflichen Dom- und Di6zesanbibliothek
Kéln zum Ziel. Gleichzeitig wird versucht,
den Codex 173 als Choralbuch dem Ordo Prae-
dicatorum zuzuweisen, wie auch Entstehungs-
ort und Entstehungszeit zu terminieren. Als
Vergleichsquellen zieht die Verfasserin das
Graduale iuxta ritum Sacri ordinis Praedica-
torum, Rom 1950, und das Graduale triplex,
Solesmes 1979, und das Katharinenthaler Gra-
duale sowie Codex 1b (Valkenburg Graduale
1299) und Codex 150 der Erzbischoéflichen
Dom- und Di6zesanbibliothek K6ln heran. Be-
reits vor ihren Ausfithrungen terminiert sie das
Graduale auf das erste Drittel des 14. Jahrhun-
derts als ,echte Gebrauchshandschrift”. Auf
die Beschreibung von Einband, Blitterzdhlung
und Schriftbild folgen Erwihnungen allgemei-
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ner Dinge der Praxis. Hieran schlieft sich eine
Erlauterung der sechzehn sich im Graduale be-
findlichen Miniaturen an, die sie a priori der
Bliitezeit der K6lner Buchmalerei der ersten
Halfte des 14. Jahrhunderts zuordnet.

Die Niederschrift der Musik erfolgt in Qua-
dratnotation, wobei auf Formen wie Quilisma
und Strophicus verzichtet wird. Die Herkunft
der Handschrift wie auch ihrer Schreiber kann
nicht genau geklart werden. Jedoch koénnen
Ergianzungen der Handschrift von insgesamt
sechs Schreibern ausgemacht werden, die Jess-
berger im einzelnen beschreibt, ohne sie zu
identifizieren. Aufgrund einer Analyse der im
Buch befindlichen Heiligenfeste gelingt der
Verfasserin eine Eingrenzung der Entstehungs-
zeit des Codex auf die Zeit 1302 bis 1323.
Gleichzeitig ist eine Zuordnung zu den Domi-
nikanern in Ko6ln naheliegend. In der Hand-
schrift finden sich Ordensheilige, die nur im
Dominikanerkalendarium vorkommen, wih-
rend aus dem Kolner Heiligenkalender nur drei
Feste zu finden sind.

Bei einer Untersuchung der Ordinariumsge-
singe fillt im Gegensatz zum heutigen Reper-
toire des Graduale Romanum die Bevorzugung
einfacher nicht weitausgesponnener Gesinge
auf. Ebenso sind in den zahlreichen Alleluia-
Gesdangen Melismen gestrichen worden, was
nach der Verfasserin fiir eine Identifizie-
rung mit dem Dominikanerorden votieren
1aflt, da man zur Entstehungszeit des Graduale
im Dominikanerorden bemiiht war, die Litur-
gie kurz und klar zu gestalten. Diese Anderun-
gen finden sich im Katharinenthaler Graduale
wie auch im Graduale iuxta ritum Sacri Ordi-
nis Praedicatorum von 1950.

Ein alphabetisches Verzeichnis der Gesangs-
incipits, ein zweiseitiges Sachregister sowie
zehn schwarz-weifl Abbildungen aus dem
Codex 173 schliefBen die Arbeit ab.

Grundsatzlich ist zu bemerken, daf} die Ver-
fasserin immer wieder eine Quelle aus dem 20.
Jahrhundert heranzieht, nimlich das Graduale
triplex, gleichzeitig aber die Eigenart des Gra-
duale triplex, die Dreifachnotierung (Text des
Graduale Romanum 1974 und jeweils zwei
Neumenhandschriften), die dem Buch seinen
Namen gegeben hat, nicht beriicksichtigt oder
erwihnt. Die Autorin hat mit dieser Arbeit
eine Grundlage gelegt fiir weitere Studien.
(Januar 1991) Richard Maildnder
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BERNHOLD SCHMID: Der Gloria-Tropus Spi-
ritus et alme bis zur Mitte des 15. Jahrhun-
derts. Tutzing: Hans Schneider 1988. 263 §S.,
Notenbeisp. (Miinchner Verdffentlichungen
zur Musikgeschichte. Band 46.)

BERNHOLD SCHMID. Der Gloria-Tropus
Spiritus et alme bis zur Mitte des 15. Jahrhun-
derts. Edition. Tutzing: Hans Schneider 1988.
86 S., 10 S. Faksimile. (Miinchner Editionen
zur Musikgeschichte. Band 10.)

Der Gloria-Tropus Spiritus et alme taucht
erst spit, gegen 1100, auf und kommt, vom all-
gemeinen Verschwinden der Tropen ausge-
nommen, bis ins spite Mittelalter hinein in
unzihligen Handschriften vor, bis ihm auf
dem Konzil von Trient die letzte Ehre erwiesen
wird, in dem Verbot, das ihm und allen liturgi-
schen Tropen des Mittelalters ein Ende bereite-
te, als Beispiel zitiert zu werden. Bernhold
Schmid untersucht auf breiter Quellengrund-
lage und unter wechselnden Blickwinkeln die
Geschichte dieses Tropus von seinem ersten
Greifbarwerden in der Einstimmigkeit um
1100 und in der Mehrstimmigkeit seit etwa
1200 bis in die Zeit um 1450. Schmids Studien
erginzt seine separat erschienene Edition
samtlicher einstimmiger Gloria-Melodien, die
verbunden mit dem Tropus Spiritus et alme
uberliefert sind, und aller bisher unveroffent-
lichten mehrstimmigen Gloria-Sitzen aus dem
behandelten Zeitraum, in denen der Tropus
auftritt.

Schmid stellt zunichst die Verbreitung des
Tropus dar, der im Kontext unterschiedlicher
Gloria-Melodien in unterschiedlicher melodi-
scher Gestalt erscheint, und erortert das Al-
ter, die Herkunft und die Sonderstellung des
Spiritus et alme. Als Erginzung zu der umfas-
senden Quellenliste zu Gloria IX (S. 18—22)
sei im Hinblick auf den ungarischen Raum
das Missale Strigoniense genannt, wo das
Spiritus et alme auf Blatt 326v steht. (In der
von Janka Szendrei und Richard Rybarit
herausgegebenen Faksimileausgabe Musicalia
Danubiana 1, Budapest 1982, bleibt der Tro-
pus insofern verborgen, als er im Register unter
der Gattungsrubrik ,Tro pi” nicht aufge-
fihrt ist.)

Beobachtungen zu den Textvarianten und
Textzusitzen des Tropus und zu der Stellung
seiner sechs Teile im Gefiige des Gloria zeigen,
daf der mit Spiritus et alme erweiterte Primar-
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text eine fiir die Marienmesse giiltige und all-
gemein gebriuchliche Nebenform des reguli-
ren Gloria war, die regional durch zusitzliche
Tropen zweiten Grades fiir besondere Feste
eingerichtet wurde. Eine Analyse des tropier-
ten Gloria IX untersucht auch die melodische
Einbettung des Tropus in das Gloria. Wie weit
sich daraus Indizien dafir ergeben, ob es sich
um die Vertonung eines tropierten Gloria-
textes handelt, oder um die Tropierung einer
bereits vorhandenen Gloriavertonung, eine an
anderer Stelle (S. 13) beriihrte Frage, wird aller-
dings nicht weiter verfolgt.

Beobachtungen iber rhythmische einstim-
mige Melodien und deren Aufzeichnung mit
der Mensuralnotation entlehnten Noten-
zeichen gehen der Untersuchung der zweiten
— und fast in allen ihren Belegen — mit dem
Spiritus et alme verbundenen Gloriamelodie
(Bosse Nr. 49) voraus. Bemerkungen zu den
Auffihrungsarten tropierter Gloriamelodien
runden die Behandlung der einstimmigen Er-
scheinungsformen des Spiritus et alme ab und
bereiten zugleich den Schritt in die Mehrstim-
migkeit vor: War doch, wie schon Max Liitolfs
Studien zu den mehrstimmigen Ordinarium-
Missae-Siatzen gezeigt haben, der solistische
Vortrag der Tropen Voraussetzung fur die
Mehrstimmigkeit, die allem Anschein nach
zuerst tiber die Tropen in das Ordinarium ein-
drang.

Bei der Behandlung der organumartigen Fas-
sungen des Tropus — den drei miteinander zu-
sammenhingenden in Madrid 20324, in Bur-
gos Cadedral und im Codex Las Huelgas, und
der fiir sich stehenden in Evreux 17 — erginzt
und vertieft Schmid die Untersuchungen
Litolfs durch wichtige Beobachtungen. Bei
seiner Behandlung des Satzes in Oxford C. 60
zieht er satztechnische Vergleiche mit den
Quadrupla Perotins. Schade, daf die Thesen
Handschins und Liitolfs zum Verstindnis die-
ser merkwirdigen vierstimmigen Komposi-
tion nicht diskutiert werden. (Da die organum-
artigen Fassungen des Spiritus et alme im
Notenteil des Buches nicht aufgenommen
sind, und bei weitem nicht alle besprochenen
Stellen als Notenbeispiel erscheinen, wire
natiirlich Liitolfs Ausgabe zu zitieren gewesen,
ohne die ja ein nicht iiber Quellenfotos ver-
fugender Leser diesem Kapitel nicht folgen
kann.)
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Die letzten drei Kapitel des Buches unter-
suchen Das Spiritus et alme in englischer
Klanglichkeit, Motetten und Sdtze ohne durch-
gehende einstimmige Gloriamelodie und Sdtze
mit einer einstimmigen Gloriamelodie. Diese
Untersuchungen entsprechen der Zielsetzung
des Buches, ,eine Konstante in jeweils ver-
ianderter Umgebung beobachten zu wollen”
(S. 10). Das Besondere des Tropus in seinem
Verhiltnis zum Gloria tritt dabei gegeniiber
allgemeinen Fragen der Geschichte des mehr-
stimmigen Satzes im spiteren Mittelalter in
den Hintergrund, von denen Schmid selbst
sagt, daB ,sie auch anhand anderer entspre-
chender Stiicke besprochen werden kénnten”
(S. 11). Aus der Fiille interessanter Einzel-
heiten kann hier nur auf die das Verhiltnis
zwischen Tropus und Bezugsgesang betreffen-
den Beobachtungen zu den wechselnden Satz-
fakturen von Tropus und Gloria und dem
Wechsel von Einstimmigkeit und Mehrstim-
migkeit im Rahmen des Alternatimmodelles
hingewiesen werden (S. 209—213).

(Januar 1991} Andreas Haug

XX B

SUPARMI ELIZABETH SAUNDERS: The
Dating of the Trent Codices from their Water-
marks. With a Study of the Local Liturgy of
Trent in the Fifteenth Century. New York —
London: Garland Publishing, Inc. 1989.
363 S., Abb. (Outstanding Dissertations in
Music from British Universities.)

Trotz einiger chronologischer Anhaltspunk-
te, welche die Trienter Codices selbst gewih-
ren, hat eine genauere Datierung dieser um-
fangreichsten Gruppe von Quellen mit mehr-
stimmiger Musik des 15. Jahrhunderts immer
wieder Mithe gemacht. Die Verfasserin der vor-
liegenden, von Reinhard Strohm betreuten und
1983 an der Universitit London eingereichten
Dissertation unternimmt es erstmals und in
ausgezeichnet hilfreicher Weise, Abhilfe zu
schaffen, und zwar weitgehend aufgrund der
Bemithung um die Wasserzeichen der in den
Codices verarbeiteten Papiere. Dabei bedient
sie sich jener seit C. M. Briquet vielfach ver-
folgten Methode, die nach iibereinstimmenden
Wasserzeichen in schriftlich datierten Ver-
gleichspapieren sucht und so Informationen
uber den Verwendungszeitraum der fraglichen
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Papiere gewinnt. Gegeniiber Briquet ist die
Verfasserin freilich dem differenzierteren Ver-
stindnis der Wasserzeichen-Forschung ver-
pflichtet, wie es Gerhard Piccard in zahl-
reichen Publikationen dokumentiert hat; Pic-
card selbst hat offenbar auch zu verschiedenen
Einzelheiten mit Auskiinften aus zum Teil un-
veroffentlichtem Material beigetragen. Seine
Uberzeugung, daf gleiches Papier damals iiber
verhiltnismafig kurze Zeitrdume von nur drei,
vier Jahren verwendet worden sei, schon weil
ein liangerer Gebrauch des Schopfsiebes zu
dessen Deformation und damit auch zu einer
Veridnderung des Wasserzeichens gefiihrt hit-
te, macht sich die Verfasserin zueigen: Ohne
diese Uberzeugung wiren einer Untersuchung
wie der vorliegenden freilich wesentliche
Grundlagen entzogen und methodische
Schwierigkeiten in den Weg gelegt worden, die
nur noch grobste Angaben zugelassen hitten.

In Schritten, die im einzelnen bei jedem der
sieben Codices etwas differieren, werden, dem
Alter der Handschriften entsprechend, jeweils
Aufbau und Repertoire eines Manuskriptes
analysiert, sodann auf dieser Grundlage die
auftretenden Wasserzeichen der Codexlagen
referiert und so zahlreiche Datierungen dieser
Handschriftenteile gefunden. Der Rezensent
des vorliegenden, iibrigens mit zahlreichen
Tabellen und Schemata ausgestatteten Buches
ist natiirlich auflerstande, die Richtigkeit so-
wohl der Wasserzeichen-Identifikationen als
auch die Zeitangaben der zur Datierung heran-
gezogenen Papiere zu iberpriifen; immerhin
liegt eine gewisse Stimmigkeit des Vorgetrage-
nen schon in der Tatsache, daf} die erschlosse-
nen Eintragungsdaten innerhalb der einzelnen
Codices auf verhiltnismiflig geschlossene
Zeitrdume fallen. Diese liegen mit ihren
Grenzdaten wie folgt: Tr 92/1: 1429—37; Tr
87/1: 1433—45; Tr 87/11: 1434—37; Tr 92/1I.
1439—45; Tr 93: 1450—56; Tr 90: 1452—59;
Tr 88: 1456—62; Tr 89: 1460—66; Tr 91:
1468—73.

Dafl sich dabei auch zu Einzelwerken sehr
differenzierte und durch ihre Genauigkeit
wichtige Einsichten ergeben, zeigt die Tat-
sache, daf} etwa die Sitze von Dufays Missa S.
Jacobi in verschiedenen Jahren (1434—36,
1439, 1441 und 1442) in Tr 87 eingetragen wor-
den sind; lehrreich sind auch die nachgewiese-
nen Eintragungsdaten von Lieberts Marien-
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Plenarmesse 1435 und 1437, Dufays (?) Missa
Caput 1451 und 1452, Domartos Missa Spiri-
tus almus 1462 oder Comperes Singermotette
1470—73 u.a.m. Mit Recht weist die Verfas-
serin darauf hin, daf sich mit Hilfe dieser
neuen Daten auch die zeitlich unterschiedli-
chen Vorlieben fiir einzelne musikalische Gat-
tungen und Eintragungsprinzipien klarer als
bisher erkennen lieflen, so die stirkere Be-
ricksichtigung des Introitus kurz vor 1450,
oder kurz danach diejenige der Propriums-
zyklen und, etwa seit dem Ende des zweiten
Jahrhundertdrittels, die deutliche Forcierung
des Ordinariumszyklus.

Nun 14t es die Verfasserin aber nicht bei
diesen Wasserzeichen-Forschungen bewenden,
sondern sie gibt ihrer Arbeit eine ebenso will-
kommene Erginzung bei, die nach der spezifi-
schen Trienter Liturgie dieser Zeit und ihrer
moglichen Widerspiegelung in den geistlichen
Kompositionen der Trienter Codices fragt. Es
werden dabei einige in ihrer Provenienz gesi-
cherte Trienter Liturgica vorwiegend des 15.
und 16. Jahrhunderts vorgefiihrt, die heute in
Trient, Bozen, Niirnberg, Oxford und an ande-
ren Orten liegen. Die Bemithungen, in diesen
Liturgica, in ihren Kalendaren und Texten
(etwa auf den lokalen Heiligen Vigilius), be-
sonders in den Responsorien der Adventssonn-
tage und in den Alleluja-Versen der Sonntage
nach Pfingsten, Entsprechungen zu den Sitzen
der Trienter Codices zu finden, gehen iiber-
raschend ergebnislos aus: Offenbar geniigen die
mehrstimmigen Trienter Kompositionen der
liturgischen Praxis weder der Kathedrale noch
irgendeiner anderen Kirche der Dibzese von
Trient. Es will vielmehr scheinen, daff sich
hier, und nun aus einer ganz anderen Richtung,
eine vor Jahren vorgetragene These bestitigte,
wonach ndmlich die Trienter Codices nicht
primar als , Gebrauchshandschriften”, sondern
in erster Linie als ,, Archivierhandschriften”
angelegt worden seien (vgl. dazu Martin Stae-
helin, Trienter Codices und Humanismus, in:
I Codici musicali Trentini ..., Trento 1986,
S. 158ff.). Diese Einsicht gewinnt natiirlich
dadurch an Bedeutung, daf seit einiger Zeit der
Trienter Kaplan Johannes Lupi und der Trien-
ter Schulrektor Johannes Wiser zweifelsfrei als
die Hauptschreiber der dlteren (Tr 87, 92) bzw.
der jingeren Handschriftenreihe (Tr 88—91,
93) erkannt sind.



Besprechungen

Etwas bedauerlich ist, daf} die vorliegende
Arbeit die seit 1983 erschienenen wissen-
schaftlichen Beitrige zu den Trienter Codices
nicht mehr in ihren Text einbezogen hat.
Trotzdem bildet sie eine der wichtigsten neue-
ren Leistungen zu diesen bedeutenden Quellen
der Mehrstimmigkeit des 15. Jahrhunderts.
(November 1990) Martin Staehelin

ANDREA LINDMAYR: Quellenstudien zu den
Motetten von Johannes Ockeghem. Laaber:
Laaber-Verlag (1990). 268 S. (Neue Heidel-
berger Studien zur Musikwissenschaft. Band
16.)

Die Autorin dieser 1988 in Salzburg ange-
nommenen Dissertation hat recht, wenn sie
zu Anfang des Buches vom ,,Phinomen Ocke-
ghem" spricht, und nach der Lektiire dieser
spannend und feinfiihlig verfaiten Arbeit muf}
man sich fragen, ob auch nur irgendeines der
bisherigen stilistischen Kriterien der Musik-
wissenschaft fiir Ockeghem tragfihig ist. Hilt
man die AufRerungen der (meist ilteren) Publi-
kationen iber Ockeghem gegeneinander, wird
man gewahr, dafl die geduflerten Ansichten
fast nie auf definierten und begriindeten Krite-
rien beruhen, sondern eigentlich nur als Intui-
tionsurteile abgegeben wurden. Kein Wunder,
daf sie sich z.T. radikal widersprechen. Bei
der geringen Zahl der Quellen zu Ockeghems
Motetten (die Autorin faflt unter diesem Be-
griff alle moglichen Gattungen zusammen,
ohne hier eine weitergehende gattungsge-
schichtliche Einordnung vorzunehmen) ist
dies besonders prekir. Die Autorin bedauert
selbst, dafd der strikte quellenkundliche Ansatz
ihrer Arbeit einen Versuch der stilistischen
Beurteilung der Musik selbst ausschlofl, und
man kann nach Klirung des Quellenbefun-
des nur unterstreichen, daf eine vollig neue
eingehende analytische Anstrengung unter-
nommen werden muf}, um endlich diesem
neben Dufay bedeutendsten Komponisten des
15. Jahrhunderts gerecht zu werden.

Es ist einer der groflen Vorziige der Arbeit,
dafl man unmittelbar am Forschungsweg der
Autorin teilnimmt, gleichsam mit ihr zusam-
men Wege und Sackgassen erkennt. Dabei
muflte es geradezu niederschmetternd sein,
daf mit zunehmender Beschiftigung mit den
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Quellen die Erkenntnisse iiber Ockeghems
Motetten nicht etwa wuchsen, sondern die
Luft immer diinner wurde. Es sind jedoch oft
die negativen Ergebnisse, die fiir die Forschung
am produktivsten sind, es bedeutet durchaus
ein Wagnis, diese trotzdem in einer Disserta-
tion darzubieten. Lindmayr bietet ein konzen-
trisches Modell bei der Frage nach der Authen-
tizitit an, bei dem im , Kernbestand” von den
13 untersuchten Motetten nur vier iibrigblie-
ben, nidmlich Alma redemptoris mater (durch
eine neue Zuschreibung unterstiitzt) drei
Motetten der Handschrift Chigi (Intemerata
dei mater, Ave Maria, und die erste Salve
Maria-Motette). Im nichsten , Kreis” liegen
Mort tu as navré (auf den Tod Binchois’) und
Vivit dominus (das allerdings wohl ein Mef-
Bicinium und keine Motette ist). Erst in einem
Druck von 1549 erscheinen Gaude maria und
Caeleste beneficium, die Zuschreibung ist sehr
zweifelhaft. Fir das beriihmte Ut heremita
solus teile ich die Auffassung der Autorin, daf3
es sich vermutlich nicht um die bei Crétin in
seiner Déploration erwihnte Motette handelt,
sondern nur um deren Tenor (zu dieser Mo-
tette hat die Autorin erst kiirzlich einen bril-
lanten Artikel in Acta Musicologica LX, 1988,
S. 31—42, geliefert). Permanent vierge hatte
nur aufgrund einer Position zwischen anderen
Werken des Meisters eine Zuschreibung erfah-
ren, sie ist kaum zu halten. Das zweite Salve
Regina kann, auch dank des Quellenbefundes,
nunmehr sicher Baziron zugeschrieben wer-
den. Der 36stimmige Kanon Deo gratia wurde
bisher nur durch Riickschliisse Ockeghem
zugeschrieben, es handelt sich aber sicher-
lich nicht um das sagenumwobene Werk Ocke-
ghems, was von Lindmayr eindrucksvoll ge-
zeigt werden konnte. Wir miissen also insge-
samt die Schlufifolgerung der Autorin teilen,
dafl wohl der gréfite Teil des Motetten-Werkes
Ockeghems verloren gegangen ist. Es ist kaum
vorstellbar, daff Ockeghem nur vier Motetten
geschrieben haben sollte, wir sind ja iiber
wenigstens zwei weitere verlorene Motetten
aus zeitgendssischen Quellen informiert.

So frustrierend das Ergebnis der Arbeit im
Hinblick auf Ockeghems QOeuvre ist, so ein-
drucksvoll ist das Buch als quellenkundliche
Fallstudie. Lindmayr versucht zuerst, ein diffe-
renziertes Modell von Stemmata zu ent-
wickeln, das allerdings bei der schmalen Quel-
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lenlage der Motetten kaum Anwendung finden
konnte. Breiten Raum nehmen dann die Dar-
stellungen der einzelnen Quellen in ihrem Auf-
bau und ihrem geistigen Umfeld ein, die zum
groflen Teil auf Vorarbeiten anderer Autoren
beruhen. Auch hier ist es eher eindrucksvoll,
wie wenig wir eigentlich noch vom Aufbau
vieler Quellen wissen. Der Leser erhilt aber
gleichzeitig einen sehr niitzlichen Uberblick
iber viele Quellen des 15. und 16. Jahrhun-
derts. Mit Akribie und Einfithlungsvermogen
fahndet Lindmayr nach Spuren, die sich aber
gerade der Frage nach der Authentizitat wider-
setzen. Nachdem die Autorin sicherlich das
Beste getan hat, um die Quellen zum Spre-
chen zu bringen, wird aus ihrer Arbeit unab-
weislich klar, dafl in Zukunft Quellenarbeit
und Analyse eng Hand in Hand gehen miissen,
nun mussen die Anstrengung und das Wagnis
auf dem Gebiet der Analyse endlich geleistet
werden.

(Januar 1991) Clemens Goldberg

HERMANN WETTSTEIN Diewich Buxtehude
(1637—1707). Bibliographie zu seinem Leben
und Werk. Miinchen — New York — London
— Paris. K. G. Saur, 1989 (2. neubearbeitete
und erweiterte Auflage). 109 S.

Angesichts der Fiille von Neuerscheinungen
uiber fast jeden namhaften Komponisten sind
personenbezogene Bibliographien hochwill-
kommen. Die erweiterte Buxtehude-Biblio-
graphie ist in den kommentierenden Teilen
deutsch/englisch abgefafit und berticksichtigt
nunmehr 519 Titel. Nachdem bereits die 1
Auflage in dieser Zeitschrift (Jg. 34, 1981,
S. 494f.) durch den unlingst verstorbenen,
sehr  verdienstvollen = Buxtehude-Forscher
Georg Karstiadt besprochen worden ist, kann
hier eine kurze Anzeige gentigen.

Das Verzeichnis ist insgesamt gut benutzbar;
uber Einzelheiten 14t sich immer streiten.
Die Querverweise sind nicht immer konse-
quent. So ist — zum Beispiel — die Rezension
der von Finn Viderg besorgten Ausgabe der
Orgelwerke durch ] E. Hansen einmal unter
dieser als Nr. 011 aufgefithrten Ausgabe er-
wihnt, ein weiteres Mal — ohne Querverweis
— unter der eigenen Nr 429, dort aber mit
leicht differierenden Angaben. Im Register
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wird unter Viderg nur Nr. 011, nicht Nr. 429
genannt, obwohl die letztere Nummer im
Haupttext die spezielle Uberschrift , Viderg,
Finn" hat.

Rezensionen, vor allem solche von Ausga-
ben, scheinen mir willkirlich erfalt zu sein.
So ist zum Beispiel die ausfiithrliche, grund-
sitzliche Fragen anschneidende Besprechung
des 8 Bandes der Buxtehude-Gesamtausgabe
durch den Rezensenten in Jg. 13/1960 (S.
503—508) dieser Zeitschrift nicht genannt.
Daf} dieser unter Nr. 003.VIII aufgefithrte Band
der Gesamtausgabe zum groflen Teil mit den
Einzelausgaben identisch ist, die unter den
Nummern 019 1—5 u. 21 aufgefithrt sind,
hitte deutlich gemacht werden kénnen, zumal
auch unter anderen Nummern kurze Kommen-
tare zu finden sind.

Auch wenn man mitunter zu merken
scheint, dafy der Autor kein Buxtehudeforscher
ist und eher von aufien an die Dinge herangeht,
begrufit man bibliographische Hilfen wie diese
dennoch auf das freundlichste.

(November 1990) Martin Geck

DONALD H. FOSTER: Jean-Philippe Rameau.
A Guide to Research. New York-London: Gar-
land Publishing, Inc. 1989. XVII, 292 S.,
Abb. (Garland composers resource manuals.
Volume 20.)

In der verdienstvolle Serie der kommentier-
ten Komponisten-Bibliographien liegt hier ein
Fiahrer durch die Rameau-Literatur vor, der
umfassend, in knapper Form und prizise
Orientierung bietet und deshalb Studenten und
Musikforschern in gleicher Weise empfohlen
werden kann. Die Arbeit ist in sechs Problem-
bereiche (allgemeiner Hintergrund, Leben und
Werke, spezielle Abhandlungen zur Musik,
Literatur zur Musiktheorie und zur Wiederent-
deckung) untergliedert, innerhalb derer die
Publikationen in alphabetischer Reihenfolge
der Autoren abgehandelt werden und sogar
Arbeiten wie die lang erwartete, leider inzwi-
schen aufgegebene Monographie twber die
Opern von Graham Sadler erwihnt sind. In
Sammelpublikationen erschienene Beitrige
sind im einzelnen noch einmal in den Fach-
abteilungen erwihnt. Auch Biicher, in denen
in allgemeinerem Kontext auf Rameau Bezug
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genommen wird, sind aufgenommen. Sechs
Abbildungen, darunter drei Portraits und zwei
Kostiime zu Opernfiguren Rameaus, geben
zusitzliche optische Informationen, und drei
Register (Personen, Autoren, Sachregister der
Kompositionen und Schriften Rameaus) er-
leichtern die Suche nach Autoren, Werken und
Fragestellungen. Jede Schrift wird kurz und
prazise resiimiert und damit eine lebendige
Vorstellung von der inhaltlichen Aussage ver-
mittelt. Dabei ist innerhalb der je nach Um-
fang und Bedeutung der Veroffentlichung ver-
schieden langen Zusammenfassungen ver-
dienstvollerweise auch auf andere Publikatio-
nen zur gleichen Problematik verwiesen. Dem
Autor gelingt es, durch eine wertende Stellung-
nahme die Qualitit der Publikationen anzu-
deuten. Dieser Bibliographie, der Foster eine
lesenswerte, kurz gefafite Biographie, eine
Ubersicht tiber die Werke, die musiktheoreti-
schen Schriften und beider Rezeption bis in die
Gegenwart vorangestellt hat, ist zu entneh-
men, daB die wissenschaftliche und kinstleri-
sche Auseinandersetzung mit dem Schaffen in
den vergangenen beiden Jahrzehnten zugenom-
men hat. Leider ist dennoch bis heute kein
Band der seit langem geplanten Gesamtaus-
gabe erschienen.

(Januar 1991} Herbert Schneider

BRUCE GUSTAFSON / DAVID FULLER: A
Catalogue of French Harpsichord Music
1699—1780. Oxford: Clarendon Press 1990.
XXI, 446 S.

Im Anschluf8 an das dreibindige Werk von
Bruce Gustafson French Harpsichord Music of
the 17th Century (Ann Arbor, 1979) vervoll-
standigt dieser Katalog die bibliographische
Ubersicht franzosischer Cembalomusik. Der
Katalog beginnt mit den Piéces de clavecin
von Louis Marchand (1699) und endet mit den
vier Symphonies concertantes von Jean-
Frangois Tapray (1778, 1781, 1783). Der
Schwerpunkt liegt bei den gedruckten Werken,
bei denen Vollstindigkeit angestrebt wurde.
Da das Elsafl im 18. Jahrhundert vornehm-
lich unter deutschem Einflufl stand, wurde es
im Katalog nicht beriicksichtigt. Um 1780
wurde das Hammerklavier in Frankreich das
bevorzugte besaitete Tasteninstrument, so

85

wurde diese Zeit als Endpunkt des Kataloges
festgelegt.

Der Katalog beginnt mit den gedruckten
Werken, es folgen die Handschriften. Da auch
Handschriften aufgenommen sind, aus deren
Titel nicht ausdriicklich hervorgeht, daf sie
franzosische Cembalomusik enthalten, wird
das Repertoire umfassend dargestellt. Zusitz-
lich erhilt der Benutzer zahlreiche nitzliche
Informationen.

Ein umfangreicher Anhang beschliefit den
Katalog. Das Repertoire wird nach Erschei-
nungsjahr und Besetzung aufgeschliisselt. Im
dritten Teil des Anhangs sind Erginzungen
und Korrekturen zum Katalog von Bruce
Gustafson zusammengestellt. Ein biographi-
scher Index und ein Index aller Titel vervoll-
stindigen den benutzerfreundlichen Anhang.
Die Fiille von Informationen dieses Katalogs
ist das imponierende Ergebnis fruchtbarer

25jahriger Forschungstitigkeit auf diesem
Gebiet.
(Dezember 1990) Susanne Staral

GUNTHER WAGNER. Traditionsbezug im
musikhistorischen Prozef zwischen 1720 und
1740 am Beispiel von Johann Sebastian und
Carl Philipp Emanuel Bach. Musikalische
Analyse und musikhistorische Bewertung.
Neuhausen-Stuttgart. Hdnssler-Verlag (1985).
VII, 343 S.

,,Traditionsbezug im kompositorischen Pro-
zefl am Beispiel von Johann Sebastian und Carl
Philipp Emanuel Bach (und die wertende Per-
spektive zeitgenossischer Theoretiker)”, oder:
,Traditionen deutscher Musikhistoriker im
Epochendenken tiber die Musik des 18. Jahr-
hunderts”, oder , Aspekte hypothetisch ge-
dachter und konkret beschriebener Verlaufs-
formen der Musikgeschichte im 18. Jahrhun-
dert als Wissenschaftsgeschichte der Musik-
wissenschaft” — alle diese Buchtitel wiren
ebenso denkbar fiir die Studie Giinther Wag-
ners wie die letztendlich von ihm gefundene,
allen gemeinsam wire die Reflexion auf viele
zentrale Bereiche der Untersuchung, die in der
Verknappung auf eine endgiiltige Formulierung
notwendigerweise aufgegeben ist.

Analyse und Vergleich des musikalischen
Materials zwischen Johann Sebastian Bach und
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Carl Philipp Emanuel Bach (fiir die Formen:
Konzert, Priludium, Invention und Suitensatz
bzw. Sonate) haben eine definitive Beschrei-
bung des historischen Ortes der Komponisten
J. S. Bach und C. Ph. E. Bach zum Ziel. Die
Aufgabenstellung konkretisiert die oft in der
Literatur erhobene Forderung der Gegeniiber-
stellung von Werken J. S. Bachs mit denjenigen
C. Ph. E. Bachs und formuliert darin eine Aus-
gangsposition, die Ergebnisse nur bedingt er-
warten liaflt. Vielmehr erscheinen bereits fiir
J. S. Bachs Werke Umformungstendenzen evi-
dent wie auch fiir den kiinstlerischen Prozefl
C. Ph. E. Bachs eher Tendenzen im Sinne von
Riickbeziigen, Experimenten und Phasen der
Konsolidierung zu beschreiben sind, als eine
lineare Entwicklung auf ,klassische Ideale”
hin, etwa in ungebrochener Kontinuitit. Fast
ist damit nach dem ersten Drittel der Unter-
suchung bereits das SchluBwort zum Problem
C. Ph. E. Bach ergangen, denn in den folgenden
Untersuchungen zur ,zeitgenossischen Bewer-
tung und historischen Darstellung” (Scheibe-
Birnbaum-Konflikt, Scheibe und Mattheson
als ausgewihlte Theoretiker) dominiert der
Vater Bach. Die musikhistorische Darstellung
im 20. Jahrhundert, die die Vorldufer-Studien
des 19. Jahrhunderts von Forkel, Spitta und
Schweitzer integriert, bezieht ihre Qualitit aus
der Diskussion gefundener und entwickelter
Wertekategorien zum Werk J. S. Bachs und den
individuell interpretierten Gedankensystemen
von Musikforschern zur stilistischen Um-
bruchsituation der Musik im 18. Jahrhundert
(Riemann, Adler, Schenker, Torrefranca,
Fischer, Schering, Gurlitt, Eggebrecht).

Der ins Zentrum der Kritik gedrungene , tiefe
Graben zwischen Barock und Klassik” und das
Ziel Wagners, die Uberwindung dieser Vorstel-
lung, reflektieren auf die generellen Schwierig-
keiten der Forschung, tiber die Musik des 18.
Jahrhunderts zu strukturierten Gedankengin-
gen oder zu einem geschlossenen gedanklichen
System zu gelangen, kritisieren aber in Konse-
quenz nicht die fiir diese Epoche desolate For-
schungssituation, sondern einzelne, in ihrer
Entstehungszeit und dariiberhinaus durchaus
achtbare und diskutable Vorstofle kultur-
geschichtlicher oder musiksoziologischer
Provenienz.

Nicht expressis verbis formuliert aber
immer prisent sind die Gedanken der Progres-
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sion und die Vorstellungen vom Genius (in der
traditionellen Idee des ingenium zunichst und
im nachaufkldrerischen Denken des aus sich
allein und aus seinen Gefithlen schopfenden
Individuums spaiter).

(Dezember 1990) Norbert Bolin

MICHAEL KOCH: Die Oratorien Johann Adolf
Hasses. Uberlieferung und Struktur. Pfaffen-
weiler: Centaurus-Verlagsgesellschaft 1989.
Erster Teilband: Wirkungsgeschichte, Uberlie-
ferung und Gestalt der Oratorien. XX, 390 S.
Zweiter Teilband: Quellenbeschreibungen,
Texte und Auffiihrungsverzeichnis. IX, 268 S.
(Musikwissenschaftliche Studien. Band 14/1
und 14/2.)

Johann Adolf Hasse (1699—1783) ist fur die
Musikgeschichtsschreibung ein Problem. Die
Oratorien und Opern, denen der "divino Sas-
sone” seinen Rang im Urteil der Zeitgenossen
verdankte, sind als Gegenstinde gegenwirtiger
asthetischer Erfahrung kaum prisent und des-
halb als Bezugspunkt fiir die Reflexion prak-
tisch nicht verfiighar. Von der , Objektseite”
her betrachtet, entziehen sie sich zudem
einem gleichsam vorgezeichneten analyti-
schen Zugriff, dessen Funktionieren nicht zu-
letzt abhingt von der Uberschaubarkeit des
Gegenstandes, von der Méglichkeit, ihn als ein
abgeschlossenes , Werk"” anzusprechen.

Kompakte Abhandlungen nach der noch im-
mer beeindruckenden Art Carl Mennickes
(1906) oder in der Weise Rudolf Gerbers (1925)
scheinen ihre Moglichkeit dem Vorgriff auf
Modelle musikhistoriographischer oder ge-
schichtsphilosophischer Sinndeutung zu ver-
danken. Solche Vorgriffe werden als ungedeckt
oder unzeitgemifl betrachtet, und im Gegen-
zug etabliert sich eine erneute Hinwendung zu
den Quellen. Die Uberlieferung der Oratorien
Hasses ist duflerst breit, ihre Untersuchung
deshalb sehr aufwendig. Michael Koch hat sich
in seiner insgesamt gut 650 Seiten starken Frei-
burger Dissertation auf dieses keineswegs
wohlfeile Thema eingelassen.

Das erste Kapitel dient der Sichtung des
Materials: acht Oratorien fiir Dresden auf ita-
lienische Texte (Erstauffihrungen zwischen
1734 und 1750), zwei lateinische Oratorien far
die "Incurabili” in Venedig (wohl Mitte der
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1730er und Mitte der 1750er Jahre als ”Intro-
ductiones ad Psalmum Miserere”) sowie zwei
Werke fur Wien (1772 und 1774), die auf
Dresdner Vorlagen zuriickgreifen und so Bei-
spiele fiir eine bei Hasse hiufig begegnende
Uberarbeitungspraxis sind. Die Frage, ob es
sich hier um das Streben nach "perfectio” oder
blof8 "variatio” handelt, wire eine eigene
Untersuchung wert. Wie sehr Hasses Orato-
rien offen waren fiir Bearbeitungen auch von
fremder Hand, zeigen die immerhin 13 Belege
hierfiir aus der Zeit vor 1800, die Koch ver-
zeichnet.

Im zweiten Kapitel werden die Verhiltnisse
in Dresden, Venedig und Wien zur Zeit Hasses
beleuchtet. Dem Schaffen fiir diese drei Orte
entsprechen drei verschiedene soziale Sphiren:
der Hof, die Ospedali und die Tonkiinstlerso-
zietdt. Nun waren gerade die Dresdner Orato-
rien besonders starken Eingriffen ausgesetzt
(Koch unterscheidet nicht weniger als fiinf
Etappen des Eingreifens; S. 119). Wesentlich
,fester” sind dagegen die Oratorien fiir Venedig
und Wien. Ob sich die verschiedenen ,Gele-
genheiten” in der Musik auch noch anders aus-
gewirkt haben?

Nach einer die Einzelnummern simtlicher
Werke beschreibenden Ubersicht werden die
Quellen ausgewertet. Unter dem Stichwort
,Instrumentationsfragen” (S. 128ff.) finden
sich (wie auch schon in den Werkiibersichten)
interessante Hinweise zur Auffithrungspraxis.
Im Anschluf an ausfiihrliche Bemerkungen zu
Form und Inhalt der Libretti wendet sich der
Autor auf fast 200 Seiten der Musik zu. Der
Zugriff erfolgt in der Weise der Beschreibung
unter den Rubriken ,Ouvertiiren”, ,Rezita-
tive”, , Arien” und ,Ensemblesitze” (diese
sind noch weiter untergliedert). Das Verfahren
scheint sich seiner Primissen und Ziele so
sicher zu sein, daf es eigener Uberlegungen
dazu nicht bedarf. Doch kénnte man sich von
einem Satz wie: , Alle harmonischen Vorginge
sind im Anschluff an den Musiktheoretiker
Hugo Riemann ... bezeichnet” (S. 182), zu Ge-
danken iiber Voraussetzungen und Reichweite
solchen Vorgehens veranlafit fiihlen.

Tabellen und Statistiken beherrschen das
Bild uiber weite Strecken dieses groflen Kapi-
tels. Manches davon will (und muf}) der Leser
vielleicht gar nicht so genau wissen. Anderer-
seits erscheint es noch keineswegs ausge-
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macht, wie man der Musik Hasses angemessen
zu begegnen habe. Es diirfte sich daher empfeh-
len, Kochs systematisierendes Vorgehen weni-
ger als Programm des Autors und mehr als Aus-
kunftsangebot tiber die Sache zu akzeptieren.
Durch das Namhaft-Machen verschiedenster,
auch vorderhand ,unbedeutend” erscheinen-
der Momente der Musik werden Elemente be-
reitgestellt, auf die sich ein kiinftiger Diskurs
zustimmend oder ablehnend beziehen kann.

Der Zweite Band bietet ein detailliertes Ver-
zeichnis und eine kurze Beschreibung von iiber
hundert Quellen, zumeist Partituren. Es folgen
die acht italienischen Oratorientexte nebst
deutscher Ubersetzung. Trotz der vom Autor
behaupteten Durftigkeit (I, S. 158) hitte man
sich auch den Abdruck der beiden lateinischen
Texte gewunscht (wo, wenn nicht hier?). Ein
Auffithrungsverzeichnis bis ins Jahr 1796 be-
schliefit den Band.

Es wire unangemessen, Einzelheiten der
Darstellung wie etwa die extrem kleine Type
und das Fehlen der Textincipits in den Werk-
ubersichten (I, S. 80ff.) zu kritisieren. Aller-
dings sei — um unnoétige Verwirrung zu ver-
meiden — empfohlen, , katholische” Psalm-
vertonungen gemifl der Vulgata zu zihlen: das
,Miserere” ist in der katholischen Liturgie der
50. und nicht der 51. Psalm. (Mittlerweile liegt
eine kritische Ausgabe der Fassung SATB des
,venezianischen” Miserere c-moll vor: Carus-
Verlag Stuttgart, 1988). Dem Leser sei empfoh-
len, sich vor der Lektiire mit den Chiffren
flir die einzelnen Werke und deren Fassungen
vertraut zu machen, da sonst die Ausfithrun-
gen zur oft verwickelten Quellenlage nur mit
Miihe nachvollzogen werden kénnen.

Kochs Untersuchung erscheint in erster
Linie als eine reichhaltige Materialsammlung,
die den Monographien Sven Hansells iiber Has-
ses geistliche Kompositionen fiir Solostimmen
(1966, 1968) und Ortrun Landmanns Quellen-
studien zum Intermezzo comico per musica
und zu seiner Geschichte in Dresden (masch.
Diss. Rostock 1973) an die Seite gestellt
werden darf. Vergleichbare Arbeiten iiber die
opere serie wirden wohl die Krifte eines ein-
zelnen ibersteigen. Noch fehlt eine kompeten-
te Untersuchung der von Walther Miiller 1910
unzulinglich, von Wilson 1973 nur partiell
und schematisch behandelten Kirchenmusik
Hasses, um von der leichter iiberschaubaren,
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aber sicherlich weniger reprisentativen Instru-
mentalmusik zu schweigen. (Zu Uberliefe-
rungsfragen vgl. neuerdings W. Hochstein in
den Hasse-Studien 1, 1990, S. 32ff.) Koch
macht es sich in seinem Bestreben, jede wo-
moglich verwertbare Information zu présentie-
ren, nicht leicht. Daraus resultieren auch fiir
den Leser zuweilen Unbequemlichkeiten. Die-
sen wird er sich durch kritisches Auswihlen
aus dem Gebotenen ein Stiick weit entziehen.
Davon unberiihrt bleibt der Respekt vor der
geleisteten Arbeit. Hier wurde ein Weg ge-
bahnt, auf dem man sich Hasses faszinierender
Musik, wie sie sich auch in seinen Oratorien
zeigt, weit sicherer als vordem nihern kann.
(Dezember 1990 Wolfgang Horn

THOMAS LIPPERT' Die Klavierlieder Hein-
rich Marschners. Wiesbaden. Breitkopf &
Hidrtel 1989. 243 S., Notenbeisp. (Neue musik-
geschichtliche Forschungen. Band 15.)

Zum ersten Mal seit Jahrzehnten ist in
einem deutschen Verlag ein Buch erschienen,
das eigens dem Komponisten Heinrich Marsch-
ner gewidmet ist. Eine editorische Liicke be-
steht hier eigentlich seit siebzig Jahren. Giinter
Haufiwalds Bindchen von 1938 ist ein (besser
zu vergessendes) Produkt seiner Zeit. Volkmar
Kohlers Arbeiten dirften nur einem Kreis von
speziell Interessierten bekannt sein. So ist
die Studie zunichst als ein Anzeichen zu be-
griflen, das, wenn auch bescheiden und nur
vereinzelt, wissenschaftlich wie praktisch, in
Erscheinung tretende Interesse an Leben und
Werk Marschners zu signalisieren.

Thomas Lippert hat sich einem Gebiet zuge-
wandt, das in Marschners Schaffen eine nicht
zu vernachlissigende Position einnimmt,
quantitativ wie in der kontinuierlichen Entste-
hung von Jugend an bis in die letzten Lebens-
monate. Qualitativ zeigen sich, wie in anderen
Genres bei Marschner auch, Unterschiede.
Dies gehort zu den Problemen, denen man sich
in der Beschiftigung mit Marschner, méglichst
mit Sensibilitit und der Frage nach dem Wa-
rum, stellen mufl. Der Autor wihlte einen
methodischen Ansatz, der Inkonsequenz vor-
programmierte. Die Entstehungszeiten der
Lieder, mitunter nur in etwa zu bestimmen,
veranlafiten zur Gliederung in vier Kapitel;
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die Griinde fir die zeitlichen Abgrenzungen
erscheinen nicht restlos stimmig und tber-
zeugend. Im ersten Kapitel werden ganz knapp
nur drei frithe Balladen besprochen. Das etwas
ausfithrlichere zweite ist den ,erfolgreichen
Opernjahren” gewidmet, die Jahre 1818 bis
1833 unterschiedslos subsummierend, nicht-
achtend der Tatsachen, dal Marschners eigent-
licher Opernerfolg erst mit der Leipziger Ur-
auffiihrung des Vampyr 1828 einsetzte, dafl
die Dresdner Jahre 1821 bis 1826, die Zeit der
Reisen und des Leipziger Aufenthaltes bis 1830
sowie die ersten Hannoveraner Jahre bis zur
Vollendung des Hans Heiling die vielschichtig-
ste und fiir den Komponisten entscheidende
Phase darstellte. Zwischen , mittlerem” und
,Spatem” Liedschaffen wird mit dem Jahr 1852
getrennt. Innerhalb der vier Kapitel erfolgt die
Beschreibung der Lieder nach Textdichtern, in
Ausnahmen unter gesonderten Uberschriften
(Wanderlieder, Rheinromanzen). Sind die Ver-
tonungen von Versen eines Dichters in benach-
barten opera enthalten, etwa bei Rellstab in op.
73 und 76, bei Bodenstedt in op. 163 und 169,
ergeben sich keine Kollisionen, jedoch dann,
wenn Lieder ganz unterschiedlicher Entste-
hungszeit kommentarlos nacheinander abgear-
beitet werden (op. 35 von 1824/25 neben op.
154), die erst gesetzten zeitlichen Markierun-
gen ignorierend. Im Kapitel iiber das Spatwerk,
bei op. 156 angesetzt, erscheinen zahlreiche
Lieder niedrigerer Opusnummern, bis hin zu
op. 47 Nr. 6. Dabei ist in allen Abschnitten nur
sehr wenig dariiber zu erfahren, ob und wie
Entstehungszeiten und Beschiftigung mit ver-
schiedenen Dichtern wirklich signifikante
Spuren in Marschners Liedern hinterlieflen.
In Anbetracht der geringen Verbreitung und
des kleinen Literaturfundus ist das Anliegen
verstdndlich, alle Lieder zu erfassen. Wihrend
manchen Liedern oder Liedgruppen einige Sei-
ten zugestanden werden, bleiben fiir andere
nur wenige Zeilen. Der analytische Tiefgang
ist unterschiedlich, immer wieder eingefiigte
Vergleiche zu Vertonungen eines Textes durch
andere Komponisten (Schumann, Schubert,
auch Loewe, Beethoven) sind auf die Dauer
wenig gewinnbringend und ermiidend. In die
Zusammenfassungen an den Kapitelenden
flossen nicht nur resiimierende Betrachtungen,
sondern auch neue Ausfithrungen zu bis dahin
nicht behandelten Liedern und manche wenig
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aufschlufireichen Formulierungen (so mehr-
fach nicht niher definierte ,gewisse Ele-
mente”) ein. Insgesamt bleiben, ob man sich
nun bemiiht, die 170 Seiten Text als fortlau-
fende Lektiire oder werkfiihrerartiges Nach-
schlagewerk anzunehmen, Wiinsche offen.
Eine andere gute Absicht wurde leider auch nur
bedingt in die Tat umgesetzt. Da die Noten-
uberlieferung von Marschners (gesamtem)
Werk schlecht ist, verwies der Autor im An-
hang u.a. auf vorhandene Autographe und
Erstdrucke — doch nur auf den Bestand von
wenigen Bibliotheken bezogen. Der an sich
niitzliche und begriilenswerte Anhang bleibt
somit unvollstindig, sind doch nicht einmal
alle Nachweise der quellenmifig akribischen
und mehrfach zitierten Arbeit von Palmer
(Ann Arbor 1980) tibernommen, selbst jene
nicht, die die Archiv- und Bibliotheksbestinde
der mit Marschners Biographie aufs engste ver-
bundenen Stidte Zittau, Dresden, Leipzig und
Hannover betreffen. Vielleicht aber konnen ge-
rade die offenen Fragen dazu anregen, die Aus-
einandersetzung mit dem Thema Marschner
nicht aufzugeben.

(Januar 1991) Allmuth Behrendt

HELGA UTZ: Unterschungen zur Syntax der
Lieder Franz Schuberts. Miinchen-Salzburg:
Musikverlag Emil Katzbichler 1989. 89 S.,
Notenbeisp. (Berliner Musikwissenschaftliche
Arbeiten. Band 34.)

Der Titel des Buches ist vielversprechend:
Untersuchungen zur ,Syntax” von Liedern —
da erwartet man wohl Studien nicht nur zu
einer musikalischen Grammatik, sondern dar-
uber hinaus, vergleichend, auch zu Sprache
und Musik, entweder prinzipieller (,Syntax”
verstanden als Ordnungssystem struktureller
Beziige) oder abgeleiteter Art, vor allem an for-
malen Vorgaben von Poetik und Musiktheorie
sich orientierend. Solche Erwartungen freilich
sind bald enttauscht. Zwar deutet die Autorin
in der Einleitung an, dafl es ihr um den Begriff
der , Periode” geht, dafl ,unter den Losungen
des Problems der musikalischen Syntax” die
,Periode sicherlich eine der komplexesten”
bildet, doch unternimmt sie nicht einmal den
Versuch, sich mit diesem Begriff auseinander-
zusetzen. Es geht ihr, so bemerkt man im Ver-
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lauf der Arbeit, offenbar darum, Riemann
gegen Georgiades zu verteidigen (dem dient
etwa das vergleichsweise ausgedehnte Kapitel
Periodik gegen Ende des Buches). Sie stellt sich
die Frage, was , das Geriistbau-Prinzip ... denn
eigentlich erkliren soll”, wirft aber dann auch
Riemann vor, er presse ,bis zur Karikatur alle
ihm wichtige Musik in Achttaktschemata”
— und 148t es dann im Wesentlichen damit be-
wenden. An die Stelle einer theoretischen Aus-
einandersetzung tritt eine (als solche dann
durchaus niitzliche) Statistik zur Perioden-
bildung in den Liedanfingen von Schuberts
Liedern seit 1822, die aber nicht weiter erlau-
tert und aus der schon gar keine Folgerungen
gezogen werden. So stellt sich von neuem —
und diesmal dem Leser — die Frage, was das
alles ,,denn eigentlich erkliren soll”.

Um hierauf eine Antwort zu finden, greift
der Leser nach den Einzelanalysen, die das
Buch bietet (wobei ihm das Nachvollziehen
durch ausfiihrliche Notenbeispiele erleichtert
wird; manche Lieder sind vollstindig abge-
druckt). Dabei stofit er nun wohl auf manche
erhellende Einzelbeobachtung; die Autorin
weist etwa darauf hin, daBl am Ende des Liedes
Der Winterabend (D 938) ,,die melancholische
Befragung der Selbstbescheidung (,.. seufze
still und sinne’)” durch die ,fortschreitende
Abtrennung immer kleinerer Glieder unterstri-
chen wird” — eine Schubertsche , Syntax” ent-
steht so aber nicht. Man erwartete sie viel-
leicht von dem zweiten Kapitel (Formale Syn-
these), das mit einer vollstindigen Analyse
von Schdfers Klagelied (D 121) beginnt. Die
Autorin spricht da von einem ,einfachen
periodischen Strophenlied”, dessen Duktus
,eine dreiteilige Grofiform” iiberlagere und
dennoch mit einer "syntaktischen Unregel-
maifigkeit” beginne (der zweite Viertakter
setzt einen halben Takt zu frith ein). Sie be-
grundet dies mit einer iiberschiissigen Hebung,
ubersieht dabei freilich, dafl Schubert diese
uberschiissige Hebung in Goethes Gedicht
selbst eingebracht hat (,,an meinem Stabe hin-
gebogen” statt ,an meinem Stabe gebogen”
und, in der Reprise, ,voriiber, ihr Schafe, nur
voriiber” statt ,,... Schafe, voriiber”), daf also
nicht der Text Anlaf fir die , Irritation” ist,
sondern dessen Adaption fiir die Vertonung:
Offenbar hat Schubert metrische Zisuren iiber-
briicken wollen. Was also, so fragt man sich,
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hat es da wohl auf sich mit dem ,einfachen
periodischen Strophenlied”? Dabei wire zu be-
denken, daf} bereits Goethe ein regelmifliges
poetisches Modell — das bekannte Volkslied
— vor Augen hatte, dafl es ihm um Parodie
ging, auch um die Parodie , einfacher” Formen.
Es wire weiter zu bedenken gewesen, daf}
Schuberts Vertonungen andere vorausgegangen
waren, die nun wirklich dem Typus ,,einfaches
periodisches Volkslied” entsprochen haben,
die Schubert zunichst zu zitieren scheint,
denen er sich durch jene irritierende Antizipa-
tion dann aber wie gewaltsam entzieht (hierzu
etwa H. Schwab, Sangbarkeit, Popularitdt und
Kunstlied, Regensburg 1965, S. 59ff., mit aus-
fuhrlicher Analyse, und erginzend W. Wiora,
Das deutsche Lied, Wolfenbiittel/Ziirich 1971,
S. 122f.). Wie dies geschieht, und welche
Folgen das hat — daraus hitte man in der Tat
Ansatzpunkte fur eine spezifisch Schubert-
sche Syntax entwickeln koénnen ... Kurzum:
Das schmale Buch hat ein wichtiges Thema
verschenkt.

(Dezember 1990) Walther Diurr

JIM SAMSON: Chopin Studies. Cambridge-
New York-New Rochelle-Melbourne-Sydney:
Cambridge University Press (1988). VIII,
258 S.

Als Folge zunehmender Spezialisierung hiu-
fen sich Sammelpublikationen, die sich auf
Leben und Werk eines einzelnen Komponisten
beziehen. In vorliegender Veroffentlichung er-
folgt insofern eine weitere Eingrenzung, als die
insgesamt zehn Beitrige sich auf Kommentie-
rung von Quellen und analytischen Unter-
suchungen beschrinken. Fragen der Auffiih-
rungspraxis, Rezeption, Sozialgeschichte und
"musical 'poeticis’” sollen erst in einem
weiteren, Chopin gewidmeten Sammelband
Berucksichtigung finden. Die ersten drei Bei-
trage (J. Kallberg, The problem of repetition
and return in Chopin’s mazurkas; W. Nowik,
F. Chopin’s op. 57 — from Variantes to Ber-
ceuse; J. Samson, The composition-draft of the
Polonaise-fantasy: the issue of tonality) betref-
fen die Kompositionsgeschichte anhand auto-
grapher Dokumente. Die formale Funktion
erst nachtriglich hinzugefiigter einzelner
Noten, Abschnitte sowie Repetitionen in den
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Mazurkas wird ebenso nachgewiesen wie die
mit solchen Verinderungen teilweise auf die
Zuhorerschaft bezogene Riicksichtnahme. Sie
durfte fur die endgiiltige Namensgebung der
Berceuse, die offenbar auf Elisa Gavard, die
Widmungstrigerin dieses Werkes zuriickgeht,
unleugbar sein. Bemerkenswert die Feststel-
lung, daf Chopin erst in einer Kopie von unbe-
kannter Hand neben mehrfachen sonstigen An-
derungen die zweitaktige Basso ostinato-Be-
gleitung als Einleitung hinzufiigte, die dem
neuen Titel bestens entspricht. — W. Kinder-
mans Versuch (Directional tonality in
Chopin), die in Chopins Werk verwirklichte
Tonalitét jener der Klassik gegeniiberzustellen,
bleibt insofern oberflichlich, als die Stimm-
fihrung ausgeklammert wird und sich daher
der harmonische Verlauf leicht als ab- oder auf-
steigende Folge terzverwandter Klinge darstel-
len 148t. Ihre jeweils verschiedene Bedeutung
fur die Formtotale bleibt unberiicksichtigt.
Man vergleiche z. B. Fig. 3 in Kindermans Bei-
trag (S. 67), die sich auf die Fantasie op. 49
bezieht, mit der einleuchtenderen graphischen
Darstellung, die dasselbe Werk bei C. Schach-
ter (Chopin’s Fantasy op. 49: the two key-
scheme — es handelt sich um den letzten Bei-
trag) findet. — Problematisch erweist sich
E. Namours Konzept der Dissonanz (Melodic
structuring of harmonic dissonance: a method
for analysing Chopin’s contribution to the
development of harmony), das sich methodo-
logisch auf "four basic kinds of melodic struc-
ture” (S. 80) stiitzt. Auf die 15 dissonanzgesit-
tigten "structural chords” Chopins in Ex. 16
(S. 110) trifft — im tbertragenen Sinn — eine
Auferung von H. Besseler bestens zu: ,Aus
den Zufallsbildungen der z. T. recht freien Ne-
bennoten um 1400—40 kann man mancherlei
herausholen, aber das hat praktisch ebensoviel
Wert, wie die ,Klinge’, die Schonberg in der
Harmonielehre aus Durchgingen Bachscher
Motetten herausdestilliert!” (Jahrbuch der Mu-
sikwelt 1, 1949/50, S. 265). — Alle folgenden
Beitrige beziehen sich auf einzelne Gattungen
oder Werke. Daf} das "tonal system itself has
rhythm  properties”, veranlafite bereits
C. Schachter zur Unterscheidung von "tonal”
und "durational rhythm” (Music Forum 1,
1976). W. Rothstein (Phrase rhythm in
Chopin’s nocturnes and mazurkas) vertieft
diese Erkenntnis anhand graphischer Darstel-
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lungen im Anschlufl an H. Schenker und weist
iberzeugend jene von Chopin bevorzugten
melodischen und harmonischen Mittel nach,
die es gestatten, dafl “the melodic thythm has
attained the condition of endless melody”
(S. 118). — Mit der unerschépflichen Vielfalt
des als Textur bezeichneten Klaviersatzes be-
schiftigt sich Z. Chechlinska (The nocturnes
and studies: selected problems of piano tex-
ture), wihrend J.-J. Eigeldinger (Twenty-four
Preludes op. 28: genre, structure, significance)
sich um einen dreifachen Nachweis bemiiht:
weitgehende Unabhingigkeit von &4hnlichen
zeitgenoOssischen Zyklen, ein alle Priludien
"unifying principle”, ndmlich , an omnipotent
motivic cell” (S. 181) und — was noch mehr
tiberrascht — daf die allen Priludien gemein-
same motivische Zelle mit der Temperierung
von Chopins Instrument, iiber welche aber
offenbar nichts Niheres bekannt ist, im Zu-
sammenhang steht. Jedoch verspricht Eigel-
dinger, dariiber und auch tber das Verhiltnis
zu J. S. Bachs Wohltemperiertem Klavier an
anderer Stelle Niheres mitzuteilen, was abzu-
warten ist. — Die beiden letzten Beitrige von
J. Rink (The Barcarolle: Auskomponierung und
apotheosis) und dem bereits erwihnten C.
Schachter bezeugen Wert und Bedeutung von
Strukturanalysen fiir die Erkenntnis von Cho-
pins Harmonik, Stimmfithrung und Formge-
staltung. Sie lassen zugleich den Rang und
Stellenwert erkennen, den Musiktheorie im
universitdren Bereich der USA im Gegensatz
zu jenem des deutschsprachigen Raumes ein-
nimmt. — Insgesamt stellt der Band, dessen
sorgfiltige Redaktion dem Herausgeber J. Sam-
son zur Ehre gereicht, eine wertvolle Bereiche-
rung der Chopin-Literatur dar.

(Dezember 1990) Hellmut Federhofer

PETER GULKE: Brahms. Bruckner. Zwei Stu-
dien. Kassel-Basel: Bdrenreiter (1989). 145 S.

Auf S. 51f. seines Buches zitiert Peter Giilke
Brahms mit einer Auferung gegeniiber Philipp
Spitta: , Wenn ich so gescheit wire wie Sie und
mehr gelernt hitte, wire es meine Passion,
mich mit Musikforschung zu befassen.” Nun
schreibt ein gescheiter Musikforscher iiber
einen Komponisten, den man als ,verhinderten
Musikforscher’ kaum bezeichnen mag — so
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viel hat er in der Musik geforscht, und dies mit
einem geradezu , moérderischen Respekt vor
der Vergangenheit”, wie der Autor kommentie-
rend anmerkt. Der ist seinerseits Dirigent,
fithrt Brahms auf ...

Das kleine gedankliche Vexierspiel erdffnet
diese Rezension nicht willkiirlich, soll viel-
mehr deutlich machen, daf vor allem derjenige
Giilkes Studien mit Gewinn lesen wird, der
es spannend findet, sich auf die verschlunge-
nen Pfade einer Musikdeutung zu begeben, die
einerseits auf hohem analytischem Niveau, an-
dererseits von intuitiver Sprachkraft ist, inner-
halb derer man jeden Satz anstreichen kann
oder auch keinen. Das will besagen: Giilke
geht der Musik von Brahms und Bruckner
nicht anhand bestimmter Schemata nach und
zieht auch keine handfesten Resiimees. Er
zeichnet vielmehr Schwingungen und Gedan-
ken auf, welche sie in ihm hinterliit. Und
allenthalben ist die Ergriffenheit dariiber spiir-
bar, in welchem Mafle die beiden ihr durch so
vieles und in so vielem verstortes Leben in
ihren Werken aufgehoben haben: ,aufgehoben’
ist in jenem doppelten Sinne, daf es dort in
jedem Ton anwesend ist und daf} der Sinn die-
ser Tone sich psychologisch-biographischer
Deutung letztendlich doch entzieht.

Hat Giilke in seinen fritheren Arbeiten iiber
Beethoven vor allem die dem musikalischen
Material immanente Dialektik herausgearbei-
tet, so ist es jetzt die Dialektik zwischen dem
Werk als Spiegelung des Lebens und als Schau
des ganz Anderen: , Grofle Werke ganz begrei-
fen, hiefle nicht nur begreifen, wie sie erahnt,
entworfen, erfithlt, erdacht und gemacht, son-
dern auch, wie sie, noch in den vermeintlich
absoluten, strukturellen Details, gelebt wor-
den sind” (S. 12) — das ist die eine Seite. Und
die andere: , ... Es wire ein isthetischer Irr-
tum, von der Dechiffrierung schlichtweg Aus-
kunft iiber Substanz und Wesen der betroffe-
nen Werke zu erwarten und also Brahms'
Miihen gering zu achten, die private Motiva-
tion zu transzendieren, in die Objektivitit des
Werkes zu integrieren” (S. 38). Und: ,Die
Kompetenz [psychologisierender] Erklirungen
reicht wohl an den schopferischen Prozef her-
an, selten aber in ihn hinein” (S. 88).

Die beiden Essays Giilkes kreisen um je-
weils einen Leitgedanken. Bei Brahms, der von
den unterschiedlichsten Werken her beleuch-
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tet wird, so dal der Untertitel der Studie Ein
Mosaik lautet, ist es die Vorstellung des skru-
pelhaften, stets mehr verbergenden als aus-
sprechenden, allenthalben chiffrierenden
Komponisten, der , seine Wagnisse vornehm-
lich unterhalb der Ebene der duflerlich oft
widerstandslos akzeptierten Formen unter-
bringt” (S. 55). Bei Bruckner, der ,von seiner
Neunten Sinfonie aus gesehen” wird, ist es
nicht ausschliellich, aber doch vor allem das
Bild des Mystikers, dessen Obsessionen, zu
Musik geworden, , klingende Gleichnisse” von
,kosmologischen” Dimensionen herstellen
(S. 90)

Wenn Giilke in diesem Sinne von Kunst als
,der Welt noch einmal” (um eine Formulie-
rung Adornos zu gebrauchen) spricht, so mag
das allgemein und hochphilosophisch klingen,
erhilt aber angesichts souveridner Werkkennt-
nis Plastizitit und Plausibilitit gerade im
Detail der Werkbetrachtung. Einzelne Beob-
achtungen oder Beschreibungen, die den Reiz
des ohne alle strukturierenden Zwischeniiber-
schriften konzipierten Buches ausmachen,
herauszugreifen, ist im Rahmen einer Rezen-
sion nicht mdglich. Hier kann nur die Neugier-
de der Leserinnen und Leser geweckt werden,
die von den beiden Essays mehr haben werden
als von manchen ausfithrlichen Biographien
und Deutungen.

Giilke denkt — auch wenn er die Dialektik
von Leben und Werk immer wieder eindring-
lich beschreibt und die Traumata, mit denen
Brahms und Bruckner zu leben hatten, gerade-
zu zu seinem Thema macht — vom Werk her:
Als Horer finden wir die Werke so vor, wie sie
sind und weil sie so sind. Der Kiinstler begibt
sich, ,sobald er zu komponieren beginnt”, in
einen , Tunnel”, ,in dem er der biographi-
schen Betrachtung entschwindet”; und der
Autor hat Verstindnis dafir, dafl den ,groflen
Schaffenden”, , was sie bei der Riickkehr aus
jenem ,Tunnel’ vorfanden, oft eher als eine
Kimmerform des Lebens erschienen sein
mag” (S. 11f.). Kunst will er letztendlich nicht
»als Ersatz fiir nicht gelebtes Leben” sehen.
Vielmehr gilt es zu reflektieren, inwieweit
,der Ersatz das Ersetzte iiberwachsen, wie sehr
der Schaffende seinen Existenzgrund verlagern
kann — so daf das empirische Leben halbwegs
gar aus der Position des Motivierenden in die
des Motivierten hiniiberwechselt” (S. 12).

Besprechungen

Die darin liegenden Abgrenzungen vermag
Rezensent, ohne damit den Wert der Studien
zu bezweifeln, nicht nachzuvollziehen. Er
sieht die Gesamtheit kiinstlerischer Praxis im
Schnittpunkt von Kommunikationssystemen
angesiedelt, die sich nicht zur Deckung brin-
gen lassen, jedoch im Erleben der Beteiligten
gleichzeitig Platz haben. Das produktive
Moment an dem Kommunikationsprozef}, den
man ,Kunst’ nennt, ist geradezu als die skanda-
lose Differenz zwischen den Systemen zu defi-
nieren, innerhalb derer sie gedacht und gelebt
wird. (Goethe zu Eckermann: ,Je incommen-
surabler ... die poetische Production, desto
besser.” — Den notwendigen sozialwissen-
schaftlichen Horizont liefert Niklas Luhmanns
Systemtheorie. )

Auch die Musik, von der hier die Rede ist,
hort Rezensent nicht in — wie differenziert
und reflexiv auch immer hergestellten — Iden-
titdten. Fir ihn spricht — zum Beispiel — aus
einer Bruckner-Sinfonie der Mystiker und der
k.u.k.-Biirger. Die Zwinge und Marotten des
letzteren sind fiir ihn freilich nicht in voyeuri-
stischem Sinne interessant, sondern ange-
sichts der Uberzeugung, dafl die zugehorige
Musik, indem er sie mit Anteilnahme ver-
nimmt, etwas iiber ihn selbst als abendlandi-
schen Menschen aussagt. Und er sieht dement-
sprechend den Sinn von Musikforschung auch
darin, die gesellschaftlichen Strukturen blof3-
zulegen, die in die Werke eingeschrieben sind,
um daraus etwas iiber den eigenen geschichtli-
chen Ort zu lernen: Was bin ich fir ein
Mensch, dal und insoweit mich diese Musik
fasziniert oder abst6f3t? Was sagt das {iber mein
Leben aus und iiber meine Vorstellungen von
Glick?

(November 1990) Martin Geck

Messa per Rossini. La storia, il testo, la musi-
ca. A cura di Michele GIRARDI e Pierluigi PE-
TROBELLI. Parma: Istituto di Studi Verdiani/
Milano: Ricordi (1988). 166 S., Abb., Noten-
beisp.

Messa per Rossini. Geschichte, Quellen,
Musik. Hrsg. von Ulrich PRINZ. Stuttgart:
Internationale Bachakademie Stuttgart 1988.
189 S., Abb., Notenbeisp. (Schriftenreihe
der Internationalen Bachakademie Stuttgart.
Band 1.)
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Wenige Tage nach Rossinis Tod erreicht den
Verleger Giulio Ricordi ein Brief Giuseppe Ver-
dis: ,Um das Andenken Rossinis zu ehren,
mochte ich, dafl die angesehensten italieni-
schen Komponisten ... eine Messa da Requiem
komponierten, die am Jahrestag seines Todes
[13. November 1869] aufzufithren wire ..."”
Verdi fordert die Einrichtung einer Kommis-
sion zur Vergabe der Kompositionsauftrige, die
Kirche San Petronio in Bologna zur Auffith-
rung, eine finanzielle Beteiligung der Kompo-
nisten an diesem (nationalen) Projekt, iiberdies
die Versiegelung der Partitur nach ihrem ersten
Erklingen.

Die Chronologie des Scheiterns eines sol-
chen wohl einmaligen Unterfangens vermag
aus historischer Perspektive eine Palette an
Erklarungsmoglichkeiten bereitzuhalten. Bis
zum ersten Jahrestag des Todes Rossinis hiu-
fen sich in Italien die Todesfeiern zu Ehren
Rossinis. Die Stadtverwaltung Bolognas hegt
seit langem den Plan, unter dem Dirigat Doni-
zettis zum Todestag Rossinis eine Gedenktafel
zu enthiillen. Verdis ehrenhafte Forderungen
mifachten den giiltigen marktwirtschaftlichen
Kanon des italienischen Musiklebens, indem
sie mit einer Totenmesse den Opernbetrieb
(somit den Impresario) ausschlieffen und zu
diesem Anlaf keinerlei kommerzielle Absich-
ten verfolgen und auch zukiinftig nicht ermég-
lichen. Verdi wie sein Verleger bleiben in allen
ihren Vorstellungen unbeweglich. Auf die Seite
der in Bolognas Stadtverwaltung regierenden
(politisch linken) republikanischen Partei
schlagt sich die linke Presse und argumentiert
gegen den mit Rossini verbundenen Konserva-
tismus, unterstiitzt andererseits mit Nach-
druck den in dieser Zeit aufkeimenden italieni-
schen Wagnerkult. Angelo Mariani, der zur Ur-
auffihrung der Messa per Rossini bestimmte
Dirigent fand nicht die Zeit, sich des Projektes
anzunehmen. Nach Absagen und Umbesetzun-
gen ging der letzte Partiturbeitrag erst am
8. September 1869 bei Ricordi ein. Danach be-
auftragte die Kommission den Impresario des
Teatro comunale in Bologna, Luigi Scalaberni,
Solisten, Chor und Orchester fiir die Messa un-
entgeltlich zur Verfiigung zu stellen, was die-
ser unter Hinweis auf finanzielle und organisa-
torische Schwierigkeiten ginzlich verweigerte.

Das Requiem der dreizehn italienischen
Komponisten, von dem in der Sekundarlitera-
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tur nachzulesen war, es sei nie vollendet wor-
den oder wesentliche Teile wiren verschollen,
erlebte erst 1988 zum Europiischen Musikfest
in Stuttgart seine Urauffithrung. Die von italie-
nischen, deutschen und amerikanischen Ros-
sini- und Verdi-Forschen im Zusammenhang
mit der Erstellung des Auffithrungsmaterials
zur Urauffithrung der Messe verbundenen
Untersuchungen zur Vorgeschichte, zur histo-
rischen Einordnung und zur musikalischen
Analyse der musikalisch heterogenen Kompo-
sition gesammelten Erkenntnisse, wurden in
diesem Band zusammengefafit und (fast zeit-
gleich in deutscher Ubersetzung) veroffent-
licht. Abbildungen, Faksimilia und Tabellen
sind in beiden auch drucktechnisch anspruchs-
voll gestalteten Banden identisch.

(Dezember 1990) Norbert Bolin

RAINER CADENBACH: Max Reger — Skizzen
und Entwiirfe. Quellenverzeichnis und Inhalts-
libersichten. Wiesbaden: Breitkopf & Hiirtel
(1988). 132 S. (Schriftenreihe des Max-Reger-
Instituts Bonn. Band VII.)

Die kaum je zu einem definitiven Abschlufl
gelangende Erfassung autographer Skizzen und
Entwiirfe eines Komponisten ist im Falle Max
Regers schon weit vorangekommen. Gestiitzt
vor allem auf umfangreiche Sammel- und Veri-
fizierungsarbeiten im Bonner Max-Reger-Insti-
tut (Ottmar Schreiber, Susanne Popp, Susanne
Shigihara) unterzog sich Rainer Cadenbach, im
Zusammenhang mit seiner Habilitations-
schrift, der nicht geringen Aufgabe einer Kata-
logisierung des ganzen, derzeit auf 67 Num-
mern angewachsenen Quellenbestands (er ent-
stammt im wesentlichen dem Bereich der Ope-
ra 52 bis 146 und wird erginzt durch mehrere
im Stein-Verzeichnis aufgefithrte unveroffent-
lichte Werke sowie einige zusitzliche, teil-
weise nicht identifizierte Bestandsstiicke).

Neben einem Verzeichnis der Kurztitel und
Abkurzungen sowie Erlduterungen zur Zitier-
weise und zur Angabe von Entwurfstellen wird
in einer ausfiihrlichen Einleitung die Konzep-
tion der beiden Teile des Bandes dargelegt. Es
galt zunichst, Unterscheidungen zu treffen
zwischen Vorarbeiten, Skizzen, Entwiirfen und
Werkreinschriften. Daf3 dies nicht mnach
einem durchgehenden Prinzip, sondern nur im
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konkreten Einzelfall moglich ist, zeigt der
Autor eingangs an einigen Grenzfillen auf, be-
griindet dabei aber seine Leitlinie fiir die Auf-
nahme in den Katalog: die ,Nachweisbarkeit
einer positiven Beziehung auf eine Endfassung
oder auch auf eine gegebene bzw. zu vermuten-
de Werkplanung, mit Bezug auf die der Ent-
wurf oder die skizzenhafte Vorstudie erstellt
wurde” (auflergew6hnliches Beispiel ist neben
einem Originalentwurf in Bleistiftschrift die
ebenso fiir die Jenaer Endfassung als Entwurfs-
vorlage benutzte — abgebrochene — Tinten-
reinschrift der Meiniger Erstfassung der Violin-
sonate op. 139). Fur die Anlage des Quellenver-
zeichnisses lag es nahe, an allgemeine Richt-
linien der Handschriftenkatalogisierung (Deut-
sche Forschungsgemeinschaft] hinsichtlich
Uberschrift, Nachweis, Angaben zur Beschrei-
bung des Aufleren, Einband, Paginierung, Be-
schriftung, Inhalt und Literatur anzukniipfen.
Spezielle Erfordernisse ergaben sich aus dem
notentextlichen Material Regers. So erwies es
sich als sinnvoll, die Entwurfsbelege nicht
nach den spiteren Opuszahlen, sondern in der
Reihenfolge ihres Auftretens (auch innerhalb
einer Quelleneinheit] einzuordnen. Da sich
Riickschliisse auf die Chronologie der Werk-
entstehung in einigen Fillen etwa aus unter-
schiedlicher Zusammenfiigung der Quellenbe-
standteile ziehen lassen, werden Lagen und
Heftungsdetails genau beschrieben. Mit diffe-
renzierender Genauigkeit werden Fragen der
Quellenbeschriftung (von des Komponisten
und von fremder Hand) behandelt, die den In-
halt betreffenden Anmerkungen auf diesbeziig-
liche Angaben im zweiten Teil des Bands abge-
stimmt. Allen bis 1986 erschienenen Publika-
tionen tiber die jeweilige Quelle gelten schlief3-
lich die literarischen Hinweise.

Mit grofler, die weitere praktische Nutzung
und Erforschung erleichternder Umsicht hat
der Autor das Verzeichnis der Quelleninhalte
gestaltet: mit dem Ziel, jeden beliebigen Takt
der Endfassung auf jeder einzelnen Seite der oft
schwer lesbaren autographen Entwurfstexte in
samtlichen (nun nach dem Stein-Verzeichnis
angeordneten) Quellen rasch auffindbar zu
machen. Sein gut durchdachtes Darstellungs-
system, das auf die der Gesamtausgabe ent-
sprechenden Takte Bezug nimmt, trigt auch
dem Umstand Rechnung, dafl den Akkoladen
der Druckfassung wechselnde Akkoladierun-
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gen und freie Notensysteme im Autograph
gegeniiberstehen. Weitestmoglicher Einarbei-
tung in die Inhaltsiibersicht stellten sich nicht
zuletzt solche Probleme, die aus unterschied-
lich groflen Abweichungen mancher Einzel-
takte wie auch ganzer Taktgruppen resultie-
ren, iiberdies mufiten Streichungen im Auto-
graph wie auch deren allfillige Eliminierun-
gen, also ihre Riicknahme fiir die Endfassung,
Beriicksichtigung finden. An die mit allen
unerliflichen Zahlen- und Zeichengruppie-
rungen konzentriert ausgestattete tabellarische
Inhaltstibersicht schlieffen sich der prakti-
schen Handhabung des sorgfiltig erarbeite-
ten Bands dienende Register (Quellen, Werke,
Namen) an.

(Dezember 1990) Gilinter Weif3-Aigner

ROMAN BROTBECK: Zum Spdtwerk von Max
Reger. Fiinf Diskurse. Wiesbaden: Breitkopf &
Hdrtel (1988). 135 S., Notenbeisp. (Schriften-
reihe des Max-Reger-Instituts Bonn. Band
viilL.)

Im BewufYtsein des nur begrenzten Aussage-
werts exakter Textanalysen musikalischer
Werke, mehr noch deshalb der Unmoglichkeit
systematischen Erfassens ganzer, einem Ent-
wicklungsabschnitt des Komponisten zuzu-
ordnender Werkgruppen versucht der Autor in
seiner Zuricher Dissertation von 1986, sich
den Zugang zum Spitwerk Max Regers auf
methodisch verschiedenen, im Ansatz vonein-
ander unabhingigen Wegen zu erschliefien.
Diese als Diskurse sich verstehenden Wege,
die gleichwohl zu aufschlufireichen Schnitt-
punkten gelangen, sind nicht auf das Ziel abge-
schlossener , Resultate” gerichtet, halten sich
vielmehr weiterem Forschen offen und legiti-
mieren sich vor allem durch den iibergeordne-
ten Blick auf das Ganze des anstehenden
Themenkreises. Der ihnen zugrunde liegende
methodische Pluralismus begiinstigt auch das
spezielle Anliegen Brotbecks, charakteristi-
sche Zuge des begrifflich kaum fixierbaren
,Umschlagens des Komponierens in eine Re-
flexion von Komponiertem” in Regers Spit-
werk verstehbar zu machen, ein Verfahren, das
sich in seiner inneren Konsequenz als mehr-
schichtig erweist und auch eigenes Reflek-
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tieren in den Untersuchungsprozef mit ein-
bringt. Das bemerkenswerte gedanklich-
kritische Niveau der Darstellung lifit den
Autor auf den eingeschlagenen Wegen auch
dort fiir den Leser anregend weitergehen, wo
sie zu exponierten Gratwanderungen werden.

Gleich im einleitenden Diskurs iiber die
Violinsonate op. 139 und ihre erste Meininger
Fassung entwickelt Brotbeck die Grundziige
seines Vorgehens. Der Bogen spannt sich hier
vom analytischen Textvergleich des unter-
schiedlichen Kopfsatzbeginns bis zur philoso-
phischen Reflexion iiber das Variationsfinale.
Das Problem Regerschen Bemithens um die
Sonatensatzgestaltung wird am Verlust der
klassischen, aus essentieller Spannung hervor-
gehenden Dialektik verdeutlicht, ihr Fehlen
schon im Verhiltnis der beiden Instrumente
am expressiv-gebiardenhaften thematischen
Ansatz aufgezeigt, ebenso dann am inneren Zu-
sammenhang von Haupt- und Seitensatz, die
trotz dynamischer Kontraste letztlich aus der
gleichen kleingliedrigen ,vegetabilen” Melo-
dik des ersten Entwurfs erwachsen. , Klarheit”
im Sinne der Grofiform kommt, wie Brotbeck
unter Hinweis auf Regers ,,zweiten Arbeitsvor-
gang” (Eintrag dynamischer und agogischer
Zeichen mit roter Tinte) hervorhebt, nur durch
duflere, rahmenstiftende Gestaltungsmittel
zustande. In deren Abtrennung von den , klas-
sischen Parametern” sieht er, mehr noch als
im harmonischen Bereich, eine Vorldufer-
schaft Regers fiir die Musik des 20. Jahrhun-
derts. Klarheit anderer Faktur erkennt er in der
Endfassung: im kontrastbestimmten Thema-
beginn, mehr noch in der Modellhaftigkeit ge-
reihter Motive, die sich als Ausgangspunkt fiir
vielfiltige Transformationen erweisen. Das —
als Prinzip demonstrierte — , Komponieren
mit Modellen”, am , intervallischen Raster”
des Seitensatzes nochmals expliziert, zeichnet
sich auch in der Grofiform ab, die durch "col-
lage-artige” Zwischentakte deutlich zisuriert,
jedoch — entgegen logischer Entwicklung —
,,blofl mit ihren Rindern und Konturen repro-
duziert” wird. Ermoglicht die darin beschlos-
sene Verfremdung eine — zur Selbst-,Darstel-
lung” werdende — Reflexion iiber Idee und
Modell, so gelangt Reger, folgt man Brotbecks
Uberlegungen am Beispiel des Durchfithrungs-
beginns, letztlich auch noch zu ,einer Art
Reflexion der Reflexion” (wird im letzten Dis-
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kurs iiber die Opera 141—143 der spekulative
Faden noch weiter gesponnen, so lift sich
Regers letzte ,,Studie” iiber Chopins Berceuse,
im analytischen Vergleich mit der fritheren aus
Opus 82,2 und unter dem Aspekt einer Selbst-
reflexion auch des Werkes selber gar als ,,Mu-
sik iiber Musik iiber Musik” apostrophieren).
Der von Reger selbst emphatisch angekiindigte
,freie jenaische Stil” kulminiert im Finalsatz
als charakteristischem Endpunkt der Sonate.
Die ,die herkoémmliche musikalische Zeit-
struktur” eliminierende Kette verschiedener
Reflexionen iiber ein thematisches Modell, das
substantiell wie atmosphirisch auf das Seiten-
thema des Kopfsatzes rekurriert, riickt dsthe-
tisch in die Nihe der Idylle: Gleich dieser ver-
fremdet sie die , Realitit” — hier interpretiert
als das ,Kunstprodukt” der musikalischen
Tradition, ein ,,Modell” wiederum, deren dia-
lektisches Prinzip sie aufhebt und transzen-
diert.

Durchleuchtet Brotbeck etwa die schopferi-
sche Reflexion iiber Kinderlieder (op. 142) vor
dem Hintergrund der nicht ungefihrdeten Re-
gerschen (Familien-)Idylle, so sondiert er davor
die komplexen Zusammenhinge der den neuen
Stil geistig vorbereitenden Vorginge: den inne-
ren Wandel im Denken des anfangs Kriegsbe-
geisterten, vor allem dessen kompositorische
Probleme mit Werken ,groflen Styls”. Der
Abbruch nicht nur der Violinsonate, son-
dern auch — und zwar definitiv — eines latei-
nischen Requiems wirft zudem ein kritisches
Licht auf die meist idealisierte Beziehung
zwischen Reger und Straube. Dessen , emp-
findliche Reaktion” zieht der Autor auch
in Erwigung bei der minutiésen Auslotung
des sehr komplex durchwirkten Spektrums in
Regers von rhetorischer Vereinnahmung tradi-
tioneller Werke bis zur bloflen ,, Umkostiimie-
rung” eigener Stiicke reichender Bearbeiter-
tatigkeit. Die innere Durchdringung von Vor-
bildern dagegen, bei der auch die ,Inspira-
tions”’-Frage zum wichtigen Diskussionspunkt
wird, macht der Autor am Vergleichsbeispiel
der Klarinettenquintette von Mozart, Brahms
und Reger und in fruchtbarer Auseinanderset-
zung mit anderen einschligigen Publikationen
zu einem besonders anregenden unter seinen
viele interessante Durchblicke eroffnenden
Diskursen.

(Dezember 1990) Gunter Weifl-Aigner
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DAVID FANNING: The Breath of the Sym-
phonist. Shostakovich’s Tenth. London: Royal
Musical Association 1988. 90 S., Notenbeisp.
(Royal Musical Association Monographs 4.)

JACQUES WILDBERGER: Dmitri Schosta-
kowitsch. 5. Symphonie d-moll op. 47 (1937).
Miinchen: Wilhelm Fink Verlag (1989). 47 S.,
Notenbeisp. (Meisterwerke der Musik. Heft
53.)

Die ersten beiden westlichen Monographien
iiber einzelne Werke Schostakowitschs be-
schiftigen sich charakteristischerweise mit
Kompositionen, die an bedeutsamen Ein-
schnitten im Leben des Kiinstlers entstanden
sind. Mit der 5. Sinfonie erreichte der durch
die Prawda gemafiregelte Komponist seine vor-
laufige Rehabilitierung, bei der Konzeption der
10. Sinfonie — bald nach dem Tode Stalins —
zeichnete sich das Ende der Zeit allzu grofler
parteilicher Einmischung in sein Schaffen
ab. Die Auswahl gerade solcher Werke belegt
einmal mehr, dafl das Schostakowitsch im
Westen entgegengebrachte Interesse zu einem
grofBen Teil durch das Kapitel ,,Unterdriickung
und Widerstand” in seiner Biographie ange-
facht wird. Erwartungsgemifl werden dann
auch beide Sinfonien von ihren jeweiligen Aus-
legern als zumindest teilweise dechiffrierbare
,kritische Widerspiegelung gesellschaftlicher
Verhiltnisse” (Wildberger S. 44) angesehen.
Wihrend David Fanning allerdings einrdumt,
daf es sich hierbei nur um eine , extra dimen-
sion” (S. 2) der Zehnten handele und ihre
Rezeption als , absolute Musik"” zum durchaus
gewinnbringenden Normalfall erklirt, duflert
Jacques Wildberger Bedenken gegen eine sol-
che Auffassung der Fiinften, die seiner Mei-
nung nach dem Werk ,nicht voll gerecht” wer-
den kann (S. 44).

Was den konkreten Nachweis gesellschafts-
kritischer Elemente in der Musik angeht, ver-
mag keiner der Autoren so recht zu tiberzeu-
gen. So verldfit sich Wildberger dabei weitge-
hend auf seine Intuition, bestimmte ,, Gesten”
der Musik richtig zu erfassen. Hier ist ,eine
Geste des Auffahrens, des Sich-zur-Wehr-
Setzens” (S. 16) erfiihlt, dort verwandelt sich
die ,zart formulierte Geste der Bitte ... in
ein zorniges und zugleich unnachgiebiges
Fordern” (S. 33). Solche Beobachtungen des
Autors mogen sich mit den Empfindungen des
einen oder anderen Horers zwar decken; als
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Beweis fiir die These, Schostakowitsch habe
,kritische und nonkonformistische Gedan-
ken” (S. 11) in seiner 5. Sinfonie ausgedriickt,
sind sie aber keineswegs zufriedenstellend.

Wo sie nicht auf Gesten verweisen, zeichnen
sich Wildbergers Analysen mitunter durch
grofle Detailgenauigkeit aus, namentlich was
Fragen der Instrumentation und Orchesterbe-
handlung betrifft. Die Funktion der Klangfarbe
wird hier mit groferer Sensibilitat erfafit und
vermittelt, als es bei vergleichbaren Arbeiten
in der Regel der Fall ist. Eingerahmt werden
die Besprechungen der einzelnen Sitze von
Kapiteln tber Entstehungs- und Rezeptions-
geschichte; aus gegebenem Anlaf} beigefiigt
ist ein knapper, das wichtigste enthaltender
Abriff zum Thema Sozialistischer Realismus.
Kurios das Literaturverzeichnis, das auf wich-
tige Schostakowitsch-Literatur verzichtet, da-
fur aber Platons Politeia und die Zeitschrift
Katholische Kirchenmusik enthilt. Als etwas
riatselhafte Zugabe wird dann noch Tschai-
kowskys (!) Name in wissenschaftlicher Tran-
skription (fehlerhaft) angefiithrt — ein gutes
Beispiel fiir Leserservice an der falschen Stelle.

In punkto Leserservice geradezu hervorra-
gend ausgestattet ist dagegen David Fannings
Monographie tber die 10. Sinfonie. Neben
einem wirklich weiterfiihrenden Literaturver-
zeichnis, das den Eindruck sorgfiltiger Recher-
chen vermittelt und auch wertvolle Bemer-
kungen zur russischen Schostakowitsch-Lite-
ratur enthalt, finden sich im Anhang simtliche
zuginglichen Auferungen Schostakowitschs
uber sein Werk, eine anregende Aufstellung
moglicher thematischer und struktureller
Reminiszenzen an andere Kompositionen, ein
Register und eine Art der Gesamtausgabe nach-
gelieferter Kritischer Bericht, der Lesarten des
Erstdrucks sowie Fehler der Gesamtausgabe
mitteilt. Der Band ist reichhaltig und sinnvoll
mit Notenbeispielen versehen, und ein ebenso
einfaches wie platzsparendes Zeichensystem
leistet wihrend der Analysen Orientierungs-
hilfe.

Diese ist um so notwendiger, als die Analy-
sen von teilweise hoher Komplexitat und nicht
immer leicht zuginglich sind; das Ergebnis
lohnt aber in den meisten Fillen den Aufwand,
der mit einem Nachvollziehen der dargebote-
nen Gedanken verbunden ist. Besonderes
Augenmerk verdienen die iiber die spezifische



Besprechungen

Problematik der 10. Sinfonie hinausgehenden
Ideen Fannings zum Finalproblem bei Schosta-
kowitsch: In den sinfonischen Schluflsitzen,
in denen das Triviale das Tragische tibertont,
manifestiere sich die Koexistenz und wechsel-
seitige Beleuchtung von "relaxation and inten-
sification, the apparently irreconcilable leg-
acies of the Classical and Romantic tradi-
tions” (S. 76).

Einen weiteren fiir Schostakowitsch charak-
teristischen Satztypus, den des ,epic first
movement”, findet der Verfasser im Kopfsatz
der Sinfonie ausgeprigt. Dieser wird — nach
der eigentlichen Analyse — in einem beispiel-
haften intertextuellen Vergleich seinen Vorliu-
fern aus der 5. und 8. Sinfonie gegentiberge-
stellt, wobei es Fanning gelingt, sowohl die
dem ,epic first movement” eigenen Gesetz-
maifigkeiten als auch das Individuelle des
ersten Satzes der Zehnten zutage treten zu
lassen.

Bei der Besprechung des zweiten Satzes wird
schliefllich auch dem Dissidenten Schostako-
witsch Tribut gezollt. Schenkt man Solomon
Volkows Buch Zeugenaussage Glauben, so hat
der Komponist dort Stalin dargestellt, was Fan-
ning zu verifizieren sucht, indem er die Struk-
tur des Satzes als Metapher fiir den sowjeti-
schen Diktator deutet. Wenn auch in diesem
Fall die Einschitzung des Autors, die Paralle-
len seien ,about as close ... as could be
imagined” (S. 44), zu zuversichtlich erscheint,
so ist doch das Auffinden struktureller Meta-
phern ein Verfahren zur Deutung program-
matischer Inhalte, das unbedingt Beachtung
verdient.

(Dezember 1990) Stefan Weiss

KAREN KOPP: Form und Gehalt der Sym-
phonien des Dmitrij Schostakowitsch. Bonn:
Verlag fiir systematische Musikwissenschaft
GmbH 1990. 439 S., Notenbeisp. (Orpheus-
Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik.
Band 53.)

Die vorliegende Studie iiber die 15 Sinfonien
Schostakowitschs ist ein weiterer Versuch
der Neubewertung dieses Komponisten, den
man seinerzeit ebenso lautstark als Dissiden-
ten des Sowjetsystems zu reklamieren suchte,
wie man ihn einstmals fiir einen Funktionir
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desselben hielt. Der Wendepunkt in der Ge-
schichte der Schostakowitsch-Rezeption war
bekanntlich das Erscheinen der sogenannten
Memoiren oder auch Zeugenaussage, jenem im
Westen von Anfang an viel zu wenig in Frage
gestellten Buch Solomon Volkows — denn galt
nicht das Bestreiten seiner Authentizitit durch
die Sowjetunion in Breschnew-Zeiten ebenso-
viel wie ein Echtheitszertifikat? Die Sorglosig-
keit, mit der man sich immer noch auf die
Tragfihigkeit dieser einzigen Stiitze des neuen
Schostakowitsch-Bildes verlifit, mufl jeden
neutralen Betrachter erstaunen. Daher erweckt
der Vorsatz Karen Kopps berechtigtes Inter-
esse: ,,Ziel der Arbeit ist, aus der Werkanalyse
heraus einen Beitrag zur politisch-ideologi-
schen Standortbestimmung Schostakowitschs
zu leisten” (S. 9). Entsprichen dabei die Resul-
tate den bei Volkow fiir einige Sinfonien vorge-
nommenen gesellschaftskritischen Deutungen
— so der Gedankengang —, liefle sich damit
,auch zu der Frage der Authentizitit der
Zeugenaussage ... einiges beitragen” (S. 12).

Dafiir aber, dafl man von einer wirklich un-
parteiischen Uberpriifung Volkows sprechen
konnte, sind Kopps Analysen viel zu zielbe-
wuflt auf Verifizierung hin ausgerichtet.
Widerlegungen der besagten gesellschaftskriti-
schen Deutungen kommen in ihrem Buch
nicht vor, sind aber wohl auch nicht ge-
wiinscht, was daran zu erkennen ist, daf offen-
kundige Widerspriiche und Ungleichmafig-
keiten, wo sie dem angestrebten Resultat ge-
fahrlich werden kénnten, von Kopp gar nicht
zur Kenntnis genommen werden. So gilt ihr
z.B. in der 11. Sinfonie ,,Das Jahr 1905” die
Charakterisierung der Herrschergewalt nicht
durch historische, sondern durch neukompo-
nierte Themen als Hinweis dafiir, dafl nicht
das Jahr 1905, sondern die Gegenwart (das Jahr
1957) gemeint sei — wihrend noch wenige Sei-
ten zuvor das Zitat des konkret an die histori-
sche Situation von 1883 gebundenen Liedes
Warschawjanka ohne weiteres als auf den
Ungarnaufstand von 1956 iibertragbar durchge-
gangen war.

Solche Unstimmigkeiten finden sich auch
und vor allem in der Relation der einzelnen
Werkbesprechungen zueinander. Dies erklirt
sich aus dem einseitigen Interesse der Autorin,
das den von Volkow und seinen Nachfolgern
als gesellschaftskritisch designierten Stellen
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allein gilt, wihrend der , absolute” Rest des
sinfonischen Werkes eher halbherzig abge-
handelt wird. So erfihrt der Schluf der stark
subversionsverdichtigen 5. Sinfonie eine ein-
gehende harmonische Analyse, aus der her-
vorgehen soll, dafl er darum so wenig apo-
theosenhaft auf uns wirke, weil die Durterz
fehlt. Von der 1. Sinfonie, bei der Gesell-
schaftskritik nicht zur Debatte steht, heifit
es dagegen unbekiimmert, sie ende in F-dur
(S. 101) — wo doch am Schluf} dieses Werkes
nur der Ton f erklingt, dem ein as-moll-Akkord
vorausging.

Karen Kopp findet mit bestiirzender Ziel-
sicherheit alles, was sie in den Sinfonien
sucht, wobei dann und wann auch ihre Phanta-
sie nicht wenig nachhilft. So z.B. bei der 15.
Sinfonie, in der sie — Vladimir Karbusicky fol-
gend — eine Anspielung auf das Beethoven-
sche ,Mufl es sein?” nachweisen méchte
(S. 399). Karbusicky hatte es in der Adagio-Ein-
leitung des Finales der Sinfonie gesehen; Kopp
liest bei Karbusicky statt Adagio Allegretto,
stofit also, da sie sich im falschen Satz befin-
det, begreiflicherweise bei der Verifizierung auf
Schwierigkeiten. Diese umgeht sie kurzerhand
damit, daf} sie aus ,,Muf es sein?” ein ,,Es mufl
sein!” macht, mithin nur nach der Intervall-
folge Terz aufwirts/Quart abwirts zu suchen
braucht und diese — wen wundert’s — irgend-
wo im dritten Satz tatsichlich findet. Wobei
rhythmische Ahnlichkeit und die Frage, ob die
Terz grof oder klein sein miisse, eine schein-
bar nur untergeordnete Rolle gespielt haben.
Muf es sein? Es muf sein!

Der an Schostakowitschs politischer Posi-
tion ehrlich Interessierte wird an diesem Buch,
wenn er es kritisch liest, seine Freude nicht
haben. Ebenso wird es dem Analytiker gehen,
dem es um die Formenwelt und Kompositions-
techniken Schostakowitschs zu tun ist — dafiir
werden allein schon die auffallend vielen Feh-
ler in den Notenbeispielen sorgen, die iiberdies
fast ausschliellich als Thementafeln dienen;
von der Moglichkeit, etwa Durchfithrungs-
techniken, thematische Arbeit etc. mit Noten-
beispielen zu illustrieren, wird nahezu kein
Gebrauch gemacht. Bleiben als dankbare Re-
zipienten die arglosen Verbraucher musik-
wissenschaftlicher Literatur, wie z.B. Erstel-
ler von Plattentexten und Konzertprogram-
men, und es ist zu befiirchten, daf} uns in
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diesem Bereich die Formel , Wie Karen Kopp

gezeigt hat ...” demnichst hiufiger ins Haus
stehen wird.
(Dezember 1990) Stefan Weiss

YVES LENOIR: Folklore et transcendance dans
l'ceuvre  américaine de Béla  Barték
(1940—1945). Contributions a I‘étude de
D’activité scientifique et créatrice du composi-
teur. Louvain-la-Neuve: Institut Supérieur
d’Archéologie et d’Histoire de 1'art, Collége
Erasme 1986. 507 S., Abb., Notenbeisp. (Publi-
cations d’Histoire de 1’art et d’Archéologie de
I’Université Catholique de Louvain — XLVIII,
Musicologica Neolovaniensia. Studia 3.)

Ankniipfend an seine dreibiandige Doktor-
arbeit Vie et ceuvre de Béla Barték aux Etats-
Unis d’Amérique (1940—1945), Louvain 1976,
hat der belgische Musikforscher Yves Lenoir
eine weitere Abhandlung tiber die amerikani-
schen Jahre Béla Bartoks vorgelegt und einmal
mehr bewiesen, daf er der wohl intimste Ken-
ner der letzten Lebens- und Schaffensphase
dieses groflen Ungarn ist. Das Neue an dieser
Arbeit und zugleich der Anlaf} fiir die erneute
Beschiftigung mit dem Gegenstand ist die Be-
schreibung und Analyse von Bartéks wissen-
schaftlichem Oeuvre in Amerika sowie der
Nachweis, daff die Forschertitigkeit mitbe-
stimmend fiir das kompositorische Werk der
letzten Jahre war.

Die Arbeit ist in drei Teile gegliedert: Einem
biographischen Teil (mit der nicht ganz zutref-
fenden Betitelung Les recherches d’ethnomusi-
cologie — werden hierin doch auch alle ande-
ren Aktivititen Bart6ks im Exil angefiihrt)
folgt ein Teil iiber Bart6ks rein wissenschaft-
liche Arbeiten (Les écrits d’ethnomusicologie
— neben kleineren Aufsitzen die Hauptschrif-
ten Serbo-kroatische Volkslieder, Rumdnische
Vokalmusik und Tiirkische Volksmusik aus
Kleinasien) und abschliefend ein Teil iiber
Bartoks vier ,,amerikanische” Werke Konzert
fiir Orchester, Sonata fiir Violine solo, Drittes
Klavierkonzert und Bratschenkonzert (die
Uberschrift iiber dem dritten Teil Folklore et
transcendance klingt weniger konkret als die
Ausfiithrungen es tatsichlich sind — gemeint
ist einfach die Uberfithrung des Volksmusik-
idioms in die hohere Kunstsprache).
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Der biographische Teil ist strikt chronolo-
gisch angelegt und durch die fiinf Jahre des
Exils gegliedert, denen ein erstes Kapitel iiber
den schwierigen Entscheidungsprozefl und die
Vorbereitung der Emigration voransteht.
Grundlage fiir die Dokumentation sind sdmtli-
che veroffentlichte Quellen sowie alle erreich-
baren Zeugnisse in Privatbesitz und die Aus-
sagen von Familienangehodrigen und Freunden
Bart6ks. Leider wurde die Forschungsarbeit
ausgerechnet von der Stelle erschwert, die
eigentlich die meiste Hilfe hitte leisten kon-
nen: The Bartok Archives of New York. Deren
Leiter Benjamin Suchoff schottete das reiche
Material eher ab als daf er es der wissenschaft-
lichen Forschung zuginglich machte. Der
Autor wird deutlich: Nachdem er hat durch-
blicken lassen, daf jene testamentarische Ver-
fugung Bart6ks, die zur Griindung des Archivs
fithrte, unrechtmiflig zustandegekommen war,
fuhrt er aus, dafl dieser eine Mann "mono-
polise les sources, décourage la recherche et
fait passer ses intéréts avant ceux du
musicien”; er allein sei dafiir verantwortlich
zu machen, dafl noch immer eine allgemeine
Unkenntnis iiber Bartoks amerikanische Jahre
herrsche (S. 17). Um so hdoher ist es ein-
zuschitzen, dafl Yves Lenoir nach mehr als
zehnjihriger Arbeit nun eine dokumentarische
Biographie vorlegen konnte, die Monat fiir
Monat, ja Woche fiir Woche das Leben Bartéks
in den USA entrollt und durch Quellenangaben
sorgfiltig belegt.

Auch uber dem Gegenstand des zweiten
Teils liegt der Schatten Suchoffs, sofern er sich
nimlich als Herausgeber von Bart6ks wissen-
schaftlichem Qeuvre betitigt hat. War schon
frither von anderer Seite Kritik an der Heraus-
gebertitigkeit Suchoffs geiibt worden (siehe
z.B. die Béla Barték Essays), so zeigt Lenoir
anhand der Edition Turkish Folk Music from
Asia Minor auf, dafl wissenschaftlicher Dilet-
tantismus in reine Filschung umschlagen
kann (S. 289—300). Glucklicherweise kann
Lenoir in diesem Fall auf die alternative Edi-
tion von Adnan Saygun aus demselben Jahr
verweisen (Béla Bartoks Folk Music Research
in Turkey, Budapest 1976), aus der sowohl der
authentische Text Bartoks hervorgeht als auch
sachliche Erginzungen und Korrekturen zu
entnehmen sind, die das aktuelle Wissen tiber
den Gegenstand in die Publikation einbringen.
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Ebenso verfihrt auch Lenoir selbst bei der Be-
schreibung von Bart6ks ethnologischen Schrif-
ten, indem er einerseits die enorme Leistung
Bart6ks etwa bei der Transkription der Musik
des Balkan bzw. Vorderasiens hervortreten lafit
und vor allem auch die Meriten des Ungarn
Bartok bei der Erforschung der rumainischen
Volksmusik betont, andererseits aber auf Min-
gel und Fehler (letztere vor allem bei der Uber-
tragung der tirkischen Liedtexte) in Bartoks
Edition verweist.

Die inhaltliche Darstellung von Bartéks For-
schungsarbeiten in den USA sowie deren Ein-
schitzung aus der Sicht der nach dem Kriege
aufblithenden musikethnologischen Forschung
bildet die Grundlage fiir die Untersuchung von
Bartoks Kompositionen zwischen 1943 und
1945. Da in diesem dritten Teil aber die Frage-
stellung erweitert ist, indem der Verfasser prin-
zipiell ergriinden mdchte, auf welche Weise
die "musique populaire” in die “musique
savante” ubergeht, miissen jetzt auch alle
friiheren musikethnologischen Arbeiten Bar-
toks mit einbezogen werden, um dem Phino-
men einer multikulturellen Kunstmusik bei
gleichzeitig stark ausgeprigtem Personalstil
gerecht werden zu konnen. Lenoir bildet drei
Kategorien innerhalb des gesamten Bart6k zur
Verfiigung stehenden Fundus an Volksmusik:
Vokalmusik, Instrumentalmusik und Pseudo-
Vokalmusik. (Er geht im dritten Teil der Ab-
handlung also nicht nach den vier Werken vor,
sondern weist den Niederschlag bestimmter
Erscheinungen der Volksmusik jeweils fall-
weise an Ausschnitten aus den Kompositionen
nach.)] Die Ergebnisse dieser Untersuchung
sind bemerkenswert. Am verbliiffendsten ist
vielleicht der Tatbestand, daf} in den , ameri-
kanischen” Werken Bartoks die Einfliisse der
ruminischen Volksmusik die der ungarischen
erheblich tibersteigen. (Dies diirfte fiir den
tolerant denkenden Kulturwissenschaftler Bar-
tok kein Problem gewesen sein, beriithrt aber
vielleicht den einen oder anderen national ge-
sinnten Ungarn.) Signifikant ist auch der Be-
fund, daf in den ersten Sitzen der zyklischen
Werke stets die vokalmusikalischen Idiome
dominieren, wihrend in den Finalsitzen die
Instrumentalmusik den stirksten Nieder-
schlag verzeichnet. Weiterhin kann Lenoir auf-
zeigen, daf} Bartok im Einzelfall (1. Thema des
vierten Satzes des Concerto) offenbar beabsich-
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tigt hat, Spracheigentiimlichkeiten verschiede-
ner Musikkulturen in einem neuen Ganzen zu
verschmelzen, wihrend im allgemeinen die
Themen doch eine Zuordnung zu einem be-
stimmten musikalischen Sprachfeld erlauben.
Sehr interessant ist auch die Beobachtung
Lenoirs, daf} sich Bartoks verichtliche Ein-
schitzung der stiadtischen Pseudo-Folklore in
den amerikanischen Jahren geindert hat: "le
musicien adopte une position conciliante 2
I’égard des interprétes tziganes dont il ne
rejette plus systématiquement les exécutions”
(S. 440).

Ob diese letztere Feststellung sich aus der
neuen Lebenserfahrung des Emigranten Bart6k
begriindet, bleibt offen. Uberhaupt wird die
Frage nach exilspezifischen Erscheinungen in
Bartoks ,amerikanischen” Werken nur am
Rande gestreift. Es ist ja doch unverkennbar,
dafl Bartoks letzte Werke (mit Ausnahme der
Solo-Violinsonate) weniger herb im Klang und
einfacher in der Form sind, als vergleichsweise
die Sonate fiir zwei Klaviere und Schlagzeug
oder die Musik fiir Saiteninstrumente, Schlag-
zeug und Celesta. Es wire zu winschen, daf
gerade Yves Lenoir diesen Fragen weiter nach-
geht, denn er bringt wie kein zweiter dafiir die
Voraussetzungen mit.

(Januar 1991} Peter Petersen

RAINER MOHRS: Hermann Schroeder (1904—
1984). Leben und Werk unter besonderer Be-
niicksichtigung seiner Klavier- und Kammer-
musik. Kassel: Merseburger 1987. 481 S.,
Abb., Notenbeisp. (Beitrdge zur rheinischen
Musikgeschichte. Heft 138.)

Angesichts der Tatsache, dal Hermann
Schroeder bisher wesentlich als Orgel- und
Chormusikkomponist, als Theorielehrer und
(Mit-)verfasser mehrerer musiktheoretischer
Werke sowie als Essayst und Redner in Fragen
der katholischen Kirchenmusik bekannt ge-
worden ist, mag es erstaunen, daf jemand eine
Dissertation iiber Hermann Schroeder abfafit
unter besonderer Beriicksichtigung der Kla-
vier- und Kammermusik Schroeders. Um es
gleich vorweg zu sagen: Das Ergebnis gibt dem
Verfasser recht, diesen Schwerpunkt gewihlt
zu haben, zumal iber Schroeders Chor- und
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Orgelwerke bereits mehrere wissenschaftliche
Arbeiten vorliegen (Campbell, Keusen, Sher-
mann, Schulze, Amos).

Neben z. T. ausfiithrlichen Werkanalysen ist
eine umfangreiche Schroeder-Biographie ein-
gearbeitet, die sich wesentlich aus dem un-
mittelbaren Kontakt des Verfassers mit Her-
mann Schroeder, dessen noch lebenden Ver-
wandten, Freunden, Bekannten, Schiilern und
Kollegen speist sowie aus schriftlichen Zeug-
nissen etwa aus dem Familienarchiv. Mohrs
war selbst Student Schroeders an der Musik-
hochschule Ko6ln und hatte zwecks Abfassung
der Dissertation die Gelegenheit zu zahlrei-
chen Riickfragen.

Die Entwicklung der Komposition vor allem
in der Zeit seit 1950 forderte Schroeder immer
wieder zu Stellungnahmen auf. Fiir ihn waren
die Suche nach Klangmaterial, welche in man-
chen Kompositionen der Zeit im Vordergrund
stand (Komposition nur mit , Farben” in Aus-
weitung- und Deutung von Schonbergs
,Emanzipation der Dissonanz”), also eine rein
rational abgefafite Komposition oder Nur-
Experimentieren noch keine Musik. Neben die
rationale Komponente mufite fiir ihn auch die
emotionale treten. Damit steht er in enger Ver-
bindung zu Hindemith, Distler, Lemacher u. a.
Diese Gedanken entwickelt Mohrs in einem
eigenen Abschnitt iiber die Asthetik Schroe-
ders. Mohrs macht diesen Punkt — immer
wieder — deutlich, auch durch Einbeziehung
und Beispielgebung verschiedener Komposi-
tionen.

Aus dem Unterricht bei Schroeder (Tonsatz
und Formenlehre, aber auch Musikgeschichte,
die er mehr als musikalische Allgemeinbil-
dung auffaflte) ist bekannt, daf fiir ihn die
Farbe nur ein sekundires Element in der Kom-
position war. Primire Elemente waren Rhyth-
mus, Melodie, Harmonie, wobei ihm die Rei-
henfolge der Nennungen sehr wichtig war. Es
wire interessant gewesen, dieser Ordnung im
Rahmen der Arbeit nachzugehen, wo sie etwa
schon vorformuliert war.

Bedauerlich ist, daf der Verfasser trotz
mehrfacher Erwihnung von Hindemiths
Unterweisung im Tonsatz (z. B. 402) keine Ge-
samtanalyse wenigstens eines der wichtigen
Werke Schroeders mit den von Hindemith er-
wihnten Mitteln betreibt, um somit genauere
Aussagen tiber Fortschreitungen von Harmonie
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bei Schroeder, iiber das Prinzip der iibergeord-
neten Zweistimmigkeit etc. zu treffen. Auf die
ubergeordnete Zweistimmigkeit Hindemiths
findet sich nur ein Hinweis (375), der jedoch
wenig klarend ist: , Hier verlaufen iiber einem
Orgelpunkt eine auf- und eine abwairtsstreben-
de Linie.” Die Wahrung der Bezogenheit der
Tone eines Werkes auf ein tonales Zentrum ist
fiir Schroeder eine wesentliche Voraussetzung
fir die Orientierung des Hoérers.

Erhellend ist auch das Beispiel der Klavier-
sonate a-moll (1946), deren Titel auch nach
Schroeders Meinung besser einfach ,,in a” lau-
ten sollte (168). Solche Moll/Dur-Titeltonali-
titen verschwinden im Spitwerk Schroeders.
Im Umgang mit dem Tonmaterial wird der
Komponist im Laufe der Zeit immer freier, so
daf er schlieflich den gesamten Zwolftonraum
einbezieht, ohne allerdings Zwolfténer zu wer-
den. Als Beispiel fithrt Mohrs den dritten Satz
von Schroeders Musik im 5er, 7er und 12er
Raum fir Orgel (Manuskript 1984) an, in deren
drittem Satz, einer Ciacona dodekatonica
(nicht dodekaphonica) im Thema alle zwolf
Tone, bezogen auf den Grundton d, verwendet
werden.

Zusammenfassend kommt Mohrs zu dem
Schluf}, daf# Schroeders Wirken geprigt ist:
vom Bestreben um neue Sachlichkeit (Anti-
subjektivitit), vergleichbare Bestrebungen gab
es auch zur gleichen Zeit in der liturgischen
Bewegung; von einer polyphonen Grundhal-
tung; von einer Schwerpunktverlagerung weg
von der Kirchenmusik hin zur Kammermusik
in den letzten Jahren; vom Bemithen um Bei-
behaltung der Tonalitit und einer bewuften
Abgrenzung reiner Experimente oder gar der
Verwendung von Geriuschen.

Insgesamt bietet die Arbeit einen guten
Uberblick iiber Schroeders Schaffen wie auch
iiber seine Asthetik. Sie ist gekennzeichnet
durch grofe personliche Nihe zum Komponi-
sten, der man manchmal etwas mehr Distanz
gewinscht hitte. Ebenso hitte man sich wiin-
schen konnen, ein komplettes Werkverzeich-
nis im Anhang zu finden. Eine umfangreiche
Bibliographie, ein Register und einige Photo-
graphien schliefen den Band ab.

(Januar 1991) Richard Maildnder
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Verbalisierung und Sinngehalt. Uber semanti-
sche Tendenzen im Denken in und tiber Musik
heute. Hrsg. von Otto KOLLERITSCH. Wien-
Graz: Univeral Edition fiir Institut fiir Wer-
tungsforschung an der Hochschule fiir Musik
und darstellende Kunst in Graz 1989. 224 S.
(Studien zur Wertungsforschung. Band 21.)

,Erlauterung, Sinndeutung, Rezeptionsvor-
gabe, Selbstkommentar, Komponistentheorie”
— die vielseitige Inanspruchnahme des Stich-
wortes ,,Verbalisierung” weist eindrucksvoll
auf den breitgeficherten Inhalt der vierzehn
Referate hin, die beim Grazer Symposion (Stei-
rischer Herbst 1987) zum Vortrag kamen. Als
zentrales Thema stellt der Herausgeber die
Frage vor, ,wie das Sprechen tiber Musik ein
Vorgang sein kann, der an die beschreibende
Sache sich hilt, das Kognitive wie das Erleb-
nismaiflige vermitteln hilft, es aufzuschliefen
vermag”. In dieser Hinsicht sind ,Selbstkom-
mentare” der Komponisten von besonderem
Interesse, d.h. Verbalisierung ihrer techni-
schen und/oder semantischen Intentionen, die
sie in die Wortsprache ,,iiberzusetzen und zu
ubersetzen” (Heister) das Bediirfnis haben oder
fiir unentbehrlich halten.

Im Grundsatzreferat V. Karbusickys wird
Skepsis deutlich, zumindest bei der ,,Verbali-
sierung musikalischer Sinngehalte”: , Erfas-
sung des begrifflichen Musikdenkens in einem
begrifflichen Code” ist suspekt. Information
kann — wie wissenschaftliche Protokolle zei-
gen — ,,viel an assoziativer Energie der Psyche
unterdriicken”. Dabei beruft sich der Referent
auf die ,grundlegenden Differenzen, die die
beiden auditiven Systeme (Sprache und Musik)
voneinander trennen”.

Zwei Referate beschiftigen sich detailliert
mit dem Problem des Selbstkommentars. H.
W. Heister bietet unter ,, Chiffrierung und De-
chiffrierung” — mehr kritisch orientiert — ein
reiches Spektrum verbalisierter Musik an, ge-
gliedert von , Geheimkode und Ikonik” bis
(abstruser) ,,Musik ohne Bewufltsein”
(Gould). P. Petersen wihlt — mehr deskriptiv
— ein einziges Werk aus, H. W. Henzes Prélu-
des , Tristan”. Er betrachtet Entstehung und
,Sinngehalt” einschlieflich der Auferungen
des Komponisten (vom Essay bis zu einzelnen
Verbalismen) als , Einheit”, die er — apostro-
phiert als ,Unterfangen ,Tristan’” — zum
Gegenstand seiner minutiésen Ausfithrungen
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macht; minutiés auch die Angaben zu ,Ver-
netzung und Allusionen”.

N. Gligo grenzt Verbalisierung auf den Be-
griff , Komponistentheorie” ein, die als , ergin-
zende Kraft” die , Musikalitit der Neuen
Musik bestatigen” soll. Sie ist damit — ,,vom
Komponisten selbst gemacht” — , unvermeid-
barer Bestandteil der Musik geworden” und
,dokumentiert auf ihre eigene Weise das frag-
wirdige Abenteuer, dem die Musikalitit Neu-
er Musik ausgesetzt ist”.

Weitere Referate in Form von Berichten
(Vidolin, Pinos, Hirsbrunner] und Analysen
(Ujfalussy, Haas) runden das problematische
Thema ab, desgleichen Erginzungen, die weit
dartiber hinausgreifen. So C. Floros’ Ausfiih-
rungen uber die Rolle der Musik als , Bot-
schaft”, ausgehend von der Neuorientierung
seit Beethoven: Musik wird zunehmend Ap-
pell, Mahnung, Protest (,engagierte Musik”
Nonos u.a.). (Zu ergdnzen wire der Hinweis
auf den Miflbrauch der Musik im Dienste ideo-
logisch gesteuerter Politik oder auf den Protest
als aktuelle , Masche”.) O. Kolleritsch be-
schiftigt sich mit der geistigen Umwelt Schén-
bergs; M. Tomaszewski und M. Bristiger brin-
gen Beitrige zu Problemen der Vokalmusik
(,,Musikalisierung des Wortes”/, Sekundire
Semantik"”)

Abschlieflend einige Anmerkungen, die den
durchaus positiven Gesamteindruck des reich-
haltigen Buches keineswegs schmilern sollen:
1) Nicht unerwartet begegnet 6fter die bekann-
te Schwiche der Terminologie, wie der Um-
gang mit den semiotologisch so relevanten Be-
griffen Sinn und Bedeutung zeigt. Man verglei-
che: ,Die Bedeutungen, welche die Autoren
im Zeichenmaterial der Musik chiffrierten,
entziffern Interpreten und Horer und eignen
sich als Sinn an” (Heister). Und: ,,... die analy-
tische Einsicht in die ,Ordnung’ entdeckt uns
den musikalischen Sinn, ,auf Musik reagieren-
der sprachlicher Reflex' aber ihren Gehalt”
(Gligo nach Eggebrecht) Das erste ist unrich-
tig, das zweite akzeptabel (verwirrrend auch
der Terminus ,Sinngehalt”). 2) Die Berichte
iiber Selbstkommentare bieten zwar inter-
essante Einblicke in Intention und Arbeits-
gang, bestdtigen ihren Wert aber erst dann,
wenn der Leser die Verbalisierung am Werk
selbst tiberpriifen kann. 3) Von Beethovens
lapidarem , Lesen Sie Shakespeares Sturm” bis
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zum reichen Vokabular Henzes spannt sich ein
weiter Bogen, der in den zustindigen Referaten
deutlich wird: unentbehrlich, iiberfliissig, un-
moglich, unvermeidbar, hilfreich, stérend,
hemmend, fragwiirdig, ,schlechte Poesie”;
nicht zu vergessen die Gefahr der Opportuni-
tat, kreatives Unvermégen wortreich zu
kaschieren und die ,,totale oder halbe Verwei-
gerung des Sprechens iiber eigene Musik”. Im
Hinblick auf die themabedingten Divergenzen
hitte sich der Rezensent eine entsprechende
Zusammenfassung gewiinscht.

(November 1990) Adolf Fecker
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HARTMUT BRAUN (Hrsg.): Probleme der
Volksliedforschung. Bericht iiber die 10. Ar-
beitstagung der ”Study Group for Analysis
and Systematization of Folk Music” im ”Inter-
national Council for Traditional Music” vom
17. bis 22. Mai 1987 in Freiburg i. Br. Bern-
Frankfurt am Main-New York-Paris: Peter
Lang (1990). 335 S., Notenbeisp. (Studien zur
Volksliedforschung. Band 5.)

Die Erfahrung, dafl das Thema , Methoden
der Katalogisierung und Klassifikation von
Volksliedmelodien” nicht blo8 von archivari-
schem oder vorwissenschaftlichem Interesse
ist, sondern eine Vielfalt wesentlicher Frage-
stellungen beinhaltet — etwa die Frage nach
den fiir eine Analyse relevanten Parametern
musikalischer Aulerungen —, fithrte 1964 auf
der Jahreskonferenz des "International Coun-
cil for Traditional Music” zur Bildung einer
speziellen, internationalen Studiengruppe fiir
Analyse und Systematisierung von Volks-
musik. Zur zehnten Tagung im Mai 1987,
deren Bericht jetzt vorliegt, trafen sich Wissen-
schaftler aus 14 Lindern auf Einladung des
Deutschen Volksliedarchivs in Freiburg.

Nachdem man sich auf den vorhergegange-
nen Tagungen u. a. Musikkategorien wie Ton-
héhenordnung und Rhythmik gewidmet hatte,
standen dieses Mal , Tektonik und Form in der
Volksmusik (Prinzipien des Musikaufbaues)”
auf dem Programm. Gemaif der Regel, dafl das
Ganze mehr ist als die Summe seiner Teile,
wurde dabei ,,Form” in den meisten Beitrigen
nicht als blofes Schema, sondern als formbil-
dendes Prinzip begriffen. Die Unterschiedlich-
keit der auf der Tagung vorgestellten Systeme
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und Methoden beruht nach Auffassung von L.
Bielawski auf der Zeitperspektive der jeweili-
gen Analyse. Die verschiedenen Perspektiven
bestimmen sich durch den betrachteten Zeit-
bereich, von den Tondauern bis hin zu Ge-
schichte und Tradition, und durch die jeweils
beriicksichtigten Zeiteigenschaften, physikali-
sche oder psychologische beispielsweise.

Wie dem auch sei, die Tagungsbeitrige sind
augenfillig dadurch charakterisiert, welche
formbestimmenden Parameter in die jeweilige
Analyse miteinbezogen werden. Das Ross’sche
Rezeptionsmodell der drei Determinanten Pro-
duzent, musikalisches Produkt und Situation
— auf das H. Thiel in ihrem Referat zuriick-
greift, um Quellenmaterial zu kategorisieren
— ermoglicht es, die verschiedenen Ansitze zu
iiberschauen. Nur das musikalische Produkt
etwa untersucht B. Kruta: Bestimmte albani-
sche Volkslieder, die durch Wiederholung
eines einzigen Motivs einfach aufgebaut sind,
sieht er als Relikte einer sehr alten musikali-
schen Kultur. T. Djidjev geht in seiner Analyse
bulgarischer Volkslieder davon aus, dafl Text,
Musik und Tanz komplizierte, fiir sich beste-
hende Organisationssysteme mit eigenen Para-
metern sind, die durch ihr Zusammenwirken
synkretische Formstrukturen bilden. J. Elsner
erldutert an arabischen Liedern ein der Musik
innewohnendes, historisch gewachsenes musi-
kalisches Denken des Musikproduzenten. In
welcher Weise Formbildung und ein aufler-
musikalischer Kontext tibereinstimmen kon-
nen, zeigt Chr. Kaden an einer Totenklage aus
Neuguinea, deren Grofiform und Feinstruktur
durch mythische Vorstellungen bestimmt
werden. R. Brandl versucht, das Konzept des
griechischen skopos auf der Grundlage einer
zwar von auflen an die Musik herangetragenen,
vielleicht aber allgemeingiiltigen Theorie aus
der Chaosforschung zu deuten.

Eine dem Formproblem verwandte Fragestel-
lung weist das zweite auf der Tagung behandel-
te Thema ,, Volksmusikgattungen (Funktion —
Text — Musik)” auf. Es geht um die Frage, ob
bei der Bestimmung von Gattungen die drei
Parameter Funktion, Text und Musik mitein-
ander korrelieren, und wenn nicht, welcher der
drei ausschlaggebend fiir eine Gattungsbildung
ist. A. Elschekova beispielsweise stellt bei slo-
wakischen Heische-, Hochzeits- und Wiegen-
liedern fest, dafl diese anhand von Funktion
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und Thematik unterschiedenen Gattungen
auch bestimmte stilistische Merkmale aufwei-
sen. Andere Erfahrungen machte A. Pawlak
mit polnischen Liedern: Textgattungen und
Textfunktionen stimmen nicht immer mit den
entsprechenden musikalischen Gattungen
oder Melodietypen und Melodiefunktionen
iiberein. U. Reinhard und T. Oliveira de Pinto
konstatieren in den Liedern tiirkischer Volks-
sanger, der dgik, eine enge Verbindung von
Text, Musik und Funktion. Daf} das bei tirki-
schen Volksliedern insgesamt jedoch nicht die
Regel ist, geht aus dem Beitrag von S. Ziegler
hervor, die die tirkischen Gattungsbezeich-
nungen auf ein einheitliches gattungsbildendes
Kriterium hin, sei es aus dem Bereich des
Textinhalts oder der Musik, iiberpriift hat. Im
deutschen Volksgesang, stellt H. Braun anhand
der Uberlieferung von Balladenstoffen und
ihrer Melodien fest, sind Melodien nicht mit
den entsprechenden Texten fest verbunden,
sondern austauschbar.

Drei Beitrige befassen sich mit einem drit-
ten Themenbereich: mit elektronischer Daten-
verarbeitung, um Fragen der Volksmusik-
forschung, zum Beispiel Variantenvergleiche
(B. Ravnikar, J. Louhivuori) oder Variations-
prozesse (L. Ballova), mit Hilfe der Informatik
und ihrer Methoden zu 16sen.

(Januar 1991) Astrid Reimers

Italienische Violinmusik der Barockzeit II.
Nach den dltesten Quellen hrsg. von Paul
BRAINARD. Generalbaf$aussetzung von Sieg-
fried PETRENZ. Einrichtung der Violinstimme
von Karl ROHRIG. Miinchen: G. Henle Verlag
(1989). XII, 107 S.

Der II. Band Italienische Violinmusik der
Barockzeit besticht zunichst durch die Aus-
wahl, fur die Paul Brainard verantwortlich
zeichnet. Nur bei genauerem Zusehen hilt er
nicht ganz, was er verspricht. Er beginnt mit
Sonaten von Carlo Farina und Giovanni Batti-
sta Fontana und zwei Suitenausziigen von
Giovanni Maria Bononcini, einer Sonate von
Arcangelo Corelli. Es folgen zwei Sonaten (op.
2 Nr. 10 und op. 2 Nr. 14) von Michele Mascit-
ti. Da fragt man sich schon, ob nicht eine
geniigt hitte, so bedeutend war schlieflich
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Mascitti als Komponist nicht. Ob nach Anto-
nio Vivaldi op. 5 Nr. 15 und Tommaso Albino-
ni Sonata in A-dur (Jeanne Roger N° 439), drei
Sonaten von Francesco Maria Veracini (op. 1
Nr. 3, op. I Nr. 8, op. 2 Nr. 12) notwendig
waren, mag man sehr bezweifeln, da sie schon
seit geraumer Zeit in guten Neuausgaben vor-
liegen. Mit zwei Werken von Carlo Tessarini
(Allettamento in G-dur und Trattenimento in
A-dur) ist in verdienstvoller Weise an den
Geiger erinnert, dessen Biographie bekanntlich
reichlich dunkel ist.

Ist Brainard seiner Aufgabe mit einigen kriti-
schen Beobachtungen gut nachgekommen, so
kann man dies von dem Generalba3-Mitarbei-
ter Siegfried Petrenz in keiner Weise behaup-
ten. Da wimmelt es nur so von Oktavparalle-
len und anderen Dingen. Der dritte Mitarbeiter
war fiir die geigerische Einrichtung verant-
wortlich. Es ist ihm darum gegangen, dem Gei-
ger eine spielgerechte Fassung vorzulegen und
das ist ihm weitgehend gelungen. Hochstens in
der Veracini-Sonate op. 2 Nr. 12 hitte er im
Passagallo der Violinstimme durch Abstrich
mehr Gewicht geben konnen.

Das Ergebnis dieser Untersuchung: Brainard
und Rohrig haben gute Arbeit geleistet, aber
die Ausgabe ist infolge der fehlerhaften Gene-
ralbafaussetzung des dritten Mitarbeiters un-
brauchbar.

(Dezember 1990) Walter Kolneder

JACOPO PERI: Le varie musiche and other
songs. Edited by Tim CARTER. Madison:
A—R Editions, Inc. (1985). XXXVI, 112S. (Re-
cent Researches in the Music of the Baroque
Era. Volume L.)

Diese Aufgabe beinhaltet fast die gesamte
erhaltene Musik Peris aufler den Opern: die
18 Stiicke von Le varie musiche (1609) und die
zehn Jahre spiter in die zweite Auflage zusitz-
lich aufgenommenen sieben, auflerdem noch
zehn Einzelwerke aus Sammeldrucken und
Manuskripten, darunter auch solche mit unsi-
cherer Zuschreibung. Tim Carters Einleitung
bietet eine kurze Biographie, eine stilkritische
Besprechung der Werke Peris mit dem erstaun-
lichen Ergebnis, daf er entgegen der landliu-
figen Meinung eher als traditionsverbunden
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gesehen wird denn als radikaler Neuerer, und
auffithrungspraktische Hinweise. Bedenklich
sind die asthetischen Primissen, von denen
der Herausgeber ausgeht; er wendet nimlich
spiatere Werte wie den groflen Bogen, Einheit-
lichkeit und gleichmifigen Flufl auf die Zeit
Peris an, zu der sie wohl noch nicht als solche
bestanden haben. Auch das veraltete verein-
fachende Gruppendenken vieler musikhistori-
scher Darstellungen hat hier Eingang gefun-
den, wenn es heiflit, dafl die rémischen und
venezianischen Komponisten bald die Losung
fur die florentinische Formlosigkeit finden
sollten. Das ist lingst iiberholtes evolutioni-
stisches Denken, bei dem Peri naturgemifl
nicht sehr gut wegkommt. Selbst die Charak-
terisierung einzelner Nummern ist nicht im-
mer stichhaltig; die Lamenti Nr. 31 und 32,
die Carter als ,pathetische Ariosi” bezeich-
net, sind vielmehr weitgehend rezitativisch
vertont.

Die Sammlung von 1609 enthilt Madrigale,
Sonette, Arien und Strophenvariationen fir ein
bis drei Singstimmen und Continuo. Hier ist
die Edition sehr genau und unterscheidet nach
den Metren und Strophenformen, die sie auch
fiir jedes Stiick detailliert analysiert; Textautor
und -provenienz werden nach Moglichkeit
identifiziert und die Texte gesondert als Ge-
dichte abgedruckt und sogar uibersetzt.

Weniger erfreulich ist die musikalische Edi-
tionstechnik: Da werden wohl ,, Vorsitze” (In-
cipits) mit originalem Schliissel, Mensurzei-
chen und erster Note gegeben, doch die Pausen
vor dieser Note sind unterdriickt; die Noten-
werte werden grundsatzlich beibehalten, doch
wo es dem Editor "appropriate” schien, hat er
sie auch halbiert — oder sogar geviertelt (Nr.
4), was er in den Bemerkungen zur Edition ver-
schweigt —; das verzerrt natiirlich die Relatio-
nen. Das Schwergewicht scheint eher auf der
vermeintlichen praktischen Verwertbarkeit als
auf der kritischen Methode zu liegen, was bei
Musik dieser Periode heute schon anachroni-
stisch anmutet. Das zeigt sich etwa in der Tat-
sache, dal zwar erginzte Taktstriche — ziem-
lich uberfliissig — punktiert werden, die origi-
nalen bei typisch hemiolischen Canzonetten-
Arien aber nur als kleine Strichlein auf der
obersten Notenlinie erscheinen statt umge-
kehrt (Nr. 4). Auch die ,,Modernisierung” der
Taktvorschriften — das Tempus perfectum
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etwa wird immer durch Alla breve ersetzt —
fallt in diese Kategorie.

Gegen den Grundsatz jeder kritischen Edi-
tion, dafl ein Symbol immer dieselbe Bedeu-
tung haben soll, verstofit der Gebrauch der
eckigen Klammer, die eine Ubernahme aus
einer Sekundirquelle, eine Verbesserung oder
— bei Akzidentien — eine Erginzung des Her-
ausgebers bedeuten kann. Bedauerlich ist, daf
auf einen detaillierten Kommentar iber die
Abweichungen der Sekundirquellen verzichtet
wird. Akzidentien wurden selbst bei der
Continuo-Bezifferung modernisiert, also Auf-
loser gesetzt, wo urspriinglich Kreuz oder b ste-
hen. Die Generalbalaussetzung beniitzt prin-
zipiell nur das obere System und schrinkt sich
damit unnotig ein; in Takt 20 von Nr. 1 fehlt
ihr iibrigens ein eindeutiges b, das sogar die Be-
zifferung fordert. Die Entscheidung, in Nr. 30,
Takt 50, in der Singstimme zwei Achtel- durch
eine Viertelnote zu ersetzen, griindet auf einer
falschen Textunterlegung; "oblio” kann am
Versende nur dreisilbig sein, wird aber vom
Herausgeber zweisilbig gedeutet.

So ist diese Edition von Le varie musiche
also wohl besser als die von Carter ohne Be-
grundung als "all but unusable” disqualifi-
zierte durch Nella Anfuso und Annibale Gia-
nuario (Florenz 1978), doch 1if}t sie manche
der "standards that govern the making of all
reliable historical editions” (so der Anspruch
der renommierten Serie) aufler acht.
(September 1990) Herbert Seifert

C. Ph. E. BACH: Klaviersonaten. Auswahl.
Nach Autographen, Abschriften und den friihe-
sten Drucken hrsg. von Darrell M. BERG.
Miinchen: G. Henle Verlag, Band I (1986),
Band II (1987), Band III (1989), 112, 104 und
106 S.

Aus den knapp 150 Claviersonaten, die Carl
Philipp Emanuel Bach komponiert hat, wird
hier eine Auswahl von 34 Beispielen vorgelegt.
Die Herausgeberin hat sich seit ihrer 1975
erschienenen Dissertation intensiv mit den
Sonaten Bachs beschiftigt. Im Anschlufl an
ihre Quellenstudien konzentriert sie sich in
der vorliegenden Auswahl auf unbekanntes
oder schwer zugingliches Material. Sie ver-
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zichtet auf die Preuflischen und Wiirttembergi-
schen Sonaten, die zu Recht als Hohepunkte
von Bachs Sonatenschaffen angesehen werden,
aber bereits 1927—28 von R. Steglich heraus-
gegeben wurden; sie verzichtet auch auf die
Reprisensonaten, die ebenfalls in neueren Aus-
gaben von E. Darbellay und (mit beiden Fort-
setzungen) E. Hashimoto vorliegen. Bergs Aus-
wahl bringt allein sechs Sonaten als Erstver-
offentlichung, eine weitere erscheint hier erst-
mals in moderner Ausgabe, 14 Sonaten waren
zuletzt in Farrencs Trésor des pianistes
(1861—74) gedruckt worden. Etwa die Hilfte
der Sonaten war nur im Manuskript iiberlie-
fert, bei den tibrigen handelt es sich zumeist
um Einzelstiicke aus gedruckten Sammlungen
wie dem Musikalischen Allerley, Mancherley,
Vielerley. Nur eine der Wiirttembergischen
Sonaten ist hier als Besonderheit abgedruckt:
die Sonate Nr. 6 in h-moll (Wq 49/6, Helm
36), zusammen mit Bachs eigener Auszierung
(Wq 68, Helm 164). Als weitere Besonderheit
bringt der dritte Band die Sonate C-dur (Wq
51/1, Helm 150) und — als Erstausgabe — die
beiden Umarbeitungen dieses Stiicks durch
den Komponisten (Wq 65/35—36, Helm
156/157). Da auflerdem noch zwei weitere
Sonatensitze zusammen mit Bachs Verzierun-
gen wiedergegeben sind, bietet die Ausgabe die
Moglichkeit, Bachs Methoden der Auszierung
und Umarbeitung genauer zu studieren.

Die ausgewihlten Sonaten stammen aus den
Jahren 1740 bis 1783, es fehlen also die ganz
frithen Stiicke, und der Schwerpunkt liegt auf
den 50er und 60Qer Jahren in Berlin. Alle von
Bach entwickelten Satztypen und ihre Vermi-
schungen sind anzutreffen, von dem der Inven-
tion nahestehenden , einheitlich figurativen”
Satztyp bis hin zum , gegliedert-einheitlichen”
Satztyp (W. Horn). Zum letztgenannten Typ
gehoren auch durchaus trockene Stiicke, z.B.
Wq 62/7, Helm 41 (Horn) oder auch gefilliges
Geplankel wie Wq 62/24, Helm 240. Das mei-
ste Interesse diirften heute die Sonaten finden,
die mit ihrem symphonischen Klaviersatz an
Haydn erinnern, oder die Sitze, die auf Kontra-
ste und Uberraschungseffekte angelegt sind, in
denen allerdings auch das ,Nervés-Kurzatmige
und das melodisch Zerkliiftete” die Oberhand
gewinnen kann (G. Wagner). Unter den Erst-
ausgaben dieser Sammlung sei die Sonate
e-moll Wq 65/30, Helm 106 hervorgehoben,
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in der bei aller Knappheit Mannigfaltigkeit
und Einheitlichkeit harmonisch miteinander
verbunden sind.

Bergs Edition ist eine auf wissenschaftlicher
Grundlage erarbeitete Ausgabe fiir die Praxis,
wie sie sein soll. Dem Informationsbediirfnis
des Wissenschaftlers und des interessierten
Praktikers ist Geniige getan durch die Angaben
der Nummern nach Wotquenne und Helm,
durch (einige wenige) Lesarten in Fufinoten
und eine als Anhang mitgeteilte Ubersicht
uber die Quellen. Zur kritischen Ausgabe fehlt
demnach nur noch der Kritische Bericht. Der
Praktiker findet im Vorwort und in Fufinoten
hilfreiche Angaben zur Ausfithrung von Trio-
len und Punktierungen, dazu eine ibersicht-
liche Verzierungstabelle. Freilich lernen wir
gerade anhand dieser Ausgabe, dal Auszierung
fir Bach weit mehr bedeutete als die korrekte
Plazierung von Trillern und Vorschligen.
Klaus Borners Fingersitze sind gut und reich-
lich — fast wurde hier des Guten zuviel getan.
Denn beim fortgeschrittenen Spieler — und
nur ein solcher kann diese Sonaten bewiltigen
— rennt dieser Fingersatz viele offene Tiiren
ein. Alles in allem ist diese Sammlung eine
wichtige Erganzung der bereits vorliegenden
Bach-Ausgaben und eine hervorragende Berei-
cherung des in modermen Ausgaben zuging-
lichen Repertoires.

(Tanuar 1991) Magda Marx-Weber

FRANZ BERWALD: Sdmtliche Werke. Band
14: Duos. Hrsg. von Kathleen Kuzmick HAN-
SELL. Kassel-Basel-London-New York: Bdren-
reiter 1987. XV, 133 S.

Das Spiel zu zweit und das Spiel mit zwei
Stimmen (Giuoco delle coppie) hat Komponi-
sten wie Interpreten stets gereizt. Dementspre-
chend ist die Tradition des zweistimmigen Sat-
zes und, damit zusammenhingend, die Konti-
nuitit des Komponierens fiir ein Ensemble von
zwei Spielern seit dem Mittelalter bis auf den
heutigen Tag ungebrochen. In der Instrumen-
talmusik haben sich schliefllich zwei Haupt-
typen herausgebildet, die gattungsgeschicht-
lich freilich voneinander zu unterscheiden
sind: Das Duett fiir zwei gleiche bzw. gleich-
artige Instrumente, das im alten, polyphonen

Besprechungen

Satzideal zweier gleichberechtigter Stimmen
seine Wurzeln hat, und das Duo fiir Klavier
und ein beliebiges Instrument im begleiteten
Solo, das im Zusammenhang mit dem Entste-
hen des Generalbafles, dem damals neuen Stil,
aufkommt. Die vorliegende, von Kathleen
Kuzmick Hansell besorgte Ausgabe enthilt
Duette, die beiden Kategorien zugeordnet
werden miissen. Anders, als es im vorliegen-
den Fall geschehen ist, wire folgende begriff-
liche Unterscheidung durchaus begriiflens-
wert: die Komposition fiir zwei Melodiestim-
men als Duett, demgegeniiber das Ensemble
von zwei Spielern und Werke fiir ein Melodie-
und ein Harmonieinstrument als Duo zu
bezeichnen.

Die Ausgabe Simtlicher Werke Franz Ber-
walds ist Teil der Monumenta Musicae Sveci-
cae (Stockholm: Edition Reimers). Neben dem
Supplement Franz Berwald. Die Dokumente
seines Lebens ist die Instrumentalmusik Ber-
walds — die Orchesterwerke mit 9 Binden und
die Kammermusik mit 6 Binden — bereits
vollstindig erschienen. Als Vorlage dazu dien-
ten, was Ubrigens fiir die Mehrzahl der Werke
dieser Edition gilt, Berwalds eigenhindige Nie-
derschriften in Partituranordnung, — eine ge-
radezu ideale Ausgangssituation, die sich bei
diesem Komponisten bietet. Nach Lage der
Dinge erscheint es auch vollig gerechtfertigt,
das Duett fiir zwei Violinen in A-dur (1816/17)
gemeinsam mit dem Duo fiir Klavier und Vio-
loncello in B-dur (1857) nebst der vom Kompo-
nisten selbst bearbeiteten Fassung fiir Klavier
und Violine, einem weiteren Duo fiir Klavier
und Violine in D-dur (ca. 1858) und dem Frag-
ment (65 Takte) eines Concertinos fiir Violine
und Klavier in a-moll (1859/60) in einem Ban-
de erscheinen zu lassen.

Der Band liegt in der gediegenen Ausstattung
wie die tibrigen Gesamtausgaben im Birenrei-
ter-Verlag vor. Dabei folgte man aus Kosten-
grunden einem neueren Gesamtausgabenkon-
zept und erstellte den Notenteil sofort so, daf
er auch zum praktischen Musizieren herange-
zogen werden kann. Demzufolge kann der Kla-
vierpart nach der keineswegs mit Zusitzen
uberladenen Partitur ausgefithrt werden, die
Violin- und Violoncellostimmen wurden als
zusidtzliche Stimmbhefte beigegeben. Das Vor-
wort in Englisch und Deutsch beschreibt mit
Angaben iiber die einzelnen Werke die Quel-
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len, die Entstehung, erste Auffithrung usf., der
kritische Bericht, nur in englischer Sprache,
informiert ausfithrlich iiber simtliche relevan-
ten Lesarten. Drei Faksimileseiten geben dar-
tber hinaus einen Eindruck von Berwalds fast
kalligraphischer Handschrift. So ist der Her-
ausgeberin sowohl ein in der Proportion als
auch in der Ausarbeitung sehr schoner Band ge-
lungen, der nicht nur dem Wissenschaftler,
sondern eben auch dem ausiibenden Musiker
eine praktische und zuverlissige Vorlage an die
Hand gibt.

(September 1990) Ulrich Mazurowicz
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Biirger und die Tonkunst. Zur Physiognomie der
verdffentlichten Musik. Stuttgart: Franz Steiner
Verlag 1990. 205 S., Notenbeisp.

Der Orgelbauer Joachim Wagner (1690—1749).
Hrsg. von Eitelfriedrich THOM. Michaelstein/
Blankenburg: Institut fir Auffithrungspraxis der
Kultur- und Forschungsstitte Michaelstein 1990.
52 S. (Dokumentationen, Reprints Nr. 24.)

DAVID OSMOND-SMITH: Berio. Oxford-New
York: Oxford University Press 1991. 158 S., Noten-
beisp. (Oxford Studies of Composers 20.)

Die osterlichen Spiele aus der Ratsschulbibliothek
Zwickau. Kritischer Text und Faksimilia der Hand-
schriften. Hrsg. von Hansjiirgen LINKE (Text) und
Ulrich MEHLER (Musik). Tiibingen. Max Niemeyer
Verlag 1990. 156 S. (Altdeutsche Textbibliothek.
Nr. 103.)

FREDERIQUE PATUREAU: Le Palais Gernier.
Dans la Société Parisienne 1875—1914. Ligge:
Pierre Mardada (1991). 489 S., Abb.

GEOFFREY PAYZANT: Eduard Hanslick and
Ritter Berlioz in Prague. A Documentary Narrative.
Calgary: University of Calgary Press (1991). XIV,
139 S., Abb.

GOTZ POCHAT: Theater und bildende Kunst im
Mittelalter und in der Renaissance in Italien. Graz:
Akademische Druck- u. Verlagsanstalt 1990. X,
434 S.
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ANTHONY POLE: Berg: Violin Concerto. Cam-
bridge-New York-Port Chester-Melbourne-Sydney:
Cambridge University Press (1991). IX, 121 S.
(Cambridge Music Handbooks.)

JUTTA PUMPE: Die Motetten der Madrider
Notre-Dame-Handschrift. Studie. Tutzing: Hans
Schneider 1991. 201 S., Notenbeisp. (Miinchner
Veroffentlichungen zur Musikgeschichte. Band 48.)

Quadrivium XXVI!, Direttore responsabile: Giu-
seppe VECCHI. Bologna: A.M.L.S. 1985. 211 S.

WOLFGANG RATHERT: The Seen und Unseen.
Studien zum Werk von Charles Ives. Miinchen-
Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler 1991.
326 S., Notenbeisp. (Berliner Musikwissenschaft-
liche Arbeiten. Band 38.)

BRIGITTE REGLER-BELLINGER: Internationa-
les Musiktheater fiir Kinder und Jugendliche. Musik-
filhrer und Dokumentation zu 900 Opern, Operet-
ten, Singspielen und Musicals sowie vielen ande-
ren Formen. Frankfurt am Main: Haag + Herchen
(1990). 530 S., Abb.

JOACHIM REIBER: Bewahrung und Bewihrung.
Das Libretto zu Carl Maria von Webers , Freischiitz”
im literarischen Horizont seiner Zeit. Miinchen: W.
Ludwig Verlag 1990. 291 S. (Literatur aus Bayern
und Osterreich. Literarhistorische Studien. Band 1.

Rezeptionsasthetik und Rezeptionsgeschichte in
der Musikwissenschaft. Hrsg. von Hermann DANU-
SER und Friedhelm KRUMMACHER. Laaber: Laa-
ber-Verlag (1991). 336 S., Notenbeisp., Abb.
(Publikationen der Hochschule fiir Musik und Thea-
ter Hannover. Band 3.)

FRIEDRICH WILHELM RIEDEL: Quellenkund-
liche Beitrage zur Geschichte der Musik fiir Tasten-
instrumente in der zweiten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts (vornehmlich in Deutschland. Zweite,
erweiterte Auflage. Miinchen-Salzburg: Musikverlag
Emil Katzbichler 1990. 234 S. (Musikwissenschaft-
liche Schriften. Band 22.)

rilm abstracts. Internationales Repertoriums der
Musikliteratur XVIII/1-3 (1984). Abstract Numbers
1-7791, Periodicals Index, Author Index. Issued by
Répertoire International de Littérature Musicale.
New York: RILM Abstracts 1990. XVIII, 439 S.

ZOLTAN ROMAN: Gustav Mahler and Hungary.
Budapest: Akadémiai Kiad6 1991. 255 S., 43 Abb.
(Studies in Central and Eastern European Music 5.)
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MICHAEL SAFFLE: Franz Liszt. A Guide to
Research. With discographical contributions by
Ben ARNOLD, Keith FAGAN, Artis WODEHOUSE.
New York-London: Garland Publishing 1991. X,
407 S.

WALTER SALMEN" , . denn die Fiedel macht
das Fest” Judische Musikanten und Tinzer vom 13.
bis 20. Jahrhundert. Innsbruck: Edition Helbling
(1991) 224 S., Abb.

KONRAD SASSE: Beitrage zur Forschung iiber Le-
ben und Werk von Robert Franz (1815 —1892). Bear-
beitet und hrsg. von Edwin WERNER. Halle: Hin-
del-Haus (1986). 96 S., Abb. (Schriften des Hindel-
Hauses in Halle 4.)

ALBERT SCHEIBLER / JULIA EVDOKIMOVA:
Georg Friedrich Handel. Philosophie und Beredsam-
keit seiner Musik. Graz: Akademische Druck- u.
Verlagsanstalt (1991). 335 S.

HEINRICH SCHENKER: Der Tonwille. Flug-
blitter zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der
Tonkunst einer neuen Jugend dargebracht von Hein-
rich Schenker (1 — 6. Heft 1921 —1923). Viertel-
jahresschrift zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze
der Tonkunst einer neuen Jugend dargebracht von
Heinrich Schenker (1. Heft 1924). Mit einem Vor-
wort von Hellmut FEDERHOFER. Hildesheim-
Zirich-New York: Georg Olms Verlag 1990. 48 S.,
388S.,32S.,57S.,448S.,43S5.,558S.,428S.

HERMANN SCHERCHEN (1891 —1966). Phono-
graphie. Deutsche Rundfunkproduktion, Industrie-
tontriger, Eigenaufnahmen. Zusammengestellt und
bearbeitet von Mechthild KREIKLE. Frankfurt:
Deutsches Rundfunkarchiv 1991. 50 S.

Schladminger Gespriche zum Thema Musik und
Tourismus. Hrsg. von Wolfgang SUPPAN. Tutzing:
Hans Schneider 1991. 292 S. (Musikethnologische
Sammelbinde. Band 12.)

ELISABETH SCHMIERER: Die Orchesterlieder
Gustav Mahlers. Kassel-Basel-London-New York:
Birenreiter (1991). VII, 293 S., Notenbeisp. (Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft. Band XXXVIII.)

FRANZ SCHUBERT : Fantasie in f-Moll D 940 fiir
Klavier zu vier Hinden. Entwurf in The Pierpont
Morgan Library New York. Eigenhiandige Reinschrift
der Osterreichischen Nationalbibliothek. Faksimile-
Ausgabe. Erstveroffentlichung. Hrsg. von Hans-
Joachim HINRICHSEN. Nachwort von Giinter BRO-
SCHE. Tutzing: Hans Schneider 1991. 110 S.

Eingegangene Schriften

Die Schulordnung und das Gemerkbuch der Augs-
burger Meistersinger. Hrsg. von Horst BRUNNER,
Waltraud DISCHNER, Eva KLESATSCHKE, Brian
TAYLOR. Tubingen: Max Niemeyer Verlag 1991.
IX, 233 S. (Studia Augustana. Band 1.)

Robert Schumann und die Dichter. Ein Musiker
als Leser. Diisseldorf: Droste Verlag 1991. 206 S.,
Abb.

Schiitz-Jahrbuch. Im Auftrag der Internationalen
Heinrich-Schiitz-Gesellschaft hrsg. von Werner
BREIG in Verbindung mit Friedhelm KRUM-
MACHER, Stefan KUNZE, Wolfram STEUDE. 12.
Jahrgang 1990. Bericht iiber das Symposion ,Stand
und Aufgaben der Schiitz-Forschung”, Landau, 5.
und 6. Mai 1989. Kassel-Basel-London-New York
1991. 220 S., Notenbeisp.

HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Band 19: Symphoniae Sacre III (1650). Die
Konzerte zu sechs Stimmen (Nr. 6—10). Hrsg. von
Werner BREIG. Kassel-Basel-London-New York:
Birenreiter 1990. XV, 109 S.

ALEXANDER SCHWAN: Improvisation und Kom-
position im Musikunterricht allgemeinbildender
Schulen der Sekundarstufe I. Ein Beitrag zur padago-
gischen Elementarisierung ausgewahlter Ansitze in
der Neuen Musik nach 1945. Frankfurt-Bern-New
York-Paris: Peter Lang (1991). 509 S., Abb. (Euro-
paische Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musik-
wissenschaft. Band 58.)

WERNER SCHWARZ / FRANZ KESSLER / HEL-
MUT SCHEUNCHEN: Musikgeschichte Pom-
merns, Westpreuflens, Ostpreuflens und der balti-
schen Lande. Diilmen: Laumann-Verlag 1989. 189 S.
(Die Musik der Deutschen im Osten Mitteleuropas.
Band 3.)

MICHAEL SCHWARZBAUER: Mozart-Marchen-
Mythen. Die Nachterfahrung in Wolfgang Amadeus
Mozarts ,Zauberfléte” und die Erfahrungswelt 10-
bis 13jdhriger Schiiller. Minchen-Salzburg: Musik-
verlag Emil Katzbichler (1991). 187 S., Abb., Noten-
beisp. (Schriften der Hochschule ,Mozarteum”.
Integrative Musikpadagogik und Polyisthetische
Erziehung. Band 2.)

VICECA SERVATIUS: Cantus sororum. Musik-
und liturgiegeschichtliche Studien zu den Anti-
phonen des birgittinischen Eigenrepertoires. Nebst
91 Transkriptionen. Stockholm: Almquist & Wik-
sell International 1990. 343 S., Abb. (Acta Univer-
sitatis Upsaliensis Studia musicologica Upsaliensia.
Nova Series 12.)
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ULRICH EBERHARD SIEBERT: Fllmmusik in
Theorie und Praxis. Eine Untersuchung der 20er und
frithen 30er Jahre anhand des Werkes von Hans Erd-
mann. Frankfurt-Bern-New York-Paris: Peter Lang
(1990). 236 S., Anhang (Europdische Hochschul-
schriften. Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Band
53.)

MADDALENA LAURA LOMBARDINI SIRMEN:
Three violin concertos. Edited by Jane L. BERDES.
Madison: A—R Editions, Inc. (1991). XX, 97 S.
(Recent Researches in the Music of the Classical
Era. Volume 38.)

MICHAEL STOCKHEM: Eugeéne Ysaye et la
musique de chambre. Conseil de la Communauté
francaise de Belgique. Li¢ge: Pierre Mardaga 1990.
270 S.

ARMIN SUPPAN: Repertorium der Mirsche fiir
Blasorchester. Teil 2. Tutzing: Hans Schneider
1990. 352 S. (Alta Musica. Band 13.)

ALESSANDRO STRADELLA (1639—1682). A
Thematic Catalogue of his Compositions. Com-
piled by Carolyn GIANTURCO and Eleanor McCRI-
CHARD. Stuyvesant, NY: Pendragon Press (1991).
XXVII, 325 S. (Thematic Catalogue Series No. 16.)

Studies in Musical Sources and Style. Essays in
Honor of Jan LaRue. Edited by Eugene K. WOLF and
Edward H. ROESNER. Madison: A—R Editions, Inc.
(1990). XII, 555 S.

NICHOLAS TEMPERLEY: Haydn: The Creation.
Cambridge-New York-Port Chester-Melbourne-Syd-
ney: Cambridge University Press (1991). VII, 135 S.
(Cambridge Music Handbooks.)

Tradition and its future in music. Report of
SIMS 1990 Osaka. Editors: Yosihiko TOKUMARU,
Makato OHMIYA, Masakata KANAZAWA, Osamu
YAMAGUTI, Tuneko TUKITANI, AKIKO TAKA-
MATSU, Mari SHIMOSAKO. Toéky6-Osaka: Mita
Press 1991. XVI, 695 S., Notenbeisp.

MICHAEL C. TUSA: Euryanthe and Carl Maria
von Weber's Dramaturgy of German Opera. Oxford:
Clarendon Press 1991. XIII, 293 S., Notenbeisp.

RICHARD WAGNER: Parsifal. Libretto mit musi-
kalischer und literarischer Analyse, Dokumentatio-
nen zu Entstehung und Rezeption, Kommentaren,
Diskographie, Auffithrungstabellen, Bibliographie
und Zeittafeln. Hrsg. von Ulrich DRUNER. Miin-
chen: PremOp Verlag (1990). 262 S., Notenbeisp.,
Abb.

HERMANN WALTHER: Bibliographie der Mu-
sikbuchreihen 1886—1990. Kassel-Basel-London-
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New York: Bérenreiter (1991). 352 S. (Catalogus
Musicus XII.)

CARL MARIA VON WEBER / FRIEDRICH KIND:
Der Freischiitz. Libretto, musikalische und literari-
sche Analyse, Einfiihrung, Kommentare, Diskogra-
phie, Auffithrungstabellen, Bibliographie, Zeittafeln.
Miinchen: PremOp Verlag (1989). 224 S., Noten-
beisp., Abb.

Diskussion

Zur Rezension von BASTIAN BLOMHERT: The
Harmoniemusik of Die Entfiihrung aus dem Serail
by Wolfgang Amadeus Mozart. Study about its au-
thenticity and critical edition durch Manfred
Schuler in Mf 44, 1991, Heft 2, S. 177 ff.

Den Inhalt der Besprechung meiner Monographie
uber die Donaueschinger Harmoniemusik der Ent-
fithrung aus dem Serail von Manfred Schuler bedau-
ere ich auflerordentlich. Schuler ist offenbar nicht
imstande, die Komplexitit des Problems zu erfas-
sen: Stindig reiflt er Argumente aus ihren Zusam-
menhingen und ordnet sie nach eigenem Gusto von
neuem an. Tatsachen, die nicht in seine personliche
Logik passen, werden bequemlichkeitshalber wegge-
lassen. Schuler nimmt sich leider nicht die Miihe,
die Verdichtigungen am Ende seiner Besprechung
zu begriinden.

Fir eine Richtigstellung der zahlreichen Fehler
und Ungenauigkeiten Schulers ist der zu Verfiigung
stehende Raum nicht ausreichend. Deshalb ein Hin-
weis auf drei Fehltreffer. 1. Die Tatsache, daf Schu-
ler sich nur auf nicht zweifelsfreie Information aus
Archivalien beschrinkt und (meine Schlufifolgerung
als eigene Weisheit vortragend) behauptet: ,,Man
kann die Zuschreibung an Rosinack durchaus in
Frage stellen” macht den grofiten Teil seiner Dar-
stellung uberflissig. 2. Daf es sich bei meiner Zu-
schreibung an Mozart um eine Hypothese handelt,
hat Schuler offenbar iibersehen. 3. Schuler hat auch
nicht bemerkt, daf die Harmoniebearbeitung im
Vergleich mit dem bekannten Repertoire von aufier-
ordentlicher Qualitit ist.

Mit seinem Weglaufen von der wirklichen Proble-
matik durch eine freibleibende Anzweiflung der phi-
lologischen Methode trdgt Schuler gar nicht zu einer
Diskussion bei. Im Gegenteil, seine wichtigtuende
Belehrung ist eine Karikatur von Wissenschaft, die
sich mit der Musik selbst befassen sollte.

Bastiaan Blomhert
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Die Entgegnung von Herrn Bastiaan Blomhert auf
meine Rezension spricht in der Logik, im Wissen-
schaftsverstindnis und im Ton fiir sich selbst und
wirft ein bezeichnendes Schlaglicht auf das Denk-
und Argumentationsniveau des Verfassers.

Immerhin erfahren wir: Das Ganze ist nur eine
Hypothese. In Blomherts Arbeit las man’s freilich
anders: ,the arrangement of Mus. Ms. 1392 indeed
is the work of Mozart described in the letter of 20
july to his father” (S. 185).

Sollte Herr Blomhert den Eindruck haben, daf ich
auf die Harmoniemusikbearbeitung zu wenig einge-
gangen sei, so kann ihm leicht geholfen werden:
Er lese die Rezension von Robert D. Levin in dem
Mozart-Jahrbuch 1989/90. Auf tiber 17 Druckseiten
(mir standen nur vier Schreibmaschinenseiten zur
Verfiigung) kommt Levin zu einem in der Sache
gleichen Schluf} wie ich.

Dem Wunsch nach einer Begriitndung meiner ,, Ver-
dichtigungen” (auch Korrekturverzeichnis genannt)
kann ich leider nicht entsprechen; ein solches Kor-
rekturverzeichnis wiirde Seiten fillen, etwa auf die
folgende Art: Zum Textteil. S. 41: Die erste Oper,
die 1785 in dem neu errichteten Donaueschinger
Hoftheater zur Auffithrung gelangte, war nicht
Mozarts Die Entfithrung aus dem Serail, sondern
Antonio Sacchinis Die Kolonie; S. 44: Entgegen
Blomhert enthilt die Donaueschinger Partiturab-
schrift von Mozarts Zauberflote nicht ,the com-
plete spoken dialogue”; S. 54 und 393, Anm. 143:
Entgegen Blomhert wurde Paisiellos Oper Das Mdd-
chen in Frascati in Donaueschingen aufgefiihrt, und
zwar im Jahre 1785 . Zur Edition. Overtura. T. 41,
clI, 2.— 3. Note, Bogen; T. 47, ob II, 1. — 4. Note,
kein Bogen; T 130und 132, ob1I, clII, 1. Note, kein
Keil; T 131, fagIl, 2. Note, Staccato-Punkt . . Zum
Kritischen Bericht. Overtura. S. 325: T. 25, ob II,
»,whole bar is lacking” — trifft nicht zu; T. 35, fag1,

kein f Manfred Schuler

Mitteilungen

Es verstarb:

am 25. September 1991 Fritz A. KUTTNER, New
York.

Wir gratulieren.

Professor Dr. Felix HOERBURGER am 9. Dezem-
ber 1991 zum 75. Geburtstag,

Mitteilungen

Professor Dr. Helmut HUCKE am 12. Mirz 1992
zum 65. Geburtstag,

Professor Dr. Wolfgang OSTHOFF am 17. Mirz
1992 zum 65. Geburtstag.

*

Professor Dr. Albrecht RIETHMULLER, Univer-
sitdt Frankfurt am Main, ist am 8. November 1991
zum ordentlichen Mitglied der Akademie der Wis-
senschaften und der Literatur (Sitz Mainz) gewihlt
worden.

Parallel zu seinen Bonner Lehrverpflichtungen
nimmt Professor Dr. Siegfried KROSS fiir das Win-
tersemester 1991/92 eine Gastprofessur fiir Musik-
wissenschaft an der Emst-Moritz-Arndt-Univer-
sitit in Greifswald wahr.

Privatdozent Dr. Christoph VON BLUMRODER,
Freiburg i. Br., hat im Wintersemester 1991/92 den
Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an der Rheinischen
Friedrich-Wilhelms-Universitit Bonn vertreten.

Privatdozent Dr. Ulrich KONRAD, Géttingen, hat
im Wintersemester 1991/92 die C 4-Professur fiir
Musikwissenschaft an der Freien Universitit Berlin
vertreten.

*

Das Max Reger-Institut, Poppelsdorfer Allee 17,
W-5300 Bonn 1, sucht fiir eine Briefedition (Max
Regers Briefe an seine Lehrer) dingend die Briefe
des Komponisten an Hugo Riemann. Hinweise bitte
unter Tel./Fax 0228/215139.

Wihrend der Gottinger Handelfestspiele 1992 fin-
det am 6. Juni im Musikwissenschaftlichen Seminar
der Universitit Gottingen ein Internationales Sym-
posium tiber das Thema G. F. Hdndel und die euro-
pdische Kirchenmusik seiner Zeit statt. Uber die
protestantischen, katholischen und anglikanischen
Beziige in Handels geistlichen Kompositionen refe-
rieren Christian Bunners (Berlin), Friedhelm Krum-
macher (Kiel), Friedrich Wilhelm Riedel (Mainz),
Hans Joachim Marx (Hamburg), Donald Burrows
(Milton Keynes, GB) und Graydon Beeks (Clare-
mont, USA). Auskunft erteilt die Gottinger Handel-
Gesellschaft, Hainholz 3—5, W-3400 Goéttingen.

Die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung 1992 findet vom 7. bis 10. Oktober 1992
in Erlangen statt. Auf dem Programm stehen ein
Symposion mit dem Thema Die musikalische ,Viel-
gestalt’ des 12. Jahrhunderts und ein Round-Table-
Gesprich zur Kultur der Hugenotten. Ein halber Tag
(Freitag, 9. Oktober 1992, nachmittags) ist fiir freie
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Referate reserviert; hier soll jiingeren Kolleginnen
und Kollegen (bis zur Habilitation bzw. bis etwa
zum 40. Lebensjahr) die Moglichkeit geboten wer-
den, tiber ihre laufenden Forschungen zu berichten.

Anmeldungen von Referaten (20 Minuten) durch
ein kurzes Abstract (eventuell zum Vorabdruck) bis
zum 1. April 1992 bei Professor Dr. Fritz Reckow,
Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit
Erlangen-Nirnberg, Bismarckstr. 1, 8520 Erlangen.

Die Gesellschaft fiir Musikforschung veranstaltet
vom 27. September bis 1. Oktober 1993 einen Inter-
nationalen Musikwissenschaftlichen Kongref zum
Thema Musik als Text an der Albert-Ludwigs-Uni-
versitit zu Freiburg im Breisgau.

Der Text ist innerhalb der Musikwissenschaft
eine ebenso alte wie fundamentale Kategorie. Wann
immer Probleme von musikalischer Quellenfor-
schung, Editionstechnik und Denkmailer- bzw. Ge-
samtausgaben, auch von Auffithrungspraxis, Analy-
se oder Rezeptionsgeschichte angesprochen waren,
kamen Aspekte der Textkategorie zur Sprache.

Indessen ist es innerhalb der bisherigen musik-
wissenschaftlichen Forschung strittig, ob, in wel-
chem Sinn und in welchem Ausmafl Musik als Text
aufzufassen sei. Der Freiburger Kongref 1993 soll
daher die Chance bieten, die in der Musikwissen-
schaft unter verschiedenen Fragestellungen und
Zielsetzungen gefiihrten Diskussion zu biindeln und
im Hinblick auf die Kategorie Text schwerpunkt-
maiflig zu erortern. Ein weiteres Ziel ist der An-
schlufl an die in den philologischen Nebenfichern
seit langem gefithrte Diskussionen der Kategorie
,Text”, wobei auch verwandte Kategorien wie
,Kontext”, ,Subtext” oder ,Intertextualitit” zu
beriicksichtigen sind. Vier Veranstaltungen des Kon-
gresses sind in diesem Problemkomplex angesiedelt:
die Symposien I und II (,, Text” — eine Kategorie fiir
die Musikwissenschaft! bzw. Notation, Uberliefe-
rung, Auffiihrung) sowie die Kolloquien II und II
(Um- und Neutextierung: Tropus, Kontrafaktur, Pa-
rodie bzw. Kontext als ,Text”. Musik, Liturgie und
Ritus). Mit den unterschiedlichen Verbindungen
von Musik und (Sprach-)Text beschiftigen sich das
Symposion Il (Dramatik, Epik, Lyrik: Das Beispiel
Oratorium) sowie die Kolloquien IV und V (Wort-
und Tonsprache: Das Melodram bzw. Sprachkom-
position in Neuer Musik). Das Kolloquium I (Musik-
theorie als Text) rundet die Thematik auf sinnvolle
Weise ab.

Freie Referate, die nicht unbedingt in Bezug zum
Thema des Kongresses stehen miissen, konnen ange-
meldet werden bis zum 31. Juli 1992. Vorschlige
mit einer kurzen Zusammenfassung (max. 1 Seite)
magen bitte gesandt werden an den Vorsitzenden des
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Programmausschusses, Herrn Prof. Dr. Hermann
Danuser, Musikwissenschaftliches Seminar der Al-
bert-Ludwigs-Universitit, Werthmannplatz, W-7800
Freiburg im Breisgau. Dort sind auch weitere Aus-
kiinfte zu erhalten. Kongrefisprachen sind Deutsch,
Englisch, Franzésisch, Italienisch und Spanisch.

Die Katholische Akademie der Erzditzese Frei-
burg (Wintererstrafie 1, W-7800 Freiburg i. Br.) ver-
anstaltet Offene Akademietagungen: 29. Januar 1992
Leonard Bernstein als Komponist geistlicher Musik;
28. Februar bis 3. Mirz 1992 Die Orgelmusik der
franzésischen Klassik; 16./17. Mai 1992 Liturgie
und Kunst zwischen den Weltkriegen.

Von privater Seite wird die Neue Bach-Ausgabe,
hrsg. vom Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottin-
gen und vom Bach-Archiv Leipzig, bis zum Stand ca.
1989 zum Kauf angeboten. Es handelt sich um insge-
samt 125 Bande (Werke, Krit. Berichte) und 2 Bande
Bach-Dokumente einschlieflich der inzwischen
vergriffenen Binde. Die Sammlung befindet sich in
bestem Zustand, nur wenige Binde zeigen leichte
Gebrauchsspuren. Ideal geeignet fiir jemanden, der
die Gesamtausgabe ginstig tibernehmen und zu
Ende fithren mochte. — Interessenten wenden sich
bitte an den G. Henle Verlag, Forstenrieder Allee
122, 8000 Miinchen 71, Tel.: 089/7 59 82-0.

Der Abonnementspreis der Zeitschrift Die Musik-
forschung erhoht sich mit Beginn des Jahres 1992
auf DM 110,—, zuziiglich Zustellgebiihr, der Preis
eines einzelnen Zeitschriftenheftes betrigt kiinftig
DM 40,—.

Berichtigungen

In Heft 4/1991 im Beitrag von Ulrich Konrad,
Bemerkungen zu Problemen der Edition von Mozart-
Skizzen ist von S. 337 auf S. 340 eine Zeile heraus-
gefallen; sie lautet: ,Hintergrund wenigstens ein
konkretes Beispiel Mozarts behandeln zu kénnen,
an dem ...”. Ferner sind zwei Fehler in Notenbei-
spielen zu korrigieren. In Abb. 2, S. 339, zu KV 557,
c, 2. System, 2. Takt: statt f-a Achtelfihnchen mufl
es heiflen: f-a Achtelbalken; in Notenbeispiel 3,
S. 344, 4. Note: statt f mit einfacher Cauda doppel-
caudiertes f.

Ebenfalls in Heft 4/1991 mufl es heiflen: S. 365,
4. Zeile von unten: Temistocle (1772) ... S. 375,
linke Spalte, Zeile 18: Das so entstehende Bild
spricht nicht fiir ... Wir bitten, die Fehler zu ent-
schuldigen.
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Die Autoren der Beitrage

TOMI MAKELA, 1964 in Lahti, Finnland, geboren; studierte Musikwissenschaft in Helsinki, Wien und an
der Technischen Universitit Berlin; 1988 Promotion in Berlin; seit 1986 Universitits-Assistent und seit
1989 Oberassistent an der Universitit Helsinki; stellvertretender Professor 1988 —90 an den Universititen
Helsinki und Turku; seit 1990 Forschungs-Oberassistent der Finnischen Akademie der Wissenschaften sowie
Lehrbeauftragter u. a. an der Freien Universitit Berlin. Zuletzt erschien von ihm: Virtuositdt und Werk-
charakter. Eine analytische und theoretische Untersuchung zur Virtuositdt in den Klavierkonzerten der
Hochromantik, Miinchen 1989 (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten 37).

LUITGARD SCHADER, 1961 in Bensheim/Bergstrale geboren; studierte Musikwissenschaft in Frank-
furt/M.; 1988 Magister artium; seit 1986 Mitarbeiterin im Paul-Hindemit-Institut, Frankfurt/M.

GISELHER SCHUBERT, 1944 in Konigsberg/Ostpreulen geboren; studierte Musikwissenschaft in Bonn,
an der Freien Universitit Berlin und in Ziirich; 1973 Promotion in Bonn; seit 1973 Editionsleiter der Hinde-
mith-Gesamtausgabe in Frankfurt/M.; seit 1991 Direktor des Paul-Hindemith-Instituts, Frankfurt/M.
Zuletzt erschien von ihm: Paul Hindemith. Leben und Werk in Bild und Text, Zurich 1988 (gemeinsam
mit Andres Briner und Dieter Rexroth).

Hinweise fur Autoren

1. Manuskripte bitte in 2-fachem Zeilenabstand schreiben; linker Rand ca. 4 cm, oberer und unterer Rand
nicht weniger als 2 cm; doppelte Anfithrungsstriche (,, ”) nur bei wortlichen Zitaten; kursiver Satz nur
bei Werktiteln (ohne Anfiithrungsstriche) 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 durchgefiihrt.

2. Notenbeispiele und Abbildungen miissen getrennt durchnumeriert und auf jeweils gesonderten Blittern
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),
S. 21.

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

-— 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 der-
gleichen), 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; jiingere Buchveréffentlichungen.
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