233

Sammiung oder Zyklus?
Die Disposition der ,,Geistlichen Chormusik”
von Heinrich Schitz

von Jutta Schmoll-Barthel, Kassel

I. Schiitz-Bilder

Die Geistliche Chormusik war lange Zeit der Fluchtpunkt des wissenschaftlichen
Schitz-Bildes — das sich jedoch bald als idealisierend gezeichnetes Bildnis! erwies.
Man gebrauchte die Geistliche Chormusik als Projektionsfliche auflermusikalischer
Ideen und Ideologien, vor allem als Modell protestantisch-kirchlicher und deutscher
Musik. Der Komponist, Hofkapellmeister und Gelehrte Schiitz wurde als Prediger
gezeichnet, dessen , geistige Heimat [...] der Gottesdienst” sei und dessen Musik
,eine aktuelle gottesdienstliche Aufgabe erfiillen” 2 solle. In diesem Rahmen bildete
die Geistliche Chormusik das , klassische Motettenwerk der evangelischen Kirchen-
musik” 3, dessen innerer Zusammenhalt sich durch die vermeintlich liturgische Ord-
nung der Texte ergab. Die Geistliche Chormusik erschien als liturgischer Zyklus —
daf} aber die Gesamtanlage in ihrer Substanz musikalisch konzipiert sein kénnte, stand
nicht zur Debatte*.

An das kirchliche Ideal der Chormusik als Gemeinschaftsmusik konnte die Ideologie
des Deutschen Nationalismus ankniipfen. Der geistig so bewegliche Schiitz erstarrte in
dessen Deutung zur Statue des sein Jahrhundert beherrschenden deutschen Musikers?,
die Geistliche Chormusik wurde zum Monument des , Ewigdeutschen” ¢. In polemi-
scher Absicht setzte beispielsweise Hans Joachim Moser gegen die italienische Musik

1 Vgl. Max Frisch, Du sollst dir kein Bildnis machen, in: Tagebuch 1946 — 1949, 1950/1981, S. 31ff.

2 Walter Blankenburg, Heinrich Schiitz im Riickblick auf das Gedenkjahr 1985. Erinnerungen und Uberlegungen, in. Musik
und Kirche 56 (1986), S. 62.

3 Wilhelm Kamlah, Vorwort zur Edition der Geistlichen Chormusik innerhalb der Neuen Ausgabe sdmtlicher Werke [NSA] 5,
Kassel 1965, S. III. Kamlah setzt filschlicherweise voraus, dafl der Nutzungszusammenhang zu Beginn des 20. Jahrhunderts
zugleich der Gebrauchs- und Entstehungskontext der Geistlichen Chormusik im 17 Jahrhundert sei. Vgl. dazu Arnfried
Edler, Schiitz, der Hofkapellmeister, in: Alte Musik als dsthetische Gegenwart. Bach - Hindel - Schiitz. Bericht iiber den
internationalen musikwissenschaftlichen Kongref3 Stuttgart 1985, Kassel 1987, S. 78ff.

4 Seit Spittas Ausgabe von 1889 fafite man die Geistliche Chormusik immer wieder als de-tempore-Sammlung auf — fand
aber eigentlich nie ausreichende Argumente dafiir Ungewollt eingestanden wird die Projektion der liturgischen Ordnung
auf die Geistliche Chormusik in der Aufhebung der originalen Reihenfolge im Druck zugunsten einer Anordnung ent-
sprechend dem Kirchenjahr auf der Schallplatteneinspielung der Geistlichen Chormusik durch den Dresdner Kreuzchor
Gleichwohl soll hier nicht behauptet werden, dafl die Texte beliebig zusammengestellt seien, denn eine thematische Einheit
fast aller Texte ist uniibersehbar. Sowohl die Choraltexte als auch die neutestamentlichen Texte der Geistlichen Chormusik
sind christozentrische Texte. Aber — und das ist entscheidend — auch die Mehrzahl der alttestamentlichen Texte kann
man als prophetische Ankiindigungen Christi verstehen. Die Textauswahl scheint also von der theologischen Idee der
Christozentrik geleitet, die in der lutherischen Orthodoxie besondere Betonung erfuhr. Sie verbindet nahezu simtliche
Motetten (mit Ausnahme der eher politischen Texte ,Verleih uns Frieden” und ,Gib unsern Fiirsten” sowie der beiden
SchluBmotetten), entscheidet aber nicht iiber deren Reihenfolge.

5 Vgl. das vermutlich zu diesem Zweck gefilschte anonyme Schiitz-Bild ,Heinricus Sagittarius MDCLXX", das zwischen
1929 und 1935 entstand.

6 Hans Joachim Moser, Heinrich Schiitz. Sein Leben und Werk, Kassel 1954, S. 495.
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jene deutsche, welche sich in der Geistlichen Chormusik als , edle Klassizitdt ohne
Zucker- und Pfefferwiirzen” prisentiere’. In ihr sieht der deutsche Wissenschaftler den
,grofe[n] Riickdeutschungsproze des Gabrieli-Jiingers” sich vollenden?.

Noch in einem anderen Punkt konnten konservativ-kirchliches und nationales Den-
ken sich ungliicklich verbinden: in der Fixierung auf die deutsche Sprache der Geist-
lichen Chormusik. Wurde Schiitz bereits von seinen Zeitgenossen ,Vater der deut-
schen Musik” genannt, so erklirten die Interpreten des 20. Jahrhunderts dies mit
der psychologisierenden These, Schiitz habe ,erst in Verbindung mit der deutschen
Sprache zu sich selbst gefunden”? — als habe Schiitz in den Italienischen Madrigalen
oder den Cantiones sacrae, aber auch im so bedeutenden instrumentalen Anteil der
Symphoniae sacrae unter Selbstentfremdung gelitten.

Zwei Varianten jener auf die Texte der Geistlichen Chormusik konzentrierten, von
einer Dominanz der ,oratio” ausgehenden und Musik als ,Anwalt der Sprache"” !0
definierenden Forschung waren fiir die Entwicklung des Schiitz-Bildes von Bedeutung.
Beide unterscheiden sich bei allen Gemeinsamkeiten in der Blickrichtung vor allem
durch ihren je eigenen Sprachbegriff. Im Sinne einer eher formalen Sprachauffassung
hatte Thrasybulos Georgiades Sprache als Rhythmus definiert und in seinen analy-
tischen Arbeiten die Perspektive auf Fragen der Deklamation eingeschrinkt!l. Die
Eigenart und die herausragende Stellung der Geistlichen Chormusik in der teleologisch
vorgestellten Musikgeschichte sieht er darin, da diese erstmals wirklich , deutsch”
spreche, indem sie auf die bedeutungstragenden Silben — die im Deutschen zugleich
die betonten Silben sind — hin geschrieben sei. Die zweite sprachorientierte For-
schungsrichtung betrachtet Musik nicht bloff formal als Dienerin des Sprachrhyth-
mus, sondern konzentriert sich auf den semantischen Aspekt der Sprache. Im Mittel-
punkt der Analysen stehen hier die Einzelwortauslegung und deren Medium, die musi-
kalisch-rhetorischen Figuren. Bezeichnend fir beide Varianten ist, daf3 jeweils nur jene
Momente der Musik in den Blick genommen werden, die als musikalische Reprisen-
tanten der Sprache in Frage kommen. Da auch die Perspektive auf den sprachlichen
Text selber sehr eng ist, bleiben die Analysen zumeist ,punktuell’ im Wortsinn: Musik
wird in ihnen in der Funktion eines ,Zeigefingers’, der auf Textpunkte hinweist,
beschrieben.

Vom allgemeinen Paradigmenwechsel in der Musikwissenschaft profitierte seit den
Siebzigerjahren auch die Schutz-Forschung. Die Schitz-Bilder fingen an zu laufen.
Auch in bezug auf die Geistliche Chormusik kam es zu einem Bruch in der Deutungs-
geschichte. Man erkannte, dafl in ihr nicht — wie bisher vorausgesetzt — der Text
(die ,,oratio”) das alleinige bzw. dominierende Regulativ der Komposition war (wie im

7 Ebda. Nun war allerdings Schiitzens Musik so geschmacklos nicht

8 Ebda., S. 493.

9 Blankenburg, S. 60.

10 Eberhard Schmidt, Heinrich Schiitz. Ausleger der Heiligen Schrift, in: Musik und Kirche 56 (1986), S. 64.

11 Vgl Thrasybulos Georgiades, Heinrich Schiitz zum 300. Geburtstag, in. Sagittarius 4 (1973); ders., Musik und Sprache.
Das Werden der abendlindischen Musik, Berlin 1954, S. 53ff., und ders., Schubert. Musik und Lyrik, Gottingen 1967,
Kap. Schiitz und Schubert, S. 183ff
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,,stylus comicus”|, vielmehr ihr ,stylus communis” auf der Balance zwischen musi-
kalischen (,harmonia”) und sprachlichen Regulativen basierte!2. Diese neue Sicht
ging mit einer Uminterpretation der giangigen Charakterisierung Schiitzens als , musi-
cus poeticus” einher. Assoziierte die dltere wortbetonende Forschung mit dem Ter-
minus ,poeticus” primir ,Poesie” 13, so die jiingere eher , Poetik” im Sinne einer
musikalischen Handwerks- und Kompositionslehre. Der Perspektivenwechsel von
Schiitz als Prediger des biblischen Wortes zum Baumeister des musikalischen Satzes
fithrte zum Kategorienwechsel innerhalb der Forschungen zur Geistlichen Chormusik.
Untersuchungen dariiber, wie die Musik gleichsam ,,zu sich selbst kommt” und sich
partiell vom Text emanzipiert, riickten ins Zentrum des Interesses. Zugleich weitete
sich der Horizont der Analysen. Das punktuelle Analysieren mufite einer komplexeren
Perspektive weichen, die auf die Darlegung des musikalischen Gesamtzusammen-
hangs der Einzelmotette aus war. Thr bevorzugter Gegenstand wurden jene musika-
lischen , Requisiten”, die Schiitz in der Vorrede zur Geistlichen Chormusik als Garan-
ten ,guter Ordnung” preist: Kontrapunkt, Imitation, Kadenzbildung, Tonarten, Be-
setzung, Themenbildung, Form, Stile. Es galt jeweils, ,einige dieser Requisita als ein
zusammenhingendes System darzustellen” 1 und darin den musikalischen ,Eigen-
sinn” einer Motette und Schiitzens kiinstlerische Potenz zu erfassen.

So sehr diese Erweiterung des Horizonts als solche zu begriilen ist — sie gibt doch
auch Anlaf} zu einigen weiterfithrenden Fragen: Ist bei Untersuchungen der komposito-
rischen Regulative eine Beschrinkung auf jene Kategorien, die Schiitz in der Vorrede
zur Geistlichen Chormusik expliziert, auf Dauer sinnvoll, oder sollte man nicht zu-
sitzlich die den Kompositionen impliziten Ordnungsfaktoren berticksichtigen? Schiitz
selber deutet dies mit der Formulierung an, daf} , (unter andern) [sic!] [. . .] die Disposi-
tiones Modorum; Fugae Simplices, mixtae, inversae; Contrapunctum duplex: Diffe-
rentia Styli in arte Musica diversi: Modulatio vocum: Connexio subiectorum, &c. Und
dergleichen Dinge mehr [sic!]” fiir eine , gute Ordnung” in der Geistlichen Chormusik
sorgen !5,

Und: Wie ist der Geltungsbereich dieser nur z. T. expressis verbis benannten , Requi-
siten” zu bestimmen? Hatten die Studien zur Geistlichen Chormusik sich auf den
Zusammenhang der musikalischen Determinanten innerhalb einer Motette konzen-
triert und so — ausgehend von der Pramisse des Sammelcharakters der Geistlichen
Chormusik — gleichsam die ,Kontextlosigkeit’ zum Prinzip erhoben, so bleibt zu
priifen, ob Schiitz die 29 Stiicke tatsichlich ohne , Ordnung” zusammengefiigt hat
oder aber jene expliziten und impliziten ,Requisiten” auch fiir die Disposition der
29 Motetten im Gesamtzusammenhang der Geistlichen Chormusik Geltung haben.

12 Vgl Ulrich Siegele, Musik als Zeugnis der Auslegungsgeschichte. Heinrich Schiitzens Motette ,,Die mit Trdnen sden”,
in: Schiitz-Jahrbuch 1982/83, S. 50ff. Hier wird aus der Balance beider Determinanten, aus dem sinnvollen Gegeneinander
musikalischer und sprachlicher Strukturen der Gesamtsinn der Komposition erschlossen: die formale Figur des ,simul
iustus et peccator”, Luthers ,Definition des Menschen vor Gott"

13 Der ,,musicus poeticus [ | dient offen und handfest dem Wort" (Arnold Schmitz, Die Figurenlehre in den theoretischen
Werken Johann Gottfried Walthers, in: AfMw 9 (1952}, S. 100).

14 Werner Breig, Zur musikalischen Syntax in Schiitz’ ,,Geistlicher Chormusik”, in: Alte Musik als dsthetische Gegenwart
(vgl. Anm. 3), S. 123.

15 Heinrich Schiitz, Vorwort zur Geistlichen Chormusik, NSA 5, S. IV
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Fiir die Annahme eines systematischen musikalischen Zusammenhangs aller Einzel-
motetten, die sich zu einem ,perfekten Opus’ zusammenfiigen, gibt es mehrere An-
haltspunkte: In seiner programmatischen Vorrede zur Geistlichen Chormusik spricht
Schiitz direkt die , dispositiones modorum” an, bezieht sie allerdings nicht ausdriick-
lich auf die Einzelmotette, so dal auch das Gesamtwerk Geistliche Chormusik mit-
gemeint sein konnte. Dafiir spricht die Opus-Bezeichnung auf dem Titelblatt
des Drucks, die auf die in dieser Zeit sich etablierende Idee eines ,opus perfectum et
absolutum” hinweist. SchlieBlich ist auf Schiitzens im Memorial von 1645 geduflerte
Intention zu verweisen, ,unterschiedliche angefangene Musicalische Wercke zu
compliren” 6. Die Formulierung ,Wercke |[. . .| compliren” meint offensichtlich nichts
anderes als ein ,opus perfectum” zusammenstellen.

Was aber verstand Schiitz konkret unter ,compliren”? Ist damit angedeutet, daf§
nicht nur die Einzelmotette, sondern die ganze Geistliche Chormusik eine ,, Kom-posi-
tion” sei, ein opus, dessen Einzelteile sich zu einem geschlossenen Ganzen zusam-
menfigen? Schlieflich: Nach welchen Kriterien sind die Motetten der Geistlichen
Chormusik angeordnet und wie sieht demzufolge die Gesamtdisposition der Geist-
lichen Chormusik aus?

II. Musikalische Regulative der Disposition

1. Stimmzahl

Das erste und offensichtlichste Anordnungsprinzip der 27 Motetten!’ ist das zuneh-
mender Stimmzahl (vgl. Tabelle 1, S. 253). Diese Ordnungsweise ist die gewohnlichste
der Geistlichen Chormusik, sie findet sich, bezogen auf die Singstimmen, u. a. auch in
den Kleinen geistlichen Konzerten und in den Symphoniae sacrae I und II. In der Geist-
lichen Chormusik folgen auf 12 fiinfstimmige Satze 12 sechsstimmige und 5 sieben-
stimmige, ,idealiter’ also gliedert sich das opus undecimum in 12 + 12 + 6 Sticke.

2. Stimmdisposition

Auf die Gliederung der Geistlichen Chormusik in funf-, sechs- und siebenstimmige
Motettenblocke hat Schiitz die Dispositionsarten abgestimmt. Jeder Motettenblock
folgt einem eigenen Dispositionsschema (vgl. Tabelle 1). Diese Konvergenz verschie-
dener Organisationsprinzipien ist fur die Geistliche Chormusik im ganzen typisch.
Die funfstimmige Motettengruppe rekurriert auf die Norm des vierstimmigen
a-voce-piena-Satzes der klassischen Vokalpolyphonie. Dieser wird in traditioneller
Weise durch Verdopplung je einer satzkonstituierenden und modal dominierenden

16 Heinrich Schiitz, Gesammelte Briefe und Schriften, hrsg. von Erich Hermann Miiller, Regensburg 1931, Nachdr Hildes-
heim 1976, S. 160.

17 Die Geistliche Chormusik besteht aus 27 Motetten und 29 Partes, da zwei Motetten sich aus prima und secunda pars
zusammensetzen: Nr. 1 und 2 sowie Nr. 4 und 5.
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Stimme (Sopran oder Tenor) erweitert. Innerhalb des fiinfstimmigen Motettenblocks
16sen sich dariiber hinaus Sopran- und Tenorduplizierung systematisch ab. Man kann
dabei die Anlage als Spiegelung um die Achse zwischen Nr. 7 und 8 oder als zweifache
Folge von 1 + 3 + 1 Motetten begreifen.

In der sechsstimmigen Motettengruppe setzt sich die Verstirkung modal dominie-
render Stimmen durch Verdopplung fort. Zugleich wird das sukzessive Ausbalancieren
von Tenor- und Sopranverdopplung der finfstimmigen Gruppe hier ins Simultane
gewendet. Natiirlich hitte Schiitz auch die Moglichkeit einer uneinheitlichen Dispo-
sition der sechsstimmigen Motetten gehabt, etwa — in Analogie zu Nr. 27 — durch ge-
legentliche Verdreifachung des Tenors oder Multiplikation einer sekundiren Stimme
(Baf oder Alt). Daf er von diesen Variationsméglichkeiten absieht, mag ein Indiz dafiir
sein, wie sehr ihm an einer Koordination der Ordnung der Stimmzahl und Stimmposi-
tion gelegen war.

Das bestatigt die siebenstimmige Gruppe. Auch sie unterliegt einem eigenen — nun
allerdings nicht mehr traditionell-normativen, sondern individuellen — Dispositions-
verfahren. Zwar greift der letzte Motettenblock!® auf die Sopran- oder Tenorverstir-
kung der Motetten 1 — 23 zuriick; insofern kann man von einem gemeinsamen Dispo-
sitionskern aller Motettenblocke sprechen, der lediglich durch je eigene Zusatz-
stimmen ergianzt wird. Jedoch wird in dieser Schlufigruppe generell die stereotype Dis-
position durch eine originelle abgel6st. Dies ist ablesbar an den atypischen Schliissel-
kombinationen, die ihrerseits lediglich Reflex der allgemeinen Lagenerweiterung sind.
Diese betrifft erstens die Extensionen des Oktavambitus der Einzelstimmen, zweitens
den Gesamtambitus eines Satzes (der die a-voce-piena-Grenzen z. B. durch eine zusitz-
liche fiinfte Stimmlage tiberschreitet) und drittens die Verlagerung der Sitze in tiefere
Regionen.

Innerhalb der individuell und nicht mehr stereotyp tiefgeschliisselten Motetten Nr. 24—29
verwendet Schiitz zweimal (in Nr. 25 und 27) die a-voce-piena-Disposition, in der die 1.
und 3. sowie die 2. und 4. Stimme jeweils einen oktavgleichen Ambitus innerhalb eines
Gesamtambitus von 21/2 Oktaven ausfiillen. Interessant ist nun, dafl Schiitz in seinem
Originaldruck von 1648 auf diese aus der Tradition der Vokalpolyphonie stammende
,vokale’ Dispositionsart hinweist. In den vokal strukturierten Sitzen 25 und 27 sind sdmt-
liche Stimmen — ganz gleich, ob sie mit ,Vox”, ,Instrumentum” oder gar nicht bezeich-
net sind — textiert, wahrend in den atypisch disponierten Sitzen nur die nicht mit , Instru-
mentum’’ bezeichneten Stimmen textiert sind. Offensichtlich ist die vollstindige Textie-
rung dieser Sitze hier nicht unbedingt als Anweisung zur vokalen Ausfiihrung der Stimmen
zu verstehen, sondern als Strukturbezeichnung. Sie gibt die Dispositionsart a-v o c e-piena
an. Schiitz hebt somit durch die Textierung der ,, Instrumenta’’-Stimmen in Andrea Gabrie-
lis Motette (Nr. 27) deren Satzstruktur, die a-v o c e-piena-Disposition, hervor.

Die regulative Idee zur Gestaltung des individuell disponierten siebenstimmigen
Schluflblocks ist die systematische Lagensenkung!®. Sie hat ihre Voraussetzung im
ruckartigen Anheben des ganzen Satzes von Nr. 24 auf 25, bei dem jede Stimme in die

18 Der individuell disponierte Motettenblock beginnt bereits eine Position vor dem Stimmzahlwechsel mit Nr. 24.
19 Vgl. Tabelle 1, besonders den durch Pfeile angezeigten Schliisselwechsel der Einzelstimmen.



238 Jutta Schmoll-Barthel Die Disposition der ,,Geistlichen Chormusik” von Heinrich Schiitz

nidchsthohere Lage (Schliissel) wechselt. Zwischen Nr. 25 und Nr. 28 senkt sich der
Satz nun allméihlich, derart, daf} jede Stimme mindestens um eine Position, also in die
nichsttiefere Stimmlage, versetzt wird. Schlief8lich wiederholt sich von Nr. 28 auf 29
die den ganzen Satz erfassende Riickung von Nr. 24 auf Nr. 25, nun allerdings in die
entgegengesetzte Richtung. Mit Nr. 29 ist die Geistliche Chormusik an ihr formales
Ende und zugleich die Lage an ihren extremen Tiefpunkt gelangt.

Es bleibt zu fragen, ob der lineare Prozef der ,Depression’, der die Disposition der
Stimmen im siebenstimmigen Abschnitt steuert, ausschlielich musikalisch-artistisch
motiviert ist, oder ob die systematische Lagensenkung dariiber hinaus textexpressive
Absichten verfolgt, ob also eine Korrelation zwischen musikalischer Lage und Affekt-
lage der Texte besteht. Dies gilt zweifelsfrei fiir die beiden Schluffimotetten, in denen
der musikalische Prozef3 kulminiert. Mit Auf dem Gebirg hat man ein Geschrei
gehort (Nr. 28) schligt die allgemeine Stimmung ins Negative um. Das Geschrei
kommt wirklich aus , tiefster” Not, denn die Klage erklingt ohne die in der Geistlichen
Chormusik tbliche Aussicht auf Errettung. Der christozentrischen Selbstversicherung
der vorangehenden Motetten steht hier die absolute Vereinsamung und Trostlosigkeit
(Nr. 28) gegeniiber20. Wer dennoch eine ,heile Welt” 21 als Grundlage von Schiitzens
Weltbild sehen will, verschliefit sich dessen Realititssinn und dem radikal pessi-
mistischen Inhalt dieser Texte — und damit einer zentralen Botschaft der Geistlichen
Chormusik.

So konnte die extreme Klage dieses Motettentextes die extreme Lage des musikali-
schen Satzes hervorgerufen haben, die Erniedrigung des Menschen — anspielend aut
die politische ,Lage’ wihrend des Krieges — die Erniedrigung des Tonsatzes. Der Text
von Nr. 28 wire also — erginzt und gesteigert durch den drohenden Ton in Du Schalks-
knecht (Nr. 29) — eine Determinante der Lagenkonzeption des Schlufiblocks.

3. Besetzung

Schiitzens Opus 11 ist ,,Chormusik”, insofern der Vokalsatz ohne Unterstiitzung eines
instrumentalen Generalbasses konzpiert ist: Der ,, Stylus der Kirchen-Music” kommt
,ohne den Bassum Continuum” aus, welcher lediglich auf ,,Begehren, nicht aber aus
Nothwendigkeit” 22 dem Druck hinzugefiigt wurde. Dennoch schlieft die Chormusik
die Beteiligung von Instrumenten nicht aus. Die funf, sechs und sieben Stimmen sind
— so das Titelblatt — , beydes Vocaliter und Instrumentaliter zugebrauchen”, wobei
hier noch offen bleibt, ob Schiitz mit ,beydes” eine Duplizierung der Vokalstim-
men durch Instrumente oder eine Alternative zwischen vokaler und instrumentaler
Besetzung einer Stimme meint. Im Vorwort jedoch und durch die Bezeichnungen der

20 In Nr. 28 wird die religiose Totenklage politisch interpretiert. Dies wird deutlich, wenn man Nr. 28 und 29 als Klage und
Anklage aufeinander bezieht: Nr. 29 gibt den Grund fiir die untrostliche Verzweiflung von Nr. 28 an, die Erbarmungslosigkeit
der , Mitknechte”

21 Schmidt, S. 76.

22 So Schiitz im Vorwort und auf dem Titelblatt. Um so erstaunlicher wirkt die Tatsache, dafl die so bedeutsame Vorrede im
Generalbaflbuch steht. In Abschnitt V wird eine besondere Funktion der Generalbafstimme fiir das Verstindnis des modalen
Gesamtzusammenhangs der Geistlichen Chormusik zu erortern sein.
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Einzelstimmen macht Schiitz deutlich, wie vokaler und instrumentaler Anteil in den
verschiedenen Motettengattungen zu verteilen sind, und dafl auch in der Geistlichen
Chormusik in bestimmten Fillen Instrumente unverzichtbar sind, soll die dsthetische
Idee der Sitze voll zur Geltung kommen.

Im Druck von 1648 (vgl. Tabelle 1) sind in den Motetten 1 —23 die Einzelstimmen
unbezeichnet (d.h. ohmne ,Vox”- oder ,Instrumentum”-Angabe) und vollstindig
textiert. Dies deutet darauf hin, daf hier die erste ,Gattung’ des Kirchenstils vorliegt,
in der die Vokalstimmen durch colla-parte-Instrumente verstirkt werden konnen
(,,beydes mit Vocal- und Instrumental-Stimmen besetzter voller Chore”). Die Instru-
mente sind hier lediglich akzidentelle Zusatzstimmen.

Die Mehrzahl der Motetten der siebenstimmigen Gruppe (Nr. 25 ausgenommen, be-
dingt auch Nr. 27) scheint hingegen nicht nur instrumentierbar, sondern ,instrumen-
talisiert’. Die Instrumente haben hier offensichtlich eine konstitutive Funktion. Indiz
dafir ist die andersartige Satzanlage dieser Motetten, die ja nur noch zweimal (Nr. 25
und 27) a-voce-piena disponiert sind (ohne sich allerdings in den iiblichen Lagen zu
bewegen), ansonsten aber individuelle, nicht spezifisch vokale Schliisselungen ver-
wenden. Diese sind einerseits Ausdruck der z. T. extremen Lagen, andererseits des
erweiterten Ambitus der Einzelstimmen. Beides deutet darauf hin, daf} die Vokalstim-
men schon aus technischen Griinden durch Instrumente ersetzt werden sollten. Der
besonderen Satzstruktur wird der Einsatz der Instrumente gerecht — deshalb 1afit
Schiitz Giber diese Stimmen die Angabe ,Instrumentum’ drucken. Offensichtlich sind
diese Motetten in Schiitzens zweiter ,Gattung’ der Kirchenmusik ,auffgesetzet”, in
der , die Partheyen nicht dupliret, Tripliciret, &c. Sondern in Vocal und Instrumental-
Partheyen vertheilet ... werden” 23,

Betrachtet man nun den siebenstimmigen Motettenblock als ganzen hinsichtlich
des quantitativen Verhiltnisses zwischen vokalem und instrumentalem Satzanteil,
so tritt parallel zum unter II. geschilderten Prozef der Lagensenkung ein Instrumenta-
lisierungsprozef hervor?4. Ausgehend von Nr. 24 steigert sich der Anteil der Instru-
mente am Satz von 4 liber 5 (Nr. 26 — 28) auf 6 (Nr. 29) zum Maximum dessen, was in-
nerhalb der Vokalmusik méglich ist.

Einzig in der Gabrieli-Motette (Nrz. 27) hat Schiitz jene mit , Instrumentum” bezeichneten
Stimmen vollstindig textiert belassen. Hitte er an eine vokale Ausfithrung dieser Stimmen
gedacht (was die Textierung suggeriert), so eriibrigte sich die Bezeichnung ,Instrumen-
tum”. Die Textierung dieser , Instrumentum”-Stimmen konnte einerseits auf das Original
der Gabrieli-Motette verweisen — in dem ebenfalls alle Stimmen durchtextiert sind —,
andererseits hat sich im Kontext der Geistlichen Chormusik gezeigt, dafl Textierung oder
Nichttextierung nichts Definitives iiber die Besetzung einer Stimme aussagt, vielmehr
ein Dispositionshinweis ist. Die Stimmbezeichnung , Instrumentum” hingegen legt die
instrumentale Ausfiihrung einer Stimme fest.

23 Vorwort zur Geistlichen Chormusik, S. IV

24 Die Instrumentalisierung kann Medium der Lagensenkung sein, aber umgekehrt legt die Instrumentalisierung auch die
Verwendung neuer extremer Lagen nahe. Instrumentalisierung, Lagensenkung und individuelle Stimmdisposition sind
parallele Phinomene.
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Historisch betrachtet stellt sich die ,Instrumentalisierung’ innerhalb der Geistlichen
Chormusik als Emanzipation des Instrumentalen dar. Zwar fehlt im Vergleich zu den
Symphoniae sacrae noch die instrumentenspezifische Satzfaktur, Stimmfiihrung
oder formbestimmende Funktion konzertierender Instrumente. Doch zeigt der Satz
eine Akzentuierung des instrumentalen Klanganteils, der zu Erweiterungen der stimm-
lichen und kompositorischen Moglichkeiten fithrt. Die Instrumente nehmen im
Schluflblock der Geistlichen Chormusik eine Position zwischen ad libitum hinzu-
zufiigenden duplierenden Stimmen oder akzidentellen Ersatzstimmen (mit der dufler-
lichen Funktion, die Klangvielfalt zu steigern) und ihrer modernen Rolle als konzertie-
rendes Element mit eigenem Idiom ein. Sie sind zwar satztechnisch den vokalen
Stimmen noch gleich, erweitern aber gleichwohl die Satzstruktur und den musikali-
schen Ausdruck.

Wie der parallel laufende Prozef} der Lagensenkung scheint auch die allmahliche Ver-
starkung des instrumentalen Satzanteils zugleich textlich begriindet zu sein. Die suk-
zessive Zuriicknahme der Vokalstimmen fithrt bis zu dem extremen Punkt (Nr. 29),
wo nur noch eine der sieben Stimmen spricht. Diese Reduktion des vokalen Anteils im
Chorsatz erzeugt einen gleichsam solistischen Satz, welcher den Ubergang zum per-
sonlich engagierten Sprechen in den Texten 28 und 29 und deren besondere Sprachform
nachvollzieht. Das Lamento der Verlassenen auf dem Gebirge wird durch zwei Vokal-
stimmen realisiert, dem Verhiltnis zwischen Erzidhler und Figur entsprechend, wih-
rend in Nr. 29 die direkte Rede Gottes (Du Schalksknecht) musikalisch ,monodisch’
gestaltet wird. Am Ende des opus undecimum ist Schiitz an das Ende der Gestaltungs-
moglichkeiten seiner Chormusik — und an die Gattungsgrenze — gekommen, sowohl
hinsichtlich der Lage als auch der Besetzung.

4. Modus

Neben der Stimmzahl, der Stimmdisposition und der Besetzung sind fir die systema-
tische Verkniipfung der Motetten der Geistlichen Chormusik auch ihre Tonarten ver-
antwortlich. Die Modi werden in der Geistlichen Chormusik von 1648 — in einer Zeit,
in der manche sie in ihrer klassischen Form und Funktion bereits fiir obsolet hielten —
noch einmal in geradezu lehrbuchhafter Weise als entscheidender musikalischer Ord-
nungsfaktor prasentiert, als Medium origineller zyklischer Organisation eines mehr-
teiligen Kunstwerks.

Eher durch eine empirische Untersuchung der Geistlichen Chormusik als durch
Rekurs auf theoretische Traktate kann man zeigen, dafl der von Schiitz verwendete
Terminus , dispositiones modorum” doppeldeutig ist. In einem engeren Sinn bezieht
er sich zunichst auf die modale Disposition innerhalb einer Motette (Positionierung
der Kadenzen, Verwendung von mixtio und commixtio usw.). Zugleich aber zeigt die
Gesamtanlage, daf er als weiter gefafiter Begriff auf das opus undecimum bezogen ist
und die Stellung der Modi simtlicher Einzelmotetten innerhalb des ,Werckleins”
Geistliche Chormusik meint25 (vgl. Tabelle 2). Somit hingt die Entscheidung tiber den

25 Das sich entgegen Schiitzens typisch untertreibender Formulierung als grofdimensioniertes Kunstwerk erweist.



Jutta Schmoll-Barthel: Die Disposition der ,,Geistlichen Chormusik” von Heinrich Schiitz 241

Modus einer einzelnen Motette sowohl von deren Textaffekt als auch von ihrer Posi-
tion im Gesamtgefiige der Geistlichen Chormusik und deren spezifisch musikalischer
Ordnung ab.

Dafl verschiedene Einzelkompositionen nach tonartlichen Kriterien zusammenge-
faflit werden, war nun allerdings zu Schiitzens Zeit nichts Neues mehr; innovativ und
originell agiert Schiitz jedoch in der Art, wie er die Motetten modal biindelt. Bereits
im 16. Jahrhundert stellte man einzelne Kompositionen nach tonartlichen Gesichts-
punkten zusammen, zumeist, um ein bestimmtes Tonartensystem zu dokumentieren.
Orlando di Lasso beispielsweise prisentiert in seinen Cantiones sacrae von 1562 und in
den Bufipsalmen?® das alte Acht-Tonarten-System, indem er die Modi in der Folge
1. —8. auftreten l48t. Dasselbe lineare Anordnungsprinzip, nun allerdings bezogen auf
das Zwolf-Tonarten-System, verwendet Alexander Utendal in seinen 12 Bufpsalmen
(1570).

Im 17. Jahrhundert kamen nun die alten Tonartensysteme in Bewegung. Daraus
resultierten terminologische Verwirrungen, vornehmlich die Zahlung der Modi betref-
fend. Um bei der folgenden Untersuchung der modalen Organisation der Geistlichen
Chormusik eine inadiquate Terminologie zu vermeiden, soll Schiitzens eigener
Sprachgebrauch, wie er sich im Inhaltsverzeichnis des Schwanengesangs darstellt, ver-
wendet werden?’. Schiitzens Zihlung beginnt ganz traditionell mit dem dorischen
Modus; der 6. Modus hat Finalis f und b-molle-Vorzeichnung, der 5. Modus Finalis ¢
und b-durum.

Die Modi der Motetten 1—23 lassen sich nach den traditionellen Kriterien (Schliisselkom-
bination, Finalis, Stimmdisposition, Sopran und Tenor als modal konstitutive Stimmen,
Ambitus der Einzelstimmen und Gesamtambitus des Satzes, Kadenzordnung und gelegent-
lich modal typischer Imitationsmotive) bestimmen28. Da Schiitz diese 23 Stiicke hinsicht-
lich der traditionellen Determinanten duflerst klar, fast idealtypisch gestaltet, ist ihre
tonartliche Definition relativ unproblematisch. Lediglich die Aria Also hat Gott die Welt
geliebt (Nr. 12) wirkt irritierend, da sie als einzige dieser Motetten nicht tief-, sondern
hochgeschliisselt ist und die Generalbaf3stimme nicht der Lage des Vokalsatzes entspricht.
Wihrend der Vokalsatz ohne Vorzeichen und mit Finalis a notiert ist, verwendet die Gene-
ralbafistimme Kreuzvorzeichnung und die Finalis e29. Beide jedoch fixieren — in unter-
schiedlichen Lagen — den 9. Modus. Schwieriger stellt sich die modale Definition der

26 Vgl. Ignace Bossuyt, Die ,,Psalmi Poenitentiales” (1570) des Alexander Utendal. Ein kiinstlerisches Gegenstiick der Buf-
psalmen von O. Lassus und eine praktische Anwendung von Glareans Theorie der zwdélf Modi, in: AfMw 38 (1981), S. 279ff.;
Stefan Schulze, Die Tonarten in Lassos ,Bufipsalmen” mit einem Vergleich mit Alexander Utendals und Jacob Reiners
»Bufipsalmen”, Neuhausen-Stuttgart 1984 (= Tiibinger Beitrige zur Musikwissenschaft 9).

27 Er entspricht der Terminologie Marco Scacchis, auf dessen Traktat von 1643 Schiitz im Vorwort der Geistlichen Chor-
musik verweist. Vgl. Hellmut Federhofer, Marco Scacchis ,,Cribrum musicum” (1643) und die Kompositionslehre von
Christoph Bernhard, in: Festschrift Hans Engel zum siebzigsten Geburtstag, hrsg. von Horst Heussner, Kassel 1964, S. 76ff.
Schiitzens Lehre findet sich — entgegen der Titelwahl des Herausgebers — nicht exakt in Christoph Bernhards Tractatus
wieder, da dieser in moderner Weise den ionischen Modus als 1. Ton betrachtet. Vgl. Joseph Maria Miiller-Blattau, Die
Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, Kassel 1963.

28 Vgl. hierzu allgemein Bernhard Meier, Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie, Utrecht 1974 und ders., Alte
Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmusik des 16. und 17 Jahrhunderts, Kassel 1992 (= Bdrenreiter Studienbiicher
Musik 3).

29 Man kann diese Divergenz vorldufig als Differenz zwischen Strukturnotation und Klangnotation (die Generalbaf-
notierung ist als Transpositionsaufforderung fiir die Stimmen gedacht) interpretieren. Niheres dazu bei Gerhard Kirchner,
Der Generalbaf bei Heinrich Schiitz, Kassel 1960, bes. S. 92ff.



242 Jutta Schmoll-Barthel Die Disposition der ,,Geistlichen Chormusik” von Heinrich Schiitz

vokal-instrumentalen Motetten Nr. 24— 29 dar. In ihnen treten aufgrund der individuellen
Stimmdisposition und Satzstrukturen sowie der kontinuierlichen Lagensenkung die tradi-
tionellen Modusmerkmale zuriick, so daf8 eine modale Einordnung immer alternative
Moglichkeiten der Bestimmung beriicksichtigen mufl. Die Auflésung des Beziehungs-
netzes zwischen Stimmposition, Schlisselung, Lage und Finalis erfordert die Rekon-
struktion immanenter modaler Kriterien speziell fur diese Schlufigruppe der Geistlichen
Chormusik.

Die Motetten Nr. 25 und 27 sind a-voce-piena disponiert, weshalb die modal dominie-
renden Stimmen Sopran und Tenor den Modus als 10. aufa (Nz. 25) bzw. als 6. auf f (Nr. 27
festlegen. In den Motetten Nr. 24, 28 und 29 haben einige der Stimmen — vornehmlich
jene mit , Instrumentum” bezeichneten — den vokalen Oktavambitus instrumentenspezi-
fisch ausgedehnt. Man konnte also die im Normalambitus verbliebenen Stimmen, zusam-
men mit dem Kriterium der modalen Hierarchie der Stimmen, zum Maf3stab machen.
Dann spriche in Nr. 28 der authentische Tenor fir den 5. Modus ex ¢ und in Nr. 29 der
plagale Tenor fiir den 2. Modus ex g. In Nr. 24 kénnte mafigebend sein, dafl die Melodie
des Kirchenliedes in ihrer urspriinglichen Lage im Tenor liegt und damit den 10. Modus
ex a fixiert.

Dariiber hinaus gibt die Quelle einen weiteren Hinweis zur Entschliisselung der Modi.
Schiitz betitelt in den nicht a-voce-piena disponierten — also modal irritierenden — Motet-
ten Nr. 24, 26, 28 und 29 einige Stimmen , Vox” — interessanterweise ausschliefilich jene,
die im Cantus- oder Tenor-Stimmbuch stehen und sich oktavierend aufeinander beziehen.
Damit wird ein direkter Konnex zwischen diesen , voces” und dem a-v o ce-piena-Satz
hergestellt, in dem ebenfalls Cantus und Tenor modal entscheidende Stimmen sind. Da die
mit , Vox” bezeichneten Stimmen zugleich die hochsten Vokalstimmen des Satzes sind 30,
konnte natiirlich auch generell die Oberstimme eines Satzes — unabhingig von ihrer
Schliisselung — den Modus determinieren. Man kann annehmen, daf} die ,, Vox” die modal
,be-stimmende’ Stimme im Satz ist und die Betitelung ,Vox" nicht nur eine Besetzungs-,
sondern eine Funktionsangabe ist. Sie weist auf die Stimmhierarchie und damit auf den
Modus hin. Auf der Basis dieser Hypothese wiren dann allerdings die Motette Nr. 24 im
9. Modus und Nr. 28 im 6. Modus geschrieben.

Aber auch wenn eine eindeutige modale Einordnung der Motetten Nr. 24 — 29 nicht
moglich ist, kann das modale Gesamtkonzept der Geistlichen Chormusik freigelegt
werden — zumal die Gewidhrung eines grofieren tonartlichen Spielraums der Schluf3-
motetten sich als konstitutiver Teil dieses Konzepts erweisen wird.

Die entscheidende Idee der tonartlichen Organisation der Geistlichen Chormusik
mochte ich als modale ,Konzentration” bezeichnen. Der Begriff , Konzentration”
meint in diesem Zusammenhang, dafl sich simtliche Motetten modal symmetrisch
um ein Zentrum gruppieren (vgl. Tabelle 2, S. 254). Dies gilt jedoch in verschiedenen
Graden und Sektionen: je weiter die Motetten von diesem Zentrum entfernt sind,
desto schwicher wird ihre modale Beziehung zueinander. Die tonartliche ,magneti-
sche Kraft' des Zentrums laf3t gleichsam nach auflen, zu den Rindern des Opus hin
nach, die modale Konzentration nimmt ab.

Das tonartliche Zentrum der Geistlichen Chormusik bildet der Satz Nr. 16 Ein Kind
ist uns geboren. Er steht im 6. Modus und bildet den Punkt, in dem sidmtliche 27
Motetten modal gespiegelt werden. Allerdings nimmt die Genauigkeit der Spiegelung

30 Lediglich in Nr. 26 wird ihnen ein , Instrumentum” lagenmaifig iibergeordnet
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mit der Entfernung von diesem Mittelpunkt ab: Zunichst spiegeln sich die Motetten
Nr. 15und 17 (1. Modus), Nr. 14 und 18 (2. Modus) und Nr. 13 und 19 (2. Modus) in
Nr. 16 ,wortlich’. Dann — an der Zisur zwischen fiinf- und sechsstimmigen Motetten,
kongruierend also mit einer anderen Ordnung der Geistlichen Chormusik — wechselt
das Prinzip der Spiegelung. Nun werden — ebenfalls dreimal — komplementire Modi
aufeinander bezogen: 9. und 10. in Nr. 12 und 20, 5. und 6. in Nr. 11 und 21 sowie 1.
und 2. in Nr. 10 und 22. Einen Schluf3punkt setzen die beiden wieder im 6. Modus ver-
fafiten Motetten Nr. 9 und 23. Sie markieren die dufleren Grenzen des inneren Haupt-
teils der Geistlichen Chormusik. Die primire tonartliche Anlage, inder einzelne
Motetten aufeinander bezogen werden, ist hier abgeschlossen. Dies wird durch den
Riickbezug auf das Zentrum und den Ausgangspunkt, den 6. Modus, verdeutlicht. An-
fang und Ende der modalen Spiegelung von Einzelmotetten werden so identifiziert.

Es entspricht dem Konzept nach auflen nachlassender modal-symmetrischer Be-
stimmtheit, wenn sich an die je dreimalige exakte und komplementire Spiegelung
eine weniger strenge Spiegelung von Motettengruppen anschliefit. Sie erfolgt fast zu-
gleich mit dem erneuten Wechsel der Stimmanzahl und exakt am Ubergang zur neuen
Sektion der ,instrumentalisierten’, d. h. neuartig disponierten und besetzten Motetten,
also wiederum in Kongruenz zu anderen Aufbauprinzipien der Geistlichen Chormusik.
Jetzt werden lediglich Motettengruppen, bestehend aus je sechs Motetten (das
sind im Anfangsteil acht Stiicke) aufeinander bezogen. Offenbar sind diese Motetten
nicht mehr direkt modal tber identische oder komplementire Modi verkniipft, son-
dern nur noch indirekt aufgrund ihres plagalen oder authentischen Charakters. Bis auf
eine Ausnahme verwenden beide Gruppen von sechs Motetten durchgehend plagale
Modi3!,

Zu den Rindern der Geistlichen Chormusik hin also 148t die Bedeutung des Modus
als Regulativdes Zusammenhangs der Einzelmotetten nach, er fafdt lediglich Komplexe
von Motetten zusammen und stellt sie in einen Spiegelungszusammenhang. Neben
die Tonart als regulative Idee fiir den Gesamtaufbau der Geistlichen Chormusik treten,
wie oben gezeigt, andere Dispositionsweisen, die sowohl iibergreifend wirken als auch
speziell fur die individuellen Schlufmotetten entworfen sind und diese auf besondere
Art und Weise zusammenschlieflen.

Restimierend ist zur modalen Gesamtanlage der Geistlichen Chormusik anzumer-
ken, daf} diese, anders als die meisten tonartlich organisierten Werksammlungen von
Schiitzens Vorgingern und Zeitgenossen, keinem linearen, sondern einem konzen-
trischen Anordnungskonzept verpflichtet ist. Die Abfolge der Modi entspricht nicht
ihrer numerischen Reihenfolge, so dafl man von einem quasi ,chronologischen’ Prinzip
sprechen konnte, das das System der Modi in die Zeit transponiert. Schiitz handhabt
die Tonarten virtuoser und differenzierter und stellt sie nach einem eher ,architektoni-
schen’ Bauprinzip zusammen 32,

31 Entweder durchbricht der 9. Modus von Nr. 24 oder der 5. Modus von Nr. 28 die plagale Einheit der Schlufigruppe.

32 Vgl. allgemein die barocke Architektur von auflen nach innen, hier von innen nach auflen. Dazu Hermann Jung, Schiitz
und Monteverdi. Einige Aspekte ihrer historischen und stilistischen Beziehungen, in: Claudio Monteverdi. Festschrift Rein-
hold Hammerstein zum 70. Geburtstag, hrsg. von Ludwig Finscher, Laaber 1986, S. 284.



244 Jutta Schmoll-Barthel Die Disposition der ,,Geistlichen Chormusik” von Heinrich Schiitz

Die Anordnungsmethode der Spiegelung mit Verdichtung der Beziige zum Zentrum
hin scheint ein ,individuelles Werkkonzept” 33 der Geistlichen Chormusik zu sein.
Dennoch lassen sich auch in anderen Opera Schiitzens — in den Italienischen Madri-
galen, den Symphoniae sacrae 1 und II und im Schwanengesang — iibergreifende ton-
artliche Sinnzusammenhinge beobachten — die allerdings an dieser Stelle nicht be-
handelt werden kénnen.

5. Schiitzens Auswahl aus dem Tonartenbestand und deren
hypothetische Kriterien

Es bleibt zu priifen, ob iiber die konsequente Anordnun g der Modi in der Geist-
lichen Chormusik nach dem Prinzip der konzentrierenden Spiegelung hinaus auch die
Auswahl der Modi einem musikalischen Plan folgt34, oder ob sie ausschlief8lich
vom Textaffekt der Einzelmotetten determiniert ist. Die modal organisierten Samm-
lungen z. B. Lassos oder Utendals dienten, wie gesagt, der kompletten Darstellung
des Acht- oder Zwolf-Tonarten-Systems. Schiitz dagegen hat weder simtliche acht
noch zwolf Modi in der Geistlichen Chormusik verwendet, sondern aus dem Repertoire
der Modi ausgewihlt. Nach welchen Kategorien und welcher modalen Werkidee? Die
tatsichlich in der Geistlichen Chormusik verwendeten Modi und ihre Relationen er-
moglichen eine hypothetische Rekonstruktion dieser Idee. Praktisch verfiighar waren
fir einen Komponisten der Gabrieli-Schule zehn statt acht oder zwolf Modi. Diese
ergaben sich aus einer Erweiterung der acht Tonarten durch zwei Modi auf a (9. und
10. Ton), nicht aus einer Reduktion der zwolf Modi durch Identifikation der c- und
f-Modi. Daf} Schiitz tatsidchlich vom Acht-Tonartensystem und dessen mit b-molle
statt b-durum notierten f-Modus her dachte, zeigt sich im Schwanengesang, in
welchem die c-Modi als Transpositionen des 5. bzw. 6. Modus bezeichnet werden
und nicht umgekehrt — aus der Perspektive des Zwolf-Tonartensystems — die f per
b-molle notierten Modi als transponierter 11. bzw. 12. Modus?35.

In der Geistlichen Chormusik entschied sich der Gabrieli-Schiiler Schiitz zunichst
fiir ein zusitzliches Prinzip der Auswahl aus diesem Tonartenbestand, das er spiter im
Schwanengesang3¢ wieder zur Geltung bringen sollte: die einheitliche Tiefschliisse-
lung3’. Durch sie halbiert sich die Zahl der verfiigbaren Modusformen von 20 auf 10,

33 Werner Breig, Mehrchérigkeit und individuelle Werkkonzeptionen bei Heinrich Schiitz, in: Schiitz-Jahrbuch 1981, S. 24ff.
34 Bachs Wohltemperiertes Klavier und Chopins Préludes op. 28 sind im Verzicht auf eine Auswahl aus den Tonarten und
in der je charakteristischen Anordnung der Stiicke Beispiele fiir theoriebewuflte zyklische Dispositionsweisen, die einerseits
ein modernes Stimmungssystem, andererseits die Quintverwandtschaft der Tonarten zur Grundlage haben.

35 Nach Auskunft von Bernhard Meier verfahren Andrea Gabrieli in seinen Orgelricercaren von 1595 und Giovanni Gabrieli
in den Orgelintonationen von 1593 ebenso. Die dort verwendete Terminologie, die zwdlf verschiedene Modi benennt,
tauscht iiber die reale Anzahl von lediglich zehn Tonarten hinweg. Zu den traditionellen 8 Modi treten zwei Modi ex a
hinzu, wihrend die c-Modi mit b-durum sich nicht mehr von dem per b-molle notierten 5. und 6. Modus unterscheiden.
36 Dariiber hinaus riicken Geistliche Chormusik und Schwanengesang noch in zwei anderen Punkten in eine besondere
Nihe. Der Schwanengesang setzt die Stimmzahlentwicklung der Geistlichen Chormusik fort: 5-6-7-8, ebenso verzichtet
er auf den 7 Modus.

37 Sie gilt uneingeschriankt nur fiir Nr. 1—23; die folgenden Motetten sind zwar individueller geschliisselt, fiigen aber bis
auf eine Ausnahme (8. Modus) keine weiteren Modi mehr hinzu. Gegen die Regel der Tiefschliisselung verst6fit im Haupt-
teil der Geistlichen Chormusik nur noch die Arie Nr. 12, deren Vokalsatz hochgeschliisselt ist. Warum die Notation dieses
Modus aus dem Schliisselungssystem ausbricht bzw ausbrechen mu#, soll spater geklart werden.
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da von jedem Modus nun nur noch eine Lage, die tiefgeschliisselte Variante, verwendet
werden kann.

Doch Schiitz geht tiber diese erste Reduktion der Modi noch hinaus: Er eliminiert so-
wohl den 7. Modus als auch die im Schwanengesang so wichtigen Modi 3 und 4. Dabei
folgt Schiitz vermutlich einem Gedanken, den ich als ,Hexachordidee” bezeichnen
mochte. Gemeint ist in diesem Kontext die Verwendung der Hexachordténe cde f g a
als Finalis von jeweils nur einem Modus, statt von zwei moglichen Modi. Denn fak-
tisch bedient sich Schiitz nur folgender Tonarten:

Finalis ¢ d e f g a
Modus 5. 1. 9. 6. 2. 10.
GB (8.) 19.]

Man sieht, dafl in diesem ,Tonartensystem’ Lagengleichheit von authentischer und
plagaler Variante einer Tonart besteht38: 1. und 2. Modus haben den gemeinsamen
Ambitus d' —d" (Sopran), 5. und 6. Modus sind ebenfalls lagengleich. Nur 9. und 10.
Modus befinden sich — bezogen auf die Notierung der Vokalstimmen — nicht in der
gleichen Lage, da sie eine gemeinsame Finalis (a) benutzen. Beriicksichtigt man jedoch
die durch den Generalbafl (GB) in Nr. 12 angeordnete Lage, so sind 9. und 10. Ton tat-
sdachlich lagengleich. Dies mag der Grund dafiir gewesen sein, die erklingende, aber
im klassischen Vokalsatz nicht notierbare — da ein Kreuz als Vorzeichnung verwen-
dende — Transposition von a nach e (statt nach d per b-molle) im Generalba zumin-
dest anzudeuten und so die Lagenidentifikation auch dieser beiden komplementiren
Modi zu vollziehen. Sollte der 9. Modus wirklich ex e gedacht sein, so realisiert er erst
die ,Hexachordidee”, da die Finalis a nicht doppelt besetzt bleibt. Zudem begriindet
der Einsatz des 9. Modus ex e die Eliminierung des 3. und 4. Modus, die ja beide den
bereits modal ,verbrauchten’ Finales e bzw. a zugeordnet wiren. Schlieflich kénnte
die Hexachordidee auch fiir den Verzicht auf den 7. Modus mafigebend gewesen sein,
zumal dieser ebenfalls eine Hexachordfinalis (g oder c¢) ein zweites Mal besetzte. Man
konnte einwenden, daf dies real aber doch der 8. Modus ex g in Nr. 26 tue. Tatsichlich
verursacht er innerhalb der Geistlichen Chormusik — an der unauffilligen Stelle inner-
halb des Rahmens der modal weniger determinierten Schlufigruppe — die einzige
,Storung’ der von der Hexachordidee geleiteten Auswahl der Modi. Dennoch entspricht
er dem internen Gesetz der Geistlichen Chormusik, eine Ordnungsweise maximal ein-
mal zu irritieren, allerdings nur, insofern dies der Erhaltung einer anderen Ord-
nung dient3?. All das zeigt, wie sehr der Ordnungsfaktor sechs als immanenter quanti-
tativer und qualitativer Maflstab der modalen Organisation der Geistlichen Chormusik
fungiert. Die Anzahl der sechs Modi (1. 2. 5. 6. 9. 10., gegen Ende erweitert durch den
8. Modus) ist abgeleitet aus der regulativen Zahl 6 der modalen , Konzentration”: Auf
den 6. Modus werden je sechs Motetten spiegelnd bezogen, die erste Gruppe im Sinne

38 Ob dies ein Argument fiir den 6. statt 5. Modus in Nz. 28 und den 10. statt 9. Modus in Nr. 24 ist?
39 Zur Begriindung der einzelnen Verst6fe vgl. zu den ,offenen Stellen’ unter III.
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einer Spiegelung von sechs Einzelstiicken, die zweite als Spiegelung plagaler sechstei-
liger Motettengruppen. Zugleich korrespondiert die Anzahl der sechs verschiedenen
Modi mit der besonderen Qualitit ihrer Relationen: Die Lage der Modi wird so ge-
wihlt, daf jeder Hexachordton die Finalis nur einer statt zweier Tonarten stellt. Die
Tonartenauswahl der Geistlichen Chormusik zielt also nicht auf ein vorgegebenes
System von Tonarten, kodifiziert aber auch nicht die allgemeine Praxis der
zehn Modi. Sie orientiert sich vielmehr an einer eigens fiir dieses Opus entwickelten
Id e e modaler Ordnung.

II. Die Vernetzung der verschiedenen Dispositionsweisen
und die Frage nach der Entstehung der ,Geistlichen Chormusik"

Heinrich Schiitz hat die in sich perfekten Motetten der Geistlichen Chormusik nicht
blo gesammelt und nach dem Kriterium der Stimmzahl aneinandergereiht. Vielmehr
ist das opus undecimum durch Mehrdimensionalitit der systematischen Gesamtorga-
nisation charakterisiert. Die Einzelmotetten werden auf den Ebenen der Stimmzahl,
Stimmdisposition, Besetzung, Schliisselung und, zentral, der Tonarten miteinander
verkettet, so dafl ein komplexer Gesamtplan entsteht, dessen Teilordnungen prinzi-
piell kongruieren. Sie divergieren nur kasuell, dann namlich, wenn die Erhaltung einer
Ordnung die einmalige Verletzung einer anderen Ordnung erfordert.

Die Geistliche Chormusik stellt sich als ein Ensemble durchgehender, in diesem
Sinne auch zyklischer, Gestaltungsprinzipien dar und wirkt darin tendenziell als ge-
schlossenes Werk. Sie kann zugleich als Compendium fungieren, das in modellhafter
und systematischer Form den Zusammenhang und die Abhingigkeit der verschiedenen
kompositorischen Regulative darstellt — nicht nur anhand der Disposition einer
Motette, sondern anhand vielfaltiger , dispositiones” eines Opus.

In sich stimmig ist die Geistliche Chormusik, insofern die verschiedenen Ordnungskate-
gorien aufeinander abgestimmt sind. Dennoch gibt es ,offene Stellen’, an denen die Ord-
nungen punktuell nicht koordiniert werden kénnen. So entsteht im Hauptteil der Geistli-
chen Chormusik (Nr. 1—23) zwischen den Konstruktionsbereichen Schliisselung, Modus,
Stimmzahl, Disposition, Besetzung nur ein einziger Widerspruch: Nr. 12 fillt aus der ein-
heitlichen Tiefschliisselung heraus — wahrscheinlich, wie geschildert, aus Griinden der
modalen Hexachordkonzeption.

In Konflikt geraten diese in sich stringenten Ordnungen besonders dann, wenn Schiitz
individualisierend vorgeht, vor allem ab Motette 24, dem Beginn des prozessualisierend
gestalteten Schlufiblocks. Einige der wenigen Unstimmigkeiten seien kurz diskutiert und
als notwendige Unregelmaifigkeiten erldutert:

— Nr. 24 ist noch sechsstimmig, gehort aber bereits modal zur folgenden geschlos-
senen plagalen sechsteiligen Motettengruppe. Damit stort sie aber die Kongruenz der
modalen Motettengruppen mit den Stimmgruppen, die durch die analoge Motette Nr. 12
ja garantiert war. Dennoch hat die reale Sechsstimmigkeit auch einen ,idealen’ Sinn: Sie
stiitzt die regelmiflige Gruppierung von 2 x 12 Motetten.

— Nr 29 beendet die siebenstimmige Motettengruppe als 5. Stiick. Idealiter mufiten
jedoch sechs siebenstimmige Motetten komponiert sein, so daf} die Geistliche Chormusik
beziiglich der Stimmzahl aus 12-12-6 Motetten sich zusammensetzte. Die Realisierung
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dieser Idee aber verhindert die modale Konzentration auf Nr. 16, in der zum sechsteiligen
Schluflblock bereits Motette Nr. 24 gehort. Aber auch ein zusitzliches 30. Stiick hitte
Schiitz keinen Ausweg geboten, zumal dann die Balance zwischen sechs plagalen Anfangs-
und sechs plagalen Schlumotetten gestort wire. Offensichtlich hat die modale Gesamt-
struktur dsthetischen Vorrang vor der Gruppierung nach der Stimmzahl.

— Nr. 24 ist bereits gemischt vokal-instrumental besetzt und ,instrumental” dispo-
niert. Wire sie mit Nr. 25 vertauscht (die ja noch vokal a-voce-piena disponiert ist),
so kongruierten zwar die Zasuren zwischen den Dispositionsarten und der Stimmzahl,
die Konvergenz von individuellen Besetzungs- und Dispositionsweisen im Schlufiblock
(Individualisierung und Instrumentalisierung innerhalb eines geschlossenen Schlufiblocks)
und modal geschlossener Motettengruppe (sechs plagale Motetten mit fallenden Finales)
wire jedoch zerstort. Thr scheint aber Schiitzens besonderes Interesse gegolten zu haben.

— Gegen das Grundprinzip der Tonartenauswahl — sechs tiefgeschliisselte Modi so auf
sechs Finales zu verteilen, daf eine eindeutige Zuordnung von Hexachordton und Finalis
fixiert wird und verwandte Modi lagengleich sind — wird in Nr. 26 verstoflen: Ihr 8. Modus
besetzt die Finalis g des 2. Modus ein zweites Mal. Dennoch ist der 8. Modus positiv auf
das modale Anordnungskonzept der Spiegelung bezogen: Um sowohl eine maximal einmal
(durch den 5. oder den 9. Modus) gestorte plagale Schlufigruppe zu etablieren und zugleich
der Regel der kontinuierlichen Lagen- und Finalissenkung zu entsprechen, mufite Schiitz
diesen Modus verwenden. Wieder also verletzt Schiitz eine Ordnung, um eine andere
zu stabilisieren.

Das komplexe System der , dispositiones” der Geistlichen Chormusik wirft die Frage
nach der Genese des Opus 11 auf. Lange Zeit ging man davon aus, daf} Entstehungs-
und Veroffentlichungszeit der Motetten weit auseinander lagen und Schiitz 1648 die
verstreuten Kompositionen aus den vorausgehenden Jahrzehnten sammelte. Dabei be-
zog man sich hiufig auf Schitzens im Memorial von 1645 geduflerten Plan, seine
Werke ,compliren” zu wollen. Freilich vernachlédssigte man bei der Interpretation
dieser Textpassage jenen Aspekt des Begriffs ,, compliren”, den die obige Darstellung
des komplexen Gefiiges der Geistlichen Chormusik als wesentlich erwiesen hat: das
Moment des nicht nur quantitativ, sondern auch qualitativ ,Kompletten’. Die Geist-
liche Chormusik stellt sich als perfektes Werk dar, dessen Einzelteile nach einem
formalen Plan zusammengestellt sind. Dies wirft nun ein neues Licht auf die Frage
nach der Entstehung der Geistlichen Chormusik. Der Vermutung, Schiitz habe fiir sich
komponierte Einzelmotetten nachtriglich zusammengestellt, widerspricht der syste-
matische Charakter des ganzen Werks, vor allem die Tatsache, daf Schiitz jede der
27 Einzelmotetten in einen iiberaus komplexen Gesamtplan integriert hat. Bei einer
riuckblickenden Auswahl wire eine solch vielfache Konvergenz der Regulative kaum
mehr moglich gewesen. Das heifit praktisch: Je mehr Organisationsweisen in der
Geistlichen Chormusik als kongruierend nachgewiesen werden kénnen, desto wahr-
scheinlicher ist die ,Kollektion' Geistliche Chormusik eine geplante, d. h. einer Ge-
samtdisposition unterliegende geschlossene ,Komposition’.

Die Geistliche Chormusik ist also nicht das Ergebnis einer Retrospektive, sondern
umgekehrt eines vorausschauenden Kompositionsprozesses. Ausgehend von dem Netz
unterschiedlicher Dispositionssphiren (struktureller Vorgaben) komponierte Schiitz
im Laufe der Jahre 27 Motetten. Deren Gestaltung wurde von der architektonischen
Werkidee Geistliche Chormusik und ihrer zukiinftigen Position im Bauplan diktiert
— jedenfalls was die Rahmenbedingungen (Modus, Stimmzahl, Disposition, Besetzung
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usw.) betrifft. Fiir die Fiillung dieses strukturellen Geriistes, fur formale, stilistische,
thematische und andere Individualitit blieb immer noch geniigend Raum — wie zahl-
reiche Einzelanalysen zu den Motetten gezeigt haben.

Eine Ausnahme bildet genetisch das ,Concert” Andrea Gabrielis (Nz. 27). Es ist ein
vorgegebenes Stiick, das der Integration in ein geschlossenes Kunstwerk einige Wider-
stinde entgegenstellte. Tatsiachlich findet sich innerhalb der Geistlichen Chormusik
kein alternativer Ort fiir die Gabrieli-Motette. Ihre Stimmzahl (7) grenzt die Moglich-
keiten ihrer Einordnung ein auf eine Position innerhalb des Schlufiblocks. Ihre Stimm-
disposition liefle innerhalb des Musters der letzten Motetten nur eine Vertauschung
mit der gleichfalls a-voce-piena disponierten Motette Nr. 25 zu. Dann allerdings hatte
Schiitz alle Stimmen textiert belassen miissen, um der gleichzeitigen Idee steigender
Instrumentalitit gerecht zu werden. Die Vertauschung mit Nr. 25 verhindert allerdings
die Lage des Satzes. Nur an der Position 27 kann Gabrielis Motette in das Konzept suk-
zessiver Lagensenkung (Nr. 25— 29) — das offensichtlich der wachsenden Instrumen-
talisierung parallel lduft — integriert werden. Schliefllich sind modale Aspekte aus-
schlaggebend fiir die Einordnung von Gabrielis Motette gewesen. Wenn die Idee fallen-
der Finales und Modi innerhalb der plagalen Motettengruppe Schiitz wichtig war, dann
mufite die Gabrieli-Motette exakt hier eingesetzt werden. Das Ensemble verschiedener
Ordnungsweisen determiniert folglich den Ort der Gabrieli-Bearbeitung innerhalb von
Schiitzens opus undecimum.

Schlieflich ist fiir die Bewertung der Geistlichen Chormusik bedeutsam, daf} der
zyklische Systemzusammenhang der verschiedemen Regulative ausschlieflich im
Druck erscheint. Der Gesamtplan ist als dsthetischer ,Mehrwert’ in einem beson-
deren Sinn eine ,textgebundene’ Ordnung, die nicht horbar ist. Klanglich realisiert
fristen die Motetten ein isoliertes Dasein, erst als notierte musikalische Texte
schlieflen sie sich zu dem einem Kunstwerk von auferordentlicher dsthetischer Quali-
tit zusammen. Fiir den Leser ist die Geistliche Chormusik ein Kunstwerk jenseits des
Klangs, dessen artifizielle Qualitit sich erst aus der Lektiire des vollstindigen Textes
erschliefdt.

Mit dieser Eigenart der Geistlichen Chormusik hingt ihre doppelte Funktion sowohl
als piadagogisches Lehrwerk als auch als Kunstwerk zusammen. Sie geht zuriick auf
den Unterschied zwischen dem A nla 8 der Geistlichen Chormusik — den Schiitz
im Vorwort expliziert — und dem allgemeinen Z w e ¢ k — der nur ihrer komplexen
Gesamtfaktur implizit ist. Der Verfall der kompositorischen Bildung in Deutschland
hatte Schiitz ,veranlasset”, die Geistliche Chormusik , anzugehen”. Mit ihr prisen-
tiert er ein Studienbuch, das die Elemente des Komponierens enzyklopidisch versam-
melt und ihren Kausalzusammenhang sytematisch darstellt.

Das pidagogische Moment sollte allerdings nicht verabsolutiert und von anderen
Aspekten isoliert werden, vor allem nicht von politischen und asthetischen. Schiitz
selber stellt ja Zusammenhinge her zwischen pidagogischen Aufgaben und ihren auch
politischen Veranlassungen. So beispielsweise in einem Gedicht von 1636, das einen
indirekten Zusammenhang zwischen geistiger und politischer Krise herstellt:
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All' Ordnung ist zertrennt, Gesetze sind verkehrt

Die Schulen sind verwiist

Die Kirchen sind zerstort!

[fee]

Durchs Todes Wiiterey in der so tritben Zeit

Und mehren uns dadurch so sehr die Noht und Leid?40

In diesem Gedicht spiegeln sich die Auswirkungen der Kriegssituation, speziell auf
die Bildungsinstitutionen (,Die Schulen sind verwiist”). Gegen die universale
Destruktion, der offensichtlich auch innerhalb der Kultur die musikalischen Regeln
und Gesetze zum Opfer gefallen sind, setzt Schiitz die dsthetische Konstruktion des
musikalischen Mikrokosmos Geistliche Chormusik. Deren mehrdimensionale isthe-
tische Ordnung als ,Gesellschaft’' von 29 individuellen Sitzen wird gegen die politische
und musikalische Anarchie, die sich in Schiitzens Umfeld ausgebreitet hatte, gesetzt.

Die Geistliche Chormusik lehrt also, wie 29 Stiicke durch mehrere gleichzeitige
Gesetzmaifigkeiten zusammengehalten werden konnen. Sie ist als Katalog musika-
lisch-zyklischer Prinzipien angelegt und zeigt Moglichkeiten der musikalischen Kom-
bination und Organisation von Einzelwerken zu einem tendenziell geschlossenen
Ganzen auf. Sie ,dient’ der Lehre. Zugleich aber ist sie auch Selbstzweck, Medium der
Selbstdarstellung des Kiinstlers Schiitz, der hofft, die Geistliche Chormusik werde
,meiner wenigen Person zu guten Andencken”?! gebraucht. Die Autoritit des
,Author[s]” 4?2 dokumentiert sich im individuell konzipierten, bis ins Detail geplanten
opus perfectum. Das Besondere an diesem opus ist nun, wie der Kiinstler und Gelehrte
Schiitz die traditionellen Regeln in einen originellen Systemzusammenhang bringt und
sein Denken sich nicht mehr auf die Dimension des ,Stiickes’, des Teils (Motette)
beschrankt, sondern auf das ,Ganze’, das opus aus ist.

IV. Text und Kontext

Es ist auf den ersten Blick nicht iiberraschend, dafl Schiitz in die Geistliche Chormusik
das ,Concerto” Angelus ad pastores ait von Andrea Gabrieli in bearbeiteter Form (Der
Engel sprach zu den Hirten) aufgenommen hat und so sein hermetisches opus perfec-
tum oOffnet fir das Werk eines anderen Komponisten*3. Dieses Verfahren, innerhalb
eines geschlossenen Textes iber ihn hinaus auf den musikgeschichtlichen Kontext
zu verweisen, hat Schiitz auch in den Italienischen Madrigalen und den Symphoniae
sacrae 1I praktiziert. Es scheint mehr als blofer Traditionalismus oder Arbeitsoko-

40 Zitiert nach Frank Schneider, Heinrich Schiitz. Ein politisches Portrdt, in: Beitrige zur Musikwissenschaft 1985, S. 33.
41 So driickt sich Schiitz in der Widmungsrede aus (NSA 5, S. VL)

42 Damit unterzeichnet Schiitz das Vorwort.

43 Andererseits konnte man sehen, daf sich die Geistliche Chormusik erst durch Integration der Motette Nr. 27 perfek-
tioniert.
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nomie zu sein, wenn sich Schiitz der Arbeitsmethode der Koproduktion mehrfach
bedient. Eher spiegelt dieses Vorgehen das kiinstlerische Selbstverstindnis Schiitzens,
der nicht nur im Akt der Bearbeitung fremder Werke die eigene artifizielle Potenz
demonstrieren will, sondern sich zugleich in der Integration eines ,fremden’ Werkes
von sich selber reflektierend distanziert. In diesem Sinne duflert sich Schiitz in der
Vorrede zur Geistlichen Chormusik, in der er dagegen ,protestiret”, die Geistliche
Chormusik als absolut verbindliches ,,Modell” und Vorbild zu benutzen. Noch inner-
halb der Geistlichen Chormusik selber relativiert Schiitz die Autoritit dieses Opus,
indem er auf alternative Kompositionsweisen der , gleichsam Canonisirten Italiani-
schen [...] Classicos Autores” verweist und zur ,imitatio” auch dieser Schreibweisen
auffordert. Die Funktion der Integration von Andrea Gabrielis Motette ist also zu-
nichst die traditionelle pidagogische der Prisentation nachahmenswerter Werke —
jedoch in dem ginzlich undogmatischen Sinn, nicht nur das Eigene, sondern auch
das Fremde anzubieten und so dem Schiiler die Moglichkeit des Vergleichens und der
reflektierten Auswahl zu geben.

Die spezifische Art der Behandlung des Gabrieli-Stiicks wirft nun aber die Frage nach
dem Inhalt und Wesen des Kontextes auf, der hier evoziert wird. Lafit sich in der Be-
arbeitungsweise als solcher die Eigenart dessen, auf das verwiesen wird, fassen? Immer-
hin hat Schiitz den Notentext der Gabrieli-Motette beinahe unangetastet gelassen und
das Stiick nur kontrafaziert — allerdings in einem zweifachen Sinn. Die Komposition
wird ins Deutsche und ins ,Instrumentale’ {ibertragen. Schiitz transformiert einige
Stimmen des Satzes ins Instrumentale (, Instrumentum” I—V) und verwandelt damit
einen vokalen Satz in einen vokal-instrumentalen, in dem die instrumentalen Stim-
men essentiell sind. Die Methode entspricht jener Praxis, als deren Repridsentanten
Andrea und Giovanni Gabrieli galten. Der steigende Anteil des Instrumentalen im
Schluflteil der Geistlichen Chormusik — in dessen Prozefl Andrea Gabrielis Stiick
durch ,Instrumentierung’ eingebettet wird — reflektiert gleichsam die durch Gabrieli
so bedeutend beeinfluflte historische Entwicklung zur neuen polyphonen Instrumen-
talmusik. So wird bereits innerhalb der Gattung , Chormusik” der historische Kontext
der Integration des Instrumentalen in die Vokalmusik und indirekt die Instrumental-
musik selber angesprochen. Das Bearbeitungsverfahren erinnert an jenen Aspekt im
Werk Andrea Gabrielis, der seine zentrale historische Bedeutung reprisentiert: die
zunehmende isthetische Relevanz des Instrumentalen fir die Kunstmusik. Dies zu
sagen, ist eine der Funktionen der Aufnahme des Gabrieli-Werkes in Schiitzens opus
undecimum.

Die zweite Bearbeitungsebene ist der sprachliche Text. Schiitz kontrafaziert Gabrie-
lis Motette, indem er einem in sich abgeschlossenen musikalischen Text einen ebenso
fertigen literarisch-biblischen Text Luthers unterlegt44. Bei dieser Projektion eines
sprachlichen Textes auf einen musikalischen entstehen notwendig deklamatorische
Ungereimtheiten, die Schiitz nur an wenigen Stellen durch minimale Eingriffe in

44 Schiitz tibersetzt den lateinischen Text nicht selber, sondern ersetzt ihn durch den analogen deutschen Text Luthers.
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Gabrielis Notentext verhindert hat. Sie sind jedoch gegeniiber dem anderen Ergebnis
dieser Ubertragung sekundir. Ein Blick auf den Kontext dieser Gabrieli-Motette zeigt,
daf sie textlich mit der formal zentralen Motette Nr. 16 durch das Verfahren des Zitats
verkniipft ist45. Der neutestamentliche Text wird in Nr. 27 (Luk. 2, 10— 11) erginzt
durch Jes. 9,6: ,Und er heiflt: Wunderbar, Rath, Kraft, Held, ewig Vater Friedefurst”.
Genau diesen Text zitiert Schiitz in der Motette Nr. 16, die dariiber hinaus in dhnli-
chen Worten denselben Gedanken wie Gabrielis-Motette — die Geburt des Messias —
formuliert.

Die textliche Anniherung von Schiitzens Motette Nr. 16 an Gabrielis Stiick erfullt
offenbar mehrere Funktionen. Erstens wird durch sie der scheinbare ,Fremdkérper’,
die Gabrieli-Motette, sprachlich in den Kontext der Geistlichen Chormusik integriert.
Zweitens fungiert die Beziehung zwischen beiden Motetten als Hinweis auf das Thema
der Geistlichen Chormusik : Beide umschreiben das theologisch-christologisch zentrale
Motiv der Geistlichen Chormusik, Christi Geburt46. Das theologisch-geistige Zentrum
wird einerseits durch Wiederholung akzentuiert: Nr. 27 weist noch einmal auf den
zentralen Text von Nr. 16 zuriick4’. Andererseits wird mit Gabrielis Motette das
christozentrische Textcorpus der Geistlichen Chormusik abgeschlossen und das Ende
einer thematischen Einheit benannt48. In Nr. 28 und 29 folgen Texte, die ohne jeg-
lichen christologischen Bezug sind. Hier spricht einerseits Gott direkt zu den schuldi-
gen, weil ihren Nichsten negierenden Menschen, andererseits klagen die Opfer dieses
schuldhaften Verhaltens ihr Leid.

Eine dritte Funktion der textlichen Verkopplung von Nr. 16 und 27 sollte nicht uner-
wihnt bleiben. Das Textzitat hat Zeichencharakter, insofern es auf das Moduszitat
(den Nr. 16 und 27 gemeinsamen 6. Modus) verweist4’ — und damit auf die modale
Gesamtdisposition der Geistlichen Chormusik, deren Kern ja die Motette Nr. 16 ist.
Indem nun das konstruktive Zentrum der Geistlichen Chormusik (Nr. 16) vermittels
des textlich-modalen Zitats auf Andrea Gabrielis Komposition hinweist, akzentuiert
sie deren strukturelle Bedeutung. Sie liegt darin, dem Opus Geistliche Chormusik
sowohl den musikalischen , Ton"” (6. Modus) als auch das geistig-theologische Thema
(,Ein Kind ist uns geboren”) anzugeben. Textzitat und Moduszitat bilden in ihrem
Zusammenwirken die formale Figur einer ,Hommage' an Andrea Gabrieli. Dessen
Motette wird als impliziter Bezugspunkt der Geistlichen Chormusik definiert, von

45 Auf diese besondere Art und Weise sind in der Geistlichen Chormusik nur noch Nr. 14 und 15 aufeinander bezogen.
46 Aus unterschiedlicher, alttestamentlicher und neutestamentlicher Perspektive. Vgl. oben Anm. 4

47 Ob die textliche Nihe zwischen Gabrielis Motette und der zentralen Motette der Geistlichen Chormusik, Nr. 16, auch
einen Verweis auf das gemeinsame Zentrum protestantischen und katholischen Glaubens enthilt? Der Annahme einer
solchen ,6kumenischen’ Intention mit implizit kritischer Funktion im Zeitalter der Glaubenskriege steht entgegen, dafl
die Christozentrik im engeren Sinn als Spezifikum des lutherischen Glaubens gerade auch abgrenzend und spaltend wirkte.
48 Den textlichen Abschluf8 nach Motette 27 macht Schiitz durch eine Korrelation zwischen modaler und textlicher Anlage
deutlich: Den 6 + 2 partes der Motetten 1—8 stehen die 6—2 Stiicke der modal definierten und mit der Wiederkehr des
6. Modus beendeten Schlufigruppe (Nr. 24—27) gegeniiber. Beide Motettengruppen sind zusitzlich durch die Finalesfolge
a-g-f identifiziert.

49 Man kann auch umgekehrt argumentieren Weil der Text in Nr. 16 den Text aus Gabrielis Stiick zitiert, deshalb muf}
derselbe Modus gewihlt werden. Modale und textliche Zusammenhinge sind untrennbar.
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dem her Heinrich Schiitz die thematische, modale und formale®° Gesamtkonstruktion
der Geistlichen Chormusik entwirft.

Neben diese auskomponierte Hommage an Andrea Gabrieli, den Lehrer von Schiit-
zens Lehrer, treten lobende Verweise in verschiedenen anderen Teilen des Textes
der Geistlichen Chormusik. So nimmt Schiitz in der Vorrede ausdriicklich Bezug auf
seinen eigenen Lehrer, Giovanni Gabrieli: Er spricht dort von der , rechten Musicali-
schen hohen Schule (als in meiner Jugend ich erstmahls meine Fundamenta in dieser
Profession zulegen angefangen)”. Zusammen vertreten Andrea und Giovanni Gabrieli
die , Canonisirte Italianische [...] Alte und Newe Classicos Autores”, deren Werke
Schiitz zur Nachahmung empfiehlt.

Bedenkt man schlieBlich, dafl Schiitz seinerseits in der Geistlichen Chormusik als
Lehrer wirkt und er die Geistliche Chormusik als Lehrbuch zum Verfertigen in sich
perfekter Einzelmotetten, aber auch eines opus perfectum entworfen hat, so erscheint
die Widmung an die Thomasschule als folgerichtige Fortschreibung des Lehrer-Schiiler-
Verhiltnisses. Als Dedikationstriger nennt Schiitz Lehrer und Schiiler der Bildungs-
institution Thomasschule samt deren Protektoren, den ,Hoch- und Wohlgelahrten /
Hoch- und Wohlweisen” Biirgermeistern und Ratsherren>! der Stadt Leipzig.

So zieht sich durch den Druck der Geistlichen Chormusik eine Kette von Lehrer-
Schiiler-Verhiltnissen: Andrea Gabrieli — Giovanni Gabrieli — Heinrich Schiitz —
die Lehrer und Schiiler der Thomasschule. Es scheint, als sei Schiitz ganz allgemein
an der Struktur des Lehrer-Schiiler-Verhiltnisses interessiert gewesen, die durch
Namensnennungen personalisiert wird. Dann ligen Sinn und Zweck der Integration
von Andrea Gabrielis Motette und die Konstruktion einer musikalischen Hommage
an ihn nicht zuletzt darin, diese Struktur durch Potenzierung historisch zu vertiefen
und zu entfalten.

50 Schiitz hat den ,Ordnungsfaktor 6' aus Gabrielis Stiick abgeleitet und zum immanenten Mafistab der Geistlichen Chor-
musik bestimmt. Die Motetten sind nicht nur auf den 6. Modus konzentriert, sondern auch modal in Gruppen von je sechs
Motetten spiegelnd aufeinander bezogen (Korrespondenz von Zahl und Anzahl). Auflerdem hat Schiitz durch die Stimmzahl
eine auf sechs beziehbare Gliederung (12-12-5/6) durchgefiihrt.

51 Sie werden nicht in ihrer Funktion als politische Wiirdentriger, sondern als Gelehrte angesprochen.
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5 Stimmen

6 Stimmen

7 Stimmen

Tabelle 1: Stimmzahl — Stimmdisposition — Besetzung

Verdoppelte Stimmlagen
Es wird das Scepter [ 1, ] 1 Tenor x 2
Er wird sein Kleid 2,
Es ist erschienen 3 Sopran x 2
Verleih uns Frieden [4‘
Gib unsern Firsten 15, 3
Unser keiner 6
Viel werden kommen 7 1] 1 Tenorx 2 T
Sammlet zuvor 8] 1 Tenor x 2 l
Herr, auf dich 9
Die mit Trianen 10 3 Sopran x 2
So fahr ich hin 11
Also hat Gott 12 ] 1 Tenorx 2
O lieber Herre 13 1
Trostet, trdstet 14
Ich bin eine 15
Ein Kind ist uns 16
Das Wort ward 17
Die Himmel erzéhlen 18 Sopran x 2
Herzlich lieb 19 und
Das ist je 20 Tenor x 2
Ich bin ein rechter 21
Unser Wandel 22
Selig sind die Toten 23

Schilsselung / Lage Besetzung

Was mein Gott 24 T‘II'ITTSF Yv i
Ich weiB, daB 25 S SMATEBB Yy vvyvy
Sehet an 26 \?Tﬁl‘rma iYXYo
Der Engel sprach* 27 S A 4’ TT £ B yiyi1ri
Auf dem Gebirg 28 1 AT TérBéb Yviij.i
Du Schalksknecht 29 x*érérL Qb Y i i i i

V: Violine; S: Sopran; M: Mezzosopran; A: Alt; T: Tenor; Br: Bariton; B: Ba8; Sb: SubbaB.
V: .Vox®, voll textiert; v: voll textiert; i: .Instrumentum®, Textmarke; I: .Instrumentum”, voll textiert;
WV: .Instrumentum vel vox®; Unterstreichung: Cantus- bzw. Tenor-Stimmbuch.
* Gabrieli-Bearbeitung
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5 Stimmen

6 Stimmen

7 Stimmen

Jutta Schmoll-Barthel. Die Disposition der ,,Geistlichen Chormusik” von Heinrich Schiitz

Tabelle 2: Modale Disposition

Variante System b/h  Finalis Modus
Es wird das Scepter 1, rp a 10
Er wird sein Kleid 2, o] a 10.
Es ist erschienen 3 p b g 2.
Verleih uns Frieden 4, P b g (2.
Gib unsern Fiirsten 5, p b g 2.
Unser keiner 6 p b f 2.
Viel werden kommen 7 p b f 6.
Sammlet zuvor 8 Lp b feo 6. .
Herr, auf dich -~ 9——p— —b— —f———6.
Die mit Tranen 10 a d 1. ]
So fahr ich hin 11 a c 5. 3
Also hat Gott 12 a [# a [e] 1.
O lieber Herre 13 p b g 2. ]
Tréstet, trostet 14 p b g 2. 3
Ich bin eine 15 a d 1.
EIN KIND IST UNS 6 ——p— —b— —fo— —
Das Wort ward 17 a d 1. ]
Die Himmel erzahlen | 18 P b g 2. 3
Herzlich lieb 19 p b g 2.4
Das ist je 20 p a 10.7
Ich bin ein rechter 21 p b f 6. 3
Unser Wandel 22 P b g 2.4
Selig sind die Toten L23 — —p— —b — — f— — 6.
Was mein Gott 24 ~p/a a 10/9. 7
lch weiB, daB 25 p a 10.
Sehet an 26 p g 8.
Der Engel sprach* 27 P b fo 6.
Auf dem Gebirg 28 alp c 5./6.
Du Schalksknecht 29 Lp b gv v 2 J

a: authentisch, p: plagal; * Gabrieli-Bearbeitung.
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,Fantasiestlicke in Kreislers Manier”
Robert Schumanns ,,Kreisleriana” op. 16
und die Musikanschauung E.T. A. Hoffmanns

von Stephan Munch, Mainz

Einleitung

Zu den mit Sicherheit ritselhaftesten Stellen in Robert Schumanns Klavierfantasien-
Zyklus Kreisleriana op. 16 ist auch jene Passage zu Beginn des 8. Stiicks (T. 9—16)
hinzuzuzihlen, die wegen ihrer rhythmischen und harmonischen Disparatheit von
linker und rechter Hand nicht nur den Zuhoérer in Verwirrung bringt, sondern auch den
Interpreten vor das schwierige Problem der korrekten Ausfithrung eines andauernd
,falsch’ einsetzenden Basses stellt:

op. 16, Nr. 8, T. 9—16
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Notenbeispiel 1

Sind die den gleichmifligen Tarantella-Rhythmus der rechten Hand ins Wanken
bringenden Stérmanéver der , durchaus leicht und frei” (Anweisung Schumanns) zu
behandelnden Bisse lediglich ein fiir Schumann nicht untypischer phantastisch-ver-
riickter Einfall oder eher ein Teilmoment des kompositorischen Reflexes auf die exzen-
trische Figur des von E. T. A. Hoffmann geschaffenen fiktiven Kapellmeisters Johannes
Kreisler, der, wie Schumann selbst mitteilt, seinem Werk Pate gestanden haben soll?
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Eine nihere Betrachtung der acht Takte erweist jedoch, dafy der dort aufkommende
Eindruck von Unstimmigkeit infolge fehlender Kongruenz von angedeuteter Harmonie
in den Oberstimmen und den tatsichlich erklingenden Bafitonen seine Ursache in der
Inkongruenz der ,Absichten’ der beiden Hinde hat: Wihrend die rechte Hand namlich
ihr Thema nach dem Harmonieschema einer Quintfall-Sequenz zielsicher durchfiihrt
(iber D, G, c, F, B und Es), beharrt die linke auf dem Festhalten an orgelpunktartigen
Bafténen nach dem Muster der Takte 1 —8 und widersetzt sich somit der gegeniiber
dieser ersten Achttakt-Gruppe gewachsenen harmonischen Dichte der Oberstimmen,
um sich erst in Takt 15 ruckartig in die von diesen angedeutete halbschliissige Kadenz
und deren ostinaten Rhythmus 7] ,einzurenken’.

Wer die Interpretation dieser Stelle etwa durch Arthur Rubinstein hort, kann dabei
leicht an die typische Situation eines am Klavier Fantasierenden erinnert werden, der,
wihrend er mit der rechten Hand einer gedanklich vorentworfenen kompositorischen
Idee folgt, in der anderen Hand schon nach einer variativen Fortsetzung derselben Idee
forscht, so daf} also die Ausfithrung einer in der Vorstellung bereits fertig ausgestalteten
Idee und die Erfindung neuer Einfille zeitlich — und hoérbar! — zusammenfallen, das
heiflt, um es auf den vorliegenden Fall zu beziehen: Wihrend die rechte Hand sich
sicher auf dem Gleis einer harmonischen Sequenz fortbewegt, sucht die linke noch
unentschieden und darum vorsichtig erkundend — eben , durchaus leicht und frei” —
nach einem anderen harmonischen Weg.

Was im Bewufltsein des Fantasierenden sich als ein organisches Weiterentwickeln
eines einmal formulierten Gedankens ausnimmt, muf auf den Zuhorer notwendiger-
weise die gegenteilige Wirkung, die des Konfusen niamlich, ausiiben. Den Anschein,
dafl im 8. Stiick der Kreisleriana die Musik noch im Entstehen begriffen sei, bestétigt
die Parallelstelle Takt 125— 132, die die Baflstimme zwar rhythmisch verindert, je-
doch keineswegs ,verbessert’ bringt und den Eindruck des Nichtzusammenpassen-
wollens nicht bereinigt.

Die solcherart vorgenommene Interpretation des Sachverhalts hinterlif3t den Ein-
druck, als ob sich in dem endgiiltig fixierten Notentext Schumanns etwas finde, das
eher den Charakter unverbindlichen — und noch dazu offenbar ,mifllungenen’ —
Improvisierens trigt und das nicht nur den Werk-Charakter in Frage stellen, sondern
auch die Musik dem Verdacht von ,Minderwertigkeit’ aussetzen miifite. Die beschrie-
bene Beobachtung 1ifit somit den Untertitel der Kreisleriana — Fantasien — in den
Vordergrund riicken und macht eine Erhellung des Bedeutungsfeldes von ,Fantasie”,
Fantasieren etc. innerhalb desjenigen Ideenkreises erforderlich, der, Schumanns eige-
ner Titelgebung folgend, den Kontext fiir den Begriff ,Fantasie’ abgibt, nimlich die
Dichtung E.T. A. Hoffmanns.

1.

Uber das musikalische Schaffen Johannes Kreislers, des fiktiven Verfassers der Kreis-
leriana und Helden in E. T. A. Hoffmanns Lebensansichten des Katers Murr nebst frag-
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mentarischer Biographie des Kapellmeisters Johannes Kreisler in zufdlligen Makulatur-
blittern!, erfahren wir in der Vorrede zu den Kreisleriana:

,,Zuweilen komponierte er zur Nachtzeit in der aufgeregtesten Stimmung; — er weckte den
Freund, der neben ihm wohnte, um ihm alles in der hochsten Begeisterung vorzuspielen,
was er in unglaublicher Schnelle aufgeschrieben — er vergofl Trinen der Freude tber das
gelungene Werk — er pries sich selbst als den gliicklichsten Menschen, aber den andern
Tag — lag die herrliche Komposition im Feuer”2.

Die in einem Zustand #uflerster Entriickung entstandenen Werke Kreislers sind
nicht objektivierbar und ,zerfallen’ wieder zusammen mit der Stimmung, aus der
sie hervorgingen. Kreisler ist imstande, ,stundenlang auf dem Fliigel die seltsamsten
Themas in zierlichen kontrapunktischen Wendungen und Nachahmungen, in den
kunstreichsten Passagen auszuarbeiten”3, ohne doch eine endgiltige Form fiir seine
Kompositionen zu finden, weil er nicht dazu zu bewegen ist, , dafl er eine Komposition
aufschrieb, oder wirklich aufgeschrieben, unvernichtet lie” 4. Er realisiert damit auf
extreme und gleichsam wortliche Weise den Anspruch seiner eigenen Musikauffas-
sung, daf} sich in Musik eine , unendliche, unnennbare Sehnsucht” nach einem , unbe-
kannten, romantischen Geisterreiche”5 ausspreche; was ,unnennbar” ist, kann er
nicht notieren, und was , unendlich” ist, nicht abschlieflen.

Noch deutlicher wird dies, wenn Kreisler Werke anderer Komponisten spielt. Mitten
im Vortrag der Bach’schen Goldberg-Variationen erfindet er neue Variationen, die er
dem vorgeschriebenen Ende des Stiicks iibergangslos folgen zu lassen beabsichtigt:

,Hab' ich doch gar wihrend des Spielens meinen Bleistift hervorgezogen und Seite 63
unter dem letzten System ein paar gute Ausweichungen in Ziffern notiert mit der rechten
Hand, wihrend die Linke im Strome der Tone fortarbeitete! Hinten auf der leeren Seite
fahr’ ich schreibend fort” 6.

Es handelt sich hier offenbar um dieselbe Gleichzeitigkeit von Verfolgen eines fixier-
ten Textes und experimentierendem Suchen nach Fortsetzungen, wie wir sie an der
eingangs behandelten Stelle aus den Kreisleriana Schumanns feststellten.

Unabschlieffbarkeit, Offenheit und Skizzenhaftigkeit der musikalischen ,Produkte’
Kreislers sind die notwendigen Folgen seiner Asthetik, die das Durchleben des musika-
lischen Schaffensprozesses und das Erfahren des romantischen Wesens der Musik in
der Begeisterung der Phantasie iiber den konkreten Ausdruck im Resultat ausgearbeite-
ter Werke stellt; ,es ist romantisch, den konkreten Ausdruck als Verfall und Entstel-
lung zu betrachten”’.

1 Zitiert wird nach: E. T A. Hoffmann, Werke in vier Binden, Frankfurt/M. 1967 Roémische Ziffern bezeichnen den Band,
arabische die Seite.

2 Hoffmann, Kreisleriana, 1/20f.

3 Ebda., 1/21

4 Ebda., 1720.

5 Ebda., 1/28.

6 Ebda., 1/22.

7 Mario Praz, Liebe, Tod und Teufel. Die schwarze Romantik, Miinchen 3. Aufl. 1988, S. 40.
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Als Beispiel fiir ein Musikstiick, in dem Offenheit und Unbestimmtheit in hochstem
Grade auskomponiert sind, sei hier auf Nr. 4 aus den Kreisleriana Schumanns naher
eingegangen.

op. 16, Nr. 4, T. 1—2

Sehr langsam M. M. d: 66
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Notenbeispiel 2

Taktart und metrische Stellung des Anfangsthemas sind fiir den Zuhoérer nicht erkenn-
bar. Das auf der Dominante harmonisch offen einsetzende Stick umgeht zwar die
Tonika B-dur konsequent, verrit aber dariiber hinaus keinen deutlichen Richtungswil-
len. Eine zielstrebige musikalische Entwicklung findet nicht statt, vielmehr Sequen-
zierung des einzigen melodischen Gedankens bis hinab in die tiefsten Lagen des
Klaviers, wo die thematische Linie sich in der Tiefe zu verlieren droht. Der Anschein
freien, selbstvergessenen Improvisierens — man mochte sagen: des Verharrens der
Phantasie in einem besonders innigen Zustand der Entriicktheit — wird durch die
rezitativische Passage der Takte 5—7 verstiarkt. Der ,sehr langsam” tberschriebene
erste Abschnitt endet verhalten auf einem unbegleiteten B, das zwar den Grundton
der Tonart des Stiicks bildet, an dieser Stelle aber eher als Terz von g-moll, in das
unmittelbar vorher moduliert wurde, gehort wird (T. 10).

op. 16, Nr. 4, T. 9—11
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Notenbeispiel 3
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Versteht man die harmonisch ambivalente SchluBwendung des A-Teiles als vermit-
telnde Uberleitung zum g-moll des B-Teils (T. 12ff.), so wird diese harmonische
Briicke durch das Befolgen dreier (!) ausdriicklich vorgeschriebener Fermaten wieder-
um zunichte gemacht; bei einer derartig hinausgezogerten Fortsetzung der Musik ist es
fiir den Horer nicht auszumachen, ob das Stiick nun beendet sei oder nicht.

Mit der Coda des Stiicks, einer stark verkiirzten Reprise des A-Teils, endet gleich-
falls die gesamte Nr. 4 offen, indem eine ganzschliissige Kadenzformel, in einen ambi-
valenten Zusammenhang gesetzt, ihren gewohnten Sinn verliert: die neapolitanische
Wendung Es-, A- und D-dur erzeugt deshalb kein Schlufigefiihl, weil die ihr zugrunde-
liegende ,Tonika' D-dur hier in Wirklichkeit zwischendominantisch (in Bezug zur
Haupttonart B-dur) verstanden wird.

op. 16, Nr. 4, T. 24—27

Erstes Tempo
24 8 =

Notenbeispiel 4

Nicht einmal der Kreisleriana-Zyklus als Ganzes besitzt einen unmiflverstindlichen
Abschluf}, wie Schumanns Mitteilung an Clara Wieck anlafllich einer geplanten Auf-
fihrung in Paris indirekt verrdt. Schumann empfielt mit Bezugnahme auf die Schluf-
nummer:

,im letzten wiirde ich aber dann das dimin. zum Schluf} in ein crescendo umaindern u.
mit ein Paar starker Accorde schliefen; sonst bleibt der Beifall aus” 8.

Die zum Prinzip erhobene Verweigerung deutlicher Schluf3gesten macht die Kreis-
leriana Schumanns zu einem unendlichen Kontinuum von Einfillen, das den Hérer
schliefflich die Erwartung eines Endes vergessen 1afit. Was im Rahmen einer 6ffent-
lichen Improvisation winschenswert wire, gestaltet sich im konzertanten Vortrag
zum Problem.

8 Clara und Robert Schumann, Briefwechsel, Bd. I, hrsg. von Eva Weissweiler, Frankfurt/M. 1984, S. 311.
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2.

Wo immer E. T. A. Hoffmann die Musik Kreislers beschreibt, handelt es sich bei dieser
um Produkte der Phantasie, d. h. um aus dem Fantasieren hervorgegangene Gebilde.
Aus den bisher angefithrten Zitaten wurde bereits deutlich, dafl diese Gebilde einen
offenbar hohen Grad an kontrapunktischer und satztechnischer Kunst aufweisen;
immer wieder wird darauf hingewiesen, wie Kreislers Musik ,so auf kuriose Weise
gesetzt ist, dafl man keinen Blick wenden darf von der Partitur”, gesetzt den Fall, daf
sie doch einmal zur Auffiihrung gelangen®.
An anderer Stelle heifit es10:

,, Er lief daher allerlei angenehme Melodieen fortstrémen, variierte die bekanntesten Lieb-
lingslieder in kontrapunktischen Wendungen und melismatischen Schnoérkeln, so daf} er
zuletzt sich selbst dariiber wunderte, wie er so charmant den Fliigel zu spielen verstehe”.

Mit dem scheinbaren Widerspruch, daf es gerade die Beteiligung der Phantasie sei,
die erst ein kunstvolles Werk zustandebringe, befafit sich der dritte Aufsatz, Gedanken
tiber den hohen Wert der Musik, aus den Kreisleriana E. T. A. Hoffmanns. Darin wird
auf ironische Weise von den Komponisten gefordert, sie sollten eine Musik schreiben,
die die Phantasie nicht anrege und somit auch nichts zu ,denken” gebe. Eine , gelun-
gene Komposition” sei eine solche, , die sich gehorig in Schranken hilt und eine ange-
nehme Melodie nach der andern folgen 1488t, ohne zu toben oder sich in allerlei kontra-
punktischen Gingen und Auflésungen nirrisch zu gebarden” 11,

Titigwerden der Phantasie bedeutet, die Faktur einer aus einem geringen Maf}
an thematischem Ausgangsmaterial gearbeiteten und kontrapunktisch verdichteten
Musik zu ergriitnden und zu ,verstehen’. In weiterhin ironischem Ton heiflt es von den
,fantastischen” Ansichten derjenigen Musiker, die den oben genannten Ratschligen
nicht folgen wollten:

,Sie meinen namlich, die Kunst liefle dem Menschen sein hoheres Prinzip ahnen und fithre
ihn aus dem torichten Tun und Treiben des gemeinen Lebens in den Isistempel, wo die
Natur in heiligen, nie gehorten und doch verstidndlichen Lauten mit ihm spriache. Von der
Musik hegen diese Wahnsinnigen nun vollends die wunderlichsten Meinungen; sie nennen
sie die romantischste aller Kiinste, da ihr Vorwurf nur das Unendliche sei; die geheim-
nisvolle, in Ténen ausgesprochene Sanskritta der Natur, die die Brust des Menschen mit
unendlicher Sehnsucht erfiille, und nur in ihr verstehe er das hohe Lied der — Biume, der
Blumen, der Tiere, der Steine, der Gewisser! — Die ganz unniitzen Spielereien des Kontra-
punkts, die den Zuhorer gar nicht aufheitern und so den eigentlichen Zweck der Musik
ganz verfehlen, nennen sie schauerlich geheimnisvolle Kombinationen und sind imstande,
sie mit wunderlich verschlungenen Moosen, Kridutern und Blumen zu vergleichen. Das
Talent, oder in der Sprache dieser Toren, der Genius der Musik, glithe, sagen sie, in der
Brust des die Kunst iibenden und hegenden Menschen und verzehre ihn, wenn das gemei-
nere Prinzip den Funken kiinstlich {iberbauen oder ableiten wolle, mit unausléschlichen
Flammen" 12,

9 Hoffmann, Lebensansichten, 11/ 348.
10 Ebda., II/259.

11 Hoffmann, Kreisleriana, 1/31f.

12 Ebda., 1/34f.
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Der Eindruck des Unergriindlichen oder Verschrobenen, den die kontrapunktischen
Kiinste erwecken, erweist sich als die Folge eines Sprachproblems. ,Unverstindlich’
sind jene nur fiir das gewohnliche Denken in endlichen Begriffen, nicht aber fiir das
,Denken’ im Medium der Kunst bzw. fiir die Sprache des Kiinstlers, die er im empha-
tischen Moment kiinstlerischer Inspiration beherrscht. Nur mittels dieser Sprache und
ihrem ,Sprech’- bzw. ,Denk-Organ’, der Phantasie, kann er seine musikalischen Kiin-
ste, gleichsam wie das Zusammensetzen von Worten zu Sitzen, ausiiben und darin
deren geheimen, verschliisselten Sinn begreifen; nicht anders, als der nachschaffende
Zuhorer seinerseits nur durch die Befliigelung seiner Phantasie in die Mdglichkeit ver-
setzt wird, solchen Sinn gleichfalls zu entziffern. Mit dem Abklingen der Begeisterung
und dem Zuriickfallen in die ,Prosa’ des gewo6hnlichen Denkens wird der Sinn dagegen
unverstindlich und ritselhaft. Aus eben diesem Grunde vernichtet Kreisler fortlaufend
seine Kompositionen, mit denen er im Zustand niichternen Denkens nichts mehr
anzufangen weif3:

,,die Musik bleibt allgemeine Sprache der Natur, in wunderbaren, geheimnisvollen An-
klingen spricht sie zu uns, vergeblich ringen wir danach, diese Zeichen festzubannen,
und jenes kiinstliche Anreihen der Hieroglyphe erhilt uns nur die Andeutung dessen,
was wir erlauscht” 13,

Nach der Musikanschauung Kreislers ist das Wirken der Phantasie eine spezifische
Form von ,Denken’, aber ein Denken in der Sprache der Musik. Die Werke der Phan-
tasie entbehren nicht der sinn- und planvollen Ordnung, jedoch ist diese auf dem Wege
der Reflexion oder des analytischen Mitvollzugs nicht unbedingt wahrzunehmen, son-
dern schliefit ,gewohnliches’ Denken vielmehr aus. Der ,Sinn’ einer Komposition
kommt weder durch Bewuftsein zustande, noch wird er von Bewuf3tsein verstanden.
Von diesem Standort aus betrachtet erscheint es keinesfalls tibertrieben, wenn Kreisler
seine musikalischen Fantasien als , symphonienmifig” 14 bezeichnet und fiir sie den
Rang der angesehensten musikalischen Gattung beansprucht. Die Differenz zwischen
dem, was bewufiter Wahrnehmung zuginglich ist und dem, was nur auf ihre Art
denkende Phantasie hervorzubringen und zu schauen vermag, kommt wohl nirgends
plastischer zum Ausdruck als in der Schilderung der , Fantasmata”, die Kreislers Leh-
rer Meister Abraham in den Lebensansichten anzufertigen versteht:

,Meister Abraham verstand sich darauf, Kartonblitter so zuzuschneiden, daf}, fand man
auch aus dem Gewirre durchschnittner Flecke nicht das mindeste deutlich heraus, doch,
hielt man ein Licht hinter das Blatt, in den auf die Wand geworfenen Schatten sich die
seltsamsten Gestalten in allerlei Gruppen bildeten” 15.

13 Ebda., 1/276.
14 Ebda., 1/242.
15 Hoffmann, Lebensansichten, I/201
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3.

Wihrend das Vorhandensein eines engen Netzes satziibergreifender motivischer Ver-
wandtschaften in den Kreisleriana Robert Schumanns durch zahlreiche Untersuchun-
gen belegt ist16, ist der Zusammenhang zwischen diesen rein kompositionstechni-
schen Gegebenheiten mit den musikisthetischen Positionen in den Kreisler-Texten
Hoffmanns (im Gegensatz etwa zu der Zuordnung bestimmter Ausdruckscharaktere
der Schumann’schen Kreisleriana zu der literarischen Figur Kreislers) eher unbeachtet
geblieben. In dem Mafle, in dem neue motivische Beziehungen entdeckt werden, wird
die Bedeutung des Moments der Phantasie sogar in den Hintergrund gedringt und als
,Abwertung” empfunden!’. Daf} gerade das Umgekehrte gilt, auch wenn es paradox er-
scheinen mag, ist jedoch nur dann einsichtig zu machen, wenn die , Phantasie” als ein
zentrales Bestandsstiick romantischer Musikisthetik, von den Trivialisierungen des
19. und 20. Jahrhunderts befreit, in ihrer ganzen urspriinglichen Brisanz in den Blick
gerit!® — als Instrument ndmlich, durch das, der Theorie Hoffmanns zufolge, unbe-
wuflt und assoziativ die Verkniipfungen am musikalischen Text sowohl bewerkstelligt
als auch, seitens des Zuhorers, wieder ,ent-deckt’ werden, und zwar gerade ohne
daf} die kompositorische Faktur der Kompositionen wesentlich oder mafigeblich auf-
grund von rationalem Kalkil zustande kiame.

Beispiele fiir ein solches satziibergreifendes Element in den Kreisleriana Schumanns
ist ein unscheinbares, gleichzeitig an eine bestimmte Artikulation und metrische Posi-
tion gebundenes melodisches Detail, dessen weiteres Erscheinen ganz aus der Erfah-
rung des Fantasierens nachzuvollziehen ist. Es handelt sich dabei um die schon in
Nr. 1 omnipridsente Auftaktfigur aus zwei legato zu spielenden Sechzehntelnoten im
Sekundverhiltnis, welche auch den lyrisch gehaltenen Mittelteil (T. 25ff.) dominieren:

a) op. 16, Nr. 1, T. 1
b) op. 16, Nr. 1, Ubergang T. 24—25
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Notenbeispiel 5

16 Vgl. hierzu besonders: Hans Hering, Das Variative in Schumanns friihem Klavierwerk, in: Melos/NZfM 1 (1975),
S. 347{f.; Mary Hunter Arnsdorf, Schumann’s Kreisleriana, op. 16. Analysis and performance, Diss. Columbia University
1976; Arnfried Edler, Virtuose und poetische Klaviermusik, in: Funkkolleg Musikgeschichte, Studienbegleitbrief 7, Wein-
heim/Basel/Mainz 1988, S. 70ff.

17 Hering, Das Variative, S. 350.

18 Vgl. hierzu: Carl Dahlhaus, Klassische und romantische Musikdsthetik, Laaber 1988, S. 170.
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Dieses Motiv erfihrt in den nachfolgenden Stiicken zahlreiche Abwandlungen, bleibt
aber stets verfolgbar: in Nr. 2 wird es zur Terz gedehnt (z. B. b'-c"-d”, T. 1 mit Auftakt),
im Intermezzo I der gleichen Nummer rhythmisch vergrofiert (T. 38ff.) und in Inter-
mezzo II punktiert (T. 92ff.; hier auch kanonisch in anderen Stimmen):

a) op. 16, Nr. 2, T. 1
b) op. 16, Nr. 2, Ubergang T. 37 —38
c) op. 16, Nr. 2, Ubergang T. 91—92
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Notenbeispiel 6

Auch aus den beiden ersten Melodieténen von Nr. 4 kann die auftaktige Sekundbewe-
gung herausgehért werden, obgleich de facto kein Auftakt vorliegt; die ,auftaktige’
Wirkung resultiert jedoch aus der Synkope. Im , bewegter” Uberschriebenen zweiten
Abschnitt von Nr. 4 wird die Auftaktfigur quasi thematisch, denn die Melodie der
Oberstimme besteht aus aneinandergereihten auftaktigen Notenpaaren im Sekund-
abstand:

op. 16, Nr. 4, T. 12—13
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Notenbeispiel 7

Besonders hingewiesen sei noch auf die rhythmische Variante im Mittelteil von
Nr. 6 (T. 19ff.); die Figur in der Mittelstimme der rechten Hand hat ihren Auftakt-
charakter im strengen Sinne zwar verloren, doch erweist die paarweise Bindung von
,leichter’ und ,schwerer’ Note (Sechzehntel und Achtel) eindeutig die assoziative Be-
ziehung zu den Figuren der vorangegangenen Stiicke:
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op. 16, Nr. 6, T. 18—20
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Zugleich ist diese neue Variante die Vorbereitung des Rhythmus von Nr. 8, der in
der Schlufnummer dann ununterbrochen herrscht. Die charakteristische legato-Bin-
dung entfillt in Nr. 8 mit Ausnahme von Takt 2 und einigen wenigen Parallelstellen,
wo sie ,blitzlichtartig’ erscheint und verschwindet, gleichsam als ein ,memento’ an
jene Figur aus Nr. 1, die fur sdmtliche Varianten der Ausgangspunkt war:

op. 16, Nr. 8, T.1—3

Schnell und spielend

01 % p” — - ..
A A 2 —r— 1y -  ——3 = 1 —
2 IV‘ A® 4 L 7 IAY 1 1 &
:i | - :Il‘l 1 :'llﬁ & LYY
T [ T 7 o s
2 z & _ 2 2 3 2
rr Die Basse durchaus leicht und frei ==
Iﬁ% X S ﬁi 1 1
Z b QO Py i ) T 1 T T
LA 5 ) 1 3 o= &= § E—————
3 = = = = 'r? ==
L S d 'ﬁ r p 1 E P

Notenbeispiel 9

Kennzeichnend fiir dieses Kompositionsverfahren ist — ganz im Kreisler'schen Sinne
— die Beschrinkung auf ein Minimum an musikalischem Ausgangsmaterial und die
Entfaltung eines Maximums an rhythmischen und melodischen, aber auch artikulato-
rischen und kontrapunktischen Varianten. Die engen motivischen Beziehungen kon-
trastieren wiederum erheblich mit den schroffen Ausdrucksgegensitzen in den einzel-
nen Stiicken von Schumanns Kreisleriana.

Extreme Grade von ,Schmerz” und ,Entziicken” sind auch fir Kreislers musikali-
sche Fantasien konstitutiv; seine , Todesspriinge von einem Extrem zum andern” !9
lassen ihn seinen Zuhorern wie einen Zerrissenen oder Wahnsinnigen erscheinen. Seine

19 Hoffmann, Lebensansichten, 111/248.
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Musik thematisiert nicht nur das Entweichen der Phantasie in die hoheren Regionen
eines ,romantischen Geisterreichs” (,Entziicken”), sondern auch den Konflikt jener
,unendlichen” Welt mit der prosaischen, endlichen des Hier und Jetzt auf das heftigste
(,Schmerz”). Kreislers Fantasien sind keine ungetriibten Idyllen, sondern der Ort, wo
die Alltagsrealitit und das metaphysisch verstandene Reich der Kunst aufeinander-
prallen. Das Kontrastieren des ,Endlichen” mit dem , Unendlichen” — jene Konstella-
tion, die Ausgangspunkt fiir Jean Paul's ,,Humor”-Begriff ist — ist auch eine der Grund-
erfahrungen Kreislers:

,Nur in dem Zwiespalt der verschiedensten Empfindungen, der feindlichsten Gefiihle
geht das hohere Leben auf!20

Das Wesen des Humors besteht jedoch nicht allein in dem Bewufitsein von bzw.
dem Austragen der Gegensitze, sondern in dem Verbinden der Gegensitze auf hoherer
Ebene. Hoffmann fithrt dieses Prinzip in der Anlage seines Romans Lebensansichten
auf literarische Weise vor, indem er die kontrastierenden Erzihlebenen des Katers Murr
und Johannes Kreislers durch raffinierte Querverbindungen miteinander korrespondie-
ren laflt. Kreisler verbindet die extremen Ausdruckscharaktere seiner Fantasien durch
das , kontrapunktische” Wirken seiner musikalischen Phantasie. Schumann schlief3-
lich tbernimmt das Prinzip des Humors, indem er die unterschiedliche Charaktere
zum Ausdruck bringenden Einzelnummern seiner Kreisleriana durch subtile Substanz-
gemeinschaften zum einheitlichen Zyklus schmiedet, der folglich mit einigem Recht
als eine ,Humoreske” im echten romantischen Sinne angesehen werden kann?21.

Das Spiel der nachschaffenden Phantasie des Zuhorers wird jetzt insofern bedeut-
sam, als diese — bei aller Disparatheit des Ausdrucks — die dennoch gegebenen
Zusammenhinge, den ,roten Faden’, der sich iiber alle Briiche und Kluften hinweg-
zieht, aufzuspiiren hat. Sie stellt mithin nicht nur ein rezeptives Organ dar, das rein
musikalischen Sachverhalten nachgeht, sondern indirekt auch ein ,transzendierendes’,
das die Versohnung der kontrastierenden ,,Welten” miteinander herstellt, fiir die die
musikalischen Extremcharaktere symbolisch stehen. Der Zuhorer soll im Wechsel-
bad der musikalischen Kontraste nicht zerrissen, sondern verséhnt werden, indem
die Musik ihm das Modell einer tibergreifenden Ordnung und Einheit iiber den Gegen-
sdtzen vorfithrt.

4.

Wenn Kreisler sich fantasierend der Macht des ,Unaussprechlichen” hingibt, wenn er
ausruft: ,Mit euch [...] will ich ziehen, ihr Akkorde! Von euch getragen, soll sich
aller trostlose Schmerz emporrichten zu mir und sich selbst vernichten in meiner
eigenen Brust” 22, dann darf diese visionierte Kunstwelt nicht als eine jenseitige, vom

20 Ebda.
21 Vgl. hierzu. Bernhard R. Appel, Robert Schumanns Humoreske op. 20, Diss. Saarbriicken 1980.
22 Hoffmann, Lebensansichten, I1/378.



266 Stephan Miinch. Schumanns ,,Kreisleriana” op. 16

menschlichen Sein abgeléste und im wortlichen Sinne meta-physische Sphare ver-
standen werden.

,Wie ist doch die Musik so etwas hochst Wunderbares, wie wenig vermag doch der
Mensch ihre tiefen Geheimnisse zu ergriinden! — Aber wohnt sie nicht in der Brust des
Menschen selbst und erfiillt sein Inneres so mit ihren holdseligen Erscheinungen, dafl
sein ganzer Sinn sich ihnen zuwendet und ein neues verklirtes Leben ihn schon hienie-
den dem Drange, der niederdriickenden Qual des Irdischen entreifit?” 23

Das Ankniipfenkénnen an diesen romantischen ,Kunsthimmel’, das Sprechenkdn-
nen der Sprache dieses , Geisterreiches” und das Errichten dieses hoheren Daseins sind
im Menschen selbst als Moglichkeit bereits angelegt, , eine gottliche Kraft durchdringt
ihn" 24, und es dreht sich alles nur darum, sie zum Leben zu erwecken. Das ,Schwung-
rad” dieses Vorgangs ist die Phantasie. Freilich bleibt das In-Gang-Bringen der schopfe-
rischen Titigkeit der Phantasie dem direkten Einfluf des Kiinstlers entzogen. Kreisler
antwortet auf Dringen von Gisten, ihnen doch etwas vorzufantasieren, dal ihm die
Phantasie , heute rein ausgegangen” sei?’. In welchem Mafle der Komponist Schumann
den Launen der Eingebungen ausgeliefert war, belegt folgender Tagebucheintrag:

,Mir ist’s doch manchmal, als wire meine Fantasie alle; schon diese Angst todtet sie” 26

Kreislers musikalische Fantasien artikulieren in diesem Zusammenhang ebenso das
Uberflieflen wie das Stocken der Eingebungen, gleichsam die ,Gezeiten’ der Inspiration
und zahlreiche Nuancen des Ubergangs. So wenig das Anheben der Phantasie willent-
lich zu erzwingen ist, so zwecklos ist es auch, sie durch den bewufiten und kalkulier-
ten Einsatz des kompositorischen Handwerks ersetzen zu wollen. Nur die Phantasie
selbst kann sich mit sicherem Gespiuir der Mittel der Satzkunst bedienen; diese sind
durch technisches Studium zwar erlernbar, ihr berechneter Einsatz erzeugt jedoch
keine echte Kunst.

,Der echte Genius sinnt nicht darauf, zu frappieren durch erkiinstelte Kiinstlichkeit, die
zur argen Unkunst wird; er schreibt es nur auf, wie sein innerer Geist die Momente der
Handlung in Ténen aussprach, und mogen dann die musikalischen Rechenmeister zu
niitzlicher Ubung aus seinen Werken ihre Exempel ziehen” 27,

Von den Gesetzen der Harmonik heifit es (in Anlehnung an die antiken Vorstellun-
gen einer musica mundana und musica humana), ihre Zusammenhinge seien nicht in
Lehrbichern, sondern in der Natur des Menschen, , in unserm Innern”, begriindet. Die
Phantasie ,erlauscht” solche schon im Innern angelegten Harmonien und bringt sie
zum Erklingen, keinesfalls jedoch sind sie vom Kiinstler bewufit ersonnen. Eine dieser
,geheimnisvollen” harmonischen Erscheinungen sind

23 Hoffmann, Kreisleriana, 1/28.

24 Ebda.

25 Ebda., 1/25.

26 R. Schumann, Tagebiicher, Bd. I, hrsg. von Georg Eismann, Leipzig 1971, S. 354
27 Hoffmann, Kreisleriana, 1/269
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,die wegen des Miflbrauchs oft bespéttelten enharmonischen Ausweichungen, die eben
jene geheime Beziehung in sich tragen und deren oft gewaltige Wirkung sich nicht be-
zweifeln 14f8t. Es ist, als ob ein geheimes, sympathetisches Band oft manche entfernt
liegende Tonarten verbinde; und ob unter gewissen Umstinden selbst die nichstver-
wandten Tonarten trenne” 28,

Enharmonik wird zum Sinnbild des paradox anmutenden Ineinssetzens von Nihe
und Distanz — hier der verschiedenen ,Welten”, dort der verschiedenen Tonarten —,
welches schon Novalis als den eigentlichen Vorgang des ,Romantisierens” bezeich-
nete??. Dieselbe Struktur — nimlich die Verankerung des inkommensurabel Anderen,
des Gottlichen, im Innersten des Menschen selbst durch die Kunst — pragt die Seins-
vorstellung des romantischen Menschen und seinen Grundkonflikt des Hin- und Her-
gerissenwerdens zwischen Alltagsbewufltsein und Transzendenz, ein Konflikt, der von
Kreisler in solchem Mafle ausgetragen wird, dafl er als Mensch wie als Musiker den
Eindruck von ,Wahnsinn’ hinterlifit. Diese Spannung ist weder im Leben noch in
der Kunst endgiiltig aufzulosen; im Falle der hier angesprochenen, metaphorisch ver-
standenen Enharmonik allein schon deshalb nicht, weil sie sogar das musikalische
Material definiert: Kreisler unternimmt beim Fantasieren auf der Gitarre den absurden
Versuch, reine und temperierte Stimmung miteinander zu kombinieren, um einen
totalen Gebrauch von Enharmonik méglich zu machen. Er will ndmlich einerseits die
enharmonischen Toéne nicht als ein , kiinstliches Vexierspiel”, als ,faulen Zauber"” fir
,in der Schmiede der gleichschwebenden Temperatur [...] totgehimmerte Ohren”
handhaben, andererseits notigt ihn das Verwenden der Enharmonik in der reinen Stim-
mung zum stindigen Umstimmen seines Instruments. Freilich mufl sein Wunsch-
traum eines , unisonierenden Dualismus von Gis und As oder Cis und Des — oder viel-
mehr simtlicher Téne” 30 unerfiillt bleiben. Mit der paradoxen Formulierung vom
,unisonierenden Dualismus” bringt Hoffmann — weit iiber den engen Rahmen des
Problems der Enharmonik in der Musik hinaus — die romantische Grundspannung
treffend zum Ausdruck.

Eine Komposition, die simtliche Eigentiimlichkeiten Kreisler'scher Fantasien in
sich zu vereinigen scheint, ist das zweite Stiick aus den Kreisleriana Schumanns, be-
sonders der Uberleitungsabschnitt zwischen Intermezzo II und Schlufiteil (T. 119ff.).

Die Musik, die ihren iiberleitenden Charakter von vornherein zu erkennen gibt, 148t
dennoch lange Zeit offen, wo ihr eigentliches Ziel liegt. Die kontrapunktische Fithrung
der auffillig chromatisierten Stimmen, die an Kreislers Gewohnheit denken 1ifit,
,stundenlang auf dem Fliigel die seltsamsten Themas in zierlichen kontrapunktischen
Wendungen und Nachahmungen, in den kunstreichsten Passagen auszuarbeiten” 3!,
nimmt ab Takt 122 derartig ,iiberhand’ im wortlichen Sinne, dafl die Hande des Spie-
lers sich zu iiberkreuzen gezwungen sehen. Das griiblerische Hin- und Hergehen
der beiden Unterstimmen in kleinen Sekunden (ab T. 126) erweckt den Eindruck, als

28 Ebda.

29 Vgl. z. B. Novalis, Schriften, Bd. 2, hrsg. von Richard Samuel, 2. Aufl. 1965, S. 545.
30 Hoffmann, Lebensansichten, I/ 168ff.

31 Hoffmann, Kreisleriana, 1/21
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op. 16, Nr. 2, T. 119—142
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ob der Spieler — den man sich hier durchaus leibhaftig vorstellen sollte — vollig die
Gewalt iiber sich verloren habe und ganz der Eigendynamik seines Fantasierens iiber-
lassen sei. Um so iiberraschender ist der Eintritt des Hauptthemas von Nr. 2 in Takt
130ff., dessen Reprise mittels der Uberleitung wohl angezielt war, nun aber in der
entlegenen Tonart Fis-dur erfolgt und, enharmonisch umgedeutet, in Ges-dur wieder-
holt wird, — eine Entwicklung, die nur als eine ,Verirrung’ des Spielers zu verstehen
sein kann. Resultat dieses konfus anmutenden harmonischen Verlaufes ist schlieflich
doch die Wiederkehr des Hauptthemas in der Grundtonart B-dur (T. 134f.), allerdings
ist seine Wirkung am Schluf der enharmonischen Verwechslung von Fis-dur nicht die
einer Tonika, sondern eines gleichsam iiber den Tonarten schwebenden, losgeldst-
entriickten und fernen Klanges. Daf sich tonikales Grundgefiihl nicht einstellen will
und offenbar auch nicht soll, verrit das beharrliche Festhalten des Basses an dem Ton
Ges, der die Verbindung zu den vorausgegangenen entlegeneren Tonarten aufrecht er-
hilt. Der Anschlufder vollstindigen Wiederholung des B-dur-Hauptthemas,
den die beschriebenen Uberleitungstakte 119 —139 nur vorbereiten sollten, scheint
aufgegeben, da die Takte 140 — 142 deutlich kadenzieren; die Uberleitung, die zugleich
ein musikalischer Ubertritt in eine andere harmonische ,Welt” war, erweist sich im
Nachhinein als die eigentliche Hauptsache.

Die motivische Analyse des Uberleitungsabschnitts Takt 119ff. fordert zu Tage,
daf der Eindruck, die Musik habe darin ihre Zielgerichtetheit verloren, nicht zutrifft.
Der ,rote Faden’ des motivisch-thematischen Zusammenhangs war in keinem Takte
zerrissen, denn das Dreiton-Motiv es-d-cis im Bafl (bzw. dessen Umkehrung cis-d"-dis’
in der Altstimme) aus Takt 119f. sowie seine nachfolgenden Varianten sind eine Ab-
wandlung des Kopfmotivs es-d"-c’ des Intermezzo II (T. 91f.), welches selbst lediglich
die Umkehrung des Auftaktes b-c”-d” des B-dur-Hauptthemas (T. 1) darstellt.

Die Kopfmotive der beiden GrofRabschnitte, die durch die Uberleitung offenbar ver-
bunden werden sollten, bzw. das Material des Refrain-Themas, zu dessen Reprise die
Uberleitung eine Verbindung zu suchen schien, waren in Wirklichkeit in jedem Takt
versteckt schon vorhanden; dariiberhinaus sind sie letztlich miteinander identisch.
Was aus scheinbar gréflter Entfernung umstindlich eine Annidherung erfuhr, war in
Wirklichkeit schon unmittelbar prisent; analytisch gesprochen: Was mit den Motiven
der vorausgegangenen Abschnitte scheinbar nichts zu tun hatte und wie selbstverges-
senes Fantasieren klang, ist in Wirklichkeit subtilste motivische Arbeit und weitaus
eher Durchfithrung als Uberleitung.

Das unentwegte Erfinden neuer Melodien aus einem einzigen Motiv, das Heraus-
wachsen stindig neuer Varianten aus den verschiedenen Stimmen, wie es fiir Kreislers
Fantasien als typisch beschrieben wurde, kennzeichnet bereits den Anfang von Nr. 2
der Kreisleriana Schumanns; hingewiesen sei auf Takt 5, wo das Hauptthema unerwar-
tet zur Mittelstimme wird, wihrend die Oberstimme einen Kontrapunkt dazu erfindet,
sowie auf Takt 10ff., wo das Hauptthema in den Bafl wandert und selbst variiert wird.
Ab Takt 24 wird das Geflecht der Stimmen immer verwickelter, die Linien streben
immer weiter auseinander und wieder zueinander, bis sich die Hinde des Spielers auch
hier gezwungen sehen, sich extrem weit zu iiberkreuzen, und Haupt- und Neben-
stimme ununterscheidbar werden:
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op. 16, Nr. 2, T. 24—37
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Notenbeispiel 11

Das nicht mehr aufhéren wollende FlieBen der Melodie kiimmert sich kaum noch
darum, ob es auf dem Klavier iiberhaupt adiquat ausgefithrt werden kann. Ahnlich ver-
schlungen und untiberschaubar bewegen sich die Stimmen im Mittelfeld von Nr. 3
(T. 331f.), wobei es in Takt 42 kurzzeitig zum plotzlichen Oktav-Unisono kommt; ob
diese innerhalb des kontrapunktisch anspruchsvollen Gesamtzusammenhangs klang-
lich sehr auffillige Stelle als eine Art von einkomponiertem ,Lapsus’ des Spielers, den
wir uns als einen Fantasierenden vorstellen, anzusehen ist, muf} dahingestellt bleiben.

Eine weitere Merkwiirdigkeit des Satzes, die vor dem Hintergrund der Kenntnis von
Kreislers Musizierweise durch die Vorstellung des Fantasierens plausibel werden kann,
steckt im Beginn von Nr. 1. Der Zyklus beginnt nicht nur ohne jede Einleitung, son-
dern setzt auch sofort mit einem rasend schnellen Agitato-Satz ein, dessen Stimmen
vollig aus dem metrischen und harmonischen Gefiige ausbrechen. Melodie und Bafl
sind synkopisch verschoben, der Baf jhinkt’ um einen Achtelwert nach, und die ge-
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op. 16, Nr. 3, T. 37—42
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Notenbeispiel 12

brochenen Akkorde der Oberstimme lassen im Zusammenklang zu dem versetzten
Bafl empfindliche Dissonanzen entstehen. Der Eindruck emphatischer Erregtheit, des
Sich-Uberschlagens der Einfille, eines mutwilligen Sich-Befreiens und schlieflichen
Miundens in ruhigere Regionen (B-Teil, T. 25ff.) 148t unversehens an die exzentrischen
und am Klavier ausgelebten Stimmungen und den ,Wahnsinn' in Johannes Kreislers
Fantasien denken.

Die in den literarischen Texten E.T.A. Hoffmanns implizite und an der Figur des
Kapellmeisters Kreisler veranschaulichte musikisthetische Position diirfte das Selbst-
verstindnis des Komponisten Schumann wesentlich mitgeprigt haben, wie zahlreiche
Tagebucheintragungen bekunden, in denen von der Beschiftigung mit Hoffmanns
Schriften berichtet wird. Das starke Bediirfnis, sich mit Hoffmanns Werk eigenschopfe-
risch auseinanderzusetzen, zeigt sich in der schon 1831 geiuflerten ,Idee zu einer
poetischen Biographie Hoffmanns" 32.

Schumanns Konzeption einer ,poetischen” Musik, die aus einem gesteigerten seeli-
schen Zustand des Komponisten sozusagen ,unbewufit’ hervorgeht und den unmittel-
baren schopferischen Impuls iiber das kompositorische Kalkiil stellt, entspricht genau-
estens dem Vorgang des Fantasierens, wie es von Kreisler gepflegt wird.

32 Schumann, Tagebiicher, Bd. I, S. 336.
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,Das Sichselbstvergessen ist hochste Poesie; das Bewufitsein hochste Prosa — berithren
sich als Extreme hiufig im Genie” 33,

Was die musikalische Phantasie unmittelbar und dennoch nicht unbedacht leistet
— vorausgesetzt, dafl man die Kategorie eines spezifischen ,musikalischen Denkens’
der Phantasie anerkennt —, besitzt eine eigenstindige Qualitit, die sich der Kompo-
nist im nachtriglichen Ausarbeitungsprozef} so weit als moglich zu erhalten sucht.

,,Die erste Konzeption ist immer die natirlichste und beste. Der Verstand irrt, das Gefiihl
nicht” 34,

Auf Seiten des Zuhorers soll die Musik hauptsichlich diesen poetischen Zustand
wachrufen und seine Phantasie seinerseits zu nachschopferischer Tétigkeit anregen.
,Die durch das Kunstwerk erzielte Wirkung liegt vielmehr allein in der Evokation des
poetischen Zustandes als solchem. [...] Der poetische Zustand 6ffnet den Horenden
dafiir, sich mit der Musik auf hochst eigenstindige Weise einzulassen und ihr mit einer
eigenen, autonom reagierenden Antwort zu begegnen” 35.

Die im Werk festgehaltenen Auflerungen der subjektiven Phantasie des Komponi-
sten sprechen die subjektive Phantasie des Horers an, dessen Aufgabe es also keines-
wegs sein soll, die Sachverhalte einer Komposition im tiberindividuell-verbindlichen
Sinne analytisch festzustellen, sondern sich zum freien Spiel phantasievoller Vorstel-
lungen durch die subjektive Neuverkniipfung der gehorten musikalischen Details anre-
gen zu lassen. Nicht die Bindung an das Gehorte, sondern das innere Freiwerden des
Horers d urch das Gehorte ist das Ziel der Musik Schumanns; der , echte Kiinstler”
strebt — mit Hoffmanns Worten — nach nichts anderem, als

,,alle die herrlichen, holdseligen Bilder und Erscheinungen, die der Meister mit magischer
Gewalt in sein Werk verschlof}, tausendfarbig glinzend ins rege Leben zu rufen, daf sie
den Menschen in lichten funkelnden Kreisen umfangen und seine Fantasie, sein innerstes
Gemiit entziindend, ihn raschen Flugs in das ferne Geisterreich der Téne tragen” 36,

Die Diskussion der Frage, welche fiir den Zuhorer verbindliche Vorgaben eine Kom-
position mit sich bringe, wird von Schumann meistens in Verbindung mit der Inter-
pretation der Titel und Uberschriften seiner Werke gefithrt. Diese sind nicht im
programmatischen Sinne, sondern eher als Fingerzeige und vorsichtige Andeutungen
zu bewerten:

,Man irrt sich gewiff, wenn man glaubt, die Komponisten legten sich Feder und Papier
in der elenden Absicht zurecht, dies oder jenes auszudriicken, zu schildern, zu malen” 37.

Es widerspriche in der Tat der Idee einer ,poetischen” Musik, die beim Zuhorer
doch gerade ein freies Spiel seiner Phantasie erwecken mochte, wenn die Titel
den ,Inhalt’ der Musik vorwegnehmend festschreiben wiirden. Vielzitiert ist hierzu

33 Ebda., S. 378.

34 R. Schumann, Gesammelte Schriften tiber Musik und Musiker, Bd. I, hrsg. von Martin Kreisig, Leipzig 5. Aufl. 1914,
S. 25.

35 Arnfried Edler, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber 1982, S. 93.

36 Hoffmann, Kreisleriana, 1/44.

37 Schumann, Gesammelte Schriften, 1, S. 84.
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Schumanns briefliche Auflerung gegeniiber Simonin de Sire vom 15. Mirz 1839, dafl
die Uberschriften seiner Stiicke in aller Regel erst entstiinden, ,nachdem ich schon mit
der Composition fertig bin” 38.

Keinesfalls g e n a u so verhilt es sich jedoch mit dem Titel von Schumanns Kreis-
leriana, wie der Kontext der oben genannten Briefstelle erhellt; nachdem Schumann
eine Liste seiner Opera 15— 20 aufgestellt hat, fithrt er, auf diese Bezug nehmend, aus:

,Das Stiick ,Kreisleriana’ liebe ich am meisten von diesen Sachen. Der Titel ist nur von
Deutschen zu verstehen. Kreisler ist eine von E.T.A. Hoffmann geschaffene Figur, ein
excentrischer, wilder, geistreicher Capellmeister. Es wird Thnen manches an ihm gefallen.
Die Uberschriften zu anderen meiner Compositionen kommen mir immer erst, wenn ich
schon mit der Composition fertig bin" 39.

Auch der Titel der Humoreske op. 20 scheint zu denjenigen Ausnahmen von Titeln
zu gehoéren, die sehr wohl fiir das Verstindnis der Komposition von Bedeutung sind und
das Werk entscheidend prigen. Jedenfalls entwickelt Schumann in demselben Brief
eine hochgradig philosophische Definition des Begriffes ,Humor” und bedauert, dafl
dieser nicht adiquat ins Franzosische iibersetzt werden kdénne, womit angedeutet
wird, dafl ohne das begriffliche Verstindnis des Titels ein Verstehen der als Humoreske
bezeichneten Komposition schwierig werde. Eine Titelgebung mit unbestreitbar asthe-
tisch-philosophischen Implikationen (wie im Falle der Humoreske op. 20) wire mit
Recht auch fiir die Kreisleriana op. 16 anzunehmen. Allerdings kann es sich bei dem,
was der Titel Kreisleriana mitteilen soll, nicht um ein literarisches Programm, bei dem
Werk selbst mithin nicht um eine ,Vertonung’ irgendwelcher Szenen oder Passagen aus
Hoffmanns Texten handeln, weil dieses der grundsitzlichen Abneigung Schumanns
vor einer — wie er es nannte — , pittoresken”40 Musik voéllig zuwiderliefe. Es ist
viel eher wahrscheinlich, im Falle dieses Titels von einer vergleichbaren musik-
isthetischen Vorstellung auszugehen, wie sie Schumann bei seiner Humoreske
vorschwebte. Zu denken wire an die Adaption der Musikanschauung, fiir die im Werk
Hoffmanns die Kreisler-Figur paradigmatisch steht und welche dort nicht im stren-
gen Sinne musikisthetisch formuliert, sondern durch die Schilderungen von Kreislers
konkretem musikalischem Wirken literarisch gezeichnet ist. Das Fantasieren
am Klavier, von dem Kreislers Verhiltnis zur Musik wesentlich geprigt ist, wird von
Hoffmann in all seiner musikisthetischen und metaphysischen Relevanz vorgefiihrt.
Schumann ubernimmt einige der musikalischen Merkmale von Kreislers Fantasien
und gestaltet sie kompositorisch nach, musikalisiert also gleichsam, was bei Hoff-
mann ,nur’ literarisch geschildert ist. Dennoch sollte Schumanns Musik nicht als
,programmatisch’ bezeichnet werden, und die hier besprochenen Stellen aus den Kreis-
leriana sollten nicht programmatische Analogien herstellen. Wenn Schumann aus
einer zwar auflermusikalischen Vorlage dennoch nur rein immanent-musikalische
Momente entnimmt oder auf diese anspielt, dann berechtigt dies nicht, von Programm-

38 R. Schumann, Briefe. Neue Folge, hrsg. von Gustav Jansen, Leipzig 1886, S. 134.
39 Ebda.
40 Vgl. Schumann,Gesammelte Schriften II, S. 207, oder I, S. 236.
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musik zu sprechen. Hierzu wiirde es seitens des Komponisten entschiedenerer und
detaillierterer Hinweise und Absichten, als es bei den Kreisleriana der Fall ist, bediir-
fen. Diese jedoch verweisen einzig und allein durch ihren allgemein gehaltenen Titel
und den bedeutsamen Zusatz Fantasien auf E. T. A. Hoffmanns Schriften.

6.

Ein ganz besonderes Motiv fiir die Anziehungskraft, die der Kreisler-Stoff auf Schu-
mann ausgeiibt haben diirfte, ist in der auffallenden Ahnlichkeit zwischen der Arbeits-
weise Schumanns in dem Jahrzehnt von 1830 — 1840 und dem Fantasieren Kreislers
zu sehen. Zahlreiche Brief- und Tagebuchstellen jener Zeit haben die bisherigen For-
schungen zu dem Ergebnis kommen lassen, Schumanns Kompositionen seien aus dem
Fantasieren am Klavier hervorgegangen; Wolfgang Gertler bezeichnet sie sogar als
,wahrscheinlich fixierte Klavierfantasien” 4!. Die in dieser Hinsicht sich aufdringende
Identifikation Schumanns mit Kreisler liee die Kreisleriana somit einerseits als eine
hoérbar gemachte Fantasie im Stile Kreislers, andererseits als ein Dokument Schu-
mann'scher Kompositionsweise erscheinen. Die seit Schumanns Lebzeiten gingige
Annahme, der Komponist habe seine Werke tatsichlich grofitenteils durch Fantasieren
am Klavier geschaffen, ist jingst durch die Untersuchungen von Gerhard Dietel grund-
legend angezweifelt worden*2. Dietel bestreitet, dal Schumann anfinglich tiber die
Fahigkeiten verfiigt habe, in einer Weise zu fantasieren, die mehr als blofl kurze,
isolierte Einzelbilder entstehen 148t, und nennt die Auflerungen Schumanns, welche
den gegenteiligen Eindruck erwecken wollen, ein ,Tiduschungsmanéver”. Den dsthe-
tischen Absichten hitten praktisches Unvermogen und das zihe Ringen eines musika-
lischen Halbdilettanten um elementare handwerkliche Fihigkeiten gegeniibergestan-
den. In Wirklichkeit sei die Abhingigkeit Schumanns vom Improvisieren am Klavier
eine der Hauptursachen fiir die Behinderung von Schumanns kompositorischem Fort-
kommen gewesen*3.

Selbst wenn die biographische Wirklichkeit im Falle Schumanns betrichtlich anders
ausgesehen haben sollte, als dies bisher angenommen wurde, so bleibt doch die 4dsthe-
tische Wirkung und die Bedeutung einer Komposition, die das Moment der Phantasie
in ihren Mittelpunkt stellt, von solchen Umstinden relativ unbetroffen. Die ausschlag-
gebende Frage kann nicht sein, ob ein Werk wie die Kreisleriana tatsichlich aus Im-
provisation bzw. Fantasieren hervorgegangen ist oder ob Schumann den dsthetischen
Anspruch der literarischen Texte E.T.A. Hoffmanns so einzul6sen wuflte, daf er
imstande war, wie Kreisler zu fantasieren, sondern ob dieses Werk improvisatorische
Momente enthilt, die auf ,Phantasie’ im romantischen Sinne verweisen, was diese
bedeuten, woher sie geschichtlich stammen und welche Wirkung letztendlich von

41 Wolfgang Gertler, Robert Schumann in seinen friihen Klavierwerken, Diss. Leipzig 1931, S. 11

42 Gerhard Dietel, ,Eine neue poetische Zeit" Musikanschauung und stilistische Tendenzen im Klavierwerk Robert
Schumanns, Diss. Kassel 1989.

43 Vgl. besonders ebda., S. 100ff.
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ihnen ausgeht. Entscheidend ist, daf} die Kreisleriana — wie hier gezeigt werden sollte
—so wirken, als ob sie fantasiert seien, dafl sie Elemente des unmittelbar Im-
provisatorischen enthalten (die sicher in groBem Umfang artifiziell in die Musik ein-
gearbeitet worden sein diirften), sich als solche zu erkennen geben und auch als solche
gehort werden kénnen. Fiir den Zubehor wird die Illusion erweckt, als ob einer fanta-
sierte, damit bei ihm das oben beschriebene sympathetische Mitschwingen seiner
eigenen Phantasie durch den Anschein gesteigert wird, dem Entstehen der Musik
soeben beizuwohnen. Auf diese illusiondre Weise Gibertragt sich die utopische Vision
des fantasierenden Kiinstlers mit Nachdruck auf den Zuhorer.

Es dirfte kein Zufall sein, daf es ausgerechnet Clara Schumann war, die etwa zur
Zeit der Entstehung der Kreisleriana das Auswendigspielen im Konzert einfithrte und
damit genau die Suggestion des freien Fantasierens erzeugte, von welcher hier die
Rede war.

Bemerkungen zum Thema ,,Skizze - Entwurf - Fragment”*

von Wolfgang Plath, Augsburg

Man pflegt ein Kunstwerk als etwas zu betrachten, das ist. Das Kunstwerk, sagt
man, ist einzig, es ist vollkommen oder auch vollendet. Und jedenfalls ist es etwas
Fertiges, sonst wire es nicht vollendet oder vollkommen.

Ich will die Berechtigung einer solchen Betrachtungsweise nicht in Frage stellen,
nicht hier und bei dieser Gelegenheit. Wohl aber mé6chte ich eine andere Betrachtungs-
weise daneben (nicht entgegen) setzen, die dem Musikhistoriker, insofern er Histori-
ker ist, vielleicht sogar eher ansteht. Danach wire das Kunstwerk nicht primar etwas,
das ist, sondern etwas, das geworden ist. Ein jedes Kunstwerk hat seine Geschichte
(womit ich durchaus nicht den historischen Kontext meine, in den es eingebettet ist).
Ob es einzig und einmalig sei, bleibe dahingestellt; aber jedenfalls gibt es Stadien, in
denen das Kunstwerk eben nicht oder noch nicht fertig und keineswegs vollkommen
und vollendet vorliegt. Die Betrachtung des Kunstwerks als etwas Werdendes oder
Gewordenes ist notwendig eine andere, als wenn ich es mit etwas Seiendem zu tun
habe. Ein und dasselbe Kunstwerk kann sich, je nachdem, als zwei verschiedene Ob-
jekte meiner Betrachtung zeigen. Und man sage ja nicht (was man manchmal zu héren
bekommt), dafl die eine Art der Betrachtung die eigentlich rechte sei und die andere
es an Respekt vor dem Kunstwerk fehlen lasse. Das ist brav, aber ein bifichen toricht
gedacht und gesagt.

Wann beginnt ein Kunstwerk zu werden? Wie lange ,wird es? Und
wann istes fertig? Das ist die Frage nach Anfang, Dauer und Ende eines Prozesses.

* Vgl. Mf 44 (1991), S. 221, *-Anmerkung.
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Wann ein Kunstwerk fertig ist, scheint leicht zu beantworten. Es ist fertig, natiir-
lich, wenn der Komponist seinen Schlufischnorkel malt und darunter schreibt:
FINIS oder SOLI DEO GLORIA oder sonst etwas Frommes; wenn er seine Partitur
zum Herausschreiben der Stimmen dem Kopisten iibergibt; wenn er die Reinschrift
zum Druck an den Verlag schickt; wenn der Druck, mit seinem Imprimatur ver-
sehen, dann endlich erschienen ist. Kurz: wenn die Arbeit getan ist, ist das Werk
fertig.

Aber schon bei Herausschreiben des Auffihrungsmaterials kann sich, wie wir wis-
sen, die Physiognomie einer Komposition veriandern; es treten etwa Bliserstimmen
hinzu, die in der Partitur gar nicht vorgesehen waren — sei es, dafy der Komponist sich
nicht die Mithe machte, selbstverstindliche Colla-parte-Instrumente eigens zu notie-
ren, sei es aber auch, daB er sich fiir die Auffihrung seines Werks zu einer wohliiberleg-
ten Neuinstrumentierung entschlof. Wihrend der Proben zeigt es sich, dal dem einen
oder anderen Vokalstiick doch besser instrumentale Einleitungen vorauszuschicken
sind: also werden sie nachkomponiert. Und bereits fiir die nichste Auffithrung am
nichsten Ort stehen vielleicht neue Verinderungen an, die der Autor selbst besorgt
oder doch veranlaf}t. Wann ist eine Oper ,fertig'? Bachs Wohltemperiertes Klavier ist
niemals ,fertig’ geworden, wenn man darunter eine in allen Teilen und Einzelheiten
definitiv und ein fiir allemal fixierte Textgestalt versteht. Und wir wissen alle, daf§
es durchaus im Belieben des Komponisten liegt, eine an sich fertige und vollendete
Komposition nachtriglich noch fir unfertig und unvollkommen oder gar fiir mif-
lungen zu erkliren und deswegen ein zweites Mal zu komponieren: Als gemifigtes
Beispiel nehme man etwa das H-dur-Trio op. 8 von Johannes Brahms, als radikaleres
vielleicht Paul Hindemiths Marienleben in seinen beiden Fassungen.

Ist also der End- und Zielpunkt des Werdeprozesses, der Zustand des Fertig-Seins, im
Einzelfall kaum zu bestimmen, so kommen wir in die duflerste Verlegenheit, wenn es
um den Beginn des Werdens geht. Ist es eine (oder gar ,die’) Eingebung, die den Prozef}
in Gang setzt, oder ist es, sehr viel weniger romantisch, der einfache Entschluf} des
Komponisten, sich nunmehr diesem oder jenem Projekt oder Auftrage zuzuwenden?
Und ist von Beginn an schon die visionire Schau des Ganzen vorhanden, oder sind
es zunichst nur unzusammenhingende Einzelheiten, die das schopferische Bewuf3t-
sein beschaftigen? Ist es etwas dumpf Unbewufltes, das sich in quilendem Suchen, Pro-
bieren und Hin- und Herwenden schliefilich zum prizisen musikalischen Gedanken
lautert, oder lduft der Prozefl ohne alle Seelenpein zielstrebig und ziigig und scheinbar
ohne Komplikationen ab? Die Fragen lieflen sich nach Belieben fortsetzen. Nichts da-
von kénnen wir beantworten, nichts davon wissen wir — bis auf das eine: dafl dieser
Prozef} offenbar immateriell-geistiger Natur sein muf.

Das Werden eines Kunstwerks, einer Komposition ist als ein geistig-schopferischer
Prozefl zu verstehen, an dessen Beginn die geheimnisvolle Initialkonzeption, das
schopferische Mysterium schlechthin steht; an seinem Ende aber steht das fertige
Werk gleichsam materialisiert in Gestalt der vollendeten Niederschrift oder Partitur
da. Irgendwo auf der dazwischenliegenden Strecke des Werdens beginnt sich der
geistige Prozef in variablen Formen und Stadien der Niederschrift zu materialisieren.
Hier kommt es zu jenen Phinomenen, um deren Klirung und Verstidndnis es uns im
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eigentlichen geht: , Skizze”, ,Entwurf”, ,Fragment” und, in gewisser Weise, auch
noch , Fassung”. Von all diesen Begriffen 1488t sich nach Funktion und Gestalt wohl nur
die , Fassung” einigermaflen verbindlich definieren: das ist der Alternativzustand einer
bereits mehr oder weniger fertiggestellten Komposition — und als solcher per se die
klare Widerlegung der gingigen Auffassung, das Kunstwerk miisse etwas unverwech-
selbar Einmaliges sein. Es ist gerade das Suchen nach und das Abwigen von Alter-
nativen zu einer bereits gefundenen, dann aber als vielleicht nur vorldufig relativierten
Losung, die zu derartigen Fassungen des Kunstwerks fiihrt.

Im Gegensatz zu , Fassung”, was in jedem Falle etwas relativ Fertiges meint, bezie-
hen sich alle iibrigen Stichworte, also ,Skizze”, ,Entwurf”, ,Fragment”, auf etwas
mehr oder weniger Unfertiges und Unvollstindiges. Nur scheinen hier Definitionen
der Funktion und Erscheinungsform, sofern sie auf allgemeinere Giiltigkeit abzielen,
kaum moglich. Nehmen wir die Skizze. Wenn beispielsweise gesagt wird und wurde,
zum Wesen der Skizze gehore ihr gleichsam privater Charakter und eine (infolgedessen)
ganz spezifisch skizzenartige, d. h. fliichtige und schwer lesbare Geschwindschrift,
und eine Skizze in ,Reinschrift” sei ein Widerspruch in sich selbst, so wird das jeden-
falls fiir Mozart und sicherlich zum groflen Teil auch fiir Beethoven gelten. Es ist aber
sehr wohl vorstellbar, dafl im 19. Jahrhundert ein Komponist etwas zunichst blof3
Skizziertes in Reinschrift tibertriagt (oder von seinem Kopisten tibertragen 1a8t), um auf
dieser neuen Aufzeichnungsstufe dann weiter zu arbeiten. Je nach der eigentiimlichen
individuellen Arbeitsweise eines Komponisten kann eine Skizze sehr wohl etwas
sein, das auch fir fremde Augen bestimmt und damit also nicht mehr , ausschlieflich
privat” gemeint ist, und es konnten sehr wohl auch Reinschriften bzw. Kopien von
Skizzen existieren; darin mufl man keinen Widerspruch sehen. Wie aber will man dann
,,Skizze" definieren?

Oder nehmen wir das Fragment. In seiner engeren und spezifischen Bedeutung ist
,Fragment” nicht einfach nur ,Teil oder Bruchstiick eines nicht bzw. nicht mehr exi-
stierenden Ganzen’, auch nicht schlechthin ,unvollstindige Vorstufe von etwas Spite-
rem’ oder wie auch immer; vielmehr ist das Arbeiten mit Fragmenten charakteristisch
tur die individuelle Arbeitsweise Mozarts, der — wie vor allem Alan Tyson mehrfach
demonstriert hat — angefangene Kompositionsniederschriften, gewohnlich in Gestalt
von nur teilweise ausgefiillten und mehr oder weniger rasch abbrechenden Partiturent-
wirfen, bei Bedarf und passender Gelegenheit zu einem u. U. wesentlich spiteren
Zeitpunkt wieder vornimmt, um dann erst die Komposition zu Ende zu fithren und fer-
tigzustellen. Mdglicherweise ist Mozart der einzige Komponist, der sich einer solchen
Arbeitsmethode bedient hat; moglicherweise ist es also unsinnig, den Begriff ,Frag-
ment” (in diesem Sinne) allgemein verbindlich definieren zu wollen, weil einfach kein
Bedarf fir eine solche Definition besteht.

Auch das, was wir bei Mozart , Entwurf” oder auch , Partiturentwurf” nennen, nim-
lich eine Geriistpartitur der Hauptstimmen, die in einem (vorauszusetzenden) zweiten
Arbeitsgang zur fertigen Partitur auszufiillen ist, gibt es denkbarerweise bei anderen
Komponisten mit andersgearteten Arbeitsgewohnheiten tiberhaupt nicht. Also sollte
man daraus auch keinen Terminus mit Gultigkeit iiber den Mozartschen Bereich hin-
aus zu machen versuchen.
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Es bleibt somit als ein Fazit, daf sich bei der Beschreibung des Werdens einer Kom-
position die zu verwendenden Termini sinnvollerweise jeweils aus der Arbeitsmethode
des jeweiligen Komponisten ergeben sollten. Bei Schumann diirften die Dinge anders
liegen als bei Wagner, bei Schubert anders als bei Hindemith, bei Beethoven sicherlich
wieder anders als bei Mozart. Es hat darum auch keinen Sinn, das Fehlen einer einheit-
lichen Terminologie (als etwas Erstrebenswertes) zu beklagen: dieses Manko liegt
offenbar in der Natur der Dinge selbst begriindet.

Ich mochte abschlieffend noch einen zweiten Punkt wenigstens in Andeutungen zur
Sprache bringen. Er betrifft, stark vereinfacht, die Dimension der Zeit im Werdeprozef}
eines Kunstwerks. Ich brauche nur an die sattsam bekannte Tatsache zu erinnern, daf}
Beethoven viel Zeit, manchmal sogar enorm viel Zeit fiir die Fertigstellung einer Kom-
position bendtigte; zwischen den allerersten Skizzen und der Vollendung kénnen Jahre
liegen. Diese Distanz 1488t sich zuverlissig messen oder doch abschitzen. Eine ganz
andere Frage, bei der wir weder messen noch abschitzen konnen, wire: In welchem
Stadium der geistigen Arbeit beginnt Beethoven mit der Niederschrift von Skizzen?
Oder noch grober ausgedriickt: Wie grof ist die Distanz zwischen erstem Einfall und
erster Skizze? Ich vermute (ohne das hier niher begriinden zu wollen und zu kénnen),
dafd das Skizzieren bereits in einem sehr frithen Stadium der Konzeption beginnt. Ganz
anders bei Mozart. Wir haben nicht die geringste Vorstellung davon, wie lange er sich
geistig mit einer Komposition beschiftigte, bevor er sie skizzierte; ob er dann sogleich
an den Entwurf des Ganzen ging, und wieviel Zeit dann nochmals bis zur voélligen
Fertigstellung des Werkes verging. Die tiberlieferten Datierungen der Autographe und
des Werkverzeichnisses geben dazu keine Anhaltspunkte. Aber die unglaubliche Pri-
zision seiner Skizzen 143t die Vermutung zu, dafl er erst in einem relativ sehr spiten
Stadium der geistigen Arbeit zum Hilfsmittel der Skizze greift; die Distanz zwischen
erstem Einfall und erster Skizze kann grofl gewesen sein — wie grof3, wissen wir nicht:
vielleicht Wochen, vielleicht Monate, vielleicht Jahre. Die Relation zwischen Denken
und Aufschreiben ist bei Beethoven allem Anschein nach ganz anders geartet als bei
Mozart. Beethovens Skizzen konnen als Protokolle seines Denkens verstanden wer-
den. Mozarts Skizzen fixierten die Ergebnisse des Gedachten; die Prozesse, die sich
davor abgespielt haben miissen, konnen wir nicht einmal ahnen.

*

Der vorstehende knappe Text basiert weitgehend auf dem Konzept fiir meine — dann
leider nicht gehaltene — miindliche Einleitung in das Generalthema der Augsbuger
Tagung. Dafl dieser Text an letzter Stelle der Tagungsbeitridge abgedruckt wird, sollte
nicht dazu fithren, ihn als ,Schlufwort’ des Ganzen mifizuverstehen. Die einzelnen
Spezialreferate, in sich verschieden genug, bediirfen sicherlich keiner nachtriglichen
Aufsummierung. Dennoch sei eine Bemerkung zum Schlufl gestattet: Fiir den Insider
war es auflerordentlich lehrreich, den referierenden Kollegen der einzelnen Forschungs-
institute tiber die Schulter sehen zu diirfen. Es ist zu hoffen und zu wiinschen, daf
auch der Auflenstehende Interesse daran hat finden kénnen. Ob damit eine allgemeine
Diskussion eingeleitet werden kann, wird sich zeigen; eine lebendige Information,
so wie sie hier vorliegt, ist fiirs erste vielleicht schon genug.
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Pendereckis Hommage an Mozart

von Manfred Schuler, Mainz

Krzysztof Penderecki, zu Anfang der sechziger Jahre einer der profiliertesten Vertreter der musi-
kalischen Avantgarde, tat mit seiner 1963 — 1966 geschaffenen Lukaspassion einen folgenreichen
Schritt: Er wandte sich wieder der Tradition zu. Schon das Auftreten des b-a-c-h-Motivs in die-
sem Werk dokumentierte Geschichtsbewufltsein und lief Traditionsbeziige anklingen. Im Ab-
stand eines Vierteljahrhunderts glaubt Penderecki sagen zu konnen, er habe mit seiner ,Lukas-
Passion 1966 direkt an Bach und die Polyphonie der alten Niederlinder angekniipft” .

Neben der Lukaspassion darf das in den Jahren 1980 bis 1984 entstandene und 1984 als Ganzes
uraufgefiithrte Polnische Requiem fur vier Soli, gemischten Chor und Orchester als ein Haupt-
werk Pendereckis gelten. Da sich das Traditionsbewufitsein des Komponisten in den vergangenen
zwei Jahrzehnten eher noch verstirkt hat, liegt die Frage nach traditionellen Beziigen im Polni-
schen Requiem nahe. Diesen begegnet man denn auch hiufig, seien sie tonaler oder satztechni-
scher Art. So finden sich tonale Fortschreitungen, Dreiklidnge, Ostinato-Bildungen, Orgelpunkt,
Instrumentalrezitative, Imitation und thematisch-motivische Entwicklungsprozesse.

Liturgische Texte wie die der Passionen oder des Requiems haben im Laufe der Musikgeschichte
Vertonungen erfahren, denen die Nachwelt kiinstlerische Einmaligkeit und zeitlose Giltigkeit
zuerkennt. Mit diesem Faktum sieht sich ein Komponist, will er diese Texte vertonen, stets
konfrontiert. Auf dem Gebiet der Passionskomposition nehmen bekanntlich Johann Sebastian
Bachs Johannes- und Matthduspassion einen solchermaflen singuliren Rang ein. Penderecki zoll-
te, als er seine Lukaspassion schrieb, diesem Anspruch dadurch Tribut, daf er Giber das b-a-c-h-
Motiv Beziehungen musikgeschichtlicher, assoziativer und persénlicher Art herstellte. Dieses
Motiv tritt in der Lukaspassion nicht nur als Zitat auf, sondern ist Bestandteil einer Reihe und
wird thematisch-motivischen Prozessen unterworfen? Nach den Worten des Komponisten ist
das b-a-c-h-Motiv ,,das Grundmotiv des ganzen Werkes |. . .|, das Leitmotiv sozusagen” 3, wobei
diesem ,, Leitmotiv” eine doppelte Symbolik eignet: Zum einen verweist es auf Johann Sebastian
Bach, zum anderen im Sinne des Chiasmus auf das Kreuz und damit auf Christus.

Was nun die Requiem-Vertonungen angeht, so erkennt das musikalische Geschichtsbewufit-
sein dem Requiem von Mozart einen besonderen Rang zu. Von daher driangt sich die Frage auf,
ob Penderecki als ein der Geschichte verpflichteter Komponist sein Polnisches Requiem in einen
wie auch immer gearteten Traditionszusammenhang zu Mozarts Requiem gestellt haben konnte.

Grundsitzlich verschieden sind die beiden Vertonungen in ihrer originiren Funktion: Wahrend
Mozart sein Werk unter liturgischem Aspekt schrieb, siedelte Penderecki sein Requiem aufler-
halb der Liturgie an. In der Auswahl der Texte stimmt er teils mit Mozart iiberein (ndmlich im
Introitus, Kyrie, in der Sequenz, Communio sowie im Agnus Dei), teils geht er eigene Wege,
so wenn er auf das Offertorium, Sanctus und Benedictus verzichtet, die Antiphon des Introitus
nach dem Psalmvers nicht wiederholt, die Communio um den Versus kiirzt, der Communio das
der ,, Absolutio super tumulum’” entnommene Responsorium ,Libera me, Domine” (ohne den
letzten Versus) folgen 148t und mit einem aus verschiedenen Textquellen zusammengestellten
Finale schliefit.

1 Zitiert nach Der Spiegel, Jg. 45 (1991), Nr. 28, S. 181
2 Dazu ausfithrlich Manfred Schuler, Das b-a-c-h-Motiv in Pendereckis ,,Lukaspassion”, in. Km]b 65 (1981}, S. 105ff.
3 Karl-Josef Miiller, Informationen zu Pendereckis Lukas-Passion, Frankfurt/M. 1973, S. 19
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Eine strukturanalytische Untersuchung des Polnischen Requiems bringt uns nun auf eine Spur,
die zu Mozarts Requiem fiithrt. Das entscheidende Indiz liefert dabei das Recordare, Jesu pie, die
Vertonung der Strophen 9—11 der Sequenz. Penderecki widmete diesen Satz dem polnischen
Franziskanerpater Maximilian Kolbe, der 1941 im Konzentrationslager Auschwitz zu Tode kam
und 1982 heiliggesprochen wurde. Das Stiick beginnt einstimmig mit einer von den Bratschen
vorgetragenen melodischen Linie, an deren Kopf das folgende Motiv steht:
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Notenbeispiel 1

Einige Takte spiter setzt der Solo-Sopran mit diesem Motiv ein.
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Notenbeispiel 2

Wie unschwer zu erkennen ist, geht dieser motivische Gedanke zuriick auf das Eingangsmotiv
des Recordare, Jesu pie in Mozarts Requiem. (Nur am Rande sei erwdhnt, dafl sich Mozart zu dem
Motiv offensichtlich durch einen motivischen Einfall Wilhelm Friedemann Bachs anregen lie3*.)
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Notenbeispiel 3

Hier sowohl als auch bei Penderecki tritt dieses Motiv zu Anfang des Satzes zuerst instrumental,
sodann vokal auf. Bemerkenswert ist, dafy Penderecki das Motiv nicht als Zitat verwendet, son-
dern daf er es stilistisch integriert. Im weiteren Verlauf bringt er einen thematisch-motivischen
Prozef} in Gang, der durch die Intervallstruktur dieses Motivs — eine kleine Sekunde und einen
Tritonus — bestimmt wird.

Ein zweites, diesen Satz konstituierendes Motiv entstammt dem polnischen Kirchenlied
Swiety Boze.

Notenbeispiel 4

4 Vgl. Carl de Nys, Mozart et les fils de Jean-Sébastien Bach, in: Influences étrangéres dans I'oeuvre de W. A. Mozart,
Colloques Internationaux du Centre National de la Recherche Scientifique. Sciences humaines, Paris 1956, hrsg. von
André Verchaly, Paris [o.].], S. 10f.
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Penderecki machte von diesem Motiv bereits in der Lukaspassion Gebrauch, und zwar setzte
er es als Zitat wie auch als thematisch-motivisches Material ein®. Im Recordare, Jesu pie ent-
wickelt er aus diesem Motiv durch Wiederholungen sowie rthythmische und melodische Ver-
anderungen einen Cantus firmus, dem er den Text der ersten Zeile des polnischen Kirchenlieds
unterlegt.
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Notenbeispiel 5

Dieser Cantus firmus gibt dem Recordare, Jesu pie dadurch Form, indem er stets in derselben
Tonart zitatartig in Abstinden von 5 bis 23 Takten nicht weniger als sieben Mal erscheint, das
letzte Mal auf drei Takte reduziert und nach zwei Takten unterbrochen. Den Hohepunkt bildet
das Auftreten des Cantus firmus im Alt und Baf} des Chors und des Solistenquartetts iiber einem
Orgelpunkt auf ¢, wobei die zweiten Violinen, die Bratschen, Oboen und Hoérner die Vokal-
stimmen verstirken. Mit dem Fragmentzitat in ppp endet der Satz. Vom ersten Einsatz abgesehen
erklingt — analog der ars antiqua-Motette des Mittelalters — zum Cantus firmus der lateinische
Text der Sequenz, vorgetragen und begleitet von Stimmen, deren melodische Struktur sich von
dem polnischen Kirchenliedzitat oder dem Mozartschen Motivzitat herleitet.

Zusammenfassend ist festzuhalten, dafl die beiden genannten Zitate, genauer: deren Inter-
valle, nimlich die kleine Sekunde, die kleine Terz und der Tritonus, das gesamte melodische
Geschehen im Recordare, Jesu pie strukturieren.

Wie eine Strukturanalyse des weiteren zeigt, pragt das Mozartsche Fragmentzitat auch das
melodische Geschehen in anderen Sitzen des Polnischen Requiems, sei es, dafl das Motiv in der
originiren melodischen Gestalt auftritt, sei es, dafl die das Motiv konstituierenden Intervalle den
linearen Ablauf bestimmen. So begegnet man beispielsweise im Dies irae, Ingemisco und Libera
me, Domine Liufen und Skalen, die nur aus kleinen Sekunden und Tritoni bestehen. Ahnlich
wie dem b-a-c-h-Motiv in der Lukaspassion rdumt Penderecki somit dem Mozartschen Motiv-
zitat in seinem Polnischen Requiem eine zentrale, strukturbildende Stellung ein.

Die beiden frithesten Teile des Polnischen Requiems, das Lacrimosa, das 1980 im Auftrag Lech
Walesas zur Einweihung des Denkmals fiir die Opfer des Danziger Aufstands von 1970 entstand,
und das Agnus Dei, das der Komponist 1981 in memoriam des verstorbenen polnischen Kardinals
und Primas Stefan Wyszynski schrieb, strukturieren sich allerdings mit anderem motivischen
Material. Was das Lacrimosa betrifft, so diirfte es kaum Zufall sein, wenn auf dem Hintergrund
eines reinen d-moll-Dreiklangs in den Fagotten, im Kontrafagott, in den Violoncelli und Kontra-
bissen die nachstehende melodische Wendung erklingt (T. 27f.).

5 Dazu ausfiihrlich Manfred Schuler, Das Zitat in Pendereckis ,,Lukaspassion”, in: Musik — Welt von innen. Festschrift
fiir Robert Wagner, hrsg. vom Institut fiir Didaktiken der bildenden Kiinste und der Musik der Universitit Miinchen,
Minchen 1980, S. 20f.
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Notenbeispiel 6

Sie erinnert niamlich, 143t man die Durchgangstone Gis bis ¢ weg, iiberdeutlich an den Anfang
von Mozarts Lacrimosa.
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Notenbeispiel 7

Diesem Motiv entstammt denn auch die kleine Sext, mit der Pendereckis Lacrimosa beginnt und
die in diesem Satz strukturprigenden Charakter hat.

Die Mozartschen Motive in Pendereckis Polnischem Requiem exponieren sich nicht als Fremd-
elemente, sondern sie sind vielmehr Material geworden, das den kompositorischen Organisa-
tionsprinzipien des neuen Werkes unterworfen wird. Durch rhythmische Veranderungen, melo-
dische Manipulationen und Interpolationen verlieren diese Motive von ihrem ersten Auftreten an
den Charakter eines Zitats. Sie sind deshalb im Gegensatz zu dem Fragmentzitat aus dem polni-
schen Kirchenlied oder zu dem b-a-c-h-Motiv in der Lukaspassion auch nicht als historische
Bedeutungstrager erkennbar. Geschichtliches Material und zeitgenossisches Musikdenken ver-
binden sich hier zu einer Synthese. Wie sagte doch Penderecki selbst in einem Interview? ,,Meine
Musik ist heute eine Synthese” ©.

6 Zitiert nach Der Spiegel, Jg. 45 (1991), Nr. 28, S. 183. Ahnlich in einem Interview ebda., Jg. 41 (1987), Nr. 2, S. 144:
,Mein derzeitiges Schaffen ist eine Synthese'’.
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Dresden, 16. bis 18. Juni 1991:
Felix Draesekes geistliche Musik

von Rainer Cadenbach, Berlin

Nach dem Coburger Symposion zur Kammermusik im Vorjahr hatten die Internationale Drae-
seke-Gesellschaft und die Stiftung Mitteldeutscher Kulturrat im Juni 1991 nach Dresden ein-
geladen. Diesmal stand Draesekes geistliche Musik zur Diskussion und damit vorrangig sein
Alterswerk, hatte er doch vergleichsweise spidt — namlich erst 1871 nach der Riickkehr aus dem
,Schweizer Exil” nach Dresden — tiberhaupt mit der Komposition geistlicher Musik begonnen
(ein isoliertes Lacrimosa fiir Soli und Chor von 1865 stellt die einzige Ausnahme dar). Bei solcher
Themenstellung lag besonderes Interesse auf der Frage, auf welche Weise der aus einer protestan-
tischen Theologenfamilie stammende Komponist (die Grofiviter waren ein sichsischer Landes-
bischof und ein Berliner Domprobst, der Vater Coburger Hofprediger) wihrend seiner spiten
Jahre die prigende Jugendzeit im niheren Umkreis Franz Liszts und unter dem bestimmenden
Einflufl Richard Wagners musikalisch verarbeitet hat.

James A. Deaville stellte Draesekes geistliche Musik in den Zusammenhang der neudeutschen
Schule, die er an Peter Cornelius exemplifizierte, und Harald Krebs untersuchte Details musika-
lisch ausdeutender Textbehandlung im Adventlied op. 30 von 1875. Draesekes eigenartig modi-
fizierende Textverteilung gerade auch in seinem (das frihe Lacrimosa miteinbeziehenden)
Requiem h-moll op. 22, iiber das Peter Andraschke referierte, sowie in der Groflen Messe fis-moll
op. 60, deren Gesamtkonzeption Reinhold Dusella untersuchte, fand besonderes Interesse. Auch
Thomas Roders detaillierte Studien an den geistlichen a cappella-Motetten galten dieser Frage
sowie den satztechnischen Mustern und deren zuweilen recht unorthodoxer Behandlung.

Ein Schwerpunkt der Tagung lag auf der Christus-Tetralogie (komponiert 1896—1899),
Draesekes summum opus und geistlichem Gegenstiick zu Wagners Ring, da dieses monumentale
Mysterium in einem Vorspiel und drei Oratorien op. 70— 73 kurz zuvor eine weithin beachtete
Wiederauffithrung erfahren hatte: ndmlich Ende 1990 in Speyer durch die Evangelische Jugend-
kantorei der Pfalz und das Vokalensemble Heilbronn sowie die Staatliche Philharmonie Breslau
unter Leitung von Landeskirchenmusikdirektor Udo-R. Follert (die Auffiihrung wurde im
November 1991 in Heilbronn wiederholt). Seit langen Jahren ebenso beharrlich wie erfolgreich
durch Editions- und Auffithrungsarbeit fiir die Propagierung des Draesekeschen (Oeuvres titig,
nutzte Follert die giinstige Gelegenheit, die Konzeption dieses einzigartigen Grofwerks anhand
eines Mitschnittes der Speyerer Auffithrung im Ganzen vorzustellen und sie bis ins kompositori-
sche Detail zu erldutern. Die beeindruckende Demonstration wurde durch zwei flankierende
Referate theologisch (Gustav A. Krieg tiber den Christus im Kontext der protestantischen From-
migkeitsgeschichte) und gattungsgeschichtlich (Helmut Loos zur Tradition der Christus-Ora-
torien im 19. Jahrhundert) in einen weiter ausgreifenden Zusammenhang gestellt.

Beitrage der Dresdner Gastgeber zu den Draeseke-Bestidnden der Sichsischen Landesbibliothek
(Hans John und Christian Mithne mit Sichtungsergebnissen zum umfangreichen Briefbestand
sowie Marina Lang zum Nachlafl) sowie zu Typen ,strengen Satzes” in Draesekes a cappella-
Motetten (Siegbert Streller) rundeten — mitsamt einer abschliefenden kleinen Ausstellung —
das wissenschaftliche Programm des Symposions ab.
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SchloB Dobris bei Prag, 17. bis 20. September 1991:
Internationaler Antonin-Dvorak-KongreB

von Hartmut Schick, Tubingen

Der 150. Geburtstag von Antonin Dvotdk war 1991 Anlaf fiir drei internationale musikwissen-
schaftliche Symposien. Mit an die finfzig Referaten war die Konferenz in New Orleans (14. bis
20. Februar) die umfangreichste. Nach dem dreitigigen Dvotik-Kolloquium in Saarbriicken
setzte den Schluflpunkt der Internationale Dvotak-Kongre auf Schloff Dob¥i§

In der Quellen- und Editionsfragen gewidmeten Eroffnungssitzung berichtete Jarmil Burghauser
(Prag) iiber seine griindlich revidierte, leider immer noch der Drucklegung harrende Neufassung
des Thematischen Katalogs. Markéta Hallova beschrieb das DvoYak-Forschungszentrum, das
gerade in Prag in Form einer groflen Datenbank (die dereinst auch aus dem Ausland on-line
anzapfbar sein soll) aufgebaut wird. Dvotaks Violinbearbeitung des Slawischen Tanzes op. 46/2
konnte Klaus Dége (Freiburg) mit philologischen Argumenten iiberzeugend auf das Jahr 1879 vor-
datieren; Denis Vaughan (London) dagegen stiefl mit seinem Pladoyer fiir eine das Autograph
auch in allen Inkonsequenzen exakt widerspiegelnde Editionspraxis eher auf Skepsis.

Im zweiten thematischen Block ,Werk als Struktur”, versuchte Jarmila Gabrielovad (Prag),
Dvotiks Symphonik in den europiischen Kontext einzuordnen, gefolgt von Bemerkungen ihres
Kollegen Miroslav K. Cerny zu Dvo¥aks thematischer Arbeit und Graham Melville-Masons (Lon-
don) zu Dvotiks Instrumentation. Marta Ottlovd, zusammen mit Milan Pospi$il Organisatorin
des Kongresses, versuchte, eine Briicke von Smetanas Zweitem Quartett zu Dvotaks Quartett
op. 105 zu schlagen, wihrend Wolfgang Winterhager (Bochum) sich mit einem originellen, werk-
immanenten Ansatz dem intrikaten Formproblem des 2. Satzes des G-dur-Quartetts op. 106
niherte. Hartmut Schick (Tubingen) analysierte das Klavierquartett op. 87 als im Tonartenplan
und in der Harmonik aus der Intervallspannung des Anfangs entwickeltes Werk, Phianomenen
bei Liszt vergleichbar

Als sehr fruchtbar erwies sich die Idee, Dvotaks bislang einzige international etablierte Oper,
Rusalka, in Form eines interdiszipliniren Kolloquiums zu diskutieren. Francis Claudon aus
Paris hob in seinem Uberblicksreferat die Originalitit dieser Oper und ihre Distanz zum symboli-
stischen Drama franzdsischer Prigung hervor. Der Prager Bohemist Alexandr Stich steuerte eine
brillante linguistisch-stilistische Analyse von Kvapils Libretto bei, der Ludwig Haesler (Hofheim)
eine iiberzeugende psychoanalytische Deutung an die Seite stellte. Uberlegungen zu Dvotiks
Vertonung von Rusalkas Sprachlosigkeit stellte Karin Stockl-Steinebrunner (Umkirch) an,
wihrend Milan Kuna aus Prag mit seinen Informationen tber die Hintergriinde einer nicht
zustandegekommenen Rusalka-Produktion durch Gustav Mahler erahnen lief, wieviel Material
noch in den Binden 4 bis 8 der Korrespondenz-Gesamtausgabe schlummert, deren Publikation
momentan ebenso wie alle andern Projekte des Verlags Supraphon auf Eis liegt.

Dem immer noch weithin unbekannten Vokal- und Bithnenwerk Dvotiks war die von Sabine
Henze-Dohring geleitete vierte Sitzung gewidmet. Daniela Philippi (Mainz) stellte Bezlige
zwischen Svatd Ludmila und der deutschen Oratorientradition her, Peter Jost (Dillingen) ver-
suchte, in der ,Innerlichkeit” des Stabat mater Dvotéks persénliche Frommigkeit komposito-
risch dingfest zu machen, Martin Chusid (New York) sprach iiber die Biihnenmusik in Dvotaks
Opern, sich dabei auf das Wiegenlied im Jakobiner konzentrierend, und Milan Pospifil (Prag)
machte anhand der verschiedenen Stadien des Dimitrij-Librettos auf Dvotaks intensive Zusam-
menarbeit mit der Librettistin aufmerksam. Sieghart Déhring (Thurnau) schlieflich verteidigte
Dvotaks letzte Oper Armida gegeniiber dem Vorwurf des epigonalen Wagnerianismus und zeigte
demgegentiber Tendenzen eines franzosisch orientierten Historismus und eines produktiven
Eklektizismus auf, die um 1904 durchaus modern waren.

Mit ,,Miscellanea” schlof8 der Kongref. Jan Smaczny aus Birmingham (Dvotdk and seconda
prattica) spiirte in gewohnt phantasievoller Manier barocke Satzmodelle in Dvotiks Musik auf,
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der ominésen Beziehung von DvoYaks 9. Symphonie zu Longfellows Hiawatha ging Michael
Beckerman (St. Louis) nach, Barbara A. Renton (Bainbridge) sprach iiber Dvo¥dk and the Czech-
American communities, und Jitka Slavikovi wies abschliefend noch auf eine Tschaikowsky-
Anspielung im Cellokonzert hin.

Das Dvotak-Jubildum kam — dies wurde auf allen drei Konferenzen deutlich — genau zur
rechten Zeit. Durch die politischen Umwailzungen in der Tschechoslowakei ist mittlerweile
nicht nur eine ganz neue Intensitit des Gedankenaustauschs mit den tschechischen Kollegen
moglich geworden, sondern es riickt jetzt auch eine jiingere Generation von tschechischen Musik-
wissenschaftlern in den Vordergrund, die einiges zu sagen hat. Und wenn noch vor fiinf Jahren
eine deutsche Dvotak-Forschung schlicht nicht existierte (wohl aber eine englische), so hat sich
auch dies inzwischen merklich geindert. Die deutschen Dvotik-Publikationen und -Referate
der jiingsten Zeit, die von tschechischer Seite mit viel Interesse aufgenommen werden, haben —
so scheint es — endlich auch auf diesem Gebiet das Fundament gelegt fiir einen echten Dialog
mit den tschechischen Nachbarn.

Thurnau, 25. bis 29. September 1991:
Symposion ,,Giacomo Meyerbeer”

von Manuela Jahrmarker, Berlin

In der zur Mufle einladenden Atmosphire des Schlosses Thurnau fand unter der Leitung von
Sieghart Dohring und Heinz Becker das zweite von drei deutschen Meyerbeer-Symposien statt,
die sich dem 200. Geburtstag des Komponisten verdanken. Dafl es eines solchen Anlasses indes
kaum bedurft hitte, fuhrte die Breite und Fiille der Beitrage (32 Referenten aus 11 Lindern)
eindrucksvoll vor, die Einzelaspekten auch des Frithwerks galten, die Rezeption umfafiten
und ebenso die historische wie die moderne musikalische und szenische Realisation beriick-

sichtigten.
Obgleich sich Meyerbeer erst 1825 mit dem Crociato in Paris vorstellte — den die Kritik im
Spannungsfeld Rossini-Mozart begriff (Jean Mongrédien) —, weist sein Werdegang doch schon

frith auf das Ziel Paris hin. Der bei Vogler erlernte, experimentelle Umgang mit dem Orchester
(Peter Nitsche) duflert sich erstmals eigenstindig in Jephtas Geliibde (Frank Heidlberger), wih-
rend Romilda e Costanza Meyerbeer dann mit einem thematisch und formal franzosisch geprig-
ten Libretto konfrontiert (Markus Engelhardt). Umgekehrt erfuhr sein Werk als Inbegriff der
Grand Opéra eine kontinentspezifische Rezeption: FlieBen kompositionstechnische Details in
Schumanns und Liszts Musik ein (Klaus Wolfgang Niemoller), und bereiten in Italien die von
Ratlosigkeit gezeichneten Libretto-Ubersetzungen womoglich auf die freien Versmafle bei Verdi
vor (Fabrizio Della Seta), wihrend Mercadantes Reformopern, bisher als Meyerbeer-Nachfolge
gedeutet, die Pariser Erfahrung doch nur ganz partiell reflektieren (Michael Wittmann), so stellen
couleur locale und Historie das Kategorienpaar dar, das den slawischen Lindern auf der Suche
nach einer eigenen musikalischen Identitit zum Vorbild diente (Milan Pospiil; Marina Tscher-
kaschina), was dann im 20. Jahrhundert einer parteigeleiteten Ideologisierung des Inhalts Vor-
schub leisten und die kompositorische Isolation garantieren konnte (Maria Kostakewa).
Weitgehend vollzogen ist die Neubewertung Meyerbeers als Zentralfigur der Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts, eine vertiefte Werkanalyse aber steht noch aus (Dohring). So ging in dieser
Sektion der Grandseigneur der Meyerbeer-Forschung, Heinz Becker, dem Ringen um den Pardon
de Ploérmel nach, im Grunde dem Prozef des Scheiterns einer Gattungsidee; — darin nicht
undhnlich der Singspieladaption Vielka (Sigrid Wiesmann) oder der opernbeeinflufiten Schau-
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spielmusik Struensee (Kii-Ming Lo). Zwiespiltig erscheint auch Meyerbeers Festhalten an der
Idee einer Ouvertiire, an Stiicken, die er stets verwarf und die im marcia- und religioso-Element
auf die Machtkonstanten der Zeit hinweisen (Anselm Gerhard). Dagegen mufl das Problem des
moglicherweise Verworfenen in L’Africaine auch die Frage um Sélikas Sterben als Schluf3bild und
Zielpunkt einer operngeschichtlich neuartigen Figurenkonzeption letztlich offen lassen (Jiirgen
Schlédder). Kann sich das Historische in symbolischen Chiffren (Robert Letellier) oder als politi-
sches Bewufitsein zu erkennen geben (Reiner Zimmermann; Albert Gier) und unterwirft es sich
auch das Religiése, wihrend nur das weltliche religioso den Ton des Heiligen wahrt (Frieder
Reininghaus), so uberformt und entfremdet die Erfahrung der Geschichte als eigengesetzlicher
Macht im Prophéte selbst den Idyllenton. Hier ist die Idylle dem Menschen im Geschichtsprozefl
verschlossen (Matthias Brzoska); im Pardon de Ploérmel dagegen vermag die Berithrung mit der
literarischen Gattung der Idylle den Verstidndnis- und Erlebenshorizont noch einmal entschei-
dend zu gestalten (Marta Ottlova).

Das Denken im Szenischen, das Ballett, Tableau und Handlung eint (Erik Fischer), lie8 in den
1820er Jahren eine spezifische Farbdramaturgie entstehen, der zufolge die Wahnwelt wie in
Roberts Nonnenballett mit Weif} assoziiert wird, was Nourrit in La Sylphide dann in eine dem
Leitklang entsprechende ,Leitfarbe’ tibersetzte (Gunhild Schiiller) Dagegen macht Taglionis
authentisch erhaltene Choreographie des Nonnenballetts historische Tempo- und Bewegungs-
vorstellungen erfahrbar (Knud Arne Jirgensen) Die szenischen Effekte lassen sich ohne Pano-
rama und Diorama nicht denken (Jirgen Maehder); der Dokumentationswert von Bithnenbild-
entwiirfen aber kann nur in Kenntnis der zugehorigen Technik ermessen werden (Carl-Fried-
rich Baumann).

Meyerbeer, in der Weimarer Republik eher in Vergessenheit geraten denn infolge des Antisemi-
tismus von der Bithne gedriangt (Michael Walter), erfahrt gegenwairtig neues Interesse seitens der
Theater (Wolfgang Kithnhold). Obwohl er fiir die ersten Sianger seiner Zeit komponierte (Karin
Ott), er mithin hochste Anforderungen stellte, fehlt es heute nicht so sehr an Stimmen, wie ein
Schallplattentiberblick zeigt (Jens-Malte Fischer); wohl aber fehlt vollig die Grundlage einer
gultigen Werkausgabe, was fiir eine Meyerbeer-Renaissance, die womdéglich auch vor sinnent-
stellenden Torsi nicht zuriickschreckt, eine denkbar schlechte Ausgangslage darstellt.

Bad Kostritz, 26. bis 27. September 1991:
Heinrich Schitz — Claudio Mondeverdi
Auffahrungspraktische Konsequenzen aus nationalen und stilistischen Idiomen

von Walter Werbeck, Detmold

Erstmals veranstaltete die Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft ihre jihrliche Arbeits-
tagung in einem der neuen Bundeslinder, und was lag ndher, als sich im Geburtsort des Namens-
patrons, im thiiringischen Bad Kostritz, zu treffen, wo mit dem Heinrich-Schiitz-Haus (dessen
Geschichte und heutige Funktion seine Direktorin Ingeborg Stein erlduterte) eine vorziigliche
Tagungsstitte zur Verfiigung stand. Eine Schiitz-Tagung also im Schiitz-Haus in Kostritz: konnte
es bessere Voraussetzungen geben? Nach einem grundlegenden Referat Wolfram Steudes (Dres-
den), der sich erstens mit dem Verhiltnis von Musik und Sprache bei Schiitz und Monteverdi
beschiftigte und zweitens, konkreter, die Frage nach der Funktion des Ornaments bei beiden
Meistern stellte, folgten zwei verschiedene analytische Anniherungen ans Generalthema: Hans
Gruf (Leipzig) und Gerald Drebes (Heidelberg) verglichen Monteverdis Armato il cor mit seiner
Bearbeitung in Schiitzens Konzert Es steh’ Gott auf (SWV 356).
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Am folgenden Tag kam, dank des Einsatzes des Ensembles fiir Alte Musik , Schiitz-Akademie”
(geleitet von Howard Arman, Innsbruck), vor allem die klingende Musik zu Wort. Zunichst ging
es noch einmal um das Ornament: zwei Schiitzsche Konzerte (Erhére mich, wenn ich dich rufe,
SWV 289, und Heute ist Christus der Herr geboren, SWV 439), die in einer diminuierten Friih-
fassung und einer weitgehend unverzierten Spatfassung vorliegen, wurden zuerst von Steude
(ankniipfend an sein Referat vom Vortag) vorgestellt und anschliefend musiziert. An der folgen-
den lebhaften Diskussion, die vor allem um die Frage kreiste, ob und in welchem Mafle auch
die unverzierten Fassungen beim Vortrag zu kolorieren seien, beteiligten sich Musiker, Wissen-
schaftler und das Plenum in gleicher Weise.

Nach solcher Beschiftigung mit kleinen geistlichen Konzerten war das Abschluflkonzert der
Tagung in der Geraer Salvatorkirche ginzlich groflbesetzten, meist mehrchérigen Kompositionen
gewidmet, und zwar von Schiitz und Monteverdi sowie von Michael Praetorius und Giovanni
Gabrieli. Dank der herausragenden Leistung der Schiitz-Akademie wurde der Abend fiir alle Teil-
nehmer zu einem eindrucksvollen, grofien Erlebnis. Bereichert wurde die Tagung durch eine
Exkursion auf den Spuren von Heinrich Schiitz nach Pétewitz, Zeitz und Weiflenfels.

Legnica, 26. bis 28. September 1991:
Symposion zur schlesischen Musikgeschichte

von Bernward Speer, Bergisch Gladbach

Polnische, tschechische und deutsche Wissenschaftler trafen sich auf Einladung des Instituts
fur Ostdeutsche Musik, der Jeunesse Musicale Polen und der Liegnitzer Musikgesellschaft zur
Reflexion eines Stiicks gemeinsamer regionaler Musikgeschichte. In einem Teilnehmerkreis die-
ser Zusammensetzung war die Auseinandersetzung mit diesem Forschungsgebiet durchaus ein
Novum. Auf einem auch in Zukunft noch schwierigen Feld wurde damit ein hoffnungsvoller wei-
terer Schritt zu guter Zusammenarbeit getan, dem andere folgen sollen.

Weit gestreut waren die Themen, zeitlich wie sachlich, vom Meistersang (Andrzej Wolanski,
Wroclaw) bis zu schlesischen Kirchenmusikern des 20. Jahrhunderts (Wolfgang Hanke, Berlin),
vom Liegnitzer Organisten und Komponisten Johann Gottlieb Mente (Hubert Unverricht, Mainz)
bis zu den Verlusten der Breslauer Bibliotheken am Ende des 2. Weltkriegs (Aniela Kolbuszewska,
Wroclaw) und ihrer wissenschaftlichen Bearbeitung (Tadeusz Maciejewski, Warschau). Daf}
gegenwirtig der Bestandsaufnahme berechtigterweise viel Aufmerksamkeit geschenkt wird,
belegten weiter die Beitrige von El2bieta Wojnowska (Warschau, Die Liegnitzer Orgeltabulatur
aus der Sammlung der Nationalbibliothek Warschau), Adam Mrygon (Warschau, Niederschlesi-
sche Musikmanuskripte in den Sammlungen der Universitdtsbibliothek Warschau), und Tadeusz
Maciejewski (Warschau, Zur Methodik der Bestandsaufnahme und Forschungen der musikali-
schen Sammlungen in Schlesien). Das Referat von Rudolf Walter (Heidelberg) Kirchenmusik-
pflege in der Augustinerchorherrenkirche in Breslau im 18. Jahrhundert hob exemplarisch hervor,
wieviele Forschungsliicken noch zu fiillen sind. Besondere Aufmerksamkeit erregte Klaus Peter
Koch (Halle, Telemanns Tdtigkeit in Sorau. Begegnungen mit polnischer Musik), der seinen
musikethnologischen Ansatz sowohl fiir Telemanns Kunstmusik als auch die musikalische
Lokalgeschichte und fiir auffihrungspraktische Fragen gewinnbringend verfolgte. Helmut Loos
(Bonn) sprach tiber Kirchenmusik von Josef Elsner, Maria Zduniak (Wroclaw) iiber Rafa} Masz-
kowski in seinen Lebenserinnerungen, Jochen Georg Giintzel (Detmold) iiber Benjamin Bilse als
Stadtkapellmeister in Liegnitz.

Nach einem allgemeineren instrumentenkundlichen Beitrag von Hubert Unverricht (Barockes
Musikinstrumentarium in Schlesien am Anfang des 17. Jahrhunderts) waren die iibrigen Referate
einzelnen Orgeln und Orgelbauern gewidmet. Michael Engler wurde besonders akzentuiert (An-
tonin Schindler, Olomouc, Jaroslaw Stepowski, Lodz), daneben zahlreiche Themen der lokalen
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Orgelforschung behandelt (Wolfgang Brylla, Zielona Goéra, Petr Koucal, Opava, Lubomir Tomsi,
Chrastava, Romuald Baigert, Wroclaw). Dagobert Liers (Berlin) stellte die wichtige Arbeit seines
Instituts fir Orgel- und Kantoreiforschung vor (Instandsetzungsstrategien fiir Orgeln mit nicht-
mechanischer Traktur).

Dresden, 3. bis 5. Oktober 1991:
Kolloquium der 5. Dresdner Tage der zeitgendssischen Musik

von Detlef Gojowy, Unkel

Das Thema ,,Das Deutsche in der Musik” hatte nicht nur mit der gliicklich erreichten Wiederver-
einigung zu tun, sondern war aus dem des vorjahrigem Kolloquiums gewissermaflen hervorge-
wachsen: Damals stand die Rekonstruktion der Ausstellung , Entartete Musik” erstmals in der
damaligen DDR zur Verfiigung und zur Diskussion und 16ste die Frage des diesjahrigen Kollo-
quiums aus. Worin denn jene ,deutsche Musik” schliefilich bestehe, in deren angeblichem
Namen die ganze damalige Avantgarde als , undeutsch” verdringt wurde. Daf} die Begriffsbe-
stimmung nicht einfach sein wiirde — je nachdem, gegen welchen lateinischen, , welschen”
Widerpart deutsche Musik zu den verschiedensten Zeiten, in den verschiedensten Kulturphasen
abgegrenzt wurde —, lief sich absehen. Daf es freilich auch heute noch Emotionen und Ressenti-
ments auszulosen imstande ist, hitte man dem wertfreien Thema nicht zugetraut.

Das Deutsche in der Musik zwischen Wahn, Wille und Wirklichkeit suchte Frank Schneider
(Berlin) am Beispiel der geistigen Landschaft Sachsens im 19. Jahrhundert zu verfolgen, das in der
Vormarz-Zeit zu einem Kristallisationspunkt des nationalen Gedankens geworden war. Beein-
fluft das Sprechen das Komponieren! — diese Frage neigt Diether de la Motte (Wien) dazu, zu
bejahen und belegte dies an handfesten Beispielen der Opern-Prosodie und rhythmischer Ana-
lysen. Hermann Danuser (Freiburg) erinnerte in seinem Beitrag Arnold Schénberg und die Idee
einer deutschen Musik daran, daf diese Idee keineswegs von konservativer Seite gepachtet war,
sondern auch den Avantgardisten die Teilhabe an der deutschen Kultur selbstverstandlich war.
Christoph Blumrdder (Freiburg) setzte bei Johann Adolf Scheibe (1737) mit dem Versuch an, zu
ergriinden, worin Deutsche Tugend, deutsche Musik bestiinden, und stief auf Bestimmungen
wie Griindlichkeit und fleiflige Arbeit. Der Berichterstatter (Das Deutsche in der Musik, gesehen
von Friedrich Nietzsche, Adalbert Gyrovetz und Otto Schmid-Dresden) wies darauf hin, dafl auch
Bohmen zunichst als Inbegriff einer deutschen Kulturlandschaft galt. Friedbert Streller (Dresden,
Paul Hindemith und die Praxis einer deutschen Musik), belegte dessen Verbundenheit mit dem
Gedanken deutscher Musik auch in der Emigration. Albrecht Diimling (Berlin) dokumentierte
Deutsche Musik — Kunst als Mittel rassischer und staatlicher Normierung nach 1933, Hanns-
Wemner Heister (Herleshausen) belegte Gsterreich-deutsche Musiktraditionen bei Karl Amadeus
Hartmann u. a., Albrecht Riethmiiller (Frankfurt, M.) untersuchte Deutsche Musik aus der Sicht
der deutschen Musikwissenschaft nach 1933.

Das ,,typisch Deutsche” in der Rock- und Popmusik sieht Helmut Rosing (Kassel) in einer
Mixtur verschiedenster Einflisse sowie in Tiefgriindigkeit und Humorlosigkeit — Heiner Goeb-
bels (Frankfurt, M., Never play a reggae) lieferte dazu Erfahrungen aus der Sicht des Komponi-
sten. Hans Griif8 (Leipzig) kam nochmals auf Hindemith und seine geistige Welt zuriick: War er
am Ende , eher ein deutscher Tonsetzer als Adrian Leverkiihn alias Arnold Schénberg?”. Thomas
Manns Dr. Faustus stellte er als Kontrafigur Hermann Hesses Glasperlenspiel in seinen musika-
lischen Aussagen gegeniiber. Die zentripetalen Tendenzen der deutschen Nachkriegs-Musikge-
schichte nahm Klaus Ebbeke (Berlin) in den Blick (Notizen aus der Provinz — Henze, Stock-
hausen, Zimmermann u. a.). Zur Wagner-Rezeption und -wirkung heute zog Burghard Schmid
(Hannover/Wien) das Wagner-Bild Theodor W. Adornos und Ernst Blochs in Betracht.
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Bei Gerhard Miiller (Berlin, Deutsche Gespenster-Musiken — Anmerkungen zu Meyerbeer,
Weill, Dessau u. a.) ging es um poetisch-mythische Archetypen und Teufelsgestalten. , Deut-
sche” und , 6sterreichische’ Musik suchte Friedrich Saathen (Wien) in ihren Abgrenzungen und
Verquickungen zu definieren. Zum Deutschen in der Musik von Alfred Schnittke gehort nach
Meinung von Grigori Pantijelew (Moskau) auch die Vorstellung, dafl ,Musik nicht geschrieben,
sondern aufgefangen” werde — die eigentlich doch, wie in der Diskussion eingerdumt, auch
unter russischen Komponisten verbreitet ist. Das Ende des Deutschen in der Musik, deren Stirke
immer die multikulturelle Synthese gewesen sei, verkiindete schlieflich Konrad Boehmer
(Amsterdam). Vieles deutet allerdings auf die Weisheit des Sprichworts, dafl Totgesagte beson-
ders lange leben.

Bremen, 29. September bis 1. Oktober 1991:
Einfahlung und Kreativitat

von Walter Scheuer, Trossingen

Auferst anregend konnte die Bremer Tagung der Gesellschaft fiir Musikpsychologie den viel-
faltigen Bezug der traditionellen Begriffe ,Einfithlung und Kreativitdt” verdeutlichen. Die Bei-
trage demonstrierten gleichzeitig die fortschreitende Differenzierung der Forschungsansitze:

Zum einen sind es neue allgemeine Paradigmen wie Chaostheorie (Klaus K. Urban) und Kon-
struktivismus (Michael Stadler), die auch fiir dieses Thema mit ausgepragter Forschungstradition
neue Aspekte bieten. Weiterhin ist es die Frage nach den geeigneten Untersuchungsgegenstian-
den: Kreativitit als Maf in einem Kreativitatswettbewerb (Giinther Kleinen) oder als Motivation
des (genialen) Komponierens (Klaus-Ernst Behne). Oder 148t sich Kreativitit effizienter an Rand-
bereichen beobachten, wie etwa unter abnormen Bedingungen (de 1a Motte-Haber), bzw. als Kon-
sequenz biologisch beeinflulter Lernprozesse (Marianne Hassler)? Schliefllich wurden wissen-
schaftlich etablierte Kreativititsmodelle fragwiirdig, zumal kinstlerische Losungsversuche wie
das mathematisierte Komponieren Guerino Mazzolas und die Klanginstallationen Christina
Kubischs faszinierten.

Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

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

Nachtrag Wintersemester 1991/92

Freiburg. Prof. Dr. R. Dammann. Aufgrund eines Forschungssemesters fielen die angekiindigten Lehr-
veranstaltungen aus.

In das Verzeichnis werden nur noch die Lehrveranstaltungen derjenigen Hochschulen aufgenommen, an
denen es einen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach mit dem Abschlu Magister oder Promotion
gibt. Theoretische und praktische Propideutika und Ubungen sind nicht mehr verzeichnet.
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Nachtrag Sommersemester 1992

Berlin. Freie Universitdt. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. A. Riethmiiller- Beet-
hoven — Pros: Robert Schumann, Dichterliebe — Ober- und Doktoranden-S: Theodor W. Adorno und
die neue Musik — Koll. Lektiire musiktheoretischer Texte (Sextus Empiricus, Adversus musicos). O Dr
M. Maier- S: Stationen elektronischer Musik.

Bochum. Frau Dr E. Ungeheuer' Pros: Neue Musik der 1950er Jahre: Elektronisches, Serielles, Alea-
torisches — Koll. Probleme der rezeptiven Analyse neuer Musik.

Bonn. Priv.-Doz. Dr E. Berger' ,Numerus” und ,effectus” Zur Musikgeschichte des Mittelalters
— Grund-S: Anton Webern — Grund-S: Modal- und Mensuralnotation — Haupt-S: Die Motette im 13. und
frithen 14. Jahrhundert. O Priv.-Doz. Dr. E. Fischer' , Auch Klio dichtet” Zur Problematik und Geschichte
der Musikgeschichtsschreibung — Grund-S: Ernest Ansermet: Die Grundlagen der Musik im menschlichen
Bewufltsein — Haupt-S: Hindel in London — Koll: Aktuelle Fragen der systematischen Musikwissen-
schaft. (J Lehrbeauftr Prof. Dr ] A. Wiesand. Projekt ,Beethovenfest”

Bremen. Prof. Dr W Breckoff' S: Das Motiv des ,Unterwegs-Seins” in Musik, bildender Kunst und
Literatur [J Prof. Dr G. Kleinen: S: Musiklernen im Lebenszusammenhang. Grundfragen der Musikdidak-
tik — S: Stilentwicklung im 20. Jahrhundert unter dem Aspekt von Musik und Technik. O Doz. E. Koch-
Raphael. U: Elektroakustische Klangsynthese mit Hilfe von Computern — S: Aktuelle Musik: Isang Yun.
0O Doz. Dr A. Liderwaldt: S: Musik in Amerika. Ausgewihlte Beispiele amerkanischer Musikkulturen.
O Doz. J. P Ostendorf: S: Neue Musik: Zeitgendssisches Musiktheater [J Frau Prof. Dr E. Rieger: S: Sozial-
geschichte des Klaviers — Geschichte der Filmmusik — S: Die Musik zu Alfred Hitchcocks spiten Filmen.

Frankfurt a. M. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr P Cahn. Forschungssemester
— Musikwissenschaftliches Koll. Musikisthetik (gem. mit Dr. A. Odenkirchen) O Lehrbeauftr Dr E. Fied-
ler' S: Musik in Shakespeares England (Musica Britannica II) — U- Musik in der freien Reichsstadt Frank-
furt: 1535— 1650 — U- Die Notation der Polyphonen Musik: Ars Nova und Trecento. (] Lehrbeauftr Prof
Dr H. Schneider: Die Instrumentalmusik von ] S. Bach. [J Lehrbeauftr. Dr G. Schubert: Der frithe Brahms.
O Lehrbeauftr Frau Dr S. Grossmann-Vendrey' Oper nach 1900. [0 Lehrbeauftr. Dr. A. Ballstaedt. S:
Gustav Mahlers Symphonien. O Lehrbeauftr. Dr M. Dahmer: S: Einfithrung in die chinesische Musik. O
Lehrbeauftr Dr. A. Odenkirchen. S: Zur Geschichte des Streichquintetts.

Freiburg. Prof. Dr P Gradenwitz: Exotische und mediterrane Musik aus Romantik und Moderne (Fort-
setzung Haupt-S WS 91/92) O Prof. Dr W. Salmen: Haupt-S: Das Konzert — Geschichte einer Institution.
0O Prof Dr Ch. Wolff: Haupt-S: Mozarts ,Zauberflote” (statt Klavier- und Orgelmusik um 1700) O Dr
H. Moller: U- Tendenzen der gegenwirtigen Musik (gem. mit Dr. M. Bandur) — U: Musik und Tanz in
der italienischen Frithrenaissance: Canzoni, Bassadanze und Balli (statt U: Musik an der Kathedrale Notre
Dame) [ H. Gottschewski. U: Arbeitsgemeinschaft Musikhéren. O Priv.-Doz. Dr Ch. v Blumroder
Die Veranstaltungen mufiten wegen einer Lehrstuhlvertretung ausfallen.

Graz. Prof Dr Z. Falvy' Geschichte der Musik in Ungarn — Bart6k und Kodaly als Volksmusikforscher
und Komponisten. — Privatissimum.

Leipzig. Prof Dr Th. Kohlhase: Der Dresdner Hofkirchenkomponist Jan Dismas Zelenka — S: , Rhyth-
mische” Choralneumen des 10. Jahrhunderts. Notationssysteme und Auffithrungspraxis.

Mainz. Dr Dr. V Kalisch. Pros: Einfithrung in die Musiksoziologie.

Marburg. Frau Prof Dr S. Henze-Dohring: Die Oper des 19. Jahrhunderts — S: Wagners , Der fliegende
Hollinder” — Pros: Requiemvertonungen des 18. und 19 Jahrhunderts — U: Lektiire ausgewihlter musi-
kalischer Analysen von Beethovens Sonate pathétique c-moll op. 13.

Wintersemester 1992/93

Augsburg. Lehrbeauftr. Dr. F. Brusniak: S: Die Tradition der ,Groflen Heroischen Oper” — U: Ein-
fihrung in musikwissenschaftliche Arbeiten (1) — U: Historische Satzlehre: Kontrapunkt I. [J Frau Prof.
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Dr. M. Danckwardt: Beethovens Klaviersonaten bis 1802 — Ober-S fiir Doktoranden (1) — Haupt-S: Mehr-
stimmigkeit des Zeitraums 1200— 1350 in Handschriften aus Cambridger Bibliotheken (3) — Pros: Con-
certo und Konzert (Analyse). O Prof. Dr. W. Plath: S: Divertimento und Serenade. (J Dr. E. Tremmel M. A.
S: Das Instrumentarium des 16. Jahrhunderts — U: Musikpaliographie I: Weifle Mensuralnotation.

Bamberg. Frau Prof. Dr. M. Brocker: Die Volksmusik Italiens — S: Das deutsche Volkslied. Geschichte
und Probleme der Forschung — S: Transkription I — S: Musik und Tanz auslindischer Arbeitnehmer in
Franken (Vorbereitungs-S) — S: Einfithrung in die Instrumentenkunde. [J Prof. Dr. M. Zenck: Alban Berg
— Pros: Bachs Klaviermusik — Haupt-S: Russische Musik des 20. Jahrhunderts — S: Musik in Rundfunk
und Fernsehen.

Basel. Musikgeschichte. Prof. Dr. W. Arlt: Komponieren im Spannungsfeld européischer Horizonte:
Musik des deutschen Sprachbereichs im 17 und frithen 18. Jahrhundert — Haupt-S: Ubungen zur Musik
des Mittelalters und zu Arbeitsthemen der Teilnehmer — U Die iltesten Quellen der Instrumentalmusik
bis um die Mitte des 15. Jahrhunderts — U* C. Ph. E. Bach — Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfragen der
ilteren und neueren Musik (n. Vereinbarung) [ Prof. Dr. M. Haas: Aspekte der miindlichen Tradition von
Musik im Mittelalter (mit Ubungen) — Stationen der Musik im Deutschland des 19. Jahrhunderts (mit
Ubungen). O Prof. Dr. H. M. Brown. Europiische Perspektiven der Musik im 16. Jahrhundert (ab Januar)
— Ubungen zur Vorlesung. [0 PD Dr. A. Gerhard: Hector Berlioz, ,, romantische” Fiktionen und Techniken
der Avantgarde — Haupt-S: Simultaneitit von Raum und Zeit als kompositorisches Problem in der Musik
des 20. Jahrhunderts — U: Maurice Ravels musikdramatische Werke zwischen musikalischer Komédie und
Theaterkonzeptionen der Moderne. [0 Dr. A. Laubenthal: Das Heroische in der Musik des 19. und 20. Jahr-
hunderts — Grund-S: Englische Komponisten zwischen Spatromantik und Moderne. O Dr. J. Willimann:
Paliographie der Musik III: Mensurale Aufzeichnungsweisen des 14. und 15. Jahrhunderts. 0 Dr D. Muller:
Kompositions- und Stilmerkmale im franzgsischen Liedsatz vom 14. bis zum frithen 16. Jahrhundert.

Ethnomusikologie. Dr R. Canzio: Einfithrung in die Fragestellungen und Arbeitsweisen der Ethno-
musikologie (mit Ubungen) — Ausgewihlte Probleme spezifischer musikalischer Kulturen, mit Ubungen
zur Transkription und Analyse. 0 Dr M. Samokovlieva: Formen der Mehrstimmigkeit in der Volksmusik
des Balkans (1. Hilfte des Semesters). [0 D. Schubarth: Ubungen zur galizischen Volksmusik (ab Januar).

Bayreuth. Musikwissenschaft. Prof. Dr. R. Wiesend: Musikgeschichte im Uberblick IV- ab 1830 —
Kolloquium fiir Examenskandidaten — Haupt-S/S: Symphonie-Konzeptionen 1928 — 1940 (Webern, Stra-
winsky, Pfitzner, Hindemith, Schostakowitsch) — Pros: Mozart und die Musik seiner Zeitgenossen. [J
Dr. M. Engelhardt: Pros: Claudio Monteverdi. [J Frau Dr M. Jahrmirker: Pros: Haydn und Mozart als
Komponisten von Streichquartetten.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. S. Dohring: Rossinis Opern. [0 Frau Prof. Dr. S. Vill. Epochen
européischer Theatergeschichte III. Aufklirung und Klassik — Pros: Materialien zum Theater in Aufkliarung
und Klassik — Pros: Einfithrung in die Theaterwissenschaft — S: Botho Strauss. Theaterstiicke und dsthe-
tische Positionen. [J Dr. R. Franke: Pros: Die amerikanischen Biihnenwerke Kurt Weills. (J Frau M. Lin-
hardt M.A. U’ Lektiirekurs ausgewihlter Dramen der Weltliteratur. [ Frau Dr. G. Oberzaucher-Schiiller:
Pros: Russische und sowjetische Ballett-Avantgarde. [ Frau Dr. S. Rode: Pros: Oper in Wien um 1820 oder
Der Triumph der italienischen iiber die deutsche Oper. O Dr. M. Spohr: Pros: Cats. OJ Th. Steiert: Pros:
Werktypen des Musiktheaters Jean-Philippe Rameaus. O Prof. Dr. S. Déhring, Frau Prof. Dr. S. Vill, Dr.
M. Engelhardt, Dr. R. Franke, Frau Dr. M. Jahrmirker, Frau M. Linhardt M. A., Frau Dr. G. Oberzaucher-
Schiiller, Frau Dr. S. Rode, Dr. M. Spohr, Th. Steiert: Pros: Audiovisuelle Vorstellung exemplarischer Werke
des Theaters und Musiktheaters.

Berlin. Freie Universitdt. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. T. Kneif: Forschungs-
semester. [J Prof. Dr. J. Maehder: Entdeckung Amerikas und Conquista Méxicos auf der Opernbiihne
(1809 —1992) — S: Bellini, Mercadante, Donizetti — Italienische Oper zwischen 1820 und 1845 (gem. mit
Dr M. Wittmann) — S: Dramaturgie der historischen Oper: Columbus, Motecuzoma und Cortés als Opern-
gestalten im 19. und 20. Jahrhundert — Ober-S: Wagnerismus und die europiische Oper des ,Fin de si¢cle”.
O Prof. Dr. A. Riethmiiller: Cage - Boulez - Stockhausen — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft —
Ober- und Doktoranden-S: ,Symmetrie” in der Musik — Koll. R. Wagner. Das Judentum in der Musik. [J
Prof. Dr. R. Stephan: S: Doktoranden-Kolloquium. OO0 Dr. Th. Betzwieser: S: Die Opéra-comique. [J Dr.
B. Bischoff: S: Analyse: Die spiten Streichquartette L. v. Beethovens II. (0 Frau Ch. Briistle M.A.: Pros:
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Aspekte der Biographik am Beispiel der Literatur iiber Joh. Seb. Bach. 0 U Kramer M.A.. S: Das Streich-
quartett im 20. Jahrhundert. 0 Dr. M. Maier' Pros: Einfiihrung in die musikalische Analyse — S: Theorien
des Rhythmus im 19 Jahrhundert. O Frau Dr. S. Oschmann: S: Hindels Oratorien — Grund-K. Instrumen-
tenkunde/Instrumentation. [0 Dr. M. Wittmann. S: Stationen mittelalterlicher Mehrstimmigkeit IV' Ars
subtilior und , Courtenance angloise” (1350 — 1420)

Abteilung Vergleichende Musikwissenschaft. Prof. Dr. ] Kuckertz: Die Musikinstrumente im Vorderen
Orient — Haupt-S: Ostasiatische Musik auf Schallplatten — Pros: Schrifttum zur Volksliedforschung —
U: Das historisch-politische Lied in Deutschland. O Prof. Dr. R. Schuhmacher Musik der Inuit und Indlaner
Nordamerikas — Haupt-S: Epengesang — Pros: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft —
Pioniere der Vergleichenden Musikwissenschaft II: Das frithe 20. Jahrhundert (E. M. v Hornbostel u. a. )
O Frau Dr Braune: Grund-Kurs: Instrumentenkunde I — Pros: Einfithrung in die arabische Musiktheorie.
0O Dr Grupe: Grund-Kurs: Transkription II — Grund-Kurs: Einfithrung in die musikalische Akustik.

Berlin. Humboldt-Universitdt. Prof Dr G. Rienicker' Musikgeschichte intensiv — Opera seria —
Musiktheater der zwanziger Jahre — Haupt-S: Musik fir Tasteninstrumente im 17 Jahrhundert —
Forschungs-S: Musik- und Musiktheatergeschichtsschreibung. [J Frau Dr B. Kruse: Geschichte der Darm-
stadter Ferienkurse fir Neue Musik — S: Werkanalyse. [0 Dr. A. Mertsch: Pros: Analysen zur Phinomeno-
logie von Musikwerken. [0 Dr. H. Nehrling: Einfithrung in die Paldographie der Musik — S: Bibliographische
Grundlagen der Quellenkunde II. J Dr B Powileit. S: Musikisthetik — S: Einfithrung in die Musikwissen-
schaft. OJ Prof. Dr R. Kluge: Einfilhrung in Wahrscheinlichkeitstheorie und Statistik — Haupt-S: Analyse
und Klassifikation von Volksmusik — S: Informatik fir Geisteswissenschaftler II (Datenbank) —
Forschungs-S: Systematische Musikwissenschaft. (] M. Cienskowski. Psychologische Konzepte in der Werk-
analyse IV [ Prof. Dr | Elsner: Einfithrung in die Musikethnologie I — Haupt-S: Musikauffassungen
— S: Das griechische Erbe in der arabischen Wissenschaft von der Musik — U- Einfithrung in die musik-
ethnologische Transkription — Forschungs-S: Musikethnologie. [0 Frau Dr A. Jung: Musik in Nord- und
Zentralasien — U' Das Konigsbuch des Firdausi (10. Jahrhundert) als Quelle zur Musikgeschichte des
Orients. [J Doz. Dr P Wicke: Musik als Industrie — Geschichte der populdren Musik in den USA —
Haupt-S: Theorie und Methode der Forschung zur populidren Musik — Forschungs-S: Musik im sozialen
Gebrauch. (J Frau Dr M. Blof}: Geschichte der Rockmusik — Frauenforschung und die Folgen fiir Kunst-
und Kulturwissenschaften. [ Lehrbeauftr Dr habil. L. Richter: Die antike Lehre von der Sphiarenharmonie
und ihr Nachleben. O Lehrbeauftr Prof. Dr Simon: Musik in Afrika.

Berlin. Technische Universitdt. Prof Dr Ch. M. Schmidt: Musiktheorie im 18. Jahrhundert — Haupt-S:
Allen Forte: "The Structure of Atonal Music” — Pros: Klaviersonaten von C. P E. Bach — Doktoranden-
kolloquium 0O Frau Prof Dr H. de la Motte-Haber: Forschungsfreisemester — Doktorandenkolloquium
O Greve: Pros: Musikethnologische Feldforschung IT (gem. mit Brech) — Pros: Musik auf dem Balkan. {J
R. Kopiez: Pros: Das Solokonzert — Pros: Musikalische Begabung. [ Frau Dr ] Klassen. Pros: "Mulieres
in ecclesiis taceant”? Sakrale Werke von Komponistinnen — Pros: Frédéric Chopin: Klavierwerke. 0 Dr M
Zimmermann. U- Formenlehre und Analyse (Sonate und Sonatine im 20. Jahrhundert) — U- Satzlehre III:
Cantionalsatz und basso continuo — U- Musikisthetik — U: Mensuralnotation fiir Anfinger — U: Satz-
lehre I: Die Anfinge des Kontrapunkts.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fachbereich KWE 1 Prof. Drr W Burde: Forschungsfreisemester [
Prof. Dr P Rummenhéller: Die Musikgeschichte der 1 Hailfte des 20. Jahrhunderts — Haupt-S: Klavier-
musik im 19. Jahrhundert — Haupt-S: Klassische Musik im Unterricht (gem. mit Prof. Dr Th. Ott) —
Kolloquium fiir Examenskandidaten. [J Wiss. Mitarb. Chr. Henzel. Pros: Franz Schubert — Liedinterpreta-
tion, Liedanalyse. [J Lehrbeauftr. K. Angermann: Pros: Horanalyse II. (0 Lehrbeauftr Prof. Dr. M.-P Bau-
mann: Pros: Auflereuropiische Musik. Eine Einfithrung anhand ausgewihlter Beispiele. (J Lehrbeauftr Frau
Dr. B. Borchard: Pros: Frauen in der Musik: Fremde Bilder. [0 Lehrbeauftr H. Eichhorn. Pros: Musik und
Gescllschaft der Renaissancezeit II. [0 Lehrbeauftr. Dr ] Kloppenburg: Pros: Konzepte musikalischer Be-
gabung und Musikalitatstests.

Fachbereich KW 2. Prof. Dr E. Budde: Forschungsfreisemester [ Prof. Dr R. Cadenbach: Geschichte
des Streichquartetts bis 1900 — ,,Sonate, was willst du mir?” Formen der Instrumentalmusik — Haupt-S:
Jelly Roll Mortons "Library of Congress Recordings” (gem. mit W. Grilnzweig) — Kolloquium iiber Walter
Benjamin. OJ Prof. Dr D. Schnebel. Haupt-S: Schumanns Spitwerk — U: Neue Musik der zwanziger Jahre.
O Prof. Dr A. Simon. U: Musikgestaltung in Afrika. (0 Doz. M. Supper: Pros: Neueste Elektroakustische
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Musik. 0 Wiss. Mitarb. W Griinzweig: U Transkription. O Lehrbeauftr. Dr. G. Eberle: S: Stil- und Werk-
kunde fiir Tonmeister [0 Lehrbeauftr Frau Dr E. Fladt: Pros: Kirchenmusik. O Lehrbeauftr. Dr. G. Schré-
der' Pros: Fantasie — Capriccio. Geschichte zweier Genres.

Bern. Prof Dr St. Kunze: Geschichte der europidischen Musik I: Antike und Mittelalter (bis 14. Jahr-
hundert) — S: , Poetische Idee” in Beethovens Instrumentalmusik (Schwerpunkt: Sinfonia Eroica, Pastorale,
Neunte Sinfonie) — Pros: Bachs Kantaten. [J Prof. Dr. V. Ravizza: Anbruch der Moderne — Musik um 1910
— S: Die Entwicklung der Instrumentalmusik im 16. und beginnenden 17 Jahrhundert — Musikalische
Werkanalyse I — Musikalische Werkanalyse IIl. (J Frau Dr. D. Baumann: Musikalische Akustik. 0 Dr. D.
Muller Binfithrung in die Probleme der Analyse mehrstimmiger Musik vom 12. bis 14. Jahrhundert (mit U)
0 Ass. HP Renggli: ,Sonaten oder Phantasien — was liegt am Namen?” Sonate und Sonatensatz nach
Schubert (Schumann, Liszt). O Ass. Dr Th. Schacher: Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft.

Bochum. Prof Dr Ch. Ahrens: Béla Bartok — Pros: Zusammengesetzte Chordophone (Lauten) — Pros:
Einfiihrung in die Musikwissenschaft — Haupt-S: Streichquintette. OJ Prof. Dr W. Breig: Komponisten bei
der Arbeit — Pros: Gattungen und Formen der Vokalmusik im 16. Jahrhundert — Haupt-S: Komponisten bei
der Arbeit. O Priv.-Doz. Dr E. Fischer' , Auch Klio dichtet” Zur Problematik und Geschichte der Musik-
geschichtsschreibung — Pros: Ernest Ansermet: Die Grundlagen der Musik im menschlichen Bewufitsein
— Haupt-S: Geschichte der russischen und sowjetischen Oper — Koll: Aktuelle Probleme der systemati-
schen Musikwissenschaft. (] Frau Dr. M. Kostakeva: Pros: Zur Dramaturgie des Musiktheaters im 20. Jahr-
hundert. (J Frau Dr A. Kurzhals-Reuter' U: Musikbibliographie. 0 Dr W Winterhager: Pros: Peter Tschai-
kowsky' Das sinfonische Werk — Pros: Salonmusik.

Bonn. Dr R. Dusella: Grund-S: Benjamin Britten als Liedkomponist — Grund-S: Heinrich Schenker
Neue musikalische Theorien und Phantasien. O Prof. Dr. S. Kross: Geschichte des Instrumentalkonzerts
— Musikalische Akustik — Haupt-S: Zyklische Formen bei Robert Schumann. O Priv.-Doz. Dr H. Loos:
Die Messen Joseph Haydns. O Prof. Dr G. Massenkeil. Doktorandenseminar (0 W. Mik: Grund-S: Hugo
Distler Einfithrung in sein Chorschaffen. Analysen ausgewihlter Beispiele. O N.N. Musikgeschichte II
(1450—1700) O Prof. Dr E. Platen. Haupt-S: Igor Strawinsky — Doktorandenseminar. [0 Prof. Dr. W
Steinbeck. Brahms und Bruckner — Grund-S: Joseph Haydn und das Streichquartett — Haupt-S: Musik
um 1900 und die Auflésung der Tonqualitit — Doktorandenseminar — Koll: Berufsperspektiven des Musik-
wissenschaftlers (gem. mit Dr R. Dusella).

Bremen. Prof. Dr W Breckoff: S: Reisen. Das Motiv des Unterwegs-Seins — Koll: Schwerpunktthemen
der Musikdidaktik. O Prof. Dr G. Kleinen: S: Musiktechnik von Edison bis zur Gegenwart — S: Einfithrung
in die Musikwissenschaft. Systematische Fragestellungen und Methoden — S: Musik als Botschaft: Histo-
rische, semiotische und rezeptionspsychologische Aspekte. [] E. Koch-Raphael. Elektronische Klangsyn-
these mit Hilfe von Computern. [J Frau Prof. Dr E. Rieger' S: Theorien und Methoden der Frauenforschung
— S: Von "Citizen Kane” bis "Taxi Driver” Der Filmkomponist Bernhard Herrmann — S: Hindel und das
Musiktheater in London

Detmold/Paderborn. Prof Dr G. Allroggen: Paul Hindemith — Pros: Die Orchestersuite im 17 und
18. Jahrhundert. OJ Prof. Dr. D. Altenburg: Die Symphonische Dichtung — S: Die Anfinge der abendlandi-
schen Mehrstimmigkeit — S: Musik nach Bildern. Von Franz Liszt bis Walter Steffens (gem. mit W. Steffens)
— Pros: Robert Schumann. Aspekte seines Schaffens. O Frau Prof. Dr. S. Leopold: Allgemeine Musik-
geschichte I — S: Geistliches und weltliches Oratorium im 19. Jahrhundert. Felix Mendelssohn Bartholdy
und Robert Schumann — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. Studium und Berufsfelder — U:
Quellenlektiire zur Auffithrungspraxis im 17 und 18. Jahrhundert. O Prof. Dr A. Forchert: Beethovens
Streichquartette II — Koll. Schallplattenkritik. 0 F. Flamme: U: Theorie und Praxis des Generalba- und
Partiturspiels. (J Prof. Dr D. Manicke: U: Harmonielehre fiir Fortgeschrittene. [0 Dr. W. Werbeck: U
Historischer Tonsatz: Harmonik im 17 Jahrhundert. O Prof. Dr G. Allroggen, Prof. Dr. D. Altenburg, Frau
Prof. Dr S. Leopold: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen.

Diisseldorf. Prof. Dr. H. Kirchmeyer: Ausgewihlte Kapitel aus der Musikgeschichte des 20. Jahr-
hunderts.

Eichstitt. Prof. Dr. K. Schlager' Von Monteverdi bis Haydn. Musikgeschichte im 17 und 18. Jahr-
hundert — Allgemeine Musiklehre — S: Sonate, Sinfonie und Konzert in Barock und Vorklassik — S: Die
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einstimmige Messe. Liturg. Voraussetzungen, musikalische Ausprigung, geschichtliche Entwicklung. O
Frau R. Bauer: Pros: Analyse ausgewihlter Beispiele aus Franz Schuberts Kammermusik — Pros: Vom Ballett
de cour bis ins 20. Jahrhundert. Geschichte, Komposition, Choreographie und Formen des Balletts.

Erlangen-Niirnberg. Dr A. Haug: Mittel-S: Sankt Gallen und die Reichenau. Zwei frithmittelalterliche
Zentren liturgischer Musik — U’ Ubungen zur Paliographie der Neumenschriften. [J Lehrbeauftr. Dr W.
Hirschmann. Pros: Der galante Stil. [J Prof. Dr F Reckow' Haupt-S: Japan und Europa: Kulturelle Systeme
und interkulturelle Fragestellungen — erdrtert am Beispiel von Musiktraditionen (gem. mit Prof. Dr. P
Ackermann) — Mittel-S: Grundbegriffe der Musikisthetik — Pros: Franz Liszt — Kolloquium zu aktuellen
Forschungsthemen. [ Dr Th. Réder' Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Pros: Weifle Mensural-
notation — U Heinrich Isaac: Coralis Constantinus — UJ: Historischer Tonsatz: Harmonik I. O Prof. Dr.
K.-J. Sachs: Zur Geschichte der Suite (gem. mit Dr. W Hirschmann) — Mittel-S: Ubungen zur Geschichte
der Suite (gem. mit Dr W. Hirschmann). 00 Dr G. Splitt. Mittel-S: Mozarts Opern im ideen- und musik-
geschichtlichen Kontext I — U: Mozart-Briefe — Texte zur Opernisthetik des 18. Jahrhunderts.

Essen. Cl Brinkmann. S: Musikanalyse — S: Der gregorianische Choral in seinen Stilformen — S: Héren
von Musikstrukturen. [J Prof. Dr H.-A. Heindrichs: S: Béla Bart6ks Mikrokosmos. OJ Prof. Dr. H. J. Irmen:
S: Beethovens ,Fidelio” — S: Beethovens ,Symphonien II"” — AG: Musikhistorische Forschungsprojekte.
0 Frau Dr B. Miinxelhaus: U’ Fugenkompositionen des 19. Jahrhunderts — S: Musik des Mittelalters —
S: Besprechungen wissenschaftlicher Arbeiten. [J H. Schaffrath. U: Musik und Computer — S/U" Alter-
nativen der Melodieanalyse — S/U° Musikalische Tests. [0 W. Piitz: Block-S: Weihnachten in Musik und
Religion zu Sehnsucht und Ubermaf (gem. mit Hamer und Redecker).

Essen. Folkwang-Hochschule. Prof. Dr M. Brzoska: S: Mozarts ,Don Giovanni” — U' Einfithrung in
die Musikwissenschaft — S: Die symphonische Dichtung. [0 Dr. Cl. Raab: S: Einfithrung in die Musik-
ethnologie — Schwerpunkt Afrika — S: Neobarock/Neoklassizismus/neue Sachlichkeit — U: Einfithrung
in die Musikwissenschaft. (] Prof. Dr. H. Weber- S: Musik in Wien um 1900 — S: Geschichte des Oratori-
ums — U’ Einfithrung in die Musikwissenschaft. (0 Brzoska (gem. mit Raab und Weber): Aspekte der
Musikgeschichte — S: Colloquium far Doktoranden und Examenskandidaten.

Frankfurt. Prof Dr W Kirsch. Frédéric Chopin — Pros: Einfithrung in das musikwissenschaftliche
Arbeiten: Lektiire und Interpretation ausgewihlter Aufsitze und Musikzeitschriften des 19 und 20. Jahr-
hunderts — S: Forschungsprojekte ,Operneinakter” Recherchen zur Auffithrungsgeschichte — S: Die
Schriften Ernst Kurths (1886—1946) — S: Ober-S fiir Doktoranden und Magistranden. O Priv.-Doz. Dr
P Ackermann: Geschichte der Instrumentation — Pros: Die Wiener Schule — S: Das Madrigal im 16. Jahr-
hundert — S: Bachs Spatwerk. [ Dr A. Ballstaedt: Pros: Zur Geschichte musikalischer Analyse. OJ Prof. Dr
L. Hoffmann-Erbrecht: Die Symphonie der Wiener Klassik — Ober-S fiir Examenskandidaten und Doktoran-
den. OJ Lehrbeauftr DDr V Kalisch: S: Musik und Weltanschauung. Die Musik der 50er und 60er Jahre
zwischen Esoterik und Globalanspruch. [0 Lehrbeauftr Dr E. Fiedler: Pros: Notationskunde, Tabulaturen.
O Lehrbeauftr Dr P Liittig: S: Dvo¥aks Streichquartette.

Frankfurt. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr P Cahn: S: Beethovens spite
Streichquartette — U= Theoretikerlektiire: Johannes de Grocheo — S: Felix Mendelssohn Bartholdy —
Musikwissenschaftliches Koll. Musikalische Quellenkunde (gem. mit Lehrbeauftr, Dr E. Fiedler). O
Lehrbeauftr Dr. E. Fiedlerr U' Die barocke Sonate — S: Johann Joachim Quantz. O Lehrbeauftr Dr
A Odenkirchen: U Einfithrung in die Musikwissenschaft. [J Lehrbeauftr. Frau Dr S. Grossmann-Vendrey"
Die Oper im 20. Jahrhundert II.

Freiburg. Prof. Dr H. Danuser' Eingeschrinkte Lehrtitigkeit wegen Verpflichtung als Dekan — Haupt-S:
Musik in der deutschen Novellistik (gem. mit Prof. Dr G. Sale) — Koll. Die Textkategorie in der Musik-
wissenschaft und Besprechung laufender Arbeiten. O Prof. Dr. R. Dammann: Musik im Mittelalter —
Haupt-S: Geschichtliche Stationen der musikalischen Passionshistorie von den mittelalterlichen Anfingen
bis ins 20. Jahrhundert — Pros: Scheibe, , Chritischer Musikus” (1737 — 1740}, und Krause, , Von der musi-
kalischen Poesie” (1735), Lektiireseminar — Pros: Bestimmungsversuche musikalischer Kunstwerke. [J
Priv.-Doz. Dr. Christoph von Blumréder- Prinzipien der musikalischen Terminologie (1) — Haupt-S: Was ist
gute Musik? OO0 Prof. R. Levin. Haupt-S: Meflkomposition im spiten 18. Jahrhundert. [0 Dr M. Bandur
Pros: Musik und Geld. [0 Dr. M. Beiche: Pros: Schénberg, Hauer und die Anfange der Zwolftonmusik. [
Dr. G. Borio: Pros: Exil und innere Emigration. [J Frau Dr S. Ehrmann. Gioseffo Zarlino: Pros: Istitutioni
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harmoniche, 1558 (Traktatlektiirekurs). (0 H. Gottschewski. Pros: Experimentelle Interpretationsforschung
— U: Arbeitsgemeinschaft Musikhéren. O Dr. G. Graf: Pros: Musik als Sprache — exemplarische Stationen.
O Dr. K. Kiister' Pros: Arnstadt - Mithlhausen - Weimar. Uberlegungen zu Bachs Frithwerk. O Dr. H. Mél-
ler: Pros: Skizzenforschung und Analyse: ausgewihlte Kammermusikwerke L. v Beethovens — U: Unser
Faust? Henry Pousseurs ,Apotheose Rameaus” [ Frau Dr. S. Schaal: Pros: Carl Maria von Weber- , Der Frei-
schiitz” [0 Dr Th. Seedorf: Pros: Das Kunstlied im 19. Jahrhundert (mit einer Einfihrung in das musikwis-
senschaftliche Arbeiten) — U Harmonielehre III: Stationen der Chromatik. Von der Renaissance bis zum
frithen 20. Jahrhundert.

Freiburg i. Ue. Prof. Dr L. F Tagliavini: L'évolution de la musique instrumentale aux 15¢ et 16€ siecles
— Pros: Analyses des chansons frangaises — S: Rapports entre poésie et musique — Auffihrungspraxis —
Contrepoint et fugue.

Gieflen. Prof. Dr E. Jost. Musiksoziologie (mit Pros und S) — S: Miles Davis — S: Gruppenimprovi-
sation und Kollektives Komponieren. [J Prof. Dr. E. Kotter' Pros: Empirische Forschungsmethoden — Pros:
Einfithrung in die Neue Musik. Wiener Schule, Neoklassizismus, Folklorismus — S: J. Offenbach: Hoff-
manns Erzdhlungen — S: Neuere Veroffentlichungen zur Musikpsychologie. O Prof. Dr. P. Nitsche: Musik-
asthetik im 19 Jahrhundert (mit Pros und S) — Pros: Analyse von Musik der Romantik — S: G. Ligeti. O
Prof. Dr W Pape: S: Instrumentarium der populidren Musik. [J Prof. Dr. P Andraschke: Forschungsfrei-
semester [J Doz. Frau Dr M.-L. Schulten: Pros: Lernen und Motivation. (0 OStR. i.H. G. Ritter' Pros:
Geschichte der Geistlichen Vokalkomposition. [ Wiss. Mitarb. K. Scheuer: Pros/S: Grundlagen der musi-
kalischen Analyse II: Jazz und Popularmusik. (0 Lehrbeauftr Dr A. Simon: Pros/S: Musik in Afrika.

Gottingen. Prof. Dr. R. Brandl: Die Wiener Volkssinger — Pros: Musikethnologische Analyse —
Haupt-S: Probleme der Mehrstimmigkeit — U Chinesische Lokalopern (mit Video-Beispielen). (I Prof.
Dr M. Staehelin. U- Musikgeschichtliches Repertorium (1) — U: Notationskunde II — Haupt-S: Musik-
wissenschaft im 20. Jahrhundert (3) — Doktorandenkolloquium. [0 Priv.-Doz. Dr. U. Konrad: S: Die Sinfo-
nische Dichtung von Franz Liszt bis Richard Strauss — Haupt-S: Probleme der Edition von ilterer Musik
(mit Exkursion) — U: Arnold Schonberg ,,Stil und Gedanke” Lektiire ausgewihlter Schriften (1) — Musikge-
schichte II (Von den Anfingen der Mehrstimmigkeit bis zum Ende der Notre-Dame-Epoche) (1). O Prof. Dr.
W. Boetticher: Das Zeitalter Palestrinas und Heinrich Schiitzens — Doktorandenkolloquium. [J Prof. Dr
R. Fanselau: U: Musik der achtziger Jahre. (] Frau Dr. G. Schworer-Kohl: Pros: Musikinstrumente Asiens.
O Dr. M. Bartmann. U' EDV-Anwendung in der Vergleichenden Musikwissenschaft.

Graz. Prof. Dr. R. Flotzinger: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Musikhistorisches S — Kollo-
quium fir Dissertanten. [ Prof. Dr. W. Suppan: Kunstwert und Gebrauchswert der Musik im interkulturel-
len Vergleich. 0 Doz. Dr J.-H. Lederer' Musikgeschichte IIl — Ubungen an Tonbeispielen (1) — Integrale
Musikanalyse — Kolloquium fiir Diplomanden. (0 Dr. W. Jauk: Systematische Musikwissenschaft I (Einfiih-
rung) — Systematisch-musikwissenschaftliches S: Methodik I Ars electronica (gem. mit W. Winkler). O
Lehrbeauftr Dr A. Mauerhofer' Vergleichende Musikwissenschaft I — Vergleichend-musikwissenschaft-
liches Pros. 00 Dr 1. Schubert: Musikwissenschaftliches Pros I. (1 Lehrbeauftr. Mag. d. Zenz: Einfithrung in
die musikalische Analyse (1).

Graz. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Dr. O. Hafner: Die Volkslied-Bewegung in Oster-
reich im 19. Jahrhundert. O Prof. Dr. F. Kerschbaumer: Die Musik von Miles Davis im Umfeld des moder-
nen Jazz und der Popularmusik. Analytische Darstellungen vom Bebop bis zur Fusion Music. O Prof. Dr.
O. Kolleritsch: Ausgewihlte Kapitel zur Musikisthetik: Moderne und Postmoderne unter Beriicksichtigung
der Neuen Musik in Amerika. Musiksoziologie I. O Prof. Dr. W. Suppan: Anthropologische Aspekte der
Musikerziehung — Komponisten des Pannonischen Raumes (gem. mit Dr B. Habla). O Prof. Dipl.-Ing.
H. Honig, Prof. Dr. F. Kerschbaumer, Prof. Dr. O. Kolleritsch, Prof. Dr. W. Suppan, Prof. Dr. ] Trummer:
Privatissimum fiir Dissertanten und Magistranten.

Greifswald. Doz. Dr. Ch. Kaden: Einfithrung in die Musiksoziologie (1). O Prof. Dr. R. Kluge: Einfiih-
rung in die Musikwissenschaft/Musikgeschichte im Uberblick (mit S) (gem. mit Dr. L. Winkler). O B. Kéh-
ler: Analyseprobleme der Rockmusik. [0 Doz. Dr. K. Mehner: Geschichte der Musikisthetik (gem. mit
Frau Dr. S. Palm). O Prof. R. Mandolini: Probleme der Musikentwicklung im 20. Jahrhundert (mit S). O
UMD E. Ochs: Musikgeschichte im Uberblick von Haydn und der Wiener Klassik bis zum ausgehenden
19. Jahrhundert (mit S) (gem. mit Dr. L. Winkler) — S: Ausgewihlte Probleme der Musikentwicklung in
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der GUS (3) O Frau Dr S. Palm: Formenlehre (1) — S: Formenlehre (1). O Prof. Dr. G. Rienédcker: Opern-
dramaturgie bei Richard Wagner [0 N. Schiiler: Grundlagen und Anwendung des Computers in Musik-
wissenschaft und Musikpidagogik (mit S) (1). O Dr L. Winkler: S: Liedentwicklung im 19. Jahrhundert (3).
O N N. S: Notationskunde.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. W. Démling: Goethe und seine Zeit (1) — S: Das
romantische Charakterstiick — S: Seminar fiir Examenskandidaten — U Notationskunde II (3). O Prof. Dr
H. J. Marx. Haupt-S: Palestrina und Palestrinarenaissance (3) — Pros: Die iltesten Denkmadler der Orgel-
musik (mit Ubertragungsiibungen) — S: Seminar fiir Examenskandidaten. O Prof. Dr. A. Michaely: S: Oliver
Messiaen (I): Werke 1928 —1958. [0 Prof. Dr P Petersen: Haupt-S: Biichner-Opern (3) — S: Seminar fir
Examenskandidaten — S. Die Streichquartette Béla Bartoks — Werkanalyse II.

Systematische Musikwissenschaft. Prof Dr. A. Beurmann: Pros: Der Klang. Naturwissenschaftliche
und musikwissenschaftliche Grundlagen. [0 Prof. Dr. V. Karbusicky: Ausgewihlte Beispiele aus der Ge-
schichte der tschechischen Oper — S: Semiotik des Musiktheaters. [J Prof. Dr. H.-P Reinecke: Ordnung
und Chaos vs. Chaos als Ordnung. Entwicklung, Produktion und Produzenten musiktheoretischer Denk-
systeme in neuerer Zeit — Haupt-S: Musikalische Systemvorstellungen bedeutender Personlichkeiten des
19. Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Mentalititengeschichte — S: Seminar fiir Examenskandidaten (1). O Prof.
Dr A. Schneider' Haupt-S: Musik in technischen Medien (3) — S: Seminar zu aktuellen Fragen der Systema-
tischen Musikwissenschaft — U/P' Musikpsychologie unter besonderer Beriicksichtigung von Wahrneh-
mung und Kognition (3). O Dr U. Seifert: S: Kiinstliche Intelligenz, Wissenspriasentation und Musiktheorie
— §: Die generative Musiktheorie und die Folgen.

Hannover. Dr ] Barkowsky' Psychoakustische Grundlagen der Musik (1). O Prof. Dr K.-E. Behne:
Pros: Musikalische Entwicklung — Haupt-S: Musik und Emotion — Koll. Aktuelle musikpsychologische
Forschung. O Prof. Dr A. Edler Zur kompositorischen und gesellschaftlichen Entwicklung der Musik im
20. Jahrhundert — S: Richard Wagner' Der Ring des Nibelungen — Lektiire-Kurs: Thomas Mann: Doktor
Faustus (1) (gem. mit Dr W Horn) — S: Europdische Klaviermusik 1600— 1750 — Kolloquium zu For-
schungsfragen (1). O Frau Prof. Dr. R. Groth: S: Zum Prinzip des Zyklischen in der Musik des 19. Jahrhun-
derts. 0 Dr W Horn' S: Musikkritik — U Theorie und Praxis der musikalischen Edition. O Prof. Dr R.
Jacoby' Ausgewihlte Vokalmusik des 20. Jahrhunderts (gem. mit Prof. Dr G. Katzenberger im Rahmen des
studium generale der Universitit Hannover). OJ Prof. Dr. G. Katzenberger: Pros: Formen der Wiener Klassik
(Einfiihrung) — Haupt-S: Zur Entwicklung der ,Programmusik” — Hoérkolloquium. Groflbesetzte Vokal-
musik. O Prof Dr P Schnaus: S: Franz Schubert und seine Zeit — S: Gustav Mahler — Die Musik des Mit-
telalters und der Renaissance (1). OJ Prof. G. Schumann: Musik in Ruffland und in der ehemaligen Sowjet-
union — Musikgeschichte im Uberblick — S: Liedkunde: Das Kunstlied von Mahler bis zur Gegenwart (1).

Heidelberg. Priv.-Doz. Dr M. Bielitz: Wissenschaft als Feuilleton — Feuilleton als Wissenschaft — zu
neueren musikwissenschaftlichen Schriften. O Prof. Dr L. Finscher: Die Sinfonie nach Mahler — Haupt-S:
Hofmannsthal und Richard Strauss — Interdisziplinires Hauptseminar (gem. mit Prof. Borchmeyer) — S:
Mozarts Zauberflote (Fortsetzung vom WS 91/92) — Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. Ch. Kaden:
Musiksoziologie — Koll. zur Vorlesung — Pros: Sozialstrukturen in stammeskultureller Musik — S: Con-
tentanalyse in der Musikwissenschaft: Mozarts Briefe. [J Frau Dr. A. Laubenthal. Pros: Einfithrung in die
Musikwissenschaft A — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft B. [J Priv.-Doz. Dr A. Mayeda. S: Die
Durchfithrungstechnik der Wiener Klassik — am Beispiel des Streichquartetts (4,14-tgl.). O Dr. G. Morche:
U Harmonielehre I — U: Kontrapunkt II — Pros: Die Partitur — S: Musik iiber Musik. O Prof. Dr. H.
Schneider' Forschungsfreisemester [J Frau Dr G. Schworer-Kohl. Pros: Einfithrung in die Musikethnologie.
[0 Dr L. Welker' Pros: Das Violinkonzert im 19. Jahrhundert — Pros: Hindels Oratorien.

Hildesheim. Lehrbeauftr. Frau C. Bullerjahn: S: Musikalische Sozialisation Jugendlicher. O Frau Priv.-
Doz. Dr. F. Hoffmann. S: Musik der zwanziger Jahre — S: Musiklehrbiicher fiir die Grund- und Hauptschule.
O Dipl.-Kult.-Pid. A. Hoppe: S: Das musikalische Rezeptionsverhalten Blinder — UJ: Computergestiitzte
Erstellung von Unterrichtsmaterialien fiir Musikschulen und Grund- und Hauptschulen (4). O Prof. Dr.
W. Keil. Musikgeschichte I — Pros zur Musikgeschichte (1) — S: Grundziige der Musikasthetik — Doktoran-
den- und Examenskolloquium (1) — Pros: Analytische Harmonielehre. (J Prof. Dr W. Loffler: Pros: Einfiih-
rung in die Musikinstrumentenkunde und musikalische Instrumentation — S: Vertonung von Texten der
Vorsokratiker [J Prof H. Ch. Schaper: Musiklehre — Grundlagen und Perspektiven. [J Prof. Dr R. Weber:
Doktoranden- und Examenskolloquium (1)
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Innsbruck. Dr. G. Andergassen. Kontrapunkt I. [0 Dr. K. Drexel: Pros: Musik im 3. Reich. O Dr. S.
Engels: Einfithrung in die mittelalterliche Musiktheorie. (J Frau Dr. M. Fink: Pros: Einfithrung in die Musik-
wissenschaft. O Dr. R. Gstrein: Weifle Mensuralnotation. O Prof. Dr. R. S. March: Vokalpolyphonie im
16. und frithen 17 Jahrhundert. 0 Dr M. Mayr: Harmonielehre I. O] Prof. Dr. W. Suppan: Grundziige der
Musikanthropologie — S: Fithrende Personlichkeiten der Vergleichenden Musikwissenschaft — Konver-
satorium.

Karlsruhe. Prof. Dr S. Schmalzriedt. Maurice Ravel — S: Hugo Wolfs Mérike-Lieder — Grundkurs: Ein-
fithrung in den Gregorianischen Choral — Kolloquium fiir Doktoranden und Magisteranwirter. [J Prof. Dr.
U. Michels: Das 19. Jahrhundert — Musik der Renaissance — Ober-S: Der Impressionismus — S: Beethovens
Klaviersonaten. [J Prof. Dr K. Schweizer: Oliver Messiaen. Aspekte seines Komponierens — Instrumenten-
kundeIl: Schlagzeug, Streichinstrumente — S: Umgang mit Fragmenten. Uber Auffiihrungsfassungen unvoll-
endeter Kompositionen von Bach, Mozart, Schubert, Bruckner, Mahler und Schénberg. O J. Mainka: U:
Harmonielehre — U: Formenlehre II. O L. Arnold: U: Kontrapunkt.

Kassel. Prof Dr. K. Kropfinger: Geschichte der Symphonie V (mit §) — S: Werkstatteinblicke. Skizze
und Fragment im Kompositionsprozef I — Wagners , Tristan”. 00 Prof. Dr. H. Rgsing: Forschungsfrei-
semester (J Dr. U. Gétte: S: Musiktheorie in der Schule. O Dr. Th. Phleps: S: Zwischen Lobhudelei und
Verril — Was heif’t Musikkritik.

Kiel. Priv.-Doz. Dr. Chr. Berger- Musikgeschichte des Mittelalters — U: Einfithrung in Modal- und Men-
suralnotation. [J Frau Dr C Debryn: Musikwissenschaftliche Editionen und berufliche Praxis: Das Beispiel
Neue Brahms-Gesamtausgabe. (0 Dr. S. Oechsle: U: Einfithrung in die Musikwissenschaft — S: Strenger
Satz in den Kantaten J S. Bachs. O Prof. Dr H. W. Schwab: Die Gattung Lied: Gestalten und Probleme —
S: Analyse ausgewihlter Lieder des 19. und 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr B. Sponheuer: Gustav Mahler —
Seminar zur Vorlesung — S: Buxtehude und andere. Norddeutsche Orgelmusik des Barock. OJ Priv.-Doz. Dr.
Chr Berger, Prof. Dr K. Gudewill, Prof. Dr Fr Krummacher, Prof. Dr. H. W. Schwab, Prof. Dr. B. Spon-
heuer: Doktorandenkolloquium (14-tgl.). O Priv.-Doz. Dr Chr. Berger, Frau Dr. C. Debryn, Prof. Dr. K.
Gudewill, Prof. Dr Fr Krummacher, Dr. S. Oechsle, Prof. Dr. H. W. Schwab, Prof. Dr. B. Sponheuer, Dr.
M. Struck: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (14-tgl.).

Kéln. Prof. Dr K. W. Niemoller' Die Endphase der tonalen Epoche um 1900 und der Beginn der Neuen
Musik im Schaffen Schonbergs — Pros: Musikalische Analyse. Grundlagen und Anwendung — Haupt-S:
Die musikalische Rhetorik und ihr Niederschlag im Schaffen von Heinrich Schiitz. [J Prof. Dr. H. Schmidt:
Geschichte des Liedes — Pros: Antonin Dvofdk — Haupt-S: Felix Mendelssohn Bartholdy. O Prof. Dr.
D. Kiamper' Charles E. Ives. O Prof. Dr J. P Fricke: Musikalische Horwahrnehmung II: Spezielle Probleme
der Horwahrnehmung — Pros: Klanganalyse — Haupt-S: Die Klangerzeugung der Musikinstrumente — S der
Musiktherapie: Ziele und Maglichkeiten (mit praktischen Ubungen) — Koll. Besprechung und Durchfiih-
rung wissenschaftlicher Arbeiten in der systemischen Musikwissenschaft. [J Prof. Dr. B. Enders: Musik und
Technik — historische, gesellschaftliche, funktionale und 4sthetische Aspekte eines komplexen Spannungs-
feldes — Haupt-S: Programmierung von interaktiven Musiklehr-/Lernprogrammen, Wissensbasen mit
Multimedia (z. B. Instrumentenkunde), Simulationen und Prisentationen — U: Einfiihrung in die elektroni-
sche Klangsynthese mit digitalen Synthesizern und Syntheseprogrammen. [0 Priv.-Doz. Dr. W. Auhagen:
Empirische Methoden der Musikpsychologie. O Prof. Dr. R. Giinther: Die Musik des japanischen Biirger-
tums in der Edo-Zeit — Pros: Die Musik im Kontext afrikanischer Kulturen — Haupt-S: Das Verméchtnis
von John Blacking fiir die Musikethnologie. O Dr. H. D. Reese: Pros: Aspekte der Musikinstrumenten-
kunde (an Beispielen aus dem Bereich der Musikethnologie) — Pros: Gesamtdarstellungen des Fachs Musik-
ethnologie. 0 Dr V Erlmann. Die Asthetik des Ethno-Pop. O Priv.-Doz. Dr. D. Gutknecht: Haupt-S:
Josquin des Prez und seine Zeit. (0 DR. M. Gervink: Pros: Grundziige der Musik des Mittelalters — Paldogra-
phische Ubung: Mensuralnotation. [0 Dr. R. Eberlein: U: Die Entstehung der , tonalen Musik”. O B. Gitjen
M.A. Pros: Die Akustik der Musikinstrumente — U: Akustisches Praktikum. O Dr. L. Danilenko: U:
Physikalische und psychoakustische Grundlagen der Musik. [J P. Sitter: U: Einfithrung in die Arbeit der
Musik-Software II. 0 Dr H. Kier: U: Musik in den Medien I — U: Musik in den Medien II.

Kéln. Hochschule fiir Musik. Prof. Dr D. Kimper: Johannes Brahms — Pros: Musikisthetik und
Musikschrifttum der Romantik — Haupt-S: Musik aus der Neuen Welt: Charles E. Ives — Kolloquium fiir
Schulmusik-Examenskandidaten. O Prof. Dr. E. Reimer: Musikgeschichte I: Mittelalter und Renaissance —
S: Bachs weltliche Kantaten — S: Adornos ,Philosophie der neuen Musik” — Haupt-S: Wagners , Meister-
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singer” O Prof. Dr. K. W. Niemoller' Die Endphase der tonalen Epoche um 1900 und der Beginn der Neuen
Musik im Schaffen Schénbergs. O Prof. Dr ] P. Fricke: Psychoakustische und kommunikationstheoretische
Bedingungen des Musikverstehens. [J Prof. Dr R. Gunther: Die Musik im Kontext afrikanischer Kulturen.
O Dr J Eckhardt. S: Musik und Bildschirm — Ubertragungen, Filmmusik, Werbung. 0 Dr. U. Tank:
Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert — Pros: Schriften Richard Wagners — Pros: Robert Schumanns Kam-
mermusik — Pros: Sinfonik im 19. Jahrhundert — Pros: Stationen der Musikgeschichte. 0 Dr N Bolin:
Musikgeschichte II: 17./18. Jahrhundert — S: Zur Geschichte der musikalischen Variation — S: Quantz, Ver-
such einer Anweisung (kursorische Lektiire)

Leipzig. Dr K.-D. Anders: S: Geschichte der Musikisthetik im 19. Jahrhundert — Andrew Lloyd Webber
— Musik zwischen Rockoper und Musical (1) O Dr. ] Asmus: Stationen der Sonatengeschichte per Ana-
lysen II. J Frau Dr A. Behrendt: S: Grundkurs Musikgeschichte III: 1830 — 1910 — Marchenoper = Kinder-
theater? — Musikalisches Theater fiir Kinder [0 Doz. Dr. H. Griif: Frithe Mehrstimmigkeit — U: Nota-
tionskunde. O K ] Kamprad. Elektronische Musik. Geschichte -Instrumente - Produktion. O Prof. Dr
U Klement Musikalische Analyse (Einfithrung und Methodologie) — Sinfonik im 20. Jahrhundert I —
Nationalkomponisten im 20. Jahrhundert I. Szymanowski, MartinG — S: Analytisches Seminar Duo-Sonaten
im 19 Jahrhundert. O Priv.-Doz. Dr M. Mirker: S: Grundkurs Musikgeschichte I: Von den Anfingen
bis 1750 — Die Oratorien Felix Mendelssohn Bartholdys — Geschichte, Analyse und Editionsprobleme —
S/U: Johann Mattheson (mit kommentierter Lektiire). 0 Dr T Schinkoth: Norwegische Absolventen des
Leipziger Konservatoriums im 19 Jahrhundert als Komponisten — Johann Hermann Scheins kompositori-
sches Schaffen im Kontext seiner Zeit — Judische Komponisten unter dem NS-Staat (1) 00 Doz. Dr W
Schrammek: Einfithrung in den Gregorianischen Choral. 0 Dr C Sramek: Grundkurs Musikgeschichte III:
1830—1910 — Oper live II. [0 Doz. Dr R. Szeskus: Grundkurs Musikgeschichte I: Von den Anfingen bis
1750 — Deutsches Volkslied — Geschichte des Oratoriums, der Kantate und der Passion I — Johannes
Brahms’ Sinfonien.

Mainz. Prof Dr. Chr.-H. Mahling: Musik zwischen den Weltkriegen — Pros: Die Operette (gem. mit Dr
H. Péllmann) — S: Gioacchino Rossini — Ober-S: Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof. Dr W. Ruf und
Prof Dr M. Schuler). O Prof Dr F W Riedel. Franz Liszt und die neudeutsche Schule — S: Fantasie und
fantastischer Stil — Ober-S: Franz Liszt als Musikschriftsteller — U Instrumentenkundliches Kolloquium:.
[0 Prof. Dr W. Ruf' Monteverdi und seine Zeit — Pros: Monteverdi, geistliche und weltliche Musik —
S: Igor Strawinsky [ Prof Dr R. Walter' U’ Formenlehre, Harmonielehre, Kontrapunkt, Instrumentation.
O W Gersthofer' Pros: Leos Janatek ,Jenufa” und ,Katja Kabanova” [ DDr. V Kalisch. Pros: Zur Metho-
dologie der Musikgeschichtsschreibung. (J Frau Dr G. Schworer-Kohl. Pros: Einfithrung in die Musikethno-
logie. 0 U Kramer M A. U' Musikdramaturgie am Staatstheater Mainz: Theorie und Praxis. O D. Philippi:
U Einfilhrung in die Musikbibliographie und die musikwissenschaftliche Arbeitsweise. 0 H. Péllmann
M. A. Einfithrung in den computergestiitzten Notensatz.

Marburg. Frau Prof. Dr S. Henze-Doéhring: Carl Orff — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — S:
Musik und Musikleben in der amerikanischen Besatzungszone 1945—1950 — Koll. Die ,Stunde Null” in
Hessen - drei Fallstudien: Frankfurt - Darmstadt - Marburg. (0 Dr H. J. Schaefer' S: Zur Praxis der Opern-
dramaturgie (Berufspraktische Ubung). O Dr L. Schmidt: S: Motette und Madrigal am Ende des 16. Jahr-
hunderts (mit quellenkundlichen Ubungen) — U" Kontrapunkt II. (] Prof. Dr. W. Seidel. Musik und Asthetik
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts — Pros: Einfithrung in die Rhythmik (Theorie und Analyse) —
S. Zur Asthetik der Programmusik und des Musikdramas. Lektiire und Interpretation ausgewihlter Texte
— Besprechung eigener Arbeiten und Neuerscheinungen. O Prof. Dr M. Weyer' Musik in den USA — Pros:
Formenlehre — U: Harmonielehre I.

Miinchen. Prof. Dr. Th. Gollner: Sprache in Vokal- und Instrumentalmusik — Haupt-S: Bachs Spat-
werk und der ,stile antico” (3) — Pros: Orgel- und Lautenmusik vor 1600. O Prof. Dr R. Bockholdt: Zeit-
gestaltung in der abendlindischen Musik — Haupt-S: Franz Schubert, ,Winterreise” — U: Deutsche Vers-
vertonung im 17 Jahrhundert: Der Beckersche Psalter von Heinrich Schiitz (und seine Vorgeschichte) O
Prof. Dr ]. Eppelsheim. Zwischen Schiitz und Bach. Geistliche Musik in Mittel- und Norddeutschland —
U’ Holzblasinstrumente und ihre musikalische Funktion (1600 —1900) — U Mozarts Kirchensonaten. [J
Dr. R. Schlotterer: U: Richard-Strauss-Arbeitsgruppe: op. 50 ,Feuersnot”, Ein Singgedicht von Ernst von
Wolzogen. 0 Dr. B. Edelmann. Pros: Die frithesten Drucke weltlicher Musik von Ottavio Petrucci — U-
Einfithrung in den 4stimmigen Satz: Bach-Choral — U: Palestrinasatz I — U' Kiem Pauli und Kurt Huber'
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Sammler und Erforscher bairischer Volksmusik — U: Debussy, Préludes — U: Horen als Zugang zur Musik-
geschichte. (0 Dr. R. Nowotny* U: Das alpenlindische Weihnachtslied. O DR. F. Biittner: U: Liturgische
Einstimmigkeit — U Trouvereslieder. O Dr. F. Kérndle: U: Einfithrung in das Studium der Musikwissen-
schaft — U: Einfithrung in die Geschichte der Notenschrift. (0 Dr. C. Bockmaier: Pros: Evangelische
Kirchenmusik vor 1600 — U: Grundkurs: Satzlehre. [J Dr. B. Schmid: Musik aus deutschen Quellen des
15. Jahrhunderts. O Dr. I. El-Mallah: U: Grundelemente der arabischen Musik. O Dr. W. D. Seiffert: U:
Einfilhrung in die Musikedition am Beispiel der Phantasie und Sonate c-moll fiir Klavier von W. A. Mozart
(KV 475/347). O Dr R. Schulz: Mauricio Kagel und das Musikalische Theater. (0 J. Nowaczek: U: Das
Menuett - choreographische Erscheinungsformen, (theoretisch-praktische Ubung). O Dr. K. P. Richter:
U Einfithrung in Methoden und Probleme der musikalischen Auffithrungsgeschichte.

Miinchen. Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. J. Schlider: Das Theater Verdis und Wagners —
Haupt-S: Werktreue auf der Opernbithne — Haupt-S: Orpheus auf der Opernbiithne. O Frau Dr. J. Liebscher:
Pros: Richard Strauss/Hugo von Hofmannsthal. Diskussion unter Einbeziehung von Videos — Pros: Jean-
Pierre Ponelle als Opernregisseur. (J Prof. Dr. ] M. Fischer: Haupt-S: Oper zwischen 1900 und 1930:
Schreker - Zemlinsky - Korngold. O Frau Dr. M. Woitas: Pros: Einfithrung in die Tanzwissenschaft — Pros:
Exotik und Folklore im Tanztheater. [J Frau B. Zuber M. A. Pros: Einfithrung in die Musiktheaterwissen-
schaft — Praktikum: Ubungen zur Opernkritik.

Miinster. Frau Prof. Dr. M. Brockhoff: London in der Musikgeschichte. (I Prof. Dr. H. Gembris: Ansitze
und Ergebnisse musikpsychologischer Biographie-Forschung — Pros: Uber Neue Musik und Probleme ihrer
Rezeption — Einfithrung in empirische Forschungsmethoden anhand praktischer Ubungen. O Prof. Dr.
K. Hortschansky' Ludwig van Beethoven — Haupt-S: Die Messe im 15. und 16. Jahrhundert — Musik in
Skandinavien. O Prof. Dr. W. Schlepphorst: Die Mehrstimmigkeit des hohen Mittelalters — Pros: Die
Kirchenmusik von Michael und Joseph Haydn — Haupt-S: Orgelmusik des italienischen und siiddeutschen
Barock — U Kontrapunkt I. (] Dr. A. Beer: Pros: Spohr und seine Zeitgenossen — Zeitschriften und Lexika
im 18. Jahrhundert — J' Mensuralnotation — Einfithrung in das wissenschaftliche Arbeiten. O Dr. A. Ger-
hard: Haupt-S: Adolf Bernhard Marx. Die , Berliner Allgemeine Musikalische Zeitung” und die Grundlegung
der ,formalistischen” Musikbetrachtung (Forschungs-S nach Vereinbarung). O Dr. D. Riehm: Pros: Instru-
mentenkunde: Blasinstrumente — UJ: Musikgeschichte im Uberblick I — Harmonielehre I. O R. Rothe:
Pros: Musik nach 1960 II. 0 M. Schwarte: Pros: Musikdramatik im 17. und 18. Jahrhundert. Einfithrung in
die Formen der Oper. 0 Dr M. Witte: U: Einfithrung in die musikalische Formenlehre.

Oldenburg. Prof. W.-M. Stroh: Pros: Einfithrung in das wissenschaftliche Arbeiten: Warencharakter der
Musik — Pros: Geschichte der elektronischen Musik — S: Brain-Technologie und Musik — Horpsychologi-
sche Experimente und Selbsterfahrung. [J Prof. W. Heimann: Pros: Die mehrstimmige Musik des Mittel-
alters — Pros: Reformpidagogik der ,neuen Schule”: Musikunterricht zu Beginn des 20. Jahrhunderts
(Geschichte der Musikpidagogik, Teil 2) — Pros: Musische Musikerziehung und Werkdidaktik (Einfithrung
in die Musikpidagogik). [0 A. Weidenfeld: S: ,Drum, Seele, schau mit bittrer Lust und dngstlichem Ver-
gniigen” - Passionsoratorien des frithen 18. Jahrhunderts — S: Improvisation in der abendlindischen und
afro-amerikanischen Musik (gem. mit B. Mergner). O B. Mergner: Pros: Geschichte der afro-amerikanischen
Musik. O Dr. P Schleuning: S: Pastoralkompositionen (Bach, Beethoven) — Pros: Musikgeschichte im
Uberblick - das 19. Jahrhundert — S: Analyseiibungen zu ,Musikgeschichte im Uberblick - das 19. Jahr-
hundert” O C. Teeling: Pros: Glinka und das , michtige Hauflein” Musikleben in Rufland 1850 —1900.
O Prof. Dr. F. Ritzel. S: Einfithrung in die Grundlagen der musikalischen Formenlehre — U: ,Wilde Bithne
Berlin” Ein interdisziplinirer Versuch zur Kultur der 20er Jahre — S: Tanzfilme der 80er Jahre. O G.
Becerra-Schmidt: Pros: Jiudische Interpreten. Auf den Spuren einer kulturellen Identitat. 0 Ch. Kohrs u. a.:
Pros: Musik und menschliches Altern. 0 Dr. G. Meyer-Denkmann u. a.: Musik in der Zeit - Zeit in der
Musik: Asthetische und musiktheoretische Aspekte. (1 M. Emigholz: U: Rundfunkjournalismus: Theore-
tische Uberlegungen und praktische Ubungen.

Osnabriick. Dr S. Hanheide: S: Die Motette. Gestalten und Entwicklungen — S: Musik und Pazifismus
— S: Arbeitsgruppe ,Musik im Dritten Reich” [ Prof. W. Heise: Musikpidagogische Neuerscheinungen
— Original und Bearbeitung am Beispiel des Jazz. O Prof. I. Henning: Analyse: J. Haydn - frithe Klavier-
sonaten aus Hob. XVI. O Prof. Dr. H. Kinzler: Diabelli-Variationen. O Prof. Dr. H.-Chr. Schmidt: Giacomo
Puccini - Portrait eines Komponisten — Musik in Kriegsfilmen. [J Frau Prof. Dr. S. Schutte: S: Kurs Musik-
geschichte: Zur Entwicklung des romantischen Kunstliedes — S: Zur Rolle der Frau in der Musik der
deutschen Kaiserzeit.
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Regensburg. Prof. Dr D. Hiley' Einfitlhrung in die Musik der Renaissance - Nationale Merkmale in der
Musik des 14. Jahrhunderts. Frankreich, Italien, England — Béla Bartok (1881 —1945) — U: Ubung zur Vor-
lesung Béla Bartok. OJ Prof. Dr. S. Gmeinwieser: Claude Debussy (1862—1918) [J N.N. Vorlesung (3)
— Seminar (3) — Kolloquium. O Dr ] Riedlbauer: Pros: Orlando di Lasso — U' Die deutsche Oper von
Wagner bis Strauss.

Rostock. Prof. Dr K. Heller: Musikgeschichte der Klassik und des frithen 19 Jahrhunderts — Einfiih-
rung in die Musik des Mittelalters und ihre Notation (mit U) — Haupt-S/S: Bachs Leipziger Kirchenkantaten
— U Einfilhrung in musikwissenschaftliches Arbeiten (1) — Kolloquium fiir Examenskandidaten (1). O
N.N. Vorlesung und Seminar zur Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts. 0 Lehrbeauftr. Dr. H. Miins:
Geschichte des deutschen Volksliedes (1). O Lehrbeauftr Dr G. Poppe. U: Einfithrung in Methoden der
Musikanalyse.

Saarbriicken. Prof. Dr W Braun: Der spite Beethoven — Pros III. Geschichte der Musik von 1600 bis
zur Wiener Klassik — S: Geschichte der Beethoven-Rezeption. [J Prof. Dr W. Frobenius: beurlaubt. O Dr.
D. Strauf}: Pros I. Einfithrung in die Musikwissenschaft. (J Frau Dr N. Schwindt-Gross: Pros II: Geschichte
der Musik von 1200 bis 1600. 0 Dr, M. Waldura: Pros IV: Das 19 Jahrhundert und seine Ausldufer [J Prof
T Krimer' Harmonielehre II. [J Dr. ] Bohme: Kurs: Allgemeine Musiklehre — Einfithrung in die General-
bafllehre und Partiturkunde. (0 Dr T Widmaier- Kurs: Musikgeschichte der 20er Jahre — Musiktheater
aktuell (gem. mit T Sick) — Kurs: Musikwissenschaft und Rundfunk (gem. mit W Korb). 0 Dr B. Appel.
Kurs: Probleme der musikalischen Edition am Beispiel der Schumann-Gesamtausgabe. (] A. Waschbiisch.
Kurs: Musik-Datenverarbeitung. [0 S. Fricke: Kurs: , Die Neueste Musik” Musik und Fluxus.

Salzburg. Frau Doz. Dr S. Dahms: Operngeschichte Il — S fiir Diplomanden. [J Prof. Dr M. H. Schmid:
Die Symphonien von Ludwig van Beethoven — Pros: Musikgeschichte in Beispielen. von Machaut bis
Webern — S: Mozarts Klavierkonzerte. (] Dr. W. Gratzer: Pros: ,Was heifit Musik verstehen”? Einfiihrung in
die musikalische Hermeneutik. [0 Dr A. Lindmayr Pros: Notationskunde II. Orgel- und Lautentabulaturen.
O Dr S Engels: Pros: Neumen- und Quadratnotation. [J Dr G. E. Winkler: Pros: Satzlehre I — Ubungen zur
Satzlehre I — Pros: Musikanalyse. [J Frau Dr M. Woitas: Praktikum. Tanzformen. [J Prof. Dr H. P Hesse:
Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft I. [0 Dr T Hauschka: Pros: Einfithrung in die Musik-
wissenschaft. (J A. Spiri. Auffithrungspraxis des 17 bis Mitte des 19. Jahrhunderts (mit U) O Prof. Dr
G. Gruber' Die Musik in den archaischen Hochkulturen und in der griechischen Antike — Seminar fiir
Diplomanden. 0 U Dibelius: Musik nach 1945 (Musik in Ruflland). O0 Dr C. Jeschke: Pros: Tanzge-
schichte choreographiert. 0 Dr A. Tuburu. Einfithrung in die Funktion und Notation des afrikanischen
Tanzes I — Ubungen zum Pros. [ Prof Dr. L. F Tagliavini. Praktikum. Italienische Clavier- und Orgel-
musik. O Prof. Dr G. Croll. S fiir Doktoranden.

Salzburg. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. W Roscher' Was bedeutet musika-
lische Bildung heute? — Dissertanten-S: Transkulturelle und interkulturelle Probleme der Musikpidagogik
(gem. mit Ass. Prof. Dr P M. Krakauer) — S: Interdependenzen musikalischer Produktion und Rezeption
(gem. mit Ass. Prof. Dr P M. Krakauer)] — U- Ensemblespiel, Ensembleimprovisation, Ensembleleitung.
O Ass. Prof. Dr P M. Krakauer' Diplomandenseminar — Pros. Einfithrung in die Technik wissenschaft-
licher Arbeiten — Ausgewihlte Kapitel zur Pidagogik und Asthetischen Erziehung des 20. Jahrhunderts.
O Ass. Mag. Dr Ch. Khittl: U Vergleichen und Anwenden musikdidaktischer Konzepte der Gegenwart —
U Einfihrungsphase des Schulpraktikums. (] LB. Mag. DDr. W. Mastnak: Pros: Sprechklangszene, Musik-
szene, Instrumentalsymbolik.

Siegen. Prof. R. Agop: U’ Instrumentenkunde und musikalische Auffithrungspraxis. [ Prof. Dr. H. |
Busch. S: Deutsche Chormusik des 19. Jahrhunderts — U Musikgeschichtliches Repetitorium I. [J Prof.
Dr ] Heinrich: S: Original und Bearbeitung — S: Geschichte der Musikpadagogik. O Dr O. Schumann:
S: Béla Bartok.

Tiitbingen. Prof. Dr U Siegele: Musikgeschichte III (1600—1750) (3) — S: Girolamo Frescobaldis
Tastenmusik (4) — S: Analytische Methoden am Beispiel von Beethovens Klaviersonate op. 110 (gem. mit
Doz. Dr. A. Gerstmeier). [0 Prof. Dr M. H. Schmid: Die Rolle des Instrumentalen in der abendlindischen
Musikgeschichte — U: Instrumentenkunde — S: Die Lieder von Robert Schumann — S: Kolloquium fiir
Doktoranden und Magistranden. 0 Doz. Dr A. Gerstmeier- Beethovens Missa solemnis — S: Debussys
Pelleas et Melisande. OJ Prof Dr W Diur: S: Stationen des italienischen Madrigals im 16. Jahrhundert. O
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Dr. A. Traub: U: Lektiirekurs Johannes de Garlandia. O Dr. H. Schick: Pros: Quellenkunde (Einfithrung in
das musikwissenschaftliche Arbeiten). O Frau Dr. G. Bernard-Krauf: U: Tomas Luis de Victoria: Das Ende
einer Epoche?

Wien. Prof. Dr O. Wessely: Historisch-musikwissenschaftliches Seminar — S: Palestrina (4) — Disser-
tantenseminar — Musikwissenschaftliches Praktikum: Editionstechnik (4) (gem. mit Ass. Haas und
Doz. tit. Ao. Prof. Seifert) (J Prof. Mag. Dr. F. Fédermayr: Grundlagen der vergleichend-systematischen
Musikwissenschaft I — Einfilhrung in die Ethnomusikologie — Vergleichend-musikwissenschaftliches
Seminar — Die Musik der fernéstlichen Hochkulturen I: China, Korea — S: Diplomanden- und Dissertan-
tenkolloquium. [J Prof. Dr W. Pass: Musikwissenschaftliches Einfiihrungspros I (1) — Musikgeschichte III
— U: Historisch-musikwissenschaftliches Pros — S: Historisch-musikwissenschaftliches S (gem. mit Lektor
em. Prof. Dr E. Wiirzl) — Historisch-musikwissenschaftliches S (gem. mit Ao. Prof. Dr. F. Wallner) —
Historisch-musikwissenschaftliches S: J. Sulzers Darstellung der byzantinischen Musik und ihre Notation
(gem. mit Lektor Dr G. Wolfram) — Claudio Monteverdi (1) — U: Quellenkunde I (gem. mit Tutor) —
U: Quellenkunde II (gem. mit Tutor) — Konversatorium zu den Vorlesungen — Praktikum zur Dokumen-
tation und Aufarbeitung ilterer Musikalien — Dissertanten- und Diplomandenkolloquium. OJ Doz. Prof. Dr
Chr Hannick: Die Musik der Ostkirchen: Uberlieferung und Notationsprobleme der Musik der russisch-
orthodoxen Kirche. [J Ao. Prof. Doz. Dr Th. Antonicek: U: Musikwissenschaftliches Einfithrungspros I (1)
— Historisch-musikwissenschaftliches S — S: Musik im Alt-Wiener Vorstadttheater — Claudio Monte-
verdi als Madrigalkomponist (mit U) — Diplomanden- und Dissertantenseminar (1). O Ao. Prof. Doz. Dr.
H. Seifert: Historisch-musikwissenschaftliches Pros — Historisch-musikwissenschaftliches $ — Einfithrung
in die Methode der Analyse I (mit U) — Archiv-Praktikum (1) — Diplomanden- und Dissertantenseminar (1).
0 Doz. Dr L. Kantner' Geschichte der Requiemvertonung — Simon Mayr: Leben und Werk — Diplo-
manden- und Dissertantenseminar. [J Frau Prof. E. Haselauer: Musiksoziologie — S zur Musiksoziologie —
Dissertanten- und Diplomandenseminar [J Doz. Dr O. Elschek: U: Vergleichend-musikwissenschaftliches
Pros — Vergleichend-musikwissenschaftliches S — Systematische Geschichte der Musikwissenschaft III.
O Doz. Dr. E. Hilmar' Quellenstudien I: Handschriften (1). O Univ.-Doz. Dr M. Angerer' Historisch-
musikwissenschaftliches S: ,,Schénberg und der Fortschritt” Neue Musik und Avantgarde — Joseph Haydns
Symphonien: Versuch iiber die Rationalitit des Populiren — Historischer Tonsatz: Opernanalyse (von
Mozart zu R. Strauss) (mit U) — Diplomanden- und Dissertantenkolloquium. O Dr. K. Schniirl. Notations-
kunde I. Einfithrung in Geschichte und Probleme (mit U). O Hofrat Dr. H. Knaus: Musikgeschichte III
(mit U) — Formenlehre I (mit U) O Frau Dr. G. Haas: U: Historisch-musikwissenschaftliches Pros —
Archiv-Praktikum (1). O Frau Dr Ch. Harten: Archiv-Praktikum (1). O Frau Dr. M. Handlos: U' Musik-
wissenschaftliches Einfithrungspros. [0 Dr H. Kowar: U Musikwissenschaftliches Einfithrungspros. O
Prof. L. Kessl. Einfithrung in die Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts I. O Dr. G. Wolfram. Notations-
kunde II: Einfithrung in die byzantinische Musik und ihre Notation (mit U). O Hofrat Dr D. Schiiller:
Schalltragerpraktikum II — Die Schallaufnahme als Quelle fiir die Musikwissenschaft. [J Dr. G. Stradner:
U Spielpraxis und Instrumentarium bei Alter Musik. (0 Dr E. Lubej; U: Musikwissenschaftliche Labor-
tibungen (3). O N N. Einfithrung in die Popularmusik III. O Dr. H. Ristory’ U- Zu den zentralen Organum-
Traktaten des 12. Jahrhunderts. [ Mag. Dr W. Kreyszig: U° Theorie und Auffithrungspraxis geistlicher und
weltlicher Musik im 1500. O Mag. Dr A. Schmidhofer Ethnomusikologische Ubungen I (mit U). O Dr.
M. Weber' U: Vergleichend-musikwissenschaftliches Pros.

Wien. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr G. Scholz: S: Musikanalytische Metho-
den bei der Behandlung von Werken der ilteren Musikgeschichte (vor 1750) (gem. mit Dr M. Saary) — S:
Wagner und die Neudeutsche Schule (gem. mit Dr M. Saary) — S: Zur Terminologie und Methodenkritik
(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: Schubert, Schumann, Mendelssohn oder Die Suche nach Form,
Struktur und Ausdruck — Analytische Problemfelder in der Musik der frithen Romantik. OJ Prof. Dr. F. C.
Heller: Musik und Minderheiten (Ringvorlesung der ARGE Minderheitenjahr) — Musikisthetik — S: Tanz-
musik (gem. mit Dr C. Szabo-Knotik) — Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Ass. und LB).
0 Mag. A. Mayer-Hirzberger: Frithe Hochkulturen bis zum Beginn der Renaissance. OJ Dr. C. Szabo-Knotik:
Problemkreise der Musikgeschichte — Barinkay & Co. Uber den exotischen Reiz fremder Téne. O Dr. Ch.
Glanz: Folklore in der Musik — Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts — Von fremden Menschen und
Lindern. O Dr. M. Permoser: Revolutionen in der Musik — Heimat, fremde Heimat. Beispiele zur Musik-
topographie — Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts. OJ Dr. P. Revers: Kind und Musik - Musik fiir Kinder.
O Frau Prof. I. Bontinck: Probleme der Musiksoziologie (Einfithrung in die musiksoziologische Arbeits-
weise) — Theoretische Ansitze der Musiksoziologie und Moglichkeiten der pidagogischen Reflexion —
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Diplomanden- und Doktorandenseminar (gem. mit em. o. Prof. K. Blaukopf). O Ass. Prof. Mag. E. Ost-
leitner' Einfilhrung in die musiksoziologische Denkweise — S: Frau und Musik (Zur Rolle der Frau als
ausiibende und schaffende Musikerin). O a. Prof. Dr. D. Mark: S: Musikrezeption und elektronische Medien
(Forschungsseminar). O Dr. A. Smudits: S: Einfithrung in die Methode empirischer Sozialforschung. O Prof.
Mag. Dr. H. Krones: Einfithrung in die historische Auffithrungspraxis — Auffithrungspraxis der Vokalmusik I
— S: Vergleichende Interpretationskritik (Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts) — S: Notationskunde I
(Buchstaben- und Griffschriften) — S: Auffithrungspraxis der Renaissance-Musik (gem. mit Dr B. Trebuch)
— §: Musik, Bithne und Raum im 20. Jahrhundert — S: Diplomanden- und Dissertantenseminar.

Wiirzburg. Prof. Dr W. Osthoff: Giuseppe Verdi — Kolloquium iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten
(fiir Examenskandidaten) — Haupt-S: Deutsche Opern der 30er Jahre des 20. Jahrhunderts — U: Das instru-
mentale Spatwerk Joseph Haydns. O Prof. Dr. M. Just: Mozarts Kammermusik — Kolloquium iiber aktuelle
wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten) — U: Don Giovanni — U: Das Glogauer Liederbuch.
O Frau Priv.-Doz. Dr. P Bockholdt: Russische Musikgeschichte — U‘ Haydns Messen. [J F. Heidlberger
M.A.. U Die Oratorien Hiandels — Musikhistorischer Kurs: Die Zeit von Haydn und Mozart.

Ziirich. Prof. Dr. M. Lutolf: Musik und Musikbetrachtung im Seicento (1) — Pros: Musikalische Auf-
zeichnungen der Antike und des Mittelalters: Ein- und frithe Mehrstimmigkeit — S: Musik in Italien
zwischen 1570 und 1610. O Prof. Dr. E. Lichtenhahn: Musik und Politik im 20. Jahrhundert (1) — Pros:
Einfithrung in die Musikwissenschaft I — S: Die Oper im 20. Jahrhundert — U: Einfithrung in die Musik-
ethnologie I — Auflereuropdische Musik: Héritbungen — Musikethnologisches S: Sprache, Text und Musik.
O Prof. Dr. U. Asper: Pros: Mensural- und Tabulaturnotation des 15. und 16. Jahrhunderts I — U- Harmonie-
lehre I. O Frau Dr. D. Baumann: U: Einfiihrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1) — Musika-
lische Akustik. 0 Dr A. Godel. U: Harmonielehre III: Formanalyse. (I Priv.-Doz. Dr. A. Mayeda. Tradition
und Innovation in der japanischen Musik (mit Ubungen) (1). O Dr. A. Rubeli: U: Theorie und Praxis der
Musikpadagogik. OJ Dr. Wagner-Glenn: Musik als offenes Fenster auf Religion und Kultur: Feldforschungs-
erfahrungen unter den Arusha-Maasai, Tanzania. [J P Wettstein: U- Kontrapunkt I (1) — Analytisches
Musikhoren I (1).
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BESPRECHUNGEN

s

Festschrift Rudolf Bockholdt zum 60. Geburts-
tag. Hrsg. von Norbert DUBOWY und S6ren
MEYER-ELLER. Pfaffenhofen: Ludwig Verlag
(1990). 428 S., Abb., Notenbeisp.

Die insgesamt 31 Beitrige der Festschrift be-
treffen verschiedene (wenn auch nicht benann-
te) Themenkreise: Philosophie und Musik,
Verbindung der Kiinste untereinander, Musik
in Antike, Mittelalter und Renaissance, Bach,
Wiener Klassik, Romantik, Gegenwart. Zwei
Aussagen scheinen dem Rezensenten program-
matisch zu sein. Die eine findet sich in dem
ersten Artikel von Odo Marquard unter seinen
Uberlegungen {iber Zusammenhinge zwischen
Philosophie, Musik und Zeit: ,Je endlicher fur
die Menschen ihre Zeit ist, desto musikpflich-
tiger wird ihre Philosophie” (S. 12). Der andere
ist in dem abschlieflenden Aufsatz von Diether
de la Motte, wo er iiber mogliche Wege zeitge-
nossischer Komponisten zur Einfachheit refe-
riert, zu lesen: , Musik aus dem Volk kann
das nie mehr sein, es konnte aber entstehen
eine neue Musik fiir das Volk, wenn Musizie-
render und Horer annehmen, was ihnen auf
solchen Wegen von Komponisten angeboten
wird"” (S. 420 bzw. S. 424).

Zwischen diesen beiden Eck-Abhandlungen
befindet sich eine Fiille von interessanten und
spezifischen Beitrigen. Es seien nur einige
(ohne dafl damit eine Abwertung der anderen
ausgesagt wird!) herausgegriffen, um die Viel-
faltigkeit zu belegen. Beziehungen zwischen
Musik und Politik decken die Aufsitze von
Karl Schnith (betrifft den englischen Konig
Heinrich V.) und Willem Elders (zum Einfluf}
der Mizene auf die Komposition von Werken)
auf. Detaillierten musikalischen Analysen sind
Artikel z. B. von Andreas Traub (zu Bachs
Kunst der Fuge), Kurt Dorfmiiller, Roswitha
Schl6tterer-Traimer (beide zu Einzelproblemen
in Mozart-Werken), Stefan Kunze, Petra Weber-
Bockholdt (iiber kompositionstechnische Fra-
gen bei Beethoven), Marius Flothuis (Schuberts
nicht weiter gefithrte Neuansitze) oder Jan
Steszewski (eine Chopin-Mazurka) gewidmet.
Andere Verfasser wenden sich Problemen der
Musik in Antike, Mittelalter und Renaissance

zu, so etwa Gunter Scholtz (Mythos von Pan
und Syrinx und die Deutung zu verschiednen
Zeiten), Wulf Arlt (der die Frage nach den An-
fingen des Liedes im frithen 12. Jahrhundert zu
beantworten sucht) und Reinhard Strohm (Ein-
heit und Funktion in den Mefizyklen des 14./
15. Jahrhunderts aufgrund zahlreicher Analy-
sen). Frits Noske (Analyse von zwei Dialogen
des 17. Jahrhunderts), Arnold Feil (zur unter-
schiedlichen Musikauffassung von Goethe und
Schubert anhand des Erlkdnig) oder Christian
Speck (Janideks Mirchen fiir Violoncello und
Pianoforte| seien ebenso angefiihrt wie philo-
sophische (Ada Neschke-Hentschke iiber einen
Traktat des Platonikers Albinus, Rainer War-
ning zum Herr-Knecht-Verhiltnis in den An-
sichten von Hobbes, Rousseau, Diderot, Hegel
und Marx) und kunstwissenschaftliche Ar-
beiten (das Samson-Delilah-Sujet bei Rubens
wird von Annemarie Kuhn-Wengenmayr dar-
gelegt).

Die vorliegende Festschrift, von Schiilern
und Kollegen als ihr Dank an den Jubilar gefer-
tigt, beweist: Die Saat, die Bockholdt site,
ist aufgegangen. Zwei Maximen Bockholdts
sind es, die sich wie ein Faden auch durch die
Beitrige ziehen. Erstens wird Musik in ihren
vielfdltigen Beziehungen zu geistesgeschicht-
lichen Erscheinungen begriffen. Zweitens wer-
den Erkenntnisse durch mit einem Hochstmaf}
an tiefgriindiger Prazision vorgenommene Ana-
lyse konkreter Musikwerke gewonnen. Den
Herausgebern Norbert Dubowy und Séren
Meyer-Eller gebiihrt Dank fiir die durchdachte
Konzeption der Festschrift.

(April 1991) Klaus-Peter Koch

WOLFGANG BOETTICHER: Geschichte der
Motette. Darmstadt: Wissenschaftliche Buch-
gesellschaft (1989). VII, 188 S. (Ertrdge der For-
schung, Band 268.)

Eine Geschichte der Motette achtzig Jahre
nach Hugo Leichtentritts gleichnamiger Publi-
kation erneut zu konzipieren, ist nicht unpro-
blematisch. Quellenliicken, die Leichtentritt
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zu umgehen hatte, steht heute eine schier
uniiberblickbare Zahl an entdeckten und aus-
gewerteten Quellen gegeniiber. Notwendig
sind somit die Kiinste der Verdichtung und des
Weglassens. Boetticher beherrscht sie exzel-
lent. Was hier auf 156 Textseiten an Wissen
— und zwar aktuellem und durch eigene For-
schung bereichertem Wissen — vermittelt
wird, ist firwahr herausragend. Zugleich wird
ersichtlich, was an wissenschaftlicher Einzel-
arbeit auf diesem Gebiet in unserem Jahr-
hundert getan wurde.

Boetticher begrenzt die Geschichte der Mo-
tette zwischen 1420 und 1890 und diskutiert
sie innerhalb dieses Zeitrahmens in zwei
Abschnitten: 1420—1595 und 1595—1890.
Das Schliisseljahr 1595 ergibt sich aus dem
Tod von Lasso und Palestrina 1594. Da eine
solche Zisur immer eine gewaltsame ist, muf}
es auch folgerichtig zu Uberlappungen zwi-
schen den beiden Abschnitten kommen — Las-
so (geb. um 1532) gehort zur , Alten Motette”
(S. 90ff.), Andrea Gabrieli (geb. 1510), ,der
wohl dem jungen Lasso noch am nichsten
steht”, zur ,Neuen Motette” (S. 119f.). Wenn
auch die Zeit der ,Renaissance-Motette” und
die der sich daran anschlieffenden Motette in
Barock sowie in Klassik und Romantik vom
Autor als die zentralen Bereiche der Motetten-
geschichte begriindet werden, so mufi man
dennoch bedauern, daf} die Frithgeschichte
nicht dargestellt wurde, konnte doch dadurch
die Kulmination wihrend der Renaissance lo-
gisch erkliart werden. Andererseits wiirde
durch das weitere Einbeziehen der Entwick-
lung bis zur Gegenwart deutlich, wie gerade
,Motette” — viel mehr als andere musi-
kalische Gattungen — stindig Form, Struktur,
Inhalt, Funktion indert.

Ahnlich zu diskutieren wire die raumliche
Erfassung. Gewif} liegen die Zentren der Mo-
tettenentwicklung in Frankreich, den nieder-
landischen Gebieten, Italien und Deutschland.
Dennoch ist die Motettenentwicklung an der
,,Peripherie” des Verbreitungsgebietes der sog.
Westkirche nicht minder interessant, in Spa-
nien/Portugal (S. 138), England (S. 141), Skan-
dinavien, aber auch im 6stlichen Mitteleuropa
(Polen S. 144) bis hin zur Ukraine, nach Sie-
benbiirgen und Slowenien/Kroatien, und zwar
aus eigenstindigen Kriften, nicht nur vertre-
ten durch die ,Westler”, etwa die Heinrich
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Fincks in Krakéw und Vilnius (S. 48), die Tho-
mas Stoltzers in Buda (S. 50) oder die Philipps
de Monte in Prag (S. 109). Es soll keine Rolle
spielen, ob hier Hohepunkte der Motettenge-
schichte allgemein existieren oder ob die hier
entstandenen Werke nur lokale Bedeutung hat-
ten. So unwichtig sind z. B die polnischen
Meister nun nicht, als daf sie nur — von
Gomo}ka abgesehen — am Rande zu erwih-
nen wiren, und wichtige Namen fehlen, wie
Miko}aj z Radoma (Anfang des 15. Jahrhun-
derts) mit seinem Hystoriographi aciem, oder
Waclaw z Szamotu} (um 1526 bis 1560) mit
einer groflen Zahl an Motetten, von denen In te
Domine speravi 1554 und Ego sum pastor bo-
nus 1564 in Niirnberger Sammeldrucken aufge-
nommen wurden, und der genannte Mikolaj
Zielenski konnte ja seine 121 Vokal-Instru-
mental-Werke der Offertoria totius anni und
Communiones totius anni immerhin in der
Hochburg der Motette, in Venedig 1611 publi-
zieren. Motetten von Bartjomiej Pekiel (gest.
1670) und Marcin Mielczewski (um 1600—
1651) fanden sich zu Bachs Zeiten in den Be-
stinden der St. Michaelis-Chorbibliothek in
Liineburg. Daniel Fierszewicz diente als Singer
und Jacek Rozycki als zweiter Kapellmeister
Ende der 1690er Jahre in der Dresdner Hof-
kapelle, und sie komponierten Motetten. Mit
sehr wertvollen , barocken” Motetten, etwa
Illuxit sol und Laetatus sum trat in Krakéow
Grzegorz Gerwazy Gorczycki (um 1667—1734)
hervor. Ubrigens existieren polnische Neuaus-
gaben und Schallplatteneinspielungen. Daf} die
Ausstrahlung nach Westen hin nicht der Be-
deutung entsprach, kann nicht den Polen ange-
lastet werden und hingt u. a. auch mit den
Reifungsmoglichkeiten der polnischen Musik-
wissenschaft zusammen.

Noch deutlicher hitten die Kriterien heraus-
gearbeitet werden konnen, welche ein Werk
haben sollte, um als Motette klassifiziert zu
werden. Systematisierungen in notwendiger
Vielfalt und aus heutiger Sicht, nachdem wir
Trends, Hiufigkeiten und Besonderheiten in-
nerhalb der Motettenentwicklung festhalten
konnen, wiren wohl auch niitzlich gewesen
(z. B. Erkldrung von imitierender, durchimi-
tierender oder imitierend-akkordischer Motet-
te, von concerto- oder kantatenartiger Motette,
von Spruch- oder Choralmotette), zumal so die
Wandlung des Motettenbegriffs vom motetus
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um 1200 bis zum a cappella-Satz geistlichen
Inhalts im 20. Jahrhundert besser nachvoll-
ziehbar wire. Zu kurz kommen auch die Funk-
tion der Motette (wann, in welchen Zusam-
menhingen, unter welchen Umstinden wird
sie aufgefiihrt?) und deren Interpretations-
weise (wer interpretiert, wie wird sie interpre-
tiert, an welchem Ort wird sie aufgefiihrt?).
Doch manche der oben angesprochenen Fragen
sind in einer solch komprimierten Darstellung
ganz einfach nicht abzuhandeln. Wie auch im-
mer: Das Werk Boettichers ist eine wichtige
Publikation, ist eine , detaillierte Wiirdigung”
der Motettengeschichte (S. XIII) und entspricht
durchaus den Erwartungen, die an die Publika-
tionen der Reihe Ertrdge der Forschung gestellt
werden.

(April 1991) Klaus-Peter Koch

OSVALDO GAMBASSI: 1l Concerto Palatino
della Signoria di Bologna. Cinque secoli di vita
musicale a corte (1250— 1797). Firenze: Leo
S. Olschki Editore 1989. VIII, 734 S., Abb.
(Historiae Musicae Cultores Biblioteca LV.)

Das Musikleben Bolognas wurde von seinen
Anfingen bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts
durch die Kapellen der verschiedenen Kirchen
und Kloster sowie der stddtischen Obrigkeit
bestimmt. Neben der Cappella di S. Petronio
erlangte nach 1550 auch das stets rein instru-
mentale Concerto Palatino della Signoria di
Bologna weit iiber die lokalen Grenzen hinaus
grofle Bedeutung. Mit dieser Arbeit kniipft
Gambassi an seine drei Aufsatzpublikationen
aus den Jahren 1982 bis 1984 an: Auswertung
einer Quelle des 18. Jahrhunderts (Quadrivium
XXIII, 1982, S. 49—90), aspektspezifische Be-
trachtung tiber den Einsatz der Musiker beim
Palio-Pferderennen (Il carrobio IX, 1983, S.
210—19) und mehrteiliger panoramaartiger
Uberblick (Nuova Rivista Musicale Italiana
XVIII, 1984, S. 261 —83, 469 — 502, 631 —42).
Das Hauptziel des vorliegenden Bandes be-
stand darin, anhand der Wiedergabe simt-
licher, heute noch existierender Quellen in
chronologischer Anordnung die mehr als fiinf
Sicula umfassende Geschichte des Concerto
Palatino im Detail zu dokumentieren (S. VIII).
Auf iiber 650 Seiten hat der Autor seine Auf-
gabe in angemessener Weise erfiillt.
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Gambassi untergliedert die gesamte Mono-
graphie in vier Teile. Gegenstand des ersten
Teils sind die historische Entwicklung und
Organisationsstruktur (S. 1—66). Der Autor
zitiert hier allenfalls kurze Abschnitte der
Dokumente wortlich und verweist in einer
Fufinote auf ihren jeweils geschlossenen Ab-
druck an spiterer Stelle.

Das Concerto Palatino hat seine Vorldufer in
den bis zu elf ,,tubatores” des 13. und 14. Jahr-
hunderts, die primar als Hofboten agierten und
somit das Signal zur Verkiindigung von Geset-
zen, Anweisungen und Nachrichten durch die
Obrigkeit zu geben hatten. Ab 1328 wurden sie
von einem ,nacharius” / ,naccarino”, d. h.
einem Kastagnettenspieler oder Paukenschli-
ger unterstitzt. Mit der Wende vom 14. zum
15. Jahrhundert erfolgte sodann die Aufnahme
eines Lautisten und von zunichst drei Quer-
pfeifern. In diesem ,,pit accentuato pluralismo
strumentale” (S. 7) sieht Gambassi den tat-
sichlichen Ursprung des (gleichwohl erst seit
1532 explizit sogenannten) Concerto Palatino,
weil sich hiermit der Ubergang von einer aus-
schliefflich funktionellen Bestimmung zu
mehr autonom musikalischen Aufgaben voll-
zieht. Ab 1469 wurde die Klangfarbe des Instru-
mentalensembles durch Posaunen bereichert,
und an die Stelle der Laute trat zeitweise die
Harfe. Gleichzeitig erh6hte sich die Besetzung
bis zum Jahre 1546 auf ein Maximum von 19
Musikern. Die Bliitezeit des Concerto Palatino
hat der Autor aufgrund genauer Analyse von
Statuten und wichtigen Verordnungen zwi-
schen ca. 1550 und 1770 angesetzt. Die Virtuo-
sitdt seiner Instrumentalisten wurde nicht nur
in Bologna, sondern zunehmend auch an den
Hofkapellen der ganzen Apenninenhalbinsel
geschitzt. Die tiefe Strukturkrise und biiro-
kratische Einstellungspraxis nach 1700 be-
wirkten den unaufhaltsamen Niedergang des
Concerto Palatino und fithrten schlieflich im
Jahre 1797 zu seiner Auflosung.

Unter verschiedenen systematischen Aspek-
ten behandelt Gambassi sodann die Organisa-
tionsstruktur. Zu Beginn werden die reguliren
Verpflichtungen der Musiker erértert. Ihr
Spektrum reichte von den tiglichen Konzerten
auf dem Balkon des Palazzo Pubblico iiber
Tafelmusik und Umrahmung 6ffentlicher Aus-
fahrten der Signoria sowie bedeutender Hof-
ereignisse bis hin zur Mitgestaltung der kirch-
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lichen Patronatsfeste. Weitere Abschnitte gel-
ten der Schulung und dem Repertoire, den Be-
strafungen und Straferlissen, den Aufgaben
beim Palio-Pferderennen sowie der Zusam-
menarbeit mit anderen musikalischen Institu-
tionen, in und auflerhalb Bolognas (z. B. die
Cappella di S. Petronio bzw das Concerto di
Lucca). Letztere betraf sowohl das gesamte
Ensemble als auch eine geschlossene Instru-
mentengruppe oder einzelne Musiker. Hin-
sichtlich des Repertoires vermifit man kon-
krete Angaben uber Komponisten und Werk-
titel; trotz der offenbar nicht (mehr) vorhande-
nen Inventare hatte dieses mit Hilfe gedruckter
Chroniken und Auffithrungsberichte paradig-
matisch flir einen festumrissenen Zeitraum
(zumindest teilweise) ermittelt und durch
Notenbeispiele illustriert werden kénnen.

Es folgt der eigentliche Hauptteil (S. 67—
584) mit der getreuen Wiedergabe thematisch
wesentlicher Passagen von weit iiber 1400 Do-
kumenten, deren archivalische Bezugsdaten
am Ende zusammenhingend angefiihrt sind.
Statuten und Dekrete, Abstimmungen iiber
Musikersuppliken sowie (vereinzelt) Personal-
und Gebhaltslisten. Ihre Uberlieferung weist
lediglich vor 1328 erhebliche Liicken auf.

Einen dritten Teil (S. 585—701) bilden die
jahrlichen Besetzungspline mit den Namen
(und gelegentlich auch Gehiltern) aller ordent-
lichen sowie einiger tberzihliger Musiker.

Die Uberschrift des letzten Teils (S. 703—
731), ,Protagonisti”, erweckt den Eindruck,
als ob hier ein neuer, zusammenhingender
Text mit biographischen Anmerkungen zu ein-
zelnen herausragenden Instrumentalisten be-
ginnen wiirde; tatsichlich hat Gambassi je-
doch einen alphabetischen Personenindex er-
stellt, dem er eine kurze Erliuterung voraus-
schickt.

Gambassi ist mit dieser Verdffentlichung
(trotz formaler Schwichen und punktueller in-
haltlicher Unzulianglichkeiten) ein wichtiger
Forschungsbeitrag gelungen. Sie erweist sich
als grundlegende Darstellung und unentbehr-
liches Nachschlagewerk fiir jeden, der sich mit
der Musikgeschichte Bolognas unter institu-
tionellem Aspekt beschaftigt. Die Arbeit sollte
Anregung zu repertoiregeschichtlichen Studien
und zu Vergleichen mit anderen renommierten
Concerti bieten.

(Juni 1991) Ralf Krause
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ANNETTE OTTERSTEDT: Die englische
Lyra-Viol. Instrument und Technik. Kassel-
Basel-London-New York. Bdrenreiter (1989).
279 S., Notenbeisp. (Bdrenreiter Hochschul-
schriften.)

Die Autorin gehort zu der raren Spezies von
Wissenschaftlern, in denen sich musikwissen-
schaftliche und musikpraktische Kompetenz
verbinden und wechselseitig férdern. Histori-
sche Befunde, Quellenuntersuchungen, nota-
tionstechnische und interpretatorische Aspek-
te werden in dieser Dissertation stindig auf-
einander bezogen und pragmatisch uberpriift;
ein sympathisch klarer Zugriff, gerade auch
dort, wo die Autorin die Grenzen subjektiver
Einschitzungen oder Mutmaflungen deutlich
benennt.

Nach einer organologischen und die Spezifik
des Repertoires (sofern diese tiberhaupt er-
kennbar ist) beschreibenden Abgrenzung der
Viola bastarda und der Lira da gamba von der
Lyra-Viol, widmet sich die Verfasserin zu-
nichst den 52 Verstimmungen (Scordaturen),
die sie in einem Stammbaum als Ableitungen
einiger Grundtypen ausweist. Mit Lyra-Viol ist
eine besondere, nahezu ausschlieflich im Eng-
land des 17 Jahrhunderts anzutreffende Spiel-
art der Viola da gamba gemeint. Dabei ist der
historische Instrumententypus, die Lyra-Viol,
eher eine blof vortibergehende Konsequenz des
besonderen satz- und spieltechnischen Ge-
brauchs der Viola da gamba (nidmlich lyra-way,
d. h. in der Art einer Streich-Laute), und nicht
etwa dessen bedingende Voraussetzung.

Hauptteil der Arbeit bilden deshalb auch
Repertoire- und auffithrungspraktische Unter-
suchungen. Otterstedt beschreibt dabei die
Verwendung der Lyra-Viol als liedbegleitendes
und als solistisches Instrument, untersucht
Duette und Trios und die Verwendung in ge-
mischten Ensembles. Wertvoll und den engen
Horizont der Lyra-Viol-Literatur tberschrei-
tend sind die systematischen Untersuchungen
zu den diversen Verzierungsformen. Die zahl-
reichen und wie mir scheint, gut ausgewihlten
Notenbeispiele werden fast durchweg synop-
tisch in originaler Tabulatur und in Ubertra-
gungen wiedergegeben. In den Untersuchun-
gen wird deutlich, da8 die Notation des iiber-
wiegend handschriftlich tberlieferten Lyra-
Viol-Repertoires in Form der franzésischen
Lautentabulatur nicht etwa einen defizienten
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Modus der praziseren Notation , en musique”
darstellt, sondern eigenwertig und sinnvoll die
mit den Scordaturen verbundenen Lese- und
Ausfithrungsprobleme 16st. Die Tabulatur ist
selbst heute noch gelegentlich dem ignoranten
Vorwurf ausgesetzt, eine dem Dilettantismus
entgegenkommende und ihn fordernde Griff-
schrift zu sein, in der die rhythmischen und
polyphonen Verhiltnisse der res facta nur
unprizise erkennbar seien. Immerhin widme-
ten sich nicht blofl Liebhaber wie der skurrile
Tobias Hume oder der geschiftstiichtige John
Playford der Lyra-Viol, sondern gerade gedie-
gene altenglische Klassiker wie John Jenkins
und William Lawes prigten das Repertoire. Auf
dem Kontinent hinterlieff die Lyra-Viol vor-
dringlich in Deutschland wirkungsgeschicht-
liche Spuren.

Es liegt auf der Hand, daf3 diese grundlegende
Arbeit zur englischen Lyra-Viol in Deutsch-
land nur von wenigen Spezialisten rezipiert
werden wird. Es wire deshalb zu wiinschen,
daR sie durch eine Ubersetzung ins Englische
dem angelsiachsischen Publikum erschlossen
werden wiirde, das die Gambenmusik in all
ihren reizvollen Schattierungen pflegt.

(Juli 1991) Bernhard R. Appel

The Early Middle Ages to 1300. Edited by
Richard CROCKER and David HILEY. Oxford-
New York: Oxford University Press 1990. XX,
795 S., Notenbeisp. (New Oxford History of
Music. Volume II.)

Zur gleichen Zeit, in der die zehnbindige
New Oxford History of Music durch das Er-
scheinen von Band IX (Romanticism) vervoll-
stindigt wurde, erschien erstmals ein Band
dieser Reihe in einer zweiten, véllig neu-
bearbeiteten Ausgabe. Der vorliegende, von
Richard Crocker unter Mitarbeit von David
Hiley herausgegebene Band ersetzt den 1954
von Dom Anselm Hughes herausgegebenen,
mehrfach wiederaufgelegten Band II der
NOHM, Early Medieval Music up to 1300,
der seit langem dem aktuellen Stand der For-
schung nicht mehr entsprach. Fiir die seit 1977
geplante Neuausgabe hat Crocker die Gliede-
rung des Vorgingerbandes weitgehend beibe-
halten, den Umfang aber erweitert. Wihrend
der alte Band 11 Kapitel (mit 404 Seiten) von
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7 Autoren enthilt, umfafit die Neuausgabe 14
Kapitel (mit 720 Seiten) von 8 Autorinnen und
Autoren. Nicht weniger als 6 Kapitel hat
Crocker selbst verfaflit. Erweitert wurde die
Darstellung des Gregorianischen Gesangs von
einem auf drei Kapitel, in denen allerdings
auch der Altromische Gesang behandelt wird;
neu aufgenommen wurde ein Kapitel iiber In-
strumente und Instrumentalspiel. Auch die
Gruppierung der Kapitel in vier Teile ist neu:
I. Christian Chant of the Eastern Churches
(I—1), I. Christian Chant of the Western
Churches (III—VI), III. Medieval Monophony
in Western Europe (VII—IX), IV. Medieval
Polyphony in Western Europe (X —XIV). Der
dieser Einteilung nicht entsprechende neue
Beitrag "Instruments and Instrumental Music
before 1300” von Christopher Page wurde an
den Anfang von Teil IV gestellt.

Wie Crocker in seiner Einfithrung feststellt,
bietet der Band in seinen beiden ersten Teilen
keine umfassende — d. h. die Darstellung des
Kults einbeziehende — Geschichte des frithen
christlichen Gesangs, sondern beschrinkt sich
auf Uberblicke iiber die Repertoires des byzan-
tinischen und des romischen Gesangs sowie
auf zusammenfassende Beitrige zum Stand der
Forschung uber die anderen frithen 6stlichen
und westlichen Repertoires (S. XVIIIf.). So gibt
Milo§ Velimirovié vor seiner Einfithrung
in den byzantinischen Gesang einen Uberblick
uber die zunichst eigenstidndigen, spiter vom
byzantinischen Gesang beeinflufiten Repertoi-
res des syrischen, armenischen, koptischen
und 4thiopischen Kirchengesangs. In beiden
Kapiteln weist er auf zahlreiche ungeldste
Forschungsprobleme hin: so im ersten Kapitel
auf jene Probleme, die daraus resultieren, dafd
die Melodien der neben dem byzantinischen
Gesang stehenden Repertoires bis zum 19.
bzw. 20. Jahrhundert nur miindlich tradiert
worden sind. Aber auch im zweiten Kapitel
macht er auf Probleme aufmerksam, die gelost
werden missen, bevor eine "history of the
development of Byzantine music” geschrieben
werden kann (S. 36). In Entsprechung zur An-
lage des ersten Teils steht am Beginn des
zweiten ein von Kenneth Levy verfaiter Uber-
blick tber die — grofitenteils nur fragmen-
tarisch uberlieferten — lateinischen Gesangs-
repertoires auflerhalb der roémischen Tradition.
Diesem Uberblick folgt die von Crocker ver-
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faflte, drei Kapitel umfassende Darstellung des
"Roman chant in its two written records,
'Gregorian’ (or Frankish-Roman) and 'Old-
Roman’ (or Urban-Roman)” (S. XIX). Crocker
stellt zunichst die unterschiedliche Quellen-
lage und die gemeinsame Textgrundlage der
beiden Uberlieferungen vor, um anschliefend
die einzelnen Gattungen der Offiziums- und
Mefpropriumsgesinge zu behandeln. Erortert
werden die fiir die einzelnen Gattungen spezi-
fische Bevorzugung bestimmter Tonarten und
Melodiemodelle sowie die charakteristischen
Unterschiede zwischen den Melodien der bei-
den Uberlieferungszweige.

Eine dhnliche Konzentration auf Repertoire-
Untersuchungen liegt — mit Ausnahme des
Instrumenten-Kapitels — auch in den beiden
anderen Teilen des Bandes vor. So finden die
Untersuchungen zum ,Roman Chant” ihre
Fortsetzung in dem ebenfalls von Crocker ver-
fafiten Kapitel VII (,,Medieval Chant”), in dem
die nach 850 hervortretenden "new Frankish
forms” (Tropen, Sequenzen etc.) behandelt
werden. Wie im alten Band schliefit sich das
Kapitel tiber das liturgische Drama an. In Ab-
kehr von der ilteren Forschung, die sich in
erster Linie fur die Bedeutung des liturgischen
Dramas "in the history of drama” interessiert
habe, geht Susan Rankin in ihrem Uberblick
iiber jenes "large repertory of dramatic repre-
sentations’ von neueren Studien aus, in denen
"the qualities of the plays in relation to the
liturgy, their composition from constituent
parts of the liturgical chant, and their ritual
function within the liturgical service” unter-
sucht worden sind (S. 310f.) Seinen Abschluf
findet Teil II in ecinem Kapitel tiber den
weltlichen bzw. nicht-liturgischen Gesang
(,Medieval Song”|). John Stevens hat seiner
Darstellung nicht die in der ilteren Forschung
entwickelte Typologie der mittelalterlichen
Liedformen zugrundegelegt, sondern ein " con-
cept of genres, which allows more fexibility
and corresponds more naturally to the complex
realities of the huge repertory of European
song” (S. 363).

Teil IV bietet in seinen vier Mehrstimmig-
keits-Kapiteln (XI—XIV) neben Repertoire-
Uberblicken mehr oder weniger detaillierte
Repertoire-Untersuchungen. Waihrend Sarah
Fuller ihren Beitrag (,Early Polyphony”) als
""broad outline of general trends” bis 1100 kon-
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zipiert hat (S. 485), geht es Janet Knapp in
ihrer Darstellung des Notre-Dame-Repertoires
um eine — aus den verschiedenen Fassungen
des Magnus Liber zu erschliefende — "“more
detailed reconstruction of the development of
style” (S. 579). Ahnlich verfolgt Richard
Crocker in den beiden abschlieBenden Kapi-
teln die Repertoire-Entwicklungen im 13. Jahr-
hundert. Ausgehend von den nach 1250 ent-
standenen Motetten-Sammlungen behandelt
er zunichst die Entwicklung des franzésischen
Motetten-Repertoires und stellt ihr im Schlufi-
kapitel die gleichzeitige Entwicklung der eng-
lischen Mehrstimmigkeit gegeniiber, wie sie
insbesondere aus den Worcester-Fragmenten
zu rekonstruieren ist.

In dem Mafle, in dem "the development of
the repertory” im Mittelpunkt der Darstellun-
gen steht, werden die sozialen und politischen
Aspekte der mittelalterlichen Musikkultur nur
kurz erwihnt: so etwa die politischen Hinter-
grunde fiir die Verbreitung des Gregorianischen
Gesangs im Frankenreich oder der soziale Kon-
text der Motette (”environment of the motet”,
S. 638f.). Auch die Behandlung der Musik-
theorie entspricht dieser Konzeption, indem
die musikalischen Lehrschriften nur insoweit
beriicksichtigt werden, als sie far die Entwick-
lung der Mehrstimmigkeit oder — wie im
Falle der "Frankish Music Theory” — fir die
Rezeption des romischen Repertoires grund-
legend waren. Dementsprechend wird auf die
Darstellung der Musikanschauung ebenso ver-
zichtet wie auf die Behandlung der fur die
mittelalterliche Musikkultur grundlegenden
Institutionen, etwa die der Musikerziehung.
Diese Beschrinkung erscheint durch das vor-
liegende Resultat allerdings voll gerechtfertigt.
Denn aufgrund dieser Konzentration ist ein
Band entstanden, der nicht nur iiber den
aktuellen — d. h. bis Mitte der 1980er Jahre er-
reichten — Stand der Quellen- und Repertoire-
Untersuchungen sowie uber die vorliegenden
Editionen in ubersichtlicher Form informiert,
sondern auch in exemplarischen Analysen an-
hand von tber 200 Notenbeispielen die Merk-
male der verschiedenen Gattungen und Satz-
arten in ihrer historischen Entwicklung dar-
stellt. Leider sind in den lateinischen Texten
einiger Notenbeispiele Druckfehler unkorri-
giert geblieben (vgl. Ex. 43, 60, 62, 64, 83,
221). Positiv hervorzuheben sind noch die
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tibersichtlichen, nach Quellen und Sekundar-
literatur unterteilten Bibliographien zu den
einzelnen Kapiteln. Von den kleineren Ver-
sehen im Anmerkungsapparat sei nur das fol-
gende korrigiert: Herausgeber des in den An-
merkungen S. 567/29,S.576/39 und S. 578/45
zitierten Traktats ist nicht Ernst Rohloff, son-
dern Heinrich Sowa.

(Juli 1991) Erich Reimer

GIUSEPPINA LA FACE BIANCONI: Gl
Strambotti del codice estense a.F. 9. 9. Firenze:
Leo S. Olschki Editore 1990. 405 S., Abb.
(Studi e testi per la storia della musica 8.)

Das Repertoire der Strambotti gehort zu den
bisher relativ wenig untersuchten Gebieten der
italienischen Musikgeschichte. Um so ver-
dienstvoller ist es, dal Giuseppina La Face
Bianconi jetzt eine ausfithrlich kommentierte
Ausgabe der Strambotti des Codice estense
a.F.9.9. vorgelegt hat. Im Gegensatz zu frithe-
ren Editionen einzelner Stiicke oder Texte des
Codex wird hiermit also erstmals ein wichtiger
Bestandteil der Handschrift geschlossen ediert
und untersucht.

Das erste Kapitel stellt zunidchst den Codex
in seiner Gesamtheit vor, geht auf die ver-
mutliche Geschichte und seine Illuminationen
ein, und analysiert das auf fol. 7r enthaltene
Widmungssonett. Dann beginnt die Untersu-
chung der Strambotti, die, wie die Verfasserin
selbst vorab ankiindigt, einen Mittelweg zwi-
schen einer philologischen und einer musik-
wissenschaftlichen Aufarbeitung einschligt.
Methodisch wird also, mangels zeitgenossi-
scher Traktate, die theoretisch festgelegte An-
haltspunkte zu einer Analyse dieser Gattung
liefern kénnten, zunichst von den Texten aus-
gegangen, die in Struktur, Stil und linguisti-
scher Gestalt beschrieben und analysiert wer-
den, ehe es zu rein musikalischen Beobachtun-
gen kommt. So werden Reimschemata aufge-
listet, wird das Problem der Textvarianten
erdrtert, werden rhetorische Figuren auf die
Haufigkeit ihrer Verwendung gepriift. Dann
stehen Wortwahl und Bilder im Mittelpunkt,
die nach Ansicht der Verfasserin bei einer
umfassenden Sichtung Auskunft iiber even-
tuelle Sprachniveaus und damit tber die
Herkunft des Strambotto geben kénnten. Aus
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der Verwendung bestimmter Bilder und Worte
14t sich erkennen, daf innerhalb des Codex
einzelne Stiicke einander zugeordnet werden
koénnen.

Eine wichtige Frage ist die der miindlichen
Uberlieferung und deren Einflufl auf die Text-
varianten. Die Verfasserin ist zu Recht der
Ansicht, dafl sich polyphone Musik nicht zur
miindlichen Uberlieferung eignet und daf die
Stiicke ob ihrer Musik und nicht primir wegen
der Texte Eingang in den Codex gefunden
haben. Einschneidende Textvarianten kénnen
also nicht Ergebnis einer miindlichen Uber-
lieferung sein, sondern sind auf bearbeitende
Eingriffe zuriickzufithren, weshalb die Ver-
fasserin von "poesia variativa” spricht, von
Texten ohne endgiiltige, bindende Gestalt, die
grundsaitzlich veranderbar sind.

Aus der sprachlichen Analyse, die zwischen
,strukturellen” und ,redaktionellen” sprach-
lichen Eigenheiten unterscheidet, ergibt sich
ein sehr differenziertes Panorama der Her-
kunftsgebiete, der im Codex enthaltenen
Strambotti. Wichtig ist dabei die Feststellung,
daf gewisse sprachliche Elemente (z. B. Worte
in nur in bestimmten Regionen iiblicher gram-
matischer Form oder Orthographie) erst im
Laufe der Ubermittlung der Texte in diese
hineingetragen wurden, wihrend andere (z. B.
Reime, die nur in mundartlicher Aussprache
vollkommen sind) strukturell begriindet sind
und somit als Indiz fiir die Bestimmung der
Herkunft einen hoheren Stellenwert besitzen.

Das vierte Kapitel, das den musikalischen
Aspekten der Strambotti des Codice gewidmet
ist, gibt u. a. tabellarisch (mit knappen Bemer-
kungen zu eventuellen Varianten) iiber die
musikalischen Konkordanzen der Stiicke Aus-
kunft, worauf exemplarisch zwei variierende
Fassungen zweier Strambotti vorgestellt wer-
den. Bemerkungen zur kompositorischen Pra-
xis, der musikalischen Morphologie und hiu-
fig nachweisbaren rhythmisch-melodischen
Formeln runden den analytischen Teil des
Buchs ab. Es folgt der eigentliche Editionsteil
des Werks mit einer kommentierten Ausgabe
der Strambotti-Texte (mit Hinweisen zu litera-
rischen Konkordanzen sowie sprachlichen Ver-
stindnishilfen) und den transkribierten dazu-
gehorigen Musiksidtzen. Ein interessantes und
gut fundiertes Werk.

(Tuni 1991) Daniel Brandenburg
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JUTTA LAMBRECHT: Das ,Heidelberger
Kapellinventar” von 1544 (Codex Pal. Germ.
318). Edition und Kommentar. 2 Bdnde. Hei-
delberg: Universitdts-Bibliothek 1987. 664 S.
(Heidelberger Bibliotheksschriften 26.)

Das sogenannte , Heidelberger Kapellinven-
tar”, die imposante Auflistung der Musika-
lien einer furstlichen Kapelle von 1544, war
bisher nur wenigen Spezialisten bekannt. Erst-
mals 1956 lenkte Siegfried Hermelink in sei-
nem Aufsatz in der Heidelberger Ottheinrich-
Gedenkschrift mit einer mehr summarischen
Ubersicht die Aufmerksamkeit der Forschung
auf dieses Verzeichnis. Interessenten mufiten
jedoch stets die Quelle selbst (oder deren
Kopie) befragen, um detaillierte Auskiinfte zu
erhalten. So fullt vorliegende Bonner Disserta-
tion eine kleine Forschungsliicke. Unverstiand-
lich bleibt freilich, warum die Verfasserin das
Inventar im Titel als ,,Heidelberger” und nicht,
wie es richtig heiflen muf}, als Neuburger
bezeichnet, obwohl sie sehr genau in der Ein-
leitung (S. 2—9) die unzweideutigen Hinweise
auf Neuburg seit Adolf Layers Aufsatz (AfMw
15/1958) registrierte, eine Stadt, in der Ott-
heinrich nach seinem Heidelberger Ruin resi-
dierte. Erst auf Seite 365 heifit es bei Lam-
brecht dann korrekt ,Neuburger Inventar”

Nach Skizzierung des Forschungsstandes
und einer sorgfiltigen Beschreibung der Quelle
sowie der verschiedenen Kopistenhinde listet
die Verfasserin das Verzeichnis in allen seinen
Teilen diplomatisch getreu auf (S. 33—296)
Sie Gbernimmt samtliche Schreibeigenheiten,
Fehler, Kiurzel, spitere Zusitze, Verweise,
Streichungen usw — furwahr eine dornige
Fleiflarbeit. Ob hier nicht des Guten zuviel
getan wurde? Hitte man nicht wenigstens die
Abbreviaturen auflésen konnen? Daf sich in
einen solch schwierigen Text trotz Hilfe beim
Korrekturlesen (Vorwort, S. VIII) Fehler ein-
schleichen, ist nur verstindlich. Solange sie
nicht sinnentstellend sind und beispielsweise
aus dem Namen ,Lomnitzer” ,Launitzer”
machen (S. 550 unten und S. 647 oben), wird
man sie Ubersehen diirfen.

Der zweite Band mit fortlaufender Paginie-
rung kommentiert den Inhalt des Inventars.
Er wiirdigt zunichst das zwischen 1535 und
1544 zusammenkopierte Repertoire, das mit
ca. 230 Messen, Hunderten von motettischen
Propriums- und Offiziumsvertonungen, frithen
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Madrigalen und ca. 400 deutschen weltlichen
Liedern in der Tat eindrucksvoll fiir die Musik-
pflege eines kleinen Fiirstentums ist. Das sich
anschlieffende Repertorium zum Inventar
schlisselt zundchst simtliche Kompositionen
alphabetisch (S. 377 —522) und dann noch ein-
mal nach Komponisten (S. 527 — 617) auf. Pro-
blematisch ist im Komponistenverzeichnis die
vierte Spalte, die Konkordanzen von Drucken
und Handschriften anfithrt, mit denen sich die
Verfasserin auf das gefihrliche Glatteis der rei-
nen Hypothese begibt. Woher weif} sie denn,
ob es sich immer um die gleichen Stiicke han-
delt? Das Inventar verzeichnet doch nur Text-
anfinge, aber keine Notenincipits. In zahl-
reichen Fillen haben Komponisten einen Text
mehrfach vertont. Welcher ist nun gemeint?
Hiufig k ann ihre Angabe stimmen, m u 8
es aber nicht. So sind diese unreflektierten,
doch nur vermuteten Angaben, und in ihrem
Gefolge auch diejenigen der fiinften Spalte
(Neuausgaben) mit einem hohen Grad von
Unsicherheit belastet, die leider in der Ein-
leitung zu diesem Verzeichnis (S. 523 —525)
mit keinem Wort Erwdhnung findet.

Das Neuburger Inventar gestattet zwar in-
struktive Einblicke in ein um 1540 entstande-
nes furstliches Kapellinventar in Deutschland,
aber die Hauptsache, nimlich die Kompositio-
nen selbst, sind verlorengegangen. Diese Tat-
sache erwihnt die Verfasserin nur einmal auf
insgesamt 664 Seiten mit einem diirren Satz:
,Der Verbleib dieser Notenbestinde ist nicht
bekannt” (S. 9) Fir Quellenforschungen ist
deshalb das Inventar in der Praxis unbrauch-
bar, von der gliicklichen Ausnahme einmal ab-
gesehen, daf die dortige Nominierung von
Heinrich Fincks Missa super Ave Praeclara
zur Wiederauffindung dieser hochbedeutenden
Messe in anderen Quellen durch den Unter-
zeichnenden fithrte (vgl. meine Monographie
Henricus Finck, musicus excellentissimus
(1445—1527), Koln 1982, S. 75f.). Was hier
einmal gelang, ist bei 99,9 Prozent aller ge-
nannten Werke nicht mehr méglich, weil ihre
Texte seinerzeit viel zu hiufig vertont wor-
den sind. So kann diese Arbeit nicht mehr
leisten, als ihr von der Uberlieferung her gege-
ben ist, ndmlich ein willkommener Baustein
zur Repertoiregeschichte des frithen 16. Jahr-
hunderts zu sein.

(April 1991) Lothar Hoffmann-Erbrecht
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WALTER WERBECK: Studien zur deutschen
Tonartenlehre in der ersten Hdlfte des 16.
Jahrhunderts. Kassel-Basel-London-New York:
Bdrenreiter (1989). IX, 272 S. (Detmold-Pader-
borner Beitrdge zur Musikwissenschaft, Band
1.)

Das auffillige Hervortreten der Modus-Lehre
zu Beginn des 16. Jahrhunderts, und zwar so-
wohl in der Theorie wie auch in der Komposi-
tion mehrstimmiger Musik, hat Anlaf zu viel-
faltigen und sich extrem widersprechenden
Spekulationen gegeben. Insbesondere ist hier
an Bernhard Meiers Eintreten fiir die Unver-
zichtbarkeit dieser Lehre zu denken, dem
Harold Powers die Frage Sebald Heydens ent-
gegenhilt, ,welchen Sinn eine ausfiithrliche
Beschiftigung mit den ... Modi noch habe,
da sie in der mehrstimmigen Musik ohne jede
Bedeutung seien” (S. 7). Aus diesem Streit
zieht Werbeck die lobenswerte Konsequenz,
die Lehre von den Modi, und zwar nicht nur
die auf die Mehrstimmigkeit bezogenen Aufie-
rungen, sondern die Lehre in ihrem elemen-
taren, also zunichst einstimmigen Kontext,
zu untersuchen.

Am Beginn des 16. Jahrhunderts steht die
Bindung der deutschen Modus-Lehre an die
von Werbeck so genannte , kirchlich-abend-
lindische Lehre” im Vordergrund. Ganz im
Sinne noch von Johannes Affligemensis wird
der Modus als eine Voraussetzung fiir die
Erfordernisse und Bediirfnisse einer liturgi-
schen Gesangspraxis beschrieben. Eine solche
Bestimmung des Modus geht zuriick auf den
anonymen Dialogus de musica, der um 1000
herum jene Regel formuliere, die bis ins 16.
Jahrhundert hinein gegenwartig blieb: , Tonus
vel modus est regula, quae de omni cantu in
fine diiudicat” (GS I, 257). Von besonderem
Interesse sind nun die Verbindungen zwischen
den Kirchentonarten und der Lehre von den
Hexachorden. Werbeck weist zu Recht darauf
hin, daf diese Verbindungen schon ,im Spit-
mittelalter z. B. in den Traktaten des Hiero-
nymus de Moravia oder Simon Tunstedes”
(S. 25), der heute besser als anonymer Autor
der Quatuor principalia zu bezeichnen wire,
zu finden sind. Nicht zuzustimmen ist jedoch
der in diesem Zusammenhang von Werbeck
zitierten gingigen Meinung, daf} diese Verbin-
dung von Kirchentonart und Hexachordlehre
mit dem 14. Jahrhundert abgebrochen und erst
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im 16. Jahrhundert neu zu entdecken war
(S. 25). Die Moduslehre des 16. Jahrhunderts,
und das wird dank der vorziiglichen Darstel-
lung dieses Buches deutlich, ist das Produkt
einer Spatzeit, die usuelle Selbstverstindlich-
keiten der Praxis in ein theoretisches System
zu bringen sucht und dabei nicht umhin kann,
unter dem Zwang einer genaueren Bestim-
mung und unter dem Einfluf neuer musika-
lischer Entwicklungen gerade die entscheiden-
den Charakteristiken dieser bisher usuell ge-
handhabten Praxis aufzugeben. Das wird vor
allem in der Reduzierung des Systems der drei
Hexachorde auf die beiden Cantus durus und
mollis deutlich, die Werbeck als ,,Reaktion der
Autoren auf die Mehrstimmigkeit” bewertet
(S. 33). Auf diese Weise werden die Kirchen-
tonarten immer weniger als ,,modale Quali-
taten”, definiert durch typische melodische
Formulierungen, angesehen, sondern als feste
Skalen mit genau umrissener Abfolge der
Ganz- und Halbtone. Eng damit zusammen
hangt das Bestreben, , die Verwendung von b
und h ... durch entsprechende Vorzeichen
kenntlich zu machen. Damit verliert die Lehre
von den Kirchentonarten fiir die Gesangslehre
ihre Wichtigkeit” (S. 129). Umgekehrt besta-
tigt eine solche Entwicklung aber wiederum
die These, daf die Kirchentonarten auch und
gerade im 14. und 15. Jahrhundert diese wich-
tige Funktion hatten, nur mit weit gréflerer
Selbstverstandlichkeit, als es in den Traktaten
jener Zeit deutlich wird. Nicht die ,, Modalisie-
rung des Cantus figuratus”, sondern allein die
Entstehung einer mehrstimmigen Tonarten-
lehre ist ein , entscheidendes Ereignis” (S. 253)
in der ersten Hailfte des 16. Jahrhunderts.

Einen wichtigen Einschnitt bedeutet hier
Glareans Dodechachordon, wo die ,Diatoni-
sierung der Modi ..., konsequent zu Ende
gefiihrt, mit einem Schlag ins Zentrum der
Tonartenlehre” (S. 166) riickt. Nicht umsonst
ist Glarean auch der erste Theoretiker im
deutschen Sprachraum, der die Existenz der
Modi nicht nur im Choral, sondern auch in
mehrstimmigen Werken aufzeigt.

So ist es nur folgerichtig, wenn Werbeck den
letzten Abschnitt seines Buches der , Entwick-
lung einer mehrstimmigen Tonartenlehre”
widmet. In Kirze fithrt er Autoren wie Lam-
padius, Faber und sogar Sebald Heyden vor,
der entgegen der eingangs zitierten ablehnen-



312

den Auflerung am Ende seines De arte canendi
,fir jeden der acht Modi ein mehrstimmiges
Exempel abdruckt” (S. 200). Ausfiihrlich
kommt Werbeck dann auf die ,modale Kon-
zeption” des mehrstimmigen Satzes bei Agri-
cola, auf den , authentischen oder plagalen Ge-
samtmodus” bei Gallus Drefller zu sprechen.
All diese Autoren wirkten ,recht wirkungs-
voll an Verinderungen und Umformungen der
Moduslehre mit . , die letztlich in einer
der klassischen Vokalpolyphonie angemesse-
nen Doktrin kulminieren” (S. 253).

Das Buch, eine Detmold-Paderborner Dis-
sertation von 1987, besticht durch seinen
klaren Aufbau, der die ausfiithrliche Behand-
lung einzelner Autoren geschickt mit einer
ubergreifenden systematischen Darstellung
einzelner Themenbereiche zu verbinden ver-
steht. Auflerdem vermag Werbeck dem Leser
diese Entwicklung trotz der Kompliziert-
heit und zwangsliufigen Trockenheit der Ma-
terie in einer klaren und fliissig formulierten
Sprache nahe zu bringen. Schade nur, da auch
im Gegensatz zZum angenehmen Satzbild die
buchbinderische Verarbeitung diesem hervor-
ragenden Eindruck des Buches entgegensteht.
Gerade eine intensive Lektiire, zu der die Dar-
stellung, unterstiitzt zudem durch einen aus-
fuhrlichen Index, den Rezensenten herausfor-
derte, fithrte nach kurzer Zeit zu einer Lose-
blatt-Sammlung.

(April 1991) Christian Berger

ROBERT ARPAT MURANYI Thematisches
Verzeichnis der Musiksammlung von Bartfeld
(Bdrtfa). Bonn. Gudrun Schréder Verlag 1991
XXXV, 446 S., Abb., Notenbeisp. (Deutsche
Musik im Osten. Schriftenreihe des Instituts
fiir Ostdeutsche Musik zur Musikgeschichte
der Deutschen und ihrer Nachbarn in Ost-,
Ostmittel- und Stidosteuropa. Band 2.)

Die neue Schriftenreihe Deutsche Musik im
Osten hat mit ihrem 2. Band einen guten Start,
denn diese in jahrzehntelanger Arbeit erstellte
Auflistung der sogenannten ,,Bartfelder Samm-
lung” aus dem Besitz der Musikabteilung der
Széchényi Nationalbibliothek Budapest durch
R. A. Muranyi war liangst tberfillig. Sie spie-
gelt im wesentlichen die Bliitezeit der Musik
im protestantischen Bartfeld im Komitat Scha-
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roch aus den Jahren 1540—1670 wider, der
ostlichsten deutschen Siedlung der Zipser
Sachsen (auch wenn Sprachwissenschaftler die
sichsische Abstammung bezweifeln), einer
Stadt von damals vielleicht 1500 bis 2000 Ein-
wohnern. In nicht einmal eineinhalb Jahrhun-
derten wuchs der handschriftliche Notenbe-
stand der St. Aegidien-Kirche auf 2610 Kompo-
sitionen an, ungerechnet die der zahlreichen
Musikdrucke und der Verluste. 2500 von ihnen
sind anonym uberliefert, doch konnte der Ver-
fasser in fleiftiger Sucharbeit fiir rund 2050 die
Autoren ermitteln. Die Noten wurden anfangs
direkt aus Wittenberg bezogen, wie W. Steude
an Ms. mus. Bartfa 22 und 23 belegt hat,
spiter aus dem Raum Niirnberg-Oberlausitz
und anderswoher — ein wahrhaft europiisches
Repertoire! Diese schier unglaubliche Zahl von
Werken aus einer einzigen evangelisch-luthe-
rischen Gemeinde an der Ostlichen Peripherie
deutscher Siedlungen hat nun Muranyi in vier
ubersichtlichen Verzeichnissen aufgeschliis-
selt, nach Werken, Komponisten, Textanfin-
gen und nach musikalischen Incipits. Fiir das
letzte, so mithsam geschriebene Verzeichnis
wird ihm auch die nachfolgende Generation
noch dankbar sein, erspart es doch dem For-
scher Unsicherheiten und der Bibliothek eine
Fulle lastiger Riickfragen. Dem Hauptteil geht
eine lesenswerte Einfilhrung voran, die iber
die Geschichte der Stadt Bartfeld informiert
und den Zustand der Stimmbiicher und die
Sammlung als Ganzes beschreibt. Der Autor
hat mit diesem umfangreichen Katalog einen
wichtigen Beitrag zur Quellenkunde geleistet.
Kein Musikforscher, der sich mit der Musik
des 16. und 17. Jahrhunderts beschiftigt, wird
ihn in Zukunft tibergehen koénnen.

(Oktober 1991) Lothar Hoffmann-Erbrecht

EDWARD HUWS JONES: The Performance of
English Song 1610— 1670. New York-London.
Garland Publishing, Inc. 1989. VI, 277 S., 144
S., Notenbeisp. (Outstanding Dissertations in
Music From British Universities.)

Die Dissertation von Edward Huws Jones
vom Jahre 1979, die hier in unverindertem
Neudruck vorliegt, bildet eine gegliickte Ver-
bindung von solider wissenschaftlicher For-
schung und praktischem Wissen, die sowohl
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fir Musikwissenschaftler als auch fiir Auf-
fithrende eine betrichtliche Erweiterung der
Kenntnisse bereithilt. Ich finde es lediglich be-
dauerlich, daf} Garland die Hinzufiigung min-
destens einer Seite von Addenda und eines
Registers nicht zugelassen hat. Der schnelle
Zugang zu den oft zitierten einzelnen Quellen
und Sitzen wird irritierend erschwert. Die Auf-
fithrenden, die dieses Buch sicher studieren
sollen, werden den Preis sehr hoch finden.
Sonst aber kann man die Veroffentlichung der
Arbeit herzlich begriifen.

Die Lieder, die in Jones’' Arbeit betrachtet
werden, sind jene mit Continuo-Begleitung,
nicht die bekannteren fritheren Lautenlieder
von Dowland und seinen Kollegen. Lieder mit
meist unbeziffertem Continuo-Baff kommen
erst in englischen handschriftlichen Antholo-
gien der 1620er Jahre in grofler Menge vor, ge-
schrieben von Komponisten wie Robert John-
son und Nicholas Lanier, dann Henry und
William Lawes und John Wilson. Die letztere
Generation starb vor bzw. kurz nach 1670;
auflerdem fand eine Geschmackswandlung in
den 1660er Jahren wegen der Wiedereroffnung
offentlicher Theater und der Anwesenheit aus-
landischer Musiker statt. Unsere Kenntnis die-
ses Repertoires beruht in grofem Mafle auf der
Arbeit von Ian Spink, Autor des Buches English
Song. Dowland to Purcell (1974, R 1986) und
Herausgeber von English Songs. 1625— 1660
(Musica Britannica XXXIII, 1971). Nachdem
Jones’ Arbeit abgeschlossen war, erschien die
Faksimilienreihe English Song 1600— 1675,
auch bei Garland Press. Trotzdem kennen in
erster Linie nur Spezialisten diesen Lieder-
schatz.

Jones hat das unerwartet reiche Quellen-
material griindlich untersucht (nicht weniger
als 17 Quellen beanspruchen eine gesonderte
Betrachtung), und stellt die Ergebnisse gut or-
ganisiert vor. Die Abhandlung besteht aus finf
Teilen: 1.) die Stimmen, ihre Technik und
Auffahrungsstil; 2.) 'graces’ (kleinere Verzie-
rungen); 3.) 'divisions’ (Diminutionen); 4.)
Laute und Theorbe als Continuo-Instrumente;
5.) Balgambe, Virginal und andere Instrumen-
te. Jede Frage wird durch die Primirquellen be-
leuchtet, z. B. die mit ausgeschriebenen Ver-
zierungen bzw. schriftlichem Aussetzen des
Basses. Besonders wichtig sind natiirlich die
Quellen, die vom Komponisten selbst stam-
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men: z. B. die Autographe von Henry bzw.
William Lawes, Hs. Add. 53723 bzw. 31432
der British Library (jetzt bei Garland Bd. 3
bzw. 2), die fiir die Ornamentik beispielhaft
sind, oder Bodleian Library Mus. b. 1 (Gar-
land Bd. 7), die die Tatigkeit John Wilsons
widerspiegelt, unter deren 226 Liedern 42 mit
virtuoser Baflaussetzung fiir Theorbe versehen
werden. Sehr zu begriflen ist die Art, wie
Jones zwischen verschiedenen Stilstromungen
unterscheidet, z. B. zwischen englischer, fran-
zosischer bzw. italienischer Ormamentik, und
zwischen Handschriften von Amateuren bzw.
Berufsmusikern. Dadurch werden sowohl die
erlaubte Flexibilitit als auch deren Grenzen ge-
nau abgewogen. Wenn der ,Idealauffiihrende’
fur die Mehrzahl der Lieder, der Singer, der
sich selbst auf der Theorbe begleitet, meist nur
ein Ideal fiir uns bleiben wird, kommen hier
dennoch andere Moglichkeiten zur Geltung.

Der Haupttext umfaflt ca. 240 Seiten, es fol-
gen Bibliographie, Noten und Ubertragungen
von 10 Tabellen mit Divisions bzw. anderen
Beispielen aus den Quellen und 35 vollstindi-
gen Liedern. In der gut Giberlegten Zusammen-
fassung stellt Jones abschlieffend dar, wie man
das Beweismaterial verwenden koénnte, um
eine Auffihrung von Wilsons Take O take
those lips away vorzubereiten.

(April 1991) David Hiley

ELLEN T. HARRIS: Henry Purcell’s Dido and
Aeneas. Oxford: Clarendon Press 1987. XII,
184 S., Abb., Notenbeisp.

Das Interesse von Ellen Harris an Dido and
Aeneas kam zuerst in ihrem Buch Handel and
the Pastoral Tradition (1980) zum Vorschein,
wo sie den Zustand der musikalischen Haupt-
quelle, der Handschrift Tenbury, St Michael’s
College, 1266 (5) erorterte. (Purcells Original-
partitur ist verlorengegangen.] 1987 gab sie
eine Studienpartitur fiir die Edition Eulenburg
heraus. Zu Beginn des nun vorliegenden Buchs
steht eine Diskussion tiber die Umsténde der
Urauffithrung, den Text von Nahum Tate und
dessen literarischen Stil. Ein zweiter Teil
ist der Musik gewidmet, der Handschrift von
Tenbury und deren Verhiltnis zu den text-
lichen Quellen, dann Bemerkungen iiber Form
und Stil in der Musik. Letztlich verfolgt Harris
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die Geschichte des Werkes bis heute (doch
deutet der letzte Untertitel 'Authenticity’ auf
viel mehr hin, als angeboten wird). Im Anhang
sind Auffihrungen im Ausland, Ausgaben und
Aufnahmen aufgelistet.

Zu den Quellen entwickelt Harris ihre
These, dafl der Chor und Tanz am Ende des
II. Aktes, die im gedruckten Libretto 1689,
doch in keinen musikalischen Quellen zu fin-
den sind, nie von Purcell vertont wurden.
Andere fanden es unwahrscheinlich, daf ein
Akt ohne Chor und Tanz enden sollte, auch
dafl die vorherrschende D-Tonalitit dieser
Szene abgebrochen wird, indem sie mit einem
Selbstgesprich in a-moll fir Aeneas endet.
Laut Harris soll Purcell eine Symmetrie zwi-
schen den beiden Hilften der Oper geplant
haben. die 2. Szene des 2. Akts soll dem ersten
Teil des I. Akts entsprechen, der auch mit
Rezitativ endet. Doch sind eine Reihe mut-
maflicher Ubereinstimmungen zwischen den
beiden Hilften kaum als solche zu erkennen,
und Harris' ausfiihrliche Erdrterung scheint
mir ihre eigene Position zu entkriften. In der
Tat erinnert die These an kompositorische Ver-
fahren unseres Jahrhunderts. Genauso ana-
chronistisch war die in der Eulenburg-Partitur
dargestellte These, dafl die Taktvorzeichnun-
gen im Sinne eines genauen Proportionssy-
stems zu verstehen seien. Noch ein Beispiel: In
diesem Buch ist tatsichlich zu lesen, die ab-
steigende chromatische Skala wirend Didos
letzter Minuten verkorpere ihr ,Schicksal’

John Buttrey (Proceedings of the Royal Musi-
cal Association 96, 1967/68) haben wir die
Idee zu verdanken, dafl Dido and Aeneas eine
allegorische Bedeutung habe, wie eine franzo-
sische tragédie lyrique. Daher soll sie mit
Riicksicht auf die Vertreibung des Katholiken
James II. und der Thronbesteigung von William
und Mary interpretiert werden. Curtis Price
(Henry Purcell and the London Stage, 1984;
siehe auch das von Price herausgegebene Noz-
ton Critical Score, 1986) fiel es schwer, die
politische Interpretation zu akzeptieren, mit
Ausnahme des Prologs, doch sah er in der
Fratze der Zauberin und der Hexen eine Karika-
tur des katholischen Rituals. Auch Harris lehnt
die Allegorie ab: man soll Dido als einfache
Moralitat verstehen.

Als Price argumentierte, Dido and Aeneas sei
,anomalous’ (Norton Critical Score vii; cf.
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Henry Purcell and the London Stage, S. 225),
war es nicht wegen ihres Mangels an Verbin-
dung mit den Themen, die auf den englischen
Biithnen behandelt wurden (Verbindungen, die
Price, Harris’ Vorwurf zum Trotz, umfassend
darstellt). Es geschah vielmehr, weil Dido
fur den Komponisten Purcell einzigartig ist:
Sie ist eine durchgesungene Miniaturoper, in
der sich die Hauptpersonen durch die Musik
ausdriicken, wihrend Purcells andere groflen
Werke ,Musik im Schauspiel’ sind, wo die Dar-
steller der Hauptrollen nicht singen. Price
wollte jene Auffassung korrigieren, die Dido
als einzigen Schritt in die ,richtige’ Richtung
zur ,wahren’ Oper sah, die Richtung, der Pur-
cell gefolgt wire, hitten dies nicht die Brauche
seiner Zeit verhindert. Wenn Harris Dido fiir
eine Sonderabhandlung wihlt, trigt sie unwill-
kiirlich dazu bei, Dido auf ihrem einsamen
Piedestal zu belassen. Natuirlich will man ihr
das Adelspradikat nicht vorenthalten; doch
sind andere Purcellsche Werke genau dessen
wiirdig. Das scheint auch die Auffassung von
Purcells Zeitgenossen gewesen zu sein, die
gewohnlich iber Dido schweigen. Deshalb,
auch wegen des bescheidenen Umfangs,
scheint es unwahrscheinlich, daf Harris’ Buch
uber Dido and Aeneas das letzte Wort sein
wird.

(April 1991} David Hiley

RUDOLF FLOTZINGER ; i..ON WELLESZ:
Johann Joseph Fux. Musiker - Lehrer - Kom-
ponist fiir Kirche und Kaiser. Graz: Akade-
mische Druck- u. Verlagsanstalt (1991).
119 S.

In den letzten Jahrzehnten wurde tber J. J.
Fux weit mehr im Ausland (W. Gleifiner, A.
Mann, J. H. van der Meer, F. W. Riedel, E.
Wellesz, H. White, S. Wollenberg) gearbeitet
als in seinem Heimatland Osterreich. Zu Zei-
ten L. von Kochels und G. Adlers, der mit der
Missa Trinitatis die DTO eroffnete, war es
genau umgekehrt. Da die von Wellesz in eng-
lischer Sprache verfafite Fux-Monographie
(Oxford 1965) auch heute noch nichts von
ihrem Wert verloren hat, war es ein gliick-
licher Gedanke Flotzingers, eine mit Ergin-
zungen versehene Ubersetzung jenes Teils,
welcher der Werkinterpretation gewidmet ist,



Besprechungen

mit einem eigenen, dem neuesten Stand der
Forschung entsprechenden biographischen Ab-
schnitt zu vereinen. Das Buch ist daher in
die beiden Teile ,Das Leben (R. F.)” und ,Das
Werk (E. W.)"” gegliedert. Personliche Mittei-
lungen verweigerte Fux bekanntlich J. Matthe-
son fir dessen Ehrenpforte, so dafl seine ersten
36 Lebensjahre lange Zeit in Dunkel gehillt
blieben, bis Zufallsfunde es gestatteten, von
Jesuiten geleitete Lehranstalten in Graz und
Ingolstadt als wichtige Stationen seines Weges
nach Wien zu eruieren. Damit in Zusammen-
hang stehende Fragen behandelte Flotzinger
bereits mehrfach in Einzelstudien. Vor allem
gelang ihm dabei festzustellen, dafl Fux be-
reits wihrend seiner Studienzeit in Ingolstadt
(1683/84 bis 1686/87) als Komponist geistli-
cher, allerdings verschollener Werke hervorge-
treten ist, was die bisherige These vom ,,spit-
gereiften Meister” in Frage stellt; ferner der
Nachweis einer Verwechslung mancher ihm
zugeschriebener Werke mit Bearbeitungen von
Vinzenz Fux (um 1606—1659), einem eben-
falls aus der Steiermark gebiirtigen, mit ihm
aber offensichtlich nicht verwandten frucht-
baren Komponisten des Mittelbarock, dessen
Biographie und Werkverzeichnis erstmals Flot-
zinger erstellt hat. Damit ist zugleich der Erar-
beitung eines noch fehlenden, heutigen Anfor-
derungen entsprechenden thematischen Kata-
loges, dem die Losung noch vieler anderer
Echtheitsprobleme vorbehalten bleibt, ein
nicht geringer Dienst erwiesen. Die nunmehr
auf den neuesten Stand gebrachte Jugendbio-
graphie, in welcher der Weg von Ingolstadt
zu jenem ,ungarischen Bischof” — Flotzin-
ger vermutet in ihm Leopold Karl v. Kollo-
nitsch —, bei dem Kaiser Leopold I. auf die
musikalischen Fihigkeiten von Fux aufmerk-
sam wurde, noch immer ein ungelGstes Ritsel
darstellt, gestattet aber auch eine neue Deu-
tung seiner bereits von Kochel erforschten
Wiener Jahre. Mit Recht werden die organisa-
torischen und diplomatischen Fihigkeiten, die
Fux als oberster kaiserlicher Hofkapellmeister
selbst in heiklen Situationen bewies, mit sei-
ner in Ingolstadt erworbenen juristischen Aus-
bildung, derentwillen er offenbar Graz verlief,
in Zusammenhang gebracht.

Dem mit Bildmaterial bestens ausgestatte-
ten biographischen Teil folgt die gut lesbare
Ubersetzung der mit zahlreichen Notenbei-
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spielen versehenen knappen, aber immer tref-
fenden Ausfithrungen von Wellesz zum Werk
selbst. In der Kontroverse Fux-Mattheson (S.
39) sollte L. Mizlers sachliche Stellungnahme
zu beiden (dazu mein Aufsatz in der Husmann-
Festschrift) nicht tbersehen werden. Die
Exempla dissonantiarum ligatarum et non
ligatarum (S. 51), die Rezensent anhand einer
handschriftlichen Quelle (nach 1700) Fux zu-
schrieb (Vetter-Festschrift), entstammen dem
Musico prattico (Bologna 1673) von G. M. Bo-
noncini, fanden aber vermutlich von Fux im
Unterricht Verwendung. — Der Druckfehler-
teufel machte J. S. Bach um 10 Jahre ilter
(S. 44) und versetzte im Beispiel aus der Oper
Angelica (S. 991.) die vierte Notenzeile, die
an das Ende dieses Beispiels gehort, an eine
falsche Stelle. — Ein Verzeichnis der wich-
tigsten Literatur und Neuausgaben sowie ein
Register beschlieflen die auch drucktechnisch
ansprechende Publikation. Sie stellt eine Be-
reicherung des Schrifttums tiber Fux dar und
ist gerade termingerecht zu dessen 250. Todes-
tag (13. Februar 1991) erschienen.

(Mai 1991) Hellmut Federhofer

Auffithrungspraxis der Hdndel-Oper. Bericht
tiber die Symposien der Internationalen Hdn-
del-Akademie Karlsruhe 1988 und 1989. Hrsg.
von Hans Joachim MARX. Laaber: Laaber-Ver-
lag (1990). 218 S. (Veréffentlichungen der
Internationalen Hdndel-Akademie Karlsruhe.
Band 3.)

Der Bericht enthilt 20 Referate und Diskus-
sionsbeitrage, die bei den Hindel-Festspielen
des Badischen Staatstheaters 1988 und 1989
von Hindel-Forschern und -Interpreten gehal-
ten wurden. Die Generalthemen beider Sym-
posien kniipfen unmittelbar an die der vor-
angegangenen Tagungen der Internationalen
Hindel-Akademie Karlsruhe 1986 und 1987 an
(vgl. Mf 44, 1991, S. 176f.).

Um in den ersten Themenkreis — , Das Dra-
matische in Hindels Opern und Oratorien”
— einzufiihren, verfolgt Hans Joachim Marx
als Gesprichsleiter und wissenschaftlicher Ini-
tiator der Tagungen diesbeziigliche Vorstellun-
gen und terminologische Erklirungen barocker
Dramentheoretiker. Sehr verschiedenartige
dramatische Momente, Szenen und Aspekte
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untersuchen dann Reinhold Kubik in Giulio
Cesare (HWV 17), J. Merrill Knapp in Alessan-
dro (HWV 21) und Admeto (HWV 22) sowie
Karin Zauft in Partenope (HWV 27). Kontro-
vers fallen die Antworten und Stellungnahmen
1988 zum zweiten Fragenkomplex aus: ,,Wo-
durch rechtfertigen sich szenische Auffithrun-
gen der Oratorien Hindels?” Wihrend Joachim
Herz dramatische Konflikte und Situationen in
Hindels Werken daftir in Anspruch nimmt und
Hans Joachim Marx auf bislang kaum beach-
tete Konventionen und Modalititen szenischer
Oratorienauffithrungen im 18. Jahrhundert in
Italien, England und anderen Lindern mit zeit-
gendssischen verbalen und bildlichen Zeug-
nissen verweist, um fiir entsprechende Dar-
bietungen heute ohne , modernistische Inter-
pretation” (S. 103) einzutreten, pladieren Silke
Leopold und Thomas Delekat fiir personliches
Engagement und aktualisierende Tendenzen,
fir Phantasie und die Begeisterungsfihigkeit
der Regisseure bei Oratorien-Inszenierungen
aus heutiger Sicht (z. B. Harry Kupfers Belsa-
zar-Inszenierung in Hamburg)

Im dritten Themenkreis widmete man sich
1989 erneut der , Auffihrungspraxis der Hén-
del-Oper”. Inhaltsreiche Referate von Hartmut
Krones zu Tempoproblemen bei Hindel, von
Ellen T Harris Giber das Verhiltnis von Laut-
stirke und Stimmlage in der barocken Ge-
sangspraxis sowie von Reinhard Wiesend tuiber
Hindels Siciliana geben wertvolle auffithrungs-
praktische Hinweise. Restimierende Diskus-
sionsbeitrige international bekannter Hindel-
Interpreten bestimmen dann den letzten Teil:
,,Auffihrungspraktische Probleme der Hiandel-
Oper heute” Nachdem Paul Esswood die eige-
ne singerische Entwicklung geschildert und
die Existenz von Counter-Tendren in heutigen
Auffihrungen der Opern Hindels begriindet
hat, berichten bekannte Hindel-Dirigenten
— Christian Kluttig, Nicholas McGegan und
Charles Farncombe — aus ihren reichen Erfah-
rungen vom Umgang mit dessen Musik, behan-
deln u. a. Fragen des Tempos, der Besetzung
und Aufstellung des Orchesters, der Rezitativ-
Gestaltung, der Verzierungspraxis und gehen
auf heutige Auffithrungsbedingungen in moder-
nen Opernhidusern und Konzertsilen ein.

Insgesamt bietet der Bericht der Karlsruher
Hindel-Symposien 1988 und 1989 viele neue
Ergebnisse und Erkenntnisse titber Mdoglichkei-
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ten und Grenzen, Hindels dramatische Werke
unter heutigen, der Entstehungszeit gegeniiber
vielfach veridnderten Rezeptions- und Auffiih-
rungsbedingungen zur szenischen Darstellung
zu bringen. Hervorzuheben ist, daf — wie
schon in fritheren Jahren — in Karlsruhe meh-
rere Hindel-Forscher und -Interpreten der
,jungeren” bzw. mittleren Generation referier-
ten und engagiert diskutierten. Zu wiinschen
wire dabei wohl — und dies gilt nicht nur fir
die dortigen Symposien, sondern fiir Hindel-
Konferenzen vielerorts —, dal man auch bei
der Behandlung auffithrungspraktischer Pro-
bleme diesbeziigliche Beitrige vieler ,,Vorgin-
ger” auf diesem Gebiet in Gottingen, Halle,
in Karlsruhe und andernorts noch umfassender
zur Kenntnis nehmen, integrieren oder Kkri-
tisch auswerten konnte. Leider beeintrichti-
gen geringfiigige Satzfehler die ebenso gehalt-
volle wie abwechslungsreiche Lektiire des vom
Laaber-Verlag in uibersichtlicher und grof3ziigi-
ger Gestaltung publizierten Berichts.

(August 1991) Gunter Fleischhauer

WILLI MAERTENS Georg Philipp Telemanns
sogenannte Hamburgische Kapitainsmusiken
(1723—1765). Wilhelmshaven. Florian Noet-
zel Verlag , Heinrichshofen-Biicher” (1988).
407 S., Thematisches Verzeichnis, Abb. (Quel-
lenkataloge zur Musikgeschichte 21.)

Seit dem Jahr 1628 veranstalteten die Be-
zirkshauptleute (Capitains) der Biirgerwache
in der Freien Reichs- und Hansestadt Hamburg
traditionell im August ein ,Ehren- und Freu-
denmahl” (Convivium), zu dessen festlicher
Ausgestaltung Dichter und Musiker beauftragt
wurden, die — in Telemanns Hamburger Zeit
aus einem ,Oratorio” und einer ,Serenata”
bestehenden — sog. ,Kapitainsmusiken” zu
schaffen. Telemanns diesbeziigliche Werke
quellenmifig zu erschlieffen und umfassend
zu wirdigen, war das erklirte Ziel des Autors
in seiner zweibindigen Hallenser Dissertation
(1975), die 1988 in tberarbeiteter und erginz-
ter Fassung publiziert wurde.

Ein kursorischer Uberblick zur Geschichte
Hamburgs und seiner Biirgerwache im 17. und
18. Jahrhundert, informative Bemerkungen zur
Organisation, zur Stellung und Bedeutung des
Kollegiums der Biirgerkapitine und zum zere-
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moniellen Ablauf der ,Konvivien” fithren in
das gesellschaftliche und kulturelle Umfeld
ein, tragen zum besseren Verstindnis der als
,,Gelegenheitswerke” frither oft verkannten
und abqualifizierten ,Kapitainsmusiken” bei.
Den Wiirdigungen einzelner Dichter und den
Beschreibungen inhaltlicher Schwerpunkte
und Topoi in den Textvorlagen folgen aus-
tuhrliche analytische Untersuchungen der Ver-
tonungen Telemanns, Gibersichtlich gegliedert
nach systematischen Gesichtspunkten. Aus
der Vielzahl dabei gewonnener Erkenntnisse
und subtiler Einzelbeobachtungen des Autors
sollen hier nur einige punktartig hervorgeho-
ben werden: zunichst die zu Michael Richeys
Verdienst um die inhaltliche und die formale
Standardisierung der ,Kapitainsmusiken” in
,Oratorio” und ,Serenata”; zur ideelichen
Substanzgemeinschaft der Serenaten-Texte
mit aufklirerischem, in Hamburger Wochen-
schriften propagiertem Gedankengut; dann die
zum Instrumentarium, zur Notation und zum
Einsatz der Saiten-, Holz- und Blechblasin-
strumente; zur Qualitit der Rezitative Tele-
manns; zur Vielfalt der Arienformen, Abwand-
lungen der Dacapo-Form in Solo- und in En-
semble-Arien; zur Verwendung rhetorisch-mu-
sikalischer Figuren; zur wiederholten Kombi-
nierung von Menuett-, Mazur- und Polonez-
Rhythmik; zur Textbehandlung und Satztech-
nik in den Choren, vielfach Chor-Priludien
und -Fugen; zur Funktion, Qualitit und Har-
monisierung eingefiigter Chorile in den Orato-
rien und zur flexiblen Tonarten-Disposition
im Gesamtaufbau der Werke.

Verwiesen sei ferner auf ein chronologisches
Verzeichnis, welches die Daten der Urauffiih-
rungen von 36 ,Kapitainsmusiken” Tele-
manns in den Jahren 1723 bis 1765 und einiger
offentlicher Wiederholungen der Auffithrungen
nach Anzeigen in der Hamburger Presse auf-
listet, dann die Fundorte, die Signaturen der
erhaltenen Quellen (Autographen, Kopien,
Textdrucke) und die Namen der Textdichter
angibt, soweit sie zu ermitteln waren; diesbe-
zuigliche Angaben im TVWYV (Bd. II, S. 60— 64)
sind zu uberprifen, fallweise zu korrigieren
und vielfach zu erginzen. Das Thematische
Verzeichnis schliefllich bietet relativ ausfiihr-
liche Incipits auf mehreren Systemen, eine Art
Partiturauszug (mit Angaben zur Besetzung,
zum Umfang) von neun vollstindig und zwei
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fragmentarisch uberlieferten Oratorien und
von zehn Serenaten.

Nachdriicklich sei der Wert des vom Verlag
mit Unterstiitzung der Hamburgischen Gesell-
schaft zur Beférderung der Kiinste und niitz-
lichen Gewerbe — Patriotische Gesellschaft
von 1765 — in groflziigiger Aufmachung (mit
27 informativen Abbildungen) edierten Buches
hervorgehoben, in dem Willi Maertens, einer
der aktivsten Initiatoren der Magdeburger Tele-
mann-Pflege und -Forschung (vgl. Mf 44, 1991,
S. 75£.), nicht nur eine grundlegende Quellen-
erschlieBung und detaillierte Wirdigung der
,,Kapitainsmusiken” Telemanns lieferte, son-
dern auch mit zeitgendssischen Belegen Hin-
weise zur Auffithrungspraxis der Musik der er-
sten Hailfte des 18. Jahrhunderts — z. B. zum
Verzierungswesen in Arien — gab. Zu wiin-
schen wire, dafl bei einer Nachauflage des
Buches dem Personen- ein Sachregister ange-
fugt wurde.

(Juli 1991) Giinter Fleischhauer

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

Wohl kaum eine Publikation wurde in den
letzten Jahren von den in Forschung und Praxis
mit Leben und Werk C. Ph. E. Bachs beschif-
tigten Musikern und Wissenschaftlern so
sehnlichst erwartet wie dieser Katalog. Daf§
fiir sein Zustandekommen eine Sisyphusarbeit
zu leisten war, ungezihlte Bibliotheks- und
Archivrecherchen, stil- und quellenkritische
Untersuchungen eingeschlossen, bedarf nicht
besonderer Erwiahnung, galt es doch, ein kom-
positorisches Oeuvre zu ,biindeln”, das schon
zu C. Ph. E. Bachs Zeit ein immens grof3es geo-
graphisches Verbreitungsgebiet aufwies und
heute weltweit in Bibliotheken prisent ist.
E. Eugene Helm, Ordinarius fiir Musikwissen-
schaft an der amerikanischen University of
Maryland, hatte Mut und Ehrgeiz, dieses ge-
waltige Unternehmen anzupacken. Der Gegen-
stand ist ihm seit Jahrzehnten vertraut (vgl.
Helm 1960, 1966, 1972). Sein 1989 erschiene-
ner Katalog — eine Respekt erheischende per-
sonliche Einzelleistung — wird mehr und
mehr das in seiner Systematik anfechtbare und
durch eine Vielzahl neuer Quellenfunde iiber-
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holte Wotquenne-Verzeichnis (Leipzig 1905,
Reprint: Wiesbaden 1964) ablésen.

Dafl weder Vollstindigkeit noch ein Gliede-
rungsprinzip ohne Fehl und Tadel zu erreichen
sind, wer wird es besser wissen als der Autor
selbst. Mit Sicherheit wird es kiinftig neue
Erkenntnisse iiber den Verbleib von im 2. Welt-
krieg ausgelagertem Bibliotheksgut geben,
wird Zuwachs auch aus Nachlissen und Ano-
nyma-Bestinden zu erwarten sein, was nicht
verwundert angesichts des groflen Reservoirs
an Bach-Handschriften und Erstdrucken. Inso-
fern sind Neuauflagen des Helm-Verzeichnisses
bereits vorprogrammiert.

Helm Kklassifiziert den Bachschen Werkbe-
stand in folgende Bereiche: A. Instrumental:
I. For Keyboard Instrument Alone; II. Concer-
tos and Sonatinas; III. Chamber Music with
Leading Keyboard Part; IV. Solo Sonatas for
Wind or String Instruments; V. Trio Sonatas;
VI. Other Chamber Music; VII. Symphonies —
B. Vocal: VIII. For Solo Voice(s); IX. Major
Choral Works; X. Choral Works for Special
Occasions — C. Theoretical.

Innerhalb dieser Bereiche wird eine weitere
Unterteilung durch Anwendung der Kategorien
"authentic”, "possibly authentic”, “doubtful”,
"spurious” mit z. T. ausfilhrlichen Kommen-
taren vorgenommen. Helm legt seinem Kata-
log die konsequente Durchnumerierung des
Einzelwerks zugrunde, ein Prinzip, das auch
zum Fallstrick werden kann, z. B. bei neuen
Werkfunden, bei notwendig werdenden Um-
stellungen innerhalb des Katalogs oder ander-
weitigen Korrekturen. Schon die Abweichun-
gen zum Verzeichnis des gleichen Autors im
New Grove sind erheblich. So wurden einzelne
Nummern eliminiert und verindert, andere
mittels eines Dezimalsystems, z. B. H 392.5,
weiter aufgesplittert. Innerhalb einer Werk-
gruppe erfolgt eine strenge chronologische An-
ordnung der Kompositionen, wobei sich Helm
wesentlich auf die verlillichen Angaben des
Nachlafiverzeichnisses (1790, Reprint 1981)
sowie auf neuere Forschungsergebnisse (z. B.
Berg 1985, Busch 1957, Clark 1984, Schulen-
berg 1984, Suchalla 1968, Wade 1981 u. a.)
stiitzen kann. Dort, wo eine exakte Datierung
nicht moglich ist, wird mit zeitlichen Nihe-
rungswerten operiert. Die nicht datierbaren
Werke werden an den Schluf8 der jeweiligen
Werkgruppe gestellt.
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Die Handschriften sind durch Provenienz-
angaben sowie Hinweise auf ihre autographe
Uberlieferung und Bachs Hamburger Haupt-
kopisten Michel niher beschrieben. Eine wei-
tergehende Diskussion der Quelle, z. B. Was-
serzeichen, Papier, Rasuren, Abmessungen,
Schreiber, Besitzgang, wie sie neuerdings das
Analytisch-bibliographische Repertorium der
Werke Johann Sebastian Bachs (Bach Com-
pendium) eindrucksvoll vorfithrt, ist fiir das
Gesamtwerk C. Ph. E. Bachs noch nicht zu
leisten, lag auch nicht in der Absicht des
Autors. Bei den angegebenen Erstdrucken ist
der Bibliotheksnachweis iiber RISM schnell
und unproblematisch zu erbringen. Die Rubri-
ken Neuausgaben und wissenschaftliche Lite-
ratur werden angesichts der rasanten Entwick-
lung im Bereich der C. Ph. E. Bach-Forschung
und -Edition am ehesten der Aktualisierung
bediirfen. Die Incipits sind durchgehend auf
einem System notiert. Als sehr hilfreich er-
weisen sich die beigefiigten Konkordanzen,
Bibliographien und Indizes (zusammen mit
Rachel W. Wade erarbeitet).

Keine Erwahnung z. B. finden die durchaus
als eigenstidndige kompositorische Miniaturen
zu bewertenden Bachschen Notenbeispiele in
Kirnbergers Kunst des reinen Satzes (Teil 2,
1777 und 1779). Doch schmailern solche und
andere Hinweise keineswegs die enorme Ge-
samtleistung, die dieses neue Standardwerk
der Bachforschung darstellt. Der Kenner und
Liebhaber der Musik des zweiten Bachsohnes
wird den jetzt moglichen schnellen Zugriff
auf die wesentlichen Informationen und Daten
eines Werkes — auch in Hinblick auf die seit
1988 ebenfalls unter der Federfithrung Helms
und Wades erscheinende Gesamtausgabe — zu
schitzen wissen und dies durch Zitieren des
,H" anstelle des fritheren ,Wq"” dokumen-
tieren. Das neue Verzeichnis sollte zugleich als
Aufforderung verstanden werden, C. Ph. E.
Bach auch zwischen den Gedenktagen zu ent-
decken.

(Mai 1991) Hans-Giinter Ottenberg

DAVID P. SCHROEDER: Haydn and the
Englightenment. The Late Symphonies and
their Audience. Oxford: Clarendon Press 1990.
X, 219 §., Notenbeisp.
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Es fillt nicht leicht, dieses anregende und
zugleich schwierige Buch zu besprechen. An-
hand der Gattung der Sinfonien, speziell der
spiten Sinfonien, wird der aufklirerische
Aspekt in den Kompositionen Joseph Haydns
zu betrachten und zu interpretieren versucht.
Es darf vielleicht als symptomatisch angesehen
werden, dafl die deutschsprachigen Studien zu
Haydns spiten Sinfonien laut Fufinoten und
Literaturverzeichnis nicht herangezogen wor-
den sind. Zugleich bietet dieses Buch einen
Hinweis, auf welchen Wegen der Englinder
einen Zugang zum Verstiandnis des Werkes von
Joseph Haydn findet oder finden kann. Wenn
die englische Aufklirung auf Haydn so grund-
sitzlich eingewirkt hat, wie in den interes-
santen anfidnglichen Kapiteln zum Verhaltnis
,,Shaftesbury und Haydn”, ,Freimaurerei und
Haydn" nachgewiesen werden will, dann wire
auch aufzudecken, da und wie die Aufklirung
ebenso in den anderen Werken und Gattungen
Joseph Haydns faflbar ist. Und ist der Ein-
fluf von Kants Denken nicht nachhaltiger und
bedeutungsvoller als die Uberlegungen des
Shaftesbury (siehe z. B. die Bemerkungen von
Peter Giilke, Nahezu ein Kant der Musik in:
Musik-Konzepte 41)?

Joseph Haydns ausgeprigte Neigung, mit
Witz und Besonderheiten die Aufmerksamkeit
seiner Zuhorer zu gewinnen, reizt zu Abhand-
lungen, so auch Schroeder, der im zweiten Teil
" Audience Reception and England” anhand der
bereits vorhandenen Literatur zusammenfas-
send den Aspekt der Aufklirung, die Absicht,
Zuhorer zu fesseln, darstellt. Von den Gat-
tungen wird die der Sinfonien Joseph Haydns
im dritten Teil als Beispiel gewihlt, eine
Gattung, die durch Landons englischsprachige
Veroffentlichungen gut dokumentiert und
untersucht ist. Trotz klarer analytischer
Beobachtungen im musikalischen Satz von
Haydns Londoner Sinfonien geht der anfing-
liche festgehaltene Ansatz der Aufklirung ein
wenig verloren oder tritt zu stark in den Hin-
tergrund.

Bei allen vorhandenen anregenden, ein-
leuchtenden und auch tiberzeugenden Details
werden wihrend des Lesens dieses Buches hiu-
figer als sonst Fragen geweckt. Vielleicht bietet
diese Publikation einen Anreiz, Einwirkung,
Bedeutung und Umfang der ,europiischen”
Aufkirung insgesamt im Werk Joseph Haydns
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unter Heranziehung aller einschligigen Auf-
sitze und Studien einmal umfassend darzu-
stellen, ohne bei diesem wichtigen Thema
nicht mehr oder weniger bei der Begrenzung
,Komponist und Publikum” und der ,Situa-
tion und Gestaltung der Sinfonien” zu bleiben.
(Juni 1991) Hubert Unverricht

Mozart in der Tanzkultur seiner Zeit. Hrsg.
von Walter SALMEN unter Mitarbeit von
Gabriele BUSCH-SALMEN, Mom’]{a FINK,
Rainer GSTREIN und Giinter MOSSMER.
Innsbruck: Edition Helbling (1990). 184 S.,
Notenbeisp., Abb.

Zur rechten Zeit im Jahr des Mozart-Jubi-
laums wurde eine Gemeinschaftsarbeit von
Musikwissenschaftlern der Universitit Inns-
bruck veroffentlicht: Eine bekannte, aber bis-
lang zuwenig von der Forschung beachtete
Seite Mozarts, sein Verhiltnis zum Tanz,
wird hierin untersucht, womit unser Wissen
um den Komponisten erweitert wird. In vier
Kapiteln werden das Tanzen in Osterreich
(Monika Fink, Walter Salmen), der Tanz im
Leben Mozarts (Gabriele Busch-Salmen), Mo-
zarts Tanze (Rainer Gstrein, Guiinter Mossmer)
und die Nachwirkungen der Tanzmusiken Mo-
zarts (Walter Salmen) abgehandelt.

,Tanzen in Osterreich” — dieses Kapitel be-
schriankt sich nicht auf Nennen und Beschrei-
ben der Vielfalt von Tinzen, die zu Mozarts
Zeit in Osterreich praktiziert wurden, sondern
geht die Problematik in erheblich umfang-
reicherem Konnex an. Geographisch wird der
gesamte siiddeutsch-osterreichische Raum be-
trachtet, zeitlich bezieht das Kapitel Entwick-
lungen vom Mittelalter bis zum 19./20. Jahr-
hundert mit ein, soziokulturell und soziolo-
gisch — besonders wertvoll und interessant —
sowie choreographisch und musikalisch wer-
den Tanzstitten, Veranstaltungsformen, Tanz-
meister, Musiker, Instrumente, Ensembles
wie auch Uberlieferungen skizziert. So wird
der Fundus tdnzerischer Mannigfaltigkeit, dem
sich Mozart gegeniibersah und auf den er sich
in seinen Werken beziehen konnte, durch-
sichtig, die ganze Breite vom Volkstanz der
Bauern oder Handwerker bis zum choreogra-
phisch komplizierten, hofischen Menuett,
aber auch der Reichtum von Tinzen unter-
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schiedlicher ethnischer Herkunft aufgrund der
Situation im Vielvolkerstaat Osterreich-Un-
garn und des auslindischen Einflusses vom
autochthonen tiiber den schon integrierten,
ehemals fremden bis zum noch immer als
fremd verstandenen Tanz.

Der soziologische Aspekt ist auch fiir das
Kapitel ,Der Tanz im Leben Mozarts” kenn-
zeichnend. Briefstellen, Selbst- und Fremd-
zeugnisse pridzisieren einen Mozart, der eben
nicht zum Klischee eines , leichtfertigen, im-
mer tanzfreudigen und schliefflich verarmten
sowie verkannten Genies” (S. 81) gestempelt
werden kann, sondern welchem Tanz ,Ver-
gnugen und soziale Integritit zugleich” (S. 80)
bedeutete, welcher Tanz innerhalb sozialer
Normen, sozialen Prestiges und sozialer Wer-
tung verstand.

Im Zentrum des Kapitels ,,Mozarts Tinze”
stehen das aristokratische Menuett, der biirger-
liche Kontretanz und der biuerlich-plebejische
Deutsche Tanz — so auch die prinzipielle
Charakterisierung dieser Tanztypen im ersten
Akt von Don Giovanni durch Mozart selbst.
Transparent werden in den einzelnen Teil-
kapiteln die musikalische Struktur, die Ent-
wicklung, die Choreographie, die soziale Funk-
tion der Tédnze, aber auch das nur ,,geringe Aus-
mafl eines Wertgegensatzes von Tanzmusik
und artifizieller Musik” (S. 109), was sich
gerade in Mozarts mit Tanz wie auch immer
zusammenhingender Musik dufert — von den
Gebrauchstinzen (z. B. den Menuetten fir die
Wiener Redoutensile seit 1787) tiber choreo-
graphische Mischformen (etwa zwischen Me-
nuett und Kontretanz) bis hin zu Biihnen-
tinzen und Stilisierungen in Instrumental-
und Vokalwerken. Es werden auch Aussagen
zu Mirschen und Aufziigen sowie zu weiteren
Tanztypen gemacht.

Ein Abri zu ,Nachwirkungen der Tanz-
musiken Mozarts” bis zur Gegenwart sowie
ein Anhang mit Dokumenten, mit choreogra-
phischen Rekonstruktionen (durch Jadwiga
Nowaczek, Ginter Méssmer und nach Georg
Link) und ein Literaturverzeichnis erginzen
die Publikation sinnvoll.

Bleibt weniges kritisch anzumerken: Zwar
wird Gemeinsames, aber auch Unterschiedli-
ches zwischen Deutschem, Landler und Walzer
artikuliert, doch letzteres wird nicht deutlich
(S. 19). Unter die Tanzstitten gehorten wohl
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nicht nur die geschlossenen Riume, sondern
auch der Tanz im Freien und auf dem Dorfplatz
unter der Linde (S. 23). Besser wire es, nicht
schlechthin von Kontretinzen, sondern kon-
kret von franzdsischen oder englischen zu spre-
chen, besonders sofern Erscheinungen abge-
handelt werden, die nur fiir eine der beiden
Auspriagungen zutreffen (S. 110f.). Der Begriff
,Quadrille” ist nicht klar verwendet (nur der
franzosische Kontretanz, S. 109, oder die
Menuett-Kontretanz-Kombination, S. 90, 92,
104, 1122). Auch die Charakterisierung der
frihesten Mozart-Menuette (fiirs Klavier, fiir
Ensemble, als Bearbeitung furs Klavier) ist
unklar (S. 87) Wie nutzt Mozart die Volks-
musik von Ungarn und Slawen? Das erste
Detail aus Abb. 7 ist nicht als aus der Gesamt-
darstellung stammend zu entnehmen (S. 13)
Erleichternd wire gewesen, typisch Osterrei-
chische Worter zu erkliren sowie ein Register
anzufligen.

Das mindert in keiner Weise den Wert
des Buches, das, zudem noch wegen der saube-
ren, ansprechenden Gesamtausstattung (82
Schwarz-Weif}- und Farbabbildungen, Noten-
beispiele, Tabellen und Ubersichten), einen
breiten Leserkreis vom Wissenschaftler bis
zum Musikliebhaber finden wird.

(Juli 1991) Klaus-Peter Koch

ROBERT D. LEVIN' Who wrote the Mozart
Four-Wind Concertante! Stuyvesant, NY:
Pendragon Press (1988). XVIII, 472 S., Noten-
beisp.

Seit langem bestehen Zweifel an der Authen-
tizitat der Symphonie concertante (oder Sinfo-
nia concertante, wie es in einigen Ausgaben
heifit) in Es-dur fur Oboe, Klarinette, Horn,
Fagott und Orchester, die unter dem Namen
Mozarts in einer Partiturkopie aus dem Nach-
laf von Otto Jahn uberliefert ist. Die Meinun-
gen zu diesem Werk reichen von der Uberzeu-
gung, daf es vollstindig von Mozart stamme
und blof in Details von einem Unbekannten
uberarbeitet worden sei (Fr. Blume, A. Ein-
stein), bis zur volligen Verneinung von Mo-
zarts Autorschaft (M. Staehelin u. a.). Robert
D. Levins umfangreiche Untersuchung greift
die Diskussion um das Werk auf und fithrt sie
auf faszinierende Weise fort. Angeregt wurde
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er durch die von Barry S. Brook und Samuel
Baron geduflerte Vermutung, dal die Solopar-
tien der Symphonie concertante in der tberlie-
ferten Gestalt ein Arrangement von Mozarts
Original darstellen, das, wie Briefen Mozarts
an seinen Vater aus Paris zu entnehmen ist, fiir
Fléte, Oboe, Horn, Fagott und Orchester kom-
poniert worden ist und im Rahmen eines Con-
cert spirituel aufgefiihrt werden sollte, wozu es
allerdings nicht kam. Brook und Baron mein-
ten ferner, da der Orchesterpart der Jahn-
Partitur nicht auf Mozart selbst zuriickgehe,
sondern von einem unbekannten Arrangeur des
frithen 19. Jahrhunderts stamme. Die Stim-
migkeit dieser These konnte Levin bereits im
Mozart-Jahrbuch 1976/77 in einem gemein-
sam mit Daniel L. Leeson verfafiten Aufsatz
(On the Authenticity of K. Anh. C 14.01
(297b), a Symphonia [recte: Symphonie] Con-
certante for Four Winds and Orchestra) plausi-
bel machen.

Anhand statistisch-struktureller Vergleiche
mit anderen Konzerten Mozarts werden dort
die erheblichen stilistischen Abweichungen
der Symphonie concertante in der tradier-
ten Gestalt von der Musiksprache Mozarts auf-
gezeigt. Im Jahr 1983 legte Levin eine eigene
Rekonstruktion des gesamten Werks vor
(Barenreiter BA 7137), fur die er die Solopar-
tien ihrer originalen Besetzung entsprechend
(re)-arrangierte und den Orchesterpart nach
Mozartschen Modellen vollstindig neu kom-
ponierte. (Von dieser Rekonstruktion entstand
im gleichen Jahr eine sehr horenswerte Schall-
platteneinspielung.) Sein Buch mit dem etwas
banal und kriminalistisch anmutenden Titel
ist das abschliefende, viele Probleme ausgie-
big vertiefende Ergebnis einer langjihrigen
Forschungsarbeit zur Symphonie concertante,
von der eine Fiille von Anregungen ausgehen
konnte. (Eine deutschsprachige Zusammenfas-
sung erschien bereits im Mozart-Jahrbuch
1986.)

Im ersten Kapitel schildert Levin den
""Historical Background” des Werks, indem er
zunidchst detailliert dessen Entstehungsum-
stinde darstellt, um dann iiberaus scharfsinnig
und kritisch auf seine Editionsgeschichte ein-
zugehen. Das zweite Kapitel (”Style Criticism,
Analysis, and Objectivity”) exponiert das
Hauptanliegen von Levins Arbeit, ein beredtes
Plidoyer fir die Anwendung objektiver Ver-

321

fahrensweisen bei der Beurteilung von Kompo-
sitionen wie der zur Diskussion gestellten
Symphonie concertante, deren Quellenlage
problematisch ist: "a method of evaluation
that would be free from any possible subjec-
tivity” (S. 74). Dazu zidhlt Levin zum einen
das Herausfiltern von spezifischen stilisti-
schen Merkmalen, die nur einem Komponisten
eigen sind, was indes nur moglich ist, wenn
eine sehr grofle Anzahl von Werken darauf
untersucht wird, zum anderen der umfassende
Vergleich mit Werken von Zeitgenossen, der
allein garantieren kann, daf ein bestimmtes
Merkmal nicht auch fir andere Komponisten
zutrifft. Da bislang niemand den Gesamtbe-
stand an Musikwerken einer Epoche iiber-
blicken kann, ist dieses letzte Kriterium aller-
dings wohl nur durch Stichproben zu iiber-
prifen. Das Insistieren auf die Ausschaltung
subjektiver Entscheidungen — sofern dies
uberhaupt moglich ist — kann Levin im tibri-
gen durch den Hinweis auf zahlreiche Fehl-
urteile, die allein durch den individuellen Ge-
schmack einzelner Forscher entstanden sind,
bestens begriinden.

Alle weiteren Kapitel exemplifizieren Levins
methodologische Vorgaben, die ihn eine philo-
logische Kirrnerarbeit leisten lieflen, fiir die
ihm um so mehr Anerkennung gebiihrt, als er
am Ende seiner Untersuchung doch nur eine
Fille an Hypothesen vorweisen kann, von
denen niemand weif, ob sie sich jemals mit-
tels neuer Quellenfunde verifizieren lassen
werden — eine etwas enttiuschende Frucht
langjdhriger und von spuirbarem Enthusiasmus
geleiteten Bemiihungen, wenn es dem Autor
nur um die pure Faktizitit gegangen wire.
Dem ist jedoch nicht so: "Nonetheless, it is
my fervent hope that the fruits of my linguistic
studies will exert a significant influence upon
my colleagues. I am convinced that the ability
to master the language of individual composers
will deeply affect the future course of musical
scholarship” (S. 370). Als methodologisches
Modell ist Levins Buch, so sehr man in Detail-
fragen auch anderer Meinung sein kann als der
Autor, von groftem Nutzen.

Es ist im tibrigen zu bedauern, daf ein Buch,
das auf so Giberzeugende Weise fiir Objektivitit
und Genauigkeit eintritt, so viele Druckfehler
aufweist.

(Miarz 1991) Thomas Seedorf
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Geistliches Leben und geistliche Musik im
frankischen Raum am Ende des alten Reiches.
Untersuchungen zur Kirchenmusik von Joseph
Martin Kraus und ihrem geistlich-musikali-
schen Umfeld. Hrsg. von Friedrich W. RIEDEL.
Miinchen-Salzburg: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1990. 186 S., Notenbeisp. (Studien
zur Landes- und Sozialgeschichte der Musik.
Band 9.)

Der vorliegende Band enthilt die zum Teil
vertieften und erginzten Referate eines Sym-
posiums, das 1986 in dem Odenwilder Ort
Buchen stattgefunden hat. Die Tagung hatte
zum Ziel, die Zusammenhinge und Wechsel-
wirkungen zwischen geistlichem Leben und
geistlicher Musik im Gebiet der frinkischen
Furstbistimer des 18. Jahrhunderts aufzu-
spiiren und unter verschiedenen Blickwinkeln
zu erhellen. Fir dieses durchaus bemerkens-
werte Vorhaben mit seinem interdiszipliniren
Ansatz wurden Forschungsergebnisse sowohl
von Historikern und Kirchengeschichtlern wie
von Musikwissenschaftlern zusammengetra-
gen. Ausgangs- und Kristallisationspunkt meh-
rerer der hier veroffentlichten Untersuchungen
war dabei der Komponist Joseph Martin Kraus,
in dessen Herkunft, Ausbildung und musika-
lischem Umfeld sich viele der in diesem Zu-
sammenhang interessierenden Zeitstromun-
gen widerspiegeln, obwohl sein kirchenmusi-
kalisches Schaffen insgesamt nicht besonders
umfangreich ist. (Kraus wurde 1756 im frianki-
schen Miltenberg geboren und wirkte spiter
als Kapellmeister am Schwedischen Hof; der
Band ist gleichzeitig als 2. Publikation der
Internationalen Joseph Martin Kraus Gesell-
schaft erschienen.)

Nach einem historischen Uberblick von
Friedhelm Jiirgensmeier tiber die Entwicklung
des Erzstiftes Mainz im Zeitalter von Barock
und Aufklirung und im Anschlufl an Hermann
Reifenbergs differenzierte Darstellung der
Formen von Gottesdienst und kirchlichem
Brauchtum erldutert Friedrich W. Riedel die
seinerzeitigen Gattungen, Stilarten und litur-
gischen Funktionen der Kirchenmusik; Tradi-
tionen solcher Art haben etwa auch in dem
frithen Te Deum von Kraus (1776) ihre Spuren
hinterlassen. Gabriela Krombach befafit sich in
zwei Beitrigen zunichst mit den gedruckten
Kirchenmusikwerken von frinkischen Kompo-
nisten des 18. Jahrhunderts, wobei der umfang-
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reiche Katalog von Messen, Offertorien, Ves-
pern und Werken anderer Gattungen Riick-
schliisse auf ein vielfiltiges kirchenmusika-
lisches Leben in Stadt und Land zulifit; an-
schliefend beschreibt sie die Repertoires eini-
ger Kloster-, Wallfahrts- und Pfarrkirchen und
druckt deren Musikinventare ab. Von den
Beeinflussungen des kirchlichen Musiklebens
in Fulda durch das benachbarte Erzbistum
Mainz weifl Axel Beer zu berichten, und Hel-
mut Brosch untersucht das Kirchen- und
Schulwesen im o6stlichen Odenwald wihrend
des 18. Jahrhunderts.

Samtliche bisher genannten Aufsitze haben
den Hintergrund ausgeleuchtet, vor dem in den
folgenden Beitrigen einzelne Aspekte aus dem
Leben und Werk von Joseph Martin Kraus gese-
hen werden. Walter Michel kommentiert seine
Schulzeit am Jesuitengymnasium in Mann-
heim, wo Kraus aufler in der Musik auch in
Sprache, Literatur und Dichtkunst prigende
Anregungen erhielt. ,Mannheimer” Stilein-
flisse, wie sie durch Kompositionen von Holz-
bauer und Winter auf Kraus gekommen sein
durften, zeigen sich dann auch in dem 1773
oder 1775 komponierten Miserere; dies konnte
Magda Marx-Weber nach fundierter Aufarbei-
tung zahlreicher siiddeutscher Miserere-Ver-
tonungen nachweisen. In einem weiteren Auf-
satz vergleicht Gabriela Krombach das Kraus-
sche Motettenschaffen, aus dem die 1783 fiir
Amorbach geschriebene Motette Stella coeli
als reifes Werk herausragt, mit anderen zeitge-
nossischen Werken. Manfred Schuler analy-
siert das 1775 in Buchen komponierte Requi-
em, das trotz mancher satztechnischer Schwi-
chen als ,, eine musikalische Schépfung subjek-
tiven kiinstlerischen Wollens” (S. 163) wirkt.
Bertil van Boer schliefilich behandelt die in
Schweden entstandenen Kirchenkompositio-
nen von Kraus, die auf Grund der konfessionel-
len Situation — der Katholik Kraus lebte hier
in einem lutherisch geprigten Umfeld — kaum
eine liturgische Bindung besitzen und in denen
sich nach Meinung des Verfassers ein ,,sikula-
risierter Humanismus” spiegelt (S. 176; dem-
gegeniber hatte W. Michel dem Komponisten
eine jesuitisch geprigte Lebensanschauung
unterstellt).

Einige kleine Anmerkungen zu der anson-
sten griindlich vorbereiteten Publikation seien
gestattet: Auf S. 9 in Zeile 9 muf die Jahres-
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zahl wohl 1615 (satt 1516) heiflen, ebenso wie
auf S. 41 das Geburtsjahr von Valentin Rath-
geber irrtimlich mit 1628 statt 1682 angege-
ben ist. Die Definitionen von Hymnen als
,gereimte Strophenlieder” und Sequenzen als
,Strophengesinge ohne Reime” (S. 31) sind
zumindest in dieser Knappheit problematisch.
Auflerdem wiren Quellenangaben zu den in
der Tabelle auf S. 151—155 aufgelisteten
Stiicken hilfreich gewesen.

(August 1991) Wolfgang Hochstein

EDWARD NEILL: Niccolo Paganini. Eine Bio-
graphie. Aus dem Italienischen tibersetzt von
Comelia Panzacchi. List Verlag: Miinchen-
Leipzig 1990. 440 S.

Rechtzeitig zum 150. Todestag von Niccolo
Paganini (1782—1840) erschien 1990 diese
umfangreiche Biographie des irischen Musik-
wissenschaftlers Edward Neill, der heute am
Institut fiir Paganini-Studien in Genua arbei-
tet. Der Band kann als die ausfiihrlichste und
serioseste Paganini-Biographie angesehen wer-
den, die in den letzten Jahrzehnten in deut-
scher Sprache verlegt wurde. Neill, der sich be-
reits in den vergangenen Jahren durch die Her-
ausgabe zahlreicher bislang unbekannter Paga-
nini-Briefe einen Namen gemacht hatte, ge-
lang es, die Psyche des italienischen Geigers
und Komponisten in iiberzeugender Weise dem
Leser nahezubringen.

Neill schildert zum Teil minuzids das Leben
dieses Mannes mit all seinen Schwichen. Die
an vielen Stellen zitierten Briefe Paganinis an
seinen Freund, den Rechtsanwalt Luigi Germi,
spiegeln oft eindrucksvoll die inneren Freuden
und Qualen dieses auflergewéhnlichen Men-
schen wider. Es sind nicht nur die liebevol-
len Beziehungen zu seinem Sohn Achille, son-
dern auch die Anfragen an Germi, wie er sich
wohl zu dieser oder jener Liebschaft verhalten
solle. Ein unerbittlicher Kampf mit dem inne-
ren Auftrag, Virtuose zu sein und damit Ver-
pflichtungen des stindigen Reisens auf sich zu
nehmen und der so dringende Wunsch nach
Liebe und Geborgenheit werden plastisch ge-
schildert. Es fillt vor allem auf, daff Neill
durch seine langjihrigen Paganini-Studien
auch zu logischen Schliissen hinsichtlich Paga-
ninis Haltung zum Geld findet. Paganini ist
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seiner Meinung nach ein typischer Genuese,
der geizig im Kleinen und grofziigig im
Groflen ist. Durch zahlreiche Beispiele auch
auf diesem Gebiet gelingt es Neill, viele bis
heute sich hartnickig haltende Meinungen
iber die Schwichen Paganinis zu relativieren
und damit alte Klischees zu entkraften.

Erfreulich ist die Einflechtung zahlreicher
Kompositionsbeschreibungen in den Text. Es
sind meistens solche Werke Paganinis, die nur
wenig bekannt sein diirften. Erwdhnenswert
ist ebenfalls der iiber hundert Seiten starke An-
hang, in dem der Leser u. a. die Autobiographie
Paganinis aus dem Jahre 1828, einen von Paga-
nini 1838 erarbeiteten sehr interessanten Ent-
wurf Giber ein Reglement fiir das Herzogliche
Orchester von Parma, Zeugnisse von Zeitge-
nossen und ein Werkverzeichnis findet.

Ungeachtet all dieser positiven Aspekte, ent-
hilt der vorliegende Band Passagen, die An-
laB zur Kritik geben. Dies gilt fiir eine zum
Teil sehr holprige und nicht immer korrekte
Ubersetzung wie fiir die Recherchen, die Neill
uber Paganinis Reisen durch Europa anstellte.
Dennoch andert dies nicht den giuinstigen Ge-
samteindruck des Buches.

(Mai 1991} Andreas Lange

JOACHIM VEIT: Der junge Carl Maria von
Weber. Untersuchungen zum Einfluf3 Franz
Danzis und Abbé Georg Joseph Vogler. Mainz-
London-New York-Paris-Tokyo: Schott (1990).
455 S., Notenbeisp.

Nach der Lektiire dieser gewichtigen Publi-
kation glaube ich besser zu verstehen, warum
Carl Friedrich Zelter, Leiter der Berliner Sing-
akademie und Freund Goethes, so starke Aver-
sionen gegen den Komponisten des Freischiitz
hegte. Dieser kam nidmlich aus dem von Zelter
so viele Male heftig kritisierten siidddeutschen
Traditionsraum: die stilistischen und theoreti-
schen Einfliisse seines Lehrers Abbé Georg Jo-
seph Vogler waren zu ibermichtig, als daf
sich ihre Spuren in Webers spiterer Schaffens-
zeit verwischt hitten. Moglicherweise sah
auch Weber schon frith diesen Nord-Sud-
Dualismus und denkbare Konsequenzen. Als
Vogler Mitte Juli 1810 seinen Schiiler beauf-
tragte, die , Verbesserungen” Bachscher Cho-
ralsitze zu kommentieren, spricht Weber in
einem Brief an Gottfried Weber von ,,eine(r)
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Arbeit ..., die mir viel Ruf, aber auch verflucht
viel Hunde tiber den Leib hezen kann" (S. 102).
Die Fiille der Fakten, Musikalien und Theo-
retica, die Joachim Veit analysiert, um das
komplizierte Lehrer-Schiiler-Verhaltnis Vog-
ler-Weber, resp. Danzi-Weber zu erhellen, no-
tigt dem Rezensenten Hochachtung ab. Vor-
sichtig abwigend, kurzschliissige Analogien
vermeidend, formuliert der Verfasser seine
Thesen und Erkenntnisse. Er stellt einen ,,dau-
erhaften Einfluf” fest, , den Vogler besonders
durch die Vermittlung seines Harmonie-
Systems auf Harmonik und Satzweise seines
Schiilers ausgetibt hat. ... Entscheidende Verin-
derungen vollziehen sich auch auf dem Gebiet
der Instrumentation; aber auch Webers Form-
denken oder seine Bevorzugung von (im weite-
sten Sinne) ,variierenden’ Techniken, weisen
deutlich auf das Vorbild Voglers hin” (S. 385)
Danzis Einfliisse hingegen werden zuriickhal-
tender als Anregungen ,,zu mehr Klarheit im
Gebrauch der Mittel” (S. 386) beurteilt.

Veits Untersuchungen erfolgen doppelglei-
sig: Sie stecken zunichst unter Zuhilfenahme
mafigeblicher Informationsquellen den lebens-
geschichtlichen Rahmen ab, innerhalb dessen
die Frage eines stilistischen Einflusses tiiber-
haupt erst sinnvoll beantwortet werden kann.
Solche biographischen Kapitel betreffen
Webers frithe Jahre, seine Aufenthalte in
Miinchen 1798—1800, Wien 1803/1804, Stutt-
gart 1807—1810, Mannheim und Darmstadt
1810—1811. Auflerdem fiihrt der Autor weite-
re Belege fir das Fortbestehen der menschli-
chen wie kiinstlerischen Beziehung Webers zu
seinen beiden Mentoren an. Eine von Veit do-
kumentierte ununterbrochene Korrespondenz
bis zum Tode Voglers im Jahre 1814 bezeugt
Webers Wertschitzung dieses Musikers, wie er
auch Danzi gegeniiber bekannte, dieser habe
,,inein kunstlerisches Streben einzig und allein
in einer Zeit aufrecht (erhalten), die mich bald
ganz von meiner urspringlichen Bestimmung
abgeleitet hatte” (S. 59).

Folgerichtig sind auch vielfiltige kiinstleri-
sche Anregungen und Einfliisse zu erwarten.
Der Verfasser sondiert behutsam, welche Wer-
ke Danzis und Voglers als stilistische Leitbil-
der in Frage kommen koénnen. Fiir die unter
Voglers Anleitung komponierten Variationen
op. 5 und 6 148t sich dieser Sachverhalt relativ
unkompliziert erortern, schwieriger stellt er
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sich anhand der spiteren Werke, z.B. der bei-
den Sinfonien und des Klavierquartetts in B-
dur, dar (S. 203ff.). Hier erweist sich das ent-
wickelte Analysekonzept des Verfassers als
tragfihig, weil es die unterschiedlichsten kom-
positorischen Parameter und Techniken ins
Kalkil zieht. Analysiert werden die Variations-
technik, das Voglersche Harmonie-System, die
Satzweise (eingeschlossen die kontrapunkti-
sche Satzweise mit interessanten Argumenten,
die gegen eine Echtheit der sog. Jugendmesse
Webers sprechen), formale Gestaltungsprinzi-
pien sowie Aspekte des Opernschaffens. Zu
den Kernaussagen des Buches gehoren solche:
,Die koloristische Funktion der Harmonik (oft
durch den Kontrast zu rein funktionalen Ab-
schnitten umso deutlicher empfunden), die
Webers Werke auch spiter kennzeichnet, hat
ihren Ursprung in den Anregungen, die Weber
durch die theoretischen und praktischen Wer-
ke seines Lehrers Vogler empfing” (S. 241)
Veit resumiert ferner, ,,dal Weber zahlreiche
Besonderheiten seiner Instrumentationskunst
(etwa die neue Nutzung des Hornklangs, die
,Entdeckung’ des tiefen Klarinettenregisters,
der neuartige Bldserklang, die konzertierende,
charakterisierende Verwendung von Soloin-
strumenten oder die vielfachen Tremolo-
Effekte u.a.m.) schon im Umgang mit Vogler
erlernen konnte” (S. 275).

Auch wenn bei dem gewidhlten Thema die
stilistischen Einfliisse anderer Komponisten
bis zu einem gewissen Grade vernachlissigt
werden konnten, wird es der Verfasser nicht
miide zu betonen, aus wie vielen Quellen der
Webersche Stil gespeist ist, Quellen, die noch
eingehender untersucht werden miissen. Veit
nennt als solche Desiderata die Rezeption der
franzosischen Oper im Deutschland der Jahr-
hundertwende (S. 275), die Stellung von Danzi
und Vogler als Forderer einer deutschsprachi-
gen Opernkunst (S. 338) und — eine Fragestel-
lung von eminent musikhistoriographischer
Bedeutung — das Wirken der Mannheimer
Kompositionstradition auf die , Romantik”
(S. 386f.).

Zwei biographische Exkurse zu Danzi und
Vogler sowie eine umfangreiche Bibliographie
(Literatur, Noten, Archivalien, Briefe) kom-
plettieren dieses neue Standardwerk der
Weber-Forschung.

(Juni 1991) Hans-Giinter Ottenberg
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FRANZ XAVER GRUBER (1787—1863):
Thematisch-systematisches Verzeichnis der
musikalischen Werke. Im Auftrag der Stille-
Nacht-Gesellschaft vorgelegt von Thomas
HOCHRADNER. Bad Reichenhall: Comes Ver-
lag 1989. IX, 161 S. (Verdffentlichungen zur
Salzburger Musikgeschichte. Band 1.)

Hitte der oberosterreichische Lehrer Franz
Xaver Gruber (1787—1863), der an seinen Wir-
kungsorten zugleich Kantoren- und Organi-
stendienste versah, nicht zur Vesper am Heili-
gen Abend 1818 Stille Nacht, heilige Nacht
komponiert, sein Name wire sicher lingst aus
allen wissenschaftlichen Lexika verschwun-
den, und es gidbe auch keine , Stille-Nacht-
Gesellschaft”, die sein Oeuvre gewissenhaft
pflegt.

So aber erfahren wir in dem jetzt von Tho-
mas Hochradner vorgelegten thematisch-syste-
matischen Verzeichnis, dafl Gruber vor allem
seit seiner Anstellung als Chorregent und
Stadtpfarrorganist in Hallein (1835) zahlreiche
Werke fiir den liturgischen Gebrauch, einige
weltliche Lieder und Chére sowie einige Bear-
beitungen von Opernmelodien geschrieben
hat. Alle diese Werke (das Verzeichnis umfafit
193 Nummern) werden mit einstimmigen In-
cipits — nur die Incipits nach Grubers eigen-
hindigen Verzeichnissen sind mehrstimmig
wiedergegeben — fiir jeden einzelnen Satz (lei-
der ohne genaue Textunterlegung) vorgestellt
und mit den notwendigen Angaben zum Um-
fang der Sitze und zu ihrer Besetzung beschrie-
ben. Jeder Eintrag wird durch eine grobe zeitli-
che Einordnung erginzt (nur in den seltensten
Fillen hat Gruber seine Werke datiert) sowie
durch Angaben zum Verbleib des Autographs
bzw erhaltener Abschriften und eventueller
Drucke, wobei in jedem Fall der Originaltitel
der Quelle zitiert wird. Gelegentliche Anmer-
kungen geben nihere Auskunft zum Autograph
oder zur Datierung.

Das Verzeichnis macht deutlich, dafl Gruber
ein Kantor war, der wie die meisten seiner Be-
rufskollegen zahlreiche Werke fiir den liturgi-
schen Bedarf selbst komponierte. Dabei iiber-
wiegen eindeutig die Kompositionen auf deut-
sche Texte und zeigt sich eine auffillige, nicht
weiter erlduterte Bevorzugung der Horner als
konzertierende Instrumente zu den Singstim-
men und der Orgel, die nach Weisung des
Erzbischofs Colloredo aus dem Jahre 1788 zu
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dieser Zeit immer durch einen Kontrabafl
verstarkt war (S. VII).

Auf Textnachweise hat Hochradner, wie er
selbst angibt, verzichtet — es sei denn, die
Texte fanden sich mit Hilfe Biumkers in Salz-
burger oder bayerischen Gesangbiichern (S.
VII). Diese Praxis erweist sich als nicht sehr
sinnvoll, da so nur ein geringer Teil belegt
werden konnte. Vielleicht wiren weitere
Nachforschungen in diesem Bereich in der Tat
schon zuviel wissenschaftlicher Aufwand ge-
wesen, doch daf Hochradner z.B. keiner-
lei Anmerkungen zur Bearbeitung einzelner
Satze aus Haydns Schépfung in der Deutschen
Messe in C VN 55 gemacht hat, bleibt unver-
standlich.

Die Kompositionen erweisen sich nach den
Angaben des Verzeichnisses als ausgesprochen
schlichte liturgische Gesinge, fiir die die Be-
zeichnung Deutsche Messe oder Deutsches
Requiem fast schon zu hoch gegriffen scheint.
Es handelt sich wohl meist um schlichte
homophone Choralsitze (viele Sitze umfassen
nur ca. 20 Takte!), die die Stelle eines liturgi-
schen Gesangs vertreten. Hiermit erweist sich
Hallein als Ort ohne kirchenmusikalische Am-
bitionen und Franz Xaver Gruber als Kompo-
nist, der nicht der , anspruchsvollen” caecilia-
nistischen Gruppe katholischer Kirchenmusi-
ker der Zeit angehorte, sondern der die schlich-
te volksmusiknahe Froémmigkeit in seinen
Werken ausdriickte.

Es ist sicherlich richtig, dafl in letzter Zeit
verstarkt das Schaffen auch derjenigen Kompo-
nisten in einem Verzeichnis dokumentiert
wird, deren Oeuvre nicht unbedingt in einer
wissenschaftlichen Gesamtausgabe gewiirdigt
werden muf, doch bei Franz Xaver Gruber
stellt sich die Frage, ob sein Werk (bis auf
das Lied Stille Nacht VN 145, das auf zehn
Seiten in allen seinen Quellen beschrieben
wird) eine Bedeutung hat, die iiber Hallein
(aber dessen Musikleben man leider nichts
weiter erfihrt) hinausragt. Vielleicht wire vor-
her sogar ein Verzeichnis der Werke Carl Gott-
lieb Herings (1766—1853) wichtiger gewesen,
aber es gibt ja leider keine , Morgen-Kinder-
Gesellschaft”.

(Juni 1991) Irmlind Capelle
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DAVID L. MOSLEY: Gesture, Sign, and Song.
An Interdisciplinary Approach to Schumann’s
Liederkreis Opus 39. New York-Bern-Frank-
furt am Main-Paris: Peter Lang (1990). 200 S.,
Notenbeisp. (New Connections. Studies in
Interdisciplinarity. Volume 3.)

Was sich im Untertitel als interdisziplinire
Anniherung an Schumanns Eichendorff-Lie-
derzyklus ausweist, ist der Versuch, auf die
alte und stindig neu zu stellende Frage nach
dem Wort-Ton-Verhiltnis mit einem semioti-
schen Erklirungsmodell zu antworten. Ein
Lied soll weder einseitig literarisch ("”logo-
centric”) noch einseitig kompositorisch
("musico-centric”) betrachtet, sondern "as
an essentially hybrid expression” (S.3) begrif-
fen werden, denn im Lied verbindet sich ein
poetisches mit einem musikalischen Zeichen-
system zu einem neuen Sinn- und Bezie-
hungsgefiige: "Song is the confluence of po-
etry and music, of sign and gesture, of conven-
tional and possible meaning” (S. 11). Mosley
verkniipft zwei verschiedene zeichentheoreti-
sche Ansitze miteinander, um sie zu einer
Synthese zu fithren.

1. Von Charles Sanders Peirce (1839—1914)
adaptiert Mosley die Unterscheidung zwischen
verschiedenen Zeichenklassen und tibertrigt
dies auf ein semiotisches Modell des Liedes:
Die Dichtung (”poetic representamen’’) wird
im kompositorischen Denken (”lyrical inter-
pretant”) in ein anderes Zeichensystem tiber-
fahrt, wobei beide Zeichentypen in einer
gleichartigen Beziehung zum &isthetischen Ob-
jekt ,Lied” stehen, weil dieses sowohl als
Dichtung als auch als Musik wahrgenommen
werden kann. Im semiotischen Prozef3 der
Liedvertonung potenziert sich diese Zeichen-
beziehung und findet in einem neuen Zeichen-
gefiige eine Synthese: Die semiotische Verbin-
dung von "sign” (Dichtung), "interpretant”
(kompositorisches Denken) konkretisiert sich
als musikalisches Zeichen (”melopoetic repre-
sentamen’ ), das seinerseits rezeptiv zum " lyri-
cal interpretant” wird. Als tertium compara-
tionis semiotischer Konfigurationen, die im
Lied in unterschiedlichen Zeichensystemen
(Sprache und Musik) auftreten, beschreibt
Mosley in Anlehnung an Peirce einen gemein-
samen "ground”. Als "intersemiotic quality”
ist er "a pure abstraction, general attribute,
and pure species, the reference to which con-
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stitutes a quality” (S. 18). Die Divergenz zwi-
schen — vereinfachend gesprochen — vor-
dringlich denotativ bestimmten Sprach- und
konnotativ bestimmten Klangzeichen, vermag
Peirce’s Begriff des "ground” nicht zu lésen.

2. An dieser Stelle bemiitht Mosley George
Herbert Meads (1863—1931) Theorie des Ge-
stus. Der non-signifikante, quasi nicht-sprach-
liche Gestus, in dem sich keine bzw. kaum
eine konventionalisierte Bedeutung manife-
stiert, sondern lediglich eine konnotativ viel-
faltig interpretierbare Prisenz ("preparatory
attitude”) eines Senders kundgibt, wird von
Mosley schlichtweg mit der semiotischen Si-
tuation reiner Instrumentalmusik gleichge-
setzt (S. 20). Den signifikanten, quasi vor-
sprachlichen Gestus dagegen versteht Mead —
salopp formuliert — als symbolische Absichts-
erklarung, die vom Rezipienten als solche auch
denotiert werden kann.

Mosleys "gestural-semiotic method” der
Liedinterpretation besteht darin, " (1) to identi-
fy the crucial seme(s) in the poetry of song, (2)
to identify the crucial gesture(s) in the music
of song, and (3) to define the correspondence
between seme and gesture in the song” (S. 22).
Ich konnte mich des Eindrucks nicht erweh-
ren, dafl hier manchmal Binsenweisheiten in
ein aufwendig gelehrtes Sprachgewand gehiillt
werden. Auf Probleme dieses Ansatzes hier
eingehen zu wollen ist aus Raumgriinden nicht
moglich. Besonders fragwiirdig scheint mir die
reduktionistische und gleichzeitig eindimen-
sionale Stauchung eines komplexen Kunstge-
bildes auf ein einziges Zeichenkonzentrat. Bei-
spielsweise reduziert sich "the essential seme”
der Dichtung ,, Mondnacht” auf "the gramma-
tical matter of subjunctive tense”. Dieser Kon-
junktiv artikuliert sich qualitativ in der Meta-
pher des Als-ob ("as-if-ness”) (S. 84). Die
wesentliche musikalische Geste (”crucial mu-
sical gesture”) des zugehérigen Tonsatzes ist
der gehiufte Gebrauch harmonischer Neben-
funktionen (”secondary function”), in der sich
die Sehnsucht kundgibt. Fazit: " The ground of
the intersemiotic relationship between Eichen-
dorff's Poem and Schumann’s setting is com-
pulsion” (S. 90). Dieser Zwang (" compulsion” )
artikuliert sich in der Dichtung im ,,es war als
ob ... misst” und im Tonsatz als "compulsion
of the dominant for the tonic, of tension for
resolution” ...
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Jeder Einzelanalyse ist der komplette Ab-
druck des Notentextes beigegeben, was die
Lektiire sehr erleichtert. Die zugehérigen
Schenker-Schemata stehen gelegentlich ver-
loren dabei, wo der analytische Kommentar
auf sie nicht weiter eingeht. Druckfehler be-
schrinken sich weitgehend auf das Literatur-
verzeichnis. Zahlreiche Einzelbeobachtungen
finde ich im Gegensatz zum theoretischen
Uberbau iiberzeugend. Den Grundproblemen
der Hermeneutik ist auch durch ein sich objek-
tiv gebardendes zeichentheoretisches Vokabu-
lar nicht zu entkommen.

(Juli 1991) Bernhard R. Appel

DOROTHEA REDEPENNING: Franz Liszt.
Faust-Symphonie. Miinchen: Wilhelm Fink
Verlag (1988). 87 S., Notenbeisp. (Meister-
werke der Musik. Heft 46.)

Dorothea Redepenning, die verdienstvolle
Mitherausgeberin von Franz Liszts Dramatur-
gischen Bldttern und Autorin eines Standard-
werkes tliber das Spiatwerk des Komponisten
(vgl. Mf 39, 1986, S. 166—168), setzt sich
in der vorliegenden Monographie mit einem
der bedeutendsten, aber auch umstrittensten
Werke der Symphonik des mittleren und spi-
ten 19. Jahrhunderts auseinander. Der — ver-
meintliche oder tatsichliche — Anspruch des
Werkes ergibt sich schon aus seinem Sujet.
Ausgehend von der Feststellung: ,Der gebil-
dete Deutsche hingt an seinem ,Faust’ wie an

einem Evangelium ..."” wagt z. B. Richard Pohl
1862 die Voraussage, ,, ... dafl der Liszt'sche
,Faust’ ... eines der populdrsten, wenn nicht

das Allerbeliebteste von seinen Werken wer-
den durfte.” (R. Pohl: Liszt’s Faust-Sympho-
nie, in: NZfM 57, 1862, S. 30) — eine Ein-
schitzung, die sich offensichtlich als falsch er-
wiesen hat.

Die Arbeit gibt zunichst einen konzentrier-
ten Uberblick iiber die Entstehungsgeschichte
der Komposition, wobei im selben Kontext
auch asthetische Grundsatzfragen abgehandelt
werden. Die Analyse des Werkes ist das Haupt-
anliegen des Buches, wobei sich D. Redepen-
ning vor allem auf den ersten Satz (,Faust”)
konzentriert. Die klare und einsichtige thema-
tisch-motivische Analyse vermag — auch in
Ergdnzung der bisherigen Literatur —, einen
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Eindruck davon zu vermitteln, wie Liszt es
schafft, aus der dialektischen Spannung zwi-
schen irritierend heterogener Gestaltung des
Satzes (etwa im Hinblick auf die verschiede-
nen Ausdruckscharaktere) und einer fiir die
Gestaltung der Themen elementaren motivi-
schen Keimzelle (dem tibermifligen Dreiklang
¢ — e — as) eine Synthese in Form eines in sich
konsistenten Kunstwerkes von Rang zu
formen.

Die Gliederung des 1. Satzes lehnt sich eng
an die diesbeziiglichen Ausfithrungen von
Constantin Floros an, wenngleich Redepen-
ning von der herkémmlichen Dreigliederung
der Sonatenhauptsatzform ausgeht und die bes-
ser begriindete Zweiteiligkeit des Satzes (vgl.
hierzu etwa die zitierten Arbeiten von Dahl-
haus, Floros, Gruber und Pohl) nur kurz an-
spricht.

Die Beziehung der formalen Gestaltung des
Faust-Satzes zum iiberkommenen Schema der
Sonatenhauptsatzform und des Sonatenzyklus
ist das Schlisselproblem fiir ein adiquates Ver-
stindnis von Liszts Komposition. Die Schwie-
rigkeit liegt dabei darin, dafl das Schema Expo-
sition — Durchfithrung — Reprise zwar fiir die
historische Aufarbeitung der Auseinanderset-
zung Listzs mit der symphonischen Tradition
wichtig ist, fiir ein Verstdndnis der individuel-
len Losung des Formproblems im ,, Faust'-Satz
jedoch eher hinderlich ist. Die Problematik
wird schon allein darin deutlich, daf Rede-
penning die Takte 297—358 als Durchfithrung
interpretiert (S. 25), Gernot Gruber z. B. jedoch
schon ab Takt 71 die Exposition als beendet
ansieht. Eigentlich wire auf den 1. Satz des
Werkes schon die Argumentation anzuwen-
den, den die Autorin zu recht fiir die Form des
3. Satzes (,Mephisto”) formuliert: ,Fiir den
dritten Satz empfiehlt sich eine Gliederung,
die vom Sonatensatzmodell Abstand nimmt,
den iiber den ganzen Satz verteilten Uberlei-
tungs- und Durchfithrungspartien Rechnung
tragt und die klaren formalen Proportionen
deutlich macht (die eine Gliederung nach der
Sonatenform eher verdecken wiirde) ...” (S.
55). Zudem schrinkt sie die Aussagekraft der
Sonatenhauptsatzform fiir den ,Faust”-Satz
selbst stark ein (S. 42f.).

Geschickt ausgewihlte Dokumente — vor
allem aus dem 19. Jahrhundert — sowie ein
reprasentatives Quellen- und Literaturver-
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zeichnis runden den Band ab. Abschlieffendes
Korrekturlesen wire dem Buch sicherlich zu-
gute gekommen. Zusammenfassend 1ifit sich
feststellen, dafl die vorliegende Monographie
eine wichtige Bereicherung der Liszt-Literatur
darstellt, die Musikwissenschaftler, Musik-
pidagogen und interessierte Laien gleicher-
maflen mit Gewinn lesen diirften.

(Juni 1991) Peter Ramroth

Virtuositdt und Avantgarde. Untersuchungen
zum Klavierwerk Franz Liszts. Hrsg. von Zsolt
GARDONYI und Siegfried MAUSER. Mainz-
London-New York-Tokyo: Schott (1988). 116
S., Notenbeisp. (Schriften der Hochschule fiir
Musik Wiirzburg.)

Ein schmaler Band mit protzigem Titel ent-
halt vier Beitrige, deren Zusammenstellung
sich anscheinend eher lokalen Gegebenheiten
verdankt als einem inhaltlichen Konzept.

Zsolt Gardonyi (Paralipomena zum Thema
Liszt und Skrjabin) behandelt (wieder einmal)
die sog. ,akustische Siebenstufigkeit”, die er
bei Bartok, Debussy, Ravel, Strawinsky und
eben auch bei Skrjabin und Liszt gelegentlich
vorfindet. (Gemeint ist eine Skala mit erhohter
Quart und kleiner Sept, deren Ableitung von
den — allerdings zurechttemperierten — Par-
tialtonen 8 bis 14 behauptet wird.| Diese Dar-
legung ist nichts Neues; nach wie vor erscheint
der heuristische Wert dieses Konstrukts frag-
wiirdig, da es doch nur eine von mehreren das
traditionelle Dur-Moll verlassenden Skalen-
bzw. Akkordbildungen in der Musik etwa seit
der Jahrhundertmitte (scheinbar) erklirt, der
gesamte Kontext also vollig unberiicksichtigt
bleibt. Davon abgesehen, betrifft diese soge-
nannte Skala fast stets auch nur einzelne Ab-
schnitte in Kompositionen; das Finalthema
etwa von Bartdks Sonate fiir zwei Klaviere und
Schlagzeug, das Gardonyi wieder einmal fiir
seine These heranzieht, braucht schon im 5.
Takt einen neuen Ton und wechselt dann in
vollig andere Bereiche, keine Rede davon, daf}
der angebliche , Tonvorrat” im Satz eine maf-
gebende Rolle spielte. Von Gardonyis Behaup-
tung, , daB Skrjabin selbst seinen sogenannten
mystischen Akkord keineswegs als Quartenak-
kord, sondern vielmehr als eine Widerspiege-
lung der Obertdne ansah” (S. 9), ist das Gegen-
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teil richtig: daf nimlich Skrjabin sehr wohl
von einem Quartenaufbau sprach, von Saba-
neevs Theorie der Obertonableitung hingegen
nicht begeistert war. Gardonyi nennt als einzi-
ge Quelle einen (sachlich falschen) Artikel im
Riemann Musiklexikon; daf} seit Jahrzehnten
tiber Skrjabins ,mystischen Akkord” disku-
tiert wird, verrit er nicht.

Thomas Hitzlberger (Zwischen Tonalitt
und Rationalitdt — Anmerkungen zur Sequenz-
und Figurationstechnik bei Liszt), offensicht-
lich im Fahrwasser der ungarischen Theoreti-
ker, zielt auf das Herauspriparieren von aller-
lei Skalen mit unterschiedlichen Ganz- und
Halbtonabstinden (die ,Distanzen” sind fiir
ihn ein Merkmal von ,Rationalitit”, so als ob
nicht auch Dur und Moll durch Tondistanzen
innerhalb der Skala geprigt wiren und als ob
,rational” und ,tonal” ein logisches Gegen-
satzpaar bildeten), wobei er einfach Vorhalts-
tone oder figurative Wechselakkorde grofziigig
zu jeweils einem ,gesamten Tonvorrat” zu-
sammenzieht und sich so — trotz seiner inter-
essanten Detailbeobachtungen zu komplexen
Sequenzierungsverfahren Liszts — Einsichten
in die harmonische Konstruktion verstellt.

Siegfried Mausers Beitrag (Demontage und
Verkldrung: Zur Form und Dramaturgie in den
spdten Klavierstiicken Franz Liszts), der so
kurz ist wie sein Titel vollmundig, ist eine Art
Apergu: Mauser versteigt sich allen Ernstes zu
der Hypothese, Liszts ,Dramaturgie und
Formbildung” wiirden sich ,auf verbliiffende
Weise Vorgidngen in expressionistischen Ein-
aktern nihern”.

Die Studie von Georg Schiitz (Form, Satz-
und Klaviertechnik in den drei Fassungen der
,Groflen Etiiden’ von Franz Liszt), laut Vorbe-
merkung des Bandes eine Hochschul-Zulas-
sungsarbeit, ist als gediegene Analyse unter
formalen, thematischen und pianistischen
Aspekten eine durchaus nitzliche Einfiihrung
in dieses Etiiden-Corpus.

(Juni 1991) Wolfgang Démling

TOMI MAKELA: Virtuositdt und Werkcharak-
ter. Zur Virtuositdt in den Klavierkonzerten
der Hochromantik. Miinchen-Salzburg: Musik-
verlag Emil Katzbichler 1989. 223 S., Noten-
beisp. (Berliner Musikwissenschaftliche Arbei-
ten, Band 37.)
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In dieser von Carl Dahlhaus betreuten Berli-
ner Dissertation wendet sich der finnische
Musikwissenschaftler Tomi Mékeld mit gro-
flem Engagement und bemerkenswerter Akri-
bie einem ebenso reizvollen wie schwierigen
Thema zu, ndmlich dem komplexen und kon-
fliktreichen Verhiltnis von Virtuositit (nicht
als Qualitit eines Musikers oder einer Auffiih-
rung, sondern als charakteristisches Merkmal
einer Komposition) und Werkcharakter, wie er
sich im Laufe der Musikgeschichte, vor allem
in der zweiten Hailfte des letzten Jahrhunderts,
immer mehr verfestigte. , In dieser Arbeit ver-
suchen wir, den Einflu von einigen Faktoren
in den Kompositionen nachzuweisen, die in
engstem Zusammenhang mit der Tradition der
Virtuositat stehen” (S. 10). ,In allen Phasen
geht es um die Untersuchung der Virtuositit in
bezug auf das kompositorische Denken und
den Werkcharakter in der Musik, was selbst-
verstandlich eine Untersuchung dieser Gegen-
stinde im einzelnen voraussetzt ...” (S. 11).
Um diesen Fragen auf den Grund zu gehen, un-
tersucht Mikeld im ersten Teil (,Uber die
Grundlagen der Traditionen von Virtuositit
und Werkbewuftsein: Ansitze zu einer Theo-
rie”) zunichst unter Heranziehung einer Fiille
von Quellen und Studien, z. T. auch zur nicht-
europdischen Musik, wo von ,,Werken” in un-
serem Sinne gar nicht die Rede sein kann, die
,Eigenarten der ausfithrenden Titigkeit an
sich” und die ,,Notwendigkeit der Ausfithrung
und das Komponieren” und kommt zu folgen-
dem Zwischenergebnis:

,Die Behauptung, daff Musik lediglich eine
auszufithrende Kunst sei, ist ebenso falsch wie
ihr Gegensatz: die Ausfithrung macht Musik
als Kunst nicht aus und ist nicht einmal ihre
notwendige Eigenschaft. Ebenso falsch ist es
aber zu meinen, dafl die Ausfithrung ein
Aspekt der Musik sei, die nur in Ausfithrun-
gen selbst untersucht werden kénne. Die Aus-
fihrung ist in der traditionellen abendlin-
dischen Kunstmusik ebenso wie in anderen
Musikkulturen — wenn nicht immer absolut
notwendig — doch immerhin ein so wesent-
liches Element, daf} es nicht verwundern soll-
te, wenn sie mit der Musik als klingende,
strukturierte und kompositorische Kunst auf
vielerlei Weise in Beziehung steht und nicht
nur als Ereignis verstanden werden kann. ...
Die Ausfiihrung hat daher einen Ereignis-
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charakter, der in die Musik als Kunst iiber-
tragen wird ..." (S. 53).

Danach wendet sich Mikelid den , Qualita-
ten der Virtuositit und ihren é&sthetischen
Grundlagen im 19. Jahrhundert” zu und be-
schaftigt sich mit Hugo Riemanns ,spitro-
mantischem Vortragsbegriff”, zieht aber auch
einige bisher zu wenig beachtete theoretische
Auflerungen zu dieser Problematik, u.a. von
Liszt, Friedrich Wieck, Gustav Schilling,
Schumann und Carl Czerny, in seine Betrach-
tungen mit ein. Im dritten Teil erfolgt schlief3-
lich die ,,Analyse der Virtuositit und des , kom-
positorischen Denkens’ in den Klavierkonzer-
ten der Hochromantik” (Chopin, Schumann,
Liszt, Grieg, Brahms und Tschaikowsky, nur
Nr. 1 b-moll), um , Manifestation und Inte-
gration der Virtuositit” am einzelnen Werk
zu zeigen.

,Als ein allgemeines Ergebnis der Untersu-
chungen kann zusammengefafit werden, dafl
die Virtuositdt in den hochromantischen Kla-
vierkonzerten zahlreiche immanent-musikali-
sche Manifestationsformen gefunden hat und
dadurch ein neuer Typus des Virtuosen — des
werkimmanenten bzw. auskomponierten, der
nicht der real Ausfiihrende, dessen Identitit
mit dem Konzertereignis verbunden ist, son-
dern derjenige ist, dessen Identitit sich aus-
schliefllich in der komponierten Textur fixiert
— entstanden ist. Die Klavierkonzerte dieser
Zeit sind buchstablich voller Einzelheiten, die
am leichtesten und wohl auch sinngemifl mit
der werkimmanenten Virtuositit erklart wer-
den konnen. Im allgemeinen ist es die Funk-
tion der Qualititen der Virtuositit, der Rolle
des Solisten als eines werkimmanenten Virtuo-
sen Substanz zu geben. Die Virtuositit ist
nicht mehr duflerlich, sie ist nicht ein Aspekt
auflerhalb des Werkdenkens des Komponisten
oder der geplanten Werkkonstruktionen, son-
dern gehort zu dieser Gattung als ein struktu-
relles und in der musikalischen Textur erkenn-
bares Element” (S. 167).

Diese Erkenntnisse sind natiirlich nicht neu,
aber bisher kaum mit solcher niichternen und
prazisen theoretischen Fundierung erarbeitet
worden. Mikeli analysiert die bekannten Kla-
vierkonzerte, dazu erfreulicherweise zu Ver-
gleichszwecken auch die Klavierkonzerte von
Mendelssohn, Anton Rubinstein und Saint-
Saéns, nicht nach herkommlichen Mustern,
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sondern versucht vor allem, das vielschichtige
Verhiltnis zwischen dem Virtuositit exponie-
renden Soloinstrument und dem mehr oder
weniger ,begleitenden” Orchester, zwischen
virtuoser Spielfreude und ,,sinfonischer” Kon-
zeption, zu kliren.

,,In allen Konzerten scheinen die Komponi-
sten vielfiltig mit den Qualititen der Virtuo-
sitdit kompositorisch zu ,spielen’: z. B. bei
Liszt und Tschaikowsky kann man dem Soli-
sten leicht als charakteristischem Indivi-
duum von Rolle zu Rolle, Konstellation
zu Konstellation folgen. Die Uberginge sind
in bezug auf die Qualitdten der Virtuositit
iiberwiegend gleitend oder sie wirken absicht-
lich konzipiert. Die Virtuositidt des Solisten
ist ein kompositorisches Element und muf
unbedingt beriicksichtigt werden, wenn man
diese Kompositionen als Werke in bezug auf
ihre strukturelle Vielfalt und Einheitlichkeit
bzw Wirkung und Inhalt (0. 4. m.) untersucht
oder gar ,isthetisch’ bewertet: die Qualititen
der Virtuositit haben eine strukturbestim-
mende Bedeutung. Im Vergleich zu den Kon-
zerten von Rubinstein oder Mendelssohn ent-
steht aus den Qualititen der Virtuositit ein-
deutig — im Zusammenhang mit denen des
Werkdenkens im traditionellen Sinne — bei
Liszt ein struktureller Aufbau. die Qualititen
sind nicht nur einzeln und getrennt zu finden,
sondern sie gehen ineinander iiber und folgen
dabei allgemeinen Prinzipien der Strukturbil-
dung” (S. 163).

Es ist hier nicht moglich, auf viele weitere
Aspekte dieser ebenso anregenden wie z. T
sehr abstrakten Studien einzugehen. Gewif3
steht der Aufwand an ideengeschichtlichen
und theoretischen Erwigungen, Analysen, Ta-
bellen und Schaubildern nicht immer in einem
verniinftigen Verhiltnis zu den Ergebnissen,
die selten iiberraschen kénnen, doch entschi-
digen viele kluge und erhellende Bemerkungen
im Detail fiir die Miihsal der Lektiire. Erfreu-
lich ist die ungewohnlich geringe Anzahl von
kleineren sachlichen Irrtiimern und Druckfeh-
lern, bewundernswert das tadellose Deutsch,
das nur gelegentlich in jenen typischen ver-
quollenen Dissertationsstil abgleitet, wie man
ihm leider sonst hiufig begegnet. Das beein-
druckend umfangreiche Literaturverzeichnis
(S. 177—185) und die zahlreichen Notenbei-
spiele (S. 187—223) erhohen den Wert einer
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Publikation, die zu weiteren Forschungen auf
diesem Terrain Anstofle geben sollte.
(Januar 1991) Joachim Draheim

EVA-MARIA LIMBERG: Richard Wagner-Bi-
bliographie. Problemanalyse und Vorstudien
zu einer neu zu erstellenden Personalbiblio-
graphie. Frankfurt am Main-Bern-New York-
Paris: Verlag Peter Lang (1989). 114 S. (Arbei-
ten und Bibliographien zum Buch- und Biblio-
thekswesen. Band 7.)

Nicht die Vorlage einer ,fertigen” Richard
Wagner-Bibliographie, sondern — wie der
Untertitel mitteilt — eine theoretische, die
wissenschaftliche Basis fiir ein solches Projekt
erarbeitende Studie ist die Intention der vorlie-
genden Publikation. Im ersten Kapitel unter-
sucht die Autorin die spezifischen Probleme
einer musikalischen Personalbibliographie,
um auf dieser Grundlage Kriterien zu erstellen,
mit deren Hilfe das vorhandene bibliographi-
sche Material iber Wagner erschlossen und —
hierauf aufbauend — die Konzeption einer zu-
kiinftigen Wagner-Bibliographie entwickelt
wird. Diese Kriterien, Auswahl, Inhalt, Anlage
und Anordnung einer Bibliographie betreffend,
werden leider nur in tabellarischer Form mit
Stichworten, knappen Thesen und Fragen for-
muliert und bleiben, ohne erliuternde Ausfiih-
rung, zum Teil recht abstrakt. Erst im Kontext
der beiden folgenden Hauptkapitel werden sie
konkreter gefalt, und der Umgang mit jenen
Kriterien erweist sich weiterhin als durchaus
kritisch (z.B. bei Besprechung von Herbert
und Henrik Barths Internationaler Wagner-
Bibliographie).

Die Analysen des zweiten Kapitels beruhen
auf zwolf, im Rahmen der bibliographischen
Situation reprdsentativ ausgewihlten Wagner-
Bibliographien, die in einem Zeitraum von
iber hundert Jahren, beginnend mit Emerich
Kastners Wagner-Catalog (1878), erschienen
sind. Ein Verdienst der Autorin ist es, hierbei
uber den engeren Zweck einer auf eine aktuelle
Wagner-Bibliographie hinzielenden Material-
analyse hinaus die Verkniipfung des geschicht-
lich sich iandernden Standorts der Wagner-
Diskussion mit den jeweiligen bibliographi-
schen Leistungen aufzuzeigen. Als grund-
legend fiir die Erschlieffung der dltesten Wag-
ner-Literatur, aber auch als Materialbasis fiir
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die Erforschung der frithen Wagner-Rezeption
erweisen sich die Arbeiten von Emerich Kast-
ner und Nikolaus Oesterlein (Katalog einer
Richard Wagner-Bibliothek, 1882ff.). Fir die
Jahrzehnte von Wagners Tod bis zum Ende des
Zweiten Weltkriegs zeigt Eva-Maria Limberg,
daf die ideologische Auseinandersetzung mit
Wagner auch auf die bibliographische Beschif-
tigung mit dem Komponisten sich auswirkte.
Und in der Entwicklung nach 1945 schliellich
werden zwei Hauptlinien gesehen: Auf der
einen Seite steht der umfassende, aber von er-
heblichen bibliographischen Mingeln behafte-
te Ansatz der Internationalen Wagner-Biblio-
graphie (Bayreuth 1956—1979), eine andere
Tendenz verfolgen die im Zuge der modernen
wissenschaftlichen Wagner-Forschung ent-
standenen Spezialbibliographien (wie z.B.
Cecil Hopkinsons Musikalienbibliographie zu
Tannhduser, 1973). Die Autorin kommt daher
zu dem Schluf}, daf trotz der Fiille an biblio-
graphischen Arbeiten zum Thema Wagner eine
,zuverldssige wissenschaftliche Bibliographie

. ein dringendes Erfordernis der Wagner-
Forschung” bleibt (S. 73).

Nachdem dieses zukiinftige bibliographische
Grofprojekt an fritherer Stelle der Arbeit be-
reits in drei Teilbereiche gegliedert wurde —
Musikalienbibliographie, subjektive Schrift-
tumsbibliographie (Wagners literarische Wer-
ke) und objektive Schrifttumsbibliographie
(Schriften iber Wagner) —, konzentrieren sich
die konzeptionellen Uberlegungen des dritten
Kapitels allein auf den letzten Bereich; denn
mit dem 1986 erschienenen Wagner-Werk-Ver-
zeichnis und der im Rahmen der Wagner-
Gesamtausgabe geplanten Schriften-Biblio-
graphie sind die beiden anderen Felder bereits
bearbeitet bzw. skizziert. In ihren Uberlegun-
gen zu einer objektiven Wagner-Bibliographie
und mit ihrem Vorschlag zu einer inhaltlichen,
die Materialmassen strukturierenden Systema-
tik, versucht Eva-Maria Limberg, Konsequen-
zen aus der Geschichte der Wagner-Bibliogra-
phie zu ziehen und zugleich in pragmatischer
Weise ein Hilfsmittel zu entwerfen, das den
aktuellen Stand der Wagner-Forschung wie
deren Tradition umfassend widerzuspiegeln
verspricht.

(Mirz 1991) Peter Ackermann
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ANETTE INGENHOFF: Drama oder Epos!
Richard Wagners Gattungstheorie des musika-
lischen Dramas. Tiibingen: Max Niemeyer
Verlag 1987. IX, 139 S. (Untersuchungen zur
deutschen Literaturgeschichte. Band 41.)

Anette Ingenhoffs Untersuchung geht von
einer These aus, die besagt, daf Richard Wag-
ner eine gegeniiber dem klassischen Dramen-
begriff modifizierte gattungsisthetische Kon-
zeption des Dramas vertrete, in die epische
Momente in entscheidender Weise eingebun-
den seien. Diese These einer Arbeit voranzu-
stellen, die eine Gattungstheorie des musikali-
schen Dramas Wagners erst noch entwickeln
mochte, ist insofern legitim, als die Autorin
auf eine umfangreiche Literatur verweisen
kann, in der die Verknipfung von Dramati-
schem und Epischem bei Wagner bereits hin-
reichend nachgewiesen wurde. Ihr geht es viel-
mehr um die Beantwortung der Frage, ob diese
episch-dramatische Gattungsmischung eine
unkalkulierte Folge der kiinstlerischen Praxis
oder Element einer durchgebildeten Theorie
des musikalischen Dramas darstellt.

Daf} die Struktur des Wagnerschen Musik-
dramas — und hier bezieht sich die Autorin
primar auf den Ring des Nibelungen — Resul-
tat einer mit sehr viel Engagement betriebe-
nen theoretischen Reflexion ist, wird an einer
Analyse des mittleren, dichtungstheoretischen
Teils von Oper und Drama entwickelt. Diese
Analyse, literarhistorisch weit ausholend, bil-
det den Kern der Arbeit und versucht von ver-
schiedenen Seiten her die Aufhebung der Gat-
tungsgrenzen zwischen Drama und Epos als
spezifische Leistung Wagners herauszustellen.
Besonderes Gewicht legt die Autorin auf Wag-
ners Auseinandersetzung mit den Dramen
Shakespeares sowie mit Drama und Gattungs-
asthetik bei Goethe und Schiller. Gerade am
Verhiltnis zu Shakespeare wird die Wagner-
sche Denkweise transparent, die ungeachtet
des historisch Beweisbaren eine Literaturge-
schichte als Vorgeschichte des Musikdramas
konstruiert. Denn Anette Ingenhoff zeigt, dafl
Wagner das Drama Shakespeares als Dramati-
sierung des mittelalterlichen Romans darzu-
stellen versucht, mit der Absicht, die um 1850
asthetisch aktuelle Literaturgattung, den Ro-
man, in die Vorgeschichte des Musikdramas zu
ricken und obendrein das mittelalterliche
Epos als dessen Stoffquelle zu rechtfertigen.
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Konsequent wird in einem eigenen Kapitel
uber Wagners Romankritik seine These von
der mythischen Wurzel des modernen Romans
untersucht, eine Konstruktion, die Wagner
vornimmt, um den Mythos als stoffliche und
strukturelle Basis des Musikdramas zu legi-
timieren. Der Wagnersche Mythosbegriff —
Gegenstand des Schlufkapitels — erweist sich
in dieser Konstruktion jedoch keineswegs als
restaurativ, sondern als ein Reflex von Zeit-
geschichte. Und so kommt die Autorin zu
dem Schluf}, dal Wagner in Oper und Drama
eine Gattungstheorie des Dramas entwickelt,
die nicht auf den antiken Mythos und damit
auf die aristotelischen Dramengesetze zuriick-
greift, sondern aktuelle, politische Gegenwart
in einen neukonstruierten Kunstmythos dsthe-
tisch tbersetzt und hierdurch eine offene, das
Epische integrierende Dramenform konstitu-
iert — eine Gattungstheorie, die (wie die vier
Exkurse im Anhang des Bandes verdeutlichen)
im Ring des Nibelungen kunstlerische Praxis
wurde.

(April 1991) Peter Ackermann

FRANZ HAJTAS: Studien zur frithen Verdi-
Interpretation. Schalldokumente bis 1926.
Frankfurt am Main-Bern-New York-Paris: Peter
Lang (1990). 210 S., XXXIII, Notenbeisp. (Eu-
ropdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI
Musikwissenschaft, Band 47.)

Hajtas, auch promovierter Priester, bezieht
als ausgebildeter Sianger eigene Erfahrungen in
seine Heidelberger Dissertation ein. Sein Aus-
gangspunkt war die — etwas verquer formu-
lierte — Frage, ,,ob die interpretatorische Frei-
heit, die sich viele frithere Interpreten erlaubt
haben, von Verdi gebilligt wurde oder nicht”.
Eher kursorisch und unsystematisch angefiithr-
te Selbstzeugnisse Verdis zum Singen (auf der
Biihne) einerseits, Klavierausziige andererseits
bilden die Bezugspunkte. Sein Material sind
,akustische” (also die den , elektrischen” bzw.
elektroakustischen vorausgehenden) Aufnah-
men, deren Klangbild technisch ziemlich be-
schrankt ist. Die Auswahl von 205 Aufnahmen
mit 108 Interpreten bezieht sich (unter Aus-
schluf von Walzen) auf die Schallplatten-
Sammlung des ORF-Mitarbeiters Horst Spring-
auf. Daf} sie ,reprisentativ” sei, ist unwahr-
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scheinlich (allein fir 1898—1908 z. B. wurden
1633 Einspielungen verzeichnet, und der im-
merhin nicht unprominente Gigli z.B. tritt
uberhaupt nicht auf), aber fur Hajtas’ Unter-
suchung sekundir. Einige weiterfithrende
Hinweise lassen sich schon den Interpreten-
Biographien entnehmen, die Hajtas aus ver-
schiedenen Quellen kompilierte. Mehrere An-
hinge erschlieflen registerartig die behandelten
Aufnahmen: Interpreten, deren Gesangslehrer,
chronologische Listen der Aufnahmen nach
Opern oder Interpreten angeordnet, alphabeti-
sche Listen nach Operntiteln oder Interpreten-
namen.

Im Hauptteil mifit Hajtas die Aufnahmen an
den jeweils frithesten Klavierausziigen (im
Verdi-Institut in Parma), zieht aber fallweise
auch spatere Ausgaben mit heran. (Im Unter-
schied zum Orchestersatz lassen sich die Vo-
kallinien unter der Hiille des Rauschpegels und
anderer technisch bedingter Unzulinglichkei-
ten noch am ehesten beurteilen.) Mit Singern
wie Battistini, de Reszke, Maurel, Tamagno
sind Mitarbeiter und Zeitgenossen Verdis ver-
treten. Bei seinen Analysen folgt Hajtas dem
Alphabet von Aida tiber Macht des Schicksals
und Maskenball (die im Anhang als Forza und
Ballo figurieren) bis Trovatore. Obwohl es z. B.
von Aida schon 1906/07 eine Art Gesamtauf-
nahme gibt, beschrinkte sich das Schallplat-
tenrepertoire durchweg auf einzelne ,Schla-
ger”. Vom Falstaff z.B. zitiert Hajtas nur die
Kiurzest-Arie Quand’ero paggio. Hajtas geht als
Singer und nicht als Philologe an die Interpre-
tation heran — und dabei ziemlich weit. Im
Vollzug verwandelt sich die Frage nach der Art
und dem Grad interpretatorischer Freiheit in
die Frage nurmehr nach dem Wie und Warum.
Und die resiimierende Antwort lautet: ,Eine
Auffihrung ... ohne alle Verzierungen und
extra hohe Noten, die nicht in der Partitur ver-
zeichnet sind, beraubt diese Musik ihres pul-
sierenden Lebens.” Das generalisierende Ur-
teil, das Hajtas dsthetisch allgemein mit dem
Prinzip Auffihrung als Vollendung und Verle-
bendigung des Werks und speziell mit Beru-
fung auf Verdis Kategorie des effetto legiti-
miert, braucht man nicht zu teilen. Hajtas 1483t
es aber diskutabel werden, indem er im einzel-
nen mit zahlreichen minutids transkribierten
Notenbeispielen Text und klangliche Realisie-
rung vergleichbar macht. Blofer Sangerwillkiir
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liefert er so durchaus keine Legitimation, viel-
mehr durch die akribische Versenkung ins
Detail Materialien fiir eine historische, aber
auch aktuelle Asthetik des Operngesangs.

(April 1991) Hanns-Werner Heister

HELGA ZIMMERMANN: Untersuchungen
zum Kompositionsunterricht im Spannungs-
feld von Traditionalismus und Neudeutscher
Schule, dargestellt am Beispiel der Lehrtdtig-
keit Friedrich Kiels (1821—1885). Hagen:
Kommissionsverlag v. d. Linnepe 1987. 233 S.,
Notenbeisp. (Forschungen zur westfilischen
Musikgeschichte. Heft 5.)

Rezensionen pflegen mit der Darstellung
und Diskussion des Inhalts eines Buches zu
beginnen und Ausstattung und verlegerische
Betreuung erst in der Coda zu streifen. Im vor-
liegenden Fall aber, einer Siegener Dissertation
von 1987, ist man zur Umkehrung der tibli-
chen Rang- und Reihenfolge gendtigt. Denn die
Notenbeispiele, mit denen die Autorin ihre Ar-
beit aus gutem Grund reichlich ausstattet
(welcher Leser hat schon die Klaviervariatio-
nen op. 1 von Hugo Kaun oder die Violin-
Sonate a-moll von Zygmunt Noskowski zur
Hand?), sind zu einem ganz erheblichen Teil
vollig unleserlich. Einigen anderen, sofern sie
nicht (S. 194) auf dem Kopf stehen, kann durch
Nachziehen der Notenlinien, der Hilse und
Fihnchen ein wenig aufgeholfen werden. Der
Nutzen des Buches, das den Kompositions-
unterricht Friedrich Kiels vor allem auch durch
Untersuchungen an Kompositionen seiner
Schiiler zu erhellen sucht, wird durch diese
Nachlassigkeiten erheblich beeintrichtigt.

Die Musik Friedrich Kiels erlangte auch zu
seinen Lebzeiten kaum mehr als regionale Be-
deutung. Als Lehrer aber, zunichst fiir Klavier
und Theorie, dann fiir Komposition hat Kiel
zwischen 1845 und 1885 mehrere Generatio-
nen von Musikern ausgebildet, die in einfluf-
reiche Positionen in den nérdlichen Teilen
Deutschlands und im Ausland gelangten und
dort das Musikleben prigten. Diese pidagogi-
sche Titigkeit Kiels versucht Helga Zimmer-
mann in ihrem Buch zu rekonstruieren. Sie hat
zu diesem Zweck im Archiv der Berliner Mu-
sikhochschule, an der Kiel seit 1870 unter-
richtete, nach Dokumenten gefahndet, sie hat
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Schriften der Kiel-Schiiler studiert und Kom-
positionen, die wihrend der Studienzeit bei
Kiel entstanden, untereinander und mit ent-
sprechenden Werken des Meisters verglichen.

Zimmermann beginnt mit einer Kurzbiogra-
phie und einer knappen Darstellung des Berli-
ner Akademiker-Umfelds, um dann in einem
ersten Hauptteil detailliert Giber Kiels Schiiler-
kreis zu informieren. Neben Siegfried Ochs
und Heinrich Barth findet man in ihrer Liste
auch Hindemiths Lehrer Arnold Mendelssohn
und den Englinder Charles Stanford. Im fol-
genden Kapitel wertet sie Berichte der Schiiler
uber Kiels Unterricht aus, der wesentlich auf
der Verschrinkung von Harmonielehre, Kon-
trapunkt und Formenlehre beruhte. Kiel beton-
te das lineare Moment des Tonsatzes, welches
niemals der harmonischen Progression ge-
opfert werden diirfe, und die formkonstituie-
rende Rolle der Harmonik, die sich in der
,durchgehenden Grundtonart als Bezugszen-
trum” (S. 84) manifestiere. Die anschliefen-
den , Untersuchungen zu den Schulkomposi-
tionen der Kielschiiler” bilden das Herzstiick
der Arbeit und sind gegliedert in Bemerkungen
zur ,,Melodik und Themenbildung”, zu den
,Instrumentalgattungen der Schiilerkomposi-
tionen” und ,,zur Harmonik”. An Charakteri-
stika der Kiel-Schule nennt die Autorin u.a.
eine regelmifige Themenstruktur, eine Vorlie-
be fir kontrapunktische Variationen und fiir
Gruppenbildung innerhalb der Variations-
zyklen, das Ubergewicht der Exposition und
des 1. Themas in Sonatensitzen sowie eine
weitgehende Beschrinkung auf nahverwandte
Tonarten und sparsame Verwendung der Chro-
matik. Ein abschliefendes Kapitel, das nicht
auf neuem Quellenmaterial beruht, sondern
Angaben aus Lexika kompiliert, enthilt Hin-
weise zur ,Stellung der Kielschiiler im Mu-
sikleben der Jahrhundertwende”.

Der methodische Ansatz, den miindlichen
Unterricht aus Berichten und Kompositionen
der Schiiler zu rekonstruieren, leuchtet ein.
Zweifelhaft erscheint hingegen, ob der Ansatz
in jedem Fall konsequent durchgefiihrt wurde.
So hitte die Untersuchung der Schiiler-Berich-
te, deren Ergebnisse ein wenig unspezifisch
ausfallen, aus der Diskussion des Verhiltnisses
von Kiel zu seinem Lehrer Dehn und ihrer Stel-
lung in der musiktheoretischen Tradition pri-
zisere Kriterien gewinnen konnen (die Inhalts-
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angabe von Cherubinis Cours de contrepoint et
de fugue, S. 751f., reicht dafiir nicht aus). Im
analytischen Teil herrscht bisweilen Verwir-
rung in Grundbegriffen (S. 116: Fortspinnung,
Entwicklung); harmonische Prozesse sind
meist nur grob klassifiziert, nicht im Detail
analysiert (und die Klassifizierung scheint stel-
lenweise problematisch, S. 189: In Paderews-
kis 9. Variation handelt es sich, wenn man aus
dem mitgeteilten Ausschnitt urteilt, um eine
Zwischendominante, nicht um eine enharmo-
nische Modulation). Die Autorin verwendet
dartiber hinaus eine Buchstaben-Chiffrierung,
von der nicht ganz klar ist, was sie reprisentie-
ren soll (auf den Seiten 101 ff. wohl Motive, auf
S. 167 vermutlich Perioden, Phrasen, jeden-
falls ausgedehntere Partikel). Die allbekannten
Nachteile des Buchstaben-Verfahrens werden
noch dadurch gesteigert, daf die Autorin, statt
sich auf grobe Charakterisierung von Teilen zu
beschrinken, um feinste Differenzierungen be-
miiht ist und so ein Bezeichnungsdickicht pro-
duziert, das schlechterdings undurchdringlich
ist (S. 119: a;"”, a,, b etc.).

Eine kurze Anmerkung verlangen die reichli-
chen Zitate aus Schriften von Carl Dahlhaus,
die mitunter irritierend verkiirzt sind. So hat
die Charakterisierung unterschiedlicher kom-
positorischer Verfahren bei Brahms und Wag-
ner ihre Pointe im Original darin, daf dieser
Differenzierung eine gemeinsame Problematik
zugrundeliegt (Zur Problemgeschichte des
Komponierens, in: Zwischen Romantik und
Modeme, Miinchen — Salzburg 1974, S. 59).
Auflerhalb dieser Fragestellung und auflerhalb
einer Problemgeschichte des Komponierens
liest sich die Passage wie eine Reihung stili-
stischer Merkmale (Zimmermann S. 85).

(Juni 1991) Thomas Kabisch

RENATE GRASBERGER: Bruckner-Ikonogra-
phie. Teil 1: Um 1854 bis 1924. Unter Mit-
arbeit von Uwe HARTEN. Graz: Akademische
Druck- und Verlagsanstalt 1990. 250 S. (Anton
Bruckner, Dokumente und Studien. Band 7.)

Wenngleich die biographische Literatur zu
Anton Bruckner nicht gerade sparlich zu nen-
nen ist und dessen physische Erscheinung von
Anfang an mit (photographischem) Bildmate-
rial einigermafen gut belegt war, so lag es doch

Besprechungen

nahe, die nunmehr vom Linzer Anton-Bruck-
ner-Institut seit lingerem zusammengetrage-
nen Dokumente und deren Nachweise (Photo-
graphien; Portritgemalde, -biisten; Graphiken,
Scherenschnitte, Medaillen und anderes) in
Buchform zu prisentieren.

Was die zu Lebzeiten Bruckners angefertig-
ten Portrits betrifft, so konnte gegeniiber der
wichtigen Vorarbeit von Heinz Schény (Anton
Bruckner im zeitgenéssischen Bildnis, 1968)
freilich nicht allzu viel Neues mehr beige-
bracht werden. Nachdem das Ganzportrit mit
Noten(?)rolle (Schony F 2j; dort ,, 1863") ohne
nihere Begrindung wieder ins Jahr 1854 vor-
datiert wurde, liegen nun mit 87 Nummern
samtliche erreichbaren Bildquellen aus vier
Lebensjahrzehnten vor; freilich stammt der
weitaus grofite Anteil davon (iiber 85 Prozent)
aus dem letzten Jahrzehnt.

Insbesondere abhingige Repliken, Karikatu-
ren oder beildufige Skizzen von Schiilerhand
sind es, die das Korpus dieser Dokumentation
anwachsen haben lassen. Die posthumen Bild-
nisse zeigen Bruckner unter anderem auf Not-
geld, Briefmarken und immer wieder im Kreis
der musikalischen Himmelsbewohner; wie zu
erwarten, erweist sich dieses Repertoire zu
einem groflen Teil (etwa die Hilfte) von nur
wenigen Stamm-Portrits abgeleitet.

Die vorliegende Ikonographie will als Ver-
zeichnis verstanden sein; wenn auch die be-
wufite Einschrinkung des Informationspoten-
tials, das die Sammeltitigkeit des Bruckner-
Instituts angehduft haben diirfte (Besitzer/
Fundorte; Nachweise von Reproduktionen), in
diesem Rahmen ein wenig befremdlich wirkt,
so wird der Auskunft Suchende im Normalfall
(was ist das?) wohl weitgehend zufriedenge-
stellt werden. Im Gegensatz zu H. Schénys
detaillierten Beschreibungen beschrinkt sich
R. Grasberger auf knappe Angaben dessen, was
zu sehen ist; leider ist die Wiedergabe vieler
Photographien erheblich graustufenirmer als
etwa in Schonys Katalog. Hier vermag auch der
Farbteil mit seinen 25 Reproduktionen den Be-
nutzer nur halb zu trosten.

Der Bild-Katalog, der die datierbaren Quel-
len bis 1924 auffithrt sowie die Liste der un-
datierten Bild-Dokumente mit den makabren
Aufnahmen von der Sarkophagéffnung 1921
(nach Grasberger dem Bereich der ,,Dokumen-
tation” entriickt) schliefit, soll mit einem
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zweiten Band, der die Produktion nach 1924
(dem hundertsten Geburtsjahr Bruckners)
beinhaltet, komplettiert werden. Wiinschens-
wert wire dariiber hinaus jedoch noch ein wei-
teres Werk, das den interpretierenden Schritt,
der den ikonographischen Ansatz erst , bedeu-
tend” macht, vollzieht.

(Tuli 1991) Thomas Roder

STEFFEN LIEBERWIRTH: Anton Bruckner
und Leipzig. Die Jahre 1884—1902. Graz: Aka-
demische Druck- und Verlagsanstalt 1988.
143S., Abb. (Anton Bruckner. Dokumente und
Studien. Band 6.)

Die ,,dem Gewandhaus zu Leipzig und dem
Anton Bruckner Institut Linz” gewidmete
Schrift des langjahrigen Dramaturgen des Leip-
ziger Gewandhauses dokumentiert mit einem
zum grofleren Teil neu erschlossenen und hier
erstmals vollstindig aufbereiteten Quellen-
material die Leipziger Bruckner-Rezeption von
1884, als zum ersten Mal ein Bruckner-Werk
in Leipzig erklang, bis zum Jahr 1902, von dem
an man von einer , zielgerichteten Bruckner-
Pflege in Leipzig” sprechen kann. Der anschau-
lich geschriebene, mit zahlreichen Bildern und
Faksimiles (von Programmzetteln und Rezen-
sionen) reich illustrierte Text Lieberwirths —
mit dem nahezu vollstindigen Abdruck der re-
levanten Leipziger Zeitungs-Rezensionen und
wichtiger Korrespondenz, mit einem im An-
hang mitgeteilten detaillierten chronologi-
schen Verzeichnis der Leipziger Konzerte mit
Werken Bruckners und einem umfassenden
Register zum Nachschlagen — verleiht dieser
Studien insgesamt einen hohen informativen
Wert.

Die Leipziger taten sich in dem Berichtszeit-
raum sehr schwer mit der Rezeption des dort-
zulande weitgehend unbekannten ésterreichi-
schen Sinfonikers Bruckner, und ohne den
ktnstlerischen Weitblick des Theaterkapell-
meisters und spateren Gewandhauskapellmei-
sters Arthur Nikisch wire wohl in dieser iiber-
wiegend von Traditionalisten beherrschten
Musikstadt in Sachen Bruckner kaum etwas
geschehen. So aber kam es — nach lingerer
Vorbereitung — 1884 in Anwesenheit des
Komponisten immerhin zur Urauffithrung der
Siebenten Symphonie, 1893 zu einer Wieder-
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auffithrung (im Liszt-Verein, unter Emil Paur)
und im Todesjahr Bruckners 1896 zu einer
Darbietung der Vierten Symphonie (unter
Hans Sitt). Wieder war es Nikisch, der dann zu
jener Zeit Bruckners Musik endlich auch im
bis dahin sehr konservativen Gewandhaus
durchsetzte (Streichquintett 1895, Te Deum
1897, Fiinfte Symphonie 1899, Dritte Sympho-
nie 1902). Von den Vokalwerken konnten die
Leipziger nur Teile aus der frihen Windhager
C-dur-Messe (1886 im Riedel-Verein), die
e-moll-Messe sowie den 150. Psalm (1902 in
der Thomaskirche) héren. Das ist insgesamt
natiirlich relativ wenig, ergibt aber bereits eine
Fille von interessantem Dokumentationsma-
terial, welches das Pro und Contra widerspie-
gelt, mit dem man dem Brucknerschen Werk
bzw. den Werken der Liszt/Wagner-Richtung
in der Leipziger Presse begegnete.

In seinen Kommentaren zu diesem Material
bemiiht sich Lieberwirth auch, die lokal- und
institutionsgeschichtlichen Tendenzen und
Entwicklungen aufzuzeigen, innerhalb deren
sich die Bruckner-Rezeption vollzog. Somit
bietet diese Schrift auch ein Stiick Musikge-
schichte Leipzigs, wie Uberhaupt diese auch
technisch aufwendige Publikation wohl eine
doppelte Zielrichtung hat: Leipzig und Bruck-
ner, und insgesamt auch auf ein breiteres
Leserpublikum zugeschnitten ist. Dabei ist
eine gewisse journalistische Diktion ebenso
unverkennbar wie ein gehoriger Schufi En-
thusiasmus des Autors fiir Bruckner. Erstere
pragt vor allem die historisch-erzihlerischen
Partien des Textes (z. B. S. 14: Leipziger
Geschichte; S. 27: Bruckners Ankunft in
Leipzig); letzterer zieht sich wie ein roter
Faden durch die Kommentare zu den zitier-
ten Rezensionen, indem die positiven Meinun-
gen zum Brucknerschen Werk offen oder auch
nur latent wohlwollend als beachtliche Zeug-
nisse richtiger Einsicht deklariert, die (iiber-
wiegenden) negativen Anmerkungen der Pres-
se pauschal als voreingenommene, den musi-
kalischen Fortschritt verkennende Stellung-
nahmen charakterisiert werden. Die emphati-
sche ,Siegesmeldung’, mit der Lieberwirth sei-
ne Ausfithrungen zu Ende bringt, ist sympto-
matisch fur diese Grundeinstellung: , Dank
einer bewufit einsetzenden Bruckner-Pflege
in Leipzig wurden die noch allzuoft entstellen-
den Kritiken immer mehr in den Hintergrund
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gedrangt. Nikischs unermiidliches Einsetzen
fur den verehrten Komponisten hatte sich
glicklicherweise gelohnt, denn jetzt endlich
war es den Werken des Meisters vergonnt, all-
mihlich ihren Siegeszug in Leipzig anzutre-
ten” (S. 132).

Auf einem so groben Raster eines (iibrigens
in der Bruckner-Gemeinde sehr beliebten)
Freund-Feind-Bildes (auf S. 112 werden die
Portraits von Hermann Kretzschmar und
Georg Gohler mit der Unterschrift ,,Ein Bruck-
ner-Gegner” bzw. ,Ein Bruckner-Verehrer”
wiedergegeben!) 1laf3t sich natiirlich keine kriti-
sche Rezeptionsforschung betreiben. Zu einer
solchen bedarf es schon einer eigentlichen,
systematischen Auseinandersetzung mit den
Texten, einer differenzierten Interpretation des
Fur und Wider, und zwar sowohl nach der Seite
des Kritisierenden als auch nach der des Kriti-
sierten hin. Denn diese historischen Urteile
griunden nicht nur im kulturellen Kontext des
Rezipienten, sondern auch im rezipierten Ge-
genstand selbst. Das heiflt, historisches Ver-
standnis fur ein heute vielleicht einfiltig an-
mutendes, parteiisches Urteil ist hier ebenso
gefragt wie kritische Auseinandersetzung mit
jener seinerzeit angeblich miflverstandenen
Musik, die uns heute scheinbar keine Proble-
me mehr aufgibt, weil der Name des Komponi-
sten im Nachherein fiir ihre Schliissigkeit
biirgt.

Aber sicher war eine solche im engeren
Sinne wissenschaftliche Vorgehensweise vom
Autor prinzipiell gar nichts intendiert, und Lie-
berwirths Schrift bifit auch dadurch nichts
von ihrem bereits beschriebenen Stellenwert
ein. Es sollte an dieser Stelle auch nur (wieder)
einmal auf diese Aspekte aufmerksam gemacht
werden; denn wie es scheint, steht eine Bruck-
ner-Rezeptionsforschung dem Fach unmittel-
bar ins Haus, und wenigstens diese sollte man
vor zuviel sichtverstellendem Bruckner-En-
thusiasmus bewahren.

(Tuli 1991) Winfried Kirsch

HANS-JOSEF IRMEN: Hdnsel und Gretel.
Studien und Dokumente zu Engelbert Hum-
perdincks Mdrchenoper. Mainz-London-New
York-Tokyo: Schott (1989). 334 S., Noten-
beisp.

Besprechungen

Dem vielversprechenden Titel, der einen
gewichtigen Beitrag zu Humperdincks Mar-
chenspiel (UA 1893) und damit zu einem in der
wissenschaftlichen Forschung stark unterbe-
lichteten und mit verzerrenden Fehlurteilen
behafteten Opern-Genre der Wagner-Nachfolge
erwarten laflt, wird Irmens Untersuchung
nicht gerecht. Dies liegt zum einen an der ein-
geengten Optik, der zugunsten der Uberbewer-
tung eines eher peripheren Aspekts die fir die
musikgeschichtliche Einordnung des Werks
entscheidenden Punkte zum Opfer fallen. Zum
anderen hat der Autor auf eine Auswertung der
zum Teil erstmals veroffentlichten Dokumen-
te (aus dem immerhin seit 1950 zuginglichen
Nachlaf} des Komponisten) verzichtet, so daf
die Publikation insgesamt im diffusen Feld
marginaler Betrachtungen steckenbleibt.

Schwer nachvollziehbar und dem Werkver-
stindnis wenig dienlich ist Irmens Versuch,
Humperdincks Oper als Vertreter des spit-
romantischen , Tod und Verklirung'-Motivs
und vor diesem Hintergrund betrachtet auch
als Exponent des Fin de siécle auszuweisen.
Ausgangspunkt hierfiir ist fiir ihn die Traum-
pantomime, mit der das zweite Bild schlief3t,
nachdem die Kinder den ,, Abendsegen” gebetet
haben und laut Regieanweisung ,,Arm in Arm
verschlungen alsbald eingeschlummert” sind.
Irmens These auf den Punkt gebracht. Héansel
und Gretel sind im Wald vor Midigkeit nicht
eingeschlafen, wie dies simtliche Marchenver-
sionen und das Libretto vorsehen, sondern des
Hungers gestorben, so dafl sie spiter nicht
mehr real’, sondern in verklirter Gestalt in Er-
scheinung treten. Anhaltspunkte fiir diese
Deutung liefert das Werk nicht, so daf} es
kaum verwundern darf, wenn Irmens Argu-
mentation nicht iiberzeugen kann. Vielmehr
handelt es sich bei dieser Szene um eine den
Schlaf der Kinder transzendierende Schluf}-
apotheose, die, was Irmen unterschligt (S.
25—33), verbal bereits vorweggenommen ist:
im Text des ,, Abendsegens”, der genau das be-
schreibt, was danach pantomimisch dargestellt
wird. Begleitet von einer wahrlich sphirischen
Himmelsmusik formieren jene vierzehn Engel,
die im Gebet der Kinder gleichsam herbeizi-
tiert wurden: ,zwei zu meinen Haupten, zwei
zu meinen Fiflen, zwei zu meiner Rechten,
zwei zu meiner Linken, zweie, die mich
decken, zweie, die mich wecken, zweie, die
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mich weisen zu Himmels Paradeisen”. Wie be-
reits Constantin Floros (Gustav Mahler I,
Wiesbaden 21987, S. 172—177, bes. S. 176;
von Irmen nicht konsultiert) festgestellt hat,
handelt es sich hierbei um das Auftreten der
Schutzengel, die nach dem biblischen Motiv
der Jakobsleiter auf einer Wolkentreppe herab-
steigen und die Kinder farsorglich umfangen.
Die Pantomime ist somit die szenische Visua-
lisierung des Traums der im Wald verirrten
Kinder, die durch ihre Unschuld den unein-
geschrinkten Schutz des Himmels genieflen.
Die tiefe Religitsitit dieses Trost und Vertrau-
en spendenden Kinderspruchs konnte allemal
eine Gleichsetzung mit der psychologischen
Kategorie des Urvertrauens erfahren (analog
zur modernen Mirchenforschung, die Irmen
nicht berticksichtigt), eine Umdeutung als Tod
und Verklirung der Kinder ist indes durch
nichts gerechtfertigt. Um seine Theorie des
realen, sozialkritisch intendierten Hungerto-
des zu stiitzen, nimmt Irmen bereits in Bech-
steins Méirchen eine in ihrer radikalen Umdeu-
tungsstrategie die Tendenz des ganzen Buchs
spiegelnde Verfalschung vor (S. 32): Aus den
,Bettchen” der Kinder werden kurzerhand
,[Toten-|Bettchen” und wenn die Hexe die
Kinder, die laut Bechstein meinten, ,,im Him-
mel zu sein”, zur Ruhe legt, dann ist es die
»[letzte] Ruhe”, die Hinsel und Gretel finden.
Das romantische Motiv des ewigen Schlafs,
auf das der Verfasser offenkundig abzielt, wird
an keiner Stelle aus Humperdincks Werk
selbst entwickelt, sondern mit dem Hinweis
auf Wagners Holldnder (Schluflapotheose) zu
erklaren versucht (S. 31). Auch das Unterfan-
gen, auf nicht mehr als acht, obendrein durch
zahllose Zitate aufgeblihten Seiten mit der
Uberschrift ,Tod und Verklirung als Leitge-
danken in der Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts” das Ergebnis stiitzen zu wollen,
miflingt, da die angefithrten Beispiele (von
Glucks Orfée, Beethovens Fidelio, Schuberts
Alfonso und Estrella, Liszts Lamento e Trionfo
bis hin zu Darstellungen aus der bildenden
Kunst ist vieles versammelt, was beim besten
Willen nicht mit dem ,, Tod und Verklirungs’-
Motiv in Verbindung gebracht werden kann)
nicht dazu geeignet sind, Humperdincks Inten-
tion hinreichend zu beleuchten. Die gewalt-
same Umdeutung des Opernsujets in Richtung
Tod und Verklirung bildet schliefllich die
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Grundlage fir den Ansatz, Humperdincks Oper
aufgrund ihrer Entgrenzungstendenz (S. 55ff.)
als Prototyp des Fin de siécle auszuweisen.
Schon bei der oberflachlichen Lektiire von Jens
Malte Fischers Standardwerk (Fin de siécle.
Kommentar zu einer Epoche, Munchen 1978)
hitte der Autor merken miissen, daf sich die
dort erarbeiteten stilistischen Merkmale mit
Humperdincks Mirchenoper nicht in Einklang
bringen lassen. Statt musikalischer Analysen
flichtet sich der Verfasser erneut in die Auf-
zahlung wahllos herausgegriffener Beispiele
fur das ,Tod und Verklirungs”-Motiv, fiir
Traum und Entgrenzung: angefithrt werden
Zitate von und tber Liszt sowie Richard
Strauss, Meyers Enzyklopddisches Lexikon
wird zum Thema Traum konsultiert, eine Pas-
sage aus einem ,tibetanischen Lama” (S. 61)
vollendet das Sammelsurium. Mit dem Thema
— Humperdincks Hdnsel und Gretel-Oper —
hat dies alles nichts zu tun, und spitestens hier
bestatigt sich fiir den Leser der schon anhand
des Inhaltsverzeichnisses gewonnene Ein-
druck, daf es Irmen weit mehr um die dann
freilich kaum befriedigend erorterte Proble-
matik von Tod und Verklirung ging als um
Humperdincks Oper, die ins Korsett dieser
Thematik eingespannt wird. Die Behauptung,
Humperdincks Partitur sei im Hinblick auf die
Verwandtschaft zu bildhaften Darstellungen
von Hans Thoma, Max Klinger, Ferdinand
Hodler, Giovanni Segantini durch ,,ikonogra-
phische Stilmerkmale” (S. 67) gekennzeich-
net, bleibt ebenso indifferent wie die Aus-
fuhrungen zu , Humperdincks Personalstil” (S.
1051f.), tiber den freilich auf nur zwei Seiten
wenig Detailliertes festzustellen ist.

Die Dokumentation der Entstehungsge-
schichte, die mit zwei Drittel Umfang auch
den Hauptteil der Studie bildet, kann die Min-
gel der eigentlichen Untersuchung nicht wett-
machen, da auf eine kritisch kommentierte
Auswertung verzichtet wird. Abgedruckt wird
hier alles, was zum Thema gehort. So erfahren
wir aus bisher unbekannten Briefen und Tage-
buchaufzeichungen, daff Humperdinck fiir den
Schott-Verlag Aubers Comique Le Cheval de
Bronze fiir die deutsche Biithne bearbeitet hat
und dort ein ,Sphirenballett” einlegen wollte
(S. 121), auch von einem ,, Midas-Plan” ist die
Rede (S. 124), die Entstehung der einzelnen
Hinsel und Gretel-Fassungen wird anhand von
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Kalendernotizen des Komponisten verfolgt.
Die Texte des Liederspiels und des Singspiels
werden am Schlufl zwar wiedergegeben, auf
eine vergleichende Gegeniiberstellung wird
aber verzichtet. Das Fehlen von Verzeichnis-
sen (sowohl der Literatur als auch der Quel-
len!) ist ein weiteres Manko, das den wissen-
schaftlichen Wert der Studie in Frage stellt.

Versucht man, die fiir eine Neubewertung
von Humperdincks Hdnsel und Gretel-Oper
relevanten Ergebnisse zusammenzufassen, so
sind diese im Grunde auf zwei Fakten zu be-
schrinken. Zum einen weiff man nun, daff
Humperdinck seine Oper nicht, wie bisher an-
genommen, auf die Grimm'schen Kinder- und
Hausmdrchen (1810) stiitzte, sondern auf die
Bechstein’sche Version von 1845, die ohnehin
im 19. Jahrhundert weiter verbreitet war (S.
27) Zum anderen mufl Irmens Ausfithrungen
zufolge davon ausgegangen werden, dafl nicht
Adelheid Wette, die offenbar wenig begabte
Schwester Humperdincks, das Libretto verfaf-
te, sondern deren Gatte Hermann Wette und
Humperdincks Vater mafigeblich an der Fertig-
stellung der Textvorlage beteiligt waren (S.
78f.). Andere Neubewertungen, beispielsweise
der Umstand, dal Humperdinck — ebenso wie
Bechstein — Freimaurer gewesen sein soll,
entbehren jeder gesicherten Grundlage und
dienen eher dazu, die nebulése Einschitzung
des vermeintlichen Schopfers der Marchenoper
weiterhin zu férdern als das Schaffen Humper-
dincks angemessen zu beleuchten.

So ist im Rahmen einer Rezension dieser
nicht zuletzt aufgrund des Fehlens analyti-
scher Untersuchungen fur die wissenschaftli-
che Forschung kaum verwertbaren Studie
nicht nur auf die Mingel, sondern in besonde-
rem Mafle auch auf die fehlenden Gesichts-
punkte hinzuweisen: 1.) Abgrenzung gegen
Richard Wagner, das Trauma einer ganzen
Komponistengeneration. 2.) Einbeziehung des
spateren Opernschaffens Humperdincks ein-
schliefflich der fiir Max Reinhardt komponier-
ten Schauspielmusiken. Bei der Lektiire des
Buchs entsteht der Eindruck, Humperdinck
habe aufler Hinsel und Gretel keine weiteren
Bithnenwerke mehr geschrieben. 3.) Vergleich
zu den Ubrigen Vertretern der Mirchenoper des
ausgehenden 19. Jahrhunderts (etwa Siegfried
Wagner, August Langert, Ludwig Thuille), die
sich ebenso wie die Reprisentanten der komi-
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schen Oper dem volkstiumlich-heiteren Metier
verschrieben, um dem mythologisch befrach-
teten Musikdrama Wagners zu entrinnen. 4.)
Humperdincks Kampf gegen die Erfolge von
Mascagnis Cavalleria rusticana, ein Werk, das
die ersten Hdnsel und Gretel-Auffithrungen
schwer uberschattete. 5.) Der Einflufl von
Humperdincks Mairchenoper auf die Kinder-
Opern des 20. Jahrhunderts (z.B. von Benja-
min Britten, Paul Hindemith, Hans Werner
Henze).

(Marz 1991) Julia Liebscher

Die Texte der Lieder von Richard Strauss.
Kritische Ausgabe von Reinhold SCHLOTTE-
RER. Pfaffenhofen: W. Ludwig Verlag 1988.
267 S. (Veréffentlichungen der Richard-Strauss-
Gesellschaft Miinchen. Band 10.)

Richard Strauss’ Lieder haben, wie es
scheint, seit einiger Zeit in der Musikfor-
schung Konjunktur. Nach Alan Jeffersons
erster kurzer Monographie von 1971 erschie-
nen in rascher Folge Ursula Lienenliikes Kol-
ner Dissertation von 1976 (Lieder von Richard
Strauss nach zeitgenGssischer Lyrik) und Bar-
bara Petersens Arbeit Ton und Wort. The Lie-
der of Richard Strauss (1977), die 1986 auch
in einer deutschen Bearbeitung als Band 8
der Verodffentlichungen der Richard-Strauss-
Gesellschaft Miinchen publiziert wurde. In
derselben Reihe hat nun Reinhold Schl6tterer
eine kritische Ausgabe der Texte der Lieder
von Strauss vorgelegt. Seine Edition, so der
Herausgeber, sei keineswegs allein ,,eine prak-
tisch verwertbare Anhiufung von Texten”,
sondern wolle vor allem die Moglichkeit schaf-
fen, ,den von Strauss vertonten Gedichten in
ihrer vollen poetischen Wirklichkeit ... zu
begegnen, und so im Lied gleichsam das Ge-
dicht mitzuhéren, umgekehrt aber auch vom
Lied her auf das zugrundeliegende Gedicht zu-
riickzublicken, das Gedicht also nach seiner
Interpretation durch Strauss vielleicht mit
neuen Augen zu lesen” (S. 10). Dieses Ziel ma-
che eine kritische Ausgabe unabdingbar: Jedes
Gedicht miisse nach Moglichkeit nach der von
Strauss verwendeten Ausgabe diplomatisch ge-
treu wiedergegeben werden; Abweichungen
zwischen Lied- und Gedichttext seien in einem
Kritischen Apparat festzuhalten.
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Dem eigentlichen Textkorpus hat Schlétte-
rer einen , Werkbericht tiber Bestimmung und
Anlage des Buches” sowie einen ausfiihrli-
chen, informativen Essay , Richard Strauss und
die Texte seiner Lieder” vorausgeschickt. Im
Anhang des Buches finden sich neben einer
kurzen Bibliographie (die mindestens um die
oben erwihnten Titel von Jefferson und Lie-
nenliike zu erginzen wire) mehrere Register:
ein Verzeichnis verschollener Jugendlieder (in
dem allerdings TrV 5, publiziert von Schuh in
der , Nachlese”, strenggenommen nichts zu
suchen hat), eine Auflistung der Dichter in der
chronologischen Folge von Liedkomposition
und Opuszahl (beginnend mit Schubarts Weih-
nachtslied, einem der ersten Kompositionsver-
suche des sechsjahrigen Strauss, und endend
mit den erst 1985 veroffentlichten Malven
von Betty Knobel, dem allerletzten vollende-
ten Werk des 84jdhrigen), sowie alphabetische
Verzeichnisse von Dichtern, Ubersetzern und
Sammlungen, von Komponisten textgleicher
Lieder (in zwei Fillen — Schillings 61 und
Schumann 68 — handelt es sich jedoch um
textgleiche Chore) und von Titel und Anfangs-
zeilen der Gedichte.

Schlotterers Ausgabe enthilt insgesamt 195
Gedichttexte und damit die Vorlagen fiir simt-
liche von Strauss vollstiandig komponierte und
erhaltene Lieder. (Alle tibersetzten Gedichte
sind zusitzlich in der Originalsprache abge-
druckt.) Die Anordnung der Dichter folgt der
Chronologie, sie reicht von Michelangelo bis
zur erwihnten Betty Knobel. Der Kritische
Apparat umfafit die Lebensdaten der Dichter,
Angaben zur Fundstelle des Textes, zu Kompo-
sitionsdatum und Erstdruck des Liedes (nach
Trenners Werkverzeichnis), zu Abweichungen
zwischen Gedicht- und Liedtext sowie gele-
gentlich zusitzliche Kommentare, die man
sich manchmal ausfiihrlicher gewiinscht hitte.
(DaBl Strauss z.B. op. 31,2 mit seinem ton-
artlich differierenden Schluf die ironische An-
merkung hinzufiigte: ,Singer, die noch im
19ten Jahrhundert dieses Lied zu singen beab-
sichtigen, rat der Componist, dasselbe von hier
ab einen halben Ton tiefer [also in Es dur| zu
nehmen und das Musikstiick somit in der Ton-
art seines Anfangs auch abzuschliessen!!!”,
ist zwar den Eingeweihten bekannt, darf aber
in einer solchen Ausgabe eigentlich nicht
verschwiegen werden.)
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Insgesamt gesehen muf} man die vorliegende
Edition als eine Bereicherung der Strauss-Lite-
ratur bewerten. Die einleitenden Kapitel des
Herausgebers liest man mit Gewinn (insbeson-
ders seine Uberlegungen zu der Frage, warum
Strauss manche Gedichte mehr, andere weni-
ger zur Komposition inspirierten); Text und
Apparat, optisch vorziiglich priasentiert, sind
im allgemeinen zuverlissig, desgleichen die
Register. Hervorzuheben sind schlieflich zahl-
reiche, teilweise bislang unveroffentlichte
Briefzitate in den Kommentaren (u.a. von
Alfred Kerr und Richard Dehmel), allen voran
die Faksimilierung und Ubertragung eines
vollstindigen Briefes Strauss’ an Karl Henckell
vom 5. Januar 1896, sowie — ganz ,nebenbei”
— die bisher fehlende Datierung der Komposi-
tion von op. 56,2 (Henckells Blindenklage) auf
den 21. September 1906.

(April 1991) Walter Werbeck

BO WALLNER: Wilhelm Stenhammar och
hans tid. Stockholm: Norstedts 1991. Band
1—3. 682, 626, 589 S., Abb., Notenbeisp.
Wilhelm Stenhammar (1871—1927), fraglos
eine der bedeutendsten Personlichkeiten in
der Musikgeschichte Schwedens, ist bisher
von der Forschung kaum seinem Rang ent-
sprechend gewiirdigt worden. Als Komponist
ein Spitromantiker feinster Prigung, ist er in
seinen Instrumentalwerken (darunter sechs
Streichquartetten) beeinflufit von der Wiener
Klassik, besonders von Beethoven, von Brahms
sowie von nordischen Zeitgenossen wie Sibe-
lius und Carl Nielsen, mit denen er befreundet
war, in Biihnen- und anderen Vokalwerken
auch von Wagner. Er ist indessen nicht nur
durch sein Schaffen bedeutsam. Er war auch
ein ausgezeichneter Pianist und hier besonders
kammermusikalisch titig, wobei seine Zu-
sammenarbeit mit dem Geigerkomponisten
Tor Aulin und dessen Quartettensemble fiir
das schwedische Musikleben — und zwar kei-
neswegs nur in den groferen Stidten — grofle
Bedeutung erhielt. Auch als Dirigent war er
lange Jahre wirksam. Mit zahlreichen Vertre-
tern des nordischen Kulturlebens auch aufler-
halb der Musik verbunden, was z. B. in seinem
sehr wertvollen Liedschaffen zum Ausdruck
kommt, ist er mit seiner kulturpolitischen



340

Fortschrittlichkeit ein wichtiger Reprisentant
des schwedischen Geisteslebens um die Jahr-
hundertwende und in den folgenden Dezen-
nien.

Stenhammar ist eine aristokratische Erschei-
nung, groflen Gesten abhold, im Handwerkli-
chen von unbedingter Soliditit und u. a. durch
seine wachsende Hinneigung zur Diatonik
letzten Endes konservativ. Es erscheint nun
kaum als ein Zufall, daf} die Erforschung seiner
Personlichkeit im wesentlichen in der Hand
Bo Wallners liegt. Dieser, in langen Jahren
Lehrer fiir Formenlehre und Musikgeschichte
an der Stockholmer Musikhochschule und ver-
sierter Kenner der neueren nordischen Musik-
entwicklung (vgl. seine umfassende Ubersicht
Vlr tids musik i Norden, Stockholm etc.
1968), hat seit fast vierzig Jahren einen erheb-
lichen Teil seiner Studien Stenhammar ge-
widmet und diese nun in einer wahrhaft mo-
numentalen Monographie zusammengefafit.
In seiner Sorgfalt und Sensitivitit erscheint
Wallner als ein Geistesverwandter seines
,Helden”. Auch er vermeidet die groen Ge-
sten und vor allem jeglichen gespreizten Aka-
demismus. Er hat sich in vielen Jahren um eine
undogmatische Form der Musikbeschreibung
bemiiht, die bei gepflegter, aber einfacher Dik-
tion mit einem Minimum von Fachwortern
auskommt, ohne deswegen an Prizision zu
verlieren. Wallners Liedanalysen kénnen in
ihrem feinsinnigen Poesieverstindnis und dem
Nachspuren des Zusammenspiels zwischen
Wort und Ton als beispielhaft fiir seinen hohen
humanistischen Standard gelten.

Der Buchtitel ,,... und seine Zeit” bleibt
keine leere Versprechung. Wallner entwirft ein
facettenreiches und gut dokumentiertes Bild
des nordischen Kultur- und natiirlich vor allem
Musiklebens in Stenhammars Zeit, das so breit
angelegt ist, dafl etwa auch Kollegen wie
Wilhelm Peterson-Berger, Ture Rangstrém
und Hugo Alfvén in helles Licht treten. Seine
ausgesprochen pidagogische Grundhaltung
macht, da er sich nicht selten mit Fragen an
den Leser wendet und Probleme gegebenenfalls
offenhilt. Durch dieses diskursive Verhalten
wird die Darstellung mitunter etwas umstand-
lich, ist jedoch stindig fesselnd, leserfreund-
lich und in jeder Weise solide. Sachliche Irrtii-
mer trifft man nur ganz ausnahmsweise. Man
kann sich fragen, ob Wallners Buch wirklich
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ganz so umfangreich werden mufte, um sei-
nen Zweck zu erfiillen, und dieser Zweifel gilt
natiirlich in erh6htem Mafle fiir eventuelle
nicht-nordische Leser. Man wiirde sich wiin-
schen, daf} der Verfasser Gelegenheit finde, ein
Konzentrat seiner Arbeit in einer der gingigen
Weltsprachen zu verdffentlichen; sie wiirde es
sowohl im Hinblick auf ihren Gegenstand wie
ihrer hohen Qualititen wegen verdienen.

(August 1991) Hans Eppstein

THOMAS GARMS: Der Flamenco und die spa-
nische Folklore in Manuel de Fallas Werken.
Wiesbaden. Breitkopf & Hirtel 1990. 305 S.,
Notenbeisp. (Neue Musikgeschichtliche For-
schungen. Band 16.)

Das kompositorische Werk von Manuel de
Falla (1876—1946) stand bisher nur wenig
im Zentrum deutschsprachigen Musikschrift-
tums. (Es seien stellvertretend die Arbeiten
von Kurt Pahlen 1952 und Julio Jaenisch 1974
genannt.) Nunmehr legt Thomas Garms eine
umfassende Publikation vor, die sich einem
charakteristischen Zug im Werk des Andalu-
siers widmet: der Beziehung zur spanischen
Volksmusik, zum Flamenco, zum Cante jon-
do. Umfangreiche Recherchen und Analysen,
die Nutzung spanischsprachiger Literatur (fast
zwei Drittel der Titel im Literaturverzeichnis
betreffend), dazu der Zugang zu dem Privat-
archiv der Nichte des Komponisten mit einer
Reihe von unveréffentlichten Dokumenten —
das ist eine ausreichende Materialbasis, um zu
fundierten Schluffolgerungen zu kommen.

In einem ersten Teil werden verknappt Ent-
wicklungsziige der spanischen Musikgeschich-
te bis zum Wirken de Fallas dargestellt, wobei
Eigenstandig-Spanisches, aber auch der italie-
nische Einfluf, der wiederum Eigenstindiges
provozierte (Felipe Pedrell als gewissermafien
Vater des Nationalspanischen), hervorgehoben
werden. Sodann werden die Kriterien des Fla-
menco, jener fiir das Werk de Fallas so wichti-
gen andalusischen, mit den Zigeunern (Gita-
nos) zusammenhingenden Musik und Musi-
zierform, herausgearbeitet. Es wire wohl fiir
die Forschung wichtig, einmal zu untersuchen,
inwieweit sich dabei Analogien zu dem ungari-
schen Phidnomen ergeben, das im allgemeinen
als ,Zigeunermusik” falsch bezeichnet wird,
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in realiter aber ,Zigeunervortrag ungarischer
volkstiimlicher Kunstmusik” (Bart6k) ist: In
Ungarn bestehen bekanntlich zwischen ,Zi-
geunermusik”, tatsichlicher Zigeunermusik
und magyarischer Bauernmusik erhebliche
Verschiedenheit.

Der zweite Teil beinhaltet die stilistische
Entwicklung in de Fallas Werk. Gemifl der
Thematik ergepen sich fiir die Jahre 1907 —
1914 in Paris und 1914—1919 in Spanien die
Schwerpunkte fiir das , andalusische Idiom".
Besonderes Augenmerk richtete der Verfasser
auf das Frithwerk bis 1906 (im Werkeverzeich-
nis bis 1904 — ein Standpunkt zur Zeitgrenze
wire angebracht), wovon etwa ein Drittel un-
veroffentlicht ist, und machte dadurch die Ver-
anderung des Verhiltnisses de Fallas zur Volks-
musik Spaniens transparent. Demgegeniiber
fallt das Teilkapitel Giber das Spiatwerk 1920—
1946 — in dieser Spanne liegt der Argentinien-
Aufenthalt 1939 — 1946 — ab, und doch miifite
diese Zeit, eingeleitet mit einer Phase beson-
ders intensiver Beschiftigung mit dem Fla-
menco (1919—1922), endend mit der unvoll-
endeten szenischen Kantate Atlantida, eine
spezifische Wertung erhalten: Das ,Ringen um
ein universalspanisches Idiom"” kann gewif als
Verarbeitung von Kriterien spanischer Musik
auf besonders hoher Abstraktionsebene ver-
standen werden. Ist nicht auch hier ,natiir-
liche Musik” etwas, ,was uns unsere Rasse
(raza) musikalisch vermacht hat” (S. 92), sich
darin zeigend, daf , der Geist wichtiger als der
Buchstabe” ist (S. 104)?

In einem dritten Teil geht der Verfasser auf
die ,,auflermusikalische Beschiftigung” de Fal-
las mit der spanischen Volksmusik ein. Inter-
essant wire ein Vergleich mit der Herange-
hensweise etwa Janateks oder Bartéks an ihre
Volksmusik, doch auch so wird de Fallas spezi-
fische Art verdeutlicht. Wie auch immer, man
kann wohl nicht von einem ,nationalistisch
ausgerichteten Stil” (S. 187, S. 93) sprechen,
eher von einem Nationalstil, der als Teil eines
auch andere ideelle Bereiche umfassenden
Nationalbewuftseins zu sehen ist.

Detaillierte ausgewihlte Werkbetrachtun-
gen heben im vierten Teil die wesentlichen
Formen und Stufen von de Fallas Flamenco-
und Volksmusik-Verarbeitung nochmals ab-
schliefend hervor. Anhand von sechs Werken
zwischen 1904 und 1924, von Klaviermusik
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bis zum szenischen Werk, wird die Spannweite
vom konkreten Melodie-Zitat bis zum abstrak-
ten Nutzen struktureller Merkmale bei unter-
schiedlicher Zielstellung ersichtlich. Eine
Fille von Notenbeispielen unterstiitzt die Dar-
legung. Unglnstig ist, daB hier wie auch im
zweiten Teil Volksmusik-Melodien, auf die
sich bezogen wird, nicht immer mitgeteilt
wurden, auch daf} teilweise auf Ziffern in Parti-
turdrucken, nicht auf Taktzahlen als neutrale-
re Einheiten, verwiesen wird und manchmal
das Nachvollziehen ohne Partitur nicht mdg-
lich ist (z. B. Ubersicht S. 274 und Darstellung
sowie Notenbeispiele S. 275ff.).

Ein chronologisches Werkeverzeichnis (102
Positionen), ein Literaturverzeichnis und ein
Namensregister schlieflen diese fiir die inter-
nationale de-Falla-Forschung wichtige Mono-
graphie ab. Bedauerlich sind allerdings Druck-
fehler und die mitunter schlechte Lesbarkeit
der Notenbeispiele.

(Juli 1991) Klaus-Peter Koch

HANS ULRICH GOTTE: Die Kompositions-
techniken Josef Matthias Hauers unter beson-
derer Beriicksichtigung deterministischer Ver-
fahren. Kassel-Basel-London-New York: Bdren-
reiter (1989). 498 S., Notenbeisp. (Kasseler
Schriften zur Musik. Band 2.)

,Der Sinn dieser Arbeit liegt ... in dem
Bestreben, deterministische Elemente bzw.
Verfahren aufzuspiiren, zu klassifizieren und
ihre ,Entwicklung’ zu verfolgen”. Auch ,ein
Exkurs (im Sinne des Vergleichs) tiber die Wie-
ner Schule, die serielle Musik, sowie die wich-
tigsten Schiiler Hauers erscheint dem Autor
notwendig” (S. 10).

Die (sprachlich ungelenke, daher zu umfang-
reich geratene) Dissertation bietet nach einer
fluchtigen biographischen Skizze Bemerkun-
gen zu ,Hauers Welt- und Musikanschauung”,
schliefllich eine , Systematische Darstellung
der in Hauers Kompositionen verwendeten
Techniken”. Der Verfasser teilt Hauers Oeuvre
in drei Gruppen ein: die opera 1—18, 19—89
(d. h. bis zum Ende der Zahlung, wobei fraglich
ist, ob die Zasur nicht frither zu liegen hitte)
und die Zwoélftonspiele seit 1940. Gotte be-
spricht die einzelnen Satzeigenschaften einer
jeden Gruppe, ohne daf freilich wesentliche
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neue Aspekte erkennbar wiirden. Nach dem
(wenig ergiebigen) Exkurs (S. 134ff.) und einer
zusammenfassenden ,Schluflbetrachtung” (S.
1711f.) folgen Einzelanalysen von 19 Werken
(opera 2, 3, 5, 9, 10, 15, 16, 17, 19. Celesta-
Pril., op. 20/1, 22, 25, 31, 54, 56, 59, sowie
zweier Zwolftonspiele). Das Hauptgewicht
liegt also auf dem Frihwerk. Leider ist die
Basis dieser Analysen wenig auf ihre Tragfihig-
keit tberprift. Und damit wird ein Hauptman-
gel dieser (Duisburger) Dissertation erkennbar.
Nirgendwo wird erwahnt, welche Ausgabe der
Analyse zugrunde liegt. Es gibt von den wichti-
gen frithen Werken Hauers, z.B. von der Apo-
kalyptischen Phantasie op. 5, sehr verschiede-
ne Versionen und auch Ausgaben, iiber die der
Autor sich hitte sachkundig machen miissen
(was er nicht getan hat, weil ihm offenbar die
dazu notwendigen Hilfsmittel, wie z.B. der
Wiener Ausstellungskatalog von 1983, unbe-
kannt geblieben sind).

Der historische Exkurs ,,Das Werk Hauers
im musikgeschichtlichen Kontext” (S. 134ff.)
geht ebenfalls iiber unsystematische und un-
kritische Ausbeutung der Literatur nicht hin-
aus. Und wenn Gotte gelegentlich behauptet,
es habe eine , Rezeption der Musik Hauers .
eigentlich so gut wie nicht” gegeben (S. 178),
so hitte er doch darauf hinweisen kénnen, daf§
es an Auffihrungen nicht gefehlt hat, auch
nicht an Erfolgen — man denke nur an die auf-
wendigen Wiener konzertanten Auffithrungen
der Opern Die schwarze Spinne und von
Salambo —, daf} aber all diesen Erfolgen keine
Dauer beschieden war. Woran lag das wohl?
Daf Gotte keine Antwort weif3, ist entschuld-
bar, daf} er keine sucht, dagegen nicht.

Die Nutzung der vielfach zitierten Literatur
ist unkritisch, willkirlich und liickenhaft, wie
z.B bei der Besprechung des Violinkonzerts
op. 54, wo die Analyse Szmolyans (OMZ 24,
1969, S. 578—83) unbeachtet bleibt. Auch
herrscht gelegentlich Konfusion, so bei der
Vermengung der Darmstddter Beitrige zur
Neuen Musik und der Veréffentlichungen des
Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung
als ,DB”. Daf} sich brauchbare Einzelbefunde
in der Arbeit finden, ist nicht zu bestreiten,
insgesamt ist die Arbeit jedoch unfertig. Sie be-
dirfte griindlicher Uberarbeitung, Straffung
und Prizisierung.

(Juni 1991) Rudolf Stephan
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CARL ORFF — MICHEL HOFMANN: Briefe
zur Entstehung der Carmina Burana. Hrsg. und
kommentiert von Frohmut DANGEL-HOF-
MANN. Tutzing: Hans Schneider 1990. 252 S.
WERNER THOMAS. Das Rad der Fortuna.
Ausgewdhlte Aufsdtze zu Werk und Wirkung
Carl Ofrffs. Mainz-London-New York-Paris-
Tokyo: Schott (1990). 359 S., Notenbeisp.
Entstehungsgeschichten von beliebt und be-
rithmt gewordenen Werken sind immer wieder
spannend und damit interessant fiir Auflen-
stehende, aber natiirlich besonders fiir Musik-
forscher und Ausfithrende. Der vorliegende
Briefband legt eine vierjihrige Korrespondenz
(1933—1937) zwischen Carl Orff und dem als
Archivar in Miinchen, ab 1933 als Staatsarchiv-
rat in Bamberg wirkenden Michel Hofmann
vor. Als Liebhaber lateinischer und griechi-
scher Sprache wurde er dem Komponisten fiir
die Arbeit an den Carmina burana zum hilfrei-
chen Partner. 65 schriftliche Auflerungen Orffs
und 31 Briefe und Karten des Beraters werden
vorgelegt und von der Tochter Hofmanns kom-
mentiert. Dabei entfaltet sich ein umfassen-
des Bild der Arbeit eines akribischen Herange-
hens an die historischen Texte, der Anlage des
Werkes, der notwendigen Umstellungen, der
musikalischen Gestaltung bis hin zur Titel-
suche. Faksimiledrucke von Briefstellen und
aus bearbeiteten Textvorlagen samt Uber-
setzungen von Michel Hofmann, die dann in
der Druckausgabe des Schott-Verlags und hier
als Anhang vollstindig veroffentlicht sind,
lockern das Satzbild auf, geben authentische
Akzente, Eindriicke nicht nur von den Hand-
schriften, sondern auch von der Arbeitsweise.
Der Anhang enthilt noch instruktive Einfiih-
rungstexte, die der literarische Koproduzent
verfafite, sowie ein knappes und prignantes
Nachwort Die Benediktbeurer Liederhand-
schrift. Ergianzend angefiigt sind zwei Kopien
des spiter nicht verwendeten ,,Iste mundus”.
All das macht das Buch instruktiv und gut
handhabbar, noch dazu da am Ende die Quel-
len aus J. A. Schmellers Ausgabe der Carmina
und deren Vertonung in den entsprechenden
Nummern der Orffschen Musikalisierung an-
gefigt sind, sowie Hinweise zu Vermerken
innerhalb der vorgelegten Briefe. Leider fehlt
ein allgemeines Sach- und Personenregister,
das die wissenschaftliche Arbeit mit dem
Material erleichtern wiirde, und in manchen
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Fallen eine umfinglichere Kommentierung zu
Personen und Sachverhalten. Z. B. wiren
durchaus einige Bemerkungen zu den , Olym-
piade”-Musiken Orffs von 1936 wiinschens-
wert gewesen oder gar eine Chronologie der
biographischen und auffithrungsgeschichtli-
chen Daten in dieser Zeit.

Das andere Buch geht nun mehr dem Werk
und seiner Wirkung nach. In 21 gréfleren und
kleineren Beitrigen stellt der Autor nicht nur
Orffs OCeuvre im jeweiligen biographischen und
zeitgeschichtlichen Umfeld dar (Werner Tho-
mas hat wesentliche Teile der achtbiandigen
Orff-Dokumentation, 1975—1983, beim
Schneider Verlag Tutzing betreut), sondern
auch seine eigenen Erfahrungen als Musikleh-
rer in Ludwigshafen bei der Einstudierung Orff-
scher Werke mit Schiilern und die dadurch aus-
geloste, auch personliche Verbindung zum
Komponisten. Manches hat etwas didakti-
schen Charakter, kommt allzu schnell zu
systematisierender Verallgemeinerung. Aber
andererseits weitet sich dadurch auch der Be-
trachtungswinkel iiber das blof Musikalische
hinaus. Der weiten Perspektive, mit der Orff
die alten mediterranen Kulturen sich er-
schliefit, sich der Autor als Berater, nicht nur
als Beoabachter versteht, priagt tber weite
Strecken die Aufsitze, die natirlich mehr
euphorisch zustimmend als kritisch wertend
gehalten sind.

Es spannt sich ein weitausgreifender Bogen
von den frihesten Werken vor dem Ersten
Weltkrieg, der Strauss-, Debussy-, Schonberg-
Begeisterung, dem Erschliefen der zeithistori-
schen Literatur eines Werfel und Brecht, der
Entdeckung der Dichtung eines Catull und der
altgriechischen Dramatiker zuerst in Holder-
lins Adaption, spiter bald im Original, bis zum
Orff-Schulwerk samt seiner Wirkung in der
Elementarerziehung als pidagogischem Modell
und dem dadurch initiierten improvisatori-
schen Musiktheater, das vom Bruder Claus
und von Wolfgang Roscher und dem Institut
fur integrale Musikpidagogik und polyistheti-
sche Erziehung am Salzburger Mozarteum aus
dieser Tradition heraus gepflegt und gefordert
wird (Beispiele sind eingefiigt). Antike Symbo-
le werden lebendig, die erotisch-mythischen
Szenen der drei Oratorien Trionfi im Geiste der
Rappresentazione der Renaissance, die bairi-
schen Stiicke, die ihn mehr und mehr zu einem
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neuen Wort-Ton-Klang-Verhiltnis fithren und
zu ,instrumentalen Chiffren”, die das Schaf-
fen Orffs in die Ndhe der Symbolik in Art eines
Wagnerschen Gesamtkunstwerkes treiben, zu
mythischer Grundhaltung eines epischen
Theaters, das aber nicht wie bei Brecht der
Agitation dient (der Antigonae-Aufsatz ver-
weist auf das Fiir und Wider), sondern zu einer
fast religiosen Mythisierung abendlindischer
Kulturtraditionen fithrt, den altchristlichen
Passionsspielen niher als der Oper.

Einzelanalysen bis in die Details stehen
neben umfassenden Begriffserlduterungen, wie
die der Fortuna, der Antike in Orffs Musik-
theater wberhaupt, der Orff-Bithne als Thea-
trum Enblematicum oder der Wortmagie und
Klangmagie bei dem Miinchner Komponisten,
stets sind die Darstellungen fundamental nicht
nur fur das Verstdndnis Orffs, sondern auch fiir
die Antike-Rezeption heute. Natiirlich entste-
hen bei solcher Art von Aufsatzsammlungen
Wiederholungen, die aber nur bei systemati-
schem Studium der Texte redundant auffallen;
angemerkt seien auch verbesserungswiirdige
Kleinigkeiten: Griindgens schrieb sich aus
Prinzip Gustaf, nicht wie auf Seite 30 Gustav,
bei der Chronologie der Antigonae-Auffiihrun-
gen (S. 219) mufl 1980 erginzt werden: Dres-
den konzertant (Siegfried Kurz).

Im Anhang des Buches gibt es eine duflerst
instruktive Materialiibersicht zum , Lateini-
schen im Musiktheater Orffs” sowie eine Bib-
liographie des Autors Werner Thomas, der sich
neben Orff auch mit Schubert beschiftigt hat,
neben der Antike-Rezeption auch vieles zu
theaterwissenschaftlichen Problemen und zur
Musikpadagogik (natiirlich meist im Zusam-
menhang mit Orff) beisteuerte. Zum Nachteil
eines praktikablen Umgehens mit diesem
grundlichen, fir Musikforscher anregenden
und unumginglichen Orff-Kompendium ist
leider auch hier ein Sach- und Personenregister
ausgespart.

(Juni 1991) Friedbert Streller

REGINA BUSCH: Leopold Spinner. Bonn:
Boosey & Hawkes (1987). 211 S., Notenbeisp.
(Musik der Zeit. Dokumentationen und Stu-
dien 6. Sonderband.)

,Spinner gehort weder zu den unbekannten
lebenden noch zu den bekannten verstorbenen
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Komponisten; nicht einmal als ,vergessen’
koénnte man ihn bezeichnen, da er nie wirklich
ins Bewuftsein der Offentlichkeit gelangt ist”,
formuliert Regina Busch im Vorwort ihres
Buches tber den Komponisten Leopold Spin-
ner (1906—1980). Spinner hatte sich bereits in
den frithen 30er Jahren kompositorisch der
Zwolftontechnik angeschlossen, bevor er 1935
far drei Jahre Schiiler Anton Weberns wurde.
1939 emigrierte er nach England, wo er bis zu
seinem Tode lebte. Die ersten Kompositions-
erfolge aus den 30er Jahren liefen sich in Eng-
land nicht fortsetzen. Auch nach 1945 kam es
weder dort noch in Deutschland oder Oster-
reich zu regelmafligen Auffithrungen von Wer-
ken Spinners. Seinen Lebensunterhalt verdien-
te der Komponist schliefilich als Editor bzw
Chef-Editor beim Musikverlag Boosey & Haw-
kes seit 1958.

Bei Boosey & Hawkes erschien nun auch die
erste deutschsprachige Publikation tiber Spin-
ner. Die Autorin Regina Busch versteht ihre
Arbeit zu Recht als eine grundlegende. Miih-
selig waren die Sichtung und Sammlung von
Material tiber den Komponisten, der immer
sehr zuriickgezogen lebte und iiberhaupt nicht
mitteilsam in bezug auf sein Privatleben und
sein Schaffen war. (Unklar bleibt allerdings,
warum gerade die Tatigkeit bei Boosey & Haw-
kes nicht mehr beleuchtet werden konnte, da
doch die einschlidgigen Unterlagen dariiber
beim Verlag liegen. Regina Busch schreibt dazu
nur ,. diese sind bis auf wenige Ausnahmen
unveroffentlicht und nur schwer zuginglich” )

So bringt die Autorin nach einer Einleitung,
die sich allgemein mit dem Komponisten, sei-
nem Werdegang, seinen Werken und ihrer Re-
zeption beschiftigt, eine ausfithrliche Zeit-
tafel, der die wenigen erhaltenen Photos von
Spinner vorangestellt sind. Die Zeittafel belegt
u a. die vielfiltigen, aber meist wenig erfolg-
reichen Bemithungen Spinners um Auffithrun-
gen seiner Werke. Den umfangreichsten Teil
des Buches bildet das kommentierte Werkver-
zeichnis, das chronologisch angeordnet ist und
auch die Bearbeitungen (z. B. die Klavieraus-
ziige von Werken I. Strawinskys) und Schriften
auffihrt. Natirlich kénnen die Kommentare
nicht den Anspruch erheben, ausfiihrliche
Analysen zu sein. Aber die Charakteristika
eines jeden Werkes werden neben den selbst-
verstindlichen Bemerkungen zu Quellenlage
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und Entstehung immer vermittelt. Innerhalb
dieses Werkverzeichnisses sind auch faksimi-
lierte Briefe des Komponisten abgedruckt, so
u. a. einige an den Dirigenten und Komponi-
sten René Leibowitz. Interessant lesen sich
zwei Beitrdge Spinners zur Analyse zweier
Scherzo-Sitze sowie einer eigenen Komposi-
tion, besonders aufschluflreich ist aber sein
Aufsatz mit dem Titel Uber die strukturelle
Bedeutung der Methode der Zwélftonkompo-
sition und einen ,,Abbau des Thematischen”,
da sich aus ihm Umrisse des kompositorischen
Denkens des Komponisten ergeben.

Regina Busch ist ohne Zweifel ein wichtiges
und sachlich fundiertes Buch gelungen, das
vom Verlag angemessen ausgestattet wurde.
Moge es dazu beitragen, das Interesse am Kom-
ponisten Leopold Spinner zu férdern.

(Mai 1991) Lutz-Werner Hesse

SIMON HARRIS: A Proposed Classification of
Chords in Early Twentieth-Century Music.
New York-London: Garland Publishing, Inc.
1989. 393 S., 163 S. Notenbeisp. (Outstanding
Dissertations in Music From British Univer-
sities.)

Das Interesse an der Rolle der Harmonik in
neuer und neuester Musik ist erstaunlich ge-
wachsen. Es schieflen geradezu Harmonieleh-
ren, die die verschiedensten Ziele verfolgen,
im deutschsprachigen Bereich aus dem Boden,
allerdings mit unterschiedlicher Qualitit. Her-
aus ragen die Harmonielehren von Diether
de la Motte und Claus Ganter, die das Histo-
rische, also auch das Verinderliche in der Har-
monik traditioneller Musik betonen. Daneben
steht Mullichs Versuch, mit seinem , Klang-
system” (1986 und 21987) die Vielfalt neuarti-
ger Kliange begrifflich zu fassen. Verblufft wird
aber der Betrachter der englischsprachigen
Szene sein, wenn er hier die Uberfiille neuer
Publikationen zum Thema Harmonik ge-
wahrt. Es wird Zeit, von diesen Gedanken bei
uns mehr Kenntnis zu nehmen.

Zwar ist in Ietzter Zeit die Beschiftigung mit
dem pitch-class-system von Allen Forte ver-
starkt zu bemerken. Aber die Lektiire des neu-
en Buches von Simon Harris erweitert unseren
Blick erheblich. Hier sehe ich die besondere
Bedeutung dieser Veroffentlichung von 1989.
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Vielleicht darf man (speziell fiir die USA)
sagen, daf bis 1950 die theoretische Diskus-
sion , europdisch” bestimmt gewesen ist: Der
Einfluff damals von Hindemith, Strawinsky,
Schenker und Schonberg (im wesentlichen be-
schrankt auf seine Harmonielehre) ist unver-
kennbar.

Wenn mich nicht alles tduscht, beginnen die
genuinen amerikanischen Darstellungen in der
Breite erst um 1960. Mit Howard Hanson The
harmonic materials of modern music (New
York 1960) und Wilfred Dunwell The evolu-
tion of twentieth-century harmony (London
1960). Neben George Perle, Wallace Berry und
James Tenney erscheint dann auch A. Forte
mit The structure of atonal music (New Haven
and London 1973)

All diesen Biichern uiber neue Harmonik ist
eines gemeinsam. Die Einsicht, daf fiir har-
monische Phinomene neuer Musik in der so-
genannten atonalen Epoche Schoénbergs am
meisten zu finden sei, und der Wunsch, neue
Simultanklinge klassifizieren und damit auch
benennen zu kénnen.

Jedoch sind bei aller Gemeinsamkeit zwei
unterschiedliche Richtungen feststellbar: Bei
den einen steht die klingende Musik im Vor-
dergrund (besonders bei Tenney, der sich als
veritabler Musiker und Komponist zu erken-
nen gibt), bei den anderen ein theoretisches
System, das sich gewissermaflen tber die
Musik legt und sie gelegentlich sogar verdun-
kelt, weil das System sich immer mehr ver-
selbstindigt. Dieses letztere technokratische
Moment glaube ich bei Forte am stirksten fest-
stellen zu kénnen. Folgerichtig steht bei den
ersteren das Bemithen, einem kinftigen Kom-
ponisten etwas Substantielles an die Hand zu
geben und dem Interpreten (also dem Instru-
mentalisten, Sdnger und Dirigenten) behilflich
zu sein. Bei den letzteren gewinnt die Analyse
gegeniiber der klingenden Musik Eigenwert,
wobei man sich fragen muf}: Wem sollen sol-
che Analysen dienen?

Hier steht Simon Harris meinem Eindruck
nach ganz auf der Seite der Musiker. Seine
Akkord-Klassifizierungen geraten nicht in die
Finge abstraktester Benennungen, die nirgend-
wo mehr an Musik erinnern, sondern die Nihe
des Computer-Jargons erahnen lassen. Sie sind
dem Musiker sofort verstiandlich: Es gibt Drei-
klange, aus verschiedensten Terzen gebildet,
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pentatonische und Ganztonklinge, Klinge aus
kleinen Sekunden mit den verschiedensten Ab-
leitungen. Erweitert wird das Klang-Arsenal (in
dhnlicher Fortschreitung) bis zu Vier- und
Sechs-Klingen.

Die reichhaltige Zahl der Notenbeispiele (bei
Orchester-Beispielen von Harris selbst redu-
ziert auf 2 oder 3 Notensysteme) und die neu-
artige Auswahl der Beispiele (fernab von dem,
was heute hiufigst in Beispielen erscheint)
machen das Buch zu einer Fundgrube fiir den
Musiker, bringen Musik und theoretischen
Durchblick gleichermaflen. Eine Orientierung,
was Harmonik in der ersten Hilfte unseres
Jahrhunderts bedeutet, ist hier in reichem
Mafle gegeben. Von hier aus nun einen Blick in
unsere Jahre zu werfen, in die 50er bis 90er
Jahre also, diirfte vor diesem Hintergrund nicht
so schwer fallen. Harris' Buch gibt einen soli-
den Boden dafiir ab.

(Juni 1991) Walter Gieseler

HORST-PETER HESSE: Grundlagen der Har-
monik in mikrotonaler Musik. Innsbruck: Edi-
tion Helbling (1989). 144 S., Abb. (Veréffent-
lichungen der Gesellschaft fiir Ekmelische
Musik. Band V.)

Seit den siebziger Jahren wird am Mozar-
teum in Salzburg musikalische Grundlagen-
forschung betrieben, welche, ausgehend von
akustischen Messungen an Volksmusik aus
dem Balkan, die Verwendbarkeit von soge-
nannten ekmelischen Intervallen und Akkor-
den untersucht, somit also eine Erweiterung
der klanglichen Moglichkeiten unseres eta-
blierten zwolfténigen Systems anstrebt.

Die innerhalb dieser ,Mikrotonforschung”
behandelten Phinomene des musikalischen
Horens werden nun in der vorgelegten Schrift
dargestellt, und es wird insbesondere versucht,
Gesetzmifligkeiten beziiglich der Bewertung
und Klassifizierung von Akkorden zu erarbei-
ten, bei denen ekmelische Toéne beteiligt sind.
Vorangestellt ist den beiden zentralen Kapiteln
,,Gesetze der Akkordbildung” und ,,Grundla-
gen der Harmonik” eine umfangreiche Ab-
handlung von akustisch-hdrpsychologischen
Phinomenen, welche eine gute Zusammenfas-
sung von Forschungsergebnissen zur Ton-,
Intervall- und Akkordwahrnehmung sowie den
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damit zusammenhangenden physikalisch-aku-
stischen Vorgingen bietet. Von besonderer
Bedeutung fir die Entwicklung der Akkord-
klassifikation im letzten Drittel des Buches
ist die Behandlung der Neuralen Hoértheorie,
nach welcher in erster Linie die Zeitstruktur
der Schallwelle als Informationstriger fiir die
Horwahrnehmung angenommen wird.

Im zehnseitigen Anhang sind 80 achtstim-
mige Akkorde mit Angabe der cent-Werte der
Akkordintervalle und der Proportionszahlen
aufgelistet, deren Grofle einen Anhaltspunkt
fir den geringeren oder grofleren inneren Zu-
sammenhalt des Gesamtmusters und damit
der unterschiedlichen Geschlossenheit bietet.

Um die Wirkung der Mehrklinge zu ver-
deutlichen, konstruiert Hesse einen Sonanz-
raum mit Bindelungen der Klangbeschreibun-
gen in drei Richtungen: 1) Klangreichtum
und Durchhoérbarkeit 2.) Geschlossenheit und
Schwerpunktbezogenheit 3.) Rauhigkeit und
Fluktuation.

Die Einbindung der Akkorde in einen tiber-
geordneten Zusammenhang sei nun méglich
durch Spannungsverliufe entsprechend der
Sonanzabstufung, durch gemeinsame Tone,
Stimmftihrung oder Grundtonbeziehungen.
Um den Leser davon zu uiberzeugen, dafl mit
den neuen Akkorden eine Musik moglich ist,
die , als neu apperzipiert wird, ohne klanglich
sprode sein zu miussen” (S. 114), wire es zu
begriifen, wenn der insgesamt interessanten
Abhandlung eine Kassette mit Klangbeispielen
beigefiigt werden konnte.

(Mai 1991) Wolfgang Voigt

ROLAND EBERLEIN' Theorien und Experi-
mente zur Wahmehmung musikalischer Kldn-
ge. Frankfurt am Main-Bern-New York-Paris:
Peter Lang (1990). 174 S. (Europdische Hoch-
schulschriften. Reihe XXXVI Musikwissen-
schaft, Band 44.)

Die im Jahr 1988 an der Universitit zu Kéln
als Dissertation eingereichte Arbeit geht der
fundamentalen und viel zu selten gestellten
Frage nach, auf welche Weise denn eigentlich
Horen in musikalischen Kategorien zustande
kommt, genauer, das Gehirn aus komplexen
Schallfolgen ein musikalisches Ereignis wer-
den 1iflt. Mit den Worten des Autors: , Wie
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gelingt es dem Gehirn, diese komplexen Reize
rasch und scheinbar miihelos zu verarbeiten,
welche Strategien wendet es dabei an?” (S. 4)

Die Vorgehensweise auf der Suche nach Ant-
worten ist so einfach wie einleuchtend. In
einem ersten Teil werden die bislang geliufi-
gen psychoakustischen und neurophysiologi-
schen Theorien zur Wahrnehmung und Verar-
beitung von komplexen Schallen vorgestellt
und kritisch diskutiert. Die Darstellung miin-
det, auf der Grundlage einer aus der Psycho-
linguistik ibernommenen Theorie der Merk-
malsdetektoren, in ein Modell zur Wahrneh-
mung musikalischer Klidnge. Dieses wird im
zweiten Teil der Arbeit durch sieben Experi-
mente Uberprift. Die Experimente weisen eine
derartige Struktur auf, daf die Ergebnisse im
Sinn des Modells voraussagbar sind. Abwei-
chungen von der Voraussage stellen das Modell
in Frage.

Das Modell selbst 148t sich als in wesentli-
chen Punkten sozialisationsabhingig beschrei-
ben. Entsprechend der musikalischen Erfah-
rung werden , Detektoren” gebildet, die eine
kategoriale Struktur der Wahrnehmung bei
hiufig auftretenden Klangabliufen bewirken.
Bei selten auftretenden Klingen dagegen ist
eine kategoriale Wahrnehmung nicht méglich,
also z.B. bei Akkorden mit Grundténen iber
2,5 kHz; bei melodischen Intervallen ab der
Groflenordnung einer None; bei Klingen mit
konstanter Rauhigkeit oberhalb 2,5 kHz beziig-
lich des Konsonanz-/Dissonanzempfindens
(weil dieses Empfinden als , Folge des Wissens
uber die Syntax [verstanden wird], in der der
Klang auftritt”, S. 62). Die Experimente (mit
genauer Beschreibung der Versuchsanordnung
und der Stimulusgenerierung sowie ausfiithrli-
cher Darlegung und Interpretation der Ergeb-
nisse) bestitigen durchweg die Annahmen des
Modells. Allerdings scheint der Verlust der
kategorialen Wahrnehmung erst ab etwa 5 kHz
(und nicht schon ab 2,5 kHz) einzutreten. Be-
sondere Aufmerksamkeit verdient das Ergebnis
von Experiment Nr. 5. Es legt den Schluff
nahe, , daf} die Oktavtransposition von Ténen
ein Konzept ist, das Giber Jahre hinweg erlernt
werden muf}” (S. 116), also nicht physikalisch
und/oder physiologisch bedingt ist.

Insgesamt enthilt die Arbeit eine Fille von
wichtigen Hinweisen und Beobachtungen zur
Theorie der Musikwahrnehmung. Viele von
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ihnen bedurften natiirlich der weiteren emnst-
haften Uberpriifung. Da es um grundlegende
musikalische Phinomene der Wahrnehmung
geht, wire es dabei in der Tat wiinschenswert,
wenn weiterfithrende Versuchsanordnungen
mehr noch als die bisherigen zur Erh6hung der
Aussagekraft , grundsitzlich in einen eindeu-
tig musikalischen Kontext eingebettet sind”
(S. 107).

In einem Punkt ist der Anspruch der hochst
anregenden Untersuchung allerdings nicht ein-
gelost. Die im Vorwort in Aussicht gestell-
te Nutzanwendung fiir Musikpidagogen und
Komponisten erscheint problematisch. Zeitge-
nossischen Komponisten wird empfohlen, sich
moglichst wenig iber die von Musikgeneratio-
nen gepragten Wahrnehmungskonventionen
hinwegzusetzen (wie es u. a. die Komponisten
serieller Musik getan hitten). Denn es sei dem
Horer nicht ohne weiteres moglich, den Klin-
gen derartiger Musik gerecht werdende Wahr-
nehmungskategorien zu entwickeln. Erzie-
hung zu musikalisch mindigem Verhalten
besteht aber gerade darin, die Freude am Schaf-
fen von neuen auf der Grundlage tradierter
Rezeptionskategorien zu wecken. Und Kenn-
zeichen bedeutender Musik des Abendlandes
ist es allemal gewesen, diesen Vorgang zu
unterstutzen.

(Mai 1991) Helmut Rdsing

DAVID WARD-STEINMAN: Toward a compa-
rative structural theory of the arts. San Diego
State University Press (1989). IX, 212 S., Abb.

Ein Buch hat Ward-Steinman nicht geschrie-
ben, vielmehr handelt es sich bei dem genann-
ten Titel um die Transkription eines miindlich
gehaltenen Vortrags, bei dem Zitate belegt
wurden und ein Literaturverzeichnis ergin-
zend hinzugefiigt wurde. Dennoch aber mufl
sich der Leser durch tiberfliissige Begriiflungs-
ansprachen, Good mornings, hindurchquailen,
ehe er zu den engagiert vorgetragenen und
durch viele Beispiele bereicherten Thesen des
Redners gelangt.

Es geht um einen Vergleich, den noch nie-
mand so umfinglich gewagt hat, nimlich den
von Musik, bildender Kunst und Dichtung.
Dieser Vergleich wird ausdriicklich abgesetzt
von dem Versuch, stilistische Ahnlichkeiten
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zu finden oder wechselseitige Einfluffinahmen
der Kiinste darzustellen. Ward-Steinman ver-
sucht, eine gemeinsame Tiefenstruktur aller
Kiinste aufzuweisen. Ein solches abstraktes
Gemeinsames kann beispielsweise eine tria-
dische Struktur sein, wie die dreiteilige Form
in der Musik, ein Triptychon in der Malerei.
Hat der Nachweis solcher universeller Formen
einen Nutzen, fragt in der ebenfalls abge-
druckten Diskussion ein Teilnehmer skeptisch
(S. 148) und erhilt als Antwort, der Nutzen sei
ein Aha-Erlebnis, das uns eine groflere Vielfalt
asthetischen Empfindens beschert.

Die Schrift hat implizit einen theoretischen
Standort, und zwar einen typisch amerikani-
schen. Deutlich wird er durch das Wort Tiefen-
struktur, das an die von Noam Chomsky ent-
wickelte Theorie erinnert, derzufolge quasi als
eingeborene Idee hinter allen Sprachen eine ge-
meinsame grammatikalische Struktur stehe,
die durch Transformationen zu je verschiede-
nen Oberflichen fithren kann. Dieser Gedanke
hat in der amerikanischen Musiktheorie der
Schenkerschen Annahme eines Ursatzes zu
grofler Wirksamkeit verholfen. Ward-Stein-
man ,,vertieft” noch etwas mehr, indem er die
immerhin noch inhaltlich, sprachlich oder
musikalisch, bestimmte Tiefenstruktur auf die
zu zdhlenden Formteile reduziert und damit
Gemeinsamkeiten zwischen den Kiinsten be-
legt. Daraus gehen Thesen hervor, die miind-
lich geduflert sicher sehr anregend gewesen
sind, vor einer Drucklegung jedoch einer
grindlichen Bearbeitung bedurft hitten, um
die reine Spekulation von belegbarem Wissen
zu unterscheiden.

(Mirz 1991) Helga de la Motte-Haber

Musica Asiatica 5. Edited by Richard WID-
DESS. Cambridge-New York-New Rochelle-
Melbourne-Sidney: Cambridge University
Press (1988). VI, 269 S., Notenbeisp.

Das Periodicum Musica Asiatica, bis Band 4
von Laurence Picken ediert, wird mit dem vor-
liegenden Band erstmals von einem Editorial
Board betreut. Der Board besteht aus Schiilern
und Mitarbeitern des ersten Herausgebers, die
bisher mehrfach als Autoren hervorgetreten
sind und damit auch fiir die Zukunft eine Kon-
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tinuitit in der Ausrichtung auf "history and
documentation of Asian music” (S. VI) sowie
ein hohes Niveau der Beitrige gewihrleisten.
Die Geschichte der Musik in Asien zu erfor-
schen bedeutet — wie in Europa — an und mit
Schriftzeugnissen der Vergangenheit zu arbei-
ten. Hier liegt der Schwerpunkt der Bemiihun-
gen, und wenn die Gegenwart ins Blickfeld
ruckt, begniigen sich die Autoren nicht mit Be-
schreibungen von Fakten oder Reflektionen
von Beobachtungen, sondern suchen stets
nach Regeln oder Gesetzmaifigkeiten der im
Text oder im Notenbild eingefangenen musi-
kalischen Ereignisse. Selbst dort, wo die Liik-
kenhaftigkeit von Manuskripten und Noten-
schriften oder die Eigenart musiktheoretischer
Bemerkungen den Forscher zur Spekulation
herausgefordert, bleiben die Darstellungen
nachvollziehbar, und so liest man sie mit
grolem Gewinn.

Entlang dieser Linie fragt Owen Wright in
seinem Aufsatz "”Aspects of historical change
in the Turkish classical repertoire”, ob man
die recht einfach notierten pegrev-Instrumen-
talkompositionen des 17. Jahrhunderts schon
damals mit reichem Melodieornament aufge-
fuhrt oder dieses, wie die spiteren Nieder-
schriften suggerieren, erst im Laufe der Zeit
zugesetzt hat. Zur Beantwortung vergleicht der
Autor einzelne Partien oder Tongruppen aus
Niederschriften Cantemirs (17. Jahrhundert)
mit deren ausgedehnten Aquivalenten in den
Fassungen von Heper (20. Jahrhundert). Ausge-
hend von den spateren Versionen spiirt er den
Regeln der Ornamentierung nach und sucht
festzustellen, wie umspielende Tongruppen
auf lingere, tragende, zusammen ein Melodie-
skelett bildende Tonstufen reduziert werden
konnen (S. 27 ff.) Wichtig ist dabei die Form-
gliederung, und diese kann auch niitzlich sein,
wenn sich verlorene Abschnitte eines Stiicks
durch Vergleich mit anderen Kompositionen
rekonstruieren lassen (S. 35ff.). Die insoweit
klare Methode wird nun unter der Uberschrift
" Application” (S. 46) auf verschiedene Stiicke
angewandt, doch setzt die Analyse voraus, daf}
man die Notenausgaben zur Hand hat. Fehlen
sie dem Leser, dann kann er ein Formschema
wie jenes auf Seite 47 oben nur hinnehmen und
mufd offenlassen, wie sich die erste und zu-
gleich stiarkste Reduktion in Beispiel 20 (S. 48)
auf dieses Schema bezieht. Die ,elaborierte
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Reduktion’ in Beispiel 21 (S. 53f.) 1if8t sich
dann aber leicht mit Beispiel 20 in Verbindung
bringen und damit die Giberlieferte Fassung er-
ahnen. Sicher praxisnahe sind die Uberlegun-
gen zum Modus in alten und neuen Fassungen
(S. 61ff.) sowie zur Verinderung der melodi-
schen Dichte und zur Beschleunigung des
Tempos in Auffihrungen zwischen 1650 und
1850 (S. 71ff.). Ist damit die Uberlieferung im
Groflen bezeichnet, so zeigt sich doch, daf die
kleinen Schritte der Veridnderung eines jeden
pesrev im Laufe der Zeit schwer zu bestimmen
sind. Zu beweglich ist das Ornament, als dafl
es nach abgeleiteten Regeln zweifelsfrei festzu-
legen wire, wie Wright im letzten Abschnitt
"Beginning and end: Cantemir revisited”
selbst hervorhebt.

Die Praxis unserer Zeit spiegelt sich in den
Ausfiihrungen tiber "The relationship between
speech-tones and vocal melody in Thai court
songs” von Yoko Tanese-Ito. Recht kurze tex-
tierte Partien stehen in solchen Gesingen zwi-
schen langen Vokalisen, und nur erstere unter-
sucht die Autorin. Infrage stehen die Regeln,
nach welchen die Sprachtone in musikalischen
Tongruppen aufgefangen werden. Dabei stellt
sie Abweichungen bei Lage der Tongruppen auf
der 1., 2. und 5. oder der 3. und 6. Stufe der
Skala fest, bemerkt aber, daff der Gesangsstil
weitere Unterschiede bewirken kann.

Ganz der Vergangenheit ist dagegen der Bei-
trag ,Form in the ritual theatre music of
ancient India” von Lewis Rowell zugewandt.
Die sieben gitaka, im Natyasastra und im
Dattilam als Gesdnge fiir das Vorspiel zu
einem Theaterstiick beschrieben, hat der
Autor auf ihre vom tala-Metrum getragene
musikalische Form untersucht. Vortrefflich
sind seine Erlduterungen, die zur Darstel-
lung der Formschemata durch Ziffernreihen
mit Silben fiir klingende und klanglose Zihl-
zeiten in festen Zeilen- und Strophenver-
bianden fihren. So wird der Formaufbau der
Gesinge deutlich, wenn auch keine Worte oder
Tone uberliefert sind, die etwas von der einst-
mals klingenden Gestalt vermitteln. Gleich-
wohl ist die Rekonstruktion nicht nur Relikt;
denn sie zeigt einerseits, daf das musikalische
tala-Metrum schwerlich auf vedische Text-
strophen zuriickgefithrt werden kann, dafl der
tala aber andererseits als Mittel der Zeit-
gliederung und als Orientierung fiir das Trom-
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melspiel, ferner fur die Gestaltung gegenliu-
figer Schltisse, vor 2000 Jahren bereits eine
dhnliche Bedeutung besafl wie heute (vgl.
S. 185f.).

In die Musikpraxis ilterer Zeit fithren auch
die fiinf ""Pieces for biwa in calendrically cor-
rect tunings, from a manuscript in the Haian
Museum, Kyoto” von Elizabeth Markham,
Laurence Picken und Rembrandt Wolpert. Das
Manuskript, auf das Jahr 1386 datiert, legt die
fuir biwa-Laute arrangierten Togaku-Orchester-
sticke in Transpositionen vor, die in ihren
Finalténen — iibereinstimmend mit chinesi-
schen Zuweisungen der 12 chromatischen
Tone zu den 12 Monaten im Jahreskreis —
dem ersten, achten und vierten Monat entspre-
chen. Uberraschend ist dabei, dafl sich dieses
im 12. Jahrhundert in Japan propagierte Musik-
denken bis in das spate 14. Jahrhundert erhal-
ten hat.

Das Buch schliefit mit "An investigation of
sources for Chu Oga ryuteki yoroko-fu, a
Japanese flute score of the 14th century” von
Allan Marrett. Dort falt der Autor eine grofie
Zahl von Manuskripten zusammen, die als Ab-
schriften der iltesten vollstindigen Sammlung
von Flotenstimmen-Notierungen fiir alle Arten
der aus China eingefithrten Togaku und der
aus Korea stammenden Komagaku zu betrach-
ten sind. Erforderlich war die Untersuchung,
weil keines der erhaltenen Manuskripte als ur-
sprilngliche Sammlung gelten kann. Einer Be-
schreibung all dieser Handschriften, gruppiert
in drei Familien, folgt ein Vergleich von 29
metrisierten Stiicken aus verschiedenen
Manuskripten zu dem Zweck, Ubereinstim-
mungen und Abweichungen zwischen den Me-
lodien festzustellen. Zur Illustration sind Aus-
schnitte von vier Flotenstimmen beigefiigt.
Vielfach scheinen die Varianten gering, doch
Marrett schligt vor, gerade mit ihrer Hilfe die
Zeit- oder Reihenfolge der Abschriften zu er-
hellen und damit den Werdegang der heute in
der Togaku erklingenden Flotenparts offenzu-
legen.

Vieles ist also in den Beitridgen zur Sprache
gebracht, das die noch immer schwer durch-
schaubare Geschichte der Musik in Asien an
einigen Punkten ins hellere Licht hebt.

(Juli 1991) Josef Kuckertz
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ANGELIKA JUNG: Quellen der traditionellen
Kunstmusik der Usbeken und Tadshiken Mit-
telasiens. Untersuchungen zur Entstehung und
Entwicklung des sasmagam. Hamburg: Verlag
der Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner
1989. 348 S., Abb., Notenbeisp.

Die 1984 an der Humboldt-Universitit zu
Berlin als Dissertation angenommene und als
Band 23 der von Josef Kuckertz herausgegebe-
nen Beitrdge zur Ethnomusikologie erschiene-
ne Studie von Angelika Jung stellt einen we-
sentlichen Beitrag zur magam-Tradition Mit-
telasiens dar und zeigt sich dabei der Schule
Jurgen Elsners verpflichtet. Aufgrund von
Quellenstudien in Taschkent befafit sich die
mit dem Arabischen, Persischen, Tadschiki-
schen und Russischen vertraute Autorin nicht
nur mit dem SaSmagam ("$a$” = persisch
,sechs”; magam im Sinne von Zyklus mit
distinkten tonalmelodischen Charakteristika),
sondern auch mit den vielfiltigen Beziechungen
dieser zyklischen Musikform zu andern ma-
gam-Traditionen. Dies ist in einem Gebiet
vordringlich und ergiebig, das schon im Alter-
tum ein Kreuzweg der Kulturen zwischen By-
zanz und China war, in dem chinesische, indi-
sche, hellenistische, tiirkische, byzantinische
und persische Einfliisse sich geltend machten
und buddhistische, manichiische, zoroastri-
sche, animistische und schamanische Tradi-
tionen aufeinanderstieffen. Die kulturelle Viel-
falt blieb auch nach der Eingliederung Trans-
oxaniens (mit den Herrscherzentren Samar-
kand, Buchara und Chiwa) ins arabisch-islami-
sche Imperium erhalten. So berichtet etwa der
Historiker Hafiz-e Abrii (gest. 1430 von In-
strumentalisten und Singern am Hofe von
Samarkand, die damit beschiftigt waren, ,,in
der Art und Weise (tariqa) der Perser, der Ord-
nung (tartib) der Iraner (agam) der Regel
(qa'ida) der Araber, der Methode (jusun) der
Tiirken, dem Tonfall (ajalga) der Mongolen,
dem Brauch (rasm) der Chinesen und dem Stil
(sijaq) der Altaier auf den Instrumenten zu
spielen, Lieder zu verfassen und vorzutragen”.

Nach einer Einleitung, der dieses Zitat
(S. 14) entnommen ist, beginnt Angelika Jung
ihre Studie mit einem Bericht iiber die bisheri-
ge Erforschung der usbekisch-tadschikischen
Kunstmusik in Europa und in den USA (hier
blieb die relativ eigenstindige Entwicklung,
welche die stidtisch-héfische Musik seit dem
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16. Jahrhundert genommen hat, weitgehend
unbeachtet) sowie in der UdSSR (eine aufler-
ordentlich intensive, dem westlichen Ethno-
musikologen bisher nur bruchstiickhaft be-
kannte Auseinandersetzung mit dem Gegen-
stand). In Kapitel 3 (S. 61—166) vermittelt
die Verfasserin die Voraussetzungen zum Ver-
stindnis der Entstehung des §aSmagam, indem
sie die magamat, die rhythmischen Perioden
sowie die musikalischen Formen und Gattun-
gen gemifl der Musiktheorie vom 11. bis 19.
Jahrhundert kompetent zur Darstellung bringt.
Im Unterkapitel {ber die transoxanischen
Autoren des 16. und 17. Jahrhunderts — die
Dichtermusiker Nagm al-Din Kawkabi und
Darwis ‘Ali -yi éengi — stellt man fest, dafl es
zu dieser Zeit noch keine Hinweise auf die Exi-
stenz der sechs groflen magam-Zyklen gibt.
Wenn die fritheste Quelle auch erst aus der
zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts stammt,
so ist allerdings unbestreitbar, dafl die sechs
magam Buzruk, Rast, Nawa, Dugah, Segah
und 'Iraq einzeln zum Teil schon seit dem 11.
Jahrhundert (allerdings mit anderer Struktur)
bekannt waren.

Im 4. Kapitel (Seite 168—285) werden nun
die sechs magam, die den SaSmagam bilden,
zusammen mit ihren ,Zweigen” (su‘bat) ein-
zeln vorgestellt, wobei sich die Autorin neben
den Textquellen auf vier Notenausgaben des
bucharischen SaSmaqam stiitzt, die Editionen
von Uspenskij, Beljaev, Akbarov und Karoma-
tov. Die Darstellung bezieht sich nicht nur auf
die Tonhéhen, sondern auch die rhythmischen
Perioden (usul), nach denen die Teile des
Zyklus benannt sind. Des weiteren werden die
Gattungsbeziehungen besprochen, die in den
instrumentalen und den vokalen Stiicken vor-
kommen. Anhand von Notenbeispielen analy-
siert die Verfasserin je ein Beispiel dieser Gen-
res, wobei sowohl die einzelnen Teile wie auch
das aus ihnen gebildete geschlossene Ganze
klar veranschaulicht wird. Im Unterkapitel
»Maqam als Zyklus” (S. 237—285) wird ge-
zeigt, in welcher Reihenfolge die auf unter-
schiedlichen Versmetren und rhythmischen
Perioden basierenden, durch den gemeinsamen
maqgam aber miteinander verbundenen zykli-
schen Teile aufeinanderfolgen und dafl es
hier unterschiedliche Traditionen gibt. Die auf
Seite 238 ausgesprochene Vermutung, dafl die
gegenwirtig in den verschiedenen Lindern des
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Vorderen und Mittleren Orients noch exi-
stierenden Auffithrungsfolgen letztlich auf die
alte nawbat-i murattab (13./14. Jahrhundert)
beziehungsweise auf deren Vorformen zuriick-
gehen, ist einleuchtend, aber einstweilen nicht
durchwegs bewiesen. Im Nachwort (S. 286—
291) relativiert Angelika Jung ihre Schlufi-
folgerungen uber die historischen Wurzeln des
Sasmagam und seine Beziehungen zu ande-
ren magam-Traditionen mit der Forderung,
dafl noch andere schriftliche Quellen heranzu-
ziehen wiren, um die Entwicklungsstringe
luckenloser verfolgen zu koénnen. Insbeson-
dere mufiten auch die Traditionen Nordindi-
ens (insbesondere Kashmirs), die afghanische
Kunstmusik und die sogenannten turkmeni-
schen Dutarmukame einbezogen werden.
Interessante Ergebnisse verspricht sich die
Autorin auch von vergleichenden Analysen
der maghribinischen nuba und ujgurischen
muqgam-Zyklen. Das kurze Nachwort skizziert
Forschungsprogramme kommender Jahrzehn-
te, die geleistet werden miissen und zu denen
die vorliegende Studie (neben Arbeiten anderer
Forscher wie Harold S. Powers) so kompetent
und sorgfiltig hinfithrt.

(April 1991) Hans Oesch

JOHN BAILY" Music of Afghanistan. Professio-
nal musicians in the city of Herat. Cambridge-
New York-New Rochelle-Melbourne-Sydney:
Cambridge University Press (1988). XIV,
183 S., Abb., Notenbeisp., Kassette.

Die umfassende Studie tiber das Musikleben
in der Stadt Herat eroffnet dem westlichen
Leser eine Fiille von detaillierten, neuen Infor-
mationen und interessante Verbindungen zu
den Musikkulturen der Nachbarlinder. Sie
basiert auf drei Feldforschungsaufenthalten:
Von 1973 bis 1977 verbrachte der Autor mehr
als zwei Jahre in Afghanistan. Dadurch, dafl
Herat nach dem kommunistischen Staats-
streich im Dezember 1979 stark verwiistet und
ein Grofiteil der Musiker vertrieben oder sogar
getotet wurde, hat die Untersuchung bereits
wichtige dokumentarische Bedeutung erlangt.

Die Stadt Herat, von Alexander d. Gr. um
330 v. Chr. gegrundet, liegt in einer frucht-
baren Flufloase und zihlt rund 100000 Ein-
wohner.
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Das Musikleben der Herater ist sehr viel-
schichtig. Ihre Koranrezitationen, die Gesinge
bei Ritualen der Sufis und Gedenkfeiern der
shiitischen Mirtyrer betrachten sie nicht als
eigentliche Musik und grenzen sie streng von
der Instrumentalmusik ab. Letztere sehen sie
als verwerflich an, da sie aufgrund von religi6-
sen Vorstellungen Stinde nach sich zieht. Fur
die Fundamentalisten gilt die Musik daher als
Werk des Satans, wihrend die weniger ortho-
doxen Vertreter sie zur Verehrung Gottes und
zur Erheiterung des Gemiits dulden. Entspre-
chend geringschitzig behandelt man die Musi-
ker Die Sorna (Oboe)- und Dhol (zweifellige
Rahmentrommel)-Spieler werden verachtet,
durfen aber bei keiner lindlichen Hochzeit
fehlen. In Herat entstammen sie der ethni-
schen Minderheit der Gharibzadeh (wértlich:
,Fremde"”), die neben Musikern auch Bar-
biere und Schauspieler fiir Volksdramen stel-
len und tiber die mehr zu erfahren interes-
sant wire. Auch kein hohes Ansehen genieflen
Musikerinnen, weil sie in der Offentlich-
keit auftreten. Die Laienmusiker (Shauqi) wer-
den geduldet. Die aufgrund ihres Koénnens
innerhalb der Musikerhierarchie am meisten
anerkannten Berufsmusiker, die Sazandeh, er-
fahren in der ubrigen Gesellschaft geringe
Wertschitzung. IThnen und ihrem Repertoire
wendet Baily sein Hauptaugenmerk zu. Die
Sazandeh blicken zumeist auf eine lange
Familientradition zuriick. Zur Zeit der Feld-
forschungen rivalisierten in Herat vier Sazan-
deh-Gruppen miteinander Die beiden bedeu-
tendsten bildeten Mitglieder der alten Musi-
kerfamilien Khushnawazha (Schiiten) und
Golpasandha (Sunniten). Die Sazandeh schlie-
flen sich zu Ensembles zusammen mit einem
Sanger, der sich auf dem Harmonium begleitet
und der von einem Rabab-, Dutar- und Tabla-
Spieler unterstiitzt wird. Hinzu kommen kon-
nen die Streichlaute Dilruba, die Langhals-
laute Tanbura und die Brettzither Sorman-
del. Einen Grofiteil ihres Einkommens ver-
dienen die Musiker bei Hochzeiten. Eintrig-
lich sind auch die Nachtkonzerte im Fasten-
monat Ramadan und das Spiel bei privaten
Festen. Einige der Sazandeh sind mit der
indischen Musiktheorie in vereinfachter Form
vertraut. Die afghanischen Modi erfahren
durch die indischen Raga, von denen aber nur
acht oft erklingen, eine Bereicherung, und die
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rhythmischen Systeme erlangen durch die Tala
eine groflere Vielfalt.

In den zentralen Kapiteln 5 und 6 des Buches
geht Baily auf die Musik selbst ein, welche die
Sazandeh in Herat auffihrten. Er bietet mor-
phologische Analysen und Ubersetzungen von
Liedtexten der Klangbeispiele auf der beigefiig-
ten Kassette. Auf Seite 1 erklingt Kunstmusik,
die iiber Kabul ihren Weg in den Norden gefun-
den hat, auf der Riickseite Kiliwali (paschtu-
nisch: ,aus dem Dorfe"”)-Musik, also Lokalstile
aus verschiedenen Regionen des Landes, denen
nach wie vor die Vorliebe der Herater gilt.

Baily beantwortet in seiner Schrift viele Fra-
gen, die bei Felix Hoerburger offen geblieben
sind (Volksmusik in Afghanistan, Regensburg
1969), und zeigt, wie gewinnbringend lingere
Forschungsaufenthalte sein konnen, die es er-
moglichen, eine intensive Auseinandersetzung
mit der Sprache, Kultur und den Lebensformen
eines Landes in die musikwissenschaftlichen
Untersuchungen mit einzubeziehen.

(Mai 1991) Gretel Schworer-Kohl

Ausgewdhlte Stiicke aus dem Celler Clavier-

“buch+(um 1662). Werke von Heinrich Scheide-

mann, Wolfgang Wefinitzer, Johantt—Sthop,
Johann Loewe von Eisenach, Anonymi fiir ein
Tasteninstrument (Cembalo, Orgel, Klavier).
Hrsg. von Martin Bécker. Wiesbaden: Breit-
kopf & Hirtel (1990). 48 S..(Edition Breitkopf
8545.) - Y,

1965 entdeckte Jost Harro Schmidt in der
Bibliothek des Bomann-Museums in Celle
eine handschriftliche Sammlung von Stiicken
fur ein Tasteninstrument aus der Zeit um
1662, die er kurz darauf im Archiv fiir Musik-
wissenschaft (12.Jg., 1965) erstmals beschrieb
und datierte. Schmidt empfahl, dem Manu-
skript im Unterschied zur ilteren Celler Tabu-
latur (1601) die Bezeichnung Celler Klavier-
buch 1662 zu geben. Das Manuskript enthilt
eine fiir die Zeit typische ungeordnete Zusam-
menstellung von Tanzsitzen, Variationen,
Lied- und Choralbearbeitungen in neuer deut-
scher Orgeltabulatur. Es darf angenommen
werden, daf die Stiicke zum Musizieren nicht
allein auf der Orgel, sondern auf den ver-
schiedenen zeitiiblichen Tasteninstrumenten
bestimmt waren.
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Waihrend ein grofler Teil der Sitze anonym
ist, verteilen sich die bezeichneten Stiicke —
von wenigen Ausnahmen abgesehen — auf drei
Autoren: Heinrich Scheidemann, dessen Leh-
rer Jan Pieterszoon Sweelinck, und dessen
Schiiler Wolfgang Wefinitzer. Wef8nitzer, Hof-
organist in Celle, wird heute gemeinhin als Ur-
heber des Celler Klavierbuches angenommen,
wenn auch fraglich ist, ob die Tabulaturauf-
zeichnungen von seiner Hand stammen.

Die Ausgabe, die Martin Bocker 25 Jahre
nach der Entdeckung der Quelle unternimmt,
stellt nach eigener Angabe eine Auswahl aller
namentlich bezeichneten Kompositionen zu-
zuglich funf anonymer Stiicke dar. Lediglich
auf die Werke Sweelincks verzichtet Bocker zu
Recht: Sie verdffentlichte Schmidt noch im
Jahre 1965 im zweiten Band der Exempla
Musica Neerlandica (Frits Noske bezweifelt
ubrigens deren Echtheit).

Anders verhilt es sich dagegen bei den mit
,H.S.M.” (fiir Heinrich Scheidemann) be-
zeichneten Kompositionen: Da sie eben fiir be-
liebige Tasteninstrumente bestimmt sind,
mochte Werner Breig sie nicht unter die Orgel-
werke Scheidemanns zihlen. Entsprechend
fehlen die Stiicke in seiner gemeinsam mit
Gustav Fock unternommenen Gesamtausgabe
der Orgelmusik des Sweelinck-Schiilers. Mar-
tin Bocker legt damit diese Werke des bedeu-
tenden Organisten Scheidemann zum ersten
Mal der Offentlichkeit vor.

Wolfgang Wefinitzer war bis zum Auftau-
chen des Celler Klavierbuches ausschlieflich
als Schopfer von Choralmelodien verschiede-
ner Gesangbiicher bekannt. Die in der Hand-
schrift tiberlieferten Stiicke, die seine Initialen
tragen, sind die einzigen, die ihn auch als
Komponisten von Musik fiir Tasteninstrumen-
te ausweisen. Auch diese werden mit der Aus-
gabe Bockers zum ersten Mal veroffentlicht.
Abweichend von Schmidts 1965 erstelltem
Verzeichnis der im Manuskript enthaltenen
Sticke — danach sind derer vierzehn mit
,2W.W.” gezeichnet — findet man hier aber
lediglich neun Kompositionen Wefnitzers
wieder.

Auch die tbrigen namentlich iiberlieferten
Werke sind, verglichen mit Schmidts Verzeich-
nis, nicht ganz vollzihlig: Hier fehlt eine mit
den Initialen , L. W.” versehene ,Allemand”.
Eine entsprechende Bemerkung im Vorwort

Besprechungen

hiatte tber den Grund fir das Fehlen der
genannten Stiicke Aufschlufl geben kénnen.

Abgesehen von diesem Mangel ist die vorlie-
gende Ausgabe eine niitzliche Erginzung des
norddeutschen Repertoires fiir Tasteninstru-
mente im 17. Jahrhundert. Obgleich eine prak-
tische Ausgabe ohne wissenschaftlichen An-
spruch — Bocker denkt vor allem an den
Gebrauch im Instrumentalunterricht —, sind
die Orgeltabulaturen textgetreu tiibertragen;
die wenigen Korrekturen und Erginzungen des
Herausgebers sind sorgfiltig angemerkt. Zur
schnellen und eindeutigen Identifikation der
Stiicke wire allerdings die Angabe der Seiten-
zahl im Originalmanuskript wiinschenswert
gewesen.

(Mirz 1991) Jirgen May

Early Viennese Chamber Music with Obbliga-
to Keyboard. Part I: Six Keyboard Trios, Part II:
Six Ensemble Works for Two to Five Perform-
ers. Edited by Michelle Fillion. Madison: A-R
Editions, Inc. (1989). Part I: XVII, 77 S., Part II.
XVII, 96 S. (Recent Researches in the Music of
the Classical Era. Volume XXXII, Volume
XXXIIL)

Fillion wertet hier Ergebnisse seiner Disser-
tation The Accompanied Keyboard Diverti-
menti of Joseph Haydn and His Viennese
Contempozraries (c. 1750—1780) von 1982 aus.
Im 1. Teil werden — nach moderner Termino-
logie — Klaviertrios, nach der Bezeichnung der
damaligen Zeit Divertimenti fiir Clavicembalo
mit zwei weiteren Musikinstrumenten, und
im 2. Teil Klavierquartette, ein Klavierquin-
tett, ein Klaviertrio und eine Klavier-Violin-
sonate bzw. nach den originalen Titeln eine
Partitta fir Cembalo und drei Musikinstru-
mente bzw. Concertinos fiir die gleiche Be-
setzung und ein Divertimento fiir Violino ad
libitum und Violoncello obligato bzw. eine
Sonate fur Cembalo und Violine zuverlissig
ediert, und zwar Kompositionen von Leopold
Hofmann (Hoffmann), Johann Christoph Mann
Joseph Anton Stephan, Johann Baptist Vanhal,
Georg Christoph Wagenseil und Anton Zim-
mermann. Es handelt sich durchweg um Werke
der sechziger und allenfalls anfangs der siebzi-
ger Jahre des 18. Jahrhunderts.
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Wihrend bei der Herausgabe der Trios im
1. Teil nur eine Quelle oder zwei Quellen zu-
grunde gelegt werden konnten, standen fiir die
Werke des 2. Teils bei drei Kompositionen so-
gar drei Abschriften zur Verfiigung. Vor dem
Notentext werden die erforderlichen Informa-
tionen zu den Komponisten und ihren Werken,
zu den Quellen, zur Editionsmethode und Auf-
filhrungspraxis und schlieflich der Kritische
Bericht eingebracht. Ein ausfithrlicher Fufi-
notenapparat bietet die Belege und weitere
Hinweise.

Mit der vorliegenden Auswahl stehen fir
wissenschaftliche Vergleichszwecke inter-
essante Werke der Wiener Frithklassik zur Ver-
fiigung. Accompanied bzw. obbligato bedeutet,
daf} die Cembalostimme ausgearbeitet und da-
mit auskomponiert ist, wenn auch stellenwei-
se Generalbafispiel nicht ausgenommen wer-
den kann. Die entsprechenden Takte ohne und
mit Bezifferung sind vom Herausgeber fiir die
Praxis ausgesetzt. Wissenschaftlichen und
praktischen Anforderungen wird damit in glei-
cher Weise entsprochen.

Der Notentext ist trotz der teilweisen Diirf-
tigkeit der Quelle bzw. der Quellen gut im
frihklassischen Sinne gestaltet. Auf Probleme
in den Vortragsbezeichnungen (z. B. Verzierun-
gen und ihre Widerspriichlichkeiten, die in der
vorliegenden Ausgabe iibernommen werden,
sowie Staccato-Strich und Staccato-Punkt)
wird vom Herausgeber zureichend aufmerk-
sam gemacht. Hinsichtlich der Besetzungs-
frage der fast durchgingig als , Basso” dekla-
rierten Stimme, ob Violoncello bzw. Contra-
basso gewiinscht sei, schliefit sich Fillion der
Interpretation James Websters an, dafl Violon-
cello gemeint sei. Diese Ansicht ist in den USA
weitgehend verbreitet im Gegensatz zu der da-
von etwas abweichenden Deutung des deut-
schen Sprachraums (siehe Kontrabaf$ und Baf3-
funktion. Bericht iiber die vom 28. 8. bis 30. 8.
1984 in Innsbruck abgehaltene Fachtagung,
hrsg. von Walter Salmen, Innsbruck 1986).

Mit dieser vorziglichen Ausgabe werden
weithin unbekannte Werke der Wiener Frith-
klassik fiir Wissenschaft und Praxis angeboten,
die jedem Interessierten an der Wiener Klassik
zu empfehlen sind. Neben dem obligaten Kla-
vierspiel sind bei den Trios Violine oder Flote
und Basso (Violoncello) auch Viola und Basso
(Violoncello) bzw. Violine und Viola sowie in
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den gemischten bzw. mehrstimmigen Kompo-
sitionen zwei Violinen und Bafl (Violoncello),
Flote-Violine-Violoncello und Basso, Flote-
Violine und Violoncello sowie einmal Violine
gefordert. Damit werden Werke auch in sehr
reizvoller seltener kammermusikalischer Be-
setzung angeboten. Mit Recht weist Fillion bei
der Frage nach dem Titel Concertino darauf
hin, dafl — wie es zu dieser Zeit auch belegt
werden kann — solistische Besetzung in allen
Stimmen gewiinscht ist.

(Juni 1991) Hubert Unverricht

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue
Ausgabe sdmtlicher Werke. Serie IV: Orche-
sterwerke. Werkgruppe 13: Tdnze und Mdr-
sche. Abteilung 1: Tdinze, Band 2. Vorgelegt
von Marius FLOTHUIS. Kassel-Basel-London-
New York: Bdrenreiter 1988. XXVII, 252 §.

Der Band enthilt die fir Orchester kompo-
nierten Tédnze aus Mozarts Wiener Zeit: die
Menuette KV 363, 461 (448a), 568, 585 und
599/601/604, die Kontretinze KV 462 (448b),
534,535, 587, 603, 609 und 610, die Zwei Qua-
drillen bzw. Zwei Menuette mit eingefiigten
Kontretdnzen KV 463 (448c) sowie die Deut-
schen Tdnze KV 509, 536/567, 571, 586 und
600/602/605. Im Anhang finden sich u. a. die
Fragmente von dem bei KV 532 erwihnten
Menuett-Trio, KV Anh. 107 (535b), einem bei
Ko6chel nicht verzeichneten Tanz (?) im 4/4-
Takt, KV 565a, 607 (605a) und 606, dazu die
Klavierfassungen von KV 509 und 534 sowie 24
Kontretinze, ,die unter Mozarts Namen in
einer erst 1987 in der Széchényi National-
bibliothek Budapest aufgefundenen zeitgends-
sischen (Stimmen-|Handschrift tberliefert”
sind und deren No. 17 auch die Quelle fiir
den Abdruck der Orchesterfassung von KV 534
bildet. Nicht aufgenommen wurden KV 106
(588a), 535a und zwei fragmentarische Me-
nuette der Staatsbibliothek zu Berlin. KV 565
ist nach wie vor verschollen.

In der Neuen-Mozart-Ausgabe liegt damit
nebst den von Rudolf Elvers vorgelegten frithen
Téinzen (1961) und den von Wolfgang Plath
vorgelegten Mairschen (1978) auch die Werk-
gruppe 13 der Serie IV komplett vor. Die
Kritischen Berichte stehen freilich noch aus.
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So bleibt, vorderhand, bei diesem Band wieder
vieles ungesagt. Dafl Mozart etwa in No. 1 von
KV 363 die Oboen nicht auf einem System,
sondern auf zwei Systemen schreibt, die Hor-
ner samt Trompeten im dritten Viertel von
Takt 3 nicht doppelt stielt und die Trompeten
im ersten Viertel von Takt 7 mit einem f ver-
sieht, kann man nur aus der abgebildeten er-
sten Seite des Autographs ersehen. In Takt 6
hitte der Bindebogen beim zweiten Horn tibri-
gens nicht gestrichelt werden diirfen. Ob es
eine gliickliche Entscheidung war, die in Buda-
pest aufgetauchten 24 Kontretinze zu ver-
offentlichen, bleibt abzuwarten. Bei No. 10
fehlt der Vermerk, dafl es sich um No. 2 von
KV 535 a handelt.

Eine Anmerkung zum Vorwort: Etikettie-
rungen wie die, das Menuett wire ein ,,ausge-
sprochen hoéfischer Tanz”, der Deutsche hinge-
gen ein ,burgerlicher”, sollten der Vergessen-
heit anheimfallen. Sie grinden sich auf die
Auslegung der Ballszene aus Don Giovanni
durch Leo Balet und E. Gerhard alias Eberhard
Rebling, die durch Paul Nettl, Justus Mahr u. a.
modifiziert wurde. Flothuis’ Charakterisie-
rung des Deutschen entspricht der Darstellung
bei Balet/Rebling. Seit Mahr kursiert indes die
Legende vom héfischen Menuett, vom biirger-
lichen Kontretanz und von dem mit dem
bauerlichen Stand verbundenen Deutschen.
Wie abwegig es ist, die Tanztypen dergestalt
abzustempeln, veranschaulicht allein der Brief
vom 16. Juni 1771 aus Goethes Leiden des
jungen Werthers.

(Januar 1991) Giinter Thomas

Mitteilungen

Es verstarb:

am 7 Mai 1992 Professor Dr. Hans OESCH, Basel,
vollig unerwartet im Alter von 65 Jahren.

Wir gratulieren.

Professor Dr Hubert UNVERRICHT, Mainz, am
4. Juli 1992 zum 65. Geburtstag.

*

Mitteilungen

Frau Dr Sabine HENZE-DOHRING hat den Ruf
auf die Professur (C 3) fiir Musikwissenschaft an der
Philipps-Universitit Marburg angenommen.

Dr. Matthias BRZOSKA (Berlin) hat sich im
Wintersemester 1991/92 an der Universitit Bay-
reuth mit einer Arbeit Giber das Thema Die Idee
des Gesamtkunstwerks und ihre Urspriinge in der
Operndsthetik und Musikpublizistik der Julimonar-
chie im Fach ,Theaterwissenschaft unter besonderer
Beriicksichtigung des Musiktheaters” habilitiert
und einen Ruf auf die C 4-Professur fiir Musik-
wissenschaft an der Folkwangschule Essen ange-
nommen.

Prof. Dr Wolfgang SUPPAN hat fir das Winter-
semester 1992/93 die Vertretung des musikwissen-
schaftlichen Lehrstuhls an der Universitit Inns-
bruck iibernommen.

Prof. Dr Helmut KIRCHMEYER, Rektor an der
Robert-Schumann-Hochschule Disseldorf und Pri-
vatdozent fiir Musikwissenschaft und musikwissen-
schaftliche Meidenkunde an der Universitit Diissel-
dorf, wurde zum Korrespondierenden Mitglied der
Sichsischen Akademie der Wissenschaften zu Leip-
zig berufen.

*

Vom 8. bis 10. Oktober 1992 veranstaltet die
Stadt Weiflenfels (Amt fur Kultur, Sport und Bildung
beim Magistrat der Stadt Weilenfels, D-0-4850
Weiflenfels) ein wissenschaftliches Kolloquium zu
dem Thema Weiflenfels als Ort literarischer und
kiinstlerischer Kultur im Barockzeitalter

Im Jahr 1990 wurde der Fond zur Herausgabe der
Werke Niels W. Gades (1817 —1890) gegriindet.
An der Edition, die sowohl fiir den praktischen als
auch fur den wissenschaftlichen Gebrauch konzi-
piert ist, beteiligten sich danische und ausldndische
Musikwissenschaftler In diesem Zusammenhang
hat der Fond ein Niels W. Gades-Archiv an der
Kgl. Bibliothek in Kopenhagen eingerichtet.

Wir bitten daher freundlich die Besitzer von
Autographen (Noten, Briefe etc.), Abschriften, Bil-
der etc. uns relevantes Material fiir die Ausgabe
zur Verfigung zu stellen. Diese Anfrage richtet
sich sowohl an Privatpersonen als auch an 6ffent-
liche Bibliotheken und Archive. Die Kontaktadresse
lautet: Fonden til udgivelse af Niels W. Gades
vaerker, Det kgl. Bibliotek, Postboks 2149, DK-1060
Kgbenhavn K.

Das Hessische Musikarchiv/Musikwissenschaft-
liche Institut der Philipps-Universitit Marburg,
Biegenstr. 11, 3550 Marburg, sucht fiir sein Projekt
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,Musik und Musikleben in der amerikanischen Be-
satzungszone — drei Fallbeispiele: Frankfurt, Darm-
stadt, Marburg” Quellen (Konzertprogramme, Pro-
grammbhefte u.a.) zur Dokumentation der musik-
kulturpolitischen Aktivititen in den genannten
Stadten von 1945 —50.

Die Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte
(Postfach 100611, D-W-8000 Miinchen 1) konnte
eine Redaktoren-Stelle einrichten. Als Projekte wer-
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den betreut: Denkmidler der Tonkunst in Bayern,
Halbjahres-Zeitschrift Musik in Bayern und ein
lexikographisches Werk iiber bayerische bzw in
Bayern wirkende Musiker.

Berichtigung:

Heft 2/1991, S. 166. Der Autor der Freiburger Dis-
sertation Die Orgel im Leben und Denken Albert
Schweitzers ist Harald Schiitzeichel.



356 Die Autoren der Beitrdige
Die Autoren der Beitrage

STEPHAN MUNCH, 1960 in Trier geboren; studierte Schulmusik und Philosophie an den Universititen in
Trier und Mainz (Staatsexamen 1987) und Musikwissenschaft in Mainz, wo er zur Zeit als wissenschaft-
licher Mitarbeiter und Lehrbeauftragter fiir Musiktheorie titig ist und an seiner Dissertation iiber das frithe
Klavierwerk von Franz Liszt arbeitet.

WOLFGANG PLATH, 1930 in Riga (Lettland) geboren, studierte Musikwissenschaft in Berlin (FU) und
Tiibingen; 1958 Promotion in Tiitbingen; 1959 Assistent der Editionsleitung der ,Neuen Mozart-Ausgabe” in
Augsburg; 1960 daselbst Editionsleiter (gemeinsam mit Wolfgang Rehm u. a.); 1988 Honorarprofessor in
Augsburg. Zuletzt erschien von ihm: Mozart-Schriften. Ausgewdhlte Aufsditze, hrsg. von Marianne Danck-
wardt, Kassel 1991 (= Schriftenreihe der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg 9).

JUTTA SCHMOLL-BARTHEL, 1959 in Niederbeisheim/Nordhessen geboren; studierte Musikwissenschaft
in Marburg und Tiibingen; 1987 Promotion in Tibingen; von 1986 bis 1989 wissenschaftliche Angestellte
am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitiat Tiibingen; seit 1989 Lektorin im Barenreiter-Verlag.

MANFRED SCHULER, 1931 in Konstanz geboren; studierte Kirchen- und Schulmusik an der Musikhoch-
schule Freiburg, Musikwissenschaft in Miinchen und Freiburg; 1958 Promotion in Freiburg; 1965 Studien-
rat, 1974—1982 Gymnasialprofessor in Freiburg; 1977 Lehrauftrag an der Universitit, 1981 an der Musik-
hochschule Freiburg; seit 1982 Professor fiir Musikerziehung und Didaktik der Musik an der Universitat
Mainz.

HARALD WEHRMANN, 1949 in Lemgo/Lippe geboren; studierte Pauken und Schlagzeug, Schulmusik und
Musikwissenschaft in Detmold, Philosophie und Germanistik in Bielefeld und Paderborn, 1986 interdiszi-
plinire Promotion in Paderborn; seit 1977 Lehrer am Gymnasium; schreibt fiir Fachzeitschriften Artikel
tiber Musikpadagogik und iiber Implikationen von Musik und Sprache.

Hinweise flir Autoren

(s. Heft 1/1992, S. 116)
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