Phantastik und Kontrapunkt:
Zur Kompositionsart Frescobaldis*

von Friedhelm Krummacher, Kiel

Ist von einer ,instrumentalen Einleitungsmusik” die Rede, die ,,voll Feuerwerkgepras-
sels wider einander ténender Stellen” sei, so gleicht ihr ,der Staubregen, der das Herz
fiir die groflen Tropfen der einfachen Téne aufweicht”. Diese Worte entstammen dem
,,19. Hundsposttag” aus Jean Pauls Hesperus, in dem die poetische Kraft einer Sympho-
nie von Carl Stamitz umschrieben wirdl. Den Abschnitt Gartenkonzert von
Stamitz, in dem sich nach Carl Dahlhaus ,die Vorgeschichte der romantischen Musik-
asthetik abzeichnet”?2, benutzte jedoch August Wilhelm Ambros, um ,die Art und den
Wert” der Toccaten Girolamo Frescobaldis zu bezeichnen3. Um ihrem Rang gerecht
zu werden, mufite auf eine Griindungsurkunde der neuen Asthetik autonomer Musik
zuriickgegriffen werden. Gewifl sah Ambros an Frescobaldis Musik auch ,die Mi-
schung ...wesentlich voneinander verschiedenen Grundlagen”, nimlich ,der
Kirchentone” und der ,moderne[n] Tonalitit”. Dennoch fuhlte er sich gedringt, in
Frescobaldis Canzonen ,eine Art Vorliufer dreisitziger Symphonien” zu sehen4. Was
daran anachronistisch anmutet, ist aber nicht Ausdruck blinder Unkenntnis, sondern
spiegelt eher Faszination und Befremden, die durch Frescobaldis Kunst ausgelost
wurden.

Fast hundert Jahre nach der isthetischen Entdeckung Frescobaldis durch Ambros
resimierte Margarete Reimann niichtern und nicht ohne Resignation: ,Eine eigent-
liche Wiederbelebung hat er nicht erfahren”5. Diese Feststellung erstaunt nicht nur
gegeniiber der Wiirdigung von Ambros, sondern ebenso nach den Bemiihungen der jiin-
geren Forschung. Immerhin suchte Willi Apel die Modelle oder Vorbilder Frescobaldis
ausfindig zu machen, und Friedrich Wilhelm Riedel verwies mehrfach auf die histori-
schen Wirkungen der Kunst Frescobaldis®. Freilich traten daneben Versuche zuriick,

* Der folgende Beitrag entstand anlifllich eines Symposions, das innerhalb der Internationalen Orgelwoche Niirnberg 1984
dem Thema ,Deutsch-italienische Musikbeziehungen” gewidmet war. Der Bericht iiber dieses Symposion ist bislang nicht
publiziert worden, in der Zwischenzeit erschienen zwar nicht wenige Publikationen iiber Frescobaldi, die jedoch die Frage
nach satztechnischen Voraussetzungen seines Komponierens nicht hinfillig machen. Zu nennen sind vor allem drei um-
fangreiche Studien: Frederick Hammond, Girolamo Frescobaldi, Cambridge, Mass., London 1983; Loris Azzaroni, Ai confini
della modalita. Le Toccate per cembalo e organo di Girolamo Frescobaldi, Bologna 1986; Heribert Klein, Die Toccaten Giro-
lamo Frescobaldis, Mainz 1989. Hinzuweisen ist auch auf den Sammelband Frescobaldi Studies, hrsg. von Alexander Silbi-
ger, Durham 1987

1 Jean Paul, Werke, hrsg. von Norbert Miller, Bd. I, Miinchen 1960, S. 775 (Textvarianten ergeben sich aus dem Zitat bei
Ambros, s. u. Anm. 3).

2 Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel u. Miinchen 1978, S. 66.

3 August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik, Bd. IV, hrsg. von Gustav Nottebohm, Leipzig 1878, 31909 (hrsg. von
Hugo Leichtentritt), S. 734f.

4 Ambros, S. 724 sowie S. 741.

5 Margarete Reimann, Art. Frescobaldi, in: MGG IV, Kassel 1955, Sp. 925.

6 Willi Apel, Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Kassel 1967, S. 438ff.; ders., Neapolitan Links between
Cabezén and Frescobaldi, in: MQ 24 (1938), S. 419ff.; ders., Die siiditalienische Clavierschule des 17. Jahrhunderts, in: Aml
34 (1962), S. 4191f.; Friedrich Wilhelm Riedel, Quellenkundliche Beitrige zur Geschichte der Musik fiir Tasteninstrumente
in der ersten Hilfte des 17 Jahrhunderts (vornehmlich in Deutschland), Kassel 1960 (= Schriften des Landesinstituts fiir
Musikforschung Kiel, Bd. 10); ders., Art. Orgelmusik, in: MGG X, Kassel 1962, Sp. 348.
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die Musik Frescobaldis in ihrem eigenen Rang und im Verhiltnis zu den Normen ihrer
Zeit zu erhellen. Trotz der verdienstvollen Ausgabe von Pierre Pidoux und trotz mancher
Ansitze im Jahr des vierhundertsten Geburtstages bleibt der Mangel an kompositions-
technischen Interpretationen spiirbar’. Und er diirfte nicht zuletzt durch das von Am-
bros wahrgenommene Problem begriindet sein, angemessene historische Kriterien zu be-
nennen.

Bei diesen Schwierigkeiten ist anzusetzen, um Herkunft und Wirkung dieser Musik zu
verstehen. Zu fragen ist, wieweit durch die Gattungen hindurch kompositorische Prinzi-
pien bestimmend sind. Denn dann erst 14t sich ermessen, was die eigene Bedeutung der
Kunst Frescobaldis ausmacht.

I

Fragt man nach den Normen der Kompositionslehre, die fiir die Tastenmusik im 17.
Jahrhundert gelten kénnten, so gerit man in einige Verlegenheit. Denn die historische
Theorie war an Modelle vokaler Musik gebunden, wo sie die Tradition der Kontrapunkt-
lehre an Gattungen wie Motette oder Madrigal entfaltete. Und gerade die neuen Ansitze,
die von der Musik Claudio Monteverdis oder — auf andere Weise — Giulio Caccinis aus-
gingen, waren von der Bindung vokaler Musik an die Sprache nicht zu trennen. Die Schei-
dung zwischen prima und seconda pratica zielte nicht auf eine Trennung vokaler und
instrumentaler Musik. Vielmehr bestimmte sich der stile nuovo gegeniiber dem stile
antico, fiir den die Kontrapunktlehre ihre Geltung bewahrte, als Distanzierung von tra-
dierten Regeln um der lebendigen Sprache willen. Zwar erhielt der obligate Rang der
Instrumente dann im weiteren ebenso neues Gewicht wie die idiomatische Fithrung
einzelner Instrumentalstimmen. Dennoch richteten sich solche Anstofle nicht unmittel-
bar auf die Musik fiir Tasteninstrumente. Fiir sie galten zwar generell weiterhin die Re-
geln des Kontrapunkts, die offiziell ihren systematischen Rang bis in die Zeit Bachs
bewahrten. Ungewif ist dabei nur, wieweit die normative Kraft dieses Systems in Verbin-
dung mit der Takt- und Tonartenlehre der kompositorischen Realitit angemessen ist8.

Daf fiir die Tastenmusik in der Theorie der Zeit wenig Raum blieb, liefle sich als Re-
flex ihres besonderen Status auffassen. Denn von anderen Gattungen unterschied sich die
Orgel- und Klaviermusik dadurch, daf sie nicht auf Ensembles angewiesen war, sondern
auf den einen Spieler, der potentiell zugleich alleiniger Interpret seiner Musik war. Frei-
lich stand damit die Tastenmusik nicht gleich aulerhalb sozialer oder liturgischer Funk-
tionen, wie sie sonst die Voraussetzungen des Komponierens bestimmten. Selbst wo aber
Konventionen der Liturgie zu erfiillen waren, konnte sich der Freiraum eines Musikers
erweitern, der nur auf sich angewiesen war. Und seiner Vereinzelung entsprach es, dafl
die Tastenmusik kaum Gegenstand einer Theorie war, die auf generelle Normen gerich-
tet war.

7 Orgel- und Klavierwerke, hrsg. von Pierre Pidoux, Kassel 1948ff; an neueren Arbeiten vgl. Luigi Ferdinando Tagliavini,
Notentext und Ausfiihrung einer Toccata von Frescobaldi, in: Kgr.-Ber. Bayreuth 1982, S. 218ff.; Gerd Zacher, Frescobaldi und
die instrumentale Redekunst, in: MuK 45 (1975), S. 54—64; Arnfried Edler, Frescobaldi oder ,Die formbildende Tendenz der
Interpretation”, in: NZ 145 (1984), S. 12ff.

8 Vgl. dazu C. Dahlhaus, Zur Entstehung des modernen Taktsystems im 17. Jahrhundert, in: AfMw 18 (1961), S. 223—240;
ders., Untersuchungen iber die Entstehung der harmonischen Tonalitit, Kassel 1968 (= Saarbriicker Studien zur Musikwis-
senschaft, Bd. 2); Fr. Krummacher, Stylus phantasticus und phantastische Musik. Kompositorische Verfahren in Toccaten von
Frescobaldi und Buxtehude, in: Schiitz-Jb. 2 (1980), S. 7—77, besonders S. 25ff.
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Eine erste Systematik instrumentaler Gattungen scheint 1619 Michael Praetorius im
Syntagma musicum III zu skizzieren®. Allerdings ist sein Interesse — ausgehend von Fra-
gen der Auffilhrungsweise — durch die Definition der ,Termini musici” und weniger
durch kompositionstechnische Kriterien gelenkt. Dennoch geniigt dafiir keine blof lexi-
kalische Aufzihlung von Begriffen, sondern gegeniiber den vokalen Gattungen werden die
der Instrumentalmusik als Praeludien und Tinze unterschieden. Erscheinen die T4nze in
Gruppen, die ,auff gewisse Pafl vnd Tritt” gerichtet oder von ihnen gelost seien, so wird
den Praeludien ,zum Tantze” oder ,zur Motetten” bzw. , Madrigalien” das Kapitel Von
den Praeludiis vor sich selbst entgegengesetzt!0. Unter diesen eigenstindigen Praeludiis
werden Fantasia bzw. Capriccio, Fuga bzw. Ricercar, ferner Sinfonia und Sonata niher be-
schrieben. Dagegen meinen die Praeludien ,zur Motetten oder Madrigalien” primair ,die
Toccaten”, wihrend als Vorspiele ,zum Tantz” die ,Intraden” genannt werden. Weiter
aber heifit es: ,Tocata, ist als ein Pracambulum, oder Praeludium, welches ein Orga-
nist / wenn er erstlich uff die Orgel / oder Clavicymbalum greifft: ehe er ein Mutet oder
Fugen anfehet /, aus seinem Kopff vorher fantasirt, mit schlechten entzelen griffen /
vnd Coloraturen & c.” Einerseits also werden instrumentale Gattungen nicht priméir nach
ihrer Besetzung fiir Ensemble oder Tasteninstrument getrennt, und andererseits verteilen
sich Gattungen der Tastenmusik auf Praeludia als Vorspiele bzw. ,vor sich selbst”. Den-
noch deutet der Oberbegriff , Pracludium” auf die modellhafte Bedeutung der Tastenmu-
sik hin, wobei selbst Sinfonia und Sonata als untergeordnete Kategorien erscheinen.
Zugleich verbindet die Gattungen der Tastenmusik unabhingig von ihrer Funktion ,vor
sich selbst” oder als Vorspiel zu Vokalwerken die Akzentuierung des Phantastischen. Be-
stimmt sich die Toccata als Musik, die man ,aus seinem Kopff vorher fantasirt”, so heifit
es zu ,Capriccio seu Phantasia subitanea”: ,Wenn einer nach seinem eignem plesier vnd
gefallen eine Fugam zu tractiren vor sich nimpt / darinnen aber nicht lang immoriret, son-
dern bald in eine andere fugam, wie es jhme in Sinn komt / einfillet”. Und wihrend man
dabei ,,auch nicht an die Wérter gebunden ” ist, kann man um so mehr ,seine Kunst und
artificium eben so wol sehen lassen”, weil man sich , alles dessen / was in der Music tolle-
rabile ist...ohn einigs bedencken gebrauchen darff” und nur ,den Modum...
nicht gar zu sehr uberschreite / sondern in terminis bleibe”.

Bilden also fiir die Instrumentalmusik die Gattungen der Tastenmusik die Modelle, so
bestimmen sie sich durch unterschiedliche Auspriagungen eines Spielraums, den der Be-
griff des Phantastischen absteckt. Dem scheint es zu entsprechen, dafl im (Euvre Fresco-
baldis, das im wesentlichen in Drucken vorliegt, die Gattungen weithin getrennt wer-
den!!, Den zwolf Fantasien im ersten Druck von 1608 folgen 1615 in einem Band zehn
Recercari und fiinf Canzoni francese. An die Seite dieser Werke gehoren auch die zwolf
Capricci (1624) und die postum erschienenen elf Canzoni alla francese (1645). Den kontra-
punktischen Gattungen stehen indes die beiden Toccaten-Biicher von 1615/16 und

9 Michael Praetorius, Syntagma musicum, Bd. IlI, Wolfenbiittel 1619, Faks.-Nachdr. hrsg. von Wilibald Gurlitt, Kassel 1958
(= Documenta musicologica 1/15), S. 21£f.

10 Praetorius, S. 21 und zum folgenden auch S. 23.

11 Vgl. dazu die Ubersicht bei W. Apel, Geschichte, S. 439f. (wogegen die Ausgabe von Pidoux die Drucke nach ihrer letzten
Publikation statt in chronologischer Reihenfolge nach den Erstdrucken anfiihrt).
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1627 gegeniiber. Sie verbinden aber mit zwolf bzw. elf Toccaten einerseits Tanzsitze und
Variationen, andererseits liturgische Hymnen und Magnificat-Bearbeitungen. Die Tocca-
ten gehen also in der Publikation buntere Kombinationen ein als die Gattungen im stren-
gen Satz. Paaren sich ferner die Ensemble-Canzonen in der Partitur-Ausgabe (1628) mit
drei Toccaten ,per Spinettina”, so verketten die Fiori musicali 1635 ,diverse compositio-
ni” zum liturgischen Formular dreier Messen. Die Scheidung nach Gattungen ist die
Kehrseite ihrer Kombinierbarkeit. Auch wenn sich die satztechnischen Verfahren oft ver-
schrinken, lassen sich doch den primir kontrapunktischen Fantasien, Ricercaren und
Canzonen die eher schweifend figurativen Toccaten gegeniiberstellen. Und diese polaren
Moglichkeiten entsprechen der Unterscheidung von Praeludia ,vor sich selbst” und vor
Vokalwerken bei Praetorius.

Der wachsenden Vielfalt von Gattungen und Satzarten, die mit der Kontrapunktlehre
kaum noch zu fassen waren, suchte als neues System die Stillehre gerecht zu werden.
Nachdem Gioseffo Zarlino 1558 von der ,maniera” des Komponierens gesprochen hatte,
unterschied Pietro Pontio 1588 den ,stile” oder ,modo” einzelner Gattungen, und auch
die Trennung zwischen stile antico und modemo zielte auf eine Differenzierung der
Satzweisen!2. Mit den Stilbegriffen verbanden sich bei Marco Scacchi um 1640 soziale
und liturgische Funktionen, wobei die Begriffe des Stylus ecclesiasticus, teatralis und cu-
bicularis den Ort und die Verwendung der Musik meinen!3. Diese Aspekte verkniipfte
Athanasius Kircher 1650 zu einem System, das den Gattungen und ihren Funktionen
satztechnische Kriterien zuordnete. Gewifl wechseln die Kategorien, und die Systematik
ist kaum sehr streng. Statt rascher Kritik wire aber der Versuch wahrzunehmen, die Plu-
ralitit der Moglichkeiten begrifflich zu fassen. Kircher rechnet mit acht Stilen, zu denen
ohne Zihlung der moderne Stylus dramaticus seu recitativus kommt!4, An vierter Stelle
erscheint der Stylus phantasticus, der im Unterschied zum Stylus symphoniacus nicht so
sehr die Ensemble- als vielmehr die Tastenmusik erfafit. Er eignet sich zwar generell fiir
Instrumente, ist aber als freieste Kompositionsart weder dem Text noch einem ,,subiecto
harmonico” untertan. Er ist eingerichtet (,institutus”), ,abditam harmoniae rationem, in-
geniosumque harmonicarum clausularum, fugarumque contextum docendum”. Einge-
teilt wird er jedoch ,in eas, quas Phantasias, Ricercatas, Toccatas, Sonatas vulgo vocant”.
Deutlich wird daran, dafl die Tastenmusik — anders als bei Praetorius — von der tibrigen
Instrumentalmusik abgehoben wird. Unter einem Stilbegriff werden jedoch so kontrire
Genera wie Ricercare und Toccata subsumiert, die unter dem Aspekt der Besetzung ver-
bunden werden. Im System der Stile Kirchers, das vom Kirchenstil in Messe und Motette
ausgeht und am Schlufl zum Stile recitativo fithrt, gilt immer noch als Pramisse die Kon-
trapunktlehre, die nur graduell in ihrer Verbindlichkeit modifiziert wird. So sind auch die

12 Vgl. Stefan Kunze, Zur Kritik des Stilbegriffs in der Musik, in: Kgr.-Ber. Kopenhagen1972, Bd. II, S. 527—531; Fr Krumma-
cher, Stylus versus Opus. Anmerkungen zum Stilbegriff in der Musikhistorie, in: Om Stilforskning, Stockholm 1983
(= Kungl. Vitterhets Historie och Antikvitets Akademiens Konferenser 9), S. 29—45.

13 Erich Katz, Die musikalischen Stilbegriffe des 17 Jahrhunderts, Diss. Freiburg i. Br. 1926, S. 83ff., 132ff; C. Dahlhaus,
Cribrum musicum. Der Streit zwischen Scacchi und Siefert, in: Norddeutsche und Nordeuropiische Musik, hrsg. von C.
Dahlhaus u. Walter Wiora, Kassel 1965 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft, Bd. 16), S. 108—113.

14 Athanasius Kircher, Musurgia Universalis sive Ars Magna Consoni et Dissoni, Rom 1650, Nachdr. Hildesheim 1970,
Tomus I, Liber VII, Pars 3, Caput V De vario stylorum harmonicarum artificio, S. 581—598, besonders S. 585.
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Gattungen der Tastenmusik am Kontrapunkt orientiert, und erst im Verhiltnis zu dessen
Normen lassen sich Besonderheiten des Stylus phantasticus fassen. Dabei bildet der Stil-
begriff ein kompositorisches Prinzip, das sich nicht auf eine Gattung begrenzt, sondern
in wechselnden Genera wirksam wird. Das wird auch einsichtig, wo Kircher spater eine
Fantasia von Frescobaldis , discipulus” Johann Jacob Froberger einfiihrt. Denn dies streng
kontrapunktische Werk dient als Exempel fiir eine Gruppe von Kompositionen, die
Kircher zufolge sonst meist als ,Praeludia” bezeichnet werden.

Den Wandlungen des Stilbegriffs und seiner Voraussetzungen, wie sie sich spiter in
Johann Matthesons Theorie des Stylus phantasticus reflektieren, ist hier nicht nachzu-
gehen!®, Zu fragen ist vielmehr, was diese Kategorien fiir das Werk von Frescobaldi besa-
gen. So unterschiedlich seine Fantasien und Toccaten wirken, so verbindlich wire fir sie
nach Kircher ein Stilbegriff. Die generellen Bestimmungen — die Losung vom Text, die
Freiheit des Autors, die Akzentuierung des Kunstfertigen — weisen zwar auf Praetorius
zuriick. Weiter aber nennt Kircher Besonderheiten wie die verborgene Ratio der Harmo-
nia, den ,ingeniosen” Kontext und dabei die Funktion von Klauseln und Fugae. Zu iiber-
legen wire also nicht nur, wieweit dieser Stilbegriff so verschiedene Gattungen wie
Fantasia und Toccata erfaft. Umgekehrt liefle sich auch fragen, wieweit Besonderheiten
der Gattungen als Lizenzen des Kontrapunkts im Stylus phantasticus begreifbar sind.

I

Den Begriff des Stylus phantasticus bezog Peter Schleuning primir auf die Gattung der
Fantasia. Und als ihr Wesen erkannte er eine ,individuell geplante Kiinstlichkeit”, durch
die sie sich von spiteren Ausprigungen des Phantastischen distanzierel®. Wihrend der
imitatorische Satz ,Hauptwirkungsfeld der Fantasie” ist, besteht dennoch die Moglich-
keit, ihn , beliebig abzubrechen” oder , durch freiere Teile zu unterbrechen”. Und das ,In-
genidse und Kinstliche”, , Versteckte” und ,Ritselhafte” der Fantasia markiert ihren
Abstand von anderen Gattungen.

Daf} die Fantasia nicht durch schweifende Phantastik, sondern durch kompositorische
Konzentration im Rahmen des kontrapunktischen Satzes bestimmt wird, erweist sich
prignant an den Werken Frescobaldis. Seine Fantasie a quattro (1608), die in Partitur er-
schienen und fiir Tasteninstrument bestimmt sind, bezeichnen gewify den Gipfel der Gat-
tung in Italienl’. Was die Struktur der zwolf Fantasie intern prigt, bekundet sich
bereits in ihrer Anordnung im Druck. Einerseits sind die Kirchentone (dorisch, phrygisch,
lydisch, mixolydisch, aeolisch und jonisch) in aufsteigender Folge je zweifach hintereinan-
der bedacht. Andererseits losen sich vier Gruppen mit je drei Fantasien iiber ein, zwei,
drei und vier soggetti ab. Reihung und Gruppierung nach verschiedenen Aspekten durch-

15 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Faks.-Nachdr. hrsg. von M. Reimann, Kassel 1954
(= Documenta musicologica 1/5), S. 87ff. und S. 477; dazu vgl. SchiitzJb. 2 (1980), S. 20ff.

16 Peter Schleuning, Die Freie Fantasie. Ein Beitrag zur Erforschung der klassischen Klaviermusik, Goppingen 1973 (= Gép-

singe;AkadeUHscbe Beitrige, Bd. 76), S. 13; ders., Die Fantasie, Bd. I, Kéln 1971 (= Das Musikwerk, Bd. 42), Einfiihrung, beson-
ers S. 9.

17 Vgl. dazu Apel, Geschichte, S. 441ff.
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dringen sich also in abstrakt zyklischer Ordnung derart, dal jede Dreiergruppe in zwei
Tonarten vertreten ist und der Wechsel zwischen beiden Prinzipien nur in der Mitte zu-
sammentrifft. (Die Trennung von sechsmal zwei begegnet der von viermal drei Stiicken.)
Doch bildet diese Einteilung keine blof3 duflerliche Vorordnung, sondern sie folgt zwei
Kriterien, die fiir die Werke selbst mafigeblich sind. Zum einen namlich wirken sich die
gewihlten Modi nicht allein in der Formulierung der soggetti aus, die den Charakter der
Tonart klar markieren. Vielmehr verbindet sich damit eine hochgradige Konzentration
auf meist nur zwei Stufen, auf denen die Einsitze der Themen erfolgen. Zum anderen be-
zeichnet die Entscheidung fiir jeweils ein bis vier soggetti die kompositorische Aufgabe,
die sich in den Werkgruppen stellt. Denn gleichermafien gilt fiir alle Fantasien die Primis-
se, die Thematisierung des Verlaufs derart zu verdichten, dafl in der Regel kein Takt the-
menfrei bleibt. Daraus ergibt sich fiir die scheinbar einfachen Werke ,,sopra un soggetto”
die Schwierigkeit, in der Konzentration auf stete Themeneinsitze bei gleichen Stufen ein
Maximum an varietas mit anderen Mitteln zu erreichen. Dagegen kreisen die komplexer
wirkenden Stiicke ,sopra doi, tre, quattro soggetti” um die Frage, wie bei wachsender The-
menzahl die Geschlossenheit des Verlaufs im Geflecht der Beziehungen zu wahren ist.
Das dialektische Verhiltnis zwischen Konzentration und Variabilitiat der Struktur mar-
kiert die Problemstellung. Und die Losungen sind ebenso konsequent wie flexibel.

Nur die eine Dimension der Verfahren 143t sich knapp an einem Beispiel demonstrie-
ren. Doch zeigen gerade die ersten Werke iiber nur ein Thema — auch wenn sie zunichst
schlichter anmuten — die Stringenz der Disposition besonders klar. Die Fantasia terza
sopra un soggetto solo beschliefit die erste Trias und erodffnet das phrygische Werkpaarl8
(vgl. Notenbeispiel 1 auf S. 11). Das soggetto setzt auf der Quinte mit dem charak-
teristischen Halbton dartiber an (h-c in Ganzen), kehrt zum Ausgangston zuriick und
springt dann in den Grundton nach oben (h-e in Halben), bevor es vom Quintsprung
abwirts zu flieflend skalarer Gegenbewegung ausgesponnen wird (a bis e in Vierteln). Die
Akzentuierung der phrygischen Kernténe ist so deutlich wie die rhythmische Abstufung.
Folgt dem soggetto im Tenor der Einsatz im Baf}, so wird der Themenkopf von h nach
e versetzt, doch lenkt die Fortspinnung mit Oktav- statt Quintsprung abwirts wieder in
den Ambitus a-e zuriick. Dem entspricht im Kopf der dritte Einsatz im Alt, der jedoch
den dritten Ton (e) repetiert und zur Fortspinnung mit Quint- statt Oktavsprung umlenkt.
Erst der vierte Finsatz im Sopran gleicht (auf h ansetzend) dem ersten. Deutlich werden
gleich anfangs drei Momente: Erhalten bleibt neben der phrygischen Charakteristik die
Einsatzfolge auf h bzw. e (und zwar durch das ganze Werk); bewahrt bleibt aber zunichst
eher die rhythmisch prignante Struktur; dagegen wird die diastematische Folge eher flexi-
bel gehandhabt. Der Einsatz des Basses T. 9 wird scheinbar vom Sopran in
Engfihrung aufgenommen, doch erscheint nur die charakteristische kleine Sekunde
(h-c T. 10), wahrend der vollstindige Sopraneinsatz T. 12 bei Kiirzung der ersten Note zu-
gleich eine rhythmische Variante einbringt, wogegen die Fortspinnung (T. 14) die Viertel
auf Halbe augmentiert.

Setzt die Fantasia mit diastematischen Varianten bei rhythmischer Prignanz des
soggetto an, so treten bereits in ihrem ersten Abschnitt rhythmische Varianten ein, die

18 Zur Fantasia Terza vgl. die Ausgabe von Pidoux, Bd. I, S. 10ff; ferner Dagmar Teepe, Die Entwicklung der Fantasie fiir
Tasteninstrumente im 17 Jahrhundert. Eine gattungsgeschichtliche Studie, Kassel 1990 (= Kieler Schriften zur Musikwissen-
schaft 36), S. 61f.
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den Kopf sowohl wie auch die Fortspinnung betreffen. In der Konzentration der Einsitze
auf die Stufen e und h prigt sich der Halbtonschritt derart ein, daf} sein isoliertes Erschei-
nen bereits auf eine weitere motivische Reduktion des Kopfes verweist. Andererseits
dominieren von der Biciniengruppe T. 18 an Viertelnoten dermafien, dafl sie komplemen-
tarthythmisch die letzten sechs Takte bestimmen. Gewifd liegt kein tiibersichtlicher
Formplan vor, der durch Themen und Varianten zielstrebig erfiillt wiirde. So wenig vor-
hersehbar der Verlauf ist, so wenig beliebig ist er doch auch. Im tonal stabilen Rahmen
— markiert durch die Einsitze — losen sich diastematische und rhythmische Varianten
ab, um in der Trennung beider Parameter das subtile Spiel mit der intervallischen Pra-
gnanz des Kopfes und der flielenden Rhythmik der Fortspinnung zu ermoéglichen.

Auf unterschiedliche Weise setzen die beiden mittleren Abschnitte der Fantasia dies
Verfahren fort. Wird einerseits die rhythmische Kontrastierung akzentuiert, so wird ande-
rerseits die intervallische Struktur nach Phasen ihrer Reduktion erneut stabilisiert. Die
Tripla (T. 24—41) hebt sich von den umgebenden Phasen durch ihr Taktmaf} ab, mit
dem sich die interne rhythmische Geschlossenheit paart. Auf der anderen Seite wird das
soggetto weithin auf seinen Kopf verkiirzt, ablesbar schon an den ersten Einsitzen. Im
Sopran T. 29—30 oder im Tenor T. 35—36 bleibt nur das Initium erhalten, was freilich
nicht ausschliefit, dal Kopf und Fortspinnung gemeinsam erscheinen kénnen (so im Bafl
T. 27ff., Alt T. 31ff., Tenor T. 36ff., Baf T. 38ff.). Doch kann auch die Gestik der Fortspin-
nung fiir sich eingesetzt werden (Alt T. 27, Ba T. 32f., Sopran T. 36). Die Glieder des
soggetto werden also getrennt verfiigbar wie die Parameter der Diastematik und Rhyth-
mik, die sie zuerst gemeinsam bestimmten.

Der dritte Abschnitt (ab T. 42) kombiniert diese Verfahren auf zweifache Weise. Zum
einen erfihrt das soggetto eine Diminuierung, in der jedoch der diastematische Zusam-
menhang von Kopf und Fortspinnung erhalten bleibt. Zugleich wird die rhythmische Dif-
ferenzierung beider Themenglieder reduziert, indem nur die erste Note abgehoben wird,
wihrend die weiteren Téne eine Achtelkette bilden. Zum anderen jedoch verbindet sich
mit der Diminution, die rhythmisch den Verlauf bis T. 53 prigt, zunichst als fester Kon-
trapunkt der Themenkopf in Ganzen und Halben, wobei die urspriingliche Rhythmik nun
als Augmentation erscheint. Die rhythmisch originire Version beschriankt sich auf den
Themenkopf, die beschleunigte Variante erfafit dagegen den ganzen diastematischen Ver-
lauf. Bestimmt dann (ab T. 46) die Diminuijerung allein den Satz, so bewirkt sie nicht nur
eine zunehmende Beschleunigung. Mit den Engfiihrungen des Kopfmotivs (T. 46f., 50f.)
paaren sich seine weiteren intervallischen Varianten. Im Sopran etwa bleibt in
T. 47—48 nur der Rahmen tibrig, und wo in T. 50—51 ein Maximum rhythmischer Akti-
vitdt in Achtelbewegung erreicht ist, wird zugleich die Sekunde des Kopfes durch Sext-
sprung ersetzt. So genau die Kombination von diminuierter und originirer Fassung
anfangs eine Vermittlung bewirkte, so bedachtsam wird die Diminution ab T. 53 zuriick-
genommen, um in den vierten und letzten Teil iiberzugehen.

Der Schluflabschnitt setzt nicht nur die Trennung rhythmischer und diastematischer
Momente sowie die Scheidung von Kopf und Fortspinnung voraus. Seine Funktion ge-
winnt er erst, wenn die wachsende Konzentration auf die Intervalle des Initiums wahrge-
nommen wird, die den Zusammenhang der Phasen und Varianten bedingt. Prigt die
Rhythmik, ausgehend von der Fortspinnung, den internen Verlauf der Teile, so verbindet
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die Diastematik ihre Unterschiede, akzentuiert zudem durch die fixierten Einsatzstufen.
Aus dem Verfahren ergibt sich, daf} innerhalb der Satzphasen die rhythmischen Varianten
quasi motivisch auch dann wahrmehmbar werden, wenn ihnen kaum noch der intervalli-
sche Verlauf des soggetto entspricht. Ebenso aber werden die charakteristischen Halbton-
schritte des Initiums so einprigsam, daf} sie motivische Funktion auch dort erhalten, wo
die Fortspinnung ausbleibt. Aus der steten Prisenz des intervallischen Kopfes und dem
Kontrast der thythmisch markierten Fortspinnung jedoch zieht der Schlufiteil seine Kon-
sequenzen. Ihm liegt als Geriist die augmentierte Fassung des Kopfmotivs zu Grunde, von
dem nun nur der Halbtonschritt erhalten bleibt (Alt T. 56—61 e-f-¢, Bafl T. 63—68 e-f<,
Sopran T. 70—75 e-c-h, Bafl T. 76—81 e-f<). Dabei greift der Sopran die Version mit Sext-
sprung aus dem dritten Abschnitt auf, wihrend der Tenor unbeteiligt bleibt. Die Gegen-
stimmen in diesem Satzgeriist aber sind durchsetzt von steten Reminiszenzen an die
phrygischen Schritte des Initiums wie an die flieende Diktion der Fortspinnung in der
Ausfiillung eines Quint-Quartrahmens durch Viertel. In der Reduktion auf diese moti-
vischen Grundformeln wirkt der Satz in allen Stimmen auch dann motivisch strukturiert,
wenn ihm de facto kaum noch komplette Themeneinsitze in den Geriiststimmen zu
Grunde liegen. Und so ist es nur folgerichtig, daf} die letzten Takte auf regulire Einsitze
des soggetto verzichten kénnen und doch in jedem Stimmzug durchsetzt sind von Re-
likten des Themenmaterials.

Wie die Verfahren modifiziert werdén, wenn mehrere soggetti reichere Varianten er-
lauben, aber zugleich durch latente Beziehungen kontinuierlich zu verketten sind, kann
nicht mehr gezeigt werden. Und es bedarf keines Beweises, wie sehr die Fantasien den
Normen des Kontrapunkts im Rahmen des mensuralen Taktbegriffs und der modalen
Tonalitét verpflichtet sind. Der Lésung vom Wort jedoch, die von der Theorie als Kriteri-
um hervorgehoben wurde, entspricht eine motivische Konzentration, wie sie so nur in
instrumentaler Musik moglich war, die zudem nicht auf ein Ensemble oder auf fixierte
Funktionen angewiesen war. Rechnete Ensemblemusik mit dem Wechselspiel der Part-
ner, so war Vokalmusik auf den Wechsel der Textglieder und Motive angelegt. Die Ein-
grenzung auf einen Spieler unter Distanz zur Sprache nutzte Frescobaldi aber nicht nur
zur Demonstration kontrapunktischer Kunstfertigkeit. Er verfolgte eine thematische
Komprimierung ohnegleichen, in der freilich die Gefahr der Monotonie und damit die
Forderung der Variabilitit beschlossen war. Die Losung bestand in einer Satzweise, die
einerseits darauf zielte, die Formteile in ihrer rhythmischen Struktur zu charakterisieren.
Andererseits tendierte das Prinzip der variativen Thematisierung dazu, tiber die Parame-
ter der Diastematik und der Rhythmik weithin getrennt zu verfiigen. Die Technik er-
scheint aber nicht nur als experimentelles Stadium, sondern sie wird im wechselseitigen
Verhiltnis der Abschnitte und in ihrem inneren Zusammenhang wirksam. Wo die Aufga-
be steter Thematisierung so konsequent begriffen wird, da wird zugleich die Forderung
nach stindiger Variierung wahrgenommen. Das Resultat gleicht gewify nicht einem konti-
nuierlichen Prozef}, wie er spiter zum Begriff thematischer Arbeit gehorte. So sehr aber
die Fantasia Frescobaldis als Konzentrat des Kontrapunkts erscheint, so sehr erweitert sie
seinen Rahmen zu genuin instrumentalen Verfahren. Die Anspannung des individuellen
Vermogens als Ausdruck der Freiheit des Komponisten definiert die Musik im Stylus
phantasticus.
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Die Toccaten von Frescobaldi bilden — im Unterschied zu den traditionell kontrapunkti-
schen Fantasien — zunichst spezifisch instrumentale Spielstiicke, in denen das freie Er-
messen des Autors weit klarer zum Vorschein kommt. Und dem entspricht es, daf die
kompositorischen Experimente mitunter als bewufte Irritationen anmuten, auf die Fres-
cobaldis Vermerke hinweisen. Zugleich aber gelten die Toccaten mehr noch als heraus-
ragende Beispiele eines Gattungstyps, der in der virtuosen Tastenmusik seit Claudio
Merulo besondere Prignanz fand. Und erinnert man sich der Wirkung, die der Toccata
— gewif’ nicht unabhingig von Frescobaldi — im 17. Jahrhundert zukam, so gewinnen
die beiden Toccatenbiicher noch grofleres Gewicht. Sie erscheinen im Riickblick weit
cher als die Fantasien als Modelle dessen, was als phantastische Musik aufzufassen wire.
Und fraglos beziehen sich Matthesons Definitionen spiter weit mehr auf die Toccata als
auf die iltere Fantasia als Inbegriff des Stylus phantasticus!?. Nicht die Griinde fiir die
Verlagerung der Modelle sind hier zu erdértern. Zu fragen ist nur, was die Theoretiker dazu
veranlafite, die Toccata wie das Gegenbild der Fantasia demselben Stilbegriff zuzuweisen.
Sind die Differenzen der Gattungen klarer als die Konvergenzen, so droht ein Stilbegriff,
dem beide subordiniert werden konnen, zur Leerformel ausgehohlt zu werden.

Wie sich die beiden Toccatenbiicher schon im Zutritt von Arien, Tinzen, Partiten etc.
von der strikten Anordnung der Fantasien unterscheiden, so bilden auch die jeweils elf
Toccaten Reihen ohne erkennbare Disposition nach Typen oder Tonarten. Und was fiir
die Werkgruppe im ganzen gilt, betrifft auch die Anlage der einzelnen Werke. Die Hinwei-
se in Frescobaldis Vorreden richten sich zwar primir auf Fragen der Ausfithrung, sie schei-
nen aber auch anzudeuten, daf} kein geschlossener Zusammenhang der Werke intendiert
ist20, Denn die Teile der Toccaten kénnen getrennt gespielt werden, wobei der Spieler
die geeignete Zisur zum Abbrechen wihlen muff. Und das Tempo soll ohne strenges
Gleichmaf modifiziert werden, um auf den Affekt ebenso Riicksicht zu nehmen wie auf
die Deutlichkeit der Struktur. Zudem fillt es auf, dafy Frescobaldis Toccaten — anders als
die von Merulo — sich nicht oder nur selten in getrennte Abschnitte verschiedener Fak-
tur gliedern lassen. Statt des Wechsels von figurativen und imitatorischen Teilen iiber-
lagern sich beide Momente vielfach simultan. Und im ganzen hat es zunichst den An-
schein, als werde eine Abfolge von Klingen durch virtuoses Figurenwerk tiberwuchert,
das dennoch kaum Stimmziige erkennen 1ifit. Doch verbinden sich die Klinge kaum zu
geschlossenen Akkordfolgen, auch wenn die modale Charakteristik weniger prignant ist
als in den frithen Fantasien. Wo die Klinge quasi dominantische Funktion zu haben schei-
nen, entspricht die Fortfilhrung keineswegs immer dieser Tendenz. So wenig kontrapunk-
tisch linear der Satz wirkt, so wenig prigt ihn funktionale Harmonik. Wie aber ist sein
schweifender Ablauf zu beschreiben?

Die Toccaten des zweiten Buches treiben zwar die klanglichen Hirten und experimen-
tellen Ziige voran, doch zeichnen sich in ihnen auch eher interme Kontraste und formale
Einschnitte ab. So mag die erste Toccata aus Buch I — obwohl sie weniger avanciert

19 Mattheson, S. 87ff.; dazu vgl. SchiitzJb. 2 (1980}, S. 21££.
20 Zu Frescobaldis Vorreden vgl. Bd. I—IV der Ausgabe von Pidoux sowie Apel, Geschichte, S. 447f.
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wirkt — fiir den strukturellen Sachverhalt als Exempel einstehen?! (vgl. Notenbei-
spiel 2 auf S. 12). Die Toccata steht so wie die folgenden drei Stiicke in g-dorisch. Geht
man von Frescobaldis Anweisung aus, so wire nach Zisuren zu suchen, an denen der
Spieler abbrechen kénnte. Eine solche Kadenz begegnet in T. 13, sie endet aber auf D,
wihrend die anschlieffende Grundstufe G gleich mit Figuration gekoppelt wird. Klarer
ist die Kadenz auf G in T. 15, wogegen die Zisur in T. 25 wieder auf eine Klausel in
D entfillt. Auch wenn die Einschnitte also zuriicktreten, deuten sie doch auf eine
latente Gliederung hin. Denn innerhalb dieser Satzglieder — die kaum als Formteile
zu bezeichnen sind — wird das Verhiltnis der Klangfolgen zu den Figurationen schritt-
weise modifiziert22.

Sieht man die Figuration nicht isoliert, sondern in ihrem Kontext, so zeigt sich zu-
nichst, dafl dem Satz — entgegen dem ersten Anschein — ein Geriist zugrundeliegt,
das durch die Stimmen in breiteren Notenwerten markiert wird. Zwar ist dieser Kern-
satz nicht streng linear, und in ihm wechselt die Zahl der Stimmen. Doch verhalten
sich die Stimmziige im wesentlichen nach den Regeln eines kontrapunktischen Satzes.
Sie weisen wenig auffillige Spriinge auf, sie bewegen sich meist schrittweise, und vor
allem begegnen zwischen ihnen kaum unvorbereitete oder regelwidrig aufgeloste Dis-
sonanzen. Lizenzen ergeben sich also weniger im Geriistsatz als in seinem Verhiltnis
zur Figuration. Wird etwa in T. 2 die Quarte ¢ verzogert aufgelost, so setzt zugleich
die figurative Floskel ein, wihrend der Bezugston G in Bafllage tiberwechselt. Ahnlich
wird in T. 4 das liegende e durch die Figuration im Bafl zur Dissonanz, wihrend die
Mittelstimme dem Baf} als Dezime folgt und sich ihrerseits in figurative Fortspinnung
auflost. Lassen sich also die Lizenzen aus dem Verhiltnis der Figuren zum Kernsatz
verstehen, so verweisen sie auf die kontrapunktische Struktur des Geriistes.

Freilich tritt der Geriistsatz derart zuriick, daf die Figuration den horbaren Verlauf
um so mehr bestimmt. Thre Eigenart entfaltet sie aber doch vor dem Hintergrund des
Kernsatzes, der damit auch zur Voraussetzung der figurativen Bewegung wird. Verfolgt
man die Figuration niher in ihrem Kontext, so zeichnen sich in ihr Formeln und Ver-
liufe ab, die in die Abfolge des Satzgeriistes und seine Klauseln integriert sind. Es wire
eine Ubertreibung, dabei von festen Motiven oder nur von motivischen Wendungen zu
reden. Und ebenso wie die Disposition der Kadenzen ist auch der Wechsel der Figuren
kaum vorhersehbar geplant. Dennoch sind beide Ebenen derart verkettet, dafy der Satz
bei aller Freiheit der Anlage vor dem Schein einer beliebigen Reihung bewahrt wird.
In den ersten Takten wandert zum statischen G-Klang die knappe ornamentale Floskel
ab- und dann aufwirts durch die Stimmen. Sie wird nur am Ende von T. 2 und dann
in T. 4 durch Skalenziige aufwirts abgelost. Ab T. 5 verbindet sich abwirts gerichtete
Figuration mit trillerartiger Verengung, wihrend der Ambitus der Figuren ab T. 8 in
den Auflenstimmen erweitert wird. Dagegen setzt — wieder in den Auflenstimmen —
in T. 11—12 die Beschleunigung an, bevor in T. 13 die Klausel erreicht wird. Die fol-
genden drei Takte fithren einerseits abschliefend zur Kadenz auf G hin, andererseits

21 Zur Toccata Prima vgl. die Ausgabe von Pidoux, Bd. III, S. 3ff, ferner Klein, S. 38ff.
22 Zur chromatischen Harmonik Frescobaldi’s vgl. insbesondere Roland Jackson, On Frescobaldi’s Chromaticism and Its
Background, in: MQ 57 (1971), S. 244—269, sowie Schiitz-Jb. 2 (1980), S. 28—34.
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vermitteln sie aber auch den Beginn einer Satzphase. Denn wie am Anfang wandern
figurative Formeln durch die Stimmen, bevor die Skalenbewegung sich von der Ober-
stimme aus in die Unterstimme fortsetzt (T. 16—17). Zwischen der Ausbreitung sol-
cher Figuren in den Auflenstimmen (T. 18—19 und 22—24) wechseln wiederum
kiirzere Figuren komplementir ab, so dafl der Schein von Imitation entsteht. Strenger
beginnt nach der D-Kadenz T. 24 die letzte Satzphase, sofern aus ihrem Initium in der
Oberstimme ein Modell wird, das T. 26—33 in Varianten durch die Auflenstimmen
lauft. Die eingestreuten Skalenfiguren vermitteln zugleich zur Schlufiphase, in der
wiederum die wachsende Ausbreitung zunichst knapper Formeln zu ausgedehnten
Figurenketten zu verfolgen ist.

Es wire sachlich unangemessen, nach strikter Determinierung in einer Musik zu su-
chen, die sich in ihrer Fluktuation solchen Normen entzieht. Dennoch lassen sich
Prinzipien ausmachen, nach denen die Toccaten Frescobaldis in all ihrer Spontaneitit
angelegt sind. Gewif} bilden sich dabei keine fixierten Formen oder gar Formschemata
aus, doch ist der Abstand zur freien Improvisation wohl ebenso groff. Was zunichst als
Klangband mit aufgesetzten ornamentalen Girlanden erscheint, erweist sich im Kern
als kontrapunktischer Geriistsatz. Ihm gegeniiber sind aber die Figurationen nicht ak-
zidentelle Zutaten. Sie priagen vielmehr zwischen den kadenzierenden Einschnitten
den fluktuierenden Verlauf aus, in dem sich ornamentale Floskeln in Linge und Ambi-
tus ausdehnen und tiber den Klangraum entfalten. In jedem Abschnitt und in jedem
Werk wird das Verfahren unvorhersehbar, aber nicht planlos immer neu differenziert.
Und die Kunst der Werke besteht in der Vielfalt, mit der diese Satzart abgewandelt
wird, ohne der Schematik zu verfallen. Was daran frei und fast irrational anmutet, ist
zwar analytisch schwer zu fassen, setzt aber doch das kontrapunktische Geriist als Re-
gulativ voraus. Erst vor der Folie des Kernsatzes erhalten die scheinbar freien Figuren-
ketten ihre Wirkung. Beide Dimensionen des Satzes beziehen sich dialektisch
aufeinander. Das Geriist wire nichtig ohne die Ausfiillung, die von ihm getragen wird.
Und die Figuration wire leer, hében sich nicht die Lizenzen ihrer Fithrung von der
Norm des kontrapunktischen Fundamentsatzes ab. Dabei wire es heikel, von Bezie-
hungen oder Anderungen figurativer Formeln iiberhaupt zu sprechen — wiirde man
nicht das planvolle Verfahren der frithen Fantasien kennen. Erst die Einsicht in ihre
genaue Disposition intervallischer und rhythmischer Relationen erlaubt es, die fluk-
tuierende Variabilitit im Verlauf der Toccaten nicht als beliebige Reihung aufzufas-
sen. Und so bilden die Fantasien auch eine Voraussetzung zum Verstindnis der
Toccaten.

Zu uiberlegen bleibt gleichwohl, was das Verhiltnis der Gattungen als Genera eines
Stylus phantasticus begriindet. Kaum wiirde es geniigen, dafl beiden Typen im Kern ein
kontrapunktischer Satz zugrundeliegt. Denn dazu bestand in der Kompositions-
lehre der Zeit keine Alternative, und die Theorie des Stylus phantasticus ist als Lehre
einer Art des Kontrapunkts definiert. Ebenso ungenau wire es aber, den kontriren Gat-
tungen gemeinsam den Verzicht auf fixierte Formmuster zu attestieren, die der Zeit
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ohnehin fremd waren. Denn unleugbar kennt die Fantasia Frescobaldis eine planvolle-
re Anlage als die Toccata, die sich gerade durch die Distanz zu formaler Regulierung
auszeichnet. Auch die Kriterien Kirchers beziehen sich nicht gleichermafen auf beide
Gattungen. Trifft die Lésung vom soggetto die Toccata, so gilt das Gewicht der Fugae
fiir die Fantasia. Was aber beide — paradox genug — zuletzt eint, ist ihr Verhiltnis zur
kontrapunktischen Tradition als polare Extreme. Ist die Fantasia als Ansatz konstanter
Thematisierung verstehbar, so erscheint die Toccata umgekehrt als Versuch athemati-
schen Komponierens. Doch bildet die Erfahrung der radikalen Thematisierung zu-
gleich die Bedingung fiir den Verzicht auf thematische Bindung. Ohne die stete
Variabilitit, die sich als Folge konsequenter Thematisierung im eng begrenzten Rah-
men des Modus ergab, wire auch der umgekehrte Weg nicht denkbar, der ohne motivi-
sche Bindung die Toccaten in der Ausweitung des tonalen Radius bestimmt. Beide
Genera sind im Kontrast so aufeinander bezogen wie das Verhiltnis der Parameter in
ihnen (weshalb auch die Anordnung der Publikationen kein Zufall ist). Der Verfiigung
iiber Rhythmik und Diastematik in den Fantasien entspricht nicht nur das Verhaltnis
von Kernsatz und Figuration in den Toccaten. Vielmehr bedingt die Fluktuation der
Toccaten in ihrer latenten Verkettung die in den Fantasien gewonnenen Einsichten.
Beide sind nicht nur abstrakt durch die verborgene Ratio der Harmonia im kontra-
punktischen Kontext verbunden. Sie reprisentieren vielmehr konkret den Stylus phan-
tasticus als polare Moglichkeiten einer frei disponierten Instrumentalmusik.

Versuch einer Theorie der Bachschen Orgelfuge
von Werner Breig, Bochum

Georg von Dadelsen zum 75. Geburtstag
am 17. November 1993

I Das Repertoire

Der folgende Versuch mochte als Baustein zu einer Theorie der Bachschen Fuge ver-
standen werden. Als Beobachtungsfeld ist dabei eine eng umgrenzte Werkgruppe aus-
gewihlt: Nicht Bachs Fugen insgesamt stehen zur Untersuchung, auch nicht seine
Instrumentalfugen und nicht einmal das gesamte Repertoire der Tasteninstrument-
fugen, sondern lediglich der Bereich der Fugen fur Orgel (der sich durch weitere speziel-
le Bedingungen schliefllich auf 23 Stiicke einengen wird). Diese gewollte Begrenzung
basiert auf der — im Laufe der Studie zu belegenden — Grundthese, dafl sich Bach sehr
genau auf das jeweilige Instrumentarium einstellt, d.h. sich von ihm wesentliche Be-
dingungen der Fugenkomposition vorschreiben 14ft. Eine Theorie der Bachschen Fuge
laft sich deshalb nur aufbauen als Zusammenfassung von Theorien der verschie-
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denen, nach ihrer Besetzung zu definierenden Fugenarten; jedes voreilige Zusammen-
werfen von Beobachtungen an verschiedenen Spezies muf das Bild verunklaren.

Begonnen sei mit einer Definition: Als ,Orgelfugen” im Sinne der vorliegenden Un-
tersuchung sollen Fugen ohne Cantus-firmus-Bezug gelten, in denen die Oberstimmen
auf einem Manual, die Baflstimme durchgingig auf dem Pedal gespielt werden. Diese
Definition enthilt vier Elemente, die im folgenden erldutert seien.

1. Als , Fugen” werden abgeschlossene Sitze betrachtet, nicht aber fugierte Teile von
einsitzig-mehrteiligen Werken. Damit bleiben die fugierten Abschnitte der Werke
BWV 551, 561 und 565 in unserer Untersuchung unberiicksichtigt!. Fugen als abge-
schlossene Sitze begegnen meist als Bestandteile der zweisitzigen Form ,Prialudium
(Fantasia, Toccata) und Fuge”, gelegentlich aber auch alleinstehend oder innerhalb von
mehr als zweisitzigen Zyklen. Als selbstindige Fugen rechnen wir auch die Fugen am
Ende von BWV 550 (Priludium und Fuge G-dur) und BWV 582 (Passacaglia c-moll). In
beiden Stiicken ist die Fuge notationsmaiflig an das Vorangegangene angeschlossen,
aber formal unabhingig. Das vierteilige Werk Praeludium et Fuga in E BWV 566 ent-
hilt zwei Fugen?, die beide in das hier untersuchte Repertoire aufgenommen werden3.

2. Ausgeschlossen bleiben Choralbearbeitungen in Fugenform wie etwa die Fuga
sopra il Magnificat BWV 733. Daf} dieses Werk, das in eine Pedaliter-Darbietung des
Cantus firmus miindet, ebenso wie eine Reihe anderer fugiert gearbeiteter choralge-
bundener Stiicke einem eigenen Kompositionstypus angehort, bedarf wohl keiner ein-
gehenden Begriindung und sei hier nur der Vollstindigkeit halber ausgesprochen.

3. Die dritte Eingrenzung (,,...auf einem Manual ...”) schlieft die fugierten Sitze der
Triosonaten BWV 525—530 aus unserer Untersuchung aus. Sie sind mit ihrer Stim-
menkonstellation aus zwei auf getrennten Manualen zu spielenden Oberstimmen und
einer Bafistimme — eine Analogiebildung zur Ensemble-Triosonate — ein Komposi-
tionstypus, dessen Gesetze sich deutlich von denen der einmanualigen Orgelfuge
unterscheiden. Dies wird auch dadurch unterstrichen, dafl zwei Sitze aus Orgel-
Triosonaten (der Mittelsatz von BWV 527 und der Anfangssatz von BWV 528) auch als
Ensembletrios vorliegen#.

4. Die letzte Bestimmung grenzt die Orgelfuge in unserem Sinne von der Manualiter-
Fuge (Klavierfuge) ab. Robert L. Marshall hat vor einigen Jahren versucht, einen grofien
Teil jenes Tastenmusik-(Euvres, das herkdmmlicherweise als Klaviermusik betrachtet
wird, als Orgelmusik in einem weiteren Sinne in Anspruch zu nehmen, d.h. als

! Fiar BWV 561 und 565 gibt es Zweifel an der Authentizitit (vgl. die Diskussion der Stiicke bei Peter Williams, The Organ
Music of ].S. Bach, Bd.1, Cambridge 1980, S.201f. bzw. 215£.); da diese Werke aus typologischen Griinden ohnehin aus
unserer Untersuchung herausfallen, braucht ihre Echtheit an dieser Stelle nicht erértert zu werden.

2 In der Taktzihlung von Bd.IV/6 der Neuen Bach-Ausgabe (im folgenden abgekiirzt: NBA IV/6): T.34—122 und
T 134—229. Dafl das Werk in NBA eine satziibergreifende Taktzihlung erhalten hat, ist wohl in dem kurzen und unselb-
stindigen 3.Teil (T.123—133) begriindet.

3 Der Verfasser hat in einer fritheren Darstellung (Werner Breig, Formprobleme in Bachs frithen Orgelfugen, in: Bach-Jb.
1992, §.7—21) den Schlufiteil dieses Werkes wegen seines starken Anteils an toccatischer Technik nicht unter die
»eigentlichen” Fugen gezihlt. Die umfassendere Fragestellung der vorliegenden Studie rechtfertigt es wohl, auch diesen —
in sich abgeschlossenen — Abschnitt unter die selbstindigen Fugen zu zihlen.

". BWV 76/8 und 1044/2. [Die komplizierten und nicht restlos geklirten entstehungsgeschichtlichen Fragen, die sich mit
diesen Sitzen verbinden, sind hier nicht zu diskutieren.)
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Musik, die auch auf der Orgel gespielt werden kann®. Als eine auffithrungspraktische
Moglichkeit ist dies gewifl zu akzeptieren; fiir das Verstindnis der Kompositionen je-
doch bleibt die Unterscheidung zwischen Manualiter- und Pedaliter-Kompositionen
essentiell. D.h. die Manualiter-Toccaten, das Wohltemperierte Klavier und die Kunst
der Fuge sowie eine Reihe anderer Stiicke kénnen als Orgelmusik gespielt werdenS,
sind aber nicht als Orgelmusik komponiert’.

Wir sehen dariiber hinaus hier noch von einer kleinen Gruppe von Werken ab, in
denen das Pedal zwar verlangt wird, aber nicht durchweg aktiv ist, sondern meist erst
am Schluf eintritt. Diese , Orgelfugen mit rudimentirer Pedalverwendung”8 sind fiir
die Analyse als eine Mischform zwischen Klavier- und Orgelfuge zu betrachten.

Alle diese Abgrenzungen — dies sei betont — schlieffen keinesfalls die Behauptung
ein, nur die hier behandelten Werke hitten grundsitzlich Anspruch darauf, als ,Orgel-
fugen” bezeichnet zu werden. Im vorliegenden Zusammenhang geht es nicht um Fra-
gen der Nomenklatur, sondern ausschliefilich um die sinnvolle Eingrenzung eines
homogenen Beobachtungsfeldes. In diesem Sinne moge es gestattet sein, zum Zwecke
der Verstindigung den Ausdruck ,Orgelfuge” als Bezeichnung fiir den hier umschrie-
benen Kompositionstypus zu verwenden.

Ergidnzend ist noch tiber einige Authentizititsfragen zu sprechen, die unser Repertoire
betreffen. Eine Diskussion eriibrigt sich gewifl fiir die Acht kleinen Priludien und
Fugen BWV 553—560, die schon seit langem nicht mehr als Werke Bachs gelten, wenn
auch noch nicht ermittelt ist, wer diese Stiicke wirklich komponiert hat®. Auflerdem
iibernehmen wir als Arbeitshypothese die Entscheidung der Neuen Bach-Ausgabe, die
Fugen BWV 576, 577, 580 und 581 nicht zu den Bach-Werken von gesicherter Authenti-
zitit zu zdhlen.

Dariiber hinaus bleiben zwei Kompositionen, die in NBA IV/5 als authentisch be-
trachtet werden, hier aufler Betracht, nimlich die Fugen BWV 534/2 und BWV 546/2.
Die dafiir maflgebenden Griinde sind im Blick auf BWV 534/2 schon frither diskutiert
worden!0; die Ergebnisse der hier vorgelegten Untersuchung bestitigen die Zweifel an

5 Robert L. Marshall, Organ or , Klavier”? Instrumental Prescriptions in the Sources of Bach’s Keybord Works, in. J.S. Bach
as Organist: His Instruments, Music, and Performance Practices, ed. by George Stauffer and Ernest May, Bloomington 1986,
§.212—239; gekiirzte deutsche Fassung: Orgel oder , Klavier”? Instrumentenangaben in den frithen Quellen der Bachschen
Tastenmusik, in: Bericht iiber die Wissenschaftliche Konferenz Leipzig 1985, Leipzig 1988, S. 303—314.

6 Fir die Kunst der Fuge ist dies durch Carl Philipp Emanuel Bachs Avertissement von 1751 belegt, wo im Hinblick auf
die Partituranordnung der Stimmen im Originaldruck bemerkt wird: ,Es ist aber dennoch alles zu gleicher Zeit zum
Gebrauch des Claviers und der Orgel ausdriicklich eingerichtet.” Vgl. Thomas Wilhelmi, Carl Philipp Emanuel Bachs
,Avertissement” iiber den Druck der Kunst der Fuge, in: Bach-Jb. 1992, $.101—105 (Zit. S.102).

7 Carl Philipp Emanuel Bach kann auch als Zeuge dafiir zitiert werden, daf diese Unterscheidung essentiell ist: In England,
wo es keine Pedalorgeln gebe, schreibt er 1768 an Johann Joachim Eschenburg, kénne man , keine Einsicht in das auszeich-
nende des Orgelspielens” haben und deshalb die Orgelwerke seines Vaters mit ihrem , durchaus obligaten Gebrauch des
Pedals” nicht gerecht wiirdigen (zit. nach Bach-Dokumente, Bd.3: Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs
1750—1800, vorgelegt und erliutert von Hans-Joachim Schulze, Kassel bzw. Leipzig 1972, S.418).

8 Vgl. die Diskussion dieser Werkgruppe bei Breig, Formprobleme, S.11—13.

9 Die jiingste Erdrterung der Verfasserfrage findet sich in Alfred Diirrs Vorwort zu seiner Neuausgabe der Werkgruppe im
Birenreiter-Verlag (Kassel 1987), S.II—IV

10 Zuletzt bei Breig, Formprobleme, S.17—19.
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der Echtheit dieses Stiickes vollauf. Einer etwas ausfiihrlicheren Begriindung bedarf
aber der Ausschlufl von BWV 546/2. Sie soll in dem folgenden Exkurs gegeben werden.

Exkurs zur Fuge BWV 546/2

Zwar ist in den Besprechungen der c-moll-Fuge BWV 546/2 in der Literatur seit Spitta viel
Verwunderung und auch manche Kritik laut geworden; zu ernsthaften Echtheitszweifeln
hat dies aber nicht gefiithrt. Das liegt vielleicht daran, daf man sich sagen mufite, dafl eine
Fuge, die auf der Hohe des vorangehenden groflangelegten Priludiums BWV 546/1 steht,
iberhaupt schwer vorzustellen ist; und wer bei Spitta gelesen hat, daf das Praludium sein
Folgestiick ,fast zu Boden driickt”1], tritt der Fuge von vornherein mit reduzierten
Anspriichen gegeniiber.

Dennoch: Auch unabhingig von ihrem Gewicht in dem zweisitzigen Werk BWV 546
1488t die Fuge eine Reihe von Erwartungen, die sich aus der Kenntnis von Bachs Orgelfugen
ergeben, unerfiillt. Folgende Punkte seien angefiihrt:

1. Die Behandlung des im Mittelteil eingefiihrten zweiten Themas ist widerspriich-
lich. Es erweist sich weder als rein episodisch (etwa analog zu BWV 537), noch wird es
am Schlufl mit dem Hauptthema kombiniert (wie etwa in BWV 540 oder 574). Vielmehr
wird in Teil 3 dem Hauptthema ein Kontrasubjekt zugesellt, das mit dem Thema des Mit-
telteils nur in seinem ersten Takt iibereinstimmt, dann aber anders weitergeht — was in
der Folge wiederum nicht hindert, daf in den Zwischenspielen erneut das Thema des Mit-
telteils auftaucht!2,

2. Im Anfangsteil wird die Satzdichte bis zur Fiinfstimmigkeit aufgebaut; dagegen ent-
hilt der Schluflteil nach dem Wiedereintritt des Pedals keinen einzigen fiinfstimmigen
Einsatz. Erst in den Schlufitakten wird die Fiinfstimmigkeit wieder eingefiihrt; dies wirkt
wie eine Art von kompositionstechnischer Pflichterfiillung, bleibt aber ohne thematische
Motivierung.

3. Die Episodentakte 121—139, die einen Stilbruch darstellen, sind schon in der frithe-
ren Literatur mit Befremden wahrgenommen worden. Wihrend diese Takte tiberfliissig
sind, fehlt im Schlufiteil etwas, was eigentlich zu erwarten wire: ein Diskant-Einsatz des
Hauptthemas von ¢’ aus, der den bisher einzigen Diskanteinsatz (T.22 auf g’) folgerichtig
nach der Hohe erginzen wiirde. Daf} der obere Tonbereich den thematischen Sekundirge-
stalten iiberlassen wird, widerspricht der Okonomie in der thematischen ErschliefSung
des musikalischen Raumes, die fiir Bach schon in Frithwerken wie der Fuge BWV 535a
zu den Selbstverstindlichkeiten gehort.

4. Wenn Schwichen dieser Art nur im Schlufiteil auftauchten, liefle sich erwigen, ob
die c-moll-Fuge in der iiberlieferten Gestalt etwa die Erginzung eines Bachschen Torsos
von fremder Hand sein kdnnte. Zu fragen wire dann, ob Bach in Wirklichkeit vielleicht
eine Dacapo-Form geplant hitte, dhnlich wie in BWV 537 und 548, und der Redaktor dies
nicht bemerkt hitte. Doch die Probleme beginnen schon in der Exposition. Ein Charakte-
ristikum von Bachs Fugen ist, dafl die beginnende Stimme beim Eintritt des Comes melo-
disch aktiv bleibt, gleich ob mit einem spiter beibehaltenen Kontrasubjekt oder mit einer
freien Bildung. Eine so wenig ambitionierte Gegenstimme dagegen wie beim zweiten The-
meneinsatz in BWV 546 ist durchaus uncharakteristisch. — Und schlieflich lassen sich
auch Zweifel an der Qualitit des Themas anmelden. Es ist — um es etwas untheoretisch
Zu sagen — von einer unbachischen Schwunglosigkeit. Die steife Sequenz der Takte

!1 Philipp Spitta, Joh. Seb. Bach, Bd. 2, Leipzig 1880, S. 687. Spitta bezog diese Aussage gleichermafien auf die zweisitzigen
Werke BWV 540 und 546, wobei ihm der erhebliche Niveauunterschied zwischen den beiden Fugen offenbar entging.

12 Mit der Behandlung der Mehrthemigkeit in der Es-dur-Fuge BWV 552 ist das Verfahren von BWV 546 nicht vergleichbar;
in BWV 552 sind die thythmischen Metamorphosen des Urthemas dadurch motiviert, daf es bei seiner Kombination mit
den anderen Themen sich deren Taktarten anzupassen hatte.
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2 und 3 mit ihren in Viertelnoten schreitenden verminderten Dreiklingen!3 wird in der
Fortsetzung nicht etwa durch eine rhythmische Belebung iiberspielt, sondern von einer
nicht weniger steifen Wiederholung des Halbe-Rhythmus von T.1 abgelost.

Die voranstehende Argumentation basiert teilweise auf Analyseerfahrungen mit Bachs
Orgelfugen, die erst in den folgenden Abschnitten dieser Arbeit mitgeteilt werden koén-
nen. Es geht bei der Kritik an BWV 546/2 keineswegs darum, ein Stiick von singulirer Fak-
tur auszuschliefen, weil es 'nicht ins System pafit’. Die Betrachtung von Bachs Fugen
verfiihrt zu solchen Urteilen nicht, denn viele Stiicke sind in ihrem Typus einmalig. Ent-
scheidend ist allein, da8 die c-moll-Fuge nicht den Qualititsmafistiben standhilt, die die
Majoritit der unter Bachs Namen iiberlieferten Bachschen Orgelfugen setzt. Sie ist nicht
anders, sondern sie ist von geringerer Stringenz.

Wie kann dieses Stiick entstanden sein? Die abschriftliche Uberlieferung ist breit ge-
fichert; die fritheste Quelle stammt von Johann Peter Kellner. Der Stil ist Bach-nahe; man
konnte sich vorstellen, dafl die Fuge aus Bachs Schiilerkreis stammt und von ihm selbst
durchgesehen wurde. Zu dieser Vorstellung pafit es gut, dal die Fuge auch in Verbindung
mit dem Priludium BWV 562/1 iiberliefert ist. Die Fassung, in der die Fuge dort erscheint,
zeigt gegeniiber dem Hauptstrang der Uberlieferung gewisse Differenzen, bei denen man
es nach Meinung von Dietrich Kilian, dem Herausgeber von NBA IV/5, ,mit einigen
offenbar ilteren Lesarten”!4 zu tun hat. Diese Lesarten nun, die Kilian im Kritischen Be-
richt dokumentiert, sind in der Stimmfiithrung teilweise so ungeschickt (dies gilt insbe-
sondere von den fiir T.12ff. und T.154f. mitgeteilten Versionen), daf} die Vorstellung , Bach
korrigiert einen Schiiler” plausibler erscheint als ,Bach korrigiert sich selbst”15,

Sicherlich konnte dieses Stiick nirgendwo als im Umkreis von Bach entstehen. Wire
es anonym iiberliefert, so wire Bachs Autorschaft wohl auch diskutiert worden. Doch 1afit
sich unterscheiden zwischen allgemeinen Kennzeichen des Bach-Stils, die unverkennbar
sind, und dem bei Bach sonst vorhandenen Qualititsniveau der Werkgestaltung, das dieses
Stiick nicht erreicht.

Man hoért bei Authentizititsdiskussionen manchmal den Einwand, wir wiilten ja
nicht, wie schlecht Bach gelegentlich komponieren konnte. Dieser Einwand 1ifit sich
nicht widerlegen, ebenso wie im Bereich von stilkritischen Diskussionen iiberhaupt ein
Beweisen und Widerlegen mit Sicherheit kaum moglich ist. So kdnnen denn auch die vor-
anstehenden Erwigungen, so deutlich sie auch in ihrer Tendenz formuliert sind, nicht
mehr sein als ein Diskussionsbeitrag. Jedenfalls aber scheint es im vorliegenden Zusam-
menhang richtiger zu sein, die Schwichen dieses Stiickes nicht in die Gesamtbetrachtung
eingehen zu lassen.

Nach den genannten Kriterien stehen folgende Werke zur Untersuchung, die wir
hier in der Reihenfolge des Bach-Werke-Verzeichnisses anfithrenl6:

13 Der Verweis auf das Thema der Fuge BWV 537 als Parallelfall wire nicht stichhaltig, denn hier ist die Melodiebildung
auf eine klare Kadenz als harmonischen Hintergrund bezogen.

14 NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband 2, S. 324.

15 Fiir ein anderes Opus dubium, die Sonate BWV 1025, konnte Christoph Wolff jiingst nachweisen, daf es sich um eine
Bachsche Bearbeitung eines fremden Werkes handelt; vgl. Christoph Wolff, Das Trio A-Dur BWV 1025: Eine Lautensonate
von Silvius Leopold Weiss, bearbeitet und erweitert von Johann Sebastian Bach, in: Bach-Jb. 1993, S. 47—67 Der Fall ist
mit unserem nicht direkt vergleichbar; doch erinnert er daran, dafl mit Quellenzuschreibungen an Bach auch dann gerech-
net werden kann, wenn er fiir den Notentext nur zum Teil verantwortlich ist.

16 Wir bezeichnen hier und im weiteren Verlauf der Darstellung die Fugen nach dem BWV ohne die Satznummer; dies gilt
mit Ausnahme des Zyklus BWV 566, der zwei Fugen enthalt. Eine Bemerkung erfordern noch die beiden Fugen, deren BWV-
Nummer mit bzw. ohne Hinzufiigung eines ,a” vorkommt. Da die Friithfassung BWV 535a sich nur in Einzelheiten der
Stimmfiihrung, nicht aber in struktureller Hinsicht von der Revisionsfassung BWV 535 unterscheidet, zitieren wir dieses
Werk im folgenden — solange nur die beiden Fassungen gemeinsamen Strukturelemente in Betracht kommen — mit der
BWV-Nummer ohne den ,a”-Zusatz. Von der D-dur-Fuge interessiert in unserem Zusammenhang primir die kiirzere Fas-
sung BWV 532a, da sie die urspriingliche Konzeption des Werkes reprisentiert (zur Begriindung dieser Auffassung vgl. Breig,
Formprobleme, S. 19—21).
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532/532a D-dur 548 e-moll
535/535a g-moll 550 G-dur
536 A-dur 552 Es-dur
537 c-moll 562 c-moll
538 d-moll 564 C-dur
540 F-dur 566/2 E-dur
541 G-dur 566/4 E-dur
542 g-moll 574 c-moll
543 a-moll 578 g-moll
544 h-moll 579 h-moll
545 C-dur 582 c-moll
547 C-dur

II. ,,Orgelfuge” als Kompositionstypus
Die Stellung der Orgelfuge innerhalb des Gesamtbereiches der Instrumentalfuge Bachs

mag folgendes Schema illustrieren (das insofern vereinfachend ist, als es die kleine
Gruppe der Fugen fiir Violine solo und fiir Laute nicht beriicksichtigt):

Instrumentalfuge
|

| 1
Tasteninstrumentfuge Ensemblefuge
| 1

| ] M 1
Orgelfuge Klavierfuge Sonatenfuge Konzertfuge

Die Orgelfuge hat zunichst Eigenschaften, die ihr als Tasteninstrumentfuge zukom-
men, die sie also mit der Klavierfuge teilt und in denen sie sich von der Ensemblefuge
unterscheidet:

1. Der musikalische Raum wird gleichmiafig von Stimmen ausgefiillt (im Unterschied
zur Polarisierung zwischen Oberstimmen und Bafl in der Triosonatenfuge).

2. Die Stimmen des Satzes haben gleiche satztechnische Funktion und beteiligen sich
in gleicher Weise an der Durchfithrung des Fugenthemas (im Unterschied zur Tren-
nung zwischen Ripieno und Solo in der Konzertfuge).

3. Die Stimmen des Satzes haben als einzelne keine festgelegten Umfangsgrenzen (das
gilt fir die Orgelfuge mit Ausnahme des Pedals).

4. Die Stimmen des Satzes sind — wiederum abgesehen vom Pedal — von einheit-
licher Klangfarbe, so dal Stimmkreuzungen im Interesse der Deutlichkeit nur mit
Vorsicht gebraucht werden kénnen.

Aus dem so bestimmten Bereich der Tasteninstrumentfuge hebt sich die Orgelfuge
dadurch heraus, dafl das Pedal eine obligate Rolle spielt, genauer: daf es durchweg die



20 Werner Breig: Versuch einer Theorie der Bachschen Orgelfuge

Bafdstimme iibernimmt. Die Verfiigbarkeit von drei statt nur zwei ,, Ausfithrungsorga-
nen” erbringt ganz allgemein einen wesentlichen Zuwachs an Selbstindigkeit und Be-
weglichkeit der Stimmen.

Dafl der Baf eine eigene Umfangs-Obergrenze hat (¢’ oder wenig daruber), fallt far
die Praxis als Einschrinkung kaum ins Gewicht; auch die Baflstimmen von Klavier-
fugen benutzen den Raum iiber ¢’ nur selten. Von substantieller Bedeutung fiir die
Komposition ist aber, dafl der Baf} in einer eigenen Registrierung erklingt, die auf
Sechzehnfufl-Basis (Kontrabafllage) gestellt ist, und daf er nicht tiber die gleiche Be-
weglichkeit verfiigt wie die oberen Stimmen. Im Vergleich mit der Klavierfuge hat die
Orgelfuge also eine Bafistimme von besonderer ,Schwere”, wobei Schwere im positi-
ven Sinne Gravitit, im negativen Schwerfilligkeit bedeuten kann.

Aus der Verwendung des Pedals als Balstimme ergeben sich folgende Konsequenzen:

1. Wihrend Bachs Klavierfugen in der Mehrzahl dreistimmig sind, ist fiir die Orgelfu-
ge die Vierstimmigkeit der Normalfall; daneben gibt es einige fliinfstimmige Werke.
Die dreistimmige Fuge kommt im Bereich der Orgelmusik nur innerhalb der Triosona-
ten vor, die — wie oben ausgefithrt — einen Kompositionstypus sui generis bilden.
2. Wenn das Pedal uneingeschriankt zur Priasentation des Fugenthemas herangezogen
wird, dann bedeutet das, dafl die Themen pedalgerecht erfunden sein miissen bzw.
daf} sie sich durch leichte Modifikationen, die das thematische Profil nicht antasten,
in eine pedalgerechte Form miissen umbilden lassen. Notig ist das im allgemeinen
dann, wenn Sechzehntelfolgen auftreten, die nicht dem Gesetz des zickzack-artigen
Richtungswechsels gehorchen, so in BWV 566/2, wo die Figur & in die pedalge-
rechte Version @ umgewandelt wird, oder in BWV 543, wo die zweite Hilfte des
ersten Thementaktes im Pedal leicht vereinfacht wird. Eingreifende Verinderungen
wie die von Version a zu Version b des folgenden Themas sucht man in Bachs Fugen

Notenbeispiel 1

vergebens; dafl ihm das Verfahren in dem zitierten Fall (BWV 552/1, T.71f. bzw.
T. 145f.) tolerierbar schien, liegt gewif8 daran, daf es sich hier um einen fugierten Bin-
nenteil innerhalb eines Priludiums handelt. Meist hat Bach die Themen seiner Orgel-
fugen von vornherein pedalgerecht gestaltet, und dies mit einer bewundernswerten
Fihigkeit, die spieltechnischen Einschrinkungen nahezu vergessen zu lassen!’.

17 Eine Ausnahme stellt das zweite Thema der c-moll-Fuge BWV 574 dar, das in T.37 manualiter exponiert wird und von
T.44 an in einer vereinfachten Pedaliter-Version auftritt. Vielleicht hingt diese Besonderheit auch mit der Bindung an ein
, Thema Legrenzianum” zusammen. Der thematische Ursprung dieser Fuge diirfte wohl noch nicht definitiv festgestellt
sein; obwohl Robert Hill ein denkbares thematisches Vorbild fiir Bachs Fuge benennen konnte (Die Herkunft von Bachs
»Thema Legrenzianum”, in: Bach-Jb. 1986, S. 105—107), ist nicht zu leugnen, daf} ein Legrenzi-Thema, das in dhnlich
klarer Weise der Fuge BWV 574 zugrundeliegt wie Themen von Corelli, Albinoni und Reincken in den entsprechenden
Fillen, bisher nicht bekannt ist.
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3. Da der Pedalpart klanglich herausgehoben ist, bedeutet es fiir den Bafl mehr als fiir
alle anderen Stimmen, ob er prisent ist oder pausiert; das muff vom Komponisten ein-
kalkuliert werden. Einerseits wirkt zu hiufiger Wechsel unruhig; andererseits kann
das Pausieren und Wiedereinsetzen des Pedals, zielbewufit disponiert, ein hochst wir-
kungsvolles Gestaltungsmittel sein.

Zu erdrtern bleibt noch, ob eine andere klanglich-spieltechnische Eigenschaft der Or-
gel, nimlich die Pluralitit der Werke (Manuale) fur die Komposition von Fugen ausge-
wertet wird.

Vorschriften iiber Manualwechsel finden sich in der Uberlieferung von Bachs freien
Orgelwerken nur in zwei Fillen, und zwar in der Toccata in d (der frither sogenannten
,dorischen”) BWV 538 und in dem den III. Teil der Klavieriibung eroffnenden Priludi-
um Es-dur BWV 552/1 (hier in Form von dynamischen Vorschriften). Es gibt auch keine
indirekten Anzeichen dafiir, dal Bach in anderen Fillen mit Manualwechsel gerechnet
hat; die Notationsweise an den kritischen Stellen spricht sogar dagegen!8. Das heifit
gewif nicht, dafl Manualwechsel in der Auffithrungspraxis in jedem Fall auf eine Ver-
falschung hinauslaufen miifite; es heifdt aber, da er nicht Teil der Komposition ist.
Der Einsatz von mehreren Orgelmanualen als notwendige Auffithrungsbedingung hat
bei Bach seinen Platz in der Choralbearbeitung (und zwar — in der Tradition des nord-
deutschen Orgelchorals — simultan) und in der Konzerttranskription (simultan und
sukzessiv); in der freien Orgelkomposition ist er auflerhalb der beiden genann-
ten Fille (die keine Fugen sind) allenfalls eine auffithrungspraktische Zutat des Spie-
lers. Fiir die Analyse der Orgelfugen haben wir von der Besetzung ,ein Manual und
Pedal” auszugehen.

III. Exposition als Offnung des musikalischen Raumes

Fir die Form einer Fuge bildet die Folge der Themeneinsitzel? eine Art von rotem
Faden. Sie 14ft sich im allgemeinen eindeutig bestimmen, ohne dafl es dazu eindrin-
gender Analysen bediirfte.

Anders verhilt es sich mit der formalen Zwischenkategorie (oder auch mehreren
Zwischenkategorien) zwischen , Einsatz” und , Fuge”. Einigkeit herrscht dariiber, dafl
es Zusammenschliisse von Einsitzen zu héheren Einheiten gibt (die deutschsprachige
Fugentheorie pflegt seit Friedrich Wilhelm Marpurg2C von ,Durchfithrungen”21 zu

18 Vgl. die jiingste Diskussion dieses Themas bei George Stauffer, Bach’s Organ Registration Reconsidered, in: J. S. Bach
as Organist (s. Anm. 5), S. 193—211, speziell S. 203—207

19 Als terminologische Verabredung soll gelten, dafl unter , Themeneinsatz” stets die gesamte Ausdehnung des Themen-
vortrags verstanden wird; wenn nur die Stelle des Themenbeginns gemeint ist, sprechen wir nicht von ,Einsatz”, sondern
von , Eintritt”

20 Friedrich Wilhelm Marpurg, Abhandlung von der Fuge, Bd. 1, Berlin 1753 (Reprint Hildesheim und New York 1970);
im K(gmrggntar zur der auf Tab. XXXIV—XXXV medergegebenen Musterfuge unterscheidet Marpurg sieben Durchfithrun-
gen (S. 123—127).

21 Zur Terminusgeschichte vgl. Siegfried Schmalzriedt, Art. Durchfiihren, Durchfihrung in: HmT (1986).
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sprechen). Doch liegen offensichtlich die Kriterien fiir die Abgrenzung von Einsatz-
gruppen nicht in gleicher Weise an der Oberfliche wie fiir die Feststellung von The-
meneinsitzen. Man kann sich davon leicht iiberzeugen, wenn man Analysen des glei-
chen Stiickes durch verschiedene Autoren miteinander vergleicht; so werden beispiels-
weise die acht Themeneinsitze der dreistimmigen c-moll-Fuge aus dem 1. Wohl-
temperierten Klavier von Hugo Riemann?2 in 3+ 3+ 1 + 1, von Ferruccio Busoni23 in
3+2+2+1, von Ludwig Czaczkes?4 in 4 + 4 und von Erwin Ratz25in 3+ 1+ 3+ 1 Ein-
sitze gegliedert.

Kaum strittig ist indessen die Abgrenzung der ersten Einsatzgruppe einer Fuge, der
Exposition26, Dieser Formteil 143t sich rein schematisch bestimmen: er , wird gemes-
sen bis zum Ablauf des Themas in der zuletzt einsetzenden Stimme”?27. In den mei-
sten Fugen wird das Ende der Exposition zusitzlich dadurch verdeutlicht, dafl die auf
sie folgende themafreie Strecke merklich lianger ist als die Zwischenspiele innerhalb
der Exposition.

Im folgenden soll zunichst versucht werden, iiber die Anlage der Exposition von
Bachs Orgelfugen zu einigen Verallgemeinerungen zu gelangen. Wir beginnen mit dem
Gesichtspunkt ,Offnung des musikalischen Raumes”, wobei wir unter , musikali-
schem Raum” den auf der Orgel verfiigharen, vier Oktaven umfassenden Tonbereich
von C bis ¢””” verstehen28,

Die Exposition 6ffnet den musikalischen Raum, indem sie das Thema in so vielen
Positionen auftreten 1iflt, wie die Fuge Stimmen hat29,

Die Lokalisierung der Expositionseinsitze ist von zwei Voraussetzungen abhingig:
1. von den Einsatzpositionen, die das Thema tiberhaupt auf der Orgel einnehmen kann,
2. von der Entscheidung des Komponisten, welche davon im Verlauf der Fuge besetzt
werden sollen. Um diese Voraussetzungen darzustellen, ist es notig, den Aspekt , The-
ma und musikalischer Raum” im voraus allgemeiner zu erortern. Wir beschrinken
uns dabei allerdings auf die Stufen I und V (Dux und Comes). Sie bilden mit ihren Ein-
sitzen das Riickgrat fiir den Verlauf der Fuge; und nur sie werden mit einer gewissen
Systematik in ihren verschiedenen Oktavlagen besetzt.

Zur ersten Voraussetzung: Innerhalb des Gesamtumfanges von vier Oktaven (C bis
c’”) ist ein Fugenthema auf seinen beiden Expositionsstufen in fiinf bis acht Positionen
darstellbar. Die allgemeine Regel fiir die Anzahl der méglichen Positionen 1af8t sich
wie folgt formulieren:

22 Hugo Riemann, Handbuch der Fugen-Komposition 1 (Leipzig 1/1890, 3/1910), S. 11—15.

23 Joh. Seb. Bach, Klavierwerke, Bd. 1. Das Wohltemperierte Klavier, Erster Teil, bearb. und erl. von Ferruccio Busoni,
Leipzig 1894, S. 12f.

24 Ludwig Czaczkes, Analyse des Wohltemperierten Klaviers, Bd. 1, Wien 1956, S. 58—63.

25 Erwin Ratz, Uber die Bedeutung der funktionellen Formenlehre fiir die Erkenntnis des Wohltemperierten Klaviers, in:
Mf 21 (1968), S. 37—57; Wiederabdruck in: Zur musikalischen Analyse, hrsg. von Gerhard Schuhmacher, Darmstadt 1974
(= Wege der Forschung 257), S. 17—29 (speziell S. 42—46 des Wiederabdrucks).

26 Wir verstehen das Wort in der Bedeutung, die es in der deutschsprachigen Musikliteratur iiblicherweise hat. Zur
Terminusgeschichte vgl. Siegfried Schmalzriedt, Art. Exposition, in: HmT (1979).

27 Klaus-Jiirgen Sachs, Art. Fuge, in: RiemannL, Sachteil (1967), S. 308b.

28 Soweit notig, werden spezielle Fragen der Orgelklaviaturen bei der Diskussion einzelner Stiicke angesprochen.

29 Einzige Ausnahme von dieser Regel ist die fiinfstimmige C-dur-Fuge BWV 547, die ihre letzte Stimme (das Pedal) erst
im Sch}l‘uﬂteil einfiihrt; die h-moll-Fuge BWV 579 entzieht sich wegen ihrer Doppelthemigkeit einer Bestimmung in dieser
Hinsicht.
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a) Halten sich sowohl Dux als auch Comes innerhalb der von zwei c begrenzten
Oktave (der Ton c darf sowohl oben als auch unten erreicht, aber nicht iiberschritten
werden), so gibt es acht Positionen fiir das Thema, nidmlich zwei in jedem der vier
Oktavriume.

b) Existiert nur eine Themenversion, die sich innerhalb der von zwei c begrenzten
Oktave hilt, so gibt es sieben Positionen fiir das Thema: vier innerhalb der c-Oktaven
und drei dazwischen.

c) Uberschreitet jede der beiden Themenversionen die c-Oktave auf einer und nur
einer Seite, so gibt es sechs Lagen fiir das Thema, und zwar je zwei, die sich um die
drei inneren c-Positionen c, ¢’ und ¢ bewegen.

d) Existiert eine Themenversion, welche die c-Oktave sowohl unten als auch oben
iiberschreitet, so gibt es fiinf Positionen fiir das Thema: eine, die unter ¢ und tber ¢’,
eine, die unter ¢’ und tber ¢” reicht und je eine Version uber, zwischen und unter
ihnen.

Fall a mit acht moglichen Einsatzpositionen kommt in den Orgelfugen nicht vor; er
begegnet dagegen einmal unter den Klavierfugen, und zwar in der Fuge cis-moll im
I. Teil des Wohltemperierten Klaviers, deren Thema den extrem geringen Umfang
einer verminderten Quarte hat (his-e bzw. fisis-h). Das Thema der Orgelfuge BWV 545
fiele unter Fall a, wenn das Stiick in F-dur stiinde; dann hitte der Dux den Umfang f-c,
der Comes den Umfang c-g; in C-dur iiberschreitet der Comes mit dem Umfang g-d die
Grenze der c-Oktave.

Zu Fall b (sieben mogliche Einsatzpositionen) gehoren die zehn Fugen g-moll BWV
535, F-dur BWV 540, G-dur BWV 541, C-dur BWV 545, C-dur BWV 547, Es-dur BWV
552, c-moll BWV 562, E-dur BWV 566/4, c-moll BWV 574, c-moll BWV 582.

Am hiufigsten kommt Fall ¢ (sechs mogliche Positionen) vor; ihm gehoren folgende
zwolf Orgelfugen zu: D-dur BWV 532, A-dur BWV 536, c-moll BWV 537, d-moll BWV
538, a-moll BWV 543, h-moll BWV 544, e-moll BWV 548, G-dur BWV 550, C-dur BWV
564, E-dur BWV 566/2, g-moll BWV 578, h-moll BWV 579.

Fall d (finf Positionen) gibt es unter den Orgelfugen nur einmal, und zwar in der
Fuge g-moll BWV 542, deren Thema den ungewéhnlich grolen Umfang einer Undezi-
me hat (Dux: d’-g”, Comes: a-d"*)30,

Die beschriebenen Verhiltnisse sind in der folgenden Tabelle zusammengefafit, die
zugleich die Basis fiir die weiteren Erérterungen bilden soll. Sie gibt fiir die einzelnen
Fugen an: 1. welche Dux- und Comes-Positionen auf der Orgel darstellbar sind, 2. wel-
che davon de facto verwendet werden, 3. welche Positionen in welcher Reihenfolge in
der Exposition vorkommen. Die Tabelle ist nach der Anzahl der darstellbaren The-
menpositionen gegliedert, wobei innerhalb dieser Gruppen die Einzelwerke nach der
Reihenfolge des BWV aufgefithrt sind. Die Werke werden durch Tonart- und BWV-
Nummer bezeichnet, die Themenpositionen durch den Grundton (falls er in mehreren

30 Im.WohItemperjetteu Klavier uiberschreitet der Comes der b-moll-Fuge des I.Teils die c-Oktave auf beiden Seiten; da die
Fuge fanfstimmig ist, tritt hier der extreme Fall ein, daf bereits die Exposition den gesamten Bereich der méglichen Einsatz-

W;itiog;r;e von Dux und Comes ausschreitet. Das Entsprechende gilt iibrigens fiir das sechsstimmige Ricercar des Musikali-
schen IS.
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Oktavlagen vorkommt, in der tieferen Oktave). Die Dux-Version ist fettgedruckt. Ein-
geklammerte Themengrundtone stehen fiir Positionen, die an und fiir sich moglich
sind, jedoch im Werk unbenutzt bleiben. Ziffern vor den Themengrundténen markie-
ren die in der Exposition verwendeten Positionen und ihre Reihenfolge.

Sieben Themenpositionen

g 535 F 540 G 541 C 545 C 54731 Es 552
d// fu gu C” g// b//
l1g c” 4 d” 4 g’ c“ 3 es”
2 d 3F 1g 1c¢ 4 g’ 4 b
3g 2 ¢ 2 d 2g 1¢ 1 es’
4 d 1f 38 3¢ 2 g 2 b
G 4 c d G 3¢ 5 es
(D) F (G) C G (B)
c 56232 E 566/4 c 574 c 58233
g (e lg") e
3 cll hl cll 2 g/
2 g 3e 4 g 1¢c
1¢ 2 h 1¢ 4g
4 g le 2 g 3¢
5c¢ 4 H 3¢ G
G(?) E G C)

Sechs Themenpositionen

D 532 A 536 c 537 d 538 a 543 h 544 e 548
3 d- 3a c“ 2 2 (e”) % 3 e”
2 a’ 2 e 2 g 1d 1a 4 fis’ 2 K
1d 1a ' a 2 € 1h 1e
a 4 e 4 g 3d 3 a 2 fis (h)
d A 3¢ 4 A 4 e 3 H e
4 A (E) (G) D (A)34 Fis 4 H

31 Fiinfstimmige Fuge mit vierstimmiger Manualiter-Exposition.

32 In dem erhaltenen Fragment sind die beiden Auflenpositionen nicht besetzt; ob sie im weiteren Verlauf auftreten (falls
Bach das Stiick vollendet hat), bleibt deshalb — was in der Tabelle durch die eingeklammerten Fragezeichen ausgedriickt
ist — ungewifd.

33 Dreistimmiger thematischer Komplex mit zweistimmigem Beginn; die Angaben in der Tabelle beziehen sich auf das
Hauptthema.

34 In der Fuge a-moll BWV 543 ist die Tiefstlage des Pedals fiir den auf die lange Pedalpause folgenden Themeneintritt in
T.95 immerhin angedeutet, bevor der eigentliche Themeneinsatz dem Tenor iiberlassen wird.
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G 550 C 564 E 566/235 g 578 h 57936
d// g/ b/ (d//) hl
3g | 1e 1g fis’
2 d 2g 2 h 2 d 1h
1g 3¢ 3e 3g 3 fis
4d 4 G 4 H 4 d 2 H
G (C) E (G) (Fis)

Fiinf Themenpositionen
g 542
1g
2..d’
3g
4 d
G

Die Tabelle 14t erkennen, dal Bach nicht immer von allen denkbaren Positionen
Gebrauch gemacht hat, sondern hiufig Auflenpositionen im gesamten Verlauf der Fuge
unbesetzt lie37. Zu den méglichen Griinden dafiir seien folgende Beobachtungen mit-
geteilt:

Daf} die obere Spitzenlage unbesetzt bleibt, ist der seltenere Fall (BWV 566/4, 574,
543, 578). In drei von diesen vier Fillen wiirden in der hochsten Lage die Téne h” und
c’” sehr exponiert und mit ungiinstiger klanglicher Wirkung hervortreten:

BWV 566/4 BWV574 BWYV 543
: : e Plpee P o Pelelelely,F
t : ey , . ey !
) S = S

Notenbeispiel 2

In BWV 578 scheint der Verzicht auf die Spitzenlage mit der harmonischen Disposi-
tion zusammenzuhingen: Nach der Exposition gibt es iiberhaupt keinen Einsatz auf
der V. Stufe mehr; die thematische Hohenerweiterung wird mit dem Einsatz in T.50
auf ¢ erreicht.

35 Die Verwendung der Einsatzstufe h’ fithrt das Thema eigentlich bis zum Ton cis”’, der den normalen Manualumfang
uberschreitet. Dieser Ton wird in der iiberlieferten Fassung durch das Weglassen der Umspielungsfigur in T.82 umgangen.
Uber die méglichen entstehungsgeschichtlichen Hintergriinde vgl. die Uberlegungen in Abschnitt IX dieser Arbeit.

36 Zweistimmiger thematischer Komplex mit zweistimmigem Beginn; die Angaben in der Tabelle beziehen sich auf das
Hauptthema. Als Exposition ist wohl die Gruppe der ersten drei Einsitze anzusehen, in der das Hauptthema dreimal (Alt,
Bafl, Tenor) vorkommt; der Diskant erhilt das Hauptthema erst in der 6. Einsatzgruppe (T. 37).

37 Die Auslassung einer Mittelposition in BWV 548 ist singular.
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Nicht auf entsprechende Weise zu erkliren ist der relativ haufige Verzicht — immer-
hin in neun Fillen — auf die tiefste Pedallage. Zur Erklirung wenigstens eines Teiles
der Fille sei folgende Hypothese aufgestellt: Bach hat die tiefste Pedallage dann gern
vermieden, wenn auf sie ein Comes-Einsatz fillt. Auf fiinf Fugen 148t sich diese Erkla-
rung unmittelbar anwenden (BWV 535, 552, 536, 537, 579). In einem weiteren Fall
(BWV 564) verzichtet Bach auf einen Dux-Einsatz in Tiefstlage, der zur Dominante mo-
duliert; mit entsprechendem Argument liefle sich umgekehrt erkliaren, dafl der zur To-
nika modulierende tiefe Comes-Einsatz in BWV 574 nicht vermieden wird38. In fast
allen diesen Stiicken ist die Dux-Version des Themas die tiefste auftretende Themen-
position iiberhaupt, d.h. sie wird auch von keinem Einsatz auf einer Nebenstufe unter-
schritten. (Unter ,Nebenstufen” verstehen wir in diesem Zusammenhang alle Stufen
aufer den Expositionsstufen I und V.) Offenbar ist hier die Tendenz wirksam, das har-
monische Fundament (die Tonika) durch das klangliche Fundament (die tiefste Pedal-
lage) darzustellen. Eine Reihe von Fugen hat den Dux in Tiefstlage als letzten Einsatz
uberhaupt; fiir die damit erzielte Schlufiwirkung sind die Fugen BWV 538, 540, 542 und
545 eindrucksvolle Beispiele.

Nur drei Fugen (BWV 532, 544 und 548) haben einen nicht modulierenden Comes-
Einsatz in Tiefstlage. Uber BWV 532 und 548 wird weiter unten im Zusammenhang
mit der Frage der Einsatzfolge gesprochen werden. In BWV 544 (h-moll) hat der Einsatz
auf Fis eine wichtige formgliedernde Funktion am Ende des ersten, zur V. Stufe kaden-
zierenden Abschnitts.

Freilich gibt es auch Fugen, in denen auf die tiefste Pedallage verzichtet wird,
obwohl sie den Dux repriasentiert (BWV 541, 578 und 582). In den ersten beiden
Stiicken kénnte dies daran liegen, daf sie die Quinte als unteren Stiitzton verwenden
und dadurch eine gewisse Dominantlastigkeit haben; und was die Fuge c-moll BWV
582 betrifft, so hat Bach offenbar das Prinzip , Thema als BaBfundament” in der voran-
gehenden Passacaglia als erschopfend behandelt angesehen und deshalb eine verstiarkte
Wiederaufnahme des Themas in der groflen Pedaloktave vermieden.

Neben diesen im engeren Sinne satztechnischen Motivationen kénnte noch eine
andersartige Erwigung zur Aussparung der Tiefstlage Anlaf} gegeben haben, namlich
die orgelklangliche Erscheinung, dafl bewegte thematische Passagen in der groflen
Oktave leicht undeutlich werden; dies konnte fiir die Lagendisposition in BWV 535,
541 und 564 eine Rolle gespielt haben.

Kehren wir nun zur Exposition zuriick. Fiir ihre Einsatzpositionen lifit sich die allge-
meine Regel erschlieflen, daf} sie einen geschlossenen Block bilden, der — mit der er-
reichbaren Genauigkeit — in der Mitte des Systems der in der Fuge benutzten
Positionen steht.

Von der ,Block”-Regel weichen nur die Fugen BWV 532, 538 und 548 als Ausnahmen ab. In
BWYV 532 und 548 scheint dies in der Thematik begriindet zu sein. In der D-dur-Fuge BWV
532 gehort zum thematischen Grundmaterial die an das eigentliche Thema angehingte Sech-

38 Die Fuge BWV 547 mit ihrem modulierenden Thema scheint auch hierher zu gehéren; doch entzieht sie sich de facto
einem Vergleich, da die tiefste Themenlage nur manualiter vorkommt.
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zehntelfigur d’ fis’ d’ a | fis a fis d. Sie weitet den von der ersten Stimme besetzten Raum
nach unten aus, so dafl der folgende Einsatz sinnvollerweise nur in der dariiberliegenden
Stimme mit a’ erfolgen kann. Damit ist die Folge der Einsatztone der Exposition fur die
Manualstimmen mit d’-a’-d” festgelegt. Der Pedaleinsatz kann nicht in enger Folge unter
dem Tenor (a) anschliefen, weil damit das Thema die Pedalobergrenze tiberschreiten wiirde;
Bach verlegte ihn deshalb in die tiefere Oktave, was zu der Liicke zwischen Tenor und
Bafleinsatz fithrte. Eine Versetzung der ersten drei Expositionseinsitze in die untere Oktave
kam angesichts der tiefen Lage nicht ernsthaft in Betracht. — In der e-moll-Fuge BWV 548
scheint es das mit dem Thema durch das ganze Stiick hindurch fest verbundene Kontrasub-
jekt gewesen zu sein, das eine aufsteigende Folge der Manualeinsitze erzwang — mit glei-
chen Konsequenzen wie in BWV 532. — Die Expositionsgestaltung der d-moll-Fuge BWV 538
wird im folgenden Abschnitt erliutert werden.

Wenn wir die Regel iiber die Mittelstellung der Expositionseinsitze durch die Bestim-
mung ,mit der erreichbaren Genauigkeit” relativiert haben, so meint dies, daf} die Dif-
ferenz zwischen der Anzahl der Positionen tiber und unter der Exposition nicht gréfler
als 1 ist. Ausnahmen sind wieder die obengenannten drei Stiicke BWV 532, 538 und
548, dazu die Fuge BWV 536, deren Exposition die vier oberen von sechs mog-
lichen Positionen besetzt.

Der Sinn der Mittelstellung der Expositionseinsitze liegt auf der Hand: Sie ermog-
licht es, im weiteren Verlauf der Fuge den thematisch besetzten Raum nach der Hohe
und nach der Tiefe zu erweitern. So steht beispielsweise in der Fuge C-dur BWV 545
der hochste Expositionseinsatz auf g’, der tiefste auf ¢, so da im Verlauf des Stiickes
der Einsatzbereich um einen Schritt nach der Hohe (c) und um zwei Schritte nach der
Tiefe (G und C) — mit entsprechendem Zuwachs an Helligkeit bzw. Gravitit — erwei-
tert werden kann. Die Fugen D-dur BWV 532 und e-moll BWV 548 dagegen be-
setzen schon in der Exposition die duflersten Lagen. Der Komponist begibt sich damit
eines wichtigen Steigerungsmittels; und fiir die Werkanalyse stellt sich damit die Fra-
ge, durch welche anderen Mafinahmen dieser Verlust kompensiert wird.

Das Ergebnis unserer Untersuchung zur Frage ,Exposition und musikalischer
Raum” scheint fast allzu einleuchtend zu sein, und man konnte fragen, ob es eines so
groflen statistischen Aufwandes bedarf, um eine Regel zu formulieren, die fiir alle Fu-
genkomposition selbstverstindlich zu sein scheint. In Wirklichkeit ist damit nicht ein
Gesetz der Fuge, sondern eins der Orgelfuge festgestellt.

Von den 20 vierstimmigen Orgelfugen, die wir auf die Frage , Themenpositionen”
hin untersucht haben, verzichten acht auf die Tiefstlage des Themas, das sind 40 %.
Stellen wir dieselbe Frage an die Fugen in den beiden Teilen des Wohltemperierten
Klaviers, so zeigt sich, dafl in 15 der insgesamt 19 vierstimmigen Fugen, das sind 79 %,
die tiefste mégliche Themenlage unbesetzt bleibt. Als Erklirung fiir diesen signifikan-
ten Unterschied bietet sich an: Im vierstimmigen Manualiter-Satz fithrt der Themen-
vortrag in der untersten Oktave im Normalfall dazu, dafl auch der — ebenfalls von der
linken Hand zu greifende — Tenor tief liegt: eine klanglich wenig giinstige Stimmen-
konstellation. Und falt man den Prozefl der Raumerweiterung ins Auge, so ergibt sich:
Von den 20 vierstimmigen Orgelfugen der Tabelle auf S. 19 verzichten nur 6, also
30 %, auf das Mittel der Raumerweiterung nach der Tiefe, wihrend von den 19 vier-
stimmigen Fugen des Wohltemperierten Klaviers 11, das sind 58 %, die tiefste vorkom-
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mende Position bereits in der Exposition besetzen. ,Thematische Raumerweiterung
nach der Tiefe” ist demnach ein Gestaltungsmittel, das fiir die vierstimmige Orgelfuge
von ungleich groflerer Bedeutung ist als fiir die Klavierfuge.

IV. Exposition als Einfiihrung der Stimmen

Wir haben bisher die Themeneinsitze der Exposition als Stimmenkomplex betrachtet.
Erginzend dazu ist nun zu fragen, wie dieser Komplex sukzessiv aus den Einsitzen der
einzelnen Stimmen aufgebaut wird. Wir betrachten dabei zunichst die Folge der Stim-
meneinsitze in den vierstimmigen Fugen.

Nach den Regeln der Kombinatorik ist die Anzahl der Reihungen, in denen vier Ele-
mente aufeinanderfolgen konnen, 24 (1 x 2 x 3 x 4). Von diesen mathematisch denkba-
ren Moglichkeiten werden allerdings in den Expositionen von Bachs Orgelfugen nur
finf realisiert, nimlich — mit Numerierung der Stimmen in absteigender Folge —
1234, 2134, 2143, 2341 und 3214. Die folgende Tabelle gibt einen Uberblick iiber die
Verteilung der Einsatzfolgen auf die in Frage kommenden 18 Werke3?; dabei sind zum
Vergleich die Einsatzfolgen der vierstimmigen Fugen aus den beiden Teilen des Wohl-
temperierten Klaviers0 im rechten Teil der Tabelle angegeben:

Stimmen- Orgelfugen (BWV) Wohltemperiertes Klavier
folge (Teil, Tonart)
1234 535, 542, 543, 564, —
566/2, 578
2134 538 IC 1 As
2143 537 Ig 1a Ib
2341 541, 544, 545, 574 I1h Iles
3214 532, 536, 540, 548, 550, Igis,1IHIIDIlg
566/4
3241 — I£1fis
3412 — I As
4321 — IDIEs, TE,IIH

Dominierend sind in den Orgelfugen drei Schemata, neben denen zwei weitere nur
mit je einem Einzelfall vertreten sind. Daf} hier Gesetzmifigkeiten walten, die spezi-
fisch fiir die Orgelfugen sind, erweist der Vergleich mit den Expositionsanlagen der
Klavierfugen. In diesen gibt es keine dhnlich starke Polarisierung von Regelfillen und

39 Unberiicksichtigt bleiben dabei die Fugen BWV 579 und 582; sie entziehen sich unserer Fragestellung, da sie auf zwei-
bzw. dreistimmigen thematischen Sitzen basieren und zweistimmig beginnen. Nicht einbezogen wird auflerdem die vier-
stimmige Exposition der fiinfstimmigen Fuge BWV 547, da in ihr das Pedal noch nicht auftritt.

40 Unter den vierstimmigen Fugen des Wohltemperierten Klaviers entzieht sich die c-moll-Fuge des I1.Teils einem Ver-
gleich, da sie keine vierstimmige Exposition hat.
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Ausnahmen. Zwei Anordnungen, nimlich 3214 und 4321, sind viermal realisiert; eine
Anordnung kommt dreimal vor, drei zweimal und eine einmal. Der auffilligste Unter-
schied zwischen Orgel- und Klavierfuge besteht darin, daf eine der beiden hiufigsten
Formen der Orgelfugen-Exposition, nimlich der Abstieg von Sopran zu Baf, im Wohl-
temperierten Klavier tiberhaupt nicht anzutreffen ist, wohingegen umgekehrt die
aufsteigende Folge vom Bafl zum Sopran, die eine der beiden haufigsten im Wohltem-
perierten Klavier ist, in den Orgelfugen gianzlich fehlt.

Worin ist es begriindet, dafl von 24 Méglichkeiten sich drei offenbar besonders fiir
die Expositionsgestaltung von Orgelfugen eignen? Folgende Regeln lassen sich for-
mulieren4l,

Regel 1: Die vier Einsitze (je zweimal Dux und Comes) sind — was wir schon im
vorigen Abschnitt als den Regelfall erkannten — in der Exposition in engstmogliche
Lage gebracht, so dafl zwischen den Einsatzténen von benachbarten Stimmen stets
eine Quinte oder Quarte liegt, nicht aber eine Oktave. Das heifit, dafl von den beiden
Einsatzstufen der Exposition (I und V bzw. Dux und Comes) die eine in den Stimmen
1 und 3, die andere in den Stimmen 2 und 4 auftritt. Befolgt man diese Regel, dann
miissen — vorausgesetzt, dafl die Folge Dux-Comes-Dux-Comes gewahrt wird — im-
mer geradzahlige und ungeradzahlige Stimmen alternieren, was die Zahl der Moglich-
keiten auf acht reduziert:

1234, 1432, 2143, 2341, 3214, 3412, 4123, 4321.

Regel 2: Nicht nur die Gesamtheit der Expositionseinsitze, sondern auch die jeweils
aktive Stimmengruppe bildet einen geschlossenen Block, so daf} nicht beispielsweise
Sopran und Baf} schon eingesetzt haben, die Mittelstimmen aber noch pausieren. Von
den acht Kombinationen, die Bedingung 1 erfiillen, gehorchen nur vier gleichzeitig der
Bedingung 2:

1234, 2341, 3214, 4321.

Dieses Zwischenergebnis besagt, daf mit jeder Stimme begonnen werden kann, daf§
aber durch die Wahl der Anfangsstimme der weitere Verlauf festgelegt ist.

Regel 3: Der Baf} soll méglichst spit einsetzen, vorzugsweise an letzter, keinesfalls
aber frither als an vorletzter Stelle. Damit scheidet die Folge 4321 aus, und es bleiben
die drei Haupt-Einsatzfolgen {ibrig.

Wie kann man sich den Sinn der drei Einschrinkungen erkliren? Die ersten beiden
haben eine lange Tradition, die bis in die klassische Vokalpolyphonie des 16. Jahrhun-
derts zuriickfithrt. Sie regulieren dort sowohl die Einfithrung der Stimmen des durch-
imitierenden Satzes als auch die Stimmendisposition in lingeren Abschnitten mit
reduzierter Stimmenzahl (etwa in drei- oder zweistimmigen Abschnitten innerhalb des

41 Von diesen Regeln ist die erste in den Fugentheorien von Scheibe und Marpurg zwar nicht ausdriicklich genannt, aber
offenbar vorausgesetzt (vgl. Johann Adolph Scheibe, Critischer Musikus, Neue, vermehrte und verbesserte Aufl. Leipzig
1745; Reprint Hildesheim/New York und Wiesbaden 1970, S. 462f.; Marpurg, S. 95£.). Die beiden anderen Regeln lassen sich
nur aus Bachs Kompositionen ableiten.
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Gloria oder Credo). Regel 2 fithrt nicht nur dazu, daf} jederzeit ein Lagenkontinuum
aktiv ist, sondern verhindert auch, dafl der dritte oder vierte Themeneinsatz der Expo-
sition in einer Mittelstimme erklingt.

Die Regeln 1 und 2 bestimmen bei Bach sowohl die Einsatzfolge der Orgelfugen als
auch der Klavierfugen; daf in den Orgelfugen Ausnahmen seltener sind als in den Kla-
vierfugen, kénnte an dem statischen Charakter des Orgeltones liegen, der die Lagen-
verhiltnisse deutlicher bemerkbar macht. — Die beiden Sonderfille lassen jeweils eine
dieser Regeln unbeachtet: BWV 538 bringt die Einsitze auf den Tonen d’, a’, d und A,
148t also den Ton a zwischen dem Alt- und dem Tenoreinsatz unbesetzt (Verstof} gegen
Regel 1); BWV 537 fiillt die Liicke zwischen Alt und Baf} erst nachtriglich mit einem
Tenoreinsatz aus (Verstofl gegen Regel 2).

In BWV 538 scheint folgende Kette von Entschliissen zu der irreguliren Expositionsordnung
gefithrt zu haben: Erster Einsatz (Dux) in der eingestrichenen Oktave*? — zweiter Einsatz
(Comes) in unmittelbarer Verkettung dariiberliegend (ein tieferliegender Einsatz hitte zu
einer Quarte gefiihrt) — dritter Einsatz (Dux) manualiter, damit der Comes-Schlufleinsatz
nicht in einer Mittelstimme liegt, sondern wirkungsvoller im Pedal erscheint. — Der Exposi-
tionsaufbau von BWV 537 wire wohl nur durch eine Analyse des gesamten thematischen
Verlaufs zu erkliren, die auch das Verhiltnis von Eingangsteil (T. 1—57) und dem als variier-
tes Dacapo gebildeten Schlufiteil (T.105—130) zu beriicksichtigen hitte.

Die dritte einschrinkende Bedingung ist durch die Orgel als Pedalinstrument
erklirlich®3. Der herausgehobene Klang des Pedals eignet sich in besonderer Weise
zur Abrundung des vierstimmigen Orgelsatzes; mit ihm wird die Komplettierung des
Stimmenverbandes angezeigt. Zugleich erspart es sich der Komponist, das weniger
bewegliche Pedal in der Exposition mit Kontrasubjekten beschiftigen zu miissen, die
technische Schwierigkeiten bereiten und thematische Stimmen iiberdecken kénnten.
Ein zusitzlicher Grund fiir den spiten Einsatz des Pedals besteht dann, wenn aus spiel-
technischen Griinden eine modifizierte Pedaliter-Version des Themas eingefiihrt
werden mufl (BWV 541, 543, 548, 578); es leuchtet ein, daf} in diesen Fillen die pedalge-
rechte, ,uneigentliche” Themengestalt erst erscheinen kann, wenn die Grundform
deutlich exponiert worden ist.

An die beiden Sonderfille BWV 532 und 548, die keine irregulire Stimmenfolge, aber einen
ungewohnlichen Einsatzabstand zwischen Tenor und Baf} haben (Undezime statt Quarte), sei
hier nur kurz erinnert; wir haben sie schon im vorigen Abschnitt unter dem Gesichts-
punkt , musikalischer Raum” diskutiert.

Erginzend sei noch die Einsatzfolge der beiden funfstimmigen Pedaliter-Exposi-
tionen* genannt: BWV 552 exponiert die Stimmen in der Folge 34125 (Abweichung
von Regel 2); das Fragment BWV 562 hat eine in jeder Hinsicht regulire Exposition mit
der Stimmenfolge 3214545,

42 S. dazu S. 26f.

43 Bezeichnenderweise ist die Einsatzfolge 4321 in den Orgelfugen mit rudimentirer Pedalverwendung nicht ausgeschlos-
sen, wie die Manualiter-Exposition von BWV 549 zeigt.

44 Die funfstimmige Pedaliter-Fuge BWV 547 hat, wie schon erwihnt, eine vierstimmige Manualiter-Exposition.

45 Um den Vergleich mit dem Wohltemperierten Klavier auch fiir die fiinfstimmigen Fugen zu fithren: Die Fuge cis-moll
aus Teil I beginnt mit der aufsteigenden Stimmenfolge 54321, die Fuge b-moll aus Teil I mit der absteigenden Folge 12345.
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Zu fragen bleibt, weshalb im Einzelfall ein bestimmtes Modell ausgewihlt wird.
Dazu lafit sich folgendes sagen:

Von den drei Hauptmodellen enden zwei (1234 und 3214, im folgenden A, und A,
genannt) mit dem Bafleinsatz; sie unterscheiden sich nur dadurch, daf die drei Manual-
stimmen einmal in absteigender, einmal in aufsteigender Folge eingefithrt werden. Ge-
meinsam ist ihnen die Zuordnung von Themenversion und Stimmlage, und zwar
haben Sopran und Tenor den Dux, Alt und Bafl den Comes. Bei der Stimmenfolge 2341
(im folgenden: Hauptmodell B) liegt dagegen der Dux in Alt und Ba, der Comes in So-
pran und Tenor.

Nun ist leicht zu sehen, dafl die Wahl zwischen den Modellen A, und A, einerseits
und B andererseits mit der tonrdumlichen Disposition der Einsitze zusammenhaingt.
Liegt in der tiefsten Position der Dux, dann tritt das Pedal an dritter Stelle ein, so dafl
das Modell B (2341) zu verwenden ist. Nimmt der Comes die tiefste Position ein, so
erfolgt der Pedaleinsatz an vierter Stelle, d.h. es wird Modell A, oder A, gewihlt.

Die Wahl zwischen A; und A, schlieflich diirfte davon abhingen, ob die Thematik
eine aufsteigende oder eine absteigende Folge der Manualeinsitze nahelegt.

Unabhingig von all diesen Erwigungen scheint noch eine andere Tendenz eine Rolle
zu spielen: nimlich die, mit dem ersten, einstimmigen Themeneinsatz die eingestri-
chene Oktave zu besetzen, jene Region also, in der sich die Organo-pleno-Registrierung
aufgrund der Mixturenzusammensetzung dem Ohr am natiirlichsten prisentiert.

Von den 18 in unserer Tabelle (S. 28) aufgefithrten Fugen folgen 15 diesem Prinzip.
Hier stoflen wir wieder auf ein Spezifikum der Orgelfuge; denn in den vierstimmigen
Fugen des Wohltemperierten Klaviers wird fiir den ersten Einsatz ebenso eindeutig die
kleine Oktave bevorzugt.

V. Ergidnzendes zur Exposition
a) Themeneinsatz und Zwischenspiel

Fiir den Aufbau der Fugenexposition gibt Marpurg die ,Regel, daf? man den Eintritt der
Stimmen nicht zu verzégern hat, wenn die Harmonie dazu Gelegenheit giebt, so wie
man in gegenseitigem Falle alsdenn dieselben mit darzwischen geflochtnen Sitzen auf-
halten kann”46, Wenn das Thema auf der I. Stufe beginnt und auf der V. Stufe schliefit
oder umgekehrt und das Gesetz der tonalen Beantwortung gilt, dann fithrt die Anwei-
sung, ,den Eintritt der Stimmen nicht zu verzégern”, dazu, daf in der Exposition simt-
liche Themeneinsitze ohne Zwischenglieder miteinander verkettet sind.

Von den Themen der Bachschen Orgelfugen ist etwa die Hilfte so gebaut, dafl eine
Exposition ohne Verwendung von ,darzwischen geflochtnen Sitzen” an und fiir sich
moglich wire4’. Trotzdem sind reine Ketten-Expositionen in unserem Repertoire sel-

46 Marpurg, S. 124.
47 Die Themen von BWV 547, 564 und 574 beginnen auf der I. und enden auf der V Stufe; die Themen von BWV 536, 541,
542, 550, 552, 562, 566/2 und 566/4 beginnen auf der V und enden auf der LStufe.
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tene Ausnahmen,; sie finden sich lediglich in den beiden Fugensitzen von BWV 566
und in BWV 56448,

Auch in den anderen Fugen folgt auf den ersten Einsatz (Dux) grundsitzlich unmit-
telbar der zweite Einsatz mit dem Comes#®. Zwischen beiden steht allenfalls ein kur-
zes Verbindungsglied, das nach dem Ende des Themas zum Einsatz der zweiten
Stimme tiberleitet (BWV 532, 543, 548, 578); es umfafit im allgemeinen einen halben
Takt%0 und bleibt damit unterhalb der Ausdehnung eines selbstindigen Formgliedes.
Danach aber wird in der Mehrzahl der Bachschen Expositionen die Folge der the-
matischen Stimmeneinsitze ein- oder zweimal von themafreien Strecken unter-
brochen. :

Der Sinn dieses Verfahrens 1afit sich in zweifacher Weise interpretieren: Erstens
geben die Zwischenspiele Gelegenheit, durch ausfithrlichere Modulationen die Ober-
quinttonart der Comes-Einsitze bis zu einem gewissen Grade zu verselbstindigen®!.
Zweitens — und das dirfte noch wichtiger sein — wird im zeitlichen Ablauf der
Exposition ein mechanisches, periodenartiges Gleichmafl vermieden. Das Alternieren
zwischen Themeneinsitzen und Zwischenspielen, das ein Kennzeichen des Verlaufes
nach der Exposition ist, wird somit durch die Anlage der Exposition schon vorbe-
reitet.

b) Das offene Ende der Exposition

So eindeutig sich analytisch das Ende der Exposition feststellen 14ft, so deutlich ist an-
dererseits die Tendenz, die Grenze zum Folgenden fliefend zu gestalten. Dazu drei
Details:

1. Ein Mittel zum Offenhalten der Grenze zwischen Exposition und Folge fallt dem
Komponisten bei vierstimmigen Fugen sozusagen in den Schof3: Da in der Exposition
das strenge Gesetz des Alternierens von Dux und Comes gilt, bringt der letzte Exposi-
tionseinsatz, der erstmalig alle Stimmen versammelt, das Thema in der Comes-Form.
Die besonders gewichtige und schluf8kriftige Kombination von Dux-Einsatz — harmo-
nisch die Tonika reprisentierend — und Vollstimmigkeit wird in der Exposition nicht
realisiert; sie bleibt in Reserve und kann vom Komponisten gezielt an geeigneter Stelle
eingesetzt werden.

In der funfstimmigen Fuge schliefit die Exposition mit der Dux-Version des Themas,
so daf} hier die Kombination von Vollstimmigkeit und Tonika-Einsatz eigentlich nahe-

48 In allen Fillen lassen sich spezielle Griinde fiir die exzeptionelle Gestaltung benennen: BWV 566 ist — womit wir ein
chronologisches Faktum antizipieren (s. u. Abschnitt IX) — ein sehr frithes Werk; es steht offensichtlich unter dem unmit-
telbaren Einfluf Buxtehudes, der meistens Ketten-Expositionen schrieb. Und das Thema von BWV 564 ist in sich so
ungewohnlich pausenreich, dafl eine weitere Zerkliiftung der Exposition wohl vermieden werden sollte.

49 Als besonderer Fall ist der zweite Themeneinsatz in der Fuge BWV 535 zu erwihnen; hier setzt der Comes verfriiht ein,
ohne daf} der Dux zu einem deutlichen Abschluffl kommt. Erst die folgenden Einsitze bringen das Thema zu einem , eigentli-
chen” Schluff mit dem Quintfall V—I.

50 Nur in BWV 548 nimmt es einen ganzen Takt ein, was allerdings durch den Allabreve-Takt relativiert wird.

51 Diese Tendenz kommt besonders in den drei Fugen zur Geltung, in denen der zweite Comes-Einsatz mit realer Beant-
wortung gebildet wird (BWV 536, 541 und 550).
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lage. Bezeichnenderweise aber wird in den beiden Fugen mit fiinfstimmigen Expo-
sitionen (BWV 552 und 562) diese Kombination eigens vermieden, indem beim
Schlufleinsatz eine der frither eingefithrten Stimmen pausiert. In beiden Fillen wird
die Schlufwirkung des vollstimmigen Tonikaeinsatzes fiir eine spitere Stelle reser-
viert, an der eine formale Zisur vorbereitet wird52,

2. Das in den beiden fiinfstimmigen Expositionen angewendete Verfahren, in einer
n-stimmigen Fuge am Ende der Exposition nur die Stimmenzahl n—1 zu erreichen, fin-
det sich auch gelegentlich in vierstimmigen Fugen (BWV 535, 547 und 578). Hier wird
nicht nur der vollstimmige Tonika-Einsatz, sondern die Vollstimmigkeit eines The-
meneinsatzes an sich Gegenstand der Erwartung, die der Komponist an geeigneter
Stelle erfiillen kann.

3. Eine weitere Moglichkeit, die Exposition mit dem Folgenden zu verbinden, ergibt
sich dann, wenn ein Kontrasubjekt beibehalten und von jeder Stimme im Anschluf} an
ihren Themeneinsatz vorgetragen wird. Am Schlufl der Exposition sind dann alle Stim-
men mit Thema und Kontrasubjekt aktiv gewesen — mit Ausnahme der letzten, der
noch ein Kontrasubjekt-Einsatz fehlt. In einer ganzen Reihe von Fillen (BWV 532, 538,
541, 542, 548, 562 und 566/2) kniipft Bach im nichsten Einsatz, obwohl dieser im allge-
meinen von der Exposition durch ein lingeres Zwischenspiel getrennt ist, an die
Expositionsstruktur an und gibt das Kontrasubjekt jener Stimme, die es in der Exposi-
tion noch nicht hatte — gleichsam ein nachgeholtes Stiick Exposition.

VL. Die vierteilige Form

Friedrich Wilhelm Marpurg schrieb: ,Die erste Durchfithrung eines Fugensatzes [The-
mas] kostet wohl insgemein die wenigste Miihe. Die Schwiirigkeit betrifft den Ver-
folg derselben.”53 Vor die Schwierigkeit, die der Kompositionslehrer Marpurg konsta-
tierte, sieht sich auch gestellt, wer im nachhinein analytisch die Regeln feststellen
mochte, nach denen Bach , den Verfolg” seiner Fugen gestaltete.

Mustert man die bisherige Literatur zum Thema, so erhilt man den Eindruck, dafl
es nicht sehr aussichtsreich ist, iiberhaupt nach Normen zu fragen. Auch Peter Wil-
liams, dem wir die griindlichste und kenntnisreichste Gesamtdarstellung von Bachs
Orgelmusik verdanken, behandelt die Fugen so, als miisse jede einzelne als indivi-
duelles Werk direkt vor dem Hintergrund der allgemeinen Norm ,Fuge” beschrieben
werden, ohne dafl ein Rekurs auf eine dazwischenliegende engere Norm méglich
wire.

Demgegeniiber soll hier gezeigt werden: Die Vorstellung, daf} fiir jede Fuge die Form
in immer wieder neuer Auswahl aus der Fiille der Gestaltungsmoglichkeiten gefunden
wurde, trifft nur auf eine relativ kleine Werkgruppe zu54. Der groflere Teil von Bachs
Orgelfugen gehort zwei Gruppen an, deren Aufbauprinzipien hier als ,vierteilige
Form” und , dreiteilige Form” beschrieben werden sollen.

52 BWV 552: T 31 (Engfithrungseinsatz), BWV 562: T 18.
53 Marpurg, S. 113.
54 Sie wird unten in Abschnitt VIII beschrieben werden.
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Der vierteiligen Form, die wir zunichst behandeln, lassen sich neun Fugen zuordnen
(BWV 532 bzw. 532a, 535, 536, 538, 543, 564, 566/2, 566/4, 578). Wir vermeiden
fiir die Formteile den Ausdruck , Abschnitt” und sprechen von ,Phasen”, um das
Moment des kontinuierlichen, scharfe Einschnitte vermeidenden Ablaufs zu beto-
nen.

Kriterium fiir die vierphasige Formgliederung ist die Anordnung der Themeneinsit-
ze nach ihren Tonartstufen. Und zwar folgen auf die Exposition, die wir als erste Phase
zihlen,

— eine zweite Phase, die weitere Einsitze auf den Expositionsstufen I und V bringt,

— eine Phase tonaler Erweiterung, die Themeneinsitze auf anderen Stufen enthilt,
und

— eine Finalphase, in der das Thema wieder auf die Expositionsstufen zuriickgeholt
wird, mit deutlicher Dominanz der I. Stufe, auf der in aller Regel auch der Schluf-
einsatz steht.

Erwihnenswert scheint, dafl die vierphasige Disposition mit Themeneinsitzen auf Neben-
stufen sich nur in den Pedaliter-Fugen im engeren Sinne findet, nicht aber in den Fugen mit
rudimentirer Pedalverwendung. Das liegt wohl daran, dafl die Fugen des letzteren Typus
eine harmonische Differenzierung nicht zum Schlieffen benétigen, denn sie verfiigen mit
dem Pedaleintritt vor dem Schluf} iber ein iiberaus sinnfilliges Mittel der Schluflbildung.
Wenn dagegen das Pedal von Anfang an mitwirkt, muf} der Schluf} auf andere Weise auskom-
poniert werden, und fiir diese Funktion bietet sich die Folge von harmonischer Ausweichung
und Riickkehr an. (Dafl Bach zusitzlich zu diesem ,,subtileren”, im engeren Sinne komposi-
tionstechnischen Mittel auch duflerlichere Schluffwirkungen wie toccatische Elemente und
Steigerung der Stimmenzahl nicht verschmiht, sei am Rande bemerkt.)

Diese allgemeine Beschreibung soll anhand von zwei Beispielen konkretisiert wer-
den. Wir beginnen mit der Fuge g-moll BWV 535, einem der kiirzesten und einfachsten
Reprisentanten der vierteiligen Form; ihr Thema lautet in seiner Normalform55:

Notenbeispiel 3

Als Anschauungshilfe soll die folgende Abbildung der Einsatzfolge dienen. Sie ist
grofitenteils rein deskriptiv; Interpretation ist lediglich die Phasengliederung durch
Klammern und romische Zahlen.

55 Das Beispiel gibt die oktavversetzte Themenversion des ersten Tenoreinsatzes wieder. — Wir iibernehmen aus der Frith-
fassung BWV 535a die ,dorische” Notierung der Tonart g-moll mit einem b als Schliisselakzidens.
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Zur Anlage der Skizze: Die Themeneinsitze sind durch Noten reprisentiert, die den Grund-
ton des Themas bezeichnen (der hier zugleich der Anfangston ist); aus dem System, in dem
sie stehen, und aus ihrer Halsung ist die Stimmlage ablesbar. (Dafl diese Noten in rhythmi-
schem Zusammenhang als Halbe zu lesen wiren, ist in unserem Zusammenhang ohne Be-
deutung.) Die Zahlen iiber der Akkolade bezeichnen den Takt des Themenbeginns, wobei ein
Apostroph hinter der Taktzahl besagt, daf8 der Einsatz in der 2. Takthilfte beginnt. Pausen-
zeichen geben an, daf die betreffende Stimme wihrend des Themenvortrages im wesent-
lichen (mit kleineren Randiiberschneidungen) pausiert. Fiir den 6. Themeneinsatz beispiels-
weise ist der Skizze zu entnehmen, daf am Anfang von T.32 der Sopran auf dem Ton d”/ mit
dem Thema einsetzt, dafl der Alt aktiv, aber unthematisch ist und dafl Tenor und Baf} pausie-
ren, ferner daf — da das Thema (ohne den Schlufiton) fiinf Takte einnimmt56 — diesem
Einsatz zwei Zwischenspieltakte vorangehen und zwei folgen.
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Notenbeispiel 4

Wir heben folgende Formmerkmale hervor (ohne uns dabei auf diejenigen zu be-
schrinken, die aus der Abbildung direkt zu entnehmen sind):

Kontinuitit. Die Fuge hat keine auffilligen Einschnitte. Die Aufeinanderfolge der
Themeneinsitze ist meist durch Zwischenspiele vermittelt, deren Linge wechselt
(man konnte vergleichsweise von einem ,,prosaartigen” Ablauf sprechen) und maximal
vier Takte (zwischen vorletztem und letztem Einsatz) betragt. Die Exposition ist zwar
strukturell als eigenes Formglied erkennbar und auch vom Folgenden durch ein etwas
lingeres Zwischenspiel abgesetzt; doch ist andererseits einer zu starken Betonung des
Expositionsendes dadurch entgegengewirkt, dafl durch das Pausieren des Alts beim Pe-
daleinsatz noch nicht die volle Stimmenzahl erreicht wird. — Einen entschiedenen
Kontinuititsbruch gibt es erst am Ende der Fuge, wenn sich an den letzten Bafl-Einsatz
eine in toccatischem Stil gehaltene Coda anschliefit.

56hPer Normalumfang von 5 Takten wird am Anfang durch den gleichsam verfrithten Einsatz der zweiten Stimme ver-
schleiert.
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Disposition des musikalischen Raumes. Von den sieben denkbaren Dux- und
Comes-Positionen des Themas werden im Verlauf der Fuge sechs realisiert (G bis d*;
unbenutzt bleibt die tiefste Comes-Position auf D); die Exposition besetzt davon die
mittleren vier. Die thematische Erschlieffung des musikalischen Raumes wird in den
Phasen II bis IV kontinuierlich durch die Einbeziehung der Auflenlagen fortgesetzt;
dabei wird zunichst die obere Region herausgestellt, spiter die tiefe. Zur Disposition
des musikalischen Raumes gehort auch der Wechsel zwischen Prisenz und Pausieren
der Stimmen, wobei die zusitzliche Auflichtung der hohen Einsitze in der Mitte des
Stiickes durch Pausieren des Basses bzw. der beiden Unterstimmen besonders wir-
kungsvoll ist.

Harmonische Disposition. Aus den sechs Einsitzen, die auf die Exposition folgen,
hebt sich der in T.46’ beginnende dadurch heraus, daf er auf der Nebenstufe B-dur
steht und somit die ,Phase tonaler Erweiterung” konstitutiert. Diese Phase ist hier
zwar nur von bescheidenem Umfang, doch ist der Einsatz des Themas in B-dur — er
ist durch den Wiedereintritt des Pedals nach lingerer Pause und als erster vierstimmig
behandelter Themeneinsatz als wichtiges Ereignis markiert — fiir die Form von grund-
sitzlicher Bedeutung. Zusitzlich zu den eindimensionalen riumlichen Hoch-tief-
Verhiltnissen, die sich aus dem System der Expositionsstufen I und V ergeben, wird
hier eine Art Tiefenschicht einbezogen; der harmonische Fortgang erhilt eine neue
Qualitit, zumal da das Thema nun ins Dur-Geschlecht versetzt ist und dadurch in
einer intervallischen Variante erscheint (wichtig vor allem die grofle Sexte g).

Als zweites Beispiel betrachten wir die Fuge d-moll BWV 538; ihr Aufbau wird durch
eine Skizze veranschaulicht, die analog zur vorigen angelegt ist.

Die oben gegebene Legende zur Aufbauskizze ist durch zweierlei zu erginzen: 1. Zum thema-
tischen Material der Fuge gehort auler dem eigentlichen Thema ein beibehaltenes Kon-
trasubjekt>’, dessen Stimmenzugehérigkeit und Lage durch gehalste schwarze Noten ausge-
drickt ist (die hier ebensowenig eine rhythmische Bedeutung haben wie die das Thema
reprisentierenden ,Halbenoten”). Die folgende Kombination von Thema im Diskant und
Kontrasubjekt im Alt

Notenbeispiel 5

(es ist die des zweiten Themeneinsatzes) ist also durch eine Halbenote im Sopran und eine
Viertelnote im Alt auszudriicken. — 2. Einsatzpaare im Engfiihrungsverhaltnis (sie kommen
von der III. Phase an vor| sind durch Schrigstrich zwischen den Taktzahlen und durch Klam-
mern gekennzeichnet. 3. Eingeklammerte Pausen deuten darauf hin, daf} die betreffende

57 Nur in den Engfiihrungseinsitzen schrumpft das Kontrasubjekt zu Andeutungen.
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Stimme nur wihrend des zweiten Teils des Themeneinsatzes pausiert. (Auf die Kennzeich-
nung von Besonderheiten wie den Wechsel der Oktavlage des Kontrasubjekts in T .74 wurde
verzichtet.)

Phasen: 1 I I 1V
[ 1 [ 1 | ] I |
(— - l "
1 8 18 29 43 57 71 81 101/2 115 130/1 146 167/8 188 203/4
e
bt T
t 2
|

L 4 J
= == =
Ctpor P i

Notenbeispiel 6

Nicht ohne Konsequenzen fiir die Form der Fuge BWV 538 ist ihre im Vergleich zu
BWYV 535 wesentlich groflere Ausdehnung (222 Takte gegeniiber 77). Sie kommt zu-
stande durch ein lingeres Thema (7 Takte gegeniiber 5 in BWV 535), durch eine grofiere
Anzahl von Themeneinsitzen (gegeniiber 10 in BWV 535 sind es hier — zhlt man die
Engfiihrungen jeweils als einen Einsatz — 15) und schliellich durch einen hoheren An-
teil der themafreien Partien; sie betragen in BWV 538 mehr als die Hilfte des Ge-
samtumfangs (gegeniiber etwas mehr als einem Drittel in BWV 535). Dem grofleren
Umfang der Zwischenspiele entspricht ihr héherer Grad an Durchorganisation; sie
sind vereinheitlicht durch die Bindung an ein gleichbleibendes Motiv, das nahezu the-
matischen Rang beanspruchen kann.

Die thematische ErschlieBung des musikalischen Raumes ist bereits am Ende der II.
Phase in ihren Méglichkeiten erschépft. Wohl aus diesem Grunde bringt die ITI. Phase
aufler den neuen Einsatzstufen — es sind alle aufler der II. Stufe, die in Moll keine
Quinte iiber sich hat — noch eine Steigerung der kontrapunktischen Dichte in Gestalt
von Engfiihrungen. Dies wiederum nétigte zu besonders nachdriicklicher Schluf8bil-
dung in der letzten Phase, die a) stark tonikazentriert ist (zwei Engfithrungseinsitze
auf der I. Stufe), b) den gesamten musikalischen Raum durch Einsitze in den Extrem-
lagen noch einmal umspannt und c) in den letzten vier Takten durch Orgelpunkt,
zweichorige Akkordfolgen und achtstimmigen Schlufakkord eine sinnfillige Finalwir-
kung erzielt.
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Eine durchgehende Besprechung der auf der Basis des Vierphasen-Modelles kompo-
nierten Fugen liegt auflerhalb der Ziele dieser Untersuchung. Immerhin diirften die
beiden Beispiele die Konstanten des Grundmodells ebenso gezeigt haben wie die Mog-
lichkeiten der Individualisierung des Einzelwerks.

Die vierteiligen Fugen bilden die grofite Gruppe unter Bachs Orgelfugen. Dafl das
vierphasige Modell zu dieser Bedeutung gelangte, ist wohl damit zu erkliren, daf} es
in nahezu vollkommener Weise den Gesamtverlauf einer Fuge als Konsequenz der
Exposition erscheinen 1afit. Uberspitzt gesagt, hat Bach mit der Vierphasen-Form ein
Mittel gefunden, der Exposition gleichsam Dauer zu verleihen. Der , Verfolg” — um
auf das Marpurg-Zitat am Anfang dieses Abschnitts zuriickzugreifen — liegt ginzlich
in der Logik der Exposition selbst. Denn

— das in der Exposition aufgestellte Material (Fugenthema und eventuelles Kontrasub-
jekt, ggf. auch Zwischenspielmotiv) bleibt alleinige thematische Grundlage der gan-
zen Fuge;

— die Themeneinsitze riicken zwar im Vergleich zur Exposition weiter auseinander,
bleiben aber als Brennpunkte des Ablaufes erkennbar;

— die in der Exposition begonnene Erschliefung des musikalischen Raumes durch
Themeneinsitze wird in der Folge fortgesetzt;

— die Erweiterung der Einsatzstufen in Phase Il ist in gewisser Weise die Fortsetzung
der Raumerweiterung in einer anderen Dimension.

VII. Die dreiteilige Form

Neben der Vierphasenform findet sich noch ein weiteres Gliederungsprinzip in einer
grofleren Anzahl von Fugen. Es ist die dreiteilige Form, die in acht Werken ausgeprigt
ist BWV 537, 540, 544, 547, 548, 552, 562, 574)58. Die drei Teile dieses Modells sind
nicht aus den vier Teilen des Vierphasen-Modells abzuleiten, etwa durch Kontraktion
von zwei Formgliedern. Beide stehen vielmehr als selbstindige Formkonzeptionen ne-
beneinander.

Wir nennen die Glieder der dreiteiligen Form nicht ,Phasen”, sondern , Abschnit-
te” und bezeichnen damit die im Vergleich zur Vierphasenform verschiedene Art
der Abgrenzung der Teile gegeneinander. Wihrend die ,Phasen” in ihrer Folge eine
kontinuierliche Erweiterung des in der Exposition gesetzten Anfanges sind und nor-
malerweise nicht mit auffilligen Zisuren gegeneinander abgesetzt werden, ist die
Abschnittgliederung durch Kontraste gekennzeichnet. Der Beginn des zweiten Ab-
schnitts, die entscheidende Weichenstellung fiir den Verlauf der Fuge, setzt nicht kon-

58 Wir schliefen dabei hypothetisch die fragmentarisch iiberlieferte fiinfstimmige Fuge BWV 562/2 ein, die in einer auto-
graphen Aufzeichnung aus Bachs letzten Lebensjahren erhalten ist (zur Datierung vgl. Yoshitake Kobayashi, Zur Chronolo-
gie der Spitwerke Johann Sebastian Bachs: Kompositions- und Auffiihrungstitigkeit von 1736 bis 1750, in: Bach-Jb. 1988,
S. 59). Die Zisur in T 22 und der folgende Neuanfang mit Engfithrung machen es wahrscheinlich, daf das Stiick aus drei
Abschnitten bestand (oder bestehen sollte).
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tinuierlich die Entwicklung des ersten fort, sondern bringt unvorhersehbar Neues;
dementsprechend wird diese Stelle auch durch Kadenz (Ganzschlufl oder Halbschlufl)
und Neuanfang mit reduzierter Stimmenzahl als Markstein der Form unmifiverstind-
lich erkennbar. (Kadenz und Neuanfang schlieRen Uberbriickung durch Liegeténe
nicht aus.)

Im folgenden sind Verinderungen an den Ubergangsstellen tabellarisch zusammen-
gestellt:

Wechsel von Abschnitt 1 zu Abschnitt 2:

Fugen (nach BWV-Nummern)
537 540 544 547 548 552 562 574

Neue Satzstruktur + +
Neues Kontrasubjekt +

Neue Version des Themas +

Neues Thema + 4+ + +
Taktwechsel +
Pausieren des Pedals +  + +

Wechsel von Abschnitt 2 zu Abschnitt 3:

Fugen (nach BWV-Nummern)59
537 540 544 547 548 552 574

Dacapo von Abschnitt 1 + +

Weiteres neues Kontrasubjekt +

Weitere neue Themenversion +

Weiteres neues Thema +
Kombination von Themen bzw.

Themenversionen + + + o+
Taktwechsel +
Wiedereintritt des Pedals + o+ +
Neueintritt des Pedals +

Aus der Beschreibung der Verinderungen an den Abschnittgrenzen 1ifit sich folgende
Systematik ableiten:

1. Dacapo-Form
L1 Mittelteil in fugierter Technik BWV 537
1.2 Mittelteil in toccatischer Technik BWV 548

% Zur Fuge BWV 562, die kurz nach der ersten Zasur abbricht, sind keine Angaben méglich (vgl. die vorige Anmerkung).
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2. Richtungsform
2.1 Neue Satztechnik (und vielleicht neue Themen-

version) bei Abschnittswechsel BWV 562
2.2 Neue Kontrasubjekte bei Abschnittswechsel BWYV 544
2.3 Neue Themenversionen bei Abschnittswechsel BWYV 547

2.4 Neue Themen bei Abschnittswechsel
2.4.1 Doppelfugen

2.4.1.1 Mittelteil pedaliter BWV 574
2.4.1.2 Mittelteil manualiter BWYV 540
2.4.2 Tripelfuge BWV 552

Der Allgemeinbegriff , dreiteilige Form mit Abschnittgliederung” verhalt sich zu sei-
nen Konkretisierungen in den Einzelwerken anders als der Allgemeinbegriff ,Vier-
phasen-Form”. Bei letzterem lieflen sich Grundziige fiir die Gestaltung der einzelnen
Phasen angeben, die in den Einzelwerken in dhnlicher Form wiederzufinden sind.
Man braucht nicht zu zégern, das Vierphasenmodell als einen Form-Typus anzu-
sprechen, der in den einzelnen Fugen individualisiert wird. Anders verhilt es sich mit
der dreiteiligen Form. Die ihr zugehorigen Werke werden durch das tibergeordnete
Prinzip der Gliederung in drei Abschnitte nur relativ lose zusammengehalten. Die Un-
terschiede, die zwischen den Kompositionstechniken der einzelnen Werke bestehen,
sind so prinzipiell, daf} es kaum tibertrieben ist, sie als Typenunterschiede zu bezeich-
nen. Es fallen also Typus und Einzelwerk zusammen; Bach scheint es sich geradezu
zum Prinzip gemacht zu haben, den Typus nicht zu wiederholen. Selbst die beiden
dhnlich gebauten Doppelfugen BWV 574 und 540 unterscheiden sich dadurch, daf} der
Mittelteil im einen Fall die volle Stimmenzahl beibehilt (BWV 574), im anderen das
zweite Thema ohne Pedal, also mit reduzierter Stimmenzahl durchfithrt (BWV 540).

Trotz der Individualisierung der Werke dieser Gruppe lassen sich aufler der Dreitei-
ligkeit selbst zwei Eigenschaften des Modells verallgemeinernd beschreiben. Und zwar
haben die dreiteiligen Fugen im Vergleich mit den vierteiligen erstens von Anfang an
eine groflere Ereignisdichte; und zweitens steht ihre Themenbildung unter anderen
Gesetzen. Dazu im einzelnen:

1. Der erste der drei Abschnitte ist nicht identisch mit der Exposition, sondern
besteht aus der Exposition und einer Fortsetzung von variablem Umfang, die sich im
allgemeinen zisurlos anschlie8t; man konnte sie dementsprechend als ,zweite Phase
des ersten Abschnitts” bezeichnen. Fiir den Verlauf des I. Abschnitts der dreiteiligen
Fugen ist es bezeichnend, daf} Variations- und Steigerungsmomente, die in der Vier-
phasenform sorgfiltig iiber den ganzen Verlauf disponiert werden, hier bereits zu
einem groflen Teil im ersten Abschnitt erscheinen; wir finden hier

a) die vollstindige Erschliefung des musikalischen Raumes nach der Hohe (in allen
dreiteiligen Fugen mit Ausnahme von BWV 552),

b) Einsitze auf anderen als den Expositionsstufen (BWV 544, 547, 548, 574),

c) vollstimmige Tonika-Einsitze (BWV 537, 540, 547, 548, 552, 574) und

d) Engfihrungen (BWV 552).
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Die rasche Ausnutzung dieser Steigerungelemente ist sinnvoll, weil mit Beginn des
II. Abschnitts neue Gestaltungsmoglichkeiten erschlossen werden.

2. Die Themen von sechs der acht dreiteiligen Fugen haben Eigenschaften, die sie als
Grundlage fiir vierphasige Fugen ungeeignet machen wiirden:

a) Drei Themen sind nur zwei Takte lang (BWV 544, 552, 562), eins sogar nur einen
Takt (BWV 547). Aus Themen von dieser Kiirze lassen sich schwer ausgedehntere
Fugen entwickeln, wenn nicht das thematische Material durch planmifig ange-
wandte Themenmodifikationen (BWV 547), durch Einfithrung zusitzlicher Themen
(BWV 552) oder wenigstens von neuen Kontrasubjekten (BWV 544) erweitert
wird. (Was Bach in dieser Hinsicht mit der fragmentarischen Fuge BWV 562 getan
bzw. geplant hat, wissen wir nicht0,)

b) Zwei Fugen (BWV 540 und 552) basieren auf Themen, die nur aus weiflen Noten
(Ganze, Halbe) bestehen. Diese Themen werden im II. und III. Abschnitt durch wei-
tere thematische Gestalten erginzt, die kleinere rhythmische Werte enthalten. Der
Typus ,, Doppelfuge” bzw. ,Tripelfuge” ist also durch die Themenformulierung
schon impliziert6!,

c) Die vierphasige Disposition mit tonaler Erweiterung setzt voraus, daf} das Fugen-
thema sich von Dur nach Moll und umgekehrt versetzen 1ift, denn abgesehen von
der Subdominante (die in der tonalen Erweiterung keine grofle Rolle spielt) repra-
sentieren die neuen Einsatzstufen der III. Phase das jeweils andere Tongeschlecht
(Parallelklinge der tonarteigenen Stufen I, IV und V). Die Versetzbarkeit in das
andere Tongeschlecht ist aber nicht mehr von Bedeutung, wenn Paralleltonarten
keine formkonstituierende Rolle spielen. So konnte Bach fiir die c-moll-Fuge BWV
537, die in Dacapo-Form gehalten ist, ein reines Moll-Thema wihlen, das sich durch
seine intervallischen Merkmale (betont herausgestellte kleine Sexte as und vermin-
derte Septime h-as) einer Versetzung nach Dur widersetzt. — Die F-dur-Fuge BWV
540 andererseits hat ein ausgesprochenes Dur-Thema, denn der das Thema
erdffnende chromatische Abstieg fithrt zur Dur-Sexte, und der Ersatz des letzten
Halbtonschrittes durch einen Ganzton wire ein identititsgefihrdender Eingriff in
die Charakteristik des Themas. Nur im Schluflabschnitt erscheint das Thema ein-
mal von d aus in dieser intervallischen Modifikation (Bafleinsatz in T.147); und als
solle die chromatische Charakteristik des Themas gesichert werden, wird der
Schluf des Themas chromatisiert (Einschaltung von es in den urspriinglich diatoni-
schen Themenausgang f-e-d).

60 Uber denkbare Arten der Fortsetzung vgl. die Erwagungen bei Williams, S. 205.

61 DaB hier ein Prinzip waltet, zeigt ein Blick auf die Klavierfugen cis-moll BWV 849 (Wohltemperiertes Klavier I und
E-dur BWV 878 (Wohltemperiertes Klavier II). Sie haben ebenfalls aus Ganzen und Halben bestehende Hauptthemen und
erweitern die thematische Grundlage durch zusitzliche thematische Gestalten bzw. durch Themenmodifikationen — wenn
auch mit anderen formalen Konsequenzen als die Orgelfugen.
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VIII. Sonderformen

In den vorangehenden Abschnitten konnten wir 17 der 23 Pedaliter-Fugen Bachs unter
die beiden groflen Kategorien , vierteilige” und , dreiteilige Form” einordnen. Im fol-
genden sind die sechs Fugen zu diskutieren, die sich keiner dieser beiden Hauptformen
eindeutig zuordnen lassen.

Zwei von ihnen stehen dem vierteiligen Typus nahe und kénnten mit einiger Grof3-
ziigigkeit auch zu dieser Gruppe gerechnet werden®2. Es handelt sich um die Fugen C-
dur BWV 545 und G-dur BWV 550. Was sie von den Fugen mit ,,regulirem” vierphasi-
gen Aufbau unterscheidet, ist die Aufnahme von Tonika- und Dominant-Einsitzen in
die III. Phase, also in jene Phase tonaler Erweiterung, die sonst den in der Exposition
nicht benutzten Stufen vorbehalten ist. Diese ,Einlagerungen” finden sich in beiden
Fillen im Mittelteil der III. Phase, und zwar zwischen den Einsitzen auf der Tonika-
und Dominantparallele einerseits und Subdominante und Subdominantparallele ande-
rerseits. Die tonalen Erweiterungsphasen der beiden Stiicke haben folgende Einsatz-
strukturen:

a b C
T | — 1 —
BWYV 545: VI III Vv I v I
BWYV 550: VI VI I Vv II v

Am Beginn (Klammer a) stehen jeweils die beiden Einsatzstufen, die typisch fiir den
Beginn der tonalen Erweiterungsstufe sind, nimlich die Tonika- und die Dominant-
parallele (in Dur VI und III); am Ende (Klammer c) stehen — ebenso typisch — die
Subdominantparallele und die Subdominante (in BWV 545 in der weniger haufigen Rei-
henfolge mit der Subdominantparallele am Ende). In beiden Fillen sind die Tonika-
Dominant-Einsitze (Klammer b) hinldnglich als Enklaven in einem durch Nebenstu-
fen dominierten Kontext erkennbar; der Eintritt der Finalphase wird in keinem Falle
in seiner Wirkung geschwicht.

Wihrend man demnach diese beiden Fugen hinsichtlich ihrer Form als Varianten
des Vierphasen-Modells ansehen kann, ist das bei der auf die c-moll-Passacaglia folgen-
den Fuge BWV 582 schwerlich noch angebracht. Die Stufenfolge ihrer zwolf Themen-
einsitze ist:

I \% I A% I I VII \% I v v I

Neben neun Einsitzen auf den Expositionsstufen stehen in der Mitte zwei Einsitze
auf den Stufen III und VII (Tonika- und Dominantparallelle) und an vorletzter Stelle
ein Subdominant-Einsatz. Man konnte fragen, ob nicht — in Analogie zu BWV 545 und
550 — die Nebenstufen-Einsidtze den Rahmen einer tonalen Erweiterungsphase bilden

62 So dargestellt bei Breig, Formprobleme; im vorliegenden Zusammenhang scheint es zweckmafliger, die Sondereigen-
schaften dieser Fugen zu betonen.
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(obere Klammer), in die drei Einsitze auf Expositionsstufen (untere Klammer) einge-
lagert sind:

 — —
m vi VvV I V IV
| SO [

Doch spricht gegen diesen Deutungsversuch, dafl die ,Enklave” genau so viel Raum
einnimmt wie die Rahmenteile zusammengenommen — ein wesentlich anderes Ver-
hiltnis als in BWV 545 und 550, wo jeder der Rahmenteile schon fiir sich betrichtlich
linger ist als das Tonika-Dominant-Einsprengsel. Einleuchtender scheint sich die
Form erkliren zu lassen, wenn man als Hauptgliederungsmerkmal die Stimmenzahl
annimmt; dabei hebt sich als Kontrast zu den vierstimmigen Auflenteilen ein Mittel-
teil heraus, der grofitenteils dreistimmig ist und nur eine kurze vierstimmige Phase in
den Takten 221 (plus Auftakt) bis 224 hat, so daf sich folgendes Aufbauschema ergibt:

Formteil Takte Stimmen Stufen der Themeneinsitze
Exposition 169—197 SATHB I viIiVv I
198—220 SAT m vi
Mittelteil |: 221—224 SATB v
225—245 ATB I
Schlufiteil 246—292 SATB V IV 1

Die Harmonik triagt zwar zur Verdeutlichung des Aufbaus bei, doch tritt sie als form-
bildender Faktor hinter dem grof3flichig organisierten Wechsel der beteiligten Stim-
men zuriick. Die Fuge BWV 582 stiinde somit eher in der Nihe der dreiteiligen Fugen.
Doch darf sie auch dieser Gruppe nicht ohne weiteres zugerechnet werden, da die
Abschnittkontraste — im Unterschied zu allen anderen dreiteiligen Stiicken — nicht
in die kompositorische Substanz im engeren Sinne hineinreichen®4.

Die Fuge h-moll BWV 579 ist mit der Fuge zur c-moll-Passacaglia insofern verwandt,
als ihr ein mehrstimmiger thematischer Satz zugrundeliegt, der sogleich am Anfang
exponiert wird (es handelt sich um ein Doppelthema aus Corellis Sonate op. 3 Nr. 4).
Das Werk beschrinkt sich durchweg auf Einsitze auf den Stufen I und V, weist keine
deutlichen Gliederungsstellen auf und bezieht seine SchluSwirkung besonders aus der
vierfachen Engfithrung des ersten Themas in den Takten 90ff. Die Fuge ist voll von Ab-
wechslung im Detail, aber ohne ein einheitliches Prinzip der formalen Disposition.

63 Der fiinfte Einsatz ist wohl zur Exposition zu rechnen; erst mit ihm ist jedes der drei Teilthemen in jeder Stimme min-
destens einmal erklungen.

64 Pedalpausen sind in den dreiteiligen Fugen nicht von selbstindiger Bedeutung, sondern dienen nur der Unterstreichung
anderer struktureller Kontraste.
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Die beiden verbleibenden Stiicke, die Fugen G-dur BWV 541 und g-moll BWV 542
haben beide auflerordentlich reiche und differenzierte Architekturen, die sich jedoch
keinem bestimmten Formmodell zuordnen lassen. Jede dieser Fugen hat ihre eigene,
wohlorganisierte Form, die zu beschreiben eine Aufgabe der Werkanalyse wire. Hier
mogen einige Andeutungen gentigen:

Die G-dur-Fuge BWV 541 ist als fiinfteilig zu beschreiben. In der Mitte steht eine pe-
dallose Episode ohne Themeneinsitze. Der vorangehende Verlauf gliedert sich in die
Exposition und eine folgende Phase mit zwei weiteren Themeneinsitzen. Der Ablauf
nach der Episode ist durch eine Fermate zidsuriert, auf die ein Finalabschnitt aus zwei
enggefithrten Einsatzpaaren und ein Subdominant-Einsatz zum liegenden Grundton g*/
folgt — eine der zwingendsten Fugen-Finalpartien Bachs.

In der g-moll-Fuge BWV 542 vereinigen sich ein volkstiimlich-liedhaftes Thema, die
Ostentation von stupender Pedal-Virtuositit und eine auflerordentlich komplizierte
Fugenarchitektur, in der sich Elemente der Solokonzertform (Tutti-Solo-Wirkungen,
Schluflbildungen nach dem Modell ,Fortspinnung + Epilog”) und genuine Fugenstruk-
turen verschrinken. Man kénnte sich vorstellen, dafy Bach diese Fuge mit ihrer Zu-
rschaustellung von Oberflichenreiz und Kunst von vornherein als Bewerbungsstiick
konzipiert hat, eine Funktion, in der sie — wenn auch vielleicht nicht zum erstenmal
— nach Matthesons Bericht65 1720 in Hamburg erklungen zu sein scheint.

IX. Zur Chronologie

Wenn abschliefend die Ergebnisse der systematischen Untersuchung mit der Frage-
stellung , Chronologie” in Zusammenhang gebracht werden, dann erstens deshalb,
weil es zu einem vertieften Verstindnis der Werke beitrigt, wenn man ihren entste-
hungsgeschichtlichen Zusammenhang kennt und sie als Folge von Losungen fiir dhn-
liche Probleme betrachten kann, zweitens weil umgekehrt Erkenntnisse tiber innere
Zusammenhinge zur Begrindung von Hypothesen dariiber benutzt werden konnen,
wie Liicken in der dokumentierten Chronologie zu schlieffen sind.

Bekanntlich sind fiir den grofiten Teil von Bachs Instrumentaloeuvre nicht an-
nihernd so sichere Datierungskriterien vorhanden wie fiir die Vokalmusik. Was den
Bereich der freien Orgelmusik betrifft, so 1if}t sich das Mafl der Unsicherheit an der
jiingsten erschienenen Zusammenfassung des Bekannten ablesen, die sich im Werk-
verzeichnis von Christoph Wolffs Darstellung im Rahmen der deutschen New Grove-
Serie66 findet. Hier sind die Angaben in der Datierungsspalte in den meisten Fillen
sogar dann, wenn sie einen Zeitraum von mehreren Jahren umfassen, mit einem Frage-
zeichen versehen.

Gibt die Quelleniiberlieferung nur vage Hinweise auf die Entstehungszeit, so wachst
den stilistischen Kriterien eine umso grofiere Rolle fiir die Chronologie-Diskussion zu.

65 Vgl. Bach-Dokumente, Bd. 2: Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschichte Johann Sebastian
Bachs 1685—1750, vorgelegt und erliutert von Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze, Kassel bzw. Leipzig 1969,
S. 219f.

66 Die Bach-Familie, Stuttgart und Weimar 1993 (The New Grove — Die grofien Komponisten), Werkverzeichnis des Art.
Johann Sebastian Bach.
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Die — wenn auch nicht immer eigens formulierte — Primisse, die dabei im allgemei-
nen zugrundegelegt wird, 1af3t sich wie folgt beschreiben: Bachs Schaffen verlauft als
systematisches Arbeiten an der Losung von selbst formulierten Kompositionsproble-
men, und in der Aufeinanderfolge der Problemldsungen gibt es eine Progression in
Richtung auf ein Hochstmaf} an Konsequenz auf der einen, an Differenziertheit auf der
anderen Seite — daneben freilich auch an gewissen Punkten entschiedene Konzep-
tionsinderungen. Das an den Werken analytisch Erkannte darf dementsprechend in
Hypothesen iiber die Aufeinanderfolge der Kompositionen umgemiinzt werden.

Auf dieser Primisse ist seit langem ein in groflen Ziigen plausibles Gesamtbild auf-
gebaut worden. Wir werden im folgenden dieses Gesamtbild keineswegs spektakular
verindern koénnen; dennoch fithren die neuen Vorstellungen, die wir hier iiber die
Strukturen von Bachs Orgelfugen entwickelt haben, notwendigerweise auch zu modi-
fizierten Vorstellungen wiber die Chronologie. Mit den Angaben von Wolffs Werkver-
zeichnis werden sie kaum in Widerspruch treten, ihnen jedoch gewisse Hypothesen
zur relativen Chronologie zur Seite stellen.

Begonnen sei mit einer Zusammenfassung der aus der Quelleniiberlieferungé’ zu
gewinnenden Daten, die die Entstehungszeit einzelner Werke eingrenzen. (Fur jedes
Werk wird nur diejenige Quelle beriicksichtigt, die den frithesten bekannten Nachweis
liefert.)

1705/06  Entstehung der autographen Reinschrift von BWV 535a in der Mollerschen
Handschrift8

1713 oder vermutlicher Abschluf} der Eintragungen in die Mollersche Handschrift
wenig und das Andreas-Bach-Buch®; darin BWV 574b, 578, 582, auferdem die
spéter Fugen mit rudimentérer Pedalverwendung BWV 531 und 549a

nach ca. Eintragung von BWV 538 in die Sammelhandschrift P803 durch Johann
1712 Gottfried Walther”0

nach ca. Eintragung der Fuge BWV 542/2 in die Sammelhandschrift P803 durch
1714 Johann Tobias Krebs’!

nach 1726 Entstehung von Johann Gottfried Walthers Abschrift von BWV 545 mit
BWYV 529/2 (New Haven, Yale University, LM 471872

67 Zur Struktur der Uberlieferung dieses Repertoires vgl. die Vorbemerkungen zu NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband 2
(S. 279).

68 Vgl. Georg von Dadelsen, Beitrige zur Chronologie der Werke Johann Sebastian Bachs, Trossingen 1958 (= Tiibinger
Bach-Studien 4/5), S.74—76; Hans-Joachim Schulze, Studien zur Bach-Uberlieferung im 18. Jahrhundert, Leipzig und Dres-
den 1984, S. 46ff.

9 Vgl. Schulze, Bach-Uberlieferung, S. 47

70 Diese Angabe nach Hermann Zietz: Quellenkritische Untersuchungen an den Bach-Handschriften P801, P802 und
P803 aus dem , Krebs’schen Nachlass” unter besonderer Beriicksichtigung der Choralbearbeitungen des jungen J. S. Bach,
Hamburg 1969 (= Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft, Bd. 1), S. 215. Zu einem dhnlichen Ergebnis kommt neuer-
dings Kirsten Beifwenger in ihrer Arbeit Zur Chronologie der Notenhandschriften Johann Gottfried Walthers, in: Acht
kleine Priludien und Studien iiber BACH — Georg von Dadelsen zum 70. Geburtstag, hrsg. vom Kollegium des Johann-
Sebastian-Bach-Instituts Gottingen, Wiesbaden 1992, S. 11—39 (speziell S. 27); nach ihren vor allem auf Schriftmerkmale
gestuitzten Ermittlungen reprisentiert die Eintragung von BWV 538 Johann Gottfried Walthers Schriftstadium III, das spite-
stens 1714 beginnt und bis 1717 reicht. Aufgrund der Akzidentien-Orthographie wird in NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband
2 (S. 365) als Terminus ante quem das Jahr 1717 angegeben.

71 Zietz, S. 214.

72 'Nach Beiflwenger, S. 29. In NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband 2 (S. 299) wurde fiir diese Kopie, freilich ohne Angabe eines
Kriteriums, das Jahr 1717 als Terminus ante quem angegeben.
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ca. 1727/31 Entstehung der autographen Reinschrift von BWV 54473 und der teil-
autographen Reinschrift von BWV 54874

vor 1731  Eintragung der Fuge BWV 540/2 in die Sammelhandschrift P 803 durch
Johann Ludwig Krebs’5

um 1733  Revisionsautograph von BWV 54176

1739 Erscheinen des Originaldrucks von Clavieriibung III, enthaltend das kurz
vorher komponierte Werk Priludium und Fuge Es-dur BWV 55277

1747/48  Autographe Niederschrift des Fugenfragments BWV 562/278

Auflerdem geben gewisse Notationsgewohnheiten Bachs Hinweise auf die Entste-
hungszeit der Handschriften. Strenggenommen ist dieses Kriterium nur auf Autogra-
phe anwendbar und bringt fiir sie, da im allgemeinen hier genauere Datierungskrite-
rien existieren, wenig Erkenntnisgewinn. Da jedoch damit gerechnet werden kann,
dafl Kopisten Notationseigenheiten ihrer Vorlagen iibernehmen, lohnt es sich, auch
Abschriften auf solche Indizien zu priifen. Im einzelnen:

1. Das Aufl6sungszeichen in der heutigen Bedeutung als Widerrufung einer Erho-
hung verwendete Bach erst seit 1713/14; vorher setzte er stattdessen ein b. Die alte No-
tationsweise findet sich innerhalb des hier interessierenden Repertoires zwar nicht in
Autographen, aber in der Abschrift von BWV 564, die Samuel Gottlieb Heder um 1729
in den Sammelband P 803 kopierte’, so dal man mit einer Bachschen Vorlage zu
rechnen hat, die vor 1714 entstanden ist.

2. Seit der Kothener Zeit ging Bach dazu iiber, die ,,dorische Notation” durch die heu-
te tbliche zu ersetzen80. Bis in die Weimarer Zeit notierte er Moll-Stiicke in b-
Tonarten mit einem Vorzeichen weniger (d-moll vorzeichenlos, g-moll mit einem b
usw.). Dorische Notation deutet also auf Entstehung in Weimar oder vorher. Betroffen
sind das autograph vorliegende Werk BWV 535a und die in Kopien iiberlieferten Kom-
positionen 538, 542/2, 574, 578.

3. Erst seit ca. 1723 notierte Bach Tastenmusikwerke mit Violinschliissel fiir das
obere System®l; vorher verwendete er den Sopranschliissel. Werke, die durchweg mit
Violinschlissel iiberliefert sind, diirften demnach nicht vor der Leipziger Zeit entstan-
den sein. Das betrifft in unserem Repertoire die Autographe von BWV 541 (Revisions-
autograph), 544 und 548 sowie die in Kopien vorliegenden Werke BWV 537, 545 und

73 NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband 1, S. 37

74 NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband 1, S. 32.

75 Zietz, S. 213.

76 NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband 1, S. 33; Schulze, Studien, S. 17

77 Vgl. dazu zuletzt Gregory Butler, Bach’s Clavieriibung Il — The Making of a Print, Durham und London 1990.

78 Kobayashi, S. 59.

79 Vgl. NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband 1, S. 489. Die Identifizierung von Diirrs ,,Hauptkopisten D” mit Heder gelang
Hans-Joachim Schulze in seiner Arbeit Johann Sebastian Bachs Konzerte — Fragen der Uberlieferung und der Chronologie,
in: Beitrige zum Konzertschaffen Johann Sebastian Bachs, hrsg. von Peter Ahnsehl, Karl Heller und Hans-Joachim Schulze,
Leipzig 1981 (= Bach-Studien 6), S. 9—26 (speziell S. 19).

80 Vgl. George B. Stauffer, The Organ Preludes of Johann Sebastian Bach, Ann Arbor 1980 (= Studies in Musicology,
No. 27), S. 27

81 Ebda., S. 27
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547. — Dafl der umgekehrte Schluf}, im Sopranschliissel notierte Werke miifiten vor
der Leipziger Periode entstanden sein, in die Irre fithren kann, zeigt die Fuge BWV
562/2, die deutliche Schriftmerkmale der spiten Leipziger Zeit zeigt, aber den Sopran-
schliissel fiir das obere System verwendet.

Ein weiteres Kriterium, das fiir die Datierung herangezogen werden kann, ist der
Klaviaturumfang von Manual und Pedal. Die Orgeln, an denen Bach als Organist am-
tierte, hatten nach heutiger Kenntnis82 folgende Klaviaturumfinge: Neue Kirche in
Arnstadt (1703—1707) CD-c’d’ im Pedal®3, CD-c’” in den Manualen; Blasiuskirche in
Miihlhausen (1707—1708) CD-d’-d"” 84, Schlofkirche in Weimar (1708—1717)
C-e-’c’”’. Die Orgel der Schlof3kapelle in Weiflenfels, an der Bach mehrmals zu spielen
Gelegenheit hatte, besafl den fiir das Pedal ungewohnlichen Umfang CD-f-c””/; und fiir
die Orgelwerke aus Bachs Leipziger Zeit seit 1723 ist von einem Klaviaturumfang CD-
d’-c’” auszugehen. Als Datierungshilfe kommt der Klaviaturumfang dann in Betracht,
wenn Téne, die nicht auf allen Orgeln zur Verfiigung standen, verwendet bzw. auffillig
vermieden werden. So deutet das Vorkommen des Pedaltones e’ in BWV 536 und BWV
550 sowie das Auftreten von Cis in BWV 532a darauf hin, daf diese Werke in der Wei-
marer Zeit entstanden sind.

Die Auswertung des Klaviatur-Kriteriums fiir Chronologiefragen kann auch zu widerspriich-
lichen Ergebnissen fithren, wie sich im Fall von BWV 566 zeigt. Dieses Werk ist in der in
NBA 1V/6 abgedruckten E-dur Fassung auf keine der von Bach bis 1717 regelmifig
gespielten Orgeln schliissig beziehbar. Daf} in T.127—128 (Abschnitt 3 des Werkes) im Pedal
Cis vermieden wird, 1488t sich aus dem Pedalumfang der Orgeln in Arnstadt und Miihlhausen
erkliren; und die Umgehung des eigentlich zum Fugenthema gehorigen Manual-cis””” in T. 82
(erste Fuge = Werkabschnitt 2) scheint die Entstehungszeit auf die Arnstidter Periode einzu-
engen. Doch konnte auf der Arnstidter Orgel — folgt man Wenkes Ergebnissen85 — das
mehrfach vorkommende cis’ im Pedal nicht gespielt werden. Legt man die oben genannten
Klaviaturumfinge zugrunde, dann miifite man sich die Entstehung des Werkes so vorstellen,
daf es eine (nicht erhaltene) Arnstddter Fassung gegeben hat, in der das Pedalsolo in T.8—12
eine andere Gestalt (ohne cis’) hatte und in der das Fugenthema fiir das Pedal in T.49 und
118 analog zu der Diskantfassung von T.82 verindert war. Die iiberlieferte Fassung wire
dann eine Umarbeitung im Blick auf die Mithlhauser oder Weimarer Orgel; dabei wurde das
nun verfiigbare Pedal-cis eingefiithrt, wihrend versehentlich die — eigentlich nicht mehr
notige — Themenmodifikation in T.82 stehenblieb86.

82 Vgl. dazu die zusammenfassende Darstellung in NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband 1, S. 183—186; fiir Arnstadt ist die

neuere Arbeit von Wenke (s. nichste Anm.) heranzuziehen.

83 Diese Angabe ist wie folgt zu lesen: Die Klaviatur beginnt mit den Ténen C und D (ohne den dazwischenliegenden

Halbton Cis), schreitet dann chromatisch fort und reicht in der Hohe bis c’d’ (ohne cis’). — Die Klaviaturangaben fiir die

Arnstidter Orgel folgen der Darstellung von Wolfgang Wenke, Die Orgel Johann Sebastian Bachs in Arnstadt — Erkenntnis-

se anliglich der Restaurierung und Rekonstruktion des Spieltisches der Wenderorgel von 1703, in: Bericht tiber die Wissen-

Slglgaftliche Konferenz ... Leipzig, 25. bis 27 Mirz 1985, hrsg. von Winfried Hoffmann und Armin Schneiderheinze, Leipzig
8, 8. 93—97

84 Diese Angabe ist wie folgt zu lesen: Die Klaviatur beginnt (in Pedal und Manualen unterschiedslos) mit den Tonen

C D, schreitet dann chromatisch fort und reicht in der Hohe im Pedal bis d’, in den Manualen bis d’”.

85 S. Anm. 83. Wolfgang Wenke hat auf miindliche Riickfrage ausdriicklich seine Uberzeugung bekriftigt, da eine Taste

cis’ fiir das Pedal urspriinglich nicht vorhanden gewesen sein kann.

86 Zu beriicksichtigen wire auflerdem, dal BWV 566 in einem Teil der Quellen in C-dur iiberliefert ist. Vgl. auch die

Diskussion dieses Werkes bei Walter Emery, Der Klavierumfang von Bachs Orgeln als Beweismittel fiir die Datierung seiner

Werke, in: Johann Sebastian Bach, hrsg. von Walter Blankenburg, Darmstadt 1970 (= Wege der Forschung, Bd.170),

S. 162—177, speziell S. 170f., sowie bei Williams, S. 222f.
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Betrachten wir zunichst die beiden groflen Komplexe typologisch verwandter Werke,
d.h. die Fugen in vierteiliger bzw. in dreiteiliger Form, so zeigt sich, daf} die dufleren
Indizien fiir die beiden Gruppen chronologisch nahezu tiberschneidungsfrei gesondert
sind. Die vierteiligen Fugen stehen an frithen Positionen, beginnend mit BWV 535a
(Arnstadt) bis zu BWV 538 (zweite Hilfte der Weimarer Zeit), wohingegen die Werke,
denen man Leipziger Kennzeichen zuweisen kann, simtlich dem dreiteiligen Typus
zugehoren. Als einziger Sonderfall ist die dreiteilige Doppelfuge BWV 574 zu vermer-
ken. Sie ist in der Frithfassung BWV 574b im Andreas-Bach-Buch enthalten, kann also
nicht spiter als um die Mitte der Weimarer Zeit entstanden sein87; vermutlich aber
ist das Stiick (es gehort zu der Gruppe der Studienfugen tber fremde Themen) noch
wesentlich ilter und somit ein frither Vorldufer der F-dur-Fuge BWV 540/2, dessen be-
sondere Formung auch mit der — nach wie vor nicht eindeutig bestimmten — Vorlage
zusammenhingen kénnte88,

Innerhalb der Gruppe der vierteiligen Fugen ist BWV 543 (a-moll) das einzige Werk,
fur das ein duflerer Hinweis auf Entstehung in der Weimarer Zeit oder frither fehlt. (Im-
merhin widerspricht die Notation mit Sopranschliissel auch nicht der Datierung vor
Leipzig.) Was die Gruppe der dreiteiligen Fugen betrifft, so tauchen sie — aufler dem
schon erwihnten Sonderfall BWV 574 — in der Uberlieferung nicht vor der Leipziger
Zeit auf. Das schliefit zwar Weimarer Ursprung nicht grundsitzlich aus; doch gibt es
darauf keine Hinweise aus der Notation oder dem verlangten Klaviaturumfang89.

Die dufleren Anzeichen sprechen also dafiir, daf}, siecht man von der ,Legrenzi’-
Doppelfuge BWV 574 ab, vierteilige und dreiteilige Form der Pedaliter-Fuge von Bach
nicht gleichzeitig, sondern nacheinander verwendet wurden. So hat es den Anschein,
als sei der seit 1705/06 belegte vierteilige Typus zu irgendeinem Zeitpunkt — entwe-
der in der frihen Leipziger oder vielleicht auch schon in der spiteren Weimarer Zeit
— abgelost worden von dem dreiteiligen, fiir den wir Belege bis in die letzte Lebenszeit
Bachs haben.

Wir klammern in unseren Chronologie-Erwigungen die Kothener Zeit aus. Es soll damit
nicht behauptet werden, dafl Bach in Kéthen keine Orgelkompositionen geschrieben haben
kann. Immerhin blieb auch wihrend der Kothener Periode sein Verhiltnis zum Instrument
so eng, dafl er 1720 in Hamburg als Orgelspieler beeindrucken konnte. Auf kompositorische
Aktivititen fehlt indessen jeglicher Hinweis.

Zu fragen wire, ob sich fiir die beiden groflen Gruppen eine interne relative Chronolo-
gie aufstellen 148t. Fir die dreiteilige Form wird man dabei sehr zuriickhaltend sein
miissen, weil die Stiicke dieser Gruppe in ihrer Formung sehr individuell und deshalb
schwer miteinander vergleichbar sind.

87 Die Abschrift Johann Gottfried Walthers in P 805 kénnte noch ilter sein; sie zeigt nach Beiffwenger Walthers ,Schrift-
stadium II”, das sich indessen nicht exakt datieren lafit.

88 Vgl. Anm. 17

89 Am ehesten konnte man geneigt sein, die F-dur-Fuge BWV 540/2 in die Weimarer Zeit zu verlegen, da die mit ihr ver-
bundene Toccata — sie ist fiir die Weilenfelser Orgel bestimmt — von George Stauffer (Organ Preludes, S. 46—51 und 113f.)
mit einleuchtenden Argumenten in die zweite Hilfte der Weimarer Zeit datiert wurde. Jedoch scheint die Fuge nicht zusam-
men mit der Toccata entstanden zu sein, so daf8 wir fiir ihre Entstehungszeit nur den aus der Aufzeichnung in P 803 zu
gewinnenden Terminus ad quem ,,1731” haben.
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Dagegen lidt die recht homogene Gruppe der vierteiligen Fugen eher zur Aufstellung
einer relativen Chronologie ein, die man sich im Sinne einer fortschreitenden Diffe-
renzierung vorzustellen hitte. Als Kriterium eignet sich besonders der harmonische
Radius der Einsatzstufen der IIl. Phase. Daf} die Fugen mit nur einer einzigen Neben-
stufe — der Tonikaparallele — am Anfang stehen, wird schon dadurch wahrscheinlich
gemacht, dafl zu dieser Gruppe die beiden Fugen aus BWV 566 gehoren, einem Werk,
das noch dem aus der norddeutschen Tradition stammenden Typus des vielteiligen
Orgelwerkes zugehort. Dieses Werk dirfte noch frither entstanden sein, als die —
ebenfalls nur in die Tonikaparallele ausweichende — Fuge BWV 535a, die schon Teil
eines zweisitzigen Werkes ,Priludium und Fuge” ist. Am anderen Ende der Skala
steht die d-moll-Fuge BWV 538, die in ihrer III. Phase alle vier Nebenstufen®0 mit The-
meneinsitzen besetzt. Daf} sie chronologisch ans Ende der Reihe gehort, dafiir spricht,
daf die Toccata, die ihr vorangeht, unter den Eroffnungssitzen von Fugen des vierpha-
sigen Typus der einzige ist, der unter dem Einfluf} der italienischen Konzertform Vival-
discher Prigung steht?!. Mit dem zweisitzigen Stiick Toccata und Fuge in d BWV 538
stehen wir also offenbar an einem Drehpunkt von Bachs stilistischer Entwicklung in
der freien Orgelmusik: die Toccata prigt erstmalig ein neues Kompositionsprinzip aus,
die Fuge zum letzten Male ein altes.

Zwischen diesen Auflenpositionen hitte man sich die Entstehung derjenigen Fugen
vorzustellen, die zwei oder drei harmonische Nebenstufen benutzen (BWV 532292
536, 543, 564 und 578).

Fiir die Einordnung derjenigen Fugen, die keiner der beiden groflen Gruppen angeho-
ren, gibt es zum Teil naheliegende Losungen, zum Teil aber stof3t man auf erhebliche
Schwierigkeiten.

Zu den leicht einzuordnenden Stiicken gehort die Fuge h-moll nach Corelli BWV
579. Mit ihr hat Bach schon den Schritt zur Fuge mit selbstindigem Pedal vollzogen,
doch hat BWV 579 ebenso wie die Fugen mit rudimentirer Pedalverwendung nur The-
meneinsitze auf den Stufen I und V. So liegt es nahe, in diesem Werk eine der frithen
Pedaliter-Fugen Bachs zu sehen; unter Beriicksichtigung des im Pedal vorkommenden
Tones cis’ wire sie in die Mithlhiduser Zeit zu datieren und stiinde dann in zeitlicher
Nachbarschaft zum Schlufichor der Mithlhiuser Kantate BWV 131 Aus der Tiefen rufe
ich, Herr, zu dir, der ebenfalls in der Form einer Doppelfuge gestaltet ist (,Und er wird
Israel erlosen / aus allen seinen Siinden”)%3.

Die Fuge G-dur BWV 550, die aufgrund des Pedalumfangs des mit ihr zusammenge-
horigen Priludiums in die Weimarer Zeit zu datieren ist, stellt sich formal als eine

90 Es sei daran erinnert, daf wir als ,,Nebenstufen” fiir unseren Zusammenhang die nicht in der Exposition verwendeten
Stufen, also auch die Subdominante, definiert haben.

91 Vgl. Stauffer, Organ Preludes, S. 57f.; Werner Breig, J. S. Bachs Orgeltoccata BWV 538 und ihre Entstehungsgeschichte,
in: Festschrift Martin Ruhnke zum 65. Geburtstag, hrsg. von den Mitarbeitern des Instituts fir Musikwissenschaft der
Universitit Erlangen-Niirnberg, Neuhausen-Stuttgart 1986, S. 56—67 Uber das andersgeartete Verhiltnis der Toccata
BWV 564/1 zur Konzerttradition vgl. Jean-Claude Zehnder, Giuseppe Torelli und Johann Sebastian Bach — Zu Bachs
Weimarer Konzertform, in: Bach-jb. 1991, S. 33—95 (speziell S. 45—56).

92 Die unbestimmte Zeit spiter entstandene Revisionsfassung der D-dur-Fuge (BWV 532), die so ungewdhnliche Einsatz-
stufen wie cis-moll und E-dur benutzt, soll hier auferhalb der Diskussion bleiben.

%3 Die Herkunft der Orgeltranskription dieses Stiickes (BWV 13la/Anh. II 42) ist zu unsicher, als daf sie in diesem
Zusammenhang eine Argumentationshilfe bieten konnte.
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Variante des Vierphasen-Typus dar. Urteilt man von der Form der Fuge her, so méchte
man annehmen, dafl das Werk zu einer Zeit entstanden ist, in der Bach schon geneigt
war, mit dem Grundtypus zu experimentieren, hier durch Einschub eines Dominant-
Einsatzes in die III. Formphase. Dagegen weisen die Anlage des Priludiums und die
Reperkussionsthematik des Fugenthemas eher in eine frithere Phase%4. Stilkritische
Beurteilung fithrt hier zu keinem klaren Ergebnis.

Ebenso wie in BWV 550 experimentiert Bach auch in der Fuge C-dur BWV 545 mit
der Vierphasen-Form. Deshalb ist die Annahme von Dietrich Kilian, die Urspriinge des
Werkes reichten nach Arnstadt oder Mithlhausen zuriick®5, sehr unwahrscheinlich;
sie lafdt sich auch nicht mit dem Hinweis auf die mehrstufige Entstehungsgeschichte
des Werkes rechtfertigen, da die Fuge von Anfang an in den Umrissen die bekannte Ge-
stalt hatte. George Stauffer schlofl aus dem Stil des Priludiums auf eine Entstehungs-
zeit nach ca.1712%, eine Auffassung, der die Faktur der Fuge jedenfalls nicht
widerspricht. Nicht unerwihnt bleiben soll die Tatsache, daf die Uberlieferung erst
in der Leipziger Zeit einsetzt und daf} die Quellen durchweg den Violinschliissel fiir
das obere System benutzen; doch scheint es zu riskant, daraus Schliisse auf die Werk-
genese zu ziehen.

Die beiden Fugen G-dur BWV 541 und g-moll BWV 542 lehnen sich nicht an eins der
beiden formalen Grundmuster an. IThre Entstehung liefle sich vielleicht zu einer Zeit
vorstellen, in der Bach den Vierphasen-Typus aufgegeben hatte, ohne sich schon auf
die dreiteilige Form festgelegt zu haben — d.h. in der Weimarer Spatphase, nach dem
d-moll-Werk BWV 538. Das wird fiir BWV 542 bestitigt durch die vermutliche Zeit der
Abschrift durch Johann Tobias Krebs und die dorische Notation.

Was Priludium und Fuge in G-dur BWV 541 betrifft, so hat die prominenteste erhal-
tene Quelle, das um 1733 entstandene Revisions-Autograph, keinen Einfluf} auf die
ubrige Uberlieferung gehabt; diese geht vielmehr auf ein nicht mehr existierendes
ilteres Autograph zuriick. Wieviel dlter es gewesen ist, 1i8t sich nicht sagen. Stauffer
datiert das Priludium aus stilistischen Erwigungen in die spite Weimarer Zeit%’, was
angesichts des fast ausschliefilichen Gebrauches des Violinschliissels in den erhalte-
nen Abschriften®8 nicht unbedenklich scheint. Die Einordnung der Fuge nach inneren
Kriterien ist angesichts ihrer exzeptionellen Formung kaum mdglich.

Extrem unterschiedliche Datierungen sind fiir die Passacaglia c-moll BWV 582 vor-
geschlagen worden; sie reichen von der Arnstadter bis zur Leipziger Zeit. Die Uberlie-
ferung im Andreas-Bach-Buch 1aft heute eine Entstehung nach der Mitte der Weimarer
Zeit nicht mehr diskutabel erscheinen. Angesichts der harmonischen Disposition
(Themeneinsitze auf drei Nebenstufen) diirfte das Werk in die Nahe der differenzierte-
ren Vierphasen-Fugen gehoéren; die Sonderform der Fuge ist vermutlich in Zusammen-

94 Vgl. Stauffer, Organ Preludes, S. 105.

95 NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband 2, S. 229.
96 Stauffer, Organ Preludes, S. 78—80 und 112.
97 Stauffer, Organ Preludes, S. 51—55 und 114.
98 NBA IV/5—6, Krit. Ber., Teilband 2, S. 431
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hang mit ihrer Stellung im Anschluf an eine Passacaglia zu verstehen, in der das
Hauptthema der Fuge bereits 21mal als Ostinato zu horen war.

*

Versuchen wir, auf der Grundlage der vorangehenden Detailiiberlegungen ein Gesamt-
bild zu zeichnen.

In der Geschichte von Bachs Fugenkomposition fiir die Orgel hat sich zweimal ein
grundlegender Wandel vollzogen. Beim ersten Mal wurde der Typus der Orgelfuge mit
rudimentirer Pedalverwendung durch den der Fuge mit durchgehender Pedaliter-
Ausfithrung der Bafistimme ersetzt, beim zweiten Mal wich der Typus der in vier Pha-
sen sich entfaltenden Fuge dem der aus drei Abschnitten zusammengesetzten.

Der erste Wandel konstituierte die Bachsche ,,Orgelfuge” im vollen Sinne, d.h. als
Pedaliter-Fuge; es entstand jene Grundkonzeption, die wir eingangs als den eigent-
lichen Gegenstand unserer Untersuchung definiert haben. Das 4uflere Ereignis, das
diesen Wandel angestofien hat, kénnte Bachs Aufenthalt in Litbeck im Winter 1705/06
gewesen sein, bei dem der junge Arnstidter Organist versuchte, bei Dietrich Buxtehu-
de ,ein vnd anderes in seiner Kunst zu begreiffen”9. Nicht daf fiir Bach der Typus der
Pedaliter-Fuge neu gewesen wire; er war ihm sicherlich schon vorher in der Orgelmu-
sik von Georg Bohm und gewif8 auch in Abschriften Buxtehudescher Werke begegnet.
Aber das Pedaliter-Orgelspiel, wie es ihm in Liibeck durch Buxtehude personlich vorge-
fithrt wurde, muf einen so tiefen Eindruck auf Bach gemacht haben, daf fiir ihn fortan
Orgelfuge gleichbedeutend mit Pedaliter-Fuge wurde.

Die Anwendung der neuen organistischen Grundlage auf die zweisitzige Form , Pri-
ludium (Toccata) und Fuge”100 brachte anschliefend jene Gruppe von Fugen hervor,
in der das Prinzip der vierphasigen Disposition unter den Bedingungen des vierstimmi-
gen Pedaliter-Satzes immer differenzierter ausgestaltet wurde.

Der zweite grundlegende Wandel lief die instrumentale Basis unverindert; er betraf
,nur” die kompositionstechnischen Grundlagen. Das Prinzip, einen in der Exposition
gesetzten Anfang in aufeinanderfolgenden ,Phasen” zu entfalten und zu erweitern,
wurde nun ersetzt durch das des kontrastbetonten Nebeneinanderstellens von , Ab-
schnitten”; die Form, die daraus entstand, war die dreiteilige, in der der zweite Teil
einen neuen Einschlag brachte, der nicht aus dem ersten abzuleiten war.

Die Quelleniiberlieferung fiir diese Werkgruppe setzt erst um 1730 ein. Wenn auch
damit eine frithere Entstehung von einzelnen Werken des neuen Typus nicht ausge-
schlossen ist, so hitte doch die Etablierung der dreiteiligen Form in der Leipziger Perio-
de ihre innere Logik. Sie liee sich vor dem Hintergrund der Tatsache verstehen, dafl
Bach sich seit der mittleren Weimarer Zeit intensiv neuen musikalischen Schaffensge-
bieten zugewandt hat, von denen Impulse auf die Umgestaltung des Kompositionsty-
pus ,Orgelfuge” ausgegangen sein konnten. Es sind dies erstens die Kirchenkantate

99 Bach-Dokumente, Bd. 2, S. 19.

100 Uber Bachs Adapgion der norddeutschen Formtradition vgl. Friedhelm Krummacher, Bach und die norddeutsche Orgel-
toccata: Fragen und Uberlegungen, in: Bach-Jb. 1985, S. 119—134.
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des ,neueren Typus”, die Bach von 1714 bis 1717 in Weimar und dann seit 1723 in
Leipzig regelmifig pflegte, zweitens die instrumentale Ensemblemusik, die im Kéthe-
ner Schaffen eine zentrale Stellung einnahm, und schlieflich ist die Komposition des
I.Wohltemperierten Klaviers zu nennen, dessen Reinschrift das Datum 1722 trigt. Von
allen diesen Bereichen diirften Anregungen auf die Orgelfuge ausgegangen sein: Kir-
chenkantate wie instrumentale Ensemblemusik brachten eine Auseinandersetzung
mit ,abschnitt”-betonten vokalen und instrumentalen Formen!0!, und die Komposi-
tion des Wohltemperierten Klaviers bedeutete eine Vertiefung in die Probleme der Fu-
genkomposition in einem nahe verwandten instrumentalen Medium, aus der auch fiir
die Komposition von Orgelfugen indirekt neue Impulse erwachsen konnten102,

Die erste Neuorientierung hat sich offenbar tibergangslos vollzogen. Die zweite da-
gegen scheint zu ihrem Endergebnis erst nach einer Zwischenphase gekommen zu
sein, einer Phase, in der so reife Werke wie BWV 541 und 542 entstanden sind, die sich
keinem der Haupttypen zuordnen lassen.

101 In einigen Konzert- und Sonatensitzen diirfte Bach zum erstenmal die Kombination von Fuge und Dacapoform reali-
siert haben, die dann in den Orgelfugen BWV 537 und 548 wieder begegnet.

102 Mit Erwigungen dieser Art konnte es gelingen, von der isolierten Betrachtung des Kompositionstypus ,Orgelfuge” wie-
der den Blick auf das Gesamtthema ,Bachs Fuge” zu gewinnen.
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Frankfurt/Main, 24. bis 26. Februar 1994:
Biographische Konstellation und kinstlerisches Handeln

von Susanne Schaal, Frankfurt/Main

Unter der Leitung von Herbert Schneider, Giselher Schubert und Ferdinand Zehentreiter fand
vom 24. bis 26. Februar 1994 in Frankfurt ein von der Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst, dem Institut fiir hermeneutische Sozialforschung und dem Paul-Hindemith-Institut ge-
meinsam veranstaltetes Symposion mit dem Titel ,Biographische Konstellation und kiinstleri-
sches Handeln” statt. Daf} es den Veranstaltern dabei nicht lediglich darum zu tun war, das The-
ma des Symposions anhand von Beispielen einzelner Musikerbiographien zu konkretisieren,
sondern dariiber hinaus auch grundlegende und ficheriibergreifende Fragen zum Zusammen-
hang von Biographie und Kunst zu erortern, machte bereits der Eréffnungsvortrag des Frank-
furter Soziologen Ulrich Oevermann deutlich. Anhand der Biographie des Malers Eugeéne
Delacroix beleuchtete Oevermann die Problemstellung, die das Thema des Symposions auf-
wirft, primir unter dem Gesichtspunkt der strukturalen Hermeneutik. In seinem stirker
musikwissenschaftlich orientierten Grundsatzreferat stellte Christian Kaden (Berlin) die Frage,
ob im europdischen Kulturbetrieb Musik als Lebensform iiberhaupt noch méglich sei, und
untermauerte seine Skepsis anhand einiger Beispiele der Vernetzung von Musik und Lebensform
in auflereuropiischen Kulturen.

Eine Reihe von Vortrigen befafite sich mit der Frage, wie sich spezifische Lebenssituationen
auf einzelne Werke des Komponisten respektive auf die Entwicklung des Kompositionsstils aus-
zuwirken vermogen, so Michael Heinemann (Berlin) mit einem Beitrag iiber die verschiedenen
Versionen von Franz Liszts Opernparaphrase iiber Meyerbeers Les Huguenots und Rainer Bay-
reuther (Frankfurt), der ,alpinistische, kunstgeschichtliche und weltanschauliche Hintergriin-
de” der Straussschen Alpensinfonie aufschlisselte. Peter Giillke (Wuppertal) befafite sich mit
dem Zusammenhang von Gustav Mahlers Biographie und der Komposition seiner 5. Symphonie.
Der Soziologe Ferdinand Zehentreiter (Frankfurt) untersuchte anhand von Oevermanns Metho-
de der strukturalen Hermeneutik die biographische Einbettung von Arnold Schénbergs Verklir-
te Nacht. Mit den verinderten Lebenssituationen der beiden Amerika-Auswanderer Igor
Strawinsky und Kurt Weill im Hinblick auf einen méglicherweise verinderten Kompositionsstil
befaften sich die Vortriage von Volker Scherliess (Litbeck) und Kim Kowalke (Rochester). Wie
unterschiedlich Komponisten mit der Frage umgehen, inwieweit Biographie zur Entschliisse-
lung ihrer Werke nétig oder hilfreich sein kann, zeigte Rudolf Frisius (Karlsruhe) am Beispiel
von Olivier Messiaen und Karlheinz Stockhausen. Walter Zimmermann (Berlin) untersuchte die
direkten biographischen Beziige in Morton Feldmans Werk. Einen weiteren Akzent setzte Sieg-
fried Mauser (Salzburg), der anhand zweier zu unterschiedlichen Zeiten entstandener Beet-
hoven-Interpretationen Artur Schnabels die Einfliisse von biographischen Entwicklungen auf
die Werkinterpretation aufzeigte.

Der Germanist Hartmut Vingon (Darmstadt) machte anhand von Jean Pauls Flegeljahren
deutlich, wie der Dichter reale und fiktive Lebensbeschreibungen miteinander vermischte und
damit seinem Credo ,Leben heifit Schreiben” gerecht wurde.

Mit der Untersuchung der autobiographischen Zeugnisse Ludwig Senfls und Georg Philipp
Telemanns warf Wolfgang Gratzer (Salzburg) gleichzeitig die Frage nach dem Selbstverstindnis
des Musikers als Kiinstler auf. Kritisch setzte sich Dietmar Holland (Miinchen) mit Constantin
Floros’ Methode musikalischer Hermeneutik bei Mahlers 3. Symphonie und Bergs Lyrischer Sui-
te auseinander. Mit dem Beitrag von Hermann Danuser, der anhand verschiedener Lebens-
situationen von Beethoven, Mahler und Schénberg auf die Bedeutung von Krisen fiir die schopfe-
rische Arbeit des Komponisten hinwies, wurde das thematisch vielschichtige, in der Diskussion
anregende Symposion beschlossen.
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Berlin, 12. bis 15. Mai 1994:
Internationaler Mendelssohn-KongreB8

von Thomas Christian Schmidt, Heidelberg

Unter bewuflter Umgehung der obligatorischen Gedenk-Kongresse — sozusagen in Vorausnahme
des Mendelssohn-Jahres 1997 — hatten Christian Martin Schmidt (TU Berlin) und Frank Schnei-
der (Schauspielhaus Berlin) den ersten Mendelssohn-Kongref seit langer Zeit organisiert, noch
dazu an geschichtstriachtiger Stitte im Schauspielhaus Berlin (das auch mit einem Kammer- und
einem Orgelkonzert fiir eine adiquate musikalische Umrahmung sorgte); gleichzeitig war es ein
Ziel der Veranstalter, der neuen Mendelssohn-Gesamtausgabe, die derzeit in Leipzig vorbereitet
wird, erstmals ein grofleres Diskussionsforum zu verschaffen.

Die erste Gruppe von Referaten war dem gewidmet, was Carl Dahlhaus 1974 ,Das Problem
Mendelssohn” genannt hatte: der nach wie vor von starken Vorurteilen geprigten Mendelssohn-
Rezeption. Friedhelm Krummacher (Kiel) stellte in seinem enzyklopadischen , Riickblick auf die
Mendelssohn-Forschung seit 1972” eine starke quantitative und insgesamt auch qualitative
Steigerung der Forschungsliteratur fest. Mit einigen Vorurteilen iiber Mendelssohns ,Ober-
flachlichkeit” rdumte dann sehr energisch James Webster (Ithaca/USA) auf, indem er thema-
tische Verbindungen und , mehrdeutige” formale Techniken an der Hebriden-Ouvertiire de-
monstrierte. ,Wer Mendelssohn liebt, fiir den gibt es kein Problem Mendelssohn” — so das
Fazit des anschliefenden, iiberaus eindrucksvollen Plidoyers von Rudolf Stephan (Berlin), die
Musik Mendelssohns als Kunst ernstzunehmen.

Nach diesen allgemeinen Uberlegungen zu Mendelssohns historischem Rang konzentrierten
sich die Referate der folgenden Sektionen auf einzelne Problemstellungen. Rudolf Elvers (Berlin)
— nach eigener Auskunft ,der Odysseus [der Mendelssohn-Forschung], der auf der Papierflut der
uberlieferten Dokumente einhersegelt” — stellte aus seinem reichen Schatz an Informationen
einige , Frithe Quellen zur Biographie Felix Mendelssohn Bartholdys” vor. Uber fast ginzlich unbe-
kannte Autographen und Abschriften aus dem Besitz der Philharmonic Society in London — heu-
te in der British Library — referierte Peter Ward Jones (Oxford). Christoph Hellmundt (Leipzig)
pladierte fiir eine Betrachtung der Friihfassung der Ersten Walpurgisnacht als eigenes ,Werk” und
eine dementsprechende Veroffentlichung in der Gesamtausgabe, was zu lebhaften Diskussionen
Anlaf gab. Philologisches Neuland betraten dann sowohl Ralf Wehner (Leipzig) als auch Larry
Todd (Durham/USA); weder die Albumblitter und Stammbucheintragungen Mendelssohns noch
die Skizzen zur unvollendeten Oper Loreley waren der Offentlichkeit bisher erschlossen worden.

Asthetische Probleme standen in den folgenden Vortrigen im Vordergrund: Wolfram Steinbeck
(Bonn) stellte die Thematisierung des ,Fremden” in den Konzertouvertiiren und ihre bildhafte ,Be-
stimmtheit” als wegweisend fiir die romantische Instrumentalmusik dar, und Douglass Seaton
(Tallahassee/USA) verteidigte in , The Problem of the Lyric Persona in Mendelssohn’s Songs” die
oft gering geschitzten Lieder im Zwiespalt zwischen traditioneller Form und individuellem Aus-
druck. Uber die klassizistischen Bestrebungen Friedrich Wilhelms IV. und ihr Resultat in Men-
delssohns Bithnenmusik zur Antigone referierte Peter Andraschke (Gieflen), und Rainer
Cadenbach (Berlin) ging dann das Streichquartett op. 80 einmal nicht als , Requiem zum Tode
Fannys” an, sondem bestimmte in einer pointierten Analyse dessen ,gattungsgeschichtlichen
Ort”, vor allem im Verhiltnis zu Beethoven. Die zwei abschliefenden Referate befafiten sich mit
der oft vernachlissigten geistlichen Musik Mendelssohns: Ulrich Wiister (Bonn) leitete aus den
formalen und semantischen Experimenten in der Kirchenmusik op. 23 Aspekte einer Asthetik der
geistlichen Musik ab, und Wolfgang Dinglinger (Berlin) rekonstruierte auf ebenso erhellende wie
amiisante Weise die kulturpolitischen Intrigen am Hofe Friedrich Wilhelms IV., mit denen die An-
stellung Mendelssohns als , Generalmusikdirektor fiir kirchliche und geistliche Musik” in Berlin
betrieben — oder hintertrieben? — wurde.

In einer abschliefenden Podiumsdiskussion wurden noch einmal die Fragen aufgeworfen, die
sich gerade bei einem Komponisten von nicht unumstrittenen Rang stellen: Was kann eine quali-
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fizierte Analyse zur ,Rehabilitation” des Mendelssohnschen Werks beitragen? Wie lafit sich der
,historische Ort” des Komponisten definieren? Mehrfach wurde hier die Forderung nach einem
positiven Historismusbegriff laut, etwa wie in der Kunstgeschichte. Und noch drittens, direkt auf
die anstehenden Probleme der Gesamtausgabe bezogen und bei Mendelssohn besonders dringlich:
Wie soll und kann eine Edition mit Fassungen und nicht zur Veroffentlichung bestimmten Wer-
ken umgehen? Nicht erst hier wurde deutlich, dafl das , Problem Mendelssohn” von einer Losung
noch weit entfernt ist, aber dieser auflerordentlich ergiebige und rundum gelungene Kongref hat
die Forschung auf dem Weg dorthin sicherlich wieder ein gutes Stiick weiter gebracht.

Arolsen, 28. und 29. Mai 1994:
ltalienische Musiker und Musikpflege an deutschen Héfen der Barockzeit

von Ute Omonsky, Jena

Innerhalb der 9. Arolser Barockfestspiele fand in Zusammenarbeit des Volksbildungsringes Arol-
sen e. V. und der Telemann-Gesellschaft e. V. Magdeburg das nunmehr dritte wissenschaftliche
Symposium statt. Ein relativ kleiner duflerer Rahmen und eine vertraut wirkende Atmosphire er-
moglichten hier einen besonders intensiven fachlichen Austausch.

Die umfassende Thematik wurde in den sechs Referaten exemplarisch aufgegriffen: Dem direk-
ten sowie vermittelten italienischen Einfluf in Arolsen spiirte Martina Janitzek (Frankfurt a. M.)
in jhrem Beitrag zum Wirken der ,Arolser Hofsingerin und Telemann-Interpretin Maria Dome-
nica Polon” nach, wobei sie sich bei ihren quellenkundlichen Untersuchungen zur lokalen Mu-
sikgeschichte auf Musikalien des auswirtigen Repertoires der Singerin stiitzen mufite, da die
Archivalien der Arolser Hofkapelle verschollen sind. ,Rezeptionsformen italienischer Musikpfle-
ge an kleinen westfilischen Residenzen des 18. Jahrhunderts”, z. B. Berleburg und Biickeburg, re-
flektierte Hartmut Wecker (Korbach). Wolf Hobohm (Magdeburg) machte auf den ,Hildesheimer
Schiiler Telemann und die Musik in den benachbarten Residenzen” aufmerksam, indem er von
Hannover und Braunschweig ausgehenden Wirkungen auf den Gymnasiasten Telemann nach-
spiirte. U. a. auch rezeptionsisthetische Fragen berithrte Wolfgang Hirschmann (Fiirth) in seiner
libretto- und musikanalytischen Studie zur ,Oper Argenore der Markgrifin Wilhelmine von Bay-
reuth”, wihrend Beate Hiltner (Leipzig) die Rezeption von La clemenza di Tito auf der Basis
umfassender Zeitschriftenauswertungen lokal- (z. B. Wien, Weimar, Bad Lauchstidt) und kulturhi-
storisch darstellte. Aus allen diesen Beitrigen aber entwickelte sich ein Gedankenaustausch, wel-
cher insbesondere durch Josef Manéals (Augsburg) Hauptreferat ,Grundsitzliche Gedanken
der Grenziiberschreitung in der Musikgeschichte” geprigt wurde. Nicht nur praktische, begriff-
liche und Grenzen philosophischer Kategorien (bzw. deren Infragestellung oder Verbindung) wa-
ren Diskussionsgegenstand, sondern auch unser gegenwirtiger Umgang mit Geschichte (ein-
schlieflich des Toleranzverhaltens, der kritischen Werkbetrachtung und Quellenstudien,
Musikmarkt- und Selbstbeobachtungen, Raum- und Zeitstrukturen).

Blankenburg / Michaelstein, 10. bis 12. Juni 1994:
Zur Entwicklung, Verbreitung und Ausfilhrung vokaler Kammermusik

von Susanne Staral, Berlin

Die 22. Internationale Wissenschaftliche Arbeitstagung war noch von Dr. Eitelfriedrich Thom,
dem Initiator dieser Tagungen und Griinder des Instituts fiir Auffithrungspraxis der Musik des
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18. Jahrhunderts, vorbereitet worden. Nach seinem plétzlichen Tod am 12. Dezember 1993 hatten
sich die Mitarbeiter des Instituts, der Wissenschaftsrat und die Tagungsleitung die Aufgabe ge-
stellt, die Tagung im Sinne des Verstorbenen durchzufiihren.

Siebzehn Referate gaben einen Uberblick iiber die geschichtliche Entwicklung, behandelten die
schwierige Definition des Begriffes , Kammermusik” und erliuterten spezielle Fragestellungen.
Nach guter alter Tradition waren auch diesmal Theorie und Praxis eng verbunden. Die musikali-
schen Eroffnungen sowie die drei Konzerte im Refektorium mit dem Monteverdi-Ensemble Kéln,
dem von Eitelfriedrich Thom gegriindeten Telemann-Kammerorchester und der Musica Antiqua
Ko6ln nahmen ebenso auf das Tagungsthema Bezug wie die beiden Demonstrationskonzerte: Im
Festsaal des Schlosses Wernigerode gaben Dozenten der Abteilung , Alte Musik” der Hochschule
fiir Musik und Theater , Felix Mendelssohn Bartholdy” Leipzig einen ausgezeichneten musika-
lischen Uberblick iiber vokale Kammermusik von Giulio Caccini bis Joseph Haydn, im Ba-
rocksaal der Instrumentensammlung von Michaelstein gastierte das Ensemble Musica Fiorita
aus Basel mit einer eindrucksvollen Prisentation, bei der Gesang und Gestik die Hauptrolle
spielten.

Disseldorf, 9. und 10. Juni 1994:
5. Internationales Schumann-Symposion

von Thomas Synofzik, Kéin

,Schumann und die franzésische Romantik” lautete das Thema der von der Diisseldorfer Robert-
Schumann-Gesellschaft veranstalteten Konferenz, am zweiten Tag ging es auflerdem um editions-
praktische Fragenkomplexe im Kontext der neuen Schumann-Gesamtausgabe. Ein Themen-
schwerpunkt galt der Rezeption Schumanns in Frankreich: Serge Gut (Paris) bot in seinem Eroff-
nungsvortrag einen einfithrenden Uberblick, wobei er die Notwendigkeit einer gattungsspezifi-
schen Differenzierung hervorhob. Rezeptionskonstanten wie ,vague”, ,nuageux”, , obscur” ver-
folgte auch Petra Schostak (Heidelberg), ihr Hauptinteresse galt dabei dem Verhiltnis der Aner-
kennung Schumanns als Musikkritiker und als Komponist. Christoph-Hellmut Mahling (Mainz)
widmete sich den in Schumanns ,Correspondenz” iiberlieferten Briefen von Jean-Joseph-
Bonaventure Laurens, einem der grofiten Schumann-Enthusiasten in Frankreich. Bedeutenden An-
teil an der Popularisierung Schumanns in Frankreich hatten die Lisztschen Schriften, die Detlef
Altenburg (Regensburg) ins Zentrum seiner Bemerkungen itber Schumann und Franz Liszt stellte.
Wie Schumann, Liszt und Hector Berlioz vom Prager Kreis um August Ambros rezipiert wurden,
legte Petr Vit (Prag) dar. Das wechselseitige Verhiltnis zwischen Schumann und Berlioz beleuchte-
te Hugh Macdonald (Washington), und Zofia Helman (Warschau) verglich Sonaten von Schumann
und Frédéric Chopin.

Eine weitere Gruppe von Referaten galt dem Musikkritiker Schumann: Rainer Kleinertz (Sala-
manca) vollzog Schumanns Rezension der Symphonie fantastique am von Schumann benutzten
Lisztschen Klavierauszug nach. Joachim Draheim (Karlsruhe) iiberpriifte Schumanns bissige Re-
zensionen von Werken Henri Herz’ auf ihre Stichhaltigkeit, und Klaus Wolfgang Niemoller (Koln)
wies anhand von Schumanns Hugenotten-Rezension grundsitzlich verschiedene Musikauffassun-
gen zwischen deutscher und franzosischer Romantik nach. Dafl sowohl Giacomo Meyerbeer als
auch Herz trotz aller Kritik Schumanns dennoch ihre Spuren im Schumannschen (Euvre hinter-
lassen haben, zeigten beide Referenten an ausgewihlten Musikbeispielen.

Nahtlos schlossen sich die musikphilologischen Themen gewidmeten Beitrige an, indem Da-
mien Erhardt (Paris) die unterschiedliche Fassung des franzosischen Erstdrucks des Carnaval
(1837) mit Riicksichtnahmen auf den Geschmack des franzosischen Publikums erklirte. Akio
Mayeda (Ziirich, Tokyo, Heidelberg) untersuchte autographe Eintragungen Schumanns im erst vor
kurzem aufgetauchten Lisztschen Widmungsexemplar der Kinderszenen, und Bernhard R. Appel
(Dusseldorf) zog zu seinem frappierenden Vergleich eines einzelnen Taktes der Arabeske op. 18
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in verschiedenen Frithdrucken und Ausgaben auch den franzésischen Richault-Druck (1839) her-
an. Weitere Beitrige zu dem von Matthias Wendt (Diisseldorf) geleiteten Round-Table (,Zum
Quellenwert von Originalausgaben”) steuerten Ute Bir (Zwickau), Susanne Cramer (Dusseldorf)
und der Stuttgarter Musikantiquar Ulrich Driiner bei. Ein erginzender Bericht von Margit L.
McCorkle (Vancouver) iiber den derzeitigen Stand ihrer Arbeiten zum Schumann-Werkverzeich-
nis gab zu mancherlei Diskussionen, u. a. iiber die Frage der Werkzahlung, Anlaf}.

Kolin, 8. Juli 1994:

Die Musik und ihr schriftliches Abbild. Kolloquium aus AnlaB des 65. Geburtstags von
Prof. Dr. Klaus Wolfgang Niemdlier

von Bernd Heyder, Kéln

Das Kélner Kolloquium zu Ehren Klaus Wolfgang Niemoéllers war in dieser Form sicherlich ganz
im Sinne des Jubilars, kamen doch am 8. Juli im Musiksaal der Universitit zahlreiche Kollegen
aus dem In- und Ausland nicht nur als Gratulanten, sondern auch zum diszipliniren Gedanken-
austausch zusammen. Trotz der zeitlichen Beschrinkung auf einen Nachmittag blieb den acht
Referenten zum Thema , Die Musik und ihr schriftliches Abbild” Gelegenheit zur Diskussion, an
der sich sicher auch der eine oder andere aus dem Plenum gerne beteiligt hitte. So global der Titel,
so unterschiedlich pointiert gaben sich die Referate. Jobst P. Fricke (Koln), der auch den Podiums-
vorsitz fiihrte, setzte sich mit dem ,Schriftbild der Musik unter den Gesichtspunkten von Norm
und Realisation” auseinander und schnitt dabei Grundfragen an, die im weiteren Verlauf der Vor-
trage in Einzelaspekten beleuchtet wurden. Albrecht Riethmiiller (Berlin) zeigte an den analyti-
schen Buchstaben-Schemata A-A, A-A’, A-B hermeneutische Wertigkeiten auf und wamte vor der
Diskrepanz zwischen notenbildlichen Symmetrien und der Sukzessivitit des Musikereignisses.
Hans Schmidt (Koln) betonte den regulativen Charakter, der sich in bezug auf die Gregorianik in
den , Anfingen der Neumierung” dokumentiert, Ausdruck des frinkisch-romischen Bestrebens,
andere Dialekte des Cantus planus zuriickzudringen. Klaus Hortschansky (Miinster) hatte den
Chigi-Codex gewihlt, um beispielhaft die ,Bildlichkeit der Notation” in der Musik der Renais-
sance darzulegen, einer Zeit, deren hoher Bildungsstandard in allen Kunstsparten unbedingt in die
musikwissenschaftliche Betrachtung einbezogen werden miisse. Ferenc Bonis (Budapest) gewahrte
dank der Briefzitate Bence Szabolscis aus den zwanziger Jahren einen eigenwilligen Einblick in das
damalige musikalische und wissenschaftliche Leben Leipzigs (,Szabolcsi — Kodaly und Werkers
Theorien iiber das Wohltemperierte Klavier”). Wilhelm Seidel (Leipzig) demonstrierte mit seinen
Beobachtungen zu ,Mozarts Notation motivischer Bildungen” anhand des Streichquartetts KV
421 die differenzierte Praxis des Komponisten, Interpreten durch den Ausnahmecharakter einiger
Artikulationsbezeichnungen an die musikimmanente Logik des Werkes heranzufithren. Hermann
Danuser (Berlin) befafite sich mit der Problematik, Kompositionsmanuskripte adiquat in
Druckausgaben umzusetzen (,Schriftbild und Kunstgehalt in der musikalischen Moderne”), und
belegte dies an Beispielen Gustav Mahlers und Igor Strawinskys. Christoph-Hellmut Mahling
(Malnz) richtete sein Augenmerk auf die ,Schwierigkeiten, die Kluft zwischen Notation und Aus-

zu uberwinden”, und wies auf improvisatorische Praktiken auch in Musikbereichen ab-
seits der europidischen Klassxk hin.

Es war naheliegend, dafl der intellektuelle Diskurs an diesem Nachmittag gegeniiber der Dar-
stellung innovativer Erkenntnisse vorherrschte. Angemerkt sei, daf einige Referenten zur Erlaute-
rung ihrer Thesen erstaunlicherweise nicht auf autographes Material, das urspriinglichste
»Schriftliche Abbild” der musikalischen Idee des Komponisten, zuriickgriffen, sondern sich mit
modernen Druckausgaben begniigten. Auflerdem bezog man sich bei der Interpretation des Be-
griffs M u s ik mehrheitlich auf die abstrakte Kunstidee, weniger auf das Erklingende, sich dem
Horer \Il'lermittelnde — hierfiir mochte die verschwindend geringe Zahl von Hérbeispielen sympto-
matisch sein.
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Munster, 25. bis 27. Mai 1994:
Birgerliche Musikkultur in Deutschland in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts

von Joachim Veit, Detmold

Die vom Musikwissenschaftlichen Seminar der Westfilischen Wilhelms-Universitit Miinster im
dortigen Stadtmuseum veranstaltete Tagung vereinte rund 20 Referate, die sich mit einer Be-
standsaufnahme und mit der Anregung weiterer Untersuchungen zu dem nicht leicht zu fassen-
den Begriffder Biirgerlichkeit in der Musikhistoriographie beschiftigten und in fiinf The-
menkreisen behandelt wurden: 1. ,Soziale Strukturen des Musiklebens”, 2. ,Musiktheater und
Biirgertum”, 3. ,Musik in der Offentlichkeit und im Haus”, 4. ,Repertoire und Kanon”, 5. ,Akade-
mismus, Historismus und Cicilianismus”.

Begonnen wurde die Tagung notwendigerweise mit dem Versuch einer Begriffsbestimmung:
Hans-Ulrich Thamer verdeutlichte aus der Sicht des Historikers die fliefenden Grenzen des Be-
griffes und die Notwendigkeit eingehender Untersuchungen ,biirgerlicher” Institutionen und
Aktivititen (6ffentlicher und privater Art) — eine Forderung, die anschliefend Gerd Dethlefs am
Beispiel der Residenz- und Verwaltungsstadt Miinster plastisch verdeutlichte. Den in Zusammen-
hang mit , Biirgerlichkeit” oft fallenden Begriff des , Biedermeier” lehnte Ulrich Konrad fiir den Be-
reich der Musik als bisher nicht konkretisierbares Konstrukt so lange ab, bis durch
Grundlagenforschung die Musik der Epoche in ihrer ganzen Breite erkannt sei, woriiber trotz leb-
hafter Diskussion Einvernehmen herrschte. Die Genese des musikalischen ,Historismus” als Ge-
schichte des zunehmenden Interesses an konkreter historischer Realitit illustrierte Laurenz
Liitteken anhand zahlreicher Belege aus der Geistesgeschichte. Die Frage nach dem Zusammen-
hang solcher intellektuellen Diskussionen mit der (biirgerlichen) musikalischen Praxis themati-
sierte Axel Beer am Beispiel der Ideen des ,Cicilianismus”, fiir die im Biirgertum kaum eine
Sensibilisierung spiirbar war, wie er durch etliche bisher unberiicksichtigte Texte aus Periodika
des ersten Jahrhundertviertels belegte.

Detaillierte, flichendeckende Studien von Institutionen, in denen sich das ,Biirgerliche” ver-
korperte — dies war eine der wichtigsten Forderungen, die in Einzelstudien wihrend der Tagung
eingelost wurde. Am Beispiel von ,,Musikgesellschaft” als dlterer und ,Musikverein”als neuerer
Institution untersuchte Christoph-Hellmut Mahling die politischen Wirkungen dieses ,biirger-
lichen” Phinomens. Klaus Hortschansky benannte als Kriterien der , birgerlichen Inbesitznahme”
des Theaters verinderte Organisationsformen, Repertoire-Bildung und den Einflu der
Presse. Jaroslav Buzga beschrieb die Verdringung italienischer Formen und aristokratischer
Privatauffiihrungen durch die Anspriiche des Prager biirgerlichen Publikums. Als das vielleicht
wichtigste Phinomen biirgerlicher Musikkultur, das in seinen dokumentarisch oft schwer zu grei-
fenden Erscheinungsformen kaum untersucht sei, bezeichnete Heinrich W. Schwab den ,Salon”.
Erst durch Niccolo Paganini verblafite diese als typisch fiir das Biirgertum anzusehende Konversa-
tionskultur. Das Berliner Gartenkonzert charakterisierte Ingeborg Allihn als eine typische Uber-
gangsform zwischen aristokratischer Musikpflege und biirgerlichem Konzertwesen, wihrend
Peter Cahn am Beispiel Berlins und Frankfurts die Geburt der Konservatoriumsidee aus dem Gei-
ste der Verehrung Wolfgang Amadeus Mozarts und Georg Friedrich Hindels beschrieb. Klaus W.
Niemoéller schliefilich skizzierte die Entstehung der akademischen Musikwissenschaft und ihr
Selbstverstindnis zwischen Musikausiibung und wissenschaftlichem Anspruch.

Neben Institutionen standen (meist mit Miinster verbundene) Musiker im Mittelpunkt. Harald
Herresthal huldigte mit seiner Kurzbiographie des Miinsteraner Musikdirektors Carl Arnold dem
genius loci und zeigte zugleich, dafl diese (auch in zwei Konzerten mit dem Keller-Quartett bzw.
Andreas Staier, Hammerflugel, erklingende) handwerklich iiberaus gelungene Musik den konser-
vativen Tendenzen an Arnolds Wirkungsorten (Berlin, Oslo) folgte. Diese Abhingigkeit des kiinst-
lerischen Schaffens vom jeweiligen Wirkungsort demonstrierte Irmlind Capelle am Beispiel der
Opern Albert Lortzings, wihrend Petra Fischer dessen Hans Sachs als eigenstindige Interpretation
des Deinhardsteinschen Dramas im Sinne der Jungdeutschen beschrieb. Undine Wagner stellte die
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Frage, ob die Rezeption Hindels im Oratorium, von lokalen Schwerpunkten abgesehen, nicht
doch erst in der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts wichtiger wurde.

Mit den Wechselwirkungen von biirgerlicher Musikkultur und Instrumentenbau beschiftigte
sich Dieter Krickeberg, mit dem ,biirgerlichen Klavierlied” und dessen Vermittlungsformen
Gudrun Busch, und Axel Beer entwarf in einem zweiten Referat anhand zahlreicher unveroffent-
lichter Komponistenbriefe ein anschauliches Bild des Einflusses der Verleger auf die Produktion.
Den Beschluf} bildete die Entheroisierung eines Heroen-Biographen: Helga Lithning verdeutlichte,
wie sich Anton Schindler als ,Statthalter Beethovens auf Erden” inszenierte. Hierzu konnte der
stellvertretende Museumsleiter abschlieflend ein hiibsches Bonbon prasentieren: Das Museum
hatte wenige Tage zuvor die Stichvorlage zur 3. Auflage der Schindlerschen Beethoven-Biographie
erworben.

Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

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

In das Verzeichnis werden nur noch Lehrveranstaltungen derjenigen Hochschulen aufgenommen, an denen es
einen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach mit dem Abschluff Magister oder Promotion gibt.
Theoretische und praktische Propadeutika und Ubungen sind nicht verzeichnet.

Nachtrag Sommersemester 1994

Detmold/Paderborn. Priv.-Doz. Christian Berger: Das Konzert im 17. und 18. Jahrhundert — S: Die franzo-
sische Oper im 17. und 18. Jahrhundert — S: Chanson und Lied im 14. und frithen 15. Jahrhundert — S: Lektii-
re ausgewihlter Quellentexte zur Musiktheorie des 14. Jahrhunderts: die Berkeley-Traktate.

Nachtrag Wintersemester 1994/95

Bern. Prof. Dr. Anselm Gerhard: Paris, die ,Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts” — S: Opern nach Beaumar-
chais — U: (fiir Studierende aller Semester): Ludwig van Beethoven und das Klavierlied — Koll: Musikwissen-
schaftliche Neuerscheinungen.

Frankfurt. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Lehrbeauftr. Dr. Andreas Ballstaedt: S: Edgar
Varese. (0 Lehrbeauftr. Dr. Bernhard Janz: Die Musik des Barock — S: Das Kunstlied von Schumann bis
Wolf.

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. Walter Salmen: Lied, Epos und Tanz in der mittelalterlichen Gesellschaft (3).

Greifswald. Priv.-Doz. Dr. Christian Berger: Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts — S: Italien um 1600
— S: Die Sinfonien Joseph Haydns — U: Einfithrung in die Modal- und Mensuralnotation.

Halle. Doz. Gerd Domhardt: Neue Musik im 20. Jahrhundert. Pierre Boulez. Struktur und Klang. O Dr.
Kathrin Eberl: Musikgeschichte im Uberblick T. I/1 (mit Pros) — Pros: Einfithrung in die musikalische Aku-
stik. O Prof. Dr. Hans Peter Reinecke: Systematische Musikwissenschaft. Eine Einfithrung (mit Haupt-S). O
Prof. Dr. Wolfgang Ruf: Haupt-S: Musik des 14. Jahrhunderts — Mozart-Streichquartette. (I Prof. Dr. Hans-
Joachim Schulze: Das Vokalwerk J. S. Bachs bis zum Beginn der Leipziger Zeit. (J Dr. Undine Wagner: Musik-
geschichte im Uberblick T. U1 (mit Pros) — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Dr. Edwin Werner:
Instrumentenkunde. [J Priv.-Doz. Dr. Karin Zauft: Hindels dramma per musica auf der modernen Biihne.
Werk und Wirkungsweisen.
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Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Dr. Rainer Heyink: S: Heinrich Schiitz und seine Zeit.

Kiel. Dr. Joachim Kremer: S: Sozialgeschichte der Musik: Funktionsriume, Berufe und musikalisches
Handeln von der Reformation bis ins 19. Jahrhundert.

Kéln. Prof. Dr. Klaus Wolfgang Nieméller: Die Entwicklung des Instrumentalkonzerts. (] Prof. Dr.
Hans Schmidt: Pros: Instrumentalwerke der Romantik. [J Prof. Dr. Riidiger Schumacher: Javanische Musik
— Pros: Balinesische Instrumentalensembles — Haupt-S: Musiktraditionen zentral- und siiddamerikanischer
Indios — U: Transkription. O Priv.-Doz. Dr. Manuel Gervink: Haupt-S: Alban Berg. O Priv.-Doz. Dieter
Gutknecht: Pros: Heinrich Schiitz. O Priv.-Doz. Dr. Wolgang Voigt: Stil- und Sozialgeschichte des Jazz I —
Pros: Konsonanz und Dissonanz: Systematische und historische Fragestellungen beziiglich ihrer Wahr-
nehmung, satztechnischen und klanglichen Realisierung — Haupt-S: Neue Wege in Klangerzeugung und
Spieltechnik bei Musikinstrumenten im 20. Jahrhundert. O Dr. Bram Gitjen: Pros: Akustik der Musik-
instrumente. (0 Michael A. Atz M. A.: Pros: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten —
U: Mensuralnotation. (] Thomas Schnepp M. A..: Pros: Die Musik der nordamerikanischen Indianerkulturen
— U: Theorie und Praxis des indonesischen Angklung. [J Dipl.-Ing. Christoph Tuschen: U: Aufnahmetech-
nisches Praktikum.

Leipzig. Dr. Christoph Sramek: S: Oper live. O Dr. Ingeborg Stein: S: Determinanten des Musikerle-
bens. Moglichkeiten empirisch-experimenteller Anniherung (Seminar mit Selbsterfahrung).

Marburg. PD Dr. Dorothea Redepenning: VL u. S: Bach-Bilder im 19. und 20. Jahrhundert — Pros: Mus-
sorgskijs Opern — Koll: , Postmoderne” in der Musik.

Miinchen. Birgit Lodes M. A.: U: Magnificatvertonungen im 17 und 18. Jahrhundert — U: Ausgewihlte
Kopfsitze aus Beethovens Klavier- und Kammermusikwerken.

Regensburg. Dr. Rainer Kleinertz: Pros: Die Musik der zweiten Wiener Schule — U: Die italienische
Oper im 18. Jahrhundert.

Sommersemester 1995

Augsburg. Dr. Friedhelm Brusniak: S: Deutsche Musikgeschichte der Weimarer Zeit. O Prof. Dr.
Marianne Danckwardt: Beginnen und Schlieflen als kompositorische Aufgabe: ein Uberblick iiber die Ge-
schichte der mehrstimmigen Komposition — Haupt-S: Protestantische Musik im 17 Jahrhundert: Schiitz
— Schein — Scheidt (3) — Pros: Beethovens Streichquartette op. 18 (Analyse) — Ober-S: Magistranden- und
Doktorandenkolloquium (1). O Lehrbeauftr. Johannes Hoyer: Pros: Regensburg und die Kirchenmusikrefor-
men im 19. Jahrhundert: von Carl Proskes ,Musica divina” zum ,Allgemeinen Cicilien-Verein” — U:
Historische Satzlehre: Generalbafl. O Lehrbeauftr. Dr. Karl Huber: U: Einfithrung in musikwissenschaft-
liches Arbeiten (1). O Prof. Dr. Wolfgang Plath: S: Ubungen zur Editionstechnik. O Dr. Erich Tremmel: S:
Biirgerliche Musikkultur in der Reichsstadt Augsburg in der Renaissance (Landesforschung) — U: Musikpa-
liographie III: Modal- und schwarze Mensuralnotation.

Bamberg. Prof Dr. Marianne Brocker: Anthropologie des Tanzes — S: Die Volksmusik Spaniens — S:
Einfithrung in die Tanznotation (Labanotation) — S: Musikalisches Brauchtum II (Feldforschung Material-
aufbereitung) — S: Transkription I. O Prof. Dr. Martin Zenck: Jacques Offenbach und das Paris seiner Zeit
(gem. mit Prof. Gier) — S: zur Vorlesung — S: Thomas Mann und die Musik (,Doktor Faustus”) (gem. mit
Prof. Gockel) — S: 50 Jahre Kriegsende — Musik nach 1945 — Pros: Anton Webern (Methoden der musi-
kalischen Analyse).

Basel. Musikgeschichte. Prof. Dr. Wulf Arlt: Claudio Monteverdi im Stilwandel der italienischen Musik
des frithen 17. Jahrhunderts — Grund-S: Vorlage und Bearbeitung im Liedsatz des 15. Jahrhunderts — Paldo-
graphie der Musik IV: Ubungen zum Lesen musikalischer Texte des 17. und 18.Jahrhunderts (gem. mit Ass.
Martin Kirnbauer) — Haupt-S: Ubungen zum Stilwandel im Liedsatz des 15. Jahrhunderts und zu Themen
der Teilnehmenden — Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfragen der ilteren und neueren Musik (n. Verein-
barung) — U: Musikalische und dichterische Aspekte der Formgestaltung in Sequenzen des Mittel-
alters (gem. mit Prof. Dr. Fritz Graf) (7x im Semester). O Prof. Dr. Anne Shreffler: Exotismus in der euro-
paischen Musik um die Jahrhundertwende — U: zur Vorlesung — Grund-S: Beethovens Fassungen der Oper
Fidelio — Haupt-S: Musik des urbanen Raums: Maschine, Technologie und Gerausch. O Prof. Dr. Max Haas:
Arabische Musik und Musiklehre im Mittelalter (14-tgl) — Anfinge einer musikalischen Kultur im
lateinischen Mittelalter (mit U) (14-tgl) — Zur Idee einer harmonischen Theorie im 19. Jahrhundert:



Vorlesungen iiber Musik 61

Bildungs- und sozialgeschichtliche Aspekte (mit ) — Koll: Probleme der computergestiitzten Analyse litur-
gischer Einstimmigkeit. O Prof. Dr. Christoph Wolff (2. Hilfte des Semesters): Kirchenmusik von Schiitz
zu Bach — U: Bachs Kunst der Fuge. (0 Dr. Joseph Willimann: U: Schriftliche Zeugnisse mittelalterlicher
Mehrstimmigkeit aus dem Raum der heutigen Schweiz — U: Klassische und romantische Musikisthetik
(Lektiire zur Musikasthetik II). O Dr. Dominique Muller: Historische Satzlehre III: Satzweisen und Kompo-
sitionsprobleme im spiten 16. und 17. Jahrhundert. O Ass. Martin Kirnbauer: U: Im Auge der Stadt: Text,
Politik, kulturelle Reprisentation in Niirnberg um 1500 (gem. mit Dr. Valentin Groebner und Dr. Helmuth
Puff).

Ethnomusikologie. Dr. Riccardo Canzio: Grundkurs II: Perspectives in Ethnomusicology: Historical and
methodological (14-tgl.) — S: Music and Ritual (14-tgl.). O Dorothee Schubart: Europiischer Volksgesang:
Archaische Melodietypen und ihre Realisierung in der miindlichen Tradition (14-tgl.).

Bayreuth. Musikwissenschaft. Prof. Dr. Reinhard Wiesend: Die Opera buffa des 18. Jahrhunderts und
ihr Gattungsverstindnis — Haupt-S/S: Das 18. Jahrhundert als Gegenstand der Musikgeschichtsschreibung
— S: Kolloquium fiir Examenskandidaten — Pros: Joseph Haydns Londoner Sinfonien. (J Dr. Rainer Franke:
Pros: Orchestermusik um 1900. (0 Dr. Andreas Haug: Pros: Einfithrung in den Gregorianischen Gesang.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. Sieghart Dohring: Geschichte des Musiktheaters IV (20. Jahrhun-
dert) — S: Die Wahnsinnsszene. O Prof. Dr. Susanne Vill: S: Theater und Therapie — Pros: Einfithrung in
die Auffithrungsanalyse — S: Inszenierung und Auffithrung: Parallele Dramaturgien. Harold Pinter’s “Moun-
tain Language”, “One for the Road” und “Partytime” (gem. mit Prof. Dr. Ewald Mengel). O Dr. Thomas Stei-
ert: S: Hauptwerke der russischen Oper im 19. und frithen 20. Jahrhundert II. 0 Marion Linhardt M. A.: Pros:
Strindberg. O Silvia Guhr-Hildenbrand M. A.: Nonverbale Kommunikation. (0 Dr. Gunhild Oberzaucher-
Schiiller: Pros: Russische und sowjetische Theater- und Tanzavantgarde II. O Krisztina
Horvith: Pros: Tanztheaterwerkstatt — moderne Tanztechniken, Choreographie, Improvisation und Pro-
jektarbeit. (] Krawczyk: Pros: Theateriibertragung im Fernsehen. O Prof. Dr. Sieghart Dohring, Prof. Dr. Su-
sanne Vill, Dr. Hans-Joachim Bauer, Dr. Rainer Franke, Marion Linhardt M. A., Dr. Gunhild Ober-
zaucher-Schiiller, Dr. Mathias Spohr, Dr. Thomas Steiert: Pros. Audiovisuelle Vorstellung exemplarischer
Werke des Theaters und Musiktheaters — Pros: Wissenschaftliche Arbeitstechniken in Theater- und Musik-
wissenschaft.

Berlin. Freie Universitit. Institut fiir Musikwissenschaft. Musikwissenschaftliches Seminar. Prof. Dr.
Albrecht Riethmiiller: Zur Geschichte des Klavierlieds — Pros zur Vorlesung — Ober- und Doktoranden-S:
Das Spatwerk von Arnold Schénberg — Koll: Musiktheorie im 18. Jahrhundert. O Prof. Dr. Tibor Kneif:
Musiksoziologie — Pros: Neuere musiksoziologische Schriften — Haupt-S: Sozialgeschichte der Musik —
Haupt-S: Musikleben in Wien 1780—1830. O Prof. Dr. Jirgen Maehder: Europiischer Wagnerismus —
Haupt-S: Musiktheater des europdischen Wagnerismus — Haupt-S: Theodor W. Adorno — Probleme der
Musikphilosophie — Ober- und Doktoranden-S: Methoden der Opernforschung. [ Dr. Bodo Bischoff: Pros:
Die Dreigroschenoper. Episches Musiktheater (Brecht/Weill) (gem. mit Dr. Arne Langer). O Dr. Ulrich Kra-
mer: Pros: Methoden harmonischer Organisation im frithen 20. Jahrhundert. O Dr. Michael Maier: Pros:
Boethius, De institutione musica. (J Dr. Susanne Oschmann: Pros: Musikwissenschaftliche Arbeitstechni-
ken (gem. mit Christa Briistle M. A.) — Kurs: Himmel, Holle, Ungewitter: Zum Orchestersatz in Szenen-
typen der Oper. O Dr. Michael Wittmann: Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft: Avantgardistische

Musik — Pros: Franz Liszt. 0 Lehrbeauftr. Dr. Hans-Joachim Hinrichsen: Pros: Hans von Biilow und seine
Zeit.

Institut fiir Musikwissenschaft. Seminar fiir Vergleichende Musikwissenschaft. Prof. Dr. Josef
Kuckertz: Die Musik im Vorderen Orient — Haupt-S: Rhythmusstrukturen in der orientalischen und afrika-
nischen Musik — Pros: Musikstile im pazifischen Raum — U: Zum Selbstverstindnis des Fachs Verglei-
chende Musikwissenschaft/Ethnomusikologie. [0 Gerd Grupe: Pros: Komposition und Improvisation in
Afrika — Instrumentenkunde.

Berlin. Humboldt-Universitit. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Hermann Danuser: Grund-
zlige einer Musikgeschichte nach dem Zweiten Weltkrieg (Teil II) — Haupt-S: Die Internationalen Ferien-
kurs; fiir Neue Musik Darmstadt (Teil II: 1960—1990) — Pros: Beethovens Streichquartette op. 18 und op.
59; Ubungen in musikalischer Analyse — Koll: Die Gattungskategorie in der Musikwissenschaft. Geschich-
te und aktuelle Perspektiven. (0 Dr. Annegret Fauser: Pros: Claudio Monteverdi. Der Komponist und seine
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Rezeption. [0 Hermann Gottschewski: Pros: Geschichte der Notation europiischer Musik im 18. und 19.
Jahrhundert — Pros: Interpretationsgeschichte des 20. Jahrhunderts. O Dr. Hellmuth Hell: U: Die Amalien-
Bibliothek der Staatsbibliothek zu Berlin; musikphilologische Ubungen an den Quellen. O Dr. Brigitte
Kruse: Haupt-S: Werk-Analyse — Pros: D. Schostakowitsch; Analyse der Sinfonien. OJ Dr. Andreas Mertsch:
Pros: Heinrich Schiitz, ,Kleine Geistliche Konzerte”, Figur und Grund im akustischen Raum — Pros: ,Vom
Musikalisch-Schénen”, E. Hanslicks musikkritische Mafistibe. (0 Dr. Hans Nehrling: Pros: Einfithrung in
die Palidographie der Musik (Teil I). O Tobias Plebuch: Pros: Musikperiodika des 18. Jahrhunderts. O Dr.
Bernhard Powileit: Pros: Aurelius Augustinus, ,De musica” — Pros: Ausdruck und Konstruktion in der
Musik des 19. und 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Gerd Rienédcker: Musik des Barock (1560—1760) — Haupt-S:
Verdi, ,Aida” — Pros: Streichquartette von J. Haydn — Koll: Wagner, , Parsifal”.

Musiksoziologie/Sozialgeschichte der Musik. Prof. Dr. Christian Kaden: Geschichte des Begriffs ,Mu-
sik” — Haupt-S: Soziologie auflereuropiischer Musik — Pros: Texte zur musikalischen Begriffsgeschichte
— Pros: Musiksoziologie. (J Dr. Sebastian Klotz: Pros: Geschlechterrollen in der italienischen Musik des
16. und 17. Jahrunderts — Pros: Reprisentation und Subjektivitit im englischen Madrigal und Ayre um
1600.

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Wolfgang Auhagen: Psychoakustik — Haupt-S: Musik-
kritik — Pros: Theorie und Praxis der Intonation — Koll: Wissenschaftliches Arbeiten in der Systematischen
Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Reiner Kluge: Musikinstrumentenkunde II, Tasteninstrumente und Stim-
mungen — Pros: Raumakustik und musikalische Auffithrungspraxis — U: Informatik fiir Geisteswissen-
schaftler (Datenbankarbeit) — U: Computerunterstiitzung musikwissenschaftlicher Arbeiten. O Veronika
Schmidt: Tutorium zum Hauptseminar Musikkritik.

Musikethnologie. Prof. Dr. Jiirgen Elsner: Einfithrung in die Musikethnologie Il — Die Musikkultur der
arabischen Linder — Haupt-S: Musikkulturen in Westafrika — Forschungsseminar Musikethnologie — U:
Musikethnologische Transkription. (0 Dr. Angelika Jung: Pros: Die Stellung der Bucharischen Juden im
Musikleben Usbekistans und Tadshikistans — Pros: Quellenstudien zur Musikgeschichte Mittel- und Vor-
derasiens.

Populire Musik. Prof. Dr. Peter Wicke: Forschungsfreisemester. (J Dr. Monika Bloss: Geschichte der
Rockmusik — Pros: Madonna und Prince: Geschlechterkonstruktionen iiber populidre Musik (Teil II) —
Pros: Populdre Musik als ,Gegenstand” der Analyse — Pros: Frauen in Rock und Pop. 0 Thomas Meyer:
Pros: Gewalt und Rockmusik. [0 Dr. Konstanze Kriese: Pros: Geschichte des Starkults (isthetische, 6kono-
mische und sozialpsychologische Anniherungen) — Pros: Starkult in der Rockmusik, Fallbeispiele.

Berlin. Technische Universitit. Prof. Dr. Christian Martin Schmidt: Musikalische Form — Haupt-S:
Analyse elektroakustischer Musik — Haupt-S: Brahms: Orchesterbegleitende Chorwerke (insbesondere
Opus 45) — LV FU Doktor Faustus (Thomas Mann/Arnold Schonberg). O Prof. Dr. Helga de la Motte:
Musik des 20. Jahrhunderts I — Haupt-S: O. Messiaen — Pros: Das lyrische Klavierstiick. OJ Dr. Janina
Klassen: S: Reprisentations- und Herrschermusiken — Pros: Orlando di Lasso. O Dr. Reinhard Kopiez:
Haupt-S: Die Ballade in Text und Musik — Die Stimme als Instrument. [0 Prof. Dr. Horst Weber: Schu-
manns Lieder — Italienische Moderne nach 1945.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fachbereich 8 (KW 1). Prof. Dr. Wolfgang Burde: Igor Strawinsky —
Leben und Werk — Pros: Einfithrung in die musikalische Analyse — Kolloquium fiir Examenskandidaten
— Haupt-S: Igor Strawinskys Arbeiten fiir das Musiktheater. OJ Prof. Dr. Peter Rummenholler: Haupt-S:
Aspekte der musikalischen Analyse — Haupt-S: Werke fiir den Musikunterricht. Musikwissenschaftliche
und didaktische Aspekte (4) (gem. mit Prof. Dr. Thomas Ott) — Kolloquium fiir Doktoranden und Examens-
kandidaten. O Wiss. Mitarb. Christoph Henzel: Pros: Faschismus — Musik-Exil — Pros: G. B. Pergolesi. (]
Lehrbeauftr. Dr. Beatrix Borchard: Pros: Lili und Nadia Boulanger II. O] Lehrbeauftr. Ute Henseler: Pros: For-
menlehre und Hoéranalyse. (JLehrbeauftr. Dr. Heinz von Loesch: Pros: Horanalyse und Formenlehre II.

Fachbereich 8 (KW 2). Prof. Dr. Elmar Budde: Haupt-S: Methoden der musikalischen Analyse. O Prof. Dr.
Rainer Cadenbach: ,Kammermusik” im 19. Jahrhundert — Haupt-S: Die Kompositionen Witold
Lutoslawskis (1913—1994) — Pros: Beethovens (mit Violine oder Violoncello) begleitete Klaviersonaten —
Koll: Musiker-Asthetik: von Eduard Hanslick zu Otakar Hostinsky. (J Prof. Dr. Artur Simon: Pros: Musik-
instrumente — eine ethnomusikologische Einfithrung in Konstruktion, Funktion, Klangkonzeptionen,
Klangisthetik und kulturethnologische Aspekte. O Prof. Dr. William Kinderman: Sinfonie und Konzert im



Vorlesungen iiber Musik 63

18. und 19. Jahrhundert — Haupt-S: , Das wohltemperierte Clavier” von Johann Sebastian Bach — Pros:
Musik und Literatur bei Schumann — U: Variationen (18.—20. Jahrundert). O Doz. Martin Supper: Pros:
Geschichte und Asthetik der Computertechnik — U: Minimal Music (gem. mit Werner Griinzweig). O
Wiss. Mitarb. Christian Thorau: Pros: Einfithrung in die Opernanalyse anhand des Werkes von Giuseppe
Verdi. O Lehrbeauftr. Dr. Gottfried Eberle: S: Stil- und Werkkunde fiir Tonmeister. [ Lehrbeauftr. Dr.
Ellinore Fladt: Pros: Religiose Gehalte und , Weltanschauung” in sinfonischer Musik des 19. Jahrhunderts.
[ Lehrbeauftr. Christine Wassermann-Beirao: Pros: Pastorale und Idylle.

Fachbereich 7 Musiktheorie. Prof. Dr. Patrick Dinslage: Das Lyrische Klavierstiick von Schubert bis
Grieg. O Prof. Dr. Hartmut Fladt: H6r-Analysen. Historische und systematische Anniherung. O Prof. Dr.
Albert Richenhagen: Paul Hindemith als Musiktheoretiker und als Komponist. O Prof. Ingeborg Pfingsten:
Theorie der musikalischen Form III: Musikalische Syntax im theoretischen Schrifttum des 18. bis 20. Jahr-
hunderts. O Prof. Dr. Heinrich Poos: Tristan und die Folgen.

Bern. Prof. Dr. Anselm Gerhard: Giuseppe Verdi — U: ,Sonate, que me veux-tu?”. Lektiire franzosischer
Texte des 18. Jahrhunderts zur Musikisthetik — S: Beethovens ,Fidelio” - Stoffgeschichte, Werk-
geschichte, Auffithrungsgeschichte — Koll: Musikwissenschaftliche Neuerscheinungen. ] Prof. Dr. Victor
Ravizza: S: Gustav Mahlers 6. Sinfonie. Fassungen, Methoden der Beschreibung und der Interpretationen,
Literatur — U: Die Musik des italienischen Trecento — Kolloquium. O Dr. Hanspeter Renggli: Musik-
geschichte IV (1). O Dr. Th. Schacher: Pros: Hector Berlioz’ Kompositionen: Grenzbereich zwischen Sym-
phonie und Oper — Musikgeschichte II. (0 Dr. Thomas Gartmann: Italienische Musik nach 1945. O Prof.
Dr. A Kotte: Pros: Theater und Feste der franzosischen Revolution. Durchgefiithrt von Ass. A.-C. Suter-
meister (1) — Pros: Theater in Basel. Das 19. Jahrhundert II. Durchgefiihrt von Ass. S. Koslowski (14-tgl.).

Bochum. Prof. Dr. Christian Ahrens: Modalsysteme in auflereuropiischer Musik — Haupt-S: Franz
Schubert: Streichquintett C-Dur D 961 — Pros: Musik in Lateinamerika. [J Prof. Dr. Werner Breig: Johann
Sebastian Bachs Orgelmusik — Haupt-S: Johann Sebastian Bachs Klaviermusik — Pros: Ubung zur musikali-
schen Stilbestimmung. 00 Doz. Dr. Michael Walter: Geschichte der Musik I: Altertum und Mittelalter —
Haupt-S: Joseph Haydn: Die Sinfonien — Pros: Musiksoziologie - Geschichte und Methode — Pros: Die
Notationen des 13. Jahrhunderts. O Dr. Martin Diirrer: Pros: Carl Maria von Weber: Der Freischiitz. O Dr.
Dérte Schmidt: Pros: Rameaus Traité und die Folgen — Pros: Notation und Auffithrung in der Neuen Musik.
O Dr. Wolfgang Winterhager: Pros: Antonin Dvotik: Das sinfonische Werk — Pros: Komponistenportraits
im Fernsehen. O Prof. Dr. Christian Ahrens, Prof. Dr. Werner Breig, Doz. Dr. Michael Walter: Musik-
wissenschaftliches Kolloquium.

Bonn. Dr. Reinhold Dusella: Pros: Englische Chor- und Orchestermusik im frithen 20. Jahrhundert —
Pros: Musikzeitschriften im 19. Jahrhundert. O Prof. Dr. Erik Fischer: Musikgeschichte und Musik-
geschichtsschreibung — Haupt-S: Musik im 20. Jahrhundert II: Vokalmusik nach 1945 — Haupt-S: Funk-
tionen und Wirkungen musikhistorischer Gedenkjahre — Ober-S: Projekt , Tanzwissenschaft” — Doktoran-
denseminar: Aktuelle Forschungsprobleme der Musikwissenschaft. (0 Prof. Dr. Siegfried Kross: Johannes
Brahms — Pros: Geschichte des Geistlichen Konzerts und der Kantate — Haupt-S: Motivik und Themen-
entwicklung in den Kopfsitzen der Symphonien Bruckners. 0 AMD Walter Mik: Pros: Instrumentenkunde.
O Prof. Dr. Emil Platen: Musikgeschichte I — Pros: Musik und Form — Doktorandenseminar. (0 Dr.
Susanne Rode-Breymann: Pros: Einfithrung in die Musik der ,Franko-Flamen” — Pros: Reprisentations-
musik. O Prof. Dr. Wolfram Steinbeck: Forschungsfreisemester. O Dr. Hans Steinhaus: Pros: Die Orgel.
Technik — Klanggestalt — Architektur.

Chemnitz-Zwickau. Prof. Dr. Helmut Loos: Musikhistorischer Uberblick: 19. und 20. Jahrhundert —
Einfithrung in die Musikwissenschaft — S: Alban Berg — S: Katalogisierung von musikalischen Quellen. O
Priv.-Doz. Dr. Eberhard Méller: Volksliedkunde — S: Analyse/Formenkunde — Geschichte der Musik-
erziehung — Sachsen als Musiklandschaft — S: Formenlehre/Analyse II. [0 Doz. Dr. Johannes Rofiner:
Musik und Malerei des Impressionismus — Orgel- und Kirchenmusik in Sachsen — S: Geschichte des
glstrumentalkonzerts im 19. und 20. Jahrhundert — S: Oratorien von R. Schumann und F. Mendelssohn

artholdy.

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. Gerhard Allroggen: Allgemeine Musikgeschichte I — S: W. A. Mozart:
Die Zauberflste (gem. mit Prof. Neidlinger) — Pros: Musikerbiographien — U: Notation: Lautentabulaturen
(gem. mit Oliver Huck). O Prof. Dr. Ao Forchert: Hanslick: Vom Musikalisch-Schénen (gem. mit Prof. Dr.
Dr. Franz Schupp). O Prof. Dr. Silke Leopold: S: Geschichte der Tonartencharakteristik — Pros: Graun:
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Der Tod Jesu. O Joachim Steinheuer: Pros: Die weltliche Solokantate im 17. und 18. Jahrhundert — U: Lek-
tiirekurs: Gioseffo Zarlino, L'istitutioni harmoniche. (0 Dr. Irmlind Capelle: U: Handschriftenkunde fiir
Musikwissenschaftler: O Matthxas Schifers: U: Historischer Tonsatz: 16. Jahrhundert. O Dr. habil. Gerhard
Splitt: Die spiten Opern von Richard Strauss (ab , Intermezzo”) — S: Musiktheater in Deutschland zwischen
1918 und 1933 — Einfithrung in die Musikisthetik Hegels und Schopenhauers — U: zur Vorlesung. O Dr.
Walter Werbeck: U: Die Sinfonien von Johannes Brahms. (] Hans-Josef Winkler: U: Historischer Tonsatz:
19. Jahrhundert. O Prof. Dr. Allroggen/Prof. Dr. Armo Forchert/Prof. Dr. Silke Leopold: Kolloquium iiber
aktuelle Forschungsprobleme.

Dortmund. Prof. Dr. Werner Abegg: Einfithrung in die Musikgeschichte (mit S) — S: Brahms-Analysen
— S: Gebrauchsliteratur und Gebrauchsmusik in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Martin
Geck: S: Das Wohltemperierte Klavier — Musikgeschichte als Ideengeschichte (mit S) — Ober-S: J. S. Bachs
Motetten. (0 Dr. Achim Hofer: S: Einfithrung in die Musiksoziologie unter besonderer Beriicksichtigung der
Blasinstrumente. (1 Prof. Dr. Eva-Maria Houben: Grundziige der Musiktheorie vom 18. Jahrhundert bis zur
Gegenwart (mit S) — S: Tonsatz - Cantus Firmus-Bearbeitungen —S: Analyse — Musikalische Rhetorik
in der Vokal- und Instrumentalmusik des 17. und 18. Jahrhunderts. [ Dr. Wilfried Raschke: S: Rockmusik
in den 70er Jahren — vom Artrock zum Punk. O Dr. Gerhard Schulte: S: Instrumentenkunde — Akustik.
O Dr. Ulrich Tadday: S: Einfithrung ins musikwissenschaftliche Arbeiten — S: Eduard Hanslick: , Vom
Musikalisch-Schénen” Zum musikisthetischen Erbe des 19. Jahrhunderts.

Dresden. Prof. Dr. Hans-Giinter Ottenberg: Dresdner Musikgeschichte im Uberblick — Musikgeschich-
te des 18. Jahrhunderts als Sozialgeschichte — Haupt-S: Wege und Methoden der musikalischen
Landesforschung am Beispiel Sachsen — Pros: Entwicklung der Klaviermusik im 20. Jahrhundert. O Prof.
Dr. Hanns-Werner Heister: Einfithrung in die Musikisthetik. O Dr. Horst Hodick. Pros: Max Reger — Zeit,
Werk, Rezeption. [J Dr. Felicitas Nicolai: Musikgeschichte im Uberblick, Teil IV- Die Musik des 20. Jahr-
hunderts. O Dr. Gerhard Poppe: Geschichte der Passionsmusiken von den Anfingen bis zum 18. Jahrhun-
dert — Pros: Felix Mendelssohn Bartholdy. [0 Dr. Eckhard Roch: Richard Wagners Dramenkonzeption. [J
Michael-Christfried Winkler: U: Musikanalyse II (mit Schwerpunkt 20. Jahrhundert).

Eichstitt. Prof. Dr. Karlheinz Schlager: Musik im Mittelalter II: Vom Usus zur Ars — die mehrstimmige
Musik und ihre Entwicklung — S: ,Zeit-Setzungen” — Einfithrung in Modal- und Mensuralnotation —
Arthur Honnegger' Le Roi David (1921) — Akustik und Instrumentenkunde (mit U). J Dr. Marcel Dobber-
stein: Pros: Die Sinfonien und Konzerte Robert Schumanns — Musik und Medien.

Erlangen-Niirnberg. Dr. Andreas Haug: Mittel-S: Tropus und Sequenz — U: Hymnus und Hymnar im
lateinischen Mittelalter (gem. mit Gunilla Bjorkvall). O Prof. Dr. Timothy Jackson: Mittel-S: Lineare
Analyse der Musik von Schumann bis Schénberg. O Prof. Dr. Fritz Reckow: Schwerpunkt 17 Jahrhundert:
Musikgeschichte im absolutistischen Frankreich I (bis zum Regierungsantritt Ludwigs XIV.) (Musikge-
schichte IV) — Mittel-S: Rhythmus, Notation und Satztechnik in der Musiklehre des spiten Mittelalters —
Haupt-S: Musiktheorie im europidischen Kontext: Themen, Gattungen, Aufgaben, Methoden. O Priv.-Doz.
Dr. Gerhard Splitt: Die Lied-Kompositionen Robert Schumanns — Pros: Texte zur Musikésthetik des 19
Jahrhunderts — Mittel-S: Franz Liszts Années de peélerinage. (J Prof. Dr. Dr. Lorenz Welker: Schwerpunkt
17 Jahrhundert: die Musik Italiens und ihre Rezeption in Europa (Musikgeschichte IV) — Mittel-S: Schwer-
punkt 17 Jahrhundert: Arcangelo Corelli (1653—1713) — das Instrumentalwerk, seine Voraussetzungen,
seine Folgen — Mittel-S: Heinrich Marschner (gem. mit Roder) — Haupt-S: Die lateinische Motette im 14.
Jahrhundert. O Prof. Fritz Reckow, Priv.-Doz. Dr. Gerhard Splitt, Prof. Dr. Dr. Lorenz Welker: Kolloquium
zu aktuellen Forschungsthemen und Doktorandenkolloquium.

Essen. Folkwang-Hochschule. Prof. Dr. Matthias Brzoska: S: Verdis Traviata — S: Das Repertoire der
Notre-Dame-Epoche — S: Paris, Musikhauptstadt des 19. Jahrhunderts. (] Michael Clemens: S: Neuere mu-
sikpsychologische Forschungsarbeiten — S: Einfithrung in die Musikpsychologie. (J Claudia Knispel: S: Der
englische Lautenist John Dowland - Vokal- und Instrumentalwerke. [ Tomi Mikela: S: Georg Friedrich
Hindel. O Dr. Claus Raab: U: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten — S: Der Sonatenhauptsatz
— S: Das Pastorale in der Musik. (] Prof. Dr. Sirker: Musikgeschichte im Uberblick — V +S: Der Komponist
der Klassik im Spannungsfeld gesellschaftlicher und politischer Umwilzungen, dargestellt an den Biogra-
phien Haydns, Mozarts und Beethovens. [J Prof. Dr. Weber: S: Einfithrung in die Musikwissenschaft — V-
Arnold Schénberg — S: Robert Schumanns Lieder. [0 Brzoska/Raab/Weber: V- Aspekte der Musikgeschichte
— S: Kolloquium fiir Doktoranden und Examenskandidaten.

Frankfurt. Prof. Dr. Winfried Kirsch: Forschungsfreisemester. (] Prof. Dr. Adolf Nowak: Geschichte der
Variation — Pros: Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739) — S: Geschichte der Varia-
tion: Ausgewihlte Werke — Haupt-S: Kammermusik der 20er Jahre. O Ulrike Kienzle M. A.. Wagners , Ring
des Nibelungen”: Vergleichende Inszenierungsanalysen. [0 Lehrbeauftr. Dr. Eric Fiedler: Pros: Einfithrung
in die Musik des Mittelalters. (O Lehrbeauftr. Dr. Wolfgang Krebs: Pros: Einfithrung in die Arbeitstechniken
der Musikwissenschaft. O Lehrbeauftr. Dr. Robert Lug: S: New Age Music.
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Frankfurt. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Herbert Schneider: Die Musik
zwischen 1870 und 1914 — Haupt-S: Johannes Brahms — Pros: Cembalomusik des 17. und 18. Jahrhunderts
— Kolloquium fiir Doktoranden. (J Lehrbeauftr. Prof. Dr. Peter Cahn: S: Arthur Honegger — Kolloquium
fiir Doktoranden. (0 Lehrbeauftr. Dr. Eric Fiedler: S: Musik der Renaissance: Dufay bis Josquin. O Lehrbe-
auftr. Dr. Susanna Grofmann-Vendrey: Geschichte der Oper in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts.
0O Lehrbeauftr. Rainer Bayreuther: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft.

Freiburg i. Brsg. Dr. Markus Bandur: Pros: Die Musik des 19. Jahrhunderts. O N. N.: Die Musik des 14.
und 15. Jahrhunderts — Haupt-S: Guillaume de Machaut — Pros: Die Sinfonie Joseph Haydns — Kolloqui-
um. O Priv.-Doz. Dr. Christoph von Blumréder: Haupt-S: Musik und Natur — Kolloquium. O Dr. Sabine
Ehrmann: Pros: Der Beginn von Oper und Oratorium — Pros: Michael Praetorius, ,,Syntagma musicum”.
[ONils Grosch M. A: Pros: Kurt Weills amerikanische Oper , Street Scene”. [0 N. N.: Einfithrung in die
Instrumentenkunde — Haupt-S: Mahlers ,,Wunderhorn”-Sinfonien — Pros: Bach und die italienische
Konzertform — Kolloquium. [0 Dr Albrecht von Massow: Pros: Pierre Boulez, ,Structures pour deux
pianos, premier livre” und John Cage, , Music of changes”. 0 Dr. Thomas Seedorf: Pros: (Traktatlektiire):
Johann J. Fux, ,,Gradus ad Parnassum” — Pros: Original und Bearbeitung in der Musik des 18.Jahrhunderts.
[0 Matthias Thiemel M. A.. Pros: Fryderyk Chopin — (k)ein Komponist ,von Rang”? (0 Matthias Wiegandt
M. A.: Pros: Komponieren in und fiir Hollywood (1940—1960). O Christina Zech M. A.: Tutorat: Die Opern
Georg Friedrich Hindels.

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. Luigi F. Tagliavini: L'ceuvre de Giuseppe Verdi — Pros: Récitatif et air:
Analyses (1) — S: Die Oper nach Wagner und Verdi (1) — La notation mensuraliste du Moyen Age (gem. mit
Ass. Frangois Seydoux). O Prof. Dr. Max Liitolf: Tradition und Innovation in der Musik des Mittel-
alters. O Prof. Dr. Walter Salmen: Lied, Epos, Tanz in der mittelalterlichen Gesellschaft. Text-Musik-Bild-
Relationen — Diskussion und erginzende Lektiire zur Vorlesung (1).

Gieflen. Prof. Dr. Peter Andraschke: Musik nach dem 2. Weltkrieg — Pros/S: Chopin und seine Zeit —
Pros/S: Beethovens spite Streichquartette — S: Das Lied im 20. Jahrhundert. O Wiss. Mitarb. Ulrich D. Ein-
brodt: Pros: Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Ekkehard Jost: Sozialgeschichte
der Musikberufe — Pros: Grundlagen der musikalischen Akustik — S: Kulturelles Rollenspiel im Fernsehen:
Untersuchungen zur Ideologie und Okonomie der volkstiimlichen Musik. [J Prof. Dr. Peter Nitsche: Pros:
Musikisthetik im 19. Jahrhundert — Pros: Analyse von Musik der Romantik — S: Musiksoziologische und
politische Schriften R. Wagners — S: Musiktheater im 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. Winfried Pape: S: Musi-
kalische Sozialisation (Schwerpunkt: Auswertung einer Untersuchung musikalischer Werdeginge von Ama-
teurmusikern in Hessen). O Doz. Dr. Thomas Phleps: S: ,,Musikerziehung” im nationalsozialistischen
Deutschland.

Gottingen. Prof. Dr. Rudolf Brandl: Griechische Volksmusik — U: Klang-Beispiele zur griechischen
Volksmusik — Pros: Methodik der Musikethnologie — Haupt-S: Epischer und narrativer Gesang (mit akusti-
schen Analysen). O Prof. Dr. Martin Stachelin: Felix Mendelssohn Bartholdy (1) — Heinrich Schiitz (3) —
U: Ubungen an musikgeschichtlichen Texten — Doktorandenkolloquium. O Dr. Jiirgen Heidrich: Pros:
Ludwig van Beethovens frithe Kammermusik — U: Analysen von Werken der jiingeren Musikgeschichte:
die Sohne Johann Sebastian Bachs. O Prof. Dr. Klaus Hofmann: Haupt-S: Johann Sebastian Bach: Die Kunst
der Fuge. O Prof. Dr. Wolfgang Boetticher: Die Musik der Romantik. Einfithrung in die Stilprobleme —
Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. Ulrich Konrad: Haupt-S: Bernd Alois Zimmermann: Die Soldaten —
Doktorandenkolloquium. [0 Prof. Dr. Rainer Fanselau: U: Amerikanische Musik der Gegenwart: Cage
- Crumb - Reich - Glass. O Dr. Klaus-Peter Brenner: Pros: Musikethnologische Transkription. 00 Prof.
Dr. Ursula Giinther: AW: Betreuung wissenschaftlicher Arbeiten. O Prof. Dr. Helmut Erdmann: U: Einfiith-
rung in die Elektronische Musik.

Graz. Doz. Dr. Josef-Horst Lederer: Musikgeschichte IV — Ubungen an Tonbeispielen (1) — Notations-
kunde: Tabulaturen — Kolloquium fiir Diplomanden — Musikhistorisches Seminar. [J Dr. Werner Jauk:
Einfithrung in die systematische Musikwissenschaft. — Systematisch-musikwissenschaftliche Spezialvor-
lesung. O Lehrbeauftr. Dr. Alois Mauerhofer: Musikethnologie I — Musikethnologie II. O Dr. Ingrid Schu-
bert: Musikhistorisches Pros I. (] Lehrbeauftr. Mag. Dieter Zenz: Musikwissenschaftliches Pros II: Form-
;nuillzse (1). O Doz. Dr. Sybille Dahms: Ballett in der Oper des 17. und 18. Jahrhunderts — Dramaturgie und

tion

Graz. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Franz Kerschbaumer: Ausgewaihlte
Kapitel aus Jazz und Popularmusik 6: Musikalische Strukturanalysen — Jazzgeschichte 2 (Jazz der 40er und
S0er Jahre). O Prof. Dr. Otto Kolleritsch: Musiksoziologie I — Ausgewihlte Kapitel zur Musikisthetik
(gem. mit Ass. Prof. Mag. Dr. Karin Marsoner, HAss. Dr. Renate Bozic und Mag. Dr. Harald Haslmayr). O
Prof. Dr. Wolfgang Suppan: Musikanthropologie II (Musik und Arbeit)] — Musikethnologie II (Deutsch-
sprachige Volksliedforschung) — Regionale Musikkulturen Mitteleuropas (gem. mit Ass. Dr. Bernhard
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Habla). O Prof. Dr. Johann Trummer: Stilkunde und Auffithrungspraxis. ] MMag. Helmut Brenner: Ausge-
wihlte Kapitel zum Musik-Politik-Verhiltnis (Einfithrung in die Musik Mexikos II). O Ass. Dr. Ottfried
Hafner: Peter Rosegger (1843—1918) im Kontext der volksmusikalisch-kulturellen Stromungen seiner Zeit.
O Prof. Dipl.-Ing. Heinz Hoénig, Prof. Dr. Franz Kerschbaumer, Prof. Dr. Otto Kolleritsch, Prof. Dr.
Wolfgang Suppan (gem. mit Dr. Bernhard Habla und Dr. Ottfried Hafner), Prof. Dr. Johann Trummer (gem.
mit Dr. Ingeborg Harer und Dr. Klaus Hubmann): Dissertanten- und Magistranden-Seminar.

Greifswald. Prof. Dr. Klaus Mehner: Ausgewihlte Probleme der Musikisthetik. (0 Dr. Christa Nauck-
Borner: S: Die Reprisentation von Musik im Fernsehen. (I Dr. Ekkehard Ochs: S: Probleme der sowjetischen
Sinfonik von 1917 bis zur Gegenwart (3) — Musikgeschichte im Uberblick 19./20. Jahrhundert
(gem. mit Dr. Lutz Winkler). OJ Dr. Sigrid Palm: Instrumentenkunde (1) — Formenlehre (1). O Prof. Dr. Gerd
Rienicker: Ars nova und frankoflimische Vokalpolyphonie — S: Analyseseminar Chorwerk Johannes
Brahms — Die Musikdramen Richard Wagners. (0 Nico Schiiler: S: Computerunterstiitzte Methoden der
Musikwissenschaft — eine Alternative zu ,traditionellen” Methoden? (1). O Dr. Lutz Winkler: Musikge-
schichte von den frithen Hochkulturen Chinas, Griechenlands und Roms bis zur Ars nova — Musikalische
Volkskunde (1) — Zur Entwicklung des klavierbegleiteten Sololiedes im 19. Jahrhundert (3) — Zur Sinfonik
Gustav Mahlers (3).

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Wolfgang Démling: ,Ungarische Rhapsodien” (1)
— S: Analysen ausgewihlter Werke — S: Seminar fiir Examenskandidaten (1) — U: Gregorianik. O Prof. Dr.
Hans Joachim Marx: Die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts (1) — Haupt-S: Schubert als Instrumentalkom-
ponist — Pros: Die Schriften Johann Matthesons (Lektiirekurs) (1) — S: Die ,Petersburger” Musik-
handschriften (gem. mit der Staatsbibliothek) — S: Kolloquium fiir Examenskandidaten. OJ Prof. Dr. Peter
Petersen: Haupt-S: Béla Bartok (interdisziplinires Seminar) — S: Der Antisemitismus Richard Wagners —
S: Seminar fiir Examenskandidaten. (] Priv.-Doz. Dr. Reinhard Flender: U: Geschichte der musica sacra IL
O Dr. Annette Kreutziger-Herr: Haupt-S: ,Geheimlandschaft des hochsten Guts” (Ernst Bloch): Musik und
Tod im 19. und 20. Jahrhundert (4) — S: ,Bilder vom Tod”. O Priv.-Doz. Dr. Dorothea Redepenning: S: Eman-
zipation? Frauengestalten in Opern um 1900 — Pros: Die deutsche romantische Oper. (J Priv.-Doz. Dr. Peter
Revers: Pros: W A. Mozart: Die Joseph Haydn gewidmeten Streichquartette. OJ Prof. Dr. Gerd Rienicker:
Oper von Dimitri Schostakowitsch. O Dr. Dorothea Schroder: Pros: Vom ,,Sommerkanon” zum ,Midsum-
mer Night’s Dream”- Englische Musikgeschichte im Uberblick.

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Helmut Roésing: Haupt-S: Musik und Technik — Pros:
Rockmusik in den 80ern (3) — S: Ausgewihlte Fragen zur Systematischen und Vergleichenden Musik-
wissenschaft — U + P Einleitung in die Musiksoziologie von Theodor W Adorno. O Prof. Dr. Albrecht
Schneider: Haupt-S: Béla Barték (interdisziplinires Seminar) — Pros: Hortheorien und musikalisches
Horen: Von der Psychoakustik zur Rezeptionsforschung (3) — S: Methodenlehre fiir Fortgeschrittene (Expe-
rimentaldesign, Faktorenanalyse, Varianzanalyse, Clusteranalyse etc.) — S: Ausgewihlte Fragen zur Syste-

matischen und Vergleichenden Musikwissenschaft. (0 Dr. Alexander Dannullis: U: Jazzharmonik. O Dr.
Laure Schnapper-Flender: U: Franzosischsprachige Texte zur musikalischen Semiotik. 0 Dr. Uwe Seifert:
Haupt-S: Musikalische Informatik Il — Pros: Texte zur Musiktheorie.

Hannover. Prof. Dr. Klaus-Ernst Behne: Geschichte der Systematischen Musikwissenschaft (1) (gem.
mit Dr. Johannes Barkowsky) — Pros: Musik und Lernen (gem. mit Dr. Johannes Barkowsky) — Haupt-S:
Kultur-Hochkultur-Teilkulturen (gem. mit Dr. Johannes Barkowsky) — Koll: Aktuelle musikpsychologische
Forschung (1) (gem. mit Dr. Johannes Barkowsky). O Prof. Dr. Arnfried Edler: Kammermusik und Lied im
19. Jahrhundert — Pros: Die Entwicklung der Sonate bis Beethoven — S: Franz Liszt und die Musik um die
Mitte des 19. Jahrhunderts — Examenskolloquium (1) — Koll: Aktuelle musikhistorische Forschung (1). O
Prof. Dr. Renate Groth: S: Formen des musikalischen Historismus im 19. Jahrhundert — S: Funktion und
Asthetik des Rezitativs im 17. und 18. Jahrhundert. (] Rebecca Grotjahn: Musikgeschichte im Uberblick
III: Musik und Musikleben seit 1890 (1) — S: Musik, Sprache, Sprachkomposition in der Musik nach 1950.
O Dr. Hans Haase: S: Geistliche Musik von Michael Praetorius und Heinrich Schiitz in ihrer Zeit (mit
Exkursionen). O Prof. Dr. Ellen Hickmann: Kompaktseminar mit Exkursion: , Traumpfade” — Musik in
Australien und Ozeanien — S: Zeitgenossische Komponisten und Weltmusik (gem. mit Prof. Reinhard
Febel) — Musikethnologisches Kolloquium: Auflereuropiisches - Innereuropéisches - Exotismen und Mix-
turen. 0 Dr. Wolfgang Hom: S: Die Musik der venezianischen Schule des 16. Jahrhunderts. O Prof. Dr.
Giinter Katzenberger: Paul Hindemith und die Musik der 20er Jahre (1) — Pros: Moglichkeiten einer Kompo-
nistenbiographie — Haupt-S: Zur Bedeutung der Analyse fiir die Musik des 20. Jahrhunderts — Examens-
kolloquium: Ausgewihlte musikgeschichtliche Themen. OJ Dr. Johannes Kremer: S: Musikalische Edition:
Theorie und Praxis. O Prof. Dr. Peter Schnaus: S: Claude Debussy und seine Zeit — S: Musik nach 1950
— U: Formenlehre I — Barocke Instrumentalmusik: Die Fuge. (] Prof. Gerhard Schumann: Zur Geschichte
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des Instrumentalkonzerts — S: Liedkunde: Das Kunstlied von Schumann bis Wolf (1) — Examenskoll: Aus-
gewihlte musikgeschichtliche Themen.

Heidelberg. Dr. Andreas Ballstaedt: S: Toni/Modi — Musikalische Kategorien zwischen Fiktion und
Wirklichkeit — Pros: Parodie und Entlehnung bei J. S. Bach und G. Fr. Hindel. O Prof. Dr. Mathias Bielitz:
Die liturgische Epoche der Musik im 4.—11. Jahrhundert. O Prof. Dr. Jiirgen Hunkeméller: Pros: Einfithrung
in den Gregorianischen Choral: O] Dr. Laurenz Liitteken: Carl Philipp Emanuel Bach und seine Zeit — Pros:
Die Orchestermusik von Brahms — Kurs: Musikwissenschaftliche Neuerscheinungen — S: Ars Nova. O
Priv.-Doz. Dr. Akio Mayeda: Gehalt in Form/Probleme der Beethoven-Deutung und Werk-Interpretation
heute (mit U) (4). O Dr. Gunther Morche: S: Jean Baptiste Lully — Pros: Das Heidelberger Kapellinventar
1544 und sein Repertoire. (] Dr. Thomas Schipperges: Pros: Notationskunde — Pros: Musik fiir Stimmen.
Vokalkompositionen nach 1945. O Dr. Heinz-Jurgen Winkler: Pros: Die Opéra Comique.

Hildesheim. Dr. Jiirgen Arndt: S: Auflenseiter in der Musik des 20. Jahrhunderts (Antheil, Partch,
Scelsi, Nancarrow) — Pros: Hip Hop versus Metal. O Dr. Ulrich Bartels: S: Probleme der Beethoven-Inter-
pretation — Pros: Musik und Gesellschaft im 13. und 14. Jahrhundert. O Claudia Bullerjahn: Pros: Grund-
lagen der Musiktherapie. O Dr. Hans-Joachim Erwe: S: Der Einfluf von Jazz und jazzverwandter Musik auf
Komponisten des klassischen Metiers. (] Andreas Hoppe: Pros: Geschichten zu Musik erzahlt — Qualitative
Analysen. O Prof. Dr. Werner Keil: Musikgeschichte II (17./18. Jahrhundert) — S: Beethovens Spatwerk —
Pros: J. S. Bach und seine Zeit — Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. Wolfgang Loffler: Pros: Einfithrung
in die musikalische Instrumentation. (J Prof. Heinz Christian Schaper: Grundlinien der Musiklehre.

Innsbruck. Prof. Dr. Tilman Seebaf: Die Musik Indonesiens — Konversatorium — Kolloquium. Bespre-
chung von Neuerscheinungen. (0 Doz. Dr. Rainer Gstrein: S: Ballet du cour und Masque im 17. und 18.
Jahrhundert — Pros: Instrumentalmusik im 16. Jahrhundert. (0 Doz. Dr. Monika Fink: Musikgeschichte III
(1750—1900) — Pros: Musikalische Semiotik (gem. mit Doz. Dr. Helmut Staubmann). O Dr. Kurt Drexel:
Musik und Politik im 20. Jahrhundert — Pros: Musikgeschichte Tirols. O Dr. Hildegard Herrmann-
Schneider: Pros: Quellenkunde zur Musikgeschichte: Erschliefung von Musikhandschriften. O Dr. Rein-
hold Schlétterer: Palestrina — S: Richard Strauss. [J Hermann Fritz: Pros: Transkription. 0 Dr. Gerlinde
Haid: Pros: Einfithrung in die musikalische Volkskunde.

Karlsruhe. Prof. Dr. Siegfried Schmalzriedt: S: Die Klaviersonate nach Beethoven — Kolloquium fiir
Doktoranden und Magisteranwirter. O Prof. Dr. Ulrich Michels: Die Musik des Barockzeitalters — Roman-
tik in der Musik — Ober-S: Der junge Schonberg — S: Schubert und Goethe — Begegnungen zweier Epochen.
[J Prof. Dr. Klaus Schweizer: Instrumentenkunde II — Solokonzerte des 19. Jahrhunderts — S: Variations-
werke verschiedener Epochen. OJ Priv.-Doz. Dr. Peter-Michael Fischer: Einfithrung in die Computermusik
— S: Stilpluralismus in der Neuen Musik/Elektronischen Musik. OJ Lehrbeauftr. Dr. Ruth Melkis-Bihler: S:
Orlando di Lasso — Grundkurs: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten. O Prof. Bernd
Asmus: S: Claude Debussy, Pelléas et Mélisande. (] Lehrbeauftr. Michael Kaufmann: U: Orgelmusik in
Mitteldeutschland im 18. Jahrhundert — Wechselwirkungen zwischen Orgelbau, Komposition und
Spielweise.

Kassel. Prof. Dr. Klaus Kropfinger: Thomas Mann: Musik-Kenntnisse und -Urteile — Seminar zur Vor-
lesung — S: Gustav Mahlers IIl. Symphonie — S: Musikerbriefe.

Kiel. Prof. Dr. Friedhelm Krummacher: Claudio Monteverdi — U: Ubung zur Vorlesung — S: Liszt und
die Programmusik. 0 N.N.. S: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Bernd Sponheuer: Grund-
ziige einer Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts — S: Kant und die Musikisthetik — S: Haydn, Streich-
quartette op. 20 und op. 33. O Dr. Helmut Well: S: Johann Jakob Froberger. J Prof. Dr. Kurt Gudewill, Prof.
Dr. Friedhelm Krummacher, Prof. Dr. Heinrich W. Schwab, Prof. Dr. Bernd Sponheuer: Doktorandenkollo-
quium (14-tgl.). O Dr. Carmen Debryn, Prof. Dr. Kurt Gudewill, Prof. Dr. Friedhelm Krummacher, Dr. Sieg-
fried Oechsle, Prof. Dr. Heinrich W. Schwab, Prof. Dr. Bernd Sponheuer, Dr. M. Struck, Dr.
Helmut Well: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (14-tgl.).

Koln. Prof. Dr. Jobst P. Fricke: Grundlagen der musikalischen Hérwahrnehmung — Pros: Raumakustik
— Haupt-S: Was sagt uns die Musik? — Koll: Besprechung laufender wissenschaftlicher Arbeiten und neuer
Literatur in der Systemischen Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Dietrich Kimper: Johannes Brahms — Pros:
Die Klavierwerke J. S. Bachs — Haupt-S: Die Idee einer ,offenen Form” in der Musik nach 1950. O Prof.
Dr. Klaus Wolfgang Nieméller: Haupt-S: Henry Purcell und die englische Musik im 17. Jahrhundert. O Prof.
Dr. Hans Schmidt: Beethovens Lieder — Haupt-S: Georg Friedrich Hiandel — U: Tabulaturen. O Prof. Dr.
Rudiger Schumacher: Musiktraditionen auf dem siidostasiatischen Festland — Pros: Systematik und Typolo-
gie der Musikinstrumente — Haupt-S: Gattungen und Formen traditioneller japanischer Musik — Koll:
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Neuere musikethnologische Literatur: (1 Priv.-Doz. Dr. Manuel Gervink: Franz Schubert — Haupt-S:
Christoph Willibald Glucks Opern. O Priv.-Doz. Dr. Peter Giilke: Mozarts drei letzte Sinfonien. OJ Priv.-
Doz. Dr. Dieter Gutknecht: Haupt-S: , Abstract Expressionism” Musik und Malerei in Amerika nach 1945
(gem. mit Prof. Dr. Antje von Graevenitz). O Dr. Bram Gitjen: Pros: Klanganalyse. (J Christoph Louven
M.A.: Pros: Aufnahmetechnik (mit U) (gem. mit Christoph Tuschen). O Prof. Dr. Leo Danilenko: U:
Physikalische und psychoakustische Grundlagen multimedialer Kommunikation. O Dr. Herfrid Kier: U:
Musikvermittlung in den Medien. (] Martin Maria Kohtes: U: Kultursponsoring.

Koln. Hochschule fiir Musik. Prof. Dr. Erich Reimer: Musikgeschichte II: 17. und 18. Jahrhundert —
Pros: Mozarts ,Entfithrung aus dem Serail” — Pros: Beethovens Werke im Spiegel ihrer Zeit — Haupt-S:
Geschichte des Klavierkonzertes von Bach bis Beethoven. O Prof. Dr. Klaus Wolfgang Niemoller: Die
Kammermusik der Klassik. O Prof. Dr. Jobst P. Fricke: Die Klangcharakteristik der Musikinstrumente, ein
Zusammenspiel von Physik und Psychologie. O Prof. Dr. Robert Giinther: Die Musik der Mittelmeerlinder.
O Dr. Manuel Gervink: Musikgeschichte I: Mittelalter und Renaissance — S: Virtuose Klaviermusik des 19.
Jahrhunderts. O Dr. Norbert Bolin: Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert — S: Nationale Schulen im 19. Jahr-
hundert (am Beispiel der Symphonie) — S: Einfilhrung in die Musikwissenschaft. (0 Prof. Dr. Emil
Platen: Musikgeschichte IV: 20. Jahrhundert. O Dr. Hans-Joachim Wagner: S: Einfithrung in die Musik-
isthetik (Musikalischer Realismus). O Dr. J. Eckhardt: Pros: Wirtschaftliche Grundlagen und Organisation
des Musiklebens in Deutschland.

Leipzig: Bernd Franke: Trends in der zeitgenossischen Musik. (J Dr. Wolfgang Gersthofer: Pros: Bruck-
ners Dritte Sinfonie und ihre Fassungen — S: Das Finale in der Opera buffa des 18. Jahrhunderts. (J Prof.
Dr. Hans Griift: Die Symphonien Gustav Mahlers — Notationskunde II (1) — U: Notationskunde II. 0 Dr.
Birgit Heise: Pros: Musikinstrumentenkunde. [J Prof. Hans-Joachim Koéhler: Robert Schumann — analyti-
sche Betrachtungen zum Klavierwerk II (mit S). O Doz. Dr. Michael Mirker: Paul Hindemith — Uberblick
zur Musikgeschichte: 19. und 20. Jahrhundert — S: Requiem-Vertonungen von Ockeghem bis Mozart. [
Prof. Dr. Klaus Mehner: Pros: Einfithrung in die Systematische Musikwissenschaft — Musik als Sprache.
Untersuchungen zu Beispielen des 17 bis 20. Jahrhunderts — S: Die Musiksoziologie Theodor W Adornos
— Forschungs-S: Musik und Zeit (1) — Fachkolloquium fiir Priifungskandidaten (1). O Dr. Thomas Schin-
koth: Hanns Eisler — Erwin Schulhoff — Stefan Wolpe. Drei Auflenseiter des 20. Jahrhunderts? — Pros
zum Schaffen polnischer Komponisten der Vergangenheit und Gegenwart — S: Weiterbildung Mittelschule.
O Prof. Dr. Wilhelm Seidel: Pros: Einfithrung in die Analyse: Die Motette des 15. und 16. Jahrhunderts
(Guillaume Dufay, Josquin Desprez und Orlando di Lasso) — S: Wagner und Nietzsche (Lektiire und Bespre-
chung ausgewihlter Texte) — Kolloquium fiir Examenskandidaten (1). O Doz. Dr. Reinhard Szeskus: S: Die
Weimarer Kantaten Johann Sebastian Bachs — Das vokalsinfonische Schaffen Felix Mendelssohn Bartholdys
— Der europiische Volksgesang und die Sinfonie im 19. Jahrhundert — S: Motivisch-thematische Prozesse
bei Beethoven. O Prof. Dr. Wilhelm Seidel, Dr. Wolfgang Gersthofer, Doz. Dr. Michael Mirker, Dr. Thomas
Schinkoéth, Dr. Peter Wollny: Forschungs-S: Stadt und Musik. Leipzig in der Romantik.

Mainz. Prof. Dr. Christoph-Hellmut Mahling: Joseph Haydn II — S: Geistliche und weltliche Vokal-
werke Joh. Seb. Bachs und seiner Zeit — S: Die Umsetzung literarischer Stoffe in der Musik (gem. mit Dr
Ursula Kramer) — Ober-S: Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof. Dr. Manfred Schuler, Prof. Dr. Dr.
Volker Kalisch, Dr. Ursula Kramer). O Prof. Dr. Friedrich Wilhelm Riedel: Ober-S: Doktorandenkolloquium
— Exkursion: Zu historischen Orgeln in Unterfranken (3-tigig). O Prof. Dr. Rudolf Walter: U’ Formenlehre:
Lied und Rondo. O Dr. Hubert Kupper: Computer und Musik — Pros: Aktuelle Fragen der Musikpsycholo-
gie. O Dr. Kristina Pfarr: U: Einfithrung in die Musikbibliographie und musikwissenschaftliche Arbeits-
weise. (J Dr. Daniela Philippi: Pros: Die Ballade im 19. Jahrhundert. O Dr. Helmut Péllmann: Pros: Pro-
blemgeschichte des Komponierens III. Klassik bis Moderne. — U: Musik und Medien IV Musik in den
audiovisuellen Medien. [0 Stephan Miinch: Pros: Analysen zur Motivtechnik im 19. und frithen 20. Jahr-
hundert (ausgewihlte Beispiele). O Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch: S: Beethovens Streichquartette: Struktur
und Rezeption. (0 Prof. Dr. Thomas Kabisch: S: Franzosische Beitrige zur Musikisthetik des 20. Jahrhun-
derts. O Dr. Bernhard Janz: S: Grundfragen der Madrigalanalyse. O Dr. Gretel Schworer-Kohl: Pros: Musik
zu Schattenspielen in Siidost-Asien. (0 Dr. Ursula Kramer: Pros: Die Sinfonien von Johannes Brahms.

Marburg. Prof. Dr. Martin Weyer: Die Musik im Werk von Thomas Mann — S: Bachs Kirchenkantaten.
O Prof. Dr. Sabine Henze-Déhring: Die Symphonie im 19. Jahrhundert — S: Musik im Exil — Pros: Schu-
berts ,Winterreise” — Koll: Musik im Spannungsfeld von ,Ereignis” und ,Dokumentation” (fiir Doktoran-
den, Examenskandidaten und Stipendiaten des Graduiertenkollegs ,Kunst im Kontext”). (0 Hans Martin
Hépner: S: Orchestermanagement. (0 Dr. Lothar Schmidt: Pros: C. Ph. E. Bach.
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Miinchen. Prof. Dr. Theodor Géllner: ,Et incarnatus est” in der Geschichte der Messe — Haupt-S: Chor
und Marsch in Mozarts Opern (3) — Pros: Theorie und Praxis des Orgelspiels im 15. Jahrhundert — Ober-
Seminar. [0 Prof. Dr. Rudolf Bockholdt: Freisemester. (0 Prof. Dr. Jirgen Eppelsheim: Marksteine
instrumentaler Ensemblekomposition (1600—1900) — Haupt-S: Formen und Intentionen der Orchesterbe-
setzung bei Igor Strawinsky (3) — U: Johannes Brahms, Elf Choralvorspiele op. 122 — Absolventenseminar.
O Priv.-Doz. Dr. Issam El-Mallah: Die Rolle der Frau in der arabischen Musik. O Dr. Reinhold Schlotterer:
U: Richard-Strauss-Arbeitsgruppe: Krimerspiegel op. 66 (Alfred Kerr), eine komponierte Schméhrede auf
die Musikverleger. O Dr. Bernd Edelmann: U: Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft — U:
Palestrina I — U: Harmonik des 18. und 19. Jahrhunderts — U: Europaische Liedformen des 17. Jahrhun-
derts — U: Schiller- -Vertonungen. O Dr. Rudolf Nowotny: U: Ubung zur Zauberfléte. O Dr. Franz Kérndle:
Grundkurs: Satzlehre — U: Liturgische Klagemusik vor 1600. Totenoffizium und Lamentationes Jeremiae.
O Dr. Claus Bockmaier: U: Fragen zur Epochengliederung der Musikgeschichte — U: Unwetter als Komposi-
tion (bis zum Beginn der Romantik). O Birgit Lodes M.A.: Pros: Messen von Josquin des Prés — U:
Meflvertonungen im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts. OJ Dr. Michael Bernhard: U: Tonsysteme und
Tonarten im Mittelalter. [ Dr. Reinhard Schulz: U: Elektronische Musik, Computermusik. O Judith Kauf-
mann: U: Generalbaf II. 0 Martin Zébeley M.A.: Partiturspiel. (] Jadwiga Nowaczek: U: Die vielen Gesich-
ter der Allemande, eine tanzpraktische Ubung. O Dr. Christa Jost: Wagner-Rezeption in der Literatur. O
Prof. Dr. Hubert Grawe: S: Einfithrung in die Informatik fiir Musikwissenschaftler.

Miinchen. Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. Jiirgen Schlider: Mozarts musikalisches Theater —
Pros: Werkanalyse I: Oper — Haupt-S: Bernd Alois Zimmermann, Die Soldaten. O Dr. Julia Liebscher: Pros:
Einfithrung in die Inszenierungsanalyse der Oper — Pros: Methodenprobleme der Musiktheaterwissen-
schaft. O Dr. Monika Woitas: Pros: Ausdruckstanz — Koll: Tanz und Oper. O Dr. Barbara Zuber: Pros: Ein-
fithrung in die Musiktheaterwissenschaft — Pros: Mozart und die Opera seria — Koll: Cage, Kagel und die
Folgen: experimentelles Musiktheater seit den 60er Jahren.

Miinster. Prof. Dr. Klaus Hortschansky: Geschichte des Oratoriums — Haupt-S: Die Musik in den
Wettinischen Lindern (gem. mit Dr. Jaroslav BuZga) — G. F. Hindels Oratorien I. O] Prof. Dr. Winfried
Schlepphorst: Musik zwischen Barock und Klassik — Haupt-S: Die Kirchenmusik Mozarts — U: Formen-
kunde: Sonatensatz und Sinfonie. (J Dr. Axel Beer: Pros: Deutsche Musikliteratur im 19. Jahrhundert —
Quellenkunde zur Musikforschung — Musik an den fridericianischen Hofen — U: Gewuflt wo? Einfithrung
in die musikwissenschaftliche Literatur. O Dr. Jaroslav BuZga: Haupt-S: Die musikalische Romantik und
die Moderne in Mittel- und Osteuropa. [J Dr. Ralf-Martin Jager: Pros: Letteratura Turchesca. Reisebeschrei-
bungen als historische Quellen zur Erforschung orientalischer Musik. (0 Dr. Diethard Riehm: U: Musik-
geschichte im Uberblick I — Harmonielehre fiir Fortgeschrittene — Bestimmungsiibungen (ab 3. Semester
Voraussetzung) (Musikgeschichte I und II ). OMichael Schwarte: Pros: Oper, Operette, Musical. Einfiihrung
in die Formen der Oper III. O Michael Zywietz: Pros: Oper im 20. Jahrhundert. Ausgewihlte Beispiele.

Oldenburg. Gustavo Becerra-Schmidt: U: Ausgewihlte Kompositionsverfahren der Musik des 20. Jahr-
hunderts. O Kadja Gronke: S: Peter Iljitsch Tschaikowski - ein homosexueller Komponist IT (gem. mit Prof.
Dr. Freia Hoffmann und Prof. Dr. Peter Schleuning). O Prof. Walter Heimann: Pros: Musikgeschichte im
Uberblick: die mehrstimmige Musik des Mittelalters — S: Musiklernen bei Kindern und Jugendlichen: Stu-
fen der Entwicklung, Bedingungen und Methoden. (1 Prof. Dr. Freia Hoffmann: S: ,,Midchen, die pfeifen...”.
Geschlechtsspezifische Probleme im Musikunterricht. [J Axel Kassner: U: Komponieren am Computer. D
ARat Niels Knolle: Koérper und Kiinste. Fachiibergreifendes Kolloquium zur Geschlechterforschung (gem.
mit Prof. Dr. Peter Schleuning, Prof. Dr. Freia Hoffmann und Gertrud Meyer-Denkmann). (] Bernhard Merg-
ner: Pros: Geschichte der afro-amerikanischen Musik I — S: Improvisation in der afro-ameri-
kanischen Musik und in der abendlindischen Kunstmusik (gem. mit Lehrbeauftr. Axel Weidenfeld). O
Gertrud Meyer-Denkmann: S: Uber das Gestische in der Musik von Schonberg bis heute (mit praktischen
Anteilen). [0 Wiss. Mitarb. Thomas Miinch: S: lokal-regional-national-global: Musikkultur und Musik-
industrie — Pros: Fan-Kultur: Von Paganini bis Nirvana. O Prof. Dr. Fred Ritzel: U: Formmodelle und
Kompositionen des 18. und 19. Jahrhunderts — S: Musiken-Texte-Konzeptionen: Beispiele aus dem Musik-
leben der letzten Jahre — Pros: Einfithrung in die Fernsehanalyse. (0 Prof. Dr. Peter Schleuning: Pros:
Musikgeschichte im Uberblick: Das 19. Jahrhundert. O Brigitta Schulte-Hofkriiger: S: Kulturmanagement
II: Gradwanderung zwischen Kunst, Kultur und Kommerz. O Jorg Spix: U: Soundkomposition. O Prof. Dr.
Wolfgang Martin Stroh: U: Produktion elektronischer Obertonmusik — Pros: Einfithrung in die musikali-
sche Akustik und Horpsychologie — S: Obertonmusik — die Weltmusik der anderen Art? — S: Geschlechts-
typischer Umgang mit Musik im Studium — forschungspraktische Einfithrung in musikwissenschaftliche
Empirie. O Cornelis Teeling: Pros: Musikleben in den USA I. Der Weg zu einer eigenstindigen , amerikani-
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schen” Musik. 00 Lehrbeauftr. Axel Weidenfeld: U: Musikalische Analyse und Interpretation: Klavier- und
Gitarrenmusik des 18. und 19. Jahrhunderts aus dem Repertoire der KursteilnehmerInnen.

Osnabriick. Prof. Dr. Bernd Enders: S: Material- und Wirkungsgeschichte der elektronischen Musik —
S: Experimentelle Klangrealisationen mit dem analogen EMS-Studiosynthesizer Synthi 200. OJ Prof. Dr.
Sabine Giesbrecht: S: Avantgarde und Volkstiimlichkeit — Zum isthetisch-politischen und kompositions-
technischen Konzept Hanns Eislers — U: Zum Stand der Harmonik im ausgehenden 19. und beginnenden
20. Jahrhundert — S: Examens- und Doktorandenkolloquium. (0 Dr. Stefan Hanheide: S: Musik in Wien
1781—1945 (Vorbereitung der Exkursion) — S: Mahler und Wien 1897—1907 — S: Das Ende des zweiten
Weltkrieges als Sujet musikalischer Komposition. O Prof. Dr. Hartmuth Kinzler: S: Die spiten Klavier-
stiicke von Johannes Brahms — S: Einfithrung in die kognitive Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Hans-
Christian Schmidt: S: Zwischen Skepsis und Begeisterung: Die Operette — S: Musik im Stummfilm:
Geschichte, Asthetik, Praxis. (J Tillman Weyde: Kiinstliche Intelligenz und Musik — Modell und Anwen-

dungen.

Regensburg. Prof. Dr. Detlef Altenburg: Allgemeine Musikgeschichte II — Pros: Die Symphonien
Joseph Haydns — S: Musik in Goethes ,Faust” — , Faust” in der Musik (gem. mit Prof. Dr. Hans Joachim
Kreutzer) — Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (gem. mit Prof. Dr. David Hiley). O Prof. Dr.
David Hiley: Forschungsfreisemester. [J Prof. Dr. Siegfried Gmeinwieser: Die Kantaten Johann Sebastian
Bachs. [ Dr. Rainer Kleinertz: Pros: Venezianische Mehrchérigkeit — U: Theodor W. Adorno: , Philosophie
der neuen Musik”. O Dr. Keith Falconer: U: Notationskunde II (1300—1600). O Bettina Berlinghoff M.A..
U: Techniken und Methoden des wissenschaftlichen Arbeitens. (0 Eberhard Kraus: U: Paul Hindemiths
,Unterweisung im Tonsatz” — Theorie und Anwendung in Hindemiths Kammermusik.

Rostock. Prof. Dr. Karl Heller: Johann Sebastian Bach — Haupt-S: Arten der Textvertonung in der
Musik des Barock (gem. mit Andreas Waczkat M.A.) — Doktorandenkolloquium (14-tgl.). O AORat Dr.
Hartmut Moller: Musikgeschichte IV: 20 Jahrhundert — Haupt-S: Hector Berlioz — S: Die feinen Unter-
schiede. Umgehensweisen mit Musik — U: Europiische Mehrstimmigkeit vom 9. bis 12. Jahrhundert. O
Walpurga Alexander Dipl.-Musikwiss.: Pros: Skandinavische Sinfonik um 1900 — E. Grieg, J. Sibelius,
C. A. Nielsen. (0 Andreas Waczkat M.A.. U zum Haupt-S: Die Vokalmusik des Barock: Einfithrung in das
Repertoire — Methoden der (Hor-)Analyse (1). O Lehrbeauftr. Dr. Adelheid Krause-Pichler: S: Die Komponi-
stenbiographie als Gattung der Musikliteratur (1).

Saarbriicken. Prof. Dr. Wolf Frobenius: Geschichte der Motette — Pros III: Geschichte der Musik von
1600 bis zur Wiener Klassik — S: Auflenseiter der Musik im 20. Jahrhundert — N. N. Musikgeschichte des
16.—19. Jahrhunderts (mit S) — Pros I: Einfithrung in die Musikwissenschaft. (J Stefan Fricke M.A.: Pros
IV: Geschichte der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts. [0 Dr. Tobias Widmaier: Pros II: Geschichte der
Musik von 1200 bis 1600 — Kurs: Musikwissenschaft und Rundfunk IT (gem. mit W Korb). O Dr. Jirgen
Bohme: Kurs: Allgemeine Musiklehre — Sonstige Veranstaltung: Geschichte der Musik (Epocheniiberblick):
20. Jahrhundert. O Ingeborg Maafl M.A.: Kurs: Positionen feministischer Musikwissenschaft.

Salzburg. Dr. Daniel Brandenburg: Giuseppe Verdis ,Trilogie”: Rigoletto - Il Trovatore - La Traviata
— Pros: Reiseberichte und Selbstbiographien als musikhistorische Quellen. O Dr. Sibylle Dahms: S: Aus-
gewihlte Kapitel zur Operngeschichte — Seminar fiir Dissertanten und Diplomanden. O Prof. Ulrich
Dibelius: Pros: Musikkritik. [0 Dr. Stefan Engels: Troubadours - Trouvéres - Minnesang — Musik aus
mittelalterlichen Codices Salzburgs. [0 Dr. Rupert Friedberger OPraem: Pros: Choralnotation - Kir-
chentonarten: Entstehung und Wandel im harmonischen Zusammenhang. (0 Dr. Wolfgang Gratzer: Pros:
Geschichte des Jazz — Pros: Traditionsbeziige in der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts. O Dr. Thomas
Hauschka: Pros: Musikalische Satzlehre I und II. O Dr. Gerhard Heldt: Pros: Praktische Operndramaturgie:
Berufsfeld ,Theater” fiir Musikwissenschaftler. (0 Dr. Ernst Hintermaier: Pros: Archivkunde fiir
Musikwissenschaftler. O Dr. Thomas Hochradner: Pros: Notationskunde: Weifle Mensuralnotation. OJ Dr.
Andrea Lindmayr: Pros: Musikerin - Komponistin - Musikwissenschaftlerin - Frauen im Zentrum -
Pros: Editionstechnik. O Prof. Dr. Siegfried Mauser: S: Literaturoper nach 1945 — Gattungstheorie und
Gattungsgeschichte. [0 Priv.-Doz. Dr. Peter Revers: Die Musik des Fernen Ostens. [0 Dr. Wolf-Dieter
Seifert: Pros: Musikanalyse II. O Selke Sascha M.Ph.: Pros: Notendruck. O Dr. Gerhard Walterskirchen:
Pros: Einfiihrung in das Studium der (historischen) Musikwissenschaft. (0 Dr. Gerhard E. Winkler: Pros:
Musikanalyse I.
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Salzburg. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Wolfgang Roscher: Musikisthetik
und Musikphilosophie: Kunst und Religion - Religionsphilosophische Quellen der Musikauffassung (gem.
mit HAss. Mag. Dr. Christoph Khittl) — Grundlagen der Improvisation: Die Improvisation in der Musik-
geschichte und Musikerziehung — Vergleichende Kulturgeschichte: Europidische Musik und kulturelle
Bildung — Dissertanten-S: Musikpadagogische Visionen und Utopien. Hoffnungen und Angste fir die
Zukunft (gem. mit HAss. Mag. Dr. Christoph Kh1tt1) — Fachdidaktik IVb: U: Integrationsmodelle musika-
lischer Bildung. Zur Musik des 20. Jahrhunderts im Unterricht (anliflich des 100. Geburtstags von C. Orff
und P. Hindemith sowie des 70. Geburtstags von P. Boulez und L. Berio) (gem. mit HAss. Mag. Dr. Christoph
Khittl und HAss. Mag. DDDr. Wolfgang Mastnak). O HAss. Mag. Dr. Christoph Khittl: Pros: Ein-
filhrung in die Technik wissenschaftlichen Arbeitens — Fachdidaktik Ib: Pros: Zum Verhiltnis von
Produktion und Rezeption in der Musikpiadagogik. (] HAss. Mag. DDDr. Wolfgang Mastnak: S: Fachdidak-
tik ITIb: Wissenschaftstheoretische Untersuchungen musikpiadagogischer Konzepte und Stromungen.

Siegen. Prof. Rolf Agop: Instrumentenkunde und musikalische Auffithrungspraxis. O Prof. Dr. Her-
mann J. Busch: Musikgeschichte im Uberblick I — S: Musikgeschichtliche Stitten in Thiiringen, Sachsen
und Sachsen-Anhalt. [0 Prof. Martin Herchenroder: S: Satztechniken des 20. Jahrunderts. (0 Dr. Otto Schu-
mann: S: Das Klavierkonzert von Mozart bis Bartok.

Tiibingen. Prof. Dr. Manfred H. Schmid: Zur Geschichte der Requiem-Vertonungen vom 15. bis zum
20. Jahrhundert — Pros: Notationskunde — S: Richard Wagner: Die Idee des musikalischen Dramas — S:
Doktoranden- und Magistrandenkolloquium. O Prof. Dr. Ulrich Siegele : S: Zeitgenossische Methoden der
musikalischen Analyse am Beispiel der , Beethoven-Interpretationen” — S: Johann Sebastian Bachs ,,Orgel-
biichlein” (im Rahmen des Studium generale (4)). O Prof. Dr. Walther Durr: S: Einfithrung in die Editions-
technik. O Priv.-Doz. Dr. Andreas Traub: Musik im Mittelalter — S: Der Squarcialupi-Codex. O Dr. Hart-
mut Schick: U: Igor Strawinsky in den Zwanziger Jahren. O Stefan Morent M.A.: U: Auffithrungspraxis des
Mittelalters. (0 Dr. Geneviéve Bernard-Kraufl: U: Gabriel Fauré als Wegbereiter der neuen franzoésichen
Musik. (0 Dr. Reiner Nigele: U: Peter Lindpaintners Opernschaffen.

Weimar. Prof. Dr. Wolfgang Marggraf: Franz Schubert: sein Schaffen im Spannungsfeld von Klassik und
Romantik — Die italienische Oper von 1850—1925 — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Haupt-
S: Franz Schuberts Liedschaffen in den Jahren 1814—1816 — Kolloquium zu aktuellen Themen der Musik-
wissenschaft (gem. mit Dr. Michael Berg). O Prof. Dr. Hanns-Werner Heister: Kapitel aus der Jazzgeschichte
— Pros: Bekenntnismusik/Engagierte Musik im 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. Peter Pachl: Haupt-S: Lortzing
und die deutsche Spieloper II: [J Dr. Michael Berg: Musikgeschichte im Uberblick II (Musik des Barock und
der Vorklassik] — Musikgeschichte im Uberblick IV (Musik des 20. Jahrhunderts) — Mozarts Opern nach
Lorenzo da Ponte Il — Pros: Zur allgemeinen Musikgeschichte — Block-S: Zu Voraussetzungen und Metho-
den wissenschaftlichen Arbeitens — Haupt-S: Empfindsamkeit und Sturm und Drang als Voraussetzung des
klassischen Stiles — Forschungs-S: Musik in der DDR: Versuch einer Neubewertung. (J Dr. Tamara Burde:
Einfithrung in die Formenlehre — Pros: Schwarze Mensuralnotation. (J Jakow Gubanow: Russische Kompo-
nisten der Gegenwart - Dmitri Schostakowitsch.

Wien. Prof. Mag. Dr. Franz Fodermayr: Grundlagen der vergleichend-systematischen Musikwissen-
schaft I — Einfithrung in die Ethnomusikologie I — Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar — Die
Musik Indiens Il — S: Diplomanden- und Dissertantenkolloquium. O Prof. Dr. Walter Pass: Musikgeschich-
te I — U: Musikwissenschaftliches Einfithrungsproseminar — Historisch-musikwissenschaftliches S:
Wiener Tanzkompositionen des 18. und 19. Jahrhunderts (gem. mit Lektor Prof. Dr. Eberhard Wiirzl) —
Historisch-musikwissenschaftliches S: Zur Musiktheorie des spaten Mittelalters (gem. mit Lektor Dr. Wal-
ter Kreyszig und Lektor Dr. Heinz Ristory) — Historisch-musikwissenschaftliches S: Byzantinische Musik
(gem. mit Lektor Dr. Gerda Wolfram) — Anton Webern — S: Dissertanten- und Diplomandenkolloquium.
0 Prof. Doz. Dr. Theophil Antonicek: Historisch-musikwissenschaftliches Seminar — Gespriche mit Kom-
ponisten (mit U) — S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (1). O Prof. Doz. Dr. Herbert Seifert: U:
Historischer Tonsatz — Einfithrung in die Methoden der Analyse I — S: Diplomanden- und Dissertantense-
minar (1). O Doz. Dr. Leopold Kantner: Michael Haydn. Leben und Werk I — Gounod und Bizet: Oper und
Erfolgsstiicke — S: Dissertanten- und Diplomandenseminar. [ Prof. Doz. Dr. Jiirg Stenzl: Musikgeschichte
in Beispielen I: Musikgeschichte des Mittelalters vom Gregorianischen Choral bis zur Ars Nova. O Prof. Dr.
Elisabeth Haselauer: Dissertanten- und Diplomandenseminar. O Doz. Dr. Oskar Elschek: Vergleichend-
musikwissenschaftliches Seminar — Einfithrung in die Theorie und Methoden der Musikwissenschaft —
Stratigraphie der europiischen Volksmusik-Instrumente. (0 Doz. Dr. Ernst Hilmar: Schonbergs komposito-
tisches (Buvre nach 1921 (1). O Doz. Dr. Manfred Angerer: U: Historisch-musikwissenschaftliches Pros:
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Haydns und Mozarts Streichquartette — Historisch-musikwissenschaftliches S: Henry Purcell — Histo-
risch-musikwissenschaftliches S: Die deutsche Oper nach Richard Wagner — Einfithrung in neue Methoden
der Musiktheorie und Musikanalyse: Der implizite Horer — Diplomanden- und Dissertantenkolloquium.
O Hofrat Dr. Herwig Knaus: Musikalische Strukturanalyse II (mit U). O Dr. Gerlinde Haas: U: Musikwis-
senschaftliches Einfithrungsproseminar. (0 Dr. Martha Handlos: U: Historisch-musikwissenschaftliches
Proseminar — Probleme der Wechselbeziechung Musik und Lyrik im 18. bis 20. Jahrhundert. (0 Dr. Eva
Diettrich: Musikgeschichte II. [J Prof. Lothar Knessl: Einfithrung in die Geschichte der Musik des 20. Jahr-
hunderts II. O Hofrat Dr. Dietrich Schiiller: Die Schallaufnahme als Quelle fiir die Musikwissenschaft II:
digitale Formate. (J Doz. Dr. Gerhard Kubik: Die Musik Schwarzafrikas II. (] Mag. Dr. August Schmidhofer:
Ethnomusikologische Ubungen II (mit U). O Dr. Michael Weber: U: Vergleichend-musikwissenschaftliches
Pros: Ethnomusikologie. [ Dr. Gerhard Stradner: U: Spielpraxis und Instrumentarium bei alter Musik II
O Dr. Heinz Ristory: U: Einfithrung in Musiktheorie und Notationspraxis des Mittelalters II: Die Polypho-
nie des 14. und 15. Jahrhunderts. (] Mag. Dr. Walter Kreyszig: U: Antike-Rezeption in der Musiktheorie des
Humanismus. O Prof. Doz. DDr. Joachim Angerer: S: Privatissimum (1). O Dr. Wolfgang Kos: Popularmusik
II: Transportmittel Popmusik - Formen, Symbole und Rituale einer massenwirksamen Kleinkunst. (] Mag.
Dr. Martin Czernin: Quellenkunde der einstimmigen Musik des Mittelalters II. OJ Dr. Brigitte Bachmann-
Geiser: Volksmusiklandschaften der Schweiz.

Wien. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Abteilung 5. Prof. Dr. Gottfried Scholz: , Natur-
schilderungen” in der Musik (gem. mit Dr. Gerold W Gruber) — S: Musikalische Strukturanalyse Il und III
(gem. mit AssProf. Mag. Walter Schollum) — S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Dr. Ge-
rold W. Gruber und Dr. Margareta Saary). O Dr. Gerold W. Gruber: S: Gottfried von Einem — Komponist
zwischen Tradition und Moderne. O Prof. Dr. Friedrich C. Heller: Impressionismus (Ringvorlesung mit
Gastreferenten) — S: Musik und Politik (Zur Kulturpolitik der 2. Republik) (gem. mit Prof. Dr. Peter Gerlich)
— S: Sprechen iber Musik — S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Ass.). O Dr.
Cornelia Szabo-Knotik: Einfithrung in die Musikgeschichte 2 — S: Impression und Impressionismus. [] Dr.
Christian Glanz: S: Béla Bart6k — Allgemeine Repertoirekunde fiir Musikpidagogen 2 — Diplomandensemi-
nar. 0 Dr. Manfred Permoser: S: Musikergedenkstitten — Musik nach 1945 — 19. Jahrhundert — Diplo-
mandenseminar. [ Dr. Anita Mayer-Hirzberger: 15. bis 17 Jahrhundert. (0 Dr. Peter Revers: Beethovens
spite Instrumentalwerke. 00 Prof. Dr. Irmgard Bontinck: Systeme der Musiksoziologie. Systematische
Ansitze und Geschichte der Musiksoziologie (gem. mit a. Prof. Dr. Desmond Mark) — Musiksoziologische
Reflexion und musikalische Praxis (gem. mit Ass. Prof. Mag. Elena Ostleitner) — S: Theoretische Ansitze
der Musiksoziologie und ihre padagogische Relevanz — S: Diplomanden- und Doktorandenseminar (gem.
mit Prof. Kurt Blaukopf)]. O Ass. Prof. Mag. Elena Ostleitner: S: Einfitlhrung in die wissenschaftliche
Arbeitstechnik — S: Frau und Musik (Zur Rolle der Frau als ausiibende und schaffende Musikerin). O Prof.
Dr. Desmond Mark: S: Elektronische Medien in der kulturellen Kommunikation (Forschungsseminar) — S:
Strukturen des gegenwirtigen Musiklebens. OJ Dr. Alfred Smudits: S: Einfithrung in die Methoden empiri-
scher Sozialforschung. O Prof. Mag. Dr. Hartmut Krones: Einfithrung in die historische Auffithrungspraxis -
Auffithrungspraxis der Vokalmusik II — S: Vergleichende Interpretationskritik (Musik des 18. und frithen
19. Jahrhunderts) — S: Artikulationsfragen in der Musik des 18. Jahrhunderts — S: Anton Webern: Per-
sonlichkeit zwischen Musik, Musikleben und Politik — S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem.
mit Mag. S. Jena).

Abteilung 1. Lehrkanzel fiir Musikgeschichte. Prof. Dr. Reinhard Kapp. Musikgeschichte 4: Von der Wie-
ner Klassik bis zur Gegenwart — S: Auffithrungsgeschichtliche Fallstudien 3 — Gustav Mahler — Neue
Musik in der zweiten Jahrhunderthilfte 2: Tendenzen, Richtungen, Schulen, Kontroversen, Manifeste —
Diplomandenkolloquium (gem. mit Dr. Markus Grassl). O Dr. Markus Grassl: Musikgeschichte 2: Von den
Anfingen der Mehrstimmigkeit bis zum 16. Jahrhundert — S: Der , gregorianische Choral” von der Spatanti-
ke bis zum 20. Jahrhundert.

Wiirzburg. Prof. Dr. Wolfgang Osthoff: Hans Pfitzner und seine Zeit — Kolloquium iiber aktuelle
wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten) — Haupt-S: Beethovens Violinsonaten — U: Die
Motette des 15. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Martin Just: Die Musik im 14. Jahrhundert — Kolloquium iiber
aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten) — U: Die mehrstimmigen Messen von Dufay,
Ockeghem und Josquin — U: Zur Geschichte des Liedes: Johannes Brahms, Hugo Wolf. O Priv.-Doz. Dr.
Petra Bockholdt: Metrische Fragen in der Wiener klassischen Musik. (] Prof. Dr. Christian Hannick: U: Ein-
filhrung in die byzantinische Musik: Notationskunde II. (0 Dr. Frank Heidlberger: U: Musikalisch-termi-
nologische Fragestellungen in der Musiktheorie des 15. Jahrhunderts — Musikhistorischer Kurs: Mensu-
ralmusik.
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BESPRECHUNGEN

MARIA GIOVANNA MIGGIANT: 11 fondo Gi-
ustiniani del Conservatorio ,,Benedetto Marcel-
lo”: Catalogo dei manoscritti e delle stampe.
Firenze: Olschki 1990. LVI, 613 S. (,Historiae
musicae cultores” Biblioteca.)

Der Fondo Giustiniani, heute eine der bedeu-
tendsten Teilsammlungen der Bibliothek des
Conservatorio ,Marcello” in Venedig, gehorte
urspriinglich der venezianischen Patrizierfami-
lie Giustinian in ihrem Zweig ,delle Zattere”.
Die Sammlung umfaflt in erster Linie instru-
mentale Kammermusik aus den Jahrzehnten
um 1800; reich vertreten sind aber auch Biih-
nenwerke (zwischen 1792 und 1818 verwaltete
die Familie das Teatro San Mois¢), geistliche
Musik und weltliche Kantaten aus der Bliite-
zeit der Gattung (Giovanni Carlo Clari, Fran-
cesco Durante, Nicola Porpora, Giambattista
Mancini, Benedetto Marcello).

Der neue, und um es gleich zu sagen, vorziig-
liche Katalog dieser Sammlung, den Maria Gio-
vanna Miggiani nun vorgelegt hat, geht weit
iber das drei Jahrzehnte zuvor von Mario Mes-
sinis (Biblioteca del Conservatorio di Musica
B. Marcello”: Catalogo del fondo musicale Gi-
ustiniani, Venezia 1960) in seinem Pionier-
werk Geleistete hinaus: 834 bibliographische
Einheiten (davon 162 Drucke und 627 Hand-
schriften) werden auf 613 Seiten beschrieben
und in Verzeichnissen aufgeschliisselt; davon
nehmen die Notenincipits allein 79 Seiten ein.
In ihrer Einfithrung, die noch einmal gut vier-
zig separat numerierte Seiten umfafit, skiz-
ziert die Verfasserin die Geschichte des Fondo
Giustiniani und seines Kontextes und zeichnet
dabei ein ungewohnlich reiches und prézises
Bild der politischen, sozialen und Kulturge-
schichte der Stadt im Verlauf von fast zwei
Jahrhunderten.

Der Katalog bietet u. a. Angaben zu Kompo-
nist (auch die Lebensdaten), Gattung, Werkti-
tel/Incipit, bei den Drucken Druckort und
Drucker (soweit ermittelbar, auch Datum), Be-
setzung, Opuszahl, Tonart, Takt und Satz-
bezeichnungfen), evtl. auch Arrangeur, Text-
dichter und Widmungstriger; bei Manuskrip-
ten schlieffit die Beschreibung Angaben zum
Wasserzeichen ein. Die Notenincipits sind in

einem eigenen Anhang zusammengefafit, was
die Benutzerfreundlichkeit des Bandes wohl
nur unwesentlich einschrinkt. Fragwiirdiger
wirkt da schon die Entscheidung, die musikali-
schen Gattungen oder Formen, wie sie auf den
Titelblattern der Quellen angegeben sind, in di-
plomatischer Gestalt in den Index der ,forme
musicali” aufzunehmen: dal hier Formen wie
,Sonatta”, ,Sonata”, ,Suonata” e ,Suonatta”
nebeneinanderstehen, mag sprachwissenschaft-
lichen Interessen entgegenkommen, vermehrt
aber die Zahl der Eintrige ,praeter necessita-
tem”, wihrend andererseits das Widerstreben,
naheliegende Oberbegriffe zu verwenden, zum
Beispiel den Psalm zugunsten einer Vielzahl
von Einzeltiteln (Dixit Dominus, Miserere,
usw.) verschwinden 1ifit. So bleibt auch gele-
gentlich die Besetzung einzelner Kompositio-
nen unklar (etwa im Fall einer Motetten-
sammlung, die unterschiedlich besetzte Werke
zusammenfaflt), weil kumulativ — und stark
verschliisselt — nur die Gesamtzahl der fiir die
Sammlung erforderlichen Stimmen angegeben
ist.

Daf sich trotz der Fiille und Vielfalt der gebo-
tenen Informationen einzelnes erginzen oder
korrigieren liefle, versteht sich fast von selbst.
So scheint es sich bei Nr. 283 — der Motette
De fronde in fronde[m], hier vermutungsweise
Benedetto Marcello zugeschrieben — eher um
ein Werk von Porpora zu handeln, wie ein Ver-
gleich mit einer anderen, unvollstindig tiberlie-
ferten Quelle in I'-BGc und mit dem Libretto in
I-'Vmc nahelegt. Die Arien Nr. 528 und 532
stammen (ebenso wie Nr. 530) aus dem Siface
von Metastasio-Porpora. Und schliefllich mag
es sein, daf} die beiden “1742” datierten Arien
von Porpora (Nr. 520 und 521) mit La Statira
oder mit La Partenope zu tun haben, die eben
in jenem Jahr in Venedig aufgefiihrt wurden, als
der Komponist aus Neapel in die Lagunenstadt
zuriickkehrte, um die Stelle des Musikdirek-
tors am Ospedaletto zu iibernehmen.

Doch auch zahlreiche Einwendungen dieser
Art (einmal angenommen, sie lieflen sich for-
mulieren) wiirden nicht ausreichen, das Ver-
dienst, das sich Miggiani mit ihrer akkuraten
und kompetenten Arbeit erworben hat, auch
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nur um einen Bruchteil zu verringern. Nun ist
es an den Spezialisten, von dieser soliden Basis
aus zu vertiefen, was ihnen tunlich und mog-
lich scheint, im Bewufitsein, dafl ihnen als
Werkzeug etwas vom Besten zur Verfiigung
steht, was die Zunft heute zu bieten hat.

(August 1994) Carlo Vitali

INGRID SCHUBERT: Musikalienbestinde im
Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit
Graz. 1. Teil. Wien: Verlag der Osterreichi-
schen Akademie der Wissenschaften 1992. 157
S. (Tabulae Musicae Austriacae. Band XII.)

In den Besitz des Grazer Instituts gelangten
durch Kauf oder Schenkung zahlreiche Musika-
liensammlungen, von denen acht kleinere Be-
stinde im vorliegenden Band beschrieben
werden. Es handelt sich um insgesamt 258 Mu-
sikhandschriften und 102 Drucke der Pfarreien
Frohnleiten, Krieglach, Rottenmann und Weif-
kirchen, des ehemaligen Piaristenklosters
Gleisdorf, des Konvents der Barmherzigen Brii-
der in Graz, des ehemaligen Theatervereins
Radkersburg sowie um einen Teil aus dem Be-
sitz von Friedrich Wastian (1882—1961), ehe-
mals Posaunist im Grazer Opernorchester.

Die umfangreichste Sammlung mit 117
Handschriften und 12 Drucken ist die des Kon-
vents der Barmherzigen Briider; iiberwiegend
Drucke (54) kamen aus der Pfarrei Krieglach.
Die Musikalien sind vorwiegend dem 18. und
19. Jahrhundert, die der Bestinde der Barmher-
zigen Briider und der Pfarrei Krieglach auch
dem 20. Jahrhundert zuzuordnen, in Rotten-
mann ist der fritheste Druck (1680) enthalten.
Nur noch in Resten vorhanden zu sein schei-
nen die beiden Sammlungen Gleisdorf (3 Hand-
schriften) und Radkersburg (21 Handschriften,
3 Drucke), wie die Verfasserin des Katalogs aus
der alten Signaturenvergabe schliefit.

Die Palette der beschriebenen Musikalien
reicht von einstimmiger, gedruckter geistlicher
Musik iiber mehrstimmige Kirchenmusik in
grofler und kleinerer Besetzung bis zur Bithnen-
und Instrumentalmusik, z. B. von Wolfgang
Amadeus Mozart, in den Bestinden Radkers-
burg und Wastian. Neben zahlreichen, auch in
anderen Sammlungen mit Werken gut vertrete-
nen Komponisten, z. B. Johann Kaspar Aiblin-
ger, Franz Biihler, Johann Melchior Dreyer,
Robert Fithrer, Joseph und Michael Haydn,

Besprechungen

Wolfgang Amadeus Mozart und Johann Baptist
Schiedermayer, sind auch einige weniger be-
kannte und mit Werken bisher nur spirlich be-
legte Komponisten zu entdecken, etwa Martin
Genser, Johann Nepomuk Lauda, Ignaz Kajetan
Nusser u. a. Sie werden, zusammen mit vielen
namentlich genannten Kopisten, ausfiihrlich in
den jeden Bestand einfithrenden historischen
Abrissen akribisch und umfassend dargestellt,
wobei viele Lebensdaten und -umstinde erst-
malig eruiert werden konnten. Besonders
hervorzuheben sind auch einige frithe Abschrif-
ten Haydnscher Werke (Joseph und Johann
Michael) im Bestand der Barmherzigen Briider
und die Autographen von Matthias Georg
Monn im Bestand Wastian.

Der Katalog ist alphabetisch nach Bestinden
angelegt; innerhalb eines Bestands werden zu-
nichst die Handschriften alphabetisch nach
Komponisten aufgefiihrt, es folgen die Anony-
ma, die Sammelbinde, die Drucke und schlie3-
lich die handschriftlichen oder gedruckten
Fragmente. Die Beschreibungen zu den einzel-
nen Eintrigen enthalten alle notwendigen In-
formationen: Originaltitel, Besetzung, vorhan-
denes Material, Umfang, Datierung, Schreiber,
Besitzvermerke, alte Signaturen, Standort so-
wie das einzeilige Musikincipit nur der Vokal-
stimme. Auf die Angabe der einzelnen Teile
einer Komposition, z. B. einer Messe, einer
Vesper oder eines Requiems, mit Satzbezeich-
nung, Taktart und Tonart wurde verzichtet,
ebenso fehlt leider hiufig die Tonart, die aus
dem Musikincipit nicht immer eindeutig ables-
bar ist.

Der Katalog ist typographisch ubersichtlich
angelegt. Die Komponistennamen hitte man
sich etwas deutlicher herausgestellt gewiinscht
(Fettdruck!). Die acht Bestinde sind jeweils mit
Sigeln versehen, die auch in die Signatur einbe-
zogen wurden, aber nicht mit den RISM-Sigeln
zu verwechseln sind, da es sich ja um Besitz des
Grazer Instituts handelt (A Gmi) und F fiir
Frohnleiten beispielsweise mit dem Osterrei-
chischen RISM-Sigel fiir Fiecht (F) kollidieren
wiirde. — Stichprobenartig konnten einige der
zahlreichen Anonyma aufgrund der in der ge-
druckten und jedermann zuginglichen Rei-
he Kataloge Bayerischer Musiksammlungen
(KBM) vorgelegten reichhaltigen Materialfiille
identifiziert werden. Nur drei Beispiele: S. 56,
Requiem: Johann Georg Zechner (KBM 12),
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S. 92, Messe in C: Joseph Preindl (KBM 8),
S. 146, Messe in A: Strasser (KBM 2).
(Juni 1994) Gertraut Haberkamp

PHILIP D. CRABTREE/DONALD H. FOSTER:
Sourcebook for Research in Music. Blooming-
ton-Indianapolis: Indiana Universiy Press 1993.
X, 236 S.

Kursbiicher in Sachen Musikwissenschaft
haben Konjunktur. Doch ist das Anwachsen
von Metabibliographien und Orientierungslite-
ratur sicher keine zufillige Mode, sondern eher
eine natiirliche Reaktion auf die gewaltige Ex-
pansion unseres Faches, die zwangsliufig weg-
weisende Handbiicher produziert. Das Source-
book ist aus der Arbeit mit Musik(wissen-
schafts)studenten entstanden und wendet sich
auch an sie, obwohl es sicher auch in den Jah-
ren danach als Leitfaden dienen kann. Die Ab-
sicht der Autoren ist es, in grofem Umfang
Sekundirmaterial zu allen nur erdenklichen
Gebieten zusammenzustellen: die {iblichen le-
xikalischen und bibliographischen Hilfsmittel,
die wichtigsten einschligigen Periodika und
Editionsreihen, aber auch Grundlagenliteratur
zu Musikgeschichte und -theorie, Ethnomusi-
kologie und Instrumentenkunde bis hin zum
Musikmanagement. Sie tun dies in schlichten
nicht-annotierten Listen fast ausschlieflich
selbstindiger Publikationen, die in einer detail-
lierten Kapitelklassifikation erschlossen wer-
den (deshalb hat man wohl auch auf ein
Sachregister neben dem Personen- und Titelin-
dex verzichtet). Man sollte bei der ausdriickli-
chen Zielsetzung der Verfasser — abgesehen
von Aktualisierungen auch in ,,non-book-
materials”, fiir die man immer dankbar ist —
keine Neuigkeiten erwarten (beispielsweise
iiber ,,Duckles/Keller” und , Lanzke” hinaus-
gehend), und es wire bei der Breite der erfafiten
Bereiche wohlfeil, die Auswahl im einzelnen
zu monieren. Ein bitterer Beigeschmack bleibt
aber zuriick: Die Autoren verweisen ausdriick-
lich darauf, nicht-englische Literatur nur aus-
nahmsweise aufgenommen zu haben. Damit
entsteht aber ein durchaus schiefes Bild (gerade
bei Studenten), und zwar weniger noch bei
Verzeichnissen und Katalogen als vor allem bei
0 universalen Kapiteln wie denen zu Musikge-
schichte, -theorie, einzelnen Gattungen, Kom-
ponistenbiographien, Auffithrungspraxis und
dergleichen. Darf es legitim sein, mangelnde
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Sprachkenntnisse bei studentischen Lesern
zum Vorwand zu nehmen, um die nahezu
komplette nicht-angelsichsische Musikwis-
senschaft auszugrenzen? Man stelle sich ein-
mal den umgekehrten Fall vor! Frith kriimmt
sich . ..

(Juli 1994) Nicole Schwindt-Gross

Foundations in Music Bibliography. Richard D.
GREEN, Editor. New York-London-Norwood
(Australia): The Haworth Press Inc. (1993).
XXI, 398 S.

Mit enormer Verspatung wurden die Referate
der 1986 von der Northwestern University (Illi-
nois) ausgerichteten , Conference on Music
Bibliography’’ veroffentlicht. Wenngleich es
nicht ausbleiben kann, daf in einem so schnel-
lebigen und von innovativen Technologien ab-
hingigen Gebiet nach sieben Jahren manche
Information an Aktualitit eingebiifit hat, ist es
erstaunlich, wie prisent viele der angesproche-
nen Probleme geblieben sind. Das ist besonders
an den ausfithrlichen Diskussionen von Lacu-
nae zu erkennen, von denen die wenigsten un-
terdessen in Angriff genommen worden sind.

Angesichts der momentanen Umbruchsi-
tuation der Musikbibliographie, die immer we-
niger das nachtrigliche Ergebnis musikwissen-
schaftlicher Titigkeit ist und statt dessen
immer mehr eine selbstindige Disziplin, die
musikwissenschaftlicher Forschung vorausgeht
und sie ermdglicht, wollte die Konferenz Wis-
senschaftler und Musikbibliothekare (die bei
weitem in der Uberzahl waren) zusammenfiih-
ren und zum Gedankenaustausch anregen. Das
Ergebnis ist ein Panorama unterschiedlichster
Interessengebiete (von der bibliographischen
Theoriebildung iiber die Darstellung von the-
matischen Spezialgebieten und speziellen Ver-
fahren bis zur Bibliographierdidaktik) und
unterschiedlichster Herangehensweisen (vom
systematischen Text iiber extensive bibliogra-
phische Fallstudien bis zum informellen Erfah-
rungsbericht). Von allgemeinem Interesse fiir
Musikhistoriker sind dabei vor allem Donald
Krummels Beitrag zu einer Morphologie der
Musikbibliographie, Barry Brooks und Richard
Vianos Reflexionen iiber Vergangenheit, Ge-
genwart und Zukunft Thematischer Kataloge
und Keith Mixters Systematik wissenschaftli-
cher Editionstypen.

(Juli 1994) Nicole Schwindt-Gross
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Musik am Oberrhein. Hrsg. von Hans
MUSCH. Kassel: Gustav Bosse Verlag 1993.
277 S, Abb., Notenbeisp. (Hochschuldoku-
mentationen zu Musikwissenschaft und
Musikpidagogik. Musikhochschule Freiburg.
Band 3.)

Vier der 13 Referate des 1991 in Freiburg
durchgefiihrten Symposiums betreffen die Or-
gelgeschichte der Region vom Beginn des 16.
Jahrhunderts bis zu den Freiburger Orgeltagun-
gen. Dabei ist der Bericht iiber die Silbermann-
Orgel in Riegel dadurch aufschlufireich, dafl
franzosische und deutsche Orgeldispositionen
und Musikstile detailliert verglichen werden.
Biographische Darstellungen sind Franz Xaver
Richter, Wolfgang Amadeus Mozart, den Bas-
lern Peter Ochs und Benedict Jucker sowie Fe-
lix Mendelssohn Bartholdy gewidmet. Daf}
Jucker Organist war und die Basler Miinsteror-
gel erbauen lie}, schligt den Bogen zur ersten
Themengruppe. Instruktiv sind die umfangrei-
chen Notenbeispiele zu Richter; die Ausziige
aus dem Tagebuch von Mendelssohns Hoch-
zeitsreise (mit Reproduktionen der eigenhindi-
gen Zeichnungen) sind dagegen unterhaltsam.
Zwei Beitrige beleuchten die kirchenmusikali-
sche Praxis im 19. Jahrhundert zwischen Auf-
klirung und Caecilianismus. Hinzu kommen
Ausfithrungen iiber Tanz- und Musikdarstel-
lungen in mittelalterlicher Sakralkunst der Re-
gion, dies unter dem Motto: ,Chorea enim
circulus est, cuius centrum est diabolus”, iiber
die Geschichte der Stadttiirmer in Freiburg und
— in souveriner Breite — tiber das Tanzen am
Oberrhein vor 1600. Viele Bild- und Notenbei-
gaben bereichern den Band, der zeigt, wie ergeb-
nisreich Regionalforschung sein kann.

(Juni 1994) Andreas Traub

Rassegna Veneta di Studi Musicali. V—VI,
1989/90. Padova: Cleup Editore (1992). 421 S.
Die Beitrige der vorliegenden Nummer der
Rassegna Veneta di Studi Musicali sind keinem
bestimmten Thema gewidmet. Der gemeinsa-
me Nenner ist lediglich, dafl es entweder um
Zusammenhinge geht, die die Musikgeschich-
te Venedigs und Venetiens betreffen, oder daf}
der Autor/die Autorin an einer der Universiti-
ten Venetiens beheimatet ist. So umspannen
die Themen denn auch einen Zeitraum, der
vom 12. Jahrhundert bis zu Luigi Dallapiccola
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reicht. Der Band beginnt mit einem Artikel von
Luigi Lera mit dem Thema ,Grammatica dei
modi ritmici”. Er befafit sich recht detailliert
mit der Entwicklung der ,Vorstellung von
Rhythmus” (,concetto di ritmo”) in der Notre-
Dame-Schule und analysiert die ,rhythmi-
schen modi”, die in jener Zeit entwickelt wur-
den. Es folgt ein sehr interessanter Beitrag von
Laurenz Liitteken (,’Musicus et cantor diu in
ecclesia Sancti Marci de Veneciis’, Note biogra-
fiche su Johannes de Quadris”), der neue Er-
kenntnisse zur Biographie des Johannes de
Quadris vorstellt und sich dabei u. a. auf bisher
nicht ausgewertetes Archivmaterial des Deut-
schen Historischen Instituts in Rom und des
Vatikanischen Archivs stiitzt. Ein Anhang mit
dem vollstindigen Abdruck der aufgefundenen
Dokumente erginzt die Ausfithrungen. Ein
tanzhistorischer Beitrag zu dem Komponisten
und Dichter Lodovico Novello (,Di ballar sia-
mo maestri”’) von Beatrice Pescherelli fiithrt
dann ins 16. Jahrhundert. Vokalkompositionen
des 17. Jahrhunderts stehen im Mittelpunkt der
Ausfithrungen von Marco Mangani (,Le canzo-
ni della 'Lira’ del Marino nelle stampe musicali
del ’600’), Licia Sirchi (,’Era I’anima mia’: Mon-
teverdi, Fontanelli, Pecci e Pallavicino”), die
sich Vertonungen eines Madrigals von Giovan-
ni Battista Guarini widmet, und Paolo Cecchi
(»Le ‘cantade a voce sola’ [1633] di Giovanni Fe-
lice Sances”). Das Musikleben im Bischofspa-
last zu Padua wihrend der Amtszeit von
Giorgio Cornaro (1642—1663) und die Rolle,
die Tarquinio Merula in diesem Zusammen-
hang gespielt hat, werden in einem Beitrag von
Antonio Lovato behandelt. Renato Calza befafit
sich mit den angeblichen Spuren der Sonaten-
form (?) in den Arien, Duetten und Ensembles
von Mozarts Le nozze di Figaro. Die letzten
vier Aufsitze wenden sich dem 20. Jahrhundert
zu und widmen sich Igor Strawinsky (Angela
Deluca: ,I legami fra il ‘Sacre du printemps’ e
il movimento primitivista”), sizilianischen
Tanztragodien (Ilaria Danieli: ,Coreotragedie
primonovecentesche a Siracusa”) und dem
Briefwechsel zwischen Luigi Pirandello und
Gian Francesco Malipiero anlifilich ihrer Zu-
sammenarbeit bei dem Opemprojekt La favola
del figlio cambiato (Enrica Boiani). Ausfithrun-
gen zu ,L’itinerario dodecafonico di Luigi
Dallapiccola” von Giordano Montecchi be-
schlieffen den Band.

(Mai 1994) Daniel Brandenburg
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ALEXANDER L. RINGER: Musik als Ge-
schichte. Gesammelte Aufsitze. Hrsg. von Al-
brecht RIETHMULLER und Steven M.
WHITING. Laaber: Laaber-Verlag (1993). 268
S., Notenbeisp. (Spektrum der Musik. Band 1.)

Zum 70. Geburtstag Alexander Ringers ver-
sammelt der Band zwanzig seiner Aufsitze aus
iiber dreiflig Jahren und damit etwa ein Fiinftel
des Gesamtbestandes (itber den das sorgfiltig
erstellte Schriftenverzeichnis im Anhang infor-
miert). Das vermittelt schon eine Vorstellung
von der Schwierigkeit, vor der die Herausgeber
bei der Auswahl gestanden haben diirften. An-
gesichts der moglichen Einwinde, die sich
grundsitzlich gegen jede Auswahl erheben
lassen, sei vorweg betont, dal der vorliegenden
ein ausgesprochen iiberzeugendes Konzept zu-
grunde liegt. Statt dem (quantitativen) Prinzip
einer maximalen thematischen Breite durch
die Zusammenstellung moglichst verschiede-
ner Stichproben nachzustreben, werden (quali-
tativ) thematische Schwerpunkte gebildet, die
wesentliche Arbeitsgebiete Ringers hervortre-
ten lassen. Gerade, daf sie durch teilweise eng
verwandte Aufsitze reprisentiert werden, er-
weist sich als Vorteil: Nicht der Eindruck der
Wiederholung iiberwiegt — etwa im Vergleich
der jeweils zwei Beitrige tiber Ludwig van Beet-
hoven oder iiber Zoltan Kodily —, sondern der
des Untersuchens aus immer wieder neuer Per-
spektive. Wihrend die Aufsitze zwanglos nach
einem musikhistorisch-chronologischen An-
ordnungsprinzip gereiht sind (der Bogen reicht
von der frithen europiischen Mehrstimmigkeit
bis zur ,Komposition im modernen Israel”),
werden als solche Interessenschwerpunkte er-
kennbar: die Berithrungsstellen zwischen
abend- und morgenlindischer Musikkultur, die
Rolle der Juden in der Musikgeschichte, die
Musikkultur der franzésischen Revolutionszeit
als exemplarisches musiksoziologisches Stu-
dienobjekt, das grundsitzliche Interesse an
dem Erkenntnisgewinn, den die Untersuchung
»geschichtliche[r] Gleichzeitigkeiten” (S. 155)
bietet (im vorliegenden Band am eindrucksvoll-
sten in den Beitrigen ,Beethoven und die Lon-
don Pianoforte School” und ,Der musikalische
Geschmack im industriellen Zeitalter”) sowie
das durchgingige Konzept einer Musik-
forschung, die der Musik als eines Ausdrucks
der ,,Gesamterfahrung des ganzen Menschen”
gerecht werden kann (S. 113). Eine Liicke wird
man vielleicht trotz des einleuchtenden Aus-
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wahlprinzips schmerzlich empfinden, nimlich
das ginzliche Absehen von Ringers vielfiltiger
Beschiftigung mit Arnold Schonberg (es wird
mit dem Verweis auf Ringers kiirzlich in den
USA erschienenes Schonberg-Buch und seinen
demnichst bei Laaber zu erwartenden Band aus
der Reihe Komponisten und ihre Zeit immer-
hin einigermaflen akzeptabel begriindet).

Charakteristisch fiir Ringers Denken ist die
engagierte Auseinandersetzung. Partner oder
Gegner in dieser Auseinandersetzung ist be-
merkenswert hiufig die traditionelle histori-
sche, die ,,vom organischen Evolutionsgedan-
ken faszinierte Musikwissenschaft” (S. 102),
,jenes ausnehmend romantische Kind eines ro-
mantischen Zeitalters” (S. 149), der Ringer ein
musiksoziologisch orientiertes Interesse ,fiir
gleichzeitige Entwicklungen und fiir das Ge-
wicht, das der Inter-Aktion im Gegensatz zur
Kausalitait zukommt” (ebda.), entgegensetzt.
Dem Eurozentrismus der Mittelalterforschung
wird der islamische Einfluf auf das melismati-
sche Organum entgegengehalten (S. 20), oder
gegen die eingebiirgerte Sichtweise, die Beetho-
ven stets nur in die Entwicklungslinie der
,Wiener Klassik” stellt, werden andere Einfliis-
se, etwa die durch Muzio Clementi und
Johann Ladislaus Dussek geltend gemacht
(S. 124). Oder es werden die Erscheinungsfor-
men des Evolutionsdenkens auf analytischer
Ebene, etwa die zahllosen Bemithungen, der
Eroica einen aus den ersten Takten sich spei-
senden, bis ins Finale reichenden stringenten
motivischen Prozef abzulesen, um das Modell
eines nicht-prozessualen ,Bezugsthema-Ver-
fahrens” (,reference procedure”, S. 111) er-
ganzt. Im Schluflbeitrag werden Beobachtun-
gen zur Befruchtung modemrner israelischer
Komposition durch Notenbeispiele arabischer
tagsim-Improvisation dokumentiert (S. 250),
die in den Notenbeispielen des ersten Auf-
satzes in dhnlicher Weise die provokante These
des arabisch-europiischen Kulturaustausches
in der Kreuzzugszeit belegten — eine feine
Pointe der Herausgeber, die dem Band zu be-
trichtlicher Abrundung verhilft.

Solche Einsichten sind die begriilenswerte
Folge des Umstandes, dafl der Band, dessen Per-
spektivenreichtum mehr als héchstens anzu-
deuten hier nicht moglich ist, wichtige der
verstreuten Aufsitze Ringers zuginglich und
vor allem — wozu die Auswahl entschieden
einldidt — im Zusammenhang lesbar macht.
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Die Ubersetzer — unter ihnen mit je einem
Beitrag auch die Herausgeber selbst — haben
Beachtliches geleistet, galt es doch, alle Aufsit-
ze aus dem Amerikanischen in Ringers Mutter-
sprache zuriickzuiibersetzen und sie ihm dann
zur Revision zu unterbreiten. Ringers anziehen-
der Schreib- und Denkstil teilt sich miihelos
mit; minimale Fraglichkeiten sind derart ge-
ringfiigig und gelegentlich, daf hier ausdriick-
lich von einer erstaunlichen — und fiir den
Leser erfreulichen — Leistung gesprochen wer-
den mufi.

(Juli 1994) Hans-Joachim Hinrichsen

LAURENZ LUTTEKEN: Guillaume Dufay und
die isorhythmische Motette. Gattungstradition
und Werkcharakter an der Schwelle zur Neu-
zeit. Eisenach-Hamburg: Verlag der Musika-
lienhandlung Karl Dieter Wagner 1993. 568 S.
(Schriften zur Musikwissenschaft aus Miinster.
Band 4.)

Die inhaltsreiche (stellenweise vielleicht et-
was umstéindliche) Studie klirt die vielschich-
tigen Voraussetzungen zum Verstindnis der
isorhythmischen Motetten Dufays. Zuerst wer-
den die Gattungstradition der Motette von der
Notre-Dame-Musik her und das Gattungsende
im 15. Jahrhundert beleuchtet. Die Moglich-
keit der Isorhythmie, die Abhebung von
Tonhohen- und Zeitorganisation, findet sich
bereits im ,,discantus’” von Notre Dame und
wird dann im sich wandelnden Zeitbewuf3tsein
des 13. und 14. Jahrhunderts neu aktualisiert.
Wesentliches Moment der Motettenkomposi-
ton ist ,,Zeitgestaltung’, und hier wird auf das
papstliche Dekret Docta sanctorum, konzen-
triert auf den Vorwurf , . . . temporibus men-
surandis invigilant”, und seine Auswirkungen
auf die Gattungsgeschichte verwiesen. Dann
wird die Uberlieferung der Gattung geschildert
und dabei erwogen, ob die Handschrift Modena
B auf Grund ihrer sorgfiltigen und sachkundi-
gen Anlage moglicherweise unter den Augen
Dufays entstanden ist. Ausfithrlich, mit me-
thodischen Seitenblicken auf die Kunstge-
schichte und einer erstaunlichen Fiille histori-
scher Details wird der ,soziale Bezug' der
Gattung erortert, zunichst allgemein, dann auf
Dufay zugespitzt; dabei konzentriert sich das
Interesse auf den Hof Papst Eugens IV. Grund-
sitzlich wird zwischen anlafigebundenen und
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anlaflbezogenen Motetten unterschieden; er-
stere sind einer wiederkehrenden liturgischen
Situation, letztere einem einmaligen Ereignis
zugeordnet; erstere konnen eine besondere
geschichtliche Bedeutung gewinnen, letztere
haben sie stets. Die Konsequenzen dieser
Unterscheidung lassen sich bis in die musi-
kalische Struktur hinein verfolgen. Abschlie-
fend werden die drei entscheidenden Schritte
zum Verstehen der Motetten umrissen: ,, Worte
als Zeichen” (S. 335—368), ,,Tenor und Sym-
bol” (S. 369—379) und ,,Zeit und Struktur”
(S. 380—394). Hier wird der Bogen von der
humanistischen Diskussion des Verhiltnisses
von ,res” und ,verbum” und ihren Konse-
quenzen fiir die Motettentexte tiber die Funk-
tion eines Tenors als semantischer Kern des
Werkes bis hin zu satztechnischen Einzelhei-
ten wie Fauxbourdon und Imitation gespannt.
Durchweg ist die Griindlichkeit der Diskussion
und die Vorsicht bei Schlufifolgerungen be-
merkenswert. Eine Edition und Ubersetzung
der Motettentexte Dufays, eine Zusammen-
stellung der Tenores in Originalnotierung und
Tabellen zur Uberlieferung schliefen das mit
Gewinn zu lesende Buch ab.

(August 1994) Andreas Traub

JURGEN HEIDRICH: Die deutschen Chorbii-
cher aus der Hofkapelle Friedrichs des Weisen.
Ein Beitrag zur mitteldeutschen geistlichen
Musikpraxis um 1500. Baden-Baden: Verlag
Valentin Koerner 1993. XIX, 467 S., Abb.
(Sammlung Musikwissenschaftlicher Abhand-
lungen. Band 84.)

Bei der Studie handelt es sich um die tiberar-
beitete Gottinger Dissertation des Verfassers.
Gegenstand der Untersuchung bildet eine
Gruppe von 7 Chorbiichern, die in der Univer-
sitdtsbibliothek Jena aufbewahrt werden (Chb
30—36) sowie ein Weimarer Codex (Chb Wei-
mar A). Erstmalig werden die Chorbiicher einer
eingehenden Papier- und Wasserzeichenunter-
suchung unterzogen, hinzu kommen Forschun-
gen uber Einbinde und Handschriften der
Schreiber. Auf diese Weise werden wesentliche
Ergebnisse zur Provenienz und zum Entste-
hungsvorgang erzielt. Die Jenaer Papierhand-
schriften, die allgemein als Gebrauchshand-
schriften der Hofkapelle des sichsischen Kur-
firsten Friedrich II. des Weisen (1563—1625)
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gelten, wurden von Karl Erich Roediger (1935)
hinsichtlich ihrer Entstehung in das Umfeld
der kursichsischen Hofkapelle verwiesen. Hei-
drich kommt in seiner differenzierten Untersu-
chung zu dem Ergebnis, dafl mehrere Chor-
biicher siiddeutscher Herkunft sind und bereits
in den letzten Jahren des 15. Jahrhunderts ent-
standen sein miissen. Aussagen zu Ingrossie-
rungsvorgingen, Zusammensetzung des Reper-
toires und Konkordanzen nehmen einen brei-
ten Raum ein.

In einem ausfithrlichen Kapitel wird , der
Bezug der Handschriften zu den mafgeblichen
kultur- und musiktragenden Institutionen der
Zeit” deutlich. Zusammenhinge des Repertoi-
res mit dem der maximilianischen Hofkapelle
werden aufgedeckt. Dabei erweisen sich die
engen Beziehungen von Kurfiirst Friedrich dem
Weisen zu Kaiser Maximilian als Ausgangs-
punkt. Teile des Repertoires sind im unmittel-
baren Umfeld von Heinrich Isaac entstanden.
Eine griindliche Auswertung der Quellen ergibt
jedoch, dafl dieser niemals nach Sachsen
gekommen ist. Wertvolle Einzelbeobachtungen
zum Wirken von Paul Hofhaimer, Adam Rener,
Adam von Fulda und Benedictus Zuckenranff-
ter vervollstindigen unser Wissen um die Aus-
wirkungen der maximilianischen auf die
kursichsische Hofkapelle.

Das ausfihrliche Verzeichnis der verwende-
ten Literatur macht nachdriicklich auf umfiang-
liche Recherchen aufmerksam. Durch ein Per-
sonenregister hitte die sachkundige Publi-
kation noch an Wert gewinnen koénnen. Die
Edition einiger Spartierungen aus dem umfang-
reichen Repertoire der Chorbiicher durch den
Verfasser ist in Vorbereitung.

(Juni 1994) Eberhard Moller

JOHANNES HOYER: Die mehrstimmigen
Nunc dimittis-Vertonungen vom 15. bis
zum frithen 17. Jahrhundert — Uberlieferung,
Stil und Funktion. Augsburg: Dr. Bernd
Wifiner 1992. 271 S. (Collectanea Musicolo-
gica. Band 2.)

,Anders als beim 'Magnificat’” war bisher
»ur wenig iber mehrstimmige Vertonungen
der anderen beiden neutestamentlichen Canti-
ca — Benedictus Dominus Deus Israel und
Nunc dimittis —'" zu erfahren. Hoyers Buch ist
ein Versuch, diesem Mangel beziiglich des
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Nunc dimittis (Canticum Simeonis) abzuhel-
fen. Es gliedert sich in einen , bibliographi-
schen Katalogteil”, wo anonyme und Werke
mit Autorschaft nach Handschriften und
Drucken aufgeschliisselt sind. Im ,,darstellen-
den Textteil”, der vorausgeht, ,, wurde das bi-
bliographische Ergebnis ausgewertet’’. Hoyer
ist bemiiht, ,,anhand einer bibliographischen
Untersuchung der mehrstimmigen Nunc
dimittis-Kompositionen im 15. und 16. Jh.
Hinweise in der Literatur auf die Seltenheit sol-
cher Kompostitionen zu uiberprifen und even-
tuell neu und differenzierter zu formulieren”.
Und dies sowohl in der katholischen wie in
der evangelischen Kirchenmusik. Dabei war es
,,vorrangiges Ziel, die Stellung und verschie-
denen Funktionen des mehrstimmigen Nunc
dimittis herauszuschilen vor dem Hintergrund
unterschiedlicher liturgisch und konfessionell
abhingiger Traditionen im 16. Jh.”. Im tber-
priften Zeitraum ,,lassen sich 284 mehrstim-
mige Vertonungen des Canticum nachwei-
sen, wobei auch die 16 Vertonungen der Anti-
phon 'Lumen ad revelationem’ beriicksichtigt
sind”. (Im obigen Zitat handelt es sich also
nicht um die Seltenheit mehrstimmi-
ger Canticum-Vertonungen,
sondern um die seltenen Hinweise in
der Literatur!)

In Kapitel IV (,,Das Nunc dimittis als Canti-
cum der Komplet”) geht Hoyer auf die Kom-
plet, d. h. auf das in der katholischen Liturgie
festgeschriebene Stundengebet zum Abschlufl
des Tages ein, zdhlt ihre einzelnen Teile auf
und erértert deren Bedeutung. U. E. gehéren
diese Definitionen in die Einleitung des Bu-
ches, da nicht jeder Leser iiber die erforder-
lichen Kenntnisse verfiigt und bis auf Seite 47
vordringen muf}, um sich mit den grundlegen-
den Begriffen bekannt zu machen. Zumindest
ein Hinweis oder besser: ein Abdruck des
gregorianischen Canticum, das im Antiphonale
innerhalb der Antiphon ,,Salva nos” den Psalm
vertritt, hitte wesentlich zur Klirung anste-
hender Fragen beigetragen.

Ahnlich ist es mit der Antiphon ,,Lumen ad
revelationem” bestellt: Erst in Kapitel V (,,’Ad
benedictionem candelarum’ — das Canticum
Simeonis und die Lichtfeier am Fest B. M. V.
Purificationis’’) wird der Leser iiber Form und
praktische Ausfithrung dieser Antiphon unter-
richtet, die an Mariae Lichtmef (vor der Tages-
messe) , wihrend der Verteilung der Kerzen
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gesungen wird”. Man erfihrt endlich, dafl es
sich um den Vers 4 des Nunc dimittis handelt,
,,der in der Form eines Kehrverses'' vor, zwi-
schen und nach den iibrigen Versen zur Aus-
fithrung gelangt. (Auch hier hitte der Abdruck
der gregorianischen Fassung zur Klirung ver-
holfen!)

Schwierig bleibt die Frage nach der Verwen-
dung mehrstimmiger Musik in der Liturgie bei-
der Konfessionen. Nach Hoyer sind ,,ca. 70 bis
75 Nunc dimittis-Vertonungen aufgrund der
Quellenbezeichnung bzw. der formalen Anlage
(Alternativform) eindeutig als Canticum der
Komplet benutzt worden”. (Verbindlich fiir die
Liturgie der Komplet ist allerdings bis heute die
chorale |[gregorianische] Fassung.] Dagegen
kann man iiber die Ausfithrung der mehrstim-
migen Nunc dimittis-Vertonung ,,in den evan-
gelischen Gottesdiensten des 16. Jh. nur
Vermutungen anstellen”. Allgemein 1aft sich
,,der Aufschwung der liturgischen Musik” (ge-
meint ist der zunehmende Einsatz mehrstim-
miger Kompositionen) in der lutherischen und
der anglikanischen Kirche ,,als Kombination
von traditionellen und neuen Elementen be-
schreiben”

Weitere Kapitel im Buch behandeln die
Quellen, ,Die frihen Nunc dimittis-
Vertonungen” und , Das Nunc dimittis in der
evangelischen Kirchenmusik des 16. und fri-
hen 17 Jahrhunderts”, wo seit 1549 auch deut-
sche Vertonungen auftreten. Unter , Service
und Evensong”’ wird iiber entsprechende Kom-
positionen in England referiert; ,,Allgemeine
Tendenzen in den mehrstimmigen Nunc
dimittis-Vertonungen' gehen auf formale und
deklamatorische Probleme ein, wobei der Un-
terschied von Alternatim- und motettischer
Fassung eine wichtige Rolle spielt. Der , Kata-
log” mit genauen Angaben tber die Quellen
und iiber die Komponisten (darunter William
Byrd, Guillaume Dufay, Giovanni Gabrieli,
Giovanni Pierluigi da Palestrina, Michael Prae-
torius) geht dem Incipit-Verzeichnis (ohne la-
teinische Textierung) voraus, Verzeichnisse
zur Literatur usw. schliefen den Band ab.
(Tuli 1994) Adolf Fecker

CAROLYN GIANTURCO: Alessandro Stradel-
la (1639—1682). His Life and Music. Oxford:
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Clarendon Press 1994. XIV, 333 S., Notenbeisp.
(Oxford Monographs on Music.)

Carolyn Gianturco hat neben dem Artikel
,,Stradella” im New Grove schon viele Beitrage
zu Leben und Werk des Komponisten verfafit.
Dieses Buch kann wohl als die Summe dieser
Arbeit angesehen werden. Zu den neueren Er-
kenntnissen der Autorin gehort die Vorverle-
gung des bisher angenommenen Geburtsda-
tums um fiinfeinhalb Jahre auf den 3. April
1639: Der Geburtsort ist nicht Rom, sondern
das weiter nordlich gelegene Nepi.

Stradellas Werk umfafit Kantaten, Opern
und andere Bithnenmusik, Oratorien, einzelne
Arien und Duette (sowie ein Terzett), Madri-
gale, Kirchenmusik und Instrumentalmusik:
Dariiber hinaus gibt es eine postum hand-
schriftlich iiberlieferte Kompositionslehre, die
allerdings nicht vollstindig erhalten zu sein
scheint, da sie nur die Konsonanzen und ihre
Fortschreitungen, nicht aber die Dissonanzen
behandelt. Gianturco betrachtet Stradellas
Kompositionen nach Gattungen geordnet, wo-
bei sie natiirlich nicht auf jede im einzelnen
eingehen konnte — etwas mehr als die 47,
manchmal nur knappen Notenbeispiele wiren
angesichts des 335 Werke umfassenden erhal-
tenen (Euvres aber doch winschenswert ge-
wesen.

Im Anhang sind 24 Briefe Stradellas und zwei
Widmungstexte zu Opern mitgeteilt, zudem
vier von ihm gedichtete lateinische Motetten-
texte. Eine umfangreiche Bibliographie lafit
demjenigen keine Wiinsche offen, der sich iiber
Gianturcos grundlegendes Buch hinaus in wei-
tere Details vertiefen mochte.

(Juli 1994) Klaus Miehling

ANDREA HERMES-NEUMANN: Die Floten-
konzerte von Antonio Vivaldi. Egelsbach-KéIn-
Washington: Verlag  Hinsel-Hohenhausen
(1993). 104 S., Notenbeisp. (Deutsche Hoch-
schulschriften 469.)

In seinen 22 Solofl6tenkonzerten hat Vivaldi
die Traversflote mit 17 Werken (davon sechs
als op. 10 gedruckte) bei weitem bevorzugt.
Zwei sind fiir Altblockflote geschrieben, drei
fiir Flautino, womit nach Vermutung der Auto-
rin ein (offensichtlich hoher) Blockflétentypus
gemeint ist. Andrea Hermes-Neumann stellt
sich in ihrer Magisterarbeit die Aufgabe, , einen
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Leitfaden durch die Solokonzerte fiir die ver-
schiedenen Floten zu schaffen’”, und sieht die
Frage nach einer idiomatischen Schreibweise
Vivaldis fiir diese Instrumente als zentral an.
Thre Antwort auf diese Frage jedoch muff man
in der abschlieflenden Zusammenfassung et-
was zwischen den Zeilen suchen, und sie
scheint eher verneint zu werden. Manches in
der Arbeit vermag nicht zu iiberzeugen, auch
wenn es sich um Details handelt: Ein abge-
hackter Stil, der in der Vermeidung von Neben-
sitzen zuviel des Guten tut, Fehler in den
handschriftlichen Notenbeispielen; da steht auf
derselben Seite (81): ,,in c-moll sind nur b und
es vorgezeichnet” und ,,sind alle drei Vorzei-
chen fiir f-moll angegeben’’, und so gibt es wei-
tere Stellen, wo man sich fragt, ob sie auf das
Konto der Autorin oder von Schreibfehlern ge-
hen. Auf S. 82 heif}t es: ,,Motivik und formale
Anlage dieses virtuosen Konzerts sind am ba-
rocken Geschmack orientiert.” — Nichts Un-
gewohnliches fiir einen 1678 geborenen Kom-
ponisten! Auffithrungspraktische Fragen wer-
den nur am Rand erwihnt, wobei die gewagte
Behauptung, Vivaldi wiirde die Freiheit des In-
terpreten auf ein Minimum beschrinken und
seine Kompositionen selbst verzieren, einer
fundierten Begriindung entbehrt.

Mit solchen Mingeln ist in Magisterarbeiten
wohl zu rechnen. Es wire gleichwohl schade,
wenn sie der Offentlichkeit vorenthalten blie-
ben, und so mégen sich die Deutschen Hoch-
schulschriften auch dieser kleineren Arbeiten
weiterhin annehmen!

(Juli 1994) Klaus Miehling

Studien zum deutschen weltlichen Kunstlied
des 17 und 18. Jahrhunderts. Hrsg. von Gu-
drun BUSCH und Anthony ]. HARPER.
Amsterdam-Atlanta, GA: Rodopi 1992. 333 S.,
Notenbeisp. (Cloe. Beihefte zum Daphnis.
Band 12.)

Dafl dem Lied des 17. und 18. Jahrhunderts
in der Forschung insgesamt weitaus weniger
Aufmerksamkeit zuteil wurde als dem des 19.
Jahrhunderts, beruht auf einer Vielzahl von
Griinden, von denen die kompositorische Qua-
litit noch nicht einmal der wichtigste zu sein
scheint. Einige Probleme der ilteren Liedge-
schichte zu beleuchten, unternimmt der hier
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zu besprechende Sammelband mit den Vortri-
gen eines Arbeitskreises, der 1990 in der Her-
zog August Bibliothek in Wolfenbiittel tagte.
Es liegt wohl in der Sache selbst begriindet, daf
ein Grof3teil der dem Lied des 17. Jahrhunderts
gewidmeten Beitrage philologischer Natur ist.
Anthony J. Harper veranschaulicht die Verbrei-
tung und Rezeption des weltlichen Liedes um
1640 in Mittel- und Norddeutschland, Steffen
Arndal widmet sich der , Rezeption des deut-
schen Barock-Liedes in Dinemark’”, Louis
Peter Grijp schliellich stellt die ,Fuflbank”
vor, einen in Amsterdam entwickelten , Elek-
tronischen Datenverarbeitungskatalog mit
Strophenformen von etwa 6000 hollindischen
Liedern aus der ersten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts, erstellt mit der Absicht, Melodien von
Liedern ohne Tonangabe oder ohne lésbare
Tonangabe aufzufinden” (S. 107). Er beriihrt
damit auch das von Gudrun Busch (,,Herzogin
Sophie Elisabeth und die Musiker der Lieder in
den Singspielen Anton Ulrichs zu Braun-
schweig und Liineburg’) behandelte Problem
der Rekonstruktion verlorengegangener Musik
mit Hilfe von Kontrafakturen. Wie Busch un-
tersucht auch Sara Smart (am Beispiel der Oper
in Braunscheig und Hamburg um 1700) das
oftmals changierende Verhiltnis zwischen Arie
und Lied. Sonderformen des Liedes behandeln
Mara R. Wade (,,Das Lied als Kartell” — ge-
meint ist damit die Vertonung allegorischer
Inhaltsdeutungen festlicher Aufziige im Rah-
men sogenannter , Ringrennen’’) und Heinrich
W. Schwab, dessen Ausfithrungen zu ,,'Me-
nuettlied’ und 'Sing-Menuett'"’ zu den interes-
santesten Beitrigen des Bandes zihlen. Von
literaturgeschichtlichen Fragestellungen gelei-
tet sind die Beitrige von Ferdinand van Ingen
(,,Philipp von Zesen und die Komponisten sei-
ner Lieder”) und Horst Gronemeyer (,Die
Funktion des Kehrreims in Hagedorns Lie-
dern”). Marianne Danckwardt wendet sich den
,Klopstock-Liedern Ignaz von Beeckes” zu.
Mit Klopstocks deutschem Text zu Pergolesis
Stabat mater befaflt sich Magda Marx-Weber,
ohne daf} klar wiirde, warum dieser — im {ibri-
gen sehr aufschluflreiche Beitrag — ausgerech-
ner in einen Band iiber das Lied geraten ist.
Hans-Giinter Ottenberg erweist sich bei seiner
materialreichen Darstellung der , 1. Berliner
Liederschule im Urteil der zeitgenéssischen
Presse” einmal mehr als herausragender Ken-
ner der Berliner Musikkultur im Zeitalter der
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Aufklirung. Gleichsam den Ubergang zur neu-
eren Liedgeschichte bilden schlieflich Walther
Diirrs auch an anderer Stelle erschienenen Be-
merkungen zu ,,Hagars Klage” in den Verto-
nungen von Johann Rudolf Zumsteeg und Franz
Schubert.

(August 1994) Thomas Seedorf

THOMAS CHRISTENSEN: Rameau and Musi-
cal Thought in the Enlightenment. Cambridge:
Cambridge University Press (1993). XVIII, 327
S., Abb., Notenbeisp. (Cambridge Studies in
Music Theory and Analysis. Band 4.)

Uber kaum einen Musiktheoretiker, Hein-
rich Schenker ausgenommen, diirfte wohl so
viel geschrieben worden sein wie tiiber Jean-
Philippe Rameau. Ein weiteres Buch iber ihn
ist also alles andere als eine Selbstverstiandlich-
keit, doch da wird der Leser von Christensens
Studie schnell eines Besseren belehrt. Gestiitzt
auf die Vorarbeiten anderer Forscher, gelingt
Christensen ein detailgenauer Uberblick iiber
die diffizilen Wandlungen von Rameaus mu-
siktheoretischem Denken von den noch immer
weitgehend in Dunkel gehiillten Jahren in
Clermont-Ferrand iiber den berithmten Traité
de I'harmonie von 1722 bis hin zu den letzten
Schriften des verbitterten Greises, eine Ge-
samtschau, wie sie anschaulicher kaum vor-
stellbar ist.

Zwar haben auch andere Autoren zuvor
schon verschiedentlich auf die enge Beziehung
zwischen Rameau und den aufklirerischen
Tendenzen seiner Zeit aufmerksam gemacht,
niemand hat diese Zusammenhinge jedoch so
grundlegend und umfassend behandelt wie
Christensen, und gerade das macht die Lektiire
seines Buchs zu einem wahren Vergniigen. An-
teil daran hat das grofie Geschick des Autors,
auch komplizierte Sachverhalte (etwa aus den
Bereichen der Akustik oder der Optik) ver-
stindlich zu vermitteln und bruchlos in seine
auch rhetorisch glinzende Darstellung zu inte-
grieren.

In seinen , Acknowledgments” bemerkt
Christensen, dafl das Buch aus einem anderen
Projekt, einer Untersuchung der Rezeption Ra-
meaus in Deutschland, hervorgegangen sei. Es
ist zu hoffen, daf} er recht bald zu diesem Plan
zuriickkehrt.

(August 1994) Thomas Seedorf

Besprechungen

MARTIN GECK: Johann Sebastian Bach mit
Selbstzeugnissen und Bilddokumenten darge-
stellt. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1993.
158 S., Abb. (Rowohlts Monographien.)

Ein Dilemma der Bachforschung ist, daf} sie
mit ihrem hochentwickelten philologischen In-
strumentarium einerseits eine Fille von Neu-
erkenntnissen geschaffen und andererseits
gerade damit die Wissensliicken iiber Bachs Le-
ben und Werk fast schmerzhaft deutlich ge-

‘macht hat. Eines der dringlichsten Desiderata

der Forschung ist daher seit langem ein Ersatz
fiir Philipp Spittas grofle Bachbiographie. Die-
ses Defizit verschafft freilich auch Spielriume,
die in jingerer Zeit einige Autoren durch ein-
schligige Publikationen mehr oder weniger
gliicklich genutzt haben.

Das vorliegende Buch wendet sich wie alle
Rowohlt-Monographien an einen groferen
Leserkreis. Das Hauptaugenmerk ist folglich
mehr auf eine ubersichtliche und verstind-
liche Darstellung gelegt als auf eine dezidierte
Behandlung von Forschungsmeinungen und
-problemen. Gegliedert ist das Werk in sechs
Kapitel, die sich sinnfillig an den Lebens- und
Schaffensperioden Bachs — Frithzeit, Weimar,
Kothen, frithe, mittlere und spite Leipziger
Zeit — orientieren; ein an das Weimar-Kapitel
anschliefender, in seiner knappen und ver-
stindlichen Sprache vorbildlicher Exkurs uiber
Bachs musikalische ,,Schreibart” und ein Epi-
log iber ,Bachs Ort in der Musikgeschichte”
erginzen die Darstellung. Eine Zeittafel mit
den wichtigsten Lebensdaten Bachs, eine kom-
mentierte Auswahlbibliographie und ein Na-
menregister vervollstindigen das mit vielen
und fir das Format erstaunlich guten Abbildun-
gen versehene Buch.

Der Autor zeigt sich weitgehend auf dem
Stand der Forschung, Ausnahmen wie etwa die
verallgemeinernde Datierung samtlicher Engli-
schen und Franzosischen Suiten in die Kothe-
ner Zeit (S. 65f.) sind hochst selten. Uber
einzelne Deutungen des Autors liefie sich strei-
ten: Nicht sehr iiberzeugend etwa wirkt die
Verkniipfung von Bachs Amtsantritt in Kothen
(und der damit verbundene weitgehende Ver-
zicht auf kirchenmusikalische Titigkeiten) mit
dem Ende der von Bach frither angestrebten
,,Organisten- und Virtuosenlaufbahn” (S. 55);
plausibler diirfte sein, dafl Bach die Kothener
Stelle angenommen hatte, weil er zu diesem
Zeitpunkt wohl lingst davon abgekommen war
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(falls er es denn jemals vorhatte), seine Exi-
stenz auf eine unsichere Zukunft als reisender
Virtuose zu grilnden —, schliefllich hatte er be-
reits eine mehrkopfige Familie zu versorgen.
Das Problem der , K6thener”” Instrumentalkon-
zerte, zu dem sich der Autor erst jiingst in die-
ser Zeitschrift (1994/1, S. 17ff.) geduflert hat,
hitte bereits im Kapitel iiber K6then deutlicher
gemacht werden kénnen als mit den etwas
flapsig geauflerten Zweifeln hinsichtlich der
Entstehungszeit der vier Orchestersuiten BWV
1066—1069 (S. 64). Manchmal sind die Infor-
mationen zu knapp: Warum es sich bei den
Achtzehn Chorilen BWV 651—668 ,,strengge-
nommen'’ nur um siebzehn abgeschlossene Be-
arbeitungen handelt (S. 40), wird sich wohl nur
demijenigen erschliefen, der mit der Uberliefe-
rung der Werke vertraut ist.

Die Behauptung, im Zeitalter digitaler Text-
erstellung triigen griindliche Korrekturginge
einen zunehmend fossilen Charakter, wird
durch das Buch weitgehend widerlegt. Ledig-
lich einige sachliche Fehler zeugen von gele-
gentlicher Unaufmerksamkeit: Bei der teilwei-
se im Faksimile wiedergegebenen Fantasie in
c-moll (S. 33) handelt es sich um BWV Anh.
205, auf S. 34 sind die BWV-Nummern 106 und
196 vertauscht, und der Begriff , Concerto”
taucht bei Bach in der Regel als Uberschrift
bei Kirchenkantaten auf, keinesfalls dient er als
Uberschrift des ersten Satzes von BWV 75
(S. 86). Insgesamt aber vermittelt dieses kleine
Buch einen positiven Eindruck. Die Auswahl
des Stoffes ist sinnvoll, die auf unkommentier-
te Fachbegriffe weithin verzichtende Sprache
verstindlich und dirfte die avisierte Leser-
schaft erreichen. Was nicht heifien soll, daf der
Leser vom Fach nicht auch Anregungen bei der
Lektiire empfangen kénnte.

(Mai 1994) Frieder Rempp

MARTIN PETZOLDT: , Texte zur Leipziger
Kirchen = Musik”. Zum Verstindnis der Kanta-
tentexte Johann Sebastian Bachs. Wiesbaden-
Leipzig-Paris: Breitkopf & Hirtel (1993). 55 S.

Der Titel der vier Aufsitze umfassenden Pu-
blikation, die der Leipziger Theologe Martin
Petzoldt 1993 veroffentlichte, ist identisch mit
jenem, unter welchem Johann Sebastian Bach
im Laufe seiner Leipziger Amtszeit seine Kan-
tatentexte veréffentlichte. Diese leider nicht
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mehr Uippig auf uns gekommenen Textdrucke,
in denen in der ersten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts jeweils fir finf bis sieben Gottesdienste
textlich ,,vorgesorgt’” wurde, brachte man in
hoher Auflage unter die Leute. Sorgfiltige Ty-
pographie mit Vignette und Leipziger Stadt-
wappen bezeugten ihre Wichtigkeit. Inwieweit
diese Kantaten-Heftchen mehr waren als ge-
druckte Textblitter, untersuchte nun der Autor
auf Aufforderung des Vorstands der Internatio-
nalen Bachgesellschaft Schaffhausen.

Zum einen wird die emblematische, sinn-
bildliche Darstellung des Bach nahestehenden
Herausgebers in Verbindung gesetzt mit der
Bachschen Musik. Gleichwohl weist der Autor
selbst darauf hin, dafl die Verallgemeinerbar-
keit der Ergebnisse durch weitergehende Anni-
herung geprifft werden miisse. Dafl auch
geistliche Kantaten immer nach der als Ideal
verstandenen Textgestalt italienischer Orato-
rien ,schielten’, in denen , alles auf einander
aus sich selber fliesset”, wird ebenso thema-
tisiert wie die dichterische Behandlung der
Sujets.

Ein anderes Kapitel widmet sich den fiir Bach
verbindlichen Anwendungsgesetzen der Bibel;
ein weiteres thematisiert die Stellung der Kom-
positionen im Kontext des Kirchenjahres; das
letzte befafit sich mit einer als exemplarisch
angesehenen Kantate. — Drei eingelegte Anla-
geblittchen sollten in einer zweiten Auflage in
die Bindung eingefiigt werden.

(Tuni 1994) Beate Hiltner

EDWIN WERNER: Das Hindel-Haus in Halle.
Geschichte des Hindel-Hauses und Fiihrer
durch die Hindel-Ausstellung. Halle: Hindel-
Haus 1992. 107 S., Abb.

Der vorgelegte Museumsfithrer hilt, was er
in der Uberschrift verspricht. Er erweist sich als
kompetenter Begleiter durch die Ausstellung
im Halleschen Hindel-Haus und gibt zudem
noch einige Hintergrundinformationen. Im er-
sten Teil stellt der Autor die Baugeschichte von
Georg Friedrich Hindels Geburtshaus dar und
weist auf Details hinsichtlich der Hauseigentii-
mer und deren Verhiltnis zum Hindelschen
Werk hin. Neben den interessanten Abbildun-
gen zum Zustand des Hauses durch die Jahr-
hunderte steht eine Wiirdigung derjenigen, die
sich seit 1937 und nach 1945 um die Beschaf-
fenheit und Ausgestaltung redlich miihten.
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Werner geht auch auf die Geschichte der Halli-
schen Hindel-Ausstellung ein und beschreibt
Aufgaben, Bestand (Instrumente, Handschrif-
ten, Bilder etc.) und Arbeitsweise (museale und
wissenschaftliche Erschliefung). Aussagekrif-
tige Fotos sowie Hinweise auf wertvolle Instru-
mente runden den ersten Teil der Beschreibung
ab. Im zweiten Teil vertieft der Museumsfiith-
rer ausfithrlich das eingangs zu Hindels Bio-
graphie Erlduterte im Detail. Eine klare Glie-
derung (in der Reihenfolge an den Ausstel-
lungsrdumen orientiert) lifit den Leser auf
anschauliche Weise Hindels Lebenslauf nach-
vollziehen. Als profunder Kenner der Materie
bleibt Werner stets sachlich und klar in seiner
Darstellung. Der Anhang bietet mit dem Wort-
laut ausgestellter handschriftlicher Hindel-Do-
kumente (u. a. einer der wenigen erhaltenen
Briefe Hindels in deutscher Sprache) eine wert-
volle Erginzung. Der Ubersichtlichkeit halber
wire das Inhaltsverzeichnis besser an den An-
fang gestellt worden.

(Juli 1994) Torsten Fuchs

1l teatro di Goldoni. A cura di Marzia PIERI
Bologna: Societa editrice II Mulino (1993).
454 S.

Von den 20 Beitrigen (darunter zwei Origi-
nalbeitrigen) des Sammelbandes wird nur in
einem das Verhiltnis Goldonis zur Musik the-
matisiert, in den (erstmals 1934 erschienenen)
,,Appunti sui melodrammi giocosi” von Giu-
seppe Ortolani, dem verdienstvollen Heraus-
geber der beiden Goldoni-Gesamtausgaben
(1907£f., 1935ff.). Ortolani wertet unter Bemii-
hung des Klischees von der Tyrannei der Singer
und Komponisten die umfangreiche (und fiir
die Opermngeschichte folgenreiche) Librettopro-
duktion Goldonis pauschal ab, was fiir die Her-
ausgeberin offensichtlich ein willkommener
Anlafl war, modernere Ansitze der Librettolo-
gie sowie der Opernforschung allgemein auszu-
klammern. Der Nachweis des urspriinglichen
Erscheinungsortes des Artikels ist verschleiert;
kein Register.

(Juni 1994) Reinhard Wiesend

ANDREA GREWE: Monde renversé — Théitre
renversé. Lesage und das Théitre de la Foire
avec un résumé en frangais. Bonn: Romanisti-
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scher Verlag 1989. 474 S. (Abhandlungen zur
Sprache und Literatur. Band 19.)

L’Opéra-Comique en France au XVIII' Siécle.
Sous la direction de Philippe VENDRIX. Liége:
Mardaga (1992). 374 S.

Grétry et I’Europe de 1'Opéra-Comique. Sous
la direction de Philippe VENDRIX. Liége: Mar-
daga (1992). 389 S.

Man konnte sich fragen, woher das neu er-
wachte, lebhafte Interesse an der Entwicklung
der Opéra-Comique rithrt. Eine grofle Zahl von
Publikationen stammt aus der Zeit bis zum
Zweiten Weltkrieg und bespricht die Thematik
relativ hermetisch auf sich selbst bezogen. In
den letzten zehn Jahren jedoch kommt dieses
Thema wieder deutlich in die Diskussion: zu-
nichst in Aufsitzen und mit dem Blick auf De-
tails, dann aber auch mit dem deutlichen
Interesse an gréfleren Zusammenhingen in
Monographien. Zu nennen wire hier beispiels-
weise Bruce Alan Browns Arbeit tiber Gluck
and the French Theatre in Vienna. Vor allem
wird die ,,Geschichte der Opéra-Comique” in
Europa von hieraus eine Akzentverschiebung
erfahren, die die Bedeutung der italienischen
Opera buffa sowohl fiir die Kompositionsge-
schichte wie fiir die zeitgenossischen theoreti-
schen bzw. publizistischen Querelen neu zu
bedenken gibt. Allerdings ist noch immer jeder
Versuch, vor allem tiiber die Anfinge dieser
Theaterform im 18. Jahrhundert einen Uber-
blick zu bekommen, nicht nur fiir mit der Ma-
terie weniger Vertraute ein wahres Puzzlespiel:
Von den verschiedensten Seiten mufl man sich
(sogar teilweise einander widersprechende) In-
formationen zusammensuchen. Nicht uner-
heblich hingt das mit der dem Gegenstand
innewohnenden Interdisziplinaritit zusam-
men, die in hohem Mafle dazu noétigt, tber die
Grenzen des eigenen Faches hinauszuschauen.

Die Romanistin Andrea Grewe nimmt das
Theater Alain-René Lesages zum Anla fiir
einen Abrif} der Geschichte des Théatre de la
Foire. Die Arbeit teilt sich in zwei nahezu
gleichgewichtige Teile: Zunichst wird die
,,Entstehung eines neuen Pariser Theaters im
18. Jahrhundert” verfolgt, dann vor diesem
Hintergrund versucht, einen analytischen Zu-
griff auf die ,,Stiicke Lesages fiir das Théitre de
la Foire” zu entwickeln. Grewe ist damit nicht
nur ein iiberaus informativer, historischer Ab-
rif gelungen (und vor allem der bisher einzige
deutschsprachige), sondern sie hat auch aus der
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Diskussion bisheriger Analyseversuche der
Theatertexte des Théatre de la Foire und ange-
regt durch die theatertheoretischen Arbeiten
von Patrice Pavis einen methodischen Ansatz
entwickelt, der es ihr ermoglichte, die besonde-
re und so schwer zu beschreibende Ausdifferen-
zierung dieser Textform am Beispiel Lesages
neu zu erfassen. Auf diese Arbeit, die bisher
Musikwissenschaftlern leider nur eher zufillig
zur Kenntnis gelangte (in den Literaturver-
zeichnissen der anderen hier besprochenen
Binde kommt sie beispielsweise nicht vor), sei
also ausdriicklich hingewiesen. Es ist zu hof-
fen, daBl dieses Buch auch von musikwissen-
schaftlicher Seite diskutiert werden wird.

Der belgische Musikwissenschaftler Philippe
Vendrix hat eine grofie Zahl der international
zur Zeit im Umfeld der Phinomens Opéra-
Comique arbeitenden Wissenschaftler um sich
versammelt und zwei umfassende Publikatio-
nen vorgelegt. Er hat das Thema aus zwei tiber-
greifenden Perspektiven zur Bearbeitung ge-
stellt, die sich allerdings im einem Punkt tref-
fen: der Bedeutung und Verbreitung der Opéra-
Comique in Europa. In dem einen Band geht es
darum, die Entwicklung einer zunichst fast dif-
fus erscheinenden Theaterform zur feststehen-
den Gattung in Frankreich — umfassender als
bisher geschehen — historisch aufzuarbeiten
(Maurice Barthélemy, Karin Pendle, Raphaélle
Legrand), die zeitgenossischen theoretischen
Ansitze zu beleuchten (Manuel Couvreur und
Vendrix) und vor diesem Hintergrund auch die
Einfliisse und Verbreitung im Europa des 18.
Jahrhunderts zur Sprache bringen (Brown). Die
bereits ausdifferenzierte Gattung, ausgehend
von Grétry (aber durchaus nicht auf dessen
Werke beschrinkt), ausdriicklich im europi-
ischen Kontext zu verfolgen ist das Anliegen
des anderen Bandes, der die Beitrige eines im
Mirz 1991 veranstalteten Kolloquiums ver-
sammelt. Die Referate gruppieren sich um vier
thematische Schwerpunkte: , Grétry als Kom-
ponist und Schriftsteller” (Jean Mongrédien,
Béatrice Didier und Elizabeth C. Bartlet),
,, Theorie und Praxis der Opéra-Comique” (Eli-
sabeth Cook, Patrick Taieb, Legrand, Herbert
Schneider, Couvreur und Vendrix), ,,Die Opé-
ra-Comique in Europa” (Pendle, Corinne Pré,
José Quittin, Malou Haine und Thomas Betz-
wieser) und schliefflich aktuelle Probleme der
Erforschung bzw. Edition der Opéra-Comique
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(Brown und David Charlton). Beide Bande
iiberschneiden sich in produktiver Weise, so
daf man einen zuverldssigen Uberblick tiber
den aktuellen Stand der Forschung bekommen
und tiiber die bibliographischen Angaben auch
einen nahezu vollstindigen Eindruck von der
Literaturlage erhalten kann.

(April 1994) Dérte Schmidt

EBERHARD MULLER-ARP: Die langsame Ein-
leitung bei Haydn, Mozart und Beethoven. Tra-
dition und Innovation in der Instrumentalmu-
sik der Wiener Klassik. Eisenach-Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1992. 283 S., Notenbeisp. (Hamburger
Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 41.)

Die Abkehr vom starren Formen-Analysieren
ermoglicht auch zu musikalischen Konstella-
tionen, die von diesem nicht erfafit wurden (ob-
gleich deren Bedeutung aufler Zweifel steht),
neue Zuginge. Zweifellos gehort ,,die langsame
Einleitung” in diese Rubrik, und Miiller-Arp
versucht, deren Funktion in Werken der drei
,Wiener Klassiker” herauszuarbeiten. Er wid-
met sich zunichst der Situation bis 1780, in-
dem er Haydns und Mozarts unterschiedlichen
Umgang mit Einleitungstechniken auf deren
Traditionszugehorigkeit bezieht (hier Sinfonie,
dort Divertimento), und wigt dann beider
Techniken fiir die Zeit gegeneinander ab, in der
sie in personlichem Kontakt zueinander stan-
den. Besonders breit behandelt er daraufhin (in
mehr als der Hilfte der Studie) die langsamen
Einleitungen im Werk Beethovens bis hin zur
2. Sinfonie (1802).

Die Arbeit hat drei grundsitzliche Probleme.
Zunichst: Fir die Wiener Klassiker 1afit sich
bekanntlich nicht nur Verbindendes konstatie-
ren, sondern auch Trennendes; daran geht
Miiller-Arp nicht voriiber, doch durch die The-
menwahl und die Versuche, individuelle Ent-
wicklungen auf Urspriinge zuriickzufithren
(solche, die fast ausschliefflich innerhalb dieser
Trias liegen), wird allzu deutlich, daf} ein ande-
res Vorgehen sinnvoller wire: eine Suche zu-
nichst im individuellen Kontext des jeweiligen
Komponisten. Ferner: In seinen Erklirungen
greift Miller-Arp weit aus; doch die Positionen,
mit denen er etwa hinsichtlich einer engge-
faflten Gattungsidentitit von Mozarts Diver-
timenti arbeitet (ebenso zu Fragen wie Beetho-
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vens ,neuem Weg"), wirken stark verkiirzt
und allzu wenig differenziert. Wenn man ande-
rerseits den eigentlichen Stoff (etwa die Intro-
duktionen zu Haydns Pariser Sinfonien) mit
jeweils nur einer halben Seite Text behandelt,
ist klar, daf} der Ertrag iiber ein statistisches
Sammeln kaum hinausgeraten kann. Die Aus-
fithrungen zum Thema in dessen engerem Sinn
wirken also zu knapp, und ihnen stehen die
generalisierenden Ausfithrungen tiber Musik
der Klassik vielleicht auch im Wege. Schlief-
lich fallen arbeitstechnische Probleme auf: Die
Studie ist in einer bisweilen schwergingigen
,, Wissenschafts'’-Sprache verfafit (erste Person
Plural; Einleitungen und Zusammenfassungen
von Forschungsschritten) und in einer leseun-
freundlichen Schrift gesetzt; der Zugang zu
Miiller-Arps Abhandlung wird dadurch nicht
erleichtert.

(Mai 1994) Konrad Kiister

FRANZ JOSEF SCHWARZ:, Ihr, werth des Bey-
falls!” Die Schréters. Studien zu einer Musi-
kerfamilie des spiten 18. und frithen 19. Jahr-
hunderts. Tutzing: Hans Schneider 1993. XI,
464 S., Notenbeisp. (Mainzer Studien zur Mu-
sikwissenschaft. Band 29.)

Der Leser wird vermutlich zuerst nach den
Ausfithrungen tiber Corona Schréter, die grofie
Darstellerin im Kreise Goethes, greifen. Uber
ihr Leben als Singerin, Schauspielerin und
Komponistin erfihrt man Interessantes (und
Neues). Besonders ihr kompositorischer Bei-
trag zu Goethes Fischerin (darin der Erlkonig)
ist vom sicheren Instinkt der agierenden Kiinst-
lerin getragen und entspricht in erstaunlicher
Weise des Dichters , Aufruf zur Schlichtheit,
der als die Richtschnur verstanden werden
kann, von der sich Corona Schréter bei der Ver-
tonung der 'Fischerin’ leiten lief}’’. Weniger in-
teressant sind im weiteren die Interpretationen
zu den Werken des Vaters Johann Friedrich und
der Briider Johann Samuel und Johann Heinrich
Schroter. Die auflerordentlich gewissenhafte
Beschiftigung mit den Kompositionen dieser
drei, denen der Autor selbst kaum ,,iiberdau-
ernde Wirkung''bescheinigt, 148t allerdings fra-
gen, ob es sich — von Ausnahmen abgesehen —
gelohnt hat, langst vergessene Musik in solcher
Ausfiihrlichkeit wieder ans Tageslicht zu zie-
hen. (Falls von ,,iiberdauernder Wirkung'’ tiber-
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haupt die Rede sein kann, dann ist es die ,,mu-
sikgeschichtliche Bedeutung' etwa J. Samuels,
dessen Klavierstil , unmittelbar auf Mozart
wirkte”.)

Ergiebiger wiederum sind, im Zusammen-
hang mit Biographie und beruflicher Tatigkeit
der einzelnen Familienmitglieder, die ,,Exkurse
zum Musikleben’’ in Warschau, Leipzig, Hol-
land sowie zu Johann Adam Hiller.

Uber die ,Vergessenen'' schreibt Schwarz,
dafl ,,ihre Werke meist hinter denjenigen zu-
riicktreten, die man aus historischer Distanz
als die jeweils 'groflen Kunstwerke' ihrer Zeit
erkennt, da sie eine Stilhaltung als Ganzheit
vollgiiltig ausprigen, die jene nur als 'Stilmerk-
male’ in nuce enthalten . . Und in eben dem
Mafe, in welchem diese Werke (der ,Vergesse-
nen') in der geschichtlichen Dimension 'grofier
Kunst’ aufgehoben — bewahrt, erhoht, gleich-
zeitig aber auch ihrer urspringlichen Selbstbe-
deutung enthoben — wurden, gerieten sie in
Vergessenheit.” Tiefere Griinde des Vergessens
sieht der Autor in der ,,Abhéngigkeit des Kunst-
werks von den dufleren — historischen. und
gesellschaftlichen sowie individuell biographi-
schen — Bedingungen seines Entstehens”
Doch kann auch ein Vorginger ein Meister sein
(Bach-S6hne); oder auch ein Grofler kann ver-
gessen werden, wie es Vater Bach bis zu seiner
Auferstehung im 19 Jahrhundert erging (Albert
Schweitzer!). Schlieflich und endlich ist es die
kiinstlerische Qualitit, die aus der Intention
geschaffene Faktur, vor allem aber die ,,geisti-
ge'’ Aussage, die ein musikalisches Werk unge-
achtet der ,,Abhingigkeiten’’, zu denen auch
der wechselnde Zeitgeschmack der Nachfahren
gehort, als wertvoll, als (noch) hoérenswert
erweist.

Das gut ausgestattete Buch ist reichlich mit
Faksimiles versehen. Ein ausfithrliches Werk-
verzeichnis bildet den Abschluf (leider ist die
Wiedergabe der Incipit-Notationen etwas klein
geraten). Der Titel ,,Ihr, werth des Beyfalls!" —
ein Metastasio-Motto — stammt aus einem
Gedicht An die kleine musikalische Familie
des Herrn Schroter von Johann Joachim
Eschenburg.

(Juli 1994) Adolf Fecker

WOLFGANG DINGLINGER: Studien zu den
Psalmen mit Orchester von Felix Mendelssohn
Bartholdy. Kéln: Studio, Medienservice und
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Verlag Dr. Ulrich Tank 1993. 203 S., Noten-
beisp. (Berliner Musik Studien. Band 1.)
Gattungsstudien, die iiber grob Formanaly-
tisches hinaus einen differenzierten Einblick
in Werkstrukturen geben und hierzu auch die
Quellen (Musik, aber ebenso etwa Briefe) her-
anziehen, mogen fiir manche Komponisten als
Standard erscheinen; in der Beschiftigung mit
Mendelssohn sind sie bislang selten. Dinglin-
ger leistet mit seiner Berliner Dissertation
von 1991 einen derartigen, moglicherweise
richtungsweisenden Beitrag, zudem an einer
Werkgruppe, deren kulturgeschichtliche Ein-
ordnung nicht leicht ist: zwischen Kantate
und ,,Psalmmotette”, zwischen , kirchlicher”
und ,,geistlicher” Musik (hierzu vgl. S. 12; zu-
dem im Zeitalter auch von Nazarenern und
Neugotik). Er erschliefit differenzierte Zugan-
ge zu Mendelssohns fiinf orchesterbegleiteten
Psalmvertonungen der Zeit zwischen 1830
(Psalm 115, op. 31, lateinisch) und 1843
(Psalm 98, op. 91, deutsch) und gibt jenen
einerseits eine Darstellung von Rahmenbedin-
gungen und Schaffensgeschichte bei, anderer-
seits eine zusammenfassende Betrachtung
iiber die musikhistorische Stellung der Kom-
positionen. Deren Geschichte wird bis in die
Details der iufleren Entstehungsumstinde
hinein aufgerollt (etwa fiir die Vertonung von
Psalm 98 in diejenigen des Berliner Kirchen-
musiklebens nach 1840), und nicht nur fir
eine jeweils definitive Fassung, sondern auch
fur die Zwischenstadien werden die jeweiligen
Realisierungs-Bedingungen hinterfragt (ein-
drucksvoll etwa fir den Psalm 42, op. 42).
Eine besondere Rolle spielt fiir Dinglinger,
die Bedeutung Hindelscher Vorbilder fiir Men-
delssohn zu untersuchen: fiir den 115. Psalm
in Hindels Dixit Dominus, fiir den 42. Psalm
in Hindels Vertonung desselben Texts. So
detailreich seine Ausfithrungen hierzu sind,
bliebe doch zu iiberlegen, wie zwingend gerade
diese Zuordnungen sind. Zu wissen, daff Men-
delssohn jene Kompositionen Hindels gut
gekannt hat, mag sich auch als Problem aus-
wirken: Allzuleicht bezieht man Mendels-
sohns Losungen dann nur auf diese Werke,
ohne auch anderes Naheliegendes mit zu
beriicksichtigen — es brauchen ja nicht nur
Psalmvertonungen gewesen zu sein, die Men-
delssohn inspirierten, sondern ebensogut auch
Chorsitze anderer Texte, die dhnlich umfang-
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reich sind wie Psalmausschnitte und deshalb
nach dhnlichen Gesichtspunkten angelegt
sind. Dinglingers Hinweis auf die Eigenstin-
digkeit der Gattung ,,Psalm mit Orchester”,
dem er mit seiner Arbeit iiberzeugend Ge-
wicht verleiht, sollte also unbedingt so offen-
gehalten werden, dafl den Wechselbeziehun-
gen zu anderen Gattungen ein geniigender
Raum bleibt.

(Mai 1994) Konrad Kiister

FREDERIC CHOPIN: Esquisses pour une mé-
thode de piano. Textes réunis et présentés par
Jean-Jacques EIGELDINGER. Paris: Flamma-
rion (1993). 139 S., Notenbeisp.

Auf Franz Liszts Chopin-Biographie geht die
irrtiimliche Annahme zuriick, daf nach dem
Tode Chopins zusammen mit anderen Manu-
skripten auch die Entwiirfe zu einer Klavier-
schule vernichtet worden seien. Der Chopin-
Forscher Jean-Jacques Eigeldinger hat nun eine
Reihe von Dokumenten, die in den inhalt-
lichen Zusammenhang einer Chopinschen
,,Méthode de piano’ zu passen scheinen, zu-
sammengestellt und analysiert. Dazu gehéren
jenes Manuskript, das iiber Chopins Schwe-
ster Ludwika Jedrzejewicz, die Prinzessin
Marcelina Czartoryska und die polnische Pia-
nistin Natalia Janotha 1936 in den Besitz Al-
fred Cortots gelangte, autographe Skizzen, die
heute im Chopin-Museum (TiFC) in War-
schau aufbewahrt werden (M/612, M/613),
sowie ein im Zweiten Weltkrieg verlorenge-
gangenes Autograph aus dem Besitz von Cho-
pins Nichte Laura Ciechomska, des weiteren
Kopien des Manuskriptes Cortot sowie des
Manuskriptes Ciechomska, die aus der Feder
von Ludwika Jedrzejewicz stammen. Alle Do-
kumente sind als Faksimile wiedergegeben,
ein Teil davon ist hier zum erstenmal iiber-
haupt veréffentlicht.

Die Auswertung dieser fragmentarischen
Entwiirfe ergibt ein spannendes Ergebnis. Be-
kannt ist Chopins klavierpidagogischer An-
satz, von H-dur als fiir die Hand giinstigster
Tonart auszugehen. Daumen und fiinfter Fin-
ger bleiben auf weiflen Tasten (e und h), zwei-
ter, dritter und vierter Finger auf schwarzen
Tasten (fis, gis, ais). Aus dieser als optimal an-
gesehenen Handhaltung heraus entwickelt
sich Chopins ganze technische Unterweisung,
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die die Natiirlichkeit des physiologischen Ab-
laufs beim Klavierspiel und die Geschmeidig-
keit (,,souplesse’’) des Bewegungsapparates in
den Mittelpunkt stellt. Revolutionir ist Cho-
pins Einstellung zu Anschlag und Klangideal:
,»Chaque doigt étant conformé différemment,
il vaut mieux ne pas chercher a détruire le
charme du toucher spécial de chaque doigt,
mais au contraire le développer” (S. 74). Keine
Rede vom Trainieren des Anschlags, um einen
vollig ausgeglichenen Klavierklang zu errei-
chen. Daf} fiir Chopin bei aller Vermittlung
des Instrumentaltechnischen eine Asthetik
des Klavierspiels im Vordergrund steht, ver-
deutlicht der Kernsatz der Skizzen , Le poignet
[:] 1a respiration dans la voix"’, der das Ideal
des Gesanglichen quasi in das Pianistische
integriert. Die trainierte Hand zum Instru-
ment der musikalischen Ausfithrung zu ma-
chen ist das Ziel jeglicher Ubung. Eigeldinger
fugt den ausfithrlich kommentierten Skizzen
den unvollendeten Traité du mécanisme du
piano des mit seinem Lehrer Chopin eng ver-
bundenen norwegischen Pianisten Thomas
Tellefsen hinzu, der damit Chopins Arbeit
weiterzufithren versuchte. Die Artikel der
Chopin-Schiiler bzw. Enkelschiiler Karol Mi-
kuli, Jan Kleczynski und Cecylia Dzialyniska
verdeutlichen noch einmal mehr, wie sehr alle
Pianistik, alle Feinheit im Umgang mit Arti-
kulation, Dynamik, Zeiteinteilung usw. fir
Chopin ein Mittel zur Anniherung an die Mu-
sik war, die er wie eine Sprache verstand.
Wenn Cecylia Dzialyiska dann sogar vom
,,chant de 1'dme” spricht, der sich in der Kla-
viermusik Chopins entfalte, ist die Nihe zum
Gedankengut der deutschen Romantik nur all-
zu deutlich.

Man wird wohl nie wissen, ob das hier aus-
gewertete Material alle von Chopin hinter-
lassenen Entwiirfe umfafit. Allein diese frag-
mentarischen Dokumente ergeben jedoch ein
iiberaus interessantes Bild des als Klavierpada-
gogen ,,dialecticien’ Chopin (S. 67).

(Juni 1994) Marianne Betz

Robert Franz (1815—1892). Bericht iiber die
wissenschaftliche Konferenz anlifilich seines
100. Todestages am 23. und 24. Oktober 1992
in Halle (Saale). Hrsg. vom Hindel-Haus
durch Konstanze MUSKETA unter Mitarbeit
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von Gotz TRAXDORF. Halle an der Saale
1993. 384 S., Notenbeisp. (Schriften des
Hindel-Hauses in Halle. Band 9.)

Robert Franz (urspringlich Knauth, 1815—
1892), Zeitgenosse von Robert Schumann und
Richard Wagner, hat sein Leben fast aus-
schliefflich in Halle an der Saale verbracht,
was mit zu seinem introvertierten Wesen und
zur Flucht in die Vergangenheit beigetragen
haben mag. ,,Trotz aller radicalen Neigun-
gen’’, schreibt er, ,, haben mich die Verhaltnis-
se zu einem withenden Reactionidr in der
Kunst gemacht; ich suche fiir die Zukunft nur
noch Heil in der Vergangenheit und da hilt es
dann infam schwer, dem wilden Andrang ge-
gentheiliger Bestrebungen, von denen die Welt
ganz erfiillt ist einigen Widerstand zu leisten.
Diese verzweifelte Position diirfte denn auch
der Schlissel fir meine Isolierung sein. .”
Maflgeblich daran beteiligt war tiberdies die
zunehmende Ertaubung.

Der Schwerpunkt des Franzschen Schaffens
liegt eindeutig auf den Klavierliedern, im gan-
zen 285 an der Zahl; daneben stehen einige
Chorwerke im kirchlichen Bereich (u. a. eine
Messe) und Bearbeitungen von Werken Bachs
und Hindels. Franz' Liedschaffen beruht auf
Franz Schubert und Schumann — doch unter-
scheidet es sich davon durch die bis zu Starr-
heit und Enge fithrende Devise, ,,das Einzelne
einer Gesammtstimmung unterzuordnen, oh-
ne das Einzelne dabei zu vernachlissigen”
,,Unliedmaifiges ,Durchkomponieren’” lehnt
Franz ebenso ab wie den Versuch, ,,in der Lied-
melodie und im Akkompagnement intensiv zu
,malen’” (Heinrich Schwab). Am ,,Nebenein-
ander der poetischen Momente im Gedicht,
die sehr hiufig unter sich contrastiren”, so
Franz, ,scheitert Schubert in vielen Fillen —
auch Mendelssohn, von Loewe ganz zu
schweigen’’. Das Ideal sieht Franz in Bachs
, Einheit des Affekts’. Dazu braucht er Ge-
dichte, ,,die der von Goethe begriindeten Tra-
dition der Ausdrucks- und Empfindungslyrik
angehorten” Ausgeschlossen waren ,,alle Ge-
danken und Tendenzlyrik, ferner Balladenhaf-
tes und Gedichte mit zu starker Ausmalung
des Details”. ,,Am stirksten konnte sich
Franz mit Heinrich Heine identifizieren',
dem er 67 Lieder gewidmet hat (Gunter
Hartung).

Wenn Franz beiliufig sagt, ,,ich habe Emp-
findungen nicht Worte komponiert”, so ist dies
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kein Freibrief fiir die Vernachlissigung der in-
haltlich begriindeten Betonungsverhiltnisse
im Text, also der (musikalischen) Deklama-
tion. Wie meist bei solchen Themen geht
kaum ein Referent auf dieses entscheidende
Moment der Liedkomposition ein (aufler An-
sitzen dazu bei Markus Waldura und Dagmar
Brazda, die jedoch iiberwiegend im Formalen
bzw. Tonalen steckenbleiben). In Morikes
Denk’ es, o Seele! hiuft sich die Betonung
sinnunwichtiger Worter wie ,ein,
in, auf, mit”, die (im 2/4-Takt) als Viertel auf
die Takteins zu stehen kommen. Aber auch so
ausdruckstarke Auftakte mit anspringender
kleiner None (d’—es’’/g’—as’’), die in Max
Waldhaus Da sind die bleichen Geister
wieder hiufig auftreten und in der Regel
sinnwichtige Worter betonen |(,blei-
chen, diistre, rast’” usw.), werden verschwie-
gen. Hier findet sich ein weites Feld, das im
Hinblick auf die meist syllabische, aber auch
expressive Deklamation des Komponisten zu
bearbeiten ware!

Beim erwihnten Morike-Lied fragt man sich
doch, ob solche nivellierende Einfirbung, lies:
Reduzierung auf die Gesamtstimmung, der
bilderreichen Sprache des Dichters tiberhaupt
gerecht werden kann. (Peter Jost behandelt das
Lied unter ,,Die Thematik der ,Verginglich-
keit’'”’, wobei er die ,,Sinnbilder blithenden
Lebens und des vielleicht schon nahen Todes"’
in der wechselnden Tonart sieht.) Man ver-
gleiche mit Franz’' Lied die Vertonung Hugo
Wolfs und bilde sich selbst ein Urteil. (Bei
Franz gleicht — von unwesentlichen Zusitzen
im Klavier abgesehen — die zweite Strophe bis
,,vielleicht noch...” der ersten; dann folgt ein
neuer Schlufl. Wolf verindert zur zweiten
Strophe den Rhythmus, um bei ,,Sie werden
schrittweis...”” den Takt zu wechseln.
Tonartwechsel ist bei ihm selbstverstindlich. |

Neben solch schlichter Textbehandlung
stofit Franz aber auch bis zum ,,technisch
anspruchsvollen Kunstlied”” vor, wie die Ver-
tonungen der Gedichte von Max Waldau und
der Schilflieder von Nikolaus Lenau zeigen. In
letzteren begegnet man ,,einer ganz anderen
Art von Lied, einem typischen romantischen
Klavierlied nimlich, das die Begleitung wie
Schumann und vor allem Schubert als ton-
malerische Folie einsetzt” — Beweis fiir
die ,Vielgestaltigkeit des Franzschen Lied-
ceuvres'' (Waldura).
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Anzumerken wiren noch Robert Winterha-
gers Beitrag , Figurationen in Franz' Klavier-
satz’’, in dem die wechselnde Relation von
Singstimme und Klavier untersucht wird, so-
wie die Berichte iiber Franz’' Verhiltnis zu
Wagner (Werner Wolf) und Schumann (Jo-
achim Draheim). Die Verbindung mit Wagner
kam nach anfinglicher Sympathie bald zum
Stillstand, wihrend Franz' zunichst freund-
schaftlicher Umgangston gegeniiber Schu-
mann spiter in wiste Tiraden ausartete.
Draheim schlieit seinen Bericht in wenig
schmeichelhafter Weise ab: ,,Robert Franz hat
sich der liebevollen Forderung von Seiten
Schumanns als unwiirdig erwiesen. Er hitte
wohl vor allem einen guten Psychiater ge-
braucht, um von seinen furchtbaren Minder-
heitskomplexen befreit zu werden.”

Der Anhang des mit Notenbeispielen und
Bildern gut ausgestatteten Buches bringt eine
Zeittafel, Stammbiume, ein Gutachten zu
Franz' Choralmelodienbuch, zwei ungedruck-
te Briefe und die uiblichen Verzeichnisse zu
Literatur und Quellen.

(Juli 1994) Adolf Fecker

MARTIN NAGEL/KARL-LUDWIG SCHO-
BER/GUNTHER WEISS: Theodor Billroth.
Chirurg und Musiker. Regensburg: ConBrio
Verlagsgesellschaft (1994). 329 S., Abb.

Der erste Entwurf des fiir Musikwissen-
schaftler und Mediziner gleichermaflen wich-
tigen Buches entstand noch zur Zeit der DDR.
Das damals als unerwiinscht abgelehnte Ma-
nuskript konnte schliefflich durch die Zusam-
menarbeit von zwei Chirurgen und einem
Musikwissenschaftler in der vorliegenden
Form herausgebracht werden. Da der Musik in
allen Lebensphasen Billroths eine entschei-
dende Bedeutung zukommt, wird keine iso-
lierte Biographie des Chirurgen und Musikers
Billroth vorgelegt. Durch die Einbeziehung
und Auswertung auch unveréffentlichter Do-
kumente, reichhaltiger Bildbeigaben in guter
Qualitit sowie dank einer tibersichtlichen
Darstellung erhilt man einen fesselnden Ein-
druck von dieser groflen Personlichkeit. Aus-
fihrliche Literaturhinweise erhéhen den
wissenschaftlichen Wert. Den Musikwissen-
schaftler interessieren vor allem die ausfiihr-
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lichen Hinweise iiber Kulturleben und Musik-
personlichkeiten des 19. Jahrhunderts sowie
Billroths praktische und theoretische Leistun-
gen auf dem Gebiet der Musik. Als Geiger,
Bratscher, Pianist und Komponist in Erschei-
nung getreten, hat er die meisten seiner Kom-
positionen jedoch vernichtet. Der Anhang der
vorliegenden Biographie enthilt die Verto-
nung von Georg Herweghs Todessehnsucht
fiir eine Solostimme und Klavier aus dem Jah-
re 1885. Auch Billroths Tatigkeit als Musik-
kritiker an der Neuen Ziiricher Zeitung findet
gebithrende Beachtung. Einen verhiltnismai-
Big groflen Umfang nehmen die Ausfithrungen
zu Johannes Brahms und Eduard Hanslick ein.
Zahlreiche, z. T. auch unbekannte Materia-
lien finden sich zu den Billrothschen Haus-
konzerten in Wien, der Widmung des
Brahmsschen Streichquartetts op. 51 an Bill-
roth sowie den drei Reisen mit Brahms nach
Italien. Vor allem wird deutlich, wie treffend
Billroth die Kompositionen seines Freundes
Brahms einzuschitzen vermochte und welch
groflen Wert Brahms auf dessen kiinstlerische
Meinung legte. Die Autoren bemiithen sich um
eine Erkldrung fiir eine Abkiihlung der Freund-
schaft beider, wobei die Hauptursache in dem
oft schwierigen Charakter von Brahms gese-
hen wird. Die menschliche Zuneigung zu
Hanslick nimmt in dem Mafle zu, wie sie ge-
geniiber Brahms allmihlich abnimmt.

Schlieflich wird Billroths letzte wissen-
schaftliche Arbeit, die von Hanslick als Frag-
ment postum verdffentlichte Schrift Wer ist
musikalisch, sowohl entstehungsgeschicht-
lich als auch in ihren wesentlichen inhalt-
lichen Positionen vorgestellt. Dabei kann fest-
gestellt werden, dal bestimmte musikalisch-
topische Uberlegungen bereits Gedanken von
Ferruccio Busonis Entwurf einer Neuen Asthe-
tik der Tonkunst (1907) antizipieren. Wih-
rend Hanslick den Werdegang der Schrift stets
forderte, stand Brahms den von Billroth ver-
tretenen Auffassungen — wie der mitgeteilte
Brief vom 31. Oktober 1895 ausweist — ableh-
nend gegentiber.

Die vorgelegte Biographie macht deutlich,
dafl Billroth, dessen Hauptbedeutung in sei-
nen bahnbrechenden Arbeiten auf dem Gebiet
der neueren Chirurgie liegt, zu den universell
gebildeten grofien Gelehrten des 19. Jahrhun-
derts zdhlt. Daneben blieb dem groflen Men-
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schenfreund die Musik stets ,die zweite
Macht in seinem Leben’ (S. 298).

In plastischer Darstellung haben Nagel/
Schober/Weif8 eine faszinierende Biographie
vorgelegt, die in hohem Mafie Billroths Motto
verpflichtet ist: , Wissenschaft und Kunst
schopfen aus der gleichen Quelle”.

(August 1994) Eberhard Moller

HERMANN LAROCHE: Peter Tschaikowsky
Aufsitze und Erinnerungen. Ausgewdhlt,
libersetzt und hrsg. von Ernst KUHN. Mit
Texten zur Person Hermann Laroches aus der
Feder von Modest TSCHAIKOWSKY und Ni-
kolai KASCHKIN sowie einem Originalbeitrag
von Thomas KOHLHASE. Berlin: Verlag Ernst
Kuhn (1993). 314 S.

Hermann Awgustowitsch Laroche (1845—
1904), Professor fiir Musikgeschichte und be-
deutender Musikkritiker — ,,der russische
Hanslick” —, ist mangels Ubersetzung seiner
Schriften auflerhalb Rufilands kaum bekannt.
Der Verlag Ernst Kuhn Berlin, ein ,,neuer
Fachverlag fir russische Musik und Kultur”,
hat es sich zur Aufgabe gemacht, russische
Musikgeschichte des 19. und frithen 20. Jahr-
hunderts durch Neuausgaben und Ubersetzun-
gen fiir ein breiteres Publikum aufzubereiten.

Der 100. Todestag Peter Iljitsch Tschai-
kowskys 1993 hat wohl den dufleren Anstof}
dazu gegeben, daf sich der Band auf Tschai-
kowsky konzentriert. Laroche und Tschai-
kowsky waren Studienkollegen am St. Peters-
burger Konservatorium, spiter lehrten beide
am Moskauer Konservatorium. Wenn auch ihr
personlicher Kontakt und Austausch nicht
immer gleichbleibend intensiv waren, so ver-
folgte Laroche doch sehr genau den Werdegang
des ehemaligen Kommilitonen.

Dafl die von einem tiiberaus informativen
Beitrag zur Person Laroches (Thomas Kohl-
hase) eingeleitete Textsammlung die bekann-
testen Kompositionen Tschaikowskys behan-
delt, entspricht durchaus der Absicht, dem
vorliegenden Band eine gewisse Breitenwir-
kung zu ermoglichen und nicht nur den
musikologisch Vorbelasteten als Leser anzuvi-
sieren. Fir die Tschaikowsky-Literatur sind
die Texte von hohem Wert. Dezidiert und
riickhaltlos analysiert Laroche Stirken und
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Schwichen des Komponisten, den er von An-
fang an als grofite zeitgenossische Komponi-
stenbegabung in Ruflland einstuft. Laroche
betont den Wert von musikalischer Bildung
und Ausbildung. Mit unverhohlener Mif3billi-
gung duflert er sich zur Musik der Mitglieder
und Anhinger des , Michtigen Haiufleins''.
Am meisten schitzt er an Tschaikowsky die
Begabung fiir das Melodische, die sich mit
dem genuin Russischen verbindet. Alles, was
jedoch zu Programmusik, zu italienischem
oder deutschem Stil tendiert, stof8t auf das Un-
verstindnis des konservativen Musikkriti-
kers, der sich selbst mehr und mehr mit
Kontrapunkt und Palestrinastil auseinander-
setzt. Laroches Nachrufe auf Tschaikowsky
sind warmherzige Portrits, die auch dessen
musikliterarisches Schaffen wiirdigen.

Die gelungene Textauswahl schlieflen ein
chronologisch angeordnetes Verzeichnis der
Werke und Schriften Tschaikowskys sowie
eine tabellarische Kurzbiographie ab. Suchte
man nach einem Mangel an diesem so leser-
freundlichen Buch, bliebe hdchstens anzumer-
ken, dafl unter den zahlreichen iiberaus
informativen Fufinoten zu Komponisten,
Kiinstlern und Zeitgenossen ein Kleinmeister
wie Cesare Pugni durchaus hinlinglich als
,,italienischer Ballett-Komponist, der von
1851 bis 1870 in Petersburg fiir die Kaiserli-
chen Theater wirkte ...””, beschrieben wird
(vgl. Anm. 190), die knappe Erliuterung zu
Jean-Baptiste Lully , berithmter franzoésicher
Komponist italienischer Herkunft" (vgl. Anm.
332) jedoch eine gewisse Ungleichgewichtig-
keit schafft.

(Tuni 1994) Marianne Betz

MICHAIL IPPOLITOW-IWANOW: Meine Er-
innerungen an 50 Jahre russische Musik. Hrsg.
von Ernst KUHN. Mit einem Originalbeitrag
von Dorothea REDEPENNING sowie einem
ausfiihrlichen Verzeichnis der musikalischen
Werke, theoretischen Schriften und musik-
publizistischen Beitrigen Ippolitow-Iwanows.
Berlin: Verlag Ernst Kuhn (1993). 288 S.
Michail Ippolitow-Iwanow zdhlt zu jenen
Personlichkeiten, die das russische Musik-
leben der Jahrhundertwende mafigeblich prig-
ten. Als Pidagoge fiihrte er eine grofle Tradi-
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tion fort und rettete auflerdem das Moskauer
Konservatorium nach Mafigabe des Méglichen
iiber die ersten Jahre der Sowijetunion. Als
Dirigent engagierte er sich fiir die Musik sei-
ner Heimat, besonders fiir Nikolaj Rimskij-
Korsakow und Peter Tschaikowsky. Als Kom-
ponist bewahrte er einen Stil, der in den
letzten Jahren des vergangenen Jahrhunderts
zwar schon leicht veraltet war, aber das natio-
nale Gedankengut des ,,Michtigen Hiufleins"’
mit einer hohen Professionalitit der Kompo-
sitions- und Instrumentationskunst verband.
Und nicht zuletzt forderte Ippolitow-Iwanow
die Anfinge einer russischen Musikwissen-
schaft und Musikethnologie, indem er die
Volksmusik vor allem der Kaukasusvélker
sammelte und in seinen Werken verarbeitete.
Diese Vielfalt bringt Dorothea Redepenning in
ihrem Vorwort zu Ippolitow-Iwanows Memoi-
ren sachkundig zur Geltung. Weiterfithrende
Informationen und Kommentare stellen den
Kiinstler in einen kulturgeschichtlichen Zu-
sammenhang und wiirdigen den Komponisten
und Menschen.

Ippolitow-Iwanow war durch und durch
Praktiker, wenn nicht sogar Pragmatiker. Das
erklirt, daf der Komponist geistlicher a-cap-
pella-Musik und einer Krénungskantate fiir
Nikolai II. nach 1917 problemlos einen Jubi-
ldumsmarsch zum 15. Jahrestag der Grofien
Sozialistischen Oktoberrevolution schreiben
konnte und auch sonst dem kulturpolitischen
Gedankengut der Sowjetunion nicht ableh-
nend gegeniiberstand. Die restaurativen Ten-
denzen des Sozialistischen Realismus kamen
seinem konservativen Musikverstindnis eher
entgegen, auch wenn er gegen jede Verfla-
chung des kiinstlerischen Niveaus Protest
einlegte. Der Abdruck einer Stellungnahme
Ippolitow-Iwanows zur sowjetischen Kultur-
politik ist als aufschlufireiches Dokument
dem Vorwort eingefiigt.

Der Text der Memoiren selbst erweist sich
als ein sehr subjektives, aber auch hochst le-
bendiges Quellenwerk zur russischen Musik-
geschichte und reicht von den 80er Jahren des
vergangenen bis zu den 30er Jahren unseres
Jahrhunderts. Aus der Perspektive des unmit-
telbar Beteiligten schildert Ippolitow-Iwanow
seine Begegnungen mit fast allen bedeutenden
Kiinstlern seiner Zeit. Die engagierten Stel-
lungnahmen zu ihren Werken, der kundige
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Blick auf die wichtigsten Organisationen
des Musiklebens, die Berichte iiber wichtige
Operninszenierungen und nicht zuletzt auch
iiber sein eigenes Schaffen runden sich zu
einem komplexen Panorama des russischen
Kultur- und Geistesleben. Manche Darstellun-
gen Ippolitow-Iwanows erfordern zweifellos
eine kritische Deutung und bieten zu weiter-
fithrenden Fragen Anlafl. Zugleich aber ver-
vollstindigen sie das allgemeine Bild der
russischen Musikgeschichte. Denn obgleich
Ippolitow-Iwanow sich als Komponist nicht
dauerhaft durchsetzen konnte, bleibt er als
Zeitzeuge von besonderem Interesse.

In Ruffland sind seine Memoiren nach ihrem
ersten Erscheinen (Moskau 1934) bislang
nicht nachgedruckt worden. Um so verdienst-
voller ist es, daf} sie, um einige Quellen aus
Ippolitow-Iwanows letzten Lebensjahren er-
ganzt und mit Werk- und Schriftenverzeichnis
und einem zuverlidssigen Anmerkungsapparat
versehen, nun erstmals in deutscher Sprache
zuganglich sind.

(Juni 1994) Kadja Gronke

ANNEGRET FAUSER: Der Orchestergesang in
Frankreich zwischen 1870 und 1920. Laaber:
Laaber-Verlag (1994). X, 380 S., Notenbeisp.
(Freiburger Beitrige zur Musikwissenschaft.
Band 2.)

Es geht in Annegret Fausers Studie um die
Eigenart orchesterbegleiteter originirer Ge-
singe und deren nicht unproblematische
Abgrenzung zum Sonderfall , Orchestriertes
Klavierlied”. Eine Antwort hinsichtlich der
orchesterorientierten Erfiillung des Liedes des
Fin de siécle zu finden, machte es sich die
Autorin in ihrem 1994 erschienenen Buch, der
uberarbeiteten Fassung ihrer vor zwei Jahren
in Bonn eingereichten Dissertation gleichen
Namens, keineswegs leicht. Fauser gliedert ih-
re Untersuchung in zwei Bereiche, wobei der
zweite eine auflerordentlich griindlich recher-
chierte und zusammengetragene Basis der
musikalischen Quellen darstellt. Diese Be-
standsaufnahme ist Fausers Arbeitsgrundlage,
das Totum aller zwischen 1870 und 1920 in
der Bibliothéque Nationale, Paris, verfiigbaren
und archivierten Partituren. Es ist somit eine
erste Bestandsaufnahme, welche keinen An-
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spruch auf Vollstindigkeit erhebt und den-
noch verlifllich genug ist fiir spiter daran
anzukniipfende Untersuchungen. Individuell
stockt sie die Orchestergesang-Liste mit wei-
teren eruierten Kompositionen aus Privatbe-
sitz und diversen Verlagskatalogen auf. Diese
verlafliche Datenbank mit 215 Titeln von Or-
chestergesdngen, bezogen auf den Schwer-
punkt Frankreich, ist duflerst differenziert:
Neben Daten zum Widmungstriger, zum Tex-
ter/Librettisten oder zur Besetzung werden
prazise Angaben zu Stimmumfang, zum Besit-
zer der autographen Partitur, zu Leihmaterial-
fassungen und deren Ausgaben geliefert.

Der erste Teil der Studie lebt von der Erar-
beitung und Formulierung eines Standpunktes
hinsichtlich des franzdsischen Orchesterge-
sangs als Gattung, untersucht besonders
grundlich die urspriinglich als ,,Romance’’ be-
titelten ersten Kompositionen Berlioz’ und
Schuberts und verweist auf die Querverbin-
dungen zu Konzertbetrieb und -gesellschaften
in Frankreich. Die Darstellung der institutio-
nellen Rahmenbedingungen, als Beispiel sei
die Politik der Direction des Beaux-Arts zwi-
schen 1915 und 1920 angefithrt mit ihren
ausbedungenen 180 Minuten uraufgefuhrter
Musik jahrlich, wird mit ihren dokumentier-
ten Ministerial-Erlassen, Akten und Briefen
verdeutlicht. Die Schriftstiicke stehen sich bei
Fauser in deutsch und franzdsisch gegeniiber
Durch einen 4sthetisch-konzeptionellen Ver-
gleich hinsichtlich der Konzertpraktiken und
der Programmgestaltung anderer Liander wie
Osterreich und England hitte diese Diskus-
sion gewonnen. Spezialpraktiken wie die Su-
che Charles Lecocgs nach einer Kiseglocke,
um den Idealton in A zu reproduzieren, oder
Sonderfille wie die Vertonung der Vertonung
der Berliozschen Orchesterversion durch Peter
Cornelius werden ebenfalls beschrieben. Der
Autorin ist es recht gut gelungen, die Intentio-
nen der Komponisten von franzdsichen Orche-
stergesingen zwischen 1870 und 1920 bei
ihrer Suche nach einem eigenen Beziehungs-
rahmen zwischen symphonischer Musik und
Klavierlied plastisch herauszuheben. Was aus
den Stromungen der ,,Mélodie frangaise avec
accompagnement d’orchestre’” entstehen
konnte, hat Fauser erschlossen. Ihr vorbildlich
strukturiertes und gut gestaltetes Kompendi-
um lidt zu mehr ein.

(Mirz 1994) Beate Hiltner
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POLA BAYTELMAN: Isaac Albéniz. Chrono-
logical List and Thematic Catalog of His Piano
Works. Michigan: Harmonie Park Press 1993.
124 S., Abb., Notenbeisp.

Das kompositorische (Euvre des katalani-
schen Komponisten und Pianisten Isaac Albé-
niz (1860—1909) soll nach eigener Aussage
422, nach Schitzungen von Albéniz-Forschern
zwischen 200 und 700 Werke umfassen (Vor-
wort S. 1). Die Unsicherheit resultiert daher,
da viele Werke bisher nur mit ihren miind-
lich vom Komponisten selbst oder von ande-
ren mitgeteilten Titeln bekannt, nicht aber
durch Drucke oder Handschriften belegt sind.
Mit ihren Quellen tiberliefert sind einige Vo-
kalwerke (z. B. Opern und Lieder) und insbe-
sondere Klaviermusik. Sie wurde fir den
vorliegenden Katalog herausgegriffen, der
1990 als Dissertation in Austin/Texas einge-
reicht worden war. Die insgesamt 126 Werke,
vier Sonaten, finf Suiten und vor allem spa-
nisch oder franzdsisch betitelte Ténze und
Charakterstiicke, liegen in zahlreichen, viel-
fach zu Zyklen zusammengefafiten Ausgaben
vor, wobei jedoch abweichende Titel und
Opuszahlen fiir dasselbe Stiick, das fiir einige
Kompositionen unbekannte Entstehungsda-
tum und auch hiufig das Erscheinungsjahr der
Ausgaben zeitaufwendige Forschungen erfor-
derten.

Das Ergebnis ist ein alle Fragen beantwor-
tender Katalog des Klavierwerks von Albéniz.
Angegeben sind Titel, Kompositionsdatum,
Erstdruck und ihm folgende Ausgaben mit
Verlag und Platten- oder Verlagsnummer und
Opuszahl sowie das zur eindeutigen Identifi-
zierung notwendige mehrzeilige Musikincipit.
Hinweise auf noch vorhandene Manuskripte
oder Autographen, auf Erstauffithrungen, Wid-
mungstrdger und das Entstehungsumfeld er-
ginzen die Beschreibung.

Die Verfasserin, selbst Pianistin, richtet
sich mit ihrem Katalog nicht nur an den For-
scher, sondern zugleich auch an den prakti-
schen Musiker. Das zeigt nicht nur ihre
einfithlsame, sachlich fundierte und mit vie-
len Musikbeispielen durchsetzte einfiithrende,
alle vorhergehenden Arbeiten beriicksichti-
gende Darstellung des Lebes und Wirkens des
Komponisten und seiner Stellung innerhalb
der Klaviermusikgeschichte; das belegen auch
die typographisch klaren und einem schnellen
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Nachschlagen entgegenkommenden, mit etli-
chen Abbildungen aufgelockerten Katalogein-
trige und die fiinf uibersichtlich angelegten
Anhinge: der chronologische Lebensabrifi des
Komponisten, die Aufzihlung der angeblich
von ihm komponierten Werke, die Inhalte der
in Sammeldrucken zusammengefafiten Kom-
positionen, die Auflistung der Werke nach
pianistischem Schwierigkeitsgrad sowie eine
umfangreiche Diskographie. Eine auch die
noch 1992 erschienenen Arbeiten beriicksich-
tigende Bibliographie sowie Register der Titel,
Personen und Orte beschliefen den Band.
Der vorliegende, vorziiglich ausgestattete
Katalog und spiter der zur Zeit von anderer
Stelle in Madrid entstehende Gesamtkatalog
der Werke von Albéniz, worauf die Verfasserin
aufmerksam macht (S. 1), werden neben den
zahlreichen Einspielungen und Forschungsar-
beiten sicher dazu beitragen, dafl das Werk
dieses in den Konzerten auflerhalb Spaniens
etwas stiefmiitterlich behandelten Komponi-
sten wieder mehr ins allgemeine Bewufitsein
geruickt und aufgewertet wird.
(Juni 1994) Gertraut Haberkamp

Richard Strauss und His World. Edited by
BRYAN GILLIAM. Princeton: Princeton Uni-
versity Press (1992). 425 S., Notenbeisp.

Bryan Gilliams Engagement fiir Richard
Strauss ist schon beachtlich. In nur einem Jahr
gleich zwei Publikationen herauszubringen,
die noch dazu einem bislang wissenschaftlich
eher vernachlissigten Komponisten gewidmet
sind — das verdient Respekt und Anerkennung
(bei dem zweiten hier nicht zu besprechenden
Band handelt es sich um: Richard Strauss,
New Perspectives on the Composer and His
Work, Durham und London 1992).

Der vorliegende Sammelband besteht aus
vier Teilen. Der erste enthilt ausnahmslos
Originalbeitrige, die drei iibrigen hingegen fast
ausschlieflich erstmals ins Englische iiber-
setzte Quellentexte: eine Auswahl aus den
Briefwechseln Strauss’ mit Ludwig Thuille
und Joseph Gregor, kurze Essays iiber Person
und Werk, auch Erinnerungen von Alfred
Kalisch (1908) und Percy Grainger (1917) —
dies die beiden einzigen nicht iibersetzten
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Quellen — sowie von Willi Schuh (1944) und
Rudolf Hartmann (1949) und schliellich Do-
kumente der Strauss-Rezeption mit Texten
von Rudolf Louis (1912), Rezensionen Wiener
Kritiker (Gustav Schonaich, Robert Hirsch-
feld, Guido Adler, Max Kalbeck, Julius Korn-
gold und Karl Kraus), Paul Bekkers Studie
Elektra (1909) und Adornos Aufsatz zum 60.
Geburtstag (1924). Eine Sammlung also von
mehr oder weniger bekannten, teils leichter,
teils schwieriger zuginglichen Texten, offen-
bar in erster Linie an den interessierten eng-
lischsprachigen Strauss-Liebhaber adressiert.

Die Abhandlungen des ersten Teils hingegen
wenden sich an den Strauss-Forscher. Leon
Botstein (der auch die Auswahl der Wiener
Kritiker im letzten Teil vornahm) postuliert
eine Neubewertung von Strauss’ Schaffen zwi-
schen 1910 und 1941: Diese Periode sei keine
einer zunehmend schwicheren Inspiration,
sondern im Gegenteil ,,Strauss’ most singular
and significant”’ (S. 13); in ihrem Zentrum (als
Strauss’ Hauptwerke gewissermafien) stiinden
die funf Opern Ariadne auf Naxos, Die Frau
ohne Schatten, Intermezzo, Die idgyptische
Helena und Die Liebe der Danae. Gilliam lie-
fert eine detaillierte, auf den Skizzen basieren-
de Studie zur Genese der Verwandlungsmusik
am Schlufl von Daphne, James Hepokoski eine
erhellende Analyse von Musik und Programm
von Macbeth. Timothy L. Jackson stellt die
These auf, das von Strauss im Juni 1948 in-
strumentierte Ruhe, meine Seele! gehdre aus
chronologischen, textlichen und musikali-
schen Griinden zu den Vier letzten Liedern
hinzu, die es zu funf , Letzten Orchesterlie-
dern” (so Jacksons Titelvorschlag) erginze.
Derrick Puffett fragt danach, wie Strauss bei
leitmotivischer Arbeit bzw. iiberhaupt bei
Zitaten mit den urspriinglichen Tonhoéhen
bzw Tonarten des motivisch-thematischen
Materials umgeht, und Michael P. Steinberg
schliefflich untersucht den Einfluf} politischer
Uberzeugungen Strauss’ auf wihrend der Na-
zizeit entstandene Werke, insbesondere Frie-
denstag und Daphne. Mit den folgenden Quel-
lentexten haben diese Aufsitze nichts zu
tun (lediglich die Zusammenarbeit zwischen
Strauss und Gregor ist nicht nur Gegenstand
der Korrespondenz, sie wird auch in den Arbei-
ten von Gilliam und Steinberg thematisiert).

Es mag sein, daf} die wissenschaftliche Aus-
einandersetzung mit Strauss und seinem Werk
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in englischsprachigen Liandern durch Publika-
tionen wie die vorliegende, in der inhaltlich so
unterschiedliche Teile kombiniert sind, gefor-
dert wird; hierzulande jedenfalls wird man bei-
spielsweise Ubersetzungen von Briefwechseln
wenig abgewinnen konnen, zumal auch die
Kommentare — in der Mehrzahl ebenfalls
Ubersetzungen der deutschen Vorlagen Franz
Trenners und Roland Tenscherts — nichts
Neues bieten. Von Nutzen unter den Quellen-
texten sind vor allem einige der weithin unbe-
kannten Wiener Rezensionen, und auch die
instruktive Einfithrung Botsteins zum Thema
,,Strauss und Wien’' liest man mit Gewinn.

Die Aufmachung des Buches ist tadellos,
auch an der Redaktion ist nichts auszusetzen
(allerdings irritiert das hartnickige Festhalten
an der falschen Orthographie , Hapsburg”
[S. 177, 178, 311]).

In die Kommentare des Herausgebers haben
sich gelegentlich Fehler eingeschlichen: Lud-
wig Thuille starb nicht 1908, sondern schon
1907 (S. 193), und daff das g-moll-Fugen-
thema, um dessen Beantwortung Strauss
Thuille 1902 bat, nichts mit der Symphonia
domestica zu tun hat (S. 195), darauf hat
schon Roswitha Schlétterer 1987 hingewie-
sen. Im uibrigen publizierte nicht Alfed Kalisch
1908 den ersten biographischen Abrif in engli-
scher Sprache (S. X und 273), sondern vermut-
lich James Huneker: 1904 in seinen Strauss
gewidmeten Overtones (Passagen aus Hune-
kers Text wurden schon 1904/1905 in deut-
scher Ubersetzung in der Musik veroffent-
licht.

(Mai 1994) Walter Werbeck

ANETTE UNGER: Welt, Leben und Kunst als
Themen der ,,Zarathustra-Kompositionen”
von Richard Strauss und Gustav Mahler
Frankfurt am Main-Berlin-Bern-New York-
Wien: Verlag Peter Lang (1992). 538 S., Noten-
beisp. (Europdische Hochschulschriften. Rei-
he XXXVI Musikwissenschaft. Band 68.)
Strauss’ Also sprach Zarathustra und Mah-
lers 3. Symphonie zu vergleichen liegt nahe.
Beide Werke entstanden etwa zur selben Zeit
— 1891/92—1896 (Mahler) bzw. 1895/96
(Strauss) —, und in beiden wird Nietzsches
Zarathustra thematisiert (Mahler hat bekannt-



Besprechungen

lich im 4. Satz seiner Symphonie einen Text
aus Nietzsches Werk vertont).

Anette Unger nimmt in ihrer Bonner Disser-
tation die Gegeniiberstellung beider Werke
zum Anlaf}, generell das Verhiltnis zwischen
Strauss’ und Mahlers symphonischen Werken
niher zu beleuchten. Einerseits untersucht sie
(in den beiden Rahmenkapiteln) deren Rezep-
tion: bei den Zeitgenossen ebenso wie in der
Musikwissenschaft nach 1945 (insbesondere
bei Theodor W. Adorno). In der Hauptsache
aber widmet sie sich der Analyse und program-
matischen Interpretation von Also sprach
Zarathustra und der 3. Symphonie (die beide
als pars pro toto verstanden werden); Unger
betont zu Recht, es sei nicht einzusehen, wes-
halb Strauss’ Stiicken musikalischer Zusam-
menhang abgesprochen werde, Mahlers aber
nicht, und weshalb man bei Strauss-Analysen
stets die Programme in den Vordergrund hebe,
wihrend sie bei Mahler meist in den Hinter-
grund triten.

Zunichst entwickelt die Verfasserin ihre
spezielle Sichtweise des Musikverstindnisses
beider Komponisten und der Funktion des Pro-
gramms. Generell hitten Mahler wie Strauss
Programme als Vertonung von auflermusikali-
schen Handlungen abgelehnt, sich aber von
dufleren ,Ideen’’ anregen lassen. Mahlers Po-
sition, auf die Publizierung von Programmen
zuletzt zu verzichten, habe auch Strauss spi-
ter geteilt; allenfalls als Wegweiser konnten
sie dienen. In dieser Funktion aber, so folgert
nun Unger, sei das Programm ,,vor allem Er-
klirungshilfe kunstanschaulicher Uberlegun-
gen” (S. 127). Deshalb, und weil gerade
Zarathustra und die 3. Symphonie fiir Strauss
und Mahler ,,zum Gegenstand einer Diskus-
sion tber programmatische Inhalte und ,Pro-
grammusik’ wberhaupt wurden’”, miifiten
beide Werke ,,unter dem Aspekt der Kunstan-
schauungsmusik betrachtet werden” (S. 129).
Gemeint ist Musik, die iiber Kunst ,,reflektie-
re’’: ,etwa Uber vergangene musikalische
Werte, musikalische Form, den kiinstleri-
schen Schaffensproze oder die Frage nach
der Bedeutung, des einzelnen Kunstwerks'
(S. 133). Die Vermittlung dieser ,Reflexion"
unterstiitzte das Programm, in ihm formu-
liere der Komponist seinen , Kommentar” zu
»,Welt' und ,Leben’"”, aber auch ,,zur musika-
lischen Tradition” (S. 136). Die praktischen
Konsequenzen: Spreche ein Programm etwa
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(wie bei Strauss und Mahler) ,,vom Lebens-
prinzip stiandiger .... Entwicklung", so spreche
es zugleich von einer prozessualen, prinzipiell
offenen Form (S. 136 f.). Eine solche aber ver-
biete musikalische Geschlossenheit; Reprisen
etwa mit ,,apotheotischen Schliissen’” konne
es nicht geben, wie iiberhaupt Wiederholun-
gen wegen der ,,Unwiederholbarkeit zeitlicher
Abliufe” nicht denkbar seien (S. 149). Als
Quelle fiir ein solches Verstindnis von Musik
und Programm macht Unger vor allem die Phi-
losophie Nietzsches namhaft. Wenn Mahler
und Strauss, so heifit es, in ihren symphoni-
schen Werken von 1896 , Nietzsches Gedan-
kengut zum Sujet ihrer Programme machen,
so bringt dies in erster Linie zum Ausdruck,
daf ihre kiinstlerische Formidee mit den phi-
losophischen Postulaten Nietzsches iiberein-
stimmt’’ (S. 142).

Gewifl kann man die Musik beider Werke
und die programmatischen Hinweise der Kom-
ponisten nicht allein als Dokument ihrer
Beschiftigung mit Nietzsches Philosophie,
sondern auch als Manifeste ihrer Musikan-
schauungen und als Orte ihrer Auseinander-
setzung mit der musikalischen Tradition und
den aus ihr stammenden musikalischen
Sprachformen verstehen. An der Radikalitit
jedoch, mit der die Verfasserin ihre Thesen
proklamiert und Mahler wie Strauss als Kron-
zeugen benennt, sind einige Zweifel ange-
bracht.

Erstens ist es nicht so, dafl beide Komponi-
sten gerade anhand von Zarathustra und der
3. Symphonie iber die Probleme der Pro-
grammusik diskutiert hitten. Die von Unger
zitierten, zumeist bekannten Quellen belegen
nur, was man schon weifl: Mahler lehnte
Strauss’ Tondichtungen als Vertonungen eines
vorgegebenen ,, Pensums’’ ab, und Strauss ord-
nete Mahlers Werke in eine musikgeschicht-
liche Nebenlinie ein (die der Lyriker bzw.
Epiker).

Zweitens sind die den jeweiligen ,,Program-
men’’ zugrunde liegenden Evolutionsideen
kein Grund, von vornherein die Existenz tra-
dierter musikalischer Formmittel und istheti-
scher Ideale zu bestreiten. Auch wenn Strauss
wie Mahler gelegentlich herkémmliche Sche-
mata ablehnten, schliefit das deren Bedeutung
fiir ihre Werke keineswegs immer aus. Schon
um verstiandlich zu bleiben, konnte auf sie
kaum ganz verzichtet werden. Hinweise dar-
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auf, daf die Komponisten selbst (wie Mahler
gegeniiber Natalie Bauer-Lechner am 27. Juli
1896) oder ihnen nahestehende Personen (wie
etwa Strauss’ Freund Friedrich Rosch in seinen
Analysen von Don Juan und Heldenleben) tra-
ditionelle Formen bzw. Formmittel in ihren
symphonischen Werken beobachteten, gibt
es durchaus, nur hat Unger sie weitgehend
ignoriert.

Drittens miissen zum einen Mahlers Satz-
uberschriften und Kommentare zur 3. Sym-
phonie keineswegs eo ipso als Indizien eines
Nietzsche-Programms verstanden werden
(Unger selbst weist mehrfach auch auf andere
Einfliisse hin); die Verfasserin wird dadurch
nicht glaubwiirdig, daR sie aus einer Auflerung
Mahlers zum Finalsatz — es sei ,die letzte
Stufe der Differenzierung: Gott! Oder wenn
Sie wollen der Ubermensch’’ (S. 251) — spiter
wie selbstverstindlich den Titel ,,Was mir der
Ubermensch erzahlt” macht (S. 387 u. 414)
—, als ob Mahler so formuliert hitte. Zum an-
deren darf man nicht verschweigen, welchen
Wert Strauss auf das ,frei nach Nietzsche”” im
Untertitel seines Stiickes legte. Die Erldu-
terungsschrift Arthur Hahns (sie fehlt in Un-
gers Literaturverzeichnis), ein Text, der auf
Strauss’ eigenen Angaben basiert und auf des-
sen Dringen bei den ersten Auffihrungen in
Frankreich und Kéln verteilt wurde (in Berlin
war es eine Analyse Heinrich Reimanns), 1afit
daran keinen Zweifel. Ungers Darstellung
(S. 164), Strauss habe bei der Urauffithrung
(nicht in Berlin, sondern in Frankreich) nur
Zarathustras Vorrede publizieren lassen, ist
mehr als miflverstindlich. Tatsichlich stand
Hahns Schrift zur Verfiigung; allein die Besit-
zer der Partitur wufiten auch Uber Nietzsches
Text Bescheid.

Geben also die ,, auflermusikalischen’’ Quel-
len zur Stiitzung von Ungers zentraler These
weniger her, als die Verfasserin meint, so hin-
terlassen auch ihre Analysen und Kommenta-
re der Musik, in deren Verlauf sie zu durchaus
wichtigen Beobachtungen kommt, insgesamt
einen eher zwiespiltigen Eindruck. So un-
verkennbar etwa die Musik von Zarathustra
sich tber tradierte Normen hinwegzusetzen
scheint: Reste der Sonatenform sind durchaus
noch erkennbar (erst recht im Kopfsatz von
Mahlers Werk). Eine Exposition aber schon
deshalb zu leugnen, weil (bei Strauss) jedes
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Thema ,,nur Variante des Vorangegangenen'
sei (S. 180f.) oder (bei Mahler) auf diese Weise
der Entwicklungsgedanke aufgelost werde
(S. 295), leuchtet ebensowenig ein wie die
Leugnung etwa einer Reprisenfunktion des
,, Tanzlieds' weil es sich um eine nur ,,schein-
bar” wiederaufgenommene , Beziehung zu
bekannten Themen und Motiven'' handle
(S. 212). Indem die Verfasserin sich gegen die
Einsicht sperrt, solche Kategorien koénnten
auch neben den von ihr konstatierten Ent-
wicklungsformen noch wirksam sein, entgeht
ihr eine wesentliche Dimension von Strauss’,
aber auch von Mahlers Musik.

Fraglos leistet Ungers Arbeit einen Beitrag
dazu, Vorurteile beim Vergleich der sympho-
nichen Werke von Mahler und Strauss zu er-
schiittern. Die Hinwendung zu Nietzsche mag
dabei helfen, manche Dimensionen der Musik
zu erschlieffen; der Konigsweg ist sie sicher
nicht.

(Mai 1994) Walter Werbeck

Reger-Studien 3: Analysen und Quellenstu-
dien. Hrsg. von Susanne POPP und Susanne
SHIGIHARA. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel
(1988). 265 S., Notenbeisp. und Faksimiles.
(Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts Bonn.
Band VI.)

Reger-Studien 4: Colloque franco-allemand.
Deutsch-franzésisches  Kolloquium  Paris
1987. Hrsg. von Susanne SHIGIHARA. Wies-
baden: Breitkopf & Hirtel (1989). 268 S.,
Notenbeisp. (Schriftenreihe des Max-Reger-
Instituts Bonn. Band IX.)

Das Bonner Max-Reger-Institut veranstalte-
te in den Jahren 1986 und 1987 zwei Sympo-
sien, deren Referate in der Schriftenreihe des
Instituts publiziert wurden.

Das zweite, 1987 in Paris abgehaltene Kollo-
quium war in seiner Verbindung von wissen-
schaftlichen Veranstaltungen und Konzerten
die erste umfassende Prisentation Regers in
Frankreich iiberhaupt; die Buchveroffentli-
chung gibt simtliche Beitrige sowohl in fran-
zdsischer als auch in deutscher Sprache
wieder. Die Er6ffnungsrede von Giinther Mas-
senkeil vermittelt einen Eindruck von dem
miithsamen und selbstlosen Einsatz, den Max
Regers Musik heute fordert. Dementspre-
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chend fragen die Referate von Hermann Danu-
ser, Francoise Andrieux, Rudolf Stephan,
Friedhelm Krummacher, Pierre Guillot, Sieg-
fried Mauser und Michael Denhoff nach der
Stellung Regers in seiner und in unserer Zeit,
nach Charakter und Wandel der Reger-Rezep-
tion und nach der historischen Position des
Komponisten und seiner Musik. Hierbei geht
Stephan wohl am weitesten, wenn er in dem
Werk des ,,Akkordarbeiters”’ (wie Reger sich
selbst scherzhaft nannte) resigniert das Ende
der ,,Ara der Tonkunst’’ sieht.

Das Herzensanliegen, das alle Musikfor-
scher beim deutsch-franzosichen Kolloquium
einte, liegt erkennbar darin, die Musik selbst
zu ihrem Recht kommen zu lassen und zwi-
schen Avantgarde und Regression ihren histo-
rischen Ort zu bestimmen.

Krummachers Beitrag zu Regers Kammer-
musik zeigt bei aller Sympathie fiir den Kom-
ponisten, dafl Rezeptionsprobleme nicht nur
von auflen kommen, sondern auch in der
Musik selbst angelegt sind. In ihren dezidier-
ten Analysen bildet diese Untersuchung das
Bindeglied zu dem ,,Analysen und Quellen-
studien” betitelten Symposionsbericht von
1986, der zwar chronologisch der frithere ist,
vom Inhalt aber eine Vertiefung der beim Pari-
ser Kolloquium angesprochenen Problemkrei-
se bietet. Die 1986 in Bonn gehaltenen Re-
ferate von Arno Forchert, Lothar Mattner,
Danuser, Krummacher, Peter Andraschke,
Rainer Cadenbach, Klaus-Jiirgen Sachs, Elmar
Budde, Albrecht Riethmiiller, Helmut Loos
und Martin Zenck gehen der Frage nach dem
Verhiltnis von Traditionskonstanten und
Neuerungen nach. Sie reiben sich an istheti-
schen Widerspriichen und verbreiteten Kli-
schees, um diese wenn nicht zu entwerten, so
doch zu deuten und verstindlich zu machen.
Dabei steht das Kammermusikschaffen im
Mittelpunkt, dessen Substanz durch detaillier-
te Kompositionsanalysen herausgefiltert wird.
Wie sehr man Reger damit Gutes tut, postu-
liert programmatisch Mattner: Es ,,erscheint
miiflig, Regers Musik zu verteidigen. Es ge-
niigt, sich ihr analysierend und reflektierend
zu ndhern” (S. 36). In der Tat l6sen Komposi-
tionsanalysen manche dsthetischen Probleme
auf oder setzen sie in ein Beziehungsgefiige,
dessen Bewuf8tmachung als wertvolle Voraus-
setzung fir die weitere Reger-Rezeption gelten
darf.
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Dariiber hinaus enthilt der Band Uberlegun-
gen von Giselher Schubert und Christian
Martin Schmidt zur Werkedition, und die Bei-
trige von Susanne Popp, Susanne Shigihara
und Wolfgang Goldhan zur Zweifarbigkeit und
zu den Streichungen in Regers Autographen
zeigen, daf eine Ausgabe von Regers Komposi-
tionen sich nicht nur mit Entstehungsprozef}
und Werkgestalt, sondern auch mit Regers
wechselnder Einstellung gegeniber seiner
eigenen Musik auseinandersetzen mufl.
(September 1994) Kadja Gronke

MAX REGER: Briefe an die Verleger Lauter-
bach & Kuhn. Teil 1. Hrsg. von Susanne
POPP. Bonn: Ferd. Diimmler’s Verlag (1993).
542 S., 31 Abb. (Veroffentlichungen des Max-
Reger-Institutes. Elsa-Reger-Stiftung Bonn.
12. Band.)

Im Vorwort ist das Wesentliche iiber die
Briefe — eine ,,nahezu liickenlose Dokumen-
tation’ aus den Jahren 1902 bis 1905 — gesagt:
,,Wie stets bei Reger sind es keine literarisch
geschliffenen und mit Blick auf die Nachwelt
formulierten Aussagen, sondern unter der Eile
des Alltagsdrucks hingeworfene Geschifts-
briefe, die meist etwas Konkretes bewirken
wollen und gerade durch ihre Spontaneitit ein
unverfilschtes Bild einer verletzlichen Person-
lichkeit geben, die unter groflem inneren
Druck um Anerkennung kimpft ... Aufschliis-
se und richtungsweisende Interpretationen
einzelner Werke” sind nicht zu erwarten. Um
so grofieren Raum nimmt ,,das Echo der mu-
sikalischen Umwelt ein: jede Kritik wird kom-
mentiert, jeder neue Interpret, jeder vermeint-
liche Feind oder Freund aufgespiirt’”’. Leider
handelt es sich um eine sehr einseitige Korre-
spondenz: Die Gegenbriefe fehlen, also die
Antworten der Adressaten. Daran ist Reger
selbst schuld, da er ,,die Gegenbriefe nach Er-
ledigung zu vernichten pflegte”. Besondere
Anerkennung verdient deshalb die Bemithung
der Herausgeberin, ,,im Anmerkungsapparat
moglichst die erwihnten Rezensionen heran-
zuziehen, zumal sie fiir den Leser nur schwer
beschaffbar sind. Vieles, was bisher im Dun-
kel lag, konnte geklirt werden” (Entstehungs-
daten, Drucklegungsprozesse, Hintergriinde
und Voraussetzungen einzelner Werke). Der
alltagliche Kleinkram, lies: die seitenfiillende
Auseinandersetzung mit den beiden Verlegern
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— keine ,,Profis”’, sondern ,,unerfahrene Juri-
sten’’ — spiegelt den leidenschaftlichen
Kampf des aufstrebenden Komponisten. Stets
zu Ubertreibungen neigend, versieht er das
Schriftbild mit gehduften Ausrufungszeichen,
Superlativen und Unterstreichungen (im
Druck fett bzw. kursiv unterschieden) und
spiegelt damit auch das , forcierte Bemithen”
Regers, das Vertrauen der mitunter skepti-
schen Verleger zu rechtfertigen — ,,ein Grund
dafiir, dafl viele Briefe den Charakter der
Selbstverteidigung haben’” Dariiber hinaus
laflt die enge Verbindung mit den angefiihr-
ten Kritiken , Wechselwirkungen und Reak-
tionen bis in Einzelheiten Regerschen Schaf-
fens erkennen’.

Dem Leser verbleibt die Aufgabe, aus den
zum Teil trockenen, sachlich-kommerziellen
Mitteilungen des Komponisten das herauszu-
lesen, was als gewichtige Selbstzeugnisse den
eigentlichen Wert der Veroffentlichung dar-
stellt.

(April 1994) Adolf Fecker

Hindemith-Jahrbuch 1990/XIX. Hrsg. vom
Paul-Hindemith-Institut  Frankfurt / Main.
Mainz-London-Madrid-New York-Paris-Tokyo-
Toronto: Schott (1993). 138 S.

Gleichsam als Annex zu den in den letzten
drei Jahren erschienenen Binden 1986-1989
(vgl. die Rezension von Wolfgang Rathert in
Mf 46 [1993], S. 451f.) vereint das vorliegende
Jahrbuch kleinere Beitrige, die das breite
Spektrum der Publikationsreihe widerspie-
geln. Wihrend Andreas Traub die Sonate fiir
Violoncello und Klavier (1948) eingehend ana-
lytisch untersucht, zeichnet Daniél G. Gel-
denhuys die Entstehungsgeschichte des 1935
begonnenen und erst 1955 abgeschlossenen
Sonatenzyklus nach. Seine ,,documentation
from the letters” bietet aber ohne lingere
Quellenzitate leider nur einen summarischen
Uberblick. Joseph Dorfmann stellt sein Kon-
zept einer ,,counterpoint-sonata form” vor, in
der er satztechnische und formale Aspekte
miteinander verquickt.

Den ,,Anmerkungen zur Wiederentdeckung
und Rekonstruktion von Film und Musik Im
Kampf mit dem Berg'' — einer 1921 entstande-
nen Musik zu einem eineinhalbstiindigen
Film (Regie: Arnold Fanck) — von Lothar Prox
schlief8t sich der Wiederabdruck der wichtig-
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sten ,, Texte zur Filmmusik” von Hindemith
an. Kurze Beitrage von Rudolf Stephan und
Hanspeter Krellmann stehen neben frithen Er-
innerungen von Else Thalheimer-Lewertoff
(K6ln) und der Hindemith-Bibliographie der
Jahre 1981-1984, fur die Giinther Metz verant-
wortlich zeichnet. Eingeleitet wird der Band
mit einem Vortrag von Manfred Trojahn, , Die
Freiheit des Kiinstlers — der Kuinstler und die
Freiheit”, dessen Grundgedanke aus Hinde-
miths Mathis abgeleitet ist und zu weiteren
Reflexionen anregt. , Ist, dafl du schaffst und
bildest genug?"’

(Mirz 1994) Michael Kube

Quellenstudien II. Zwolf Komponisten des 20.
Jahrhunderts. Hrsg. von Felix MEYER. Win-
terthur' Amadeus-Verlag (1992). 330 S., Abb.,
Notenbeisp. (Veréffentlichungen der Paul Sa-
cher Stiftung. Band 3.)

Galt in friheren Epochen und zumal im 19
Jahrhundert der Grundsatz, dafl Kunst — also
auch Musik — ihre technischen Vorausset-
zungen verbergen misse, um gleichsam natiir-
lich zu erscheinen, so ist im 20. Jahrhundert
und insbesondere in der Zeit nach dem Krieg
eine ganz entgegengesetzte Tendenz zu beob-
achten: In einer Zeit, in der es keine allge-
meingiiltige ,, Sprache der Musik’’ mehr gibt
und Komponisten sich die Bedingungen ihres
Komponierens selber definieren, ist der Ein-
blick in den Entstehungsprozef} eines Werks
oftmals der entscheidende und manchmal so-
gar der einzige Weg einer analytischen Anni-
herung. Karlheinz Stockhausen zog aus dieser
Erkenntnis die Konsequenz, viele seiner Skiz-
zen und Entwiirfe zu seinen seriellen Werken
zu verdffentlichen. Stockhausens Einsatz fir
sein eigenes Werk ist indessen ein Einzelfall.
Doch zum Gliick gibt es die Paul Sacher Stif-
tung in Basel mit ihrer phdnomenalen Samm-
lung von Komponistenhandschriften des 20.
Jahrhunderts, tiber deren Schitze eine ganze
Reihe von Publikationen informiert. Der hier
zu besprechende Band ist die Fortsetzung der
1991 erschienenen Quellenstudien I (siche Mf
46[1993], S. 96) und ist ausgewahlten Werken
des 20. Jahrhunderts gewidmet, von denen elf
der Zeit nach 1945 entstammen. Gleichsam
das Verbindungsglied zum vorangegangenen
Band stellt Felix Meyers tberaus anschau-
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licher Beitrag zu Anton Weberns ,,Stiick mit
Gesang’’' O sanftes Gliihn der Berge dar. Ein-
mal mehr wird deutlich, welch vielfaltige Ver-
inderungen Weberns Werke von der ersten
Niederschrift bis zur endgiltigen Fassung
durchliefen, eine Einsicht, die erst in jingster
Zeit aufgrund sorgfiltiger Untersuchungen des
erhaltenen Materials moglich wurde und ,,ei-
ne Modifizierung des durch die gedruckten
Partituren vermittelten Geschichtsbilds von
Weberns Musik nahelegt” (S. 38).

Webern und auch der so ganz anders geartete
Igor Strawinsky, dessen Arbeit an der Oper
The Rake’s Progress Volker Scherliess brillant
beleuchtet, entwickelten ihre Werke in einer,
wenn man so sagen will, traditionellen”
Weise. Ganz anders stellen sich hingegen die
Vorarbeiten vieler Avantgardekomponisten
dar, geht es bei ihnen doch oft zunichst um
,,Materialgewinnung und -vorordnung”, wie
Thomas Gartmann am Beispiel von Luciano
Berios Sincronie fiir Streichquartett deutlich
macht. Zu welcher Komplexitit diese Pralimi-
narien wachsen konnen, zeigen Gianmario
Borio und Veniero Rizzardi an Bruno Mader-
nas Hyperion. Robert Piencikowski beleuchtet
den nicht minder komplizierten Werdegang
von Pierre Boulez’ Eclat. Das Entstehen einer
elektronischen Komposition stellt Hubert
Daschner am Beispiel von Cristébal Halffters
Lineas y puntos dar

Kennzeichnend fiir den Kompositionspro-
zefy bei Hans Werner Henze ist der Verzicht
auf detaillierte Skizzen. Henze durchdenkt
seine Werke so lange, daf sie ihre definitive
Form bereits weitgehend erhalten, wenn sie in
Particellform auf’s Papier gelangen, was Ul-
rich Mosch anhand der VI. Symphonie an-
schaulich darzulegen versteht. Im Gegensatz
zu Henze ist fur Elliott Carter eine Tendenz
zum exzessiven Skizzieren charakteristisch,
was Anne C. Schreffler an dem Lied View of
the Capitol from the Library of Congress aus
dem Zyklus A Mirror on which to Dwell zeigt.

Weitere Beitrage befassen sich mit dem Cel-
lokonzert von Witold Lutostawski (Martina
Homma), dem Glasklingespiel von Sandor
Veress (Andreas Traub) und Klaus Hubers
Erniedrigt — Geknechtet — Verlassen — Ver-
achtet (Anton Haefeli). Besonderes In-
teresse verdienen Hans Oeschs ,,Beobachtun-
gen zu Erik Bergmans Lapponia op. 46", weil
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es dem verstorbenen Forscher in dieser letzten
seiner Arbeit eindrucksvoll gelingt, die in
Klinge verwandelten Bildeindriicke, durch die
Bergman zur Komposition angeregt wurde, an-
alytisch greifbar zu machen. Oesch hat die
Ergebnisse seiner Analyse dem Komponisten
mit der Bitte um Kommentierung zukommen
lassen. Mit dem Blick dessen, der es gewohnt
ist, intrikate Strukturen, wie sie fiir viele Wer-
ke des 20. Jahrhunderts charakteristisch sind,
analytisch zu durchdringen, hat Oesch in
Bergmans Werk den Gebrauch der Fibonacci-
Reihe und des Goldenen Schnitts bemerkt.
Bergmans Kommentar dazu gibt zu denken:
,, Jch habe niemals an den ,Goldenen Schnitt’
gedacht, habe niemals von Fibonacci-Propor-
tionen gehort. Alles, was ich gemacht habe, ist
intuitiv. Ich habe immer einen Sinn fiir Form
und Proportionen gehabt, aber niemals ge-
wufdt, daf etwa der ,Goldene Schnitt’ einge-
baut wire” (S. 242).

Wie der vorangegangene Band ist auch die-
ser vorbildlich gestaltet und verschwenderisch
mit Faksimiles ausgestattet, so dafl die Lekt-
re der durchweg ausgezeichneten Beitrige
zum reinen Vergniigen gerit.

(August 1994) Thomas Seedorf

HARALD KAUFMANN: Von innen und au-
Ben. Schriften iiber Musik, Musikleben und
Asthetik. Hrsg. von Werner GRUNZWEIG
und Gottfried KRIEGER. Hofheim: Wolke Ver-
lag (1993). 334 S., Notenbeisp., Abb.

Der griindlich redigierte und gut ausgestat-
tete Band vereint eine Reihe wichtiger Auf-
sitze und Kritiken des osterreichischen Mu-
sikkritikers und spiteren Leiters des Grazer
Instituts fiir Wertungsforschung, der die Aus-
einandersetzung um die Neue Musik in den
Nachkriegsjahren wesentlich geprigt hat. Bei-
gefugt sind die ausfithrlich kommentierten
Briefwechsel mit Theodor W. Adorno und
mit Gyorgy Ligeti, dessen (Euvre auch den
Schwerpunkt der analytischen Aufsitze bil-
det, sowie zwei Essays der Herausgeber. Ein
Register erschliefit den Band.

Der scharfsichtige analytische Blick, die Fa-
higkeit, den Gehalt eines Werkes an der musi-
kalischen Substanz aufzuweisen, empfehlen
die meisten Aufsitze zu auch heute noch be-
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fruchtender Lektiire. Hierhin gehoren die
beiden Wagner-Beitrige ebenso wie etwa die
Analyse der , Blisersinfonien’’ Strawinskys, die
am Beispiel von dessen kompositorischer De-
bussy-Rezeption Wesentliches fur das (Euvre
des Komponisten aufzeigt. Neben der analy-
tischen Qualitiat eignet den Ligeti-Analysen
inzwischen historiographischer Quellenrang,
gehorte Kaufmann doch zu den frithesten und
engagiertesten publizistischen Verfechtern des
Komponisten. Fiir die Ligeti-Forschung unver-
zichtbar ist der einen Zeitraum von 12 Jahren
umfassende Briefwechsel, der die enge Verzah-
nung von analytischer Reflexion und kompo-
sitorischem Prozeff belegt. Daneben stehen
Beitrige dokumentarischen Charakters wie
etwa die Auseinandersetzung mit Alois Mel-
chiar, die Karajan-Kritik, die Adorno-Rezen-
sionen oder auch der Bericht iiber die seiner-
zeit folgenreiche Darmstidter Tagung iiber
,,Neue Wege der musikalischen Analyse'. Ge-
rade diese eher zeitgebundenen Beitrige geben
jedoch einen Einblick in die Lebendigkeit
der Diskussionen, die fiir die Entwicklung
der Nachkriegssituation von zentraler Bedeu-
tung waren, und vermitteln etwas vom dem,
was Rudolf Stephan in seinem einleitenden
Gedenkblatt den ,,Zauber des Anfangens'
nannte.

(Juni 1994) Matthias Brzoska

DORTE SCHMIDT: Lenz im zeitgendssischen
Musiktheater. Literaturoper als kompositori-
sches Projekt bei Bernd Alois Zimmermann,
Friedrich Goldmann, Wolfgang Rihm und
Michéle Reverdy. Stuttgart-Weimar: Verlag
J. B. Metzler (1993). 297 S., Notenbeisp.

Der Frage, warum erst in den Jahren nach
dem Zenit unseres Jahrhunderts eine intensive
Phase der kiinstlerischen Auseinandersetzung
mit Leben und Werk von Jacob Michael Rein-
hold Lenz, hier besonders in den Sparten Lite-
ratur und Musiktheater, einsetzte, geht Dorte
Schmidt in einer griindlich durchgefiihrten
Studie nach. Schmidts Herangehensweise,
nimlich die sich mit dem Lenz-Sujet be-
schiftigenden bithnendramatischen Werke der
Komponisten Bernd Alois Zimmermann, Frie-
drich Goldmann, Wolfgang Rihm und Michele
Reverdy in Beziehung zu setzen mit den ,,Fa-
voriten” der geschichtsphilosophischen wie
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asthetischen Krise, mit Bergs Wozzeck und
Lulu also, ist durchaus originir. Threr Mei-
nung nach koénnen sich dadurch , literatur-
historischer Kontext auf der einen und ein
operngeschichtlicher auf der anderen Seite”
verbinden; das Feld ist abgesteckt fiir einen
weitreichenden Rezeptionsraum. Den zu fiil-
len, schreckte Schmidt nicht ab, obwohl sie
sich aufgrund der geringen zeitlichen Distanz
der vier Spiegelkompositionen kaum auf pu-
blizierte oder archivierte Quellen stitzen
konnte. In den Fufinoten findet man an den
betreffenden Stellen statt des schriftlich Fest-
gehaltenen den Vermerk auf Telefonate und
bislang unverdffentlichte Quellen wie das
Kompositionstagebuch von Michele Reverdy.
Jeder der vier Komponisten der ,,Nachkriegs-
avantgarde’’, darauf arbeitete Schmidt zu,
suchte durch die serielle Vertonung dieses
Stoffes eine personliche Auseinandersetzung
und somit eine ideologische Neubewertung
seines Standpunktes. Historischer Ausgangs-
punkt war, dafl die Oper sich in der Krise be-
finde und eine ,,unmogliche Kunstform'’ dar-
stelle. Ein historisch-konkreter Zielpunkt
stand nicht fest, und Schmidt schien sich in
ihrer Dissertation vorgenommen zu haben,
auf diesem Weg auch in der Gliederung nicht
die gewohnten Ginge einzuschlagen. Kapitel
wie ,,Privatheit. Sprachformen’’; , Kinstlich-
keit. Wirklichkeitsebenen des dramatischen
Gefuiges” oder , Was ist ein Happy-End?”
geben den Blick auf eine klar strukturierte
Untersuchung frei. Im Kapitel tber die ,,Be-
wiltigung der Welt” der Zimmermannschen
Vertonung findet sich natiirlich der Vergleich
des eingefiigten Gedichts Lenz’' Unser Herz
(Lied der Charlotte) mit dem auffallend dhn-
lichen Lied des Harlekin , Lieben, Hassen,
Hoffen, Zagen' der Ariadne Strauss’/Hof-
mannsthals. Hier hitte die Untersuchung tie-
fer schiirfen kénnen; die Vielschichtigkeit von
Zimmermanns Die Soldaten hitte die Spal-
tung der Figuren deutlicher herausmeifieln
kénnen. Die Diskussion ,Das Lenzlied im
Schatten der Musikwissenschaft’’ ist den mu-
sikwissenschaftlichen Analysen vorangestellt.
Es werden einschlégige Schriften miteinander
verglichen, wobei stark auf die sozialkritische
und politische Dimension der DDR-Germani-
stik abgehoben, diese aber zu eingleisig gewer-
tet wird. Auch ein Zitat Hans Mayers indert
nichts daran, dafl der Begriff , kulturelles und
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literarisches Erbe’” in der DDR niemals nur
,,Weimarer Klassik’’ bedeutete, sondern im-
mer negativ mit dem Ballast ,,sozialistisches
Erbe” gekoppelt war.

Die Stirke der Untersuchung Schmidts liegt
in der Komplexitit der angesprochenen Struk-
turebenen, in der Sorgfiltigkeit der Freilegung
von kompositorischen Moglichkeiten (beson-
ders dicht die Untersuchung Jakob Lenz von
Rihm) und darin, daf sie innerhalb der eigen-
stindigen Vertonungen um Lenz keine wer-
tenden Vergleiche anstellt. Das Verdikt ,,Ab in
die Fufinote!”, durch eine ironisch-bissige Ab-
handlung einer uberregionalen Wochenzei-
tung dezidiert gefeiert, schien die Autorin in
ihrer Arbeit vorweggenommen zu haben:
Nicht nur einmal streben ihre Marginalien
iiber die Seitenmitte (z. B. S. 95, S. 103,
S. 137) hinauf in Richtung oberer Rand.
(Mérz 1994) Beate Hiltner

JAMES PRITCHETT: The music of John Cage.
Cambridge: University Press (1993). XIII,
223 S., Notenbeisp. (Music in the Twentieth
Century.)

Mit diesem Buch liegt zum ersten Mal eine
substantielle Einfithrung in das musikalische
Gesamtwerk von John Cage vor, die in Um-
fang, Anspruch und Ausfithrung die einzige
bisher existierende Cage-Monographie von
Paul Griffiths zu ersetzen in der Lage ist. Be-
reits der erste Satz der Einleitung macht deut-
lich, dafl die Lektiire geeignet und dazu
bestimmt ist, vielerorts noch vorhandene Vor-
urteile und Bedenken gegeniiber dem Thema
zu zerstreuen: ,John Cage was a composer:
this is the premise from which everything in
this book follows” (S. 1).

Diese Uberzeugungsarbeit leistet der Autor,
der 1988 an der New York University mit ei-
ner Arbeit tiber Cages Werke zwischen 1950
und 1956 promoviert wurde, mit einer ausge-
wogenen Mischung aus profunder Detail-
kenntnis und ordnendem Uberblick. Dort, wo
es notig ist, werden Cages musiktheoretische
Schriften in die Erliuterung seines musikali-
schen Denkens einbezogen, sie behalten aber
stets ihren Stellenwert als theoretisches Spie-
gelbild der musikalischen Praxis, ohne jene
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dominante Position einzunehmen, die sie so
hiufig in der offentlichen Diskussion tiiber
Cage haben. Das gleiche gilt fir die auflermu-
sikalischen Einfliisse, auf die der Komponist
selbst oft hingewiesen hatte, etwa die Lekture
der Schriften von Ananda K. Coomaraswamy,
Buckminster Fuller oder Marshall McLuhan.

Die Anlage des Buches ist chronologisch in
sechs Kapiteln, wobei die Auswahl der
,,Schliisselwerke”, an denen wichtige Verian-
derungen in Cages Komponieren beschrieben
werden, und die Gruppierung anderer Stiicke
um ein oder mehrere solcher Schliisselwerke
herum nicht nur nachvollziehbar, sondern
auch schon durch den Umfang des Gesamt-
werks von mehr als dreihundert Koempositio-
nen gerechtfertigt sind. Einige Schwierigkei-
ten habe ich lediglich mit dem letzten Kapitel,
das den Zeitraum von 1969 bis 1992 umfafit
und das der Vielfalt der kompositorischen Er-
scheinungen und Entwicklungen nicht immer
die gentigende Differenzierung zuteil werden
laBt, etwa bei den sogenannten ,Zahlen-
stiicken’’ der allerletzten Jahre. Andererseits
finden sich gerade in diesem Kapitel zum
ersten Mal konzise systematische Zusammen-
fassungen zu den spiten explizit politisch
gemeinten Stiicken und Cages kompositori-
schem Naturverstindnis.

Schliefllich habe ich einen Detailfehler auf
den Seiten 110 und 112 entdeckt, der zwar fiir
Pritchetts Schlufifolgerungen ohne Bedeu-
tung, aber doch zu wichtig ist, um ihn nicht
zu kommentieren: In Winter music hat Cage
die Mehrdeutigkeit beim Zusammentreffen
von Violin- und Bafischliissel in einem System
dadurch reguliert, daf sich die erste Zahl des
Zahlenpaars auf den oberen Schliissel und die
zweite auf den unteren bezieht, entgegen Prit-
chetts Behauptung, die Zuordnung von Zahlen
zu Schliisseln sei dem Interpreten iiberlassen.

Zum Verstindnis von Cages Musik und sei-
ner Position in der Musikgeschichte leistet das
Buch zweifelsohne einen wichtigen Beitrag,
der Autor hilt freilich trotz der offenen ausge-
sprochenen Bewunderung fiir seinen Gegen-
stand immer so viel Abstand zu diesem, daf er
sich ihm nicht kritiklos hingibt. Insbesondere
sei hier auf die Kurzcharakterisierungen von
Morton Feldmans, Christian Wolffs und Earle
Browns Musik in den fiinfziger Jahren hin-
gewiesen (S. 105—107), aus denen deutlich
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wird, dal Cage mindestens ebensoviel von
diesen Komponisten lernte und itbernahm wie
die drei von ihm.

Die Sprache des Buches ist elaboriert, aber
ohne Schnérkel und auch gebildeten Laien zu-
ganglich.

(Juli 1994) Martin Erdmann

MARK LINDLEY: Mathematical Models of
Musical Scales. A New Approach. Bonn: Ver-
lag fiir systematische Musikwissenschaft
1993. 308 S., Abb., Notenbeisp. (Orpheus.
Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik.
Band 66.)

HELMUT REIS: Natur und Harmonik.
Bonn: Verlag fiir systematische Musikwissen-
schaft 1993. 492 S., Abb., Notenbeisp. (Or-
pheus. Schriftenreihe zu Grundfragen der
Musik. Band 67.)

JUTTA STUBER: Schuberts Quartett ,, Der
Tod und das Midchen"”. Anleitung zur Intona-
tionsanalyse. Bonn. Verlag fiir systematische
Musikwissenschaft 1993. 296 S. (Orpheus.
Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik.
Band 68.)

UWE SEIFERT: Systematische Musiktheo-
rie und Kognitionswissenschaft. Zur Grundle-
gung der kognitiven Musikwissenschaft.
Bonn: Verlag fiir systematische Musikwissen-
schaft 1993. 296 S. (Orpheus. Schriftenreihe
zu Grundfragen der Musik. Band 69.)

BETTINA GRATZKI: Die reine Intonation
im Chorgesang. Bonn. Verlag fiir systemati-
sche Musikwissenschaft 1993. 300 S., Abb.,
Notenbeisp. (Orpheus. Schriftenreihe zu
Grundfragen der Musik. Band 70.)

Den Anfang von fiinf neu erschienenen Bin-
den der Orpheus-Schriftenreihe zu Grundfra-
gen der Musik machen Mark Lindley und
Ronald Turner-Smith mit einer historisch-
kritischen Zusammenfassung der , mathe-
matical Models of Musical Scales’” Lobens-
wert ist der systematisch erfolgte Aufbau des
Buches, der fiir die verschiedensten Interes-
senten dieses Themenbereichs sehr hilfreich
ist. Lindley stellt namlich sowohl speziell auf
den reinen Musiker ohne Hintergrundwissen
in Algebra als auch auf den Mathematiker oh-
ne Grundkenntnisse in Musik oder gar auf den
professionellen Musiktheoretiker zugeschnit-
tene Einfithrungskapitel bereit, die es somit
jedem ermoglichen, den zahlreichen ,,Exam-
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ples illustring the history of Western systems’’
von Guillaume de Machaut bis Anton Webern
zu folgen. Die Anhinge bieten hierzu einen
knappen Uberblick iiber die Fortentwicklung
von Pythagoras’ musikalischen Ideen bis hin
zu Leonhard Euler, eine kritische Analyse der
Schriften des wohl fithrenden Theoretikers des
18. Jahrhunderts, tiber Jean-Philippe Rameaus
,tempérament ordinaire’’, wie eine Zusam-
menstellung von ,,some tuning instructions’’
von Gioseffo Zarlino, Andreas Werckmeister,
Francesco Antonio Vallotti und Johann Seba-
stian Bach.

Helmut Reis wollte hingegen aufzeigen, daf§
die Harmonik eine wichtige Rolle in der Inter-
pretation von Zahlenphinomenen in der Na-
tur, Wissenschaft und Kunst spielen kann.
Sein Verdienst beruht in diesem tiberaus
umfangreichen, die verschiedensten Wissen-
schaftsbereiche abdeckenden Gebiet darauf,
daf er mit seinen Ausfithrungen bei den musi-
kalischen Intervallen und dem Monochord be-
ginnt, auf die dann die folgenden Kapitel
thematisch aufbauten und somit in einem gro-
Reren Zusammenhang auch leicht verstind-
lich werden. Der rote Faden bei diesen
teilweise weit auseinanderliegenden Problem-
stellungen bildet dabei, ausgehend von der
harmonikalen Beschiftigung mit den Platoni-
schen Korpern, die Frage, wo tberall diese
Korper (in den drei Ebenen Teilungsverhalt-
nisse der Seite, Pythagoreische Zahlen und In-
tervallzahlen) in der Natur auftreten kénnen.
,,Es ist von besonderem harmonikalen Interes-
se, strukturidentische Beziehungen von klei-
nen ganzen Zahlen in verschiedenen Berei-
chen der Natur mit den Intervallzahlen der
musikalischen Akustik zu vergleichen” (S.
474). So wurden die in einzelne Kapitel auf-
gegliederten Themenschwerpunkte wie Kri-
stallmorphologie, Spektralserien von Atomen,
harmonikales Verstindnis des Farbensehens
oder Fibonacci-Reihen und Goldener Schnitt
in der Botanik, vom harmonikalen Stand-
punkt aus untersucht und einer Bewertung
unterzogen.

Beim Beitrag von Jutta Stiiber geht es um
eine reine Intonationsanalyse, ,,die fiir jeden
Spieler eines frei intonierenden Instrumentes
von auflerordentlicher Bedeutung ist” (S. 63);
so werden zu jedem einzelnen Satz von Schu-
berts Streichquartett Hinweise zur Einstim-
mung, Akkorde zum Einspielen oder eine
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Anleitung zum Seitenwechsel gegeben. Zwei-
felsohne ist beispielsweise bei einem Streich-
instrument im Gegensatz etwa zum Klavier
ein gis nicht identisch wie ein as zu intonie-
ren; aber muf} deshalb die Wiedergabe des ge-
samten Notentextes derart mit zahlreichen
Hieroglyphen (die iiber das ganze Buch ver-
streut erklirt werden) und Intonationshinwei-
sen Uberfrachtet werden wie der Hinweis zu
Takt 133ff. des ersten Satzes? ,Die Akkord-
folge Ue [Modelldominante] e7 |Dominant-
septakkord] erfordert den zweimaligen Schritt
T [c-hoch] d- [d-minus], den kleinen septima-
len Ganzton 35/32 (TS) zu 155 cent, der zwi-
chen der Mollterz und der Dominantseptime
anfillt (100)” (S. 124). So meint denn auch
selbst die Autorin vorsichtig zur Tabelle ihrer
Formanalyse, die allein fiir den ersten Satz von
S. 83 bis S. 93 reicht, daf} ,,es nicht sinnvoll
[ist], die Tabelle zu uiberladen, da sie dann un-
ibersichtlich wird und an Aussagekraft ver-
liert” (S. 82). Bleibt zu hoffen, daf der
Musiker nach Durcharbeit dieses Buches und
cent-genauem Intonieren jeder Note noch die
Kraft findet, sich mit Freude musikalisch
Schuberts Werk zu nihern.

Mit dem Vordringen der Informationstech-
nologien in die musikwissenschaftliche For-
schung und deren Auswirkungen beschiftigt
sich Uwe Seifert. Als Forschungs- und An-
wendungsfelder stellt er dabei die Kognitive
Musikwissenschaft (theoretische Musikolo-
gie, Psycho- und Neuromusikologie), die An-
wendung an Musikhochschulen und Konser-
vatorien fur kiinstlerische wie piadagogische
Zwecke (Computer als Musikinstrument, als
Hilfsmittel bei der Komposition wie bei der
Vermittlung musikalischer Grundkenntnis-
se) und die Anwendung in der musikali-
schen Informatik, etwa bei technologischen
Entwicklungen mit Bezug zur Musik (kompo-
sitionsunterstiitzende Systeme, Musikprozes-
soren, Musikprogrammiersprachen, Schnitt-
stellen etc.) vor. Ein Uberblick iiber in der
Kognitiven Musikwissenschaft benutzte Pro-
grammiersprachen sowie die Vorstellung drei-
er vom Autor entwickelter Programme zur
Nlustration der angesprochenen Problemstel-
lungen und unterschiedlichen Programmier-
stile runden dieses Buch ab.

Die Intonation diesmal des a cappella sin-
genden Chores unter dem Aspekt der ihr zu-
grundeliegenden Stimmung ist Gegenstand
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der Abhandlung von Bettina Gratzki. Um das
Ziel einer differenzierteren Intonation zu er-
reichen, werden in einem theoretischen Teil
die wichtigsten Stimmungsprinzipien vorge-
stellt, ferner eine Intervallehre, Ausfithrungen
zur Enharmonik, zum Problem konkurrieren-
der Stimmungssysteme und zum Zusammen-
hang zwischen Stimmung und Dis- bzw.
Detonieren. Hauptquellen bildeten dabei
Chor- und Gesangsschulen — vornehmlich
aus dem deutschsprachigen Raum — aus funf
Jahrhunderten. Im praktischen Teil werden in-
strumentale Hilfen und Solmisation unter
dem Aspekt Intonation/Stimmung bespro-
chen, eine Reihe von Ubungen vorgestellt und
an einigen Analysen von Werken Orlando di
Lassos bis Francis Poulenc erklart.

(Mai 1994) Rainer Heyink

JOHANNES RADEMACHER: Rezentes Lied-
gut am unteren Niederrhein. Untersuchungen
zur deutsch-niederlindischen Liedgemein-
schaft. Hamburg-Eisenach: Verlag der Musika-
lienhandlung Karl Dieter Wagner 1991. Teil I:
114 S., Teil III: Transkriptionen 49 S. (Beitrige
zur Ethnomusikologie. Band 28.)

Nach Ernst Klusens Forschungen tiber die
deutsch-niederlindischen Beziehungen im
niederrheinischen Volkslied aus den 1950er
und 1970er Jahren greift nunmehr Johannes
Rademacher erneut die Thematik auf und
uberprift die Situation in der Gegenwart. Be-
ginnend mit einer Darlegung von Aufgabe und
Methode und der Beschreibung des Territori-
ums ,,Unterer Niederrhein’’, wendet sich der
Autor zunichst dem Umgang mit dem Lied zu
(Liedtrager, Repertoire, Liederwerb und -wei-
tergabe, Singgewohnheiten) und analysiert
sodann das Liedmaterial in musikalischer
Hinsicht, und zwar getrennt nach niederrhei-
nisch-, niederlindisch- und deutschsprachigen
Liedern. Basis sind 134 Melodien (von denen
53 in einem separaten Teil wiedergegeben
werden), die Rademacher von 13 Gewahrsper-
sonen bzw. -gruppen erhalten hat. Ein objekti-
ves Bild der Liedsituation, aber auch des
Stellenwertes des Volksliedsingens innerhalb
der gesamten Musikausiibung des Gebietes
anhand der Publikation zu erhalten ist schwie-
rig, sind doch die Singenden nur aus einer be-
stimmten Altersgruppe (50- bis 70jihrige) und
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ist das Areal nur von geringer Ausdehnung
(Forschungen jenseits der niederlindisch-
deutschen Grenze wiren gewifl auch notwen-
dig). So erhebt sich die Frage nach der Repra-
sentanz. Das Gewicht liegt deutlich bei den
drei Singergruppen, konzentriert in Emme-
rich, Kleve und Materborn, und die Personen
haben ihr Liedgut auf unterschiedliche Weise
erworben. Es sind nicht alle Informationen fiir
den Leser nachvollziehbar, beispielsweise ist
in bezug auf die Liederzahl in den 10 bis 11
Liedgattungen nichts direkt zu erfahren, so
dafl deren Bedeutung nicht einschitzbar ist.
Nicht recht einsichtig ist auch die Trennung
der Kapitel ,, Musikalische Analyse’’ und ,,Das
gesammelte Liedgut”. Eine statistische Be-
schreibung der Strukturen erfolgt nicht. In der
Schluflbetrachtung kommt der Autor zu der
Erkenntnis, daf , niederldndisches Liedgut in
der Regel an einige wenige Personen gebunden
ist und nur unter bestimmten Voraussetzun-
gen in das Repertoire der befragten Personen
integriert wird” (Bereitschaft der Liedtriger,
mindestens geringfiigige Sprachkenntnisse,
positive Einstellung der Liedtriger) sowie
,,dafl nur ganz wenige signifikante Unterschie-
de in den Liedstrukturen der jeweiligen Re-
pertoireanteile zu finden sind” (S. 91). Man
registriert eine Substanzgemeinschaft. , Das
bedeutet, dafl die musikalischen Gegebenhei-
ten flir eine regionale Zuordnung nicht aus-
schlaggebend sein koénnen” (S. 90)

(Juni 1994) Klaus-Peter Koch

ULRIKE BLANC: Lieder in Erzidhlungen der
Bulsa. Eine musikethnologische Untersu-
chung. Miinster-Hamburg: LIT-Verlag 1993.
157 S., Notenbeisp., Abb. (Forschungen zu
Sprachen und Kulturen Afrikas. Band 3.)
Diese Magisterarbeit einer angehenden Eth-
nologin lenkt den Blick auf die Gesinge in
Erzihlungen einer westafrikanischen Sprach-
gruppe. Dafiir hat sie sich autodidaktisch die
notwendigen Musikbegriffe sowie die Metho-
de der Transkription und Analyse von Melo-
dien angeeignet (vgl. S. 15—23 und 142f.) und
sie geschickt auf die vorgestellten Lieder ange-
wandt. Diese Lieder sind mehreren Versionen
von zwei Erzihlungen entnommen. Ihre aus
zahlreichen Wiederholungen bestehenden
Texte bringen stets das wesentliche Moment
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zur Geltung: bei der Geschichte vom Chami-
leon und dem Hasen die magische Kraft des
Chamileons, bei der Erzdhlung ,,Das Maid-
chen, das getdtet werden soll, aber von Gott
gerettet wird” die Gefahr, in der sich das Mad-
chen befindet. An der entscheidenden Text-
stelle beginnt der Erzdhler oder die Erzdhlerin
zu singen, wird dabei zum Vorséinger, dem die
Zuhorerschaft im zweistimmigen Chor, zu-
weilen auch ein anderer Erzihler antwortet.
Der Wechselgesang geht mit einer bestimm-
ten Textverteilung einher, und damit entsteht
eine stets gleiche musikalische Form. Dem
Sprachduktus folgt die Melodie, doch findet
sie nach Dauer und Hohe der Tone in jedem
Lied eine eigene Priagung.

Zur Unterhaltung kann der Solist oder der
Chor im Rahmen der Erziahlungen auch andere
Lieder singen, doch nur solche wie die vorge-
legten stehen im Zentrum — nicht allein des
Erzihlens, sondern auch des wissenschaftli-
chen Bemuhens: Aus musikethnologischer
Sicht sind sie ohne Kontext nicht angemessen
zu wiirdigen, und die Erzdhlforschung hat sie
bei ihrer Klassifikation nach Gattungen und
Themen (vgl. S. 136 und 149) zu beriicksichti-
gen. Diesen doppelten Scheitelpunkt hat Frau
Blanc mit ihrer Untersuchung deutlich ge-
macht.

(Juni 1994) Josef Kuckertz

UDO WILL. Die Zerstérung des Tiao. Unter-
suchungen zu gegenwirtigen Veridnderungen
in der chinesischen Musik am Beispiel der
Solomusik fiir das Zheng (Wolbbrettzither).
Frankfurt a. M.-Berlin-Bern-New York-Paris-
Wien: Peter Lang (1994). 314 S., Notenbsp.
und Ziffernnotationen (Europdische Hoch-
schulschriften, Reihe XXXVI Musikwissen-
schaft. Band 105.)

Die im Untertitel angedeuteten , Verande-
rungen in der chinesischen Musik” unserer
Zeit erscheinen dem Autor dieser an der Uni-
versitit Bielefeld 1990 eingereichten Disserta-
tion als Symptome der ,,Zerstorung einer
Kultur” (S. 240). In der Tat sah man sich in
China seit der Mitte des 19. Jahrhunderts ge-
zwungen, die ,,Ubermacht und ,Effektivitat’
der westlichen Technologie'’ anzuerkennen
und sie einer Modernisierung des eigenen
Landes dienstbar zu machen. Darauf folgte
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seit 1919 eine ,,philologisch-weltanschauliche
Umorientierung’’, die auf den ,,traditionellen,
integrativen Ansatz’’ verzichten mufite
(S. 240f.), weil sie dem Tiao, der Harmo-
nie einer ,,ganzheitlichen Weltanschauung'
(S. 10) nicht mehr folgen konnte. Das neue,
hieraus entstandene gesellschaftliche Verfah-
ren hat Folgen auch fiir die Musik, deren Zu-
kunft als eigenstindiges Gebilde dem Autor
fragwurdig erscheint (S. 250).

Diese recht diistere kulturgeschichtliche
Skizze dient Udo Will als Rahmen fur eine
detaillierte Untersuchung der Zheng-Solo-
musik, die ,ein Spektrum .. von der hofi-
schen Bankett- bis zur Volksmusik’’ umfafit
(S. 14). Das Instrument, vermutlich aus der
finfsaitigen Zhu-Vollrohrenzither entwickelt
(S. 33—34), wurde ,,zumindest in frithesten
Zeiten mit primitiver Musik assoziiert”
(S. 40), spiater dann von verschiedenen so-
zialen Klassen, so ,,Courtisanen, Literaten,
Soldaten, Hausbediensteten und verschiede-
nen Gruppen von Musikern benutzt” (S. 42).
Zur Zeit der Qing-Dynastie (Mandschu,
1644—1912) hatte das Zheng 14 Saiten; seit
Beginn der Republik zog man 16 Stahlsaiten
auf. Wachsende Virtuositit verlangte um 1980
einen Bezug von 25 nylonumgebenen Stahlsai-
ten. Sie wurden zur Erzielung eines grofien
Klangvolumens mit kinstlichen Nigeln aus
Horn angeschlagen (S. 44—51).

Auf die gegenwirtig gebrauchliche Form des
Zheng richtet Will seine Aufmerksamkeit, hat
er doch dessen Spielweise bei chinesischen
Meistern erlernt. Genau beschreibt er die
Anschlagsarten, Klangfarbenvariationen und
Gleitklinge (S. 53—62); sie entsprechen
dem traditionellen chinesischen Klangkon-
zept (S. 65ff.) Besonders beschiftigt Will das
Phianomen des flexiblen Tons; er spricht von
, Tonflexion” (S. 80) und stellt sie dem sta-
bilen Ton der westlichen Musik gegeniiber
(S. 81) Letzteren hilt er fiir ,, spannungslos’’
— wohl wissend, dafl die harmonische Mehr-
stimmigkeit zur Erzielung sauberer Klinge
anders intonieren muf als jegliche Einstim-
migkeit. Eingehend untersucht er die Tonfle-
xionen in der Zheng-Musik und weist zum
Schluf} darauf hin, dafl ,ein wesentliches Ge-
staltelement ... unberiicksichtigt bleibt, wenn
eine lineare Musik wie die chinesische auf ein
starres Geriist von fixen Tonhéhen reduziert
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wird” (S. 97). Diese Sorge wird nachfolgend
noch mehrfach zu Worte gebracht.

Die Kenntnis des Musizierens mit flexiblen
Tonhohen hindert den Autor nicht daran, das
Tonsystem mit grofiter Genauigkeit zu be-
trachten. So wird die Stimmung des ,,pentato-
nisch bezogene(n) Zheng” bis auf Zehntel-
cents genau angegeben (S. 113—114), und dar-
auf werden mit gleicher Genauigkeit Intona-
tionsmessungen an Aufnahmen von 12 Zheng-
Interpreten vorgenommen (S. 115ff.). Als
Resultat ihrer Erlduterung ergibt sich die tradi-
tionelle Stimmung: die eine ,,reine’ Sieben-
tonreihe mit geschirfter Terz, Quarte und
Quinte bei den Musikern in der VR China so-
wie eine fast gleichmifig temperierte Skala,
manchmal ohne Quart und Sept, in anderen
Fillen mit neutraler oder grofler Sept, bei
den Zheng-Spielern in Taiwan, Hongkong,
Malaysia und Singapur. Daraus schliefit der
Autor auf grofleren europdischen Einflufl im
chinesischen Ausland, wihrend man im In-
land nach traditionellen Horgewohnheiten
stimmt, die in Lehrwerken nicht erwahnt sind
(S. 122—123).

Skalen und Modi beschiftigen Will auch
weiterhin. An 250 Stiicken in 10 Musiksamm-
lungen, zwischen 1961 und 1987 publiziert
(S. 150), fand er hexa- und heptatonische Ska-
len, teils mit chromatischen Zwischenténen
(S. 151—158). Seit 1980, als man das Zheng
mit beiden Hinden zu zupfen begann, die lin-
ke Hand folglich zur Tongestaltung ausfiel,
reduzierte man die Chromatismen auf Stufen
diatonischer, oft auch pentatonischer Reihen.
Einfliisse harmonischer Tonalitit zeigten sich
besonders an den Finales, die man nun mit
Dreiklingen ausstattete (S. 161). Thre Spiege-
lung findet diese Entwicklung in der Notation,
deren Systeme Will einleuchtend darstellt
(S. 169ff.). Chinesischen Zahlzeichen in Tabu-
laturen folgte Ende des 19. Jahrhunderts die
Ubernahme der europiischen, von Jean-
Jacques Rousseau 1742 vorgeschlagenen Zif-
fernnotation (S. 193). Diese diente aber nicht
zur Ubertragung der Tabulaturzeichen, son-
dern zur Niederschrift bestimmter Klangver-
sionen traditioneller Stiicke, die damit
Werkcharakter erhielten (S. 245). Man be-
trachtete sie wie Kompositionen, brauchte
also nicht mehr den Lehrer, der die Noten zur
Gedichtnisstiitze an den Schiiler aushindigte,
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die Stiicke aber als klingende Gebilde mit ihm
studierte (S. 192). Damit entfillt ein entschei-
dendes Glied musikalischer Uberlieferung,
sicher nur fiir das begrenzte, gegeniiber west-
lichen Einfliissen offene Zheng-Repertoire.

Den chinesischen Musikern ist iiberlassen,
ob sie nun die Entwicklung der europiischen
Mehrstimmigkeit nachholen oder sich nach
Wills Vorschlag vor allem mit post-dodeka-
phoner Musik befassen (S. 250). Einer solchen
Zukunftschau gegeniiber prisentiert das in-
haltsreiche Buch eine Darstellung traditionel-
ler musikalischer Gestaltungsweisen in Chi-
na, spezialisiert auf ein Instrument, das stets
allen Gesellschaftsschichten zur Verfigung
stand.

(Juni 1994) Josef Kuckertz

HEINZ-EBERHARD SCHMITZ: Satsumabiwa.
Die Laute der Samurai und ihre instrumen-
talen Spielstiicke danpo. Untersuchungen zur
Musikkultur Japans. Kassel-Basel-London-New
York-Prag: Birenreiter 1994. Teil I: IV, 411 S.,
Teil II: Fotos, Tabellen, Transnotationen:
213 S. (Studien zur traditionellen Musik Ja-
pans. Band 7/1 und 7/2.)

Im Vorwort beklagt der Autor, daf man in
Japan weit besser iber die abendlandische
Musik informiert sei als die westliche Wissen-
schaft Uber die japanische Musik (S. 1) Die-
sem Miflverhidltnis mdéchte er mit seiner an
der Universitit Hamburg eingereichten Dis-
sertation entgegenwirken, indem er ,,dem
westlichen Leser die fiir westliche Ohren
im hohen Grade fremde Instrumentalmusik
der ,satsumabiwa’ niherzubringen’’ versucht
(S. 338). Die Worte entstammen der Zusam-
menfassung, in deutscher, englischer und
japanischer Sprache eingeriickt. Dort hebt der
Autor deutlich die Schwerpunkte seiner Dar-
stellung hervor, die auf ein musikethnologi-
sches Studium an der Tokyo National Uni-
versity in den Jahren 1982—1984 zuriickgeht.
Wihrend dieser Zeit erlernte er die in Band II
(S. 113—211) transnotierten ,,danpo-Spiel-
stiicke und bemiiht sich nun, ,,das dem japani-
schen Kulturkreis Typische am traditionellen
japanischen Tonsystem herauszuarbeiten”
(S. 338, betrifft Band I, Kap. 3). Ein , Exkurs
zur Geschichte der ,satsumabiwa’’’ (S. 339,
betr. Kap. 2) und eine Beschreibung des Instru-
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ments (Kap. 1) geht der Musikuntersuchung
voraus.

Bekannt ist die ,,biwa’’ als eine Knickhals-
laute mit sehr flachem, birnférmigen Korpus,
3—6 hochstehenden Holzbiinden und meist
vier Saiten. Das und warum es innerhalb die-
ses Typs eine Reihe von Sonderpriagungen gibt,
zeigt Schmitz einleuchtend im 1. Kapitel. Da
ist die Rede von der Eigenart der Stimmung
G-D-G-A bei stets diinner werdenden Saiten
(S. 12) und von der Position der Biinde
(“Frets” nach Schmitz), die zur Erziehung
feinster Tonschattierungen durch Spiel mit
hohem Fingerdruck gerade nicht nach ,rei-
nen’ Intervallen gewihlt wird (S. 13) Druck
oder Dehnung erlauben eine Spannung der 4.
Saite bis zu ihrer Oktave, der 2. und der 3. Sai-
te bis zu ihrer Quinte und damit die Erzeugung
aller fiir die Musik bené6tigten Tone und Klian-
ge (S. 14) Schlieflich werden der Anschlag
mit dem groflen ,,bachi”’-Plektron und die
nachtriagliche Modifikation des Klangs durch
Verinderung des Fingerdrucks erldutert (S. 15)
All dies weist auf eine Klangisthetik hin, die
nicht einen frei im Raum schwingenden, son-
dern einen dem Instrument verhafteten Ton
erstrebt und sich damit wesentlich von Lau-
tenklingen anderer Herkunft, so der indischen
Vina oder der Renaissance-Laute Europas ab-
hebt (Kap. 1.3 und 1.6) Beschreibungen einer
dreisaitigen Biwa und eines kleineren, funf-
saitigen, zur Begleitung von Frauenstimmen
geeigneten Instruments flieen in die Darstel-
lungen ein — auch der Hinweis, es gebe in
ganz Japan derzeit nur noch einen Instrumen-
tenbauer, der ,,ausschlieflilich vom Bau der
,satsumabiwa’ lebt” (S. 24)

Verwirrend ist die Geschichte der Biwa, in
Kapitel 2 breit referiert (S. 42—77) und in der
Zusammenfassung trefflich resiimiert (S. 339)
Danach soll das Lauteninstrument zwischen
200 vor und 200 nach Chr aus Persien und
Arabien nach China gelangt (S. 47) und als
,,&akubiwa’’ im 8. Jahrhundert am japanischen
Kaiserhof benutzt worden sein (S. 48); eine
,,masobiwa’’, die Laute der blinden Priester
und Wanderprediger, ist in Schriften schon
seit 550 n. Chr. bezeugt (S. 53). Als ,,Geburts-
stunde’’ der ,satsumabiwa’ gelte das Jahr
1526, als zwei Priester von ihrem Firsten den
Auftrag erhielten, die Samurai-Krieger wih-
rend ihrer Ausbildung im Spielen dieser Laute
zu unterrichten (S. 66, doch der Name ,,satsu-
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mabiwa’’ sei erst nach der Meiji-Reform, also
nach 1868 aufgetaucht (S. 54). Kaum durfte
das Instrument seither an Beliebtheit zuge-
nommen haben, nachdem die Samurai in den
Adelsstand oder das Biurgertum eingereiht
wurden. Immerhin grindete man im Jahre
1922 einen Verein der Freunde und Forderer
der ,,satsumabiwa’’, der bis heute aktiv ist
(S. 74 und 101—104). Ferner entstand 1970 ein
Verein zur Pflege und Erhaltung der ,,Satsuma
moso’’-Tradition an ihrem alten Sitz, dem
Joraku-Tempel bei Kagoshima, frither Satsu-
ma, an der Siidspitze der Insel Kyushu. Dieser
Verein blinder — und sehender — Priester hat-
te 1983 insgesamt 152 Mitglieder. Ihr Ziel
ist, die Zahl der Priester (38 im Jahre 1983)
zu erhohen und deren Biwa-Spiel zu fordern
(S. 88f.) Feste fiir Gottheiten werden im
Jorakuin nach wie vor mit Ensemblemusik
gefeiert, wie die Hinweise S. 88—91 belegen.

Im 3. Kapitel sind unter dem Titel , Das
Tonsystem’’ auch die Aspekte: Klangfarben,
Rhythmus, Form und Asthetik — terminolo-
gisch unkorrekt — eingeordnet. Mit einem
Rekurs auf die alten chinesischen Tonsysteme
beginnt das Kapitel, behandelt dann die japani-
schen ,,ryo’- und , ritsu’’-Tonarten (S. 130ff.),
die volklaufigen pentatonischen Instrumental-
stimmungen (S. 134ff.) und die Theorie vom
Tetrachordaufbau der Tonleitern (S. 142ff.),
schliefllich die Adaptionen japanischer Skalen
an europdische Tonarten und Modi seit der
Meiji-Reform (S. 153ff.) Bedeutend fur die
Melodiegestaltung sind die variablen Tone,
die auch als enger oder weiter genommene
Tonrdume aufgefalt werden und als Schirfun-
gen von Grundton, Quint und Quart, von Sext
und Sekund erscheinen (S. 158ff.). Die varia-
blen Téne gehoren schon zum Bereich der
Klangfarben, doch werden diese im engeren
Sinne durch Lagenspiel, durch Fingerdruck
beim Greifen der Saiten sowie durch sehr dif-
ferenzierte Anschlagsarten mit dem Plektron
in der rechten und mit den Fingerkuppen der
linken Hand bestimmt.

Schwer zu beschreiben ist der Umgang mit
Metrum und Rhythmus in Japan. Schmitz
tastet deshalb das Phinomen in verschiedenen
Bereichen einschliefflich Gagaku und No-
Theater ab und deutet an, wie er die stindigen
Dehnungen und Verkiirzungen beim Vortrag
in seinen Transnotationen markieren wird
(S. 179). Aus den Schlufibemerkungen zum
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Rhythmus-Abschnitt geht hervor, daf die klei-
nen Zeitverschiebungen beim Zusammenspiel
mit der Singstimme oder mit anderen Instru-
menten zur Tonfirbung beitragen, also ent-
fernt doch etwas mit dem Tonsystem zu tun
haben (S. 187). Hier ankniipfend, entwickelte
der japanische Musiktheoretiker Oka Toshiji-
ro ein Gedankenmodell vom ,,Einswerden’
der musikalischen Bewegung mit dem Wort,
dem Atem und der Sprache. Diese , Punktis-
thetik” bestimmt auch die musikalische Form
(S. 189ff.).

Mit dem Abschnitt iiber die Notation der
,,danpo’’-Instrumentalstiicke (Kap. 3.5) wen-
det sich Schmitz seinem eigentlichen Anlie-
gen zu. Er hat festgestellt, daf} die Biwa-Tabu-
latur vom Sohn eines ehemaligen Samurai aus
Satsuma, des spiteren Direktors der Militar-
kapelle in Tokyo, Ende des 19. Jahrhunderts
erfunden wurde. In dieser Tradition habe der
bedeutende Biwa-Musiker Fumon Yoshinori
seine Notation entwickelt und sie in den 60er
und 70er Jahren zur Aufzeichnung traditionel-
ler Stiicke benutzt (S. 195). Diese Stiicke, nur
zur Gedichtnisstiitze notiert, hat Schmitz er-
lernt, mit Fumon Yoshinori eingehend bespro-
chen und sie im Spannungsfeld von Notation
und Auffithrungsweise far seine Dissertation
genau untersucht. Er beginnt seine Analyse
(Kap. 3.6) mit der Feststellung, ,,danpo” seien
,,die instrumentalen Vor-, Zwischen- und
Nachspiele einer Rezitation” (S. 228), die aus
Melodieformeln bestehen. Als erstes stellt er
aber ein Instrumentalstiick vor, Kadobiwa —
,die Biwa am Tor” oder , die Biwa an der
Ecke”. Der Leser kann nur hoffen, daf er sich
dieses gleich wie die folgenden Stiicke ohne
Klangbeispiel recht vorstellt, wenngleich die
musikalische Struktur aus den Transnotatio-
nen in Band 2 deutlich wird. Wie die Biwa-
Begleitung sich zu den Textrezitationen ver-
hilt, ist in Kapitel 3.8 erklirt. Zwei durchge-
hend analysierte Beispiele illustrieren das
Verfahren (S. 276ff.).

Geradezu aktuell wird das Buch mit seinem
4. Kapitel, das unter dem Stichwort ,,Auffiih-
rungspraxis’’ die Aktivititen der Dachorgani-
sation und der Einzelverbinde fiir alle Biwa-
Musik beschreibt. Erfolgreich ist danach der
Unterricht in einigen Verbinden, mehr noch
die Lehrtitigkeit des frei wirkenden Fumon
Yoshinori. Lehren und Lernen erscheinen, wie
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die auf Seite 303 bis 311 zusammengestellten
Konzerte, vor allem als Traditionspflege, die
eher nach Publikum sucht, als daf} sie von
einem breiten Interesse getragen wirde. In
solcher Lage befinden sich bei dem derzeitigen
Ubergewicht europiischer Musik auch andere
Gattungen der traditionellen Musik in Japan.
Hinsichtlich der ,,satsumabiwa’’, des Instru-
ments der Samurai-Krieger, mag dies am we-
nigsten verwundern, wie die vorliegende
Dissertation mit ihrer Fille von Details zur
Spielweise und zur gesellschaftlichen Stellung
des Instruments bezeugt.

(Juni 1994) Josef Kuckertz

Musica Britannica LXIII: SAMUEL SEBA-
STIAN WESLEY: Anthems. II. Edited by Peter
HORTON. London: Stainer and Bell 1993:
XXXIX, 182 S.

Musica Britannica LXIV- JOHN BLOW: An-
thems III: Anthems with Strings. Transcribed
and edited by Bruce WOOD. London: Stainer
and Bell 1993. XL, 181 S.

Peter Horton legt nach dem 1990 publizier-
ten ersten Band mit Anthems von Samuel
Sebastian Wesley (1910—1876) nun einen
zweiten vor, der The Wilderness und Ascribe
unto the Lord in zwei verschiedenen Fassun-
gen, fur Orgel und Orchester, veroffentlicht.
Wesley schuf mehr als dreiflig Anthems. The
Wilderness komponierte er 1832, als er Orga-
nist an der Kathedrale von Hereford wurde.
Sein frithes Meisterwerk orchestrierte er
zwanzig Jahre spiter fir das Birmingham Fe-
stival. Das dortige grofle Orchester verfiigte
uber ein reichhaltiges Instrumentarium, so
dafl Wesley sowohl Serpent als auch Ophiklei-
de einsetzen konnte.

1849 wurde Wesley nach Winchester beru-
fen, sein Anthem Ascribe unto the Lord er-
klang im Mai 1851. Wesley schitzte es sehr
und fiithrte es drei Jahre spiter zur Einweihung
einer neuen Orgel abermals auf. 1865 ging er
nach Gloucester, die Orchesterfassung von
Ascribe unto the Lord wurde dort mit Erfolg
beim Three Choirs Festival aufgefithrt. Uber
Quellenlage und Auffithrungsméglichkeiten
wird sachkundig und ausfithrlich berichtet.
Die Ausgabe eines dritten Bandes mit An-
thems von Wesley ist geplant.

Besprechungen

Nach den Binden 7 (1953) und 50 (1984)
liegt nun der dritte Band mit Anthems von
John Blow (1649—1708) vor. Bruce Wood
zeichnete schon fiir Band 50 verantwortlich;
im vorliegenden sind neun Anthems mit Orgel
und Streicherbegleitung publiziert. Das An-
them entwickelte sich in der Chapel Royal der
Regierungszeit Karl II. (1660—1685) zu seiner
ausgepragtesten Form mit instrumentalen Sin-
fonien und Ritornellen zwischen den Textab-
schnitten. Blow komponierte in jener Zeit
etwa funfzig Anthems. Die ausgereiften Kom-
positionen beeindrucken durch harmonische
Kithnheit, rhythmischen Reichtum und stili-
stische Vielfalt. So verwundert es nicht, daf
sie einen entscheidenden Einfluf auf die An-
thems seines Schiilers Henry Purcell hatten.
In seinen Ausfithrungsvorschligen geht Wood
ausfithrlich auf die Situation in der Chapel
Royal ein. Als bedeutende Quelle zur Auffiih-
rungspraxis jener Zeit nennt Wood John Play-
fords Introduction to the Skill of Music,
dessen Erstauflage 1654 (nicht 1664) erschie-
nen ist. Ein vierter Band mit Anthems von
Blow ist in Vorbereitung.

(Juni 1994) Susanne Staral

HECTOR BERLIOZ: New Edition of the Com-
plete Works. Volume 12b: Choral Works with
Orchestra (II). Edited by David CHARLTON
Kassel-Basel-London-New York-Prag: Biren-
reiter 1993. XXXV, 234 S.

,,C'est le grand jour, le jour de féte, jour du
triomphe et des lauriers. La couronne est
préte, Pour vous, ouvriers.” Der grofle Tag, an
dem eine ansehnliche Schar von Singern und
Instrumentalisten mit der Vertonung dieser
Worte ihren machtvollen Lobpreis erklingen
lie8, war der 14. Juni 1846, und gefeiert wurde
eine der sikularen Gottheiten des unange-
krankelt seiner selbst bewuflten industriellen
Zeitalters: die Eisenbahn. Zur festlichen Eroff-
nung der Nordbahn in Lille hatte Hector Ber-
lioz Musik auf einen Text von Jules Janin
komponiert, Musik, deren Faktur nicht blof
Darstellung von Affekten oder Ausdruck von
Gefiihlen zeigt, sondern die mit dem Geist
ihres Gegenstandes identisch zu sein scheint.
TIhr unverstelltes Pathos, ihre vollig ungebro-
chene Hingabe in der Verherrlichung der mit
der Eisenbahn von Menschen fiir Menschen
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geschaffenen , bienfaits” (fiir die mit einem
gewissen Schauder doch noch dem ,,Dieu
caché dans les cieux” Dank zu bringen ist)
charakterisiert diese Zeitkunst.

Der Chants des chemins de fer (Holoman
110) eroffnet den jiingsten Band der Berlioz-
Gesamtausgabe; ihm folgen, sieht man von
den Tristia op. 18 ab, weitere zumindest
auflerhalb Frankreichs unbekannte Chor-
Orchesterwerke wie die Vox populi mit ihren
Teilen La menace des Francs (Holoman 97)
und Hymne 2 la France (Holoman 117) sowie
zuletzt L’Impériale (Holoman 129). Die Insze-
nierung gewaltiger Klangfassaden in diesen
Kompositionen bleibt beim bloflen Partitur-
studium nur begrenzt erfahrbar, ein Umstand,
den man angesichts der historisch gewachse-
nen Skepsis gegeniiber solcherart erzeugtem
Widerklang nationalen und nationalistischen
Hochgefiihls leicht verschmerzt. Da beriihrt
einen die dunkle Theatralik der Marche funé-
bre pour la derniére scéne d’Hamlet aus dem
Jahre 1848 (op. 18,3) tiefer, wie iiberhaupt Sze-
ne und dramatischer Gestus, die in diesem
Kondukt den Horer auch ohne die Realitit der
Biithne bannen, das musikalische Denken Ber-
lioz’ in vieler Hinsicht bestimmt haben.

Philologische Probleme grofleren Ausmafles
haben sich aufgrund der guten Quellenlage
dem Herausgeber David Charlton nicht ge-
stellt. Seine Arbeit verdient alles Lob, auch im
Blick auf die griindliche Erhellung der Werk-
und Wirkungsgeschichte der edierten Kompo-
sitionen. Gelegentliches Mif}fallen erregt al-
lein die nicht immer stilsichere deutsche
Ubersetzung des englisch verfafiten Vorworts.
(Marz 1994) Ulrich Konrad
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CATALDO AMODEI: Cantate a voce sola — 1685.
A cura di Giuseppe COLLISANI. Firenze: Leo S.
Olschki Editore 1992. XX1I, 137 S. (Musiche Rinasci-
mentali Siciliane XIII.)

WOLFGANG AUHAGEN: Experimentelle Unter-
suchungen zur auditiven Tonalititsbestimmung in
Melodien. Kassel: Gustav Bosse Verlag 1994. Teil 1.
Text, 245 S., Teil 2: Notenbeispiele und Tabellen,
65 S. (Koélner Beitrige zur Musikforschung. Band
180.)
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BEETHOVEN: Werke. Abteilung IT, Band 1: Ouver-
turen und Wellingtons Sieg. Hrsg. von Hans-Werner
KUTHEN. Kritischer Bericht. Miinchen: G. Henle
Verlag 1991. 68 S.

BERNHARD BENZ: Zeitstrukturen in Richard
Wagners , Ring’’-Tetralogie. Frankfurt a.M.-Berlin-
Bern-New York-Paris-Wien: Peter Lang (1994). 418
S., Notenbeisp. (Europdische Hochschulschriften.
Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Band 112.)

BODO BISCHOFF: Monument fiir Beethoven. Die
Entwicklung der Beethoven-Rezeption Robert Schu-
manns. Kéln-Rheinkassel: Verlag Chr. Dohr (1994).
564 S., Abb., Notenbeisp.

GABRIELE BRAUNE: Umm Kultum: Ein Zeitalter
der Musik in Agypten. Die modeme dgyptische Mu-
sik des 20. Jahrhunderts. Frankfurt a.M.-Berlin-Bern-
New York-Paris-Wien: Peter Lang (1994). 209 S.,
Abb.

Briefe und Dokumente im Schumannhaus Bonn-
Endenich. Im Auftrag des Vereins Schumannhaus
Bonn hrsg. von Thomas SYNOFZIK. Bonn 1993.
61 S., Abb.

MARC-ANTOINE CHARPENTIER: Nine Settings
of the Litanies de la Vierge. Edited by David C.
RAYL. Madison: A—R Editions, Inc. (1994). XX, 242
S. (Recent Researches in the Music of the Baroque
Era. Volume 72.)

Claviermusik um Johann Sebastian Bach mit Wer-
ken von Anonymus, Johann Peter Kellner, Johann
Philipp Kirnberger, Johann Christoph Kellner, David
Traugott Nicolai, Wilhelm Hieronymus Pachelbel fiir
ein Tasteninstrument (Cembalo, Clavichord, Orgel,
Klavier). Hrsg. von Radiger WILHELM. Wiesbaden-
Leipzig-Paris: Breitkopf & Hartel (1993). 45 S.

Secondo Convegno Europeo di Analisi Musicale.
Atti a cura di Rossana DALMONTE e Mario BARO-
NI. Trento: Universitd degli Studi di Trento 1992.
733 S., Abb., Notenbeisp. (Studi e Testi 1.)

DOMENICO CORRI: A Select Collection of the
Most Admired Songs, Duetts &c. From Operas in the
highest esteem, and from other Works in Italian, Eng-
lish, French, Scotch, Irish &c. In Three Books.
Edizione e traduzione italiana a cura di Paolo BER-
NARDI e Gino NAPPO. Tomo Terzo: Ariette Nazio-
nali, Notturni, Canzonette, Rondo, Duettini,
Terzetti, Quartetti e Canoni. In Lingua Italiana, Fran-
cese, Inglese, Scozzese e Irlandese. Bologna-Roma
1992. VI, 154 S. (Associazione Clavicembalistica Bo-
lognese. Volume 9/1II.)

SUSANNE CRAMER. Johannes Heugel (ca. 1510—
1584/85). Studien zu seinen lateinischen Motetten.
Kassel: Gustav Bosse Verlag 1994. 435 S., Noten-
beisp. (Kolner Beitrige zur Musikforschung. Band
183.)



110

RUTH CRAWFORD: Music for Small Orchestra
(1926), Suite No. 2 for Four Strings and Piano (1929).
Edited by Judith TICK and Wayne SCHNEIDER.
Madison: Published for the American Musicological
Society by A—R Editions, Inc. (1993). XXVII, 63 S.
(Music of the United States of America. Volume 1.)

CARL DAHLHAUS: Les drames musicaux de
Richard Wagner. Traduit de 1’allemand par Madeleine
RENIER. Liége: Pierre Mardaga (1994). 178 S., No-
tenbeisp.

MARCEL DOBBERSTEIN' Die Psychologie der
musikalischen Komposition. Umwelt-Person-Werk-
schaffen. Kéln: Verlag Dohr (1994). 247 S.

ROLAND EBERLEIN: Die Entstehung der tonalen
Klangsyntax. Frankfurt a.M. Peter Lang. Europii-
scher Verlag der Wissenschaften 1994. XII, 471 S.,
Notenbeisp.

AXEL EMMERLING: Studien zur mehrstimmigen
Sequenz des deutschen Sprachraums im 15. und 16.
Jahrhundert. Kassel-Basel-London-New York-Prag:
Barenreiter (1994). Band 1. 200 S., Band 2: 263 S.
(Barenreiter Hochschulschriften.

Enchiridion Geistliker Leder unde Psalmen, Mag-
deburg 1536. Introductory Study and Facsimile Edi-
tion by Stephen A. CRIST Alpharetta, GA. Scholars
Press for Emory University (1994). IX, 120 S., Abb.

Der europidische Musikklassizismus und sein
Widerhall in Slowenien. Internationale Tagung Ljubl-
jana 26.—28.10.1988. Ljubljana: Slowenische Akade-
mie der Wissenschaften und Kunste. Forschungs-
zentrum, Institut fiir Musikwissenschaft 1988. 185
S., Notenbeisp.

Die Fledermaus. Mitteilungen 7—8, Mairz 1994,
des Wiener Instituts fiir Straufl-Forschung. Tutzing:
Hans Schneider (1994). 156 S., Abb., Notenbeisp.

BEAT A. FOLLMI: Das Weiterwirken der Musikan-
schauung Augustins im 16. Jahrhundert. Bern-Berlin-
Frankfurt a.M.-New York-Paris-Wien: Peter Lang
(1994). 187 S. (Europdische Hochschulschriften. Rei-
he XXXVI Musikwissenschaft. Band 116.)

Le Fonti Musicali in Italia. Studi e Ricerche
5/1991. ROMA.: CIDIM Comitato Nazionale Italiano
Musica/UNESCO-SIdM Societa Italiana di Musicolo-
gia. 291 S., Notenbeisp.

WOLFGANG GERSTHOFER. Mozarts frithe Sinfo-
nien (bis 1772). Aspekte frithklassischer Sinfonik.
Salzburg: Internationale Stiftung Mozarteum 1993.
450 S., Notenbeisp. (Schriftenreihe der Internationa-
len Stiftung Mozarteum Salzburg. Band 10.)

Glossa maior in institutionem musicam Boethii
edd. Michael BERNHARD et Calvin M. BOWER. Edi-
tionsband II. Miinchen: Verlag der Bayerischen Aka-
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demie der Wissenschaften in Kommission bei der C.
H. Beck’schen Verlagsbuchhandlung Miinchen 1994.
IX, 302 S. (Veroffentlichungen der Musikhistorischen
Kommission. Band 10.)

S. GMEINWIESER/W HAAS/H.-M. PALM-BEU-
LICH/F. SCHIERI: Joseph Haas. Tutzing: Hans
Schneider 1994. 139 S., Abb., Notenbeisp. (Komponi-
sten in Bayern. Band 23.)

CLEMENS GOLDBERG: Die Chansons Johannes
Ockeghems. Asthetik des musikalischen Raumes.
Laaber: Laaber-Verlag (1992). IX, 467 S., Notenbeisp.
(Neue Heidelberger Studien zur Musikwissenschaft.
Band 19.)

INGO GRONEFELD: Die Flotenkonzerte bis 1850.
Ein thematisches Verzeichnis. Band 3: Racemberger-
Zumsteeg. Tutzing: Hans Schneider 1994. 330 S.

SERGE GUT" Aspects du lied romantique alle-
mand. Arles: Actes Sud (1994). 248 S., Notenbeisp.

REINHOLD HAMMERSTEIN" Von gerissenen Sai-
ten und singenden Zikaden. Studien zur Emblematik
der Musik. Tiibingen-Basel: Francke Verlag (1994)
147 S., 72 Abb.

DANIEL HARRISON: Harmonic Function in Chro-
matic Music. A Renewed Dualist Theory and an
Account of Its Precedents. Chicago-London: The Uni-
versity of Chicago Press (1994). XIV, 337 S., Noten-
beisp.

BEATE HEINEL: Die Zauberoper. Studien zu ihrer
Entwicklungsgeschichte anhand ausgewihlter Bei-
spiele von den Anfingen bis zum Beginn des 19. Jahr-
hunderts. Frankfurt a.M.-Berlin-Bem-New York-
Paris-Wien: Peter Lang (1994). 311 S., Notenbeisp.

MICHAEL HEINEMANN: Giovanni Pierluigi da
Palestrina und seine Zeit. Laaber' Laaber-Verlag
(1994). 317 S., Notenbeisp. (Grofle Komponisten und
ihre Zeit.)

HEINRICH FRANZ BIBER. Musik und Kultur im
Hochbarocken Salzburg. Studien und Quellen. Aus-
stellungskatalog. Salzburg: Selke Verlag 1994. 291 S.,
Abb.

RAINER HEYINK. Der Gonzaga-Kodex Bologna
Q 19. Geschichte und Repertoire einer Musikhand-
schrift des 16. Jahrhunderts. Paderborn-Miinchen-
Wien-Ziirich: Verlag Ferdinand Schoningh, 1994. X,
357 S., Notenbeisp. (Beitrdge zur Geschichte der
Kirchenmusik 1)

BARBEL HOLZING: Torbjorn Iwan Lundquist.
Werkverzeichnis und Diskographie. Bochum: Auge-
mus 1994. 117 S., Abb., Notenbeisp. (Texte zur Ge-
schichte und Gegenwart des Akkordeons. Band 4.)



Eingegangene Schriften

WOLFGANG HUFSCHMIDT: Struktur und Se-
mantik. Texte zur Musik 1968—1988. Saarbriicken:
Pfau-Verlag (1994). XIII, 438 S., Abb., Notenbeisp.
(Quellentexte zur Musik des 20. Jahrhunderts. Band
2.1)

MARGARET J. HUGHES/BILL KATZ: A. V in Pu-
blic and School Libraries: Selection and Policy Issues.
New York-London-Norwood (Australia): The Ha-
worth Press, Inc. (1994). 110 S. (The Acquisitions
Librarian Series No. 11.)

DEMAR IRVINE: Massenet. A Chronicle of His
Life and Times. Portland: Amadeus Press (1994).
XIX, 398 S., Abb.

RICHARD KRAMER. Distant Cycles. Schubert and
the Conceiving of Song. Chicago-London: The Uni-
versity of Chicago Press (1994). XII, 234 S., Abb., No-
tenbeisp.

URSULA KRAMER. ,, richtiges Licht und ge-
horige Perspektive ' Studien zur Funktion des
Orchesters in der Oper des 19. Jahrhunderts. Tutzing:
Hans Schneider 1992. X1I, 413 S., Notenbeisp. (Main-
zer Studien zur Musikwissenschaft. Band 28.)

THOMAS KRETTENAUER. Felix Mendelssohn
Bartholdys ,Heimkehr aus der Fremde” Untersu-
chungen und Dokumente zum Liederspiel op. 89
Augsburg: Dr Bernd Wifiner 1994. 362 S., Noten-
beisp. (Collectanea Musicologica. Band 5.)

CHRISTOPH KRUMMACHER. Musik als praxis
pietatis. Zum Selbstverstindnis evangelischer Kir-
chenmusik. Goéttingen. Vandenhoeck & Ruprecht
(1994). 157 S., Notenbeisp. (Veroffentlichungen zur
Liturgik, Hymnologie und theologischen Kirchenmu-
sikforschung. Band 27 )

HUBERT KUPPER. Computer und Musik. Mathe-
matische Grundlagen und technische Moglichkeiten.
Mannheim-Leipzig-Wien-Ziirich: BI Wissenschafts-
verlag (1994). 156 S., Abb., Notenbeisp.

FRANK LABUSSEK. Zur Entwicklung des franzosi-
schen Opernlibrettos im 19. Jahrhundert — Stationen
des 4sthetischen Wandels. Frankfurt a.M.-Berlin-
Bern-New York-Paris-Wien: Peter Lang. Européischer
Verlag der Wissenschaften (1994). 442 S. (Reihe XIII,
Franzosische Sprache und Literatur. Band 194.)

CHRISTOF LANGENBACH: Musikverhalten und
Personlichkeit 16- bis 18jahriger Schiiler. Frankfurt
a.M.-Berlin-Bern-New York-Paris-Wien: Peter Lang
(1994). 234 S. (Studien zur Musik. Band 7.)

WILLIAM WALLACE MCMULLEN: Soloistic Eng-
lish horn literature from 1736—1984. Stuyvesant,
NY" Pendragon Press (1994). IX, 257 S., Notenbeisp.
(Juilliard performance guides no. 4.)
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CLAUS-STEFFEN MAHNKOPEF: Gestalt und Stil.
Amold Schoénbergs Erste Kammersymphonie und ihr
Umfeld. Kassel-Basel-London-New York-Prag: Biren-
reiter (1994). 214 S., Notenbeisp. (Barenreiter Hoch-
schulschriften.)

GIACOMO MANZONI: Tradizione e utopia. Scrit-
ti di musica e altro. A cura e con un’introduzione di
Antonio DE LISA. Milano: Feltrinelli Editore 1994.
277 S.

FLORIAN MEHLTRETTER: Die unmogliche Tra-
godie. Kamevalisierung und Gattungsmischung im
venezianischen Opernlibretto des siebzehnten Jahr-
hunderts. Frankfurt a.M.-Berlin-Bern-New York-
Paris-Wien: Peter Lang. Europiischer Verlag der Wis-
senschaften (1994). 230 S. (Europiische Hochschul-
schriften. Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Band
114.)

PETRA MITLOHNER. Die Entwicklung der Orgel-
toccata im Zeitalter romantischer Musik. Deutsch-
land, Osterreich und Frankreich. Frankfurt a.M.-
Berlin-Bern-New York-Paris-Wien: Peter Lang (1994).
VII, 291 S., Notenbeisp. (Publikationen des Instituts
fir Musikanalytik Wien. Band 1.)

Georg Muffat: Regulae Concentuum Partiturae
1699. A cura di Bettina HOFFMANN e Stefano
LORENZETTI. Bologna-Roma 1991. XXII, 129 S.
(Associazione Clavicembalistica Bolognese. Volume
10.)

Music Analysis in the Nineteenth Century. Volu-
me II: Hermeneutic Approaches. Edited by Ian BENT
Cambridge: Cambridge University Press (1994). XIX,
299 S., Notenbeisp. (Cambridge Readings in the Lite-
rature of Music.)

Music & Painting in the Golden Age. Hrsg. von
Edwin BUIJSEN und Louis Peter GRIJP. The
Hague: Hoogsteder & Hoogsteder/Zwolle: Waanders
Publishers (1994). 388 S., Abb.

Musica e Storia. Volume II 1994. Venezia: Fonda-
zione Ugo e Olga Levi (1994).

Musik im Exil. Folgen des Nazismus fiir die inter-
nationale Musikkultur. Hrsg. von Hanns-Werner
HEISTER, Claudia MAURER ZENCK und Peter
PETERSEN. Frankfurt am Main: Fischer 1993. 523 S.
Notenbeisp.

Musik in Minster.Eine Ausstellung des Stadtmu-
seums Miinster in Zusammenarbeit mit dem Musik-
wissenschaftlichen Seminar der Wilhelms-Universi-
tit Munster 22. April — 31. Juli 1994. Minster:
Verlag Regensberg 1994. 264 S., Abb.

Musikkultur in der Bundesrepublik Deutschland.
Symposion Leningrad 1990. Fiir den Deutschen Mu-
sikrat hrsg. von Rudolf STEPHAN und Wsewolod
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SADERATZKI] deutsch/russisch. Kassel:
Bosse Verlag 1994. VII, 397 S.

MARTIN NAGEL/KARL-LUDWIG SCHOBER/
GUNTHER WEISS: Theodor Billroth. Chirurg und
Musiker. Regensburg: ConBrio Verlagsgesellschaft
(1994). 329 S., Abb.

Die neue Musik in Amerika. Uber Traditionslosig-
keit und Traditionslastigkeit. Hrsg. von Otto KOL-
LERITSCH. Wien-Graz: Universal Edition fir Insti-
tut fir Wertungsforschung an der Hochschule fiir
Musik und darstellende Kunst in Graz 1994. 197 S.,
Notenbeisp. (Studien zur Wertungsforschung. Band
27)

Gustav

Orlando di Lasso: Prachthandschriften und Quel-
leniiberlieferung; aus den Bestinden der Bayerischen
Staatsbibliothek Miinchen; [anlifllich der gleichna-
migen Ausstellung in der Bayerischen Staatsbiblio-
thek Minchen, vom 1.6. — 30.7 1994] Hrsg. von
Horst LEUCHTMANN und Hartmut SCHAEFER.
Tutzing: Schneider 1994. 189 S. (Ausstellungskatalo-
ge. Bayerische Staatsbibliothek 62.)

Orlando di Lasso 1594—1994. Renaissance in Min-
chen. Veranstaltungen der Gesellschaft fir Bayeri-
sche Musikgeschichte zu Lassos 400. Todestag.
Programmbuch mit Texten, Ubersetzungen und Ab-
bildungen hrsg. von Bernd EDELMANN. Tutzing:
Hans Schneider (1994). 213 S.

HANS PIMMER. Redemokratisierung des Konzert-
lebens nach dem II. Weltkrieg. Wiederaufbau in drei
Stadtkreisen. Egelsbach-K6ln-Washington: Verlag
Hinsel-Hohenhausen (1993). 472 S. (Deutsche Hoch-
schulschriften 493.)

DOROTHEA REDEPENNING: Geschichte der rus-
sischen und der sowjetischen Musik. Band 1. Das 19.
Jahrhundert. Laaber: Laaber-Verlag (1994). 503 S.,
Abb., Notenbeisp.

Reger-Studien 5. Beitrige zur Regerforschung.
Hrsg. von Susanne SHIGIHARA. Wiesbaden-Leipzig-
Paris: Breitkopf & Hirtel (1993). 383 S., Notenbeisp.
(Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts Bonn. Band
X.)

LUCA BASILIO RICOSSA. Jean de Ségovie: Son Of-
fice de la Conception (1439). Etude historique, théo-
logique, littéraire et musicale. Bemn-Berlin-Frankfurt
a.M.-New York-Paris-Wien:. Peter Lang (1994). IX,
177 S., Notenbeisp. (Europdische Hochschulschrif-
ten. Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Band 113.)

Rilm abstracts of Music Literature. Internationales
Repertorium der Musikliteratur XXIV/Abstracts
(1990). Executive Editor: Barry S. BROOK. New
York: RILM International Center, City University of
New York (1994). 731 S.

Eingegangene Schriften

DOMENICO SCARLATTI: Libro di Tocate Per
Cembalo. Faksimile-Nachdruck hrsg. von Gerhard
DODERER. Instituto Nacional de Investigacio Cien-
tifica Lissabon 1991. Regensburg: ConBrio Verlagsge-
sellschaft 1994. 218 S.

VOLKER SCHIER: Tropen zum Weihnachtskreis
in Bamberger Handschriften des 11. bis 15. Jahrhun-
derts. Bubenreuth: Hurricane Publishers 1994. 136 S.

ULRIKE SCHILLING: Philipp Spitta. Leben und
Wirken im Spiegel seiner Briefwechsel. Mit einem In-
ventar des Nachlasses und einer Bibliographie der
gedruckten Werke. Kassel-Basel-London-New York-
Prag: Birenreiter. XII, 425 S. (Birenreiter-Hochschul-
schriften.)

LUCIAN SCHIWIETZ: Johann Peter Pixis. Beitrige
zu seiner Biographie, zur Rezeptionshistoriographie
seiner Werke und Analyse seiner Sonatenformung.
Frankfurt a.M.-Berlin-Bern-New York-Paris-Wien:
Peter Lang (1994). 398 S.

ELMAR SIEPEN: Untersuchungen zur Geschichte
der Rockmusik in Deutschland: Die Gruppe ,,Can”
Frankfurt a.M.-Berlin-Bern-New York-Paris-Wien:
Peter Lang (1994). 213 S., Notenbeisp.

WOLFGANG MARTIN STROH: Handbuch New
Age Musik. Auf der Suche nach neuen musikalischen
Erfahrungen. Regensburg: ConBrio Verlagsgesell-
schaft 1994. 405 S., Abb., Notenbeisp. (ConBrio-
Fachbuch. Band 1.)

Studien zur Musikwissenschaft Beihefte der
Denkmailer der Tonkunst in Osterreich. Unter Lei-
tung von Othmar WESSELY 43. Band. Tutzing:
Hans Schneider 1994. 374 S., Notenbeisp.

SERGE] TANEEV" Die Lehre vom Kanon. Hrsg.,
aus dem Russischen iibersetzt und mit einem Vor-
wort sowie erginzenden Anmerkungen versehen von
Andreas WEHRMEYER. Berlin: Verlag Emst Kuhn
1994. XIX, 198 S., Notenbeisp. (Studia slavica musi-
cologica. Band 1.)

Tanz und Musik im ausgehenden 17 und 18. Jahr-
hundert. Konferenzbericht der XIX. Wissenschaftli-
chen Arbeitstagung Michaelstein, 13. bis 16. Juni
1991. Hrsg. von Eitelfriedrich THOM unter Mitarbeit
von Frieder ZSCHOCH. Michaelstein/Blankenburg:
Institut fiir Auffithrungspraxis 1993. 158 S., Abb.,
Notenbeisp. (Studien zur Auffithrungspraxis und In-
terpretation der Musik des 18. Jahrhunderts. Heft 45.)

GEORG PHILIPP TELEMANN' Douze solos, a vio-
lon ou traversiére. Edited by Jeanne R. SWACK.
Madison: A—R Editions, Inc. (1994). XVI, 93 S.
(Recent Researches in the Music of the Baroque Era.
Volume 71.)

RUDIGER THOMSEN-FURST: Gitarrentabulatur
der Herzogin Christine Luise (1671—1747). Hrsg.
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von Eitelfriedrich THOM. Michaelstein/Blanken-
burg: Institut fiir Auffithrungspraxis der Musik des
18. Jahrhunderts 1993. 72 S., Abb., Notenbeisp. (Son-
derbeitrag 13.)

ROZA TOMICZEK-GERNEZ: Pierre de Manchi-
court und die missa ad imitationem modulorum.
Bruxelles: Editions Musica Antiqua 1993. 187 S.

Tschaikowsky aus der Nihe. Kritische Wiirdigun-
gen und Erinnerungen von Zeitgenossen. Unter ande-
rem mit Beitrigen von Mili Balakirew, César Cui,
Nikolai Rimsky-Korsakow, Wladimir Stassow, Ale-
xander Glasunow, Sergej Rachmaninow, den Ver-
wandten des Komponisten sowie einigen Presseinter-
views Peter Tschaikowskys. Ausgewihlt, tbersetzt
und hrsg. von Emst KUHN. Berlin: Verlag Emst
Kuhn (1994). XIV, 301 S.

MARKUS WALDURA: Monomotivik, Sequenz
und Sonatenform im Werk Robert Schumanns. Saar-
briicken: SDV Saarbriicker Druckerei und Verlag
(1990). 383 S., Notenbeisp. (Saarbriicker Studien zur
Musikwissenschaft. Neue Folge. Band 4.)

MICHAEL WALTER. Grundlagen der Musik des
Mittelalters. Schrift, Zeit, Raum. Stuttgart-Weimar:
Verlag J. B. Metzler (1994). X, 365 S.

MATTHIAS WESSEL: Die Ossian-Dichtung in der
musikalischen Komposition. Laaber: Laaber-Verlag
(1994). IX, 273 S., Notenbeisp. (Publikationen der
Hochschule fiir Musik und Theater Hannover. Band
6.)

CHARLES-MARIE WIDOR: The Symphonies for
Organ. Symphonie VIII. Edited by John R. NEAR. Ma-
dison: A—R Editions, Inc. (1994). XVIII, 94 S. (Recent
Researches in the Music of the Nineteenth and Early
Twentieth Centuries. Volume 18.)

JOSEPH WILLIMANN: Der Briefwechsel zwischen
Ferruccio Busoni und Volkmar Andreae 1907—1923.
Zirich: Kommissionsverlag Hug & Co. 1994. 182 S.
(178. Neujahrsblatt der Allgemeinen Musikgesell-
schaft Ziirich auf das Jahr 1994.)

JORG WYTTENBACH: Ein Portrait im Spiegel ei-
gener und fremder Texte. Hrsg. von Sigfried SCHI-
BLI. Zirich: Pro Helvetia/Bern: Zytglogge Verlag
(1994). 120 S., Abb. (Dossier Musik.)

Zur Situation der Musiker in Osterreich. Refera-
te der Musik-Symposien im Schlo8 Schlofhof
1989—1993. Hrsg. von Paul W. FURST Wien: Insti-
tut fiir Wiener Klangstil 1994. 576 S. (Schriftenreihe
des Institutes fiir Musik und darstellende Kunst in
Wien. Band 2.)

Zwischen Aufklirung & Kulturindustrie. Fest-
schrift fir Georg Knepler zum 85. Geburtstag. Hrsg.
von Hanns-Werner HEISTER, Karin HEISTER-
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GRECH, Gerhard SCHEIT Hamburg: Von Bockel
Verlag 1993. Band II: Musik/Theater 287 S., Noten-
beisp., Band III: Musik/Gesellschaft 318 S.

Zwischen Opera buffa und Melodrama. Italienische
Oper im 18. und 19. Jahrhundert. Elf Beitrige von
Paolo Gallarati, Anselm Gerhard, Joachim Herz,
Jacques Joly, Helmut Kéhler, Jirgen Maehder, Ulrich
Miiller, Kurt Ringger, Peter Ross, Steven Paul Scher
und Jiirg Stenzl. Hrsg. von Jirgen MAEHDER. Frank-
furt a.M.-Berlin-Bern-New York-Paris-Wien: Peter
Lang (1994). 248 S. (Perspektiven der Opemfor-
schung. Band 1.)

Mitteilungen

Es verstarb

am 30. Juli 1994 Jurgen Bischoff, Friedberg/Hessen

Wir gratulieren:

am 18. Januar Prof. William Weaver Austin zum
75. Geburtstag,

am 24. Januar Prof. Dr. Peter GRADENWITZ zum
85. Geburtstag,

am 2. Mirz Prof. Dr. Lothar HOFFMANN-
ERBRECHT zum 70. Geburtstag,

am 4. Januar Prof. Dr. Constantin FLOROS zum
65. Geburtstag,

am 2. Februar Prof. Dr. Gerhard KIRCHNER zum
65. Geburtstag,

am 25. Februar Prof. Dr Rudolf BOCKHOLDT
zum 65. Geburtstag,

am 6. Mirz Prof. Dr. Hermann RAUHE zum 65. Ge-
burtstag,

am 14. Mirz Prof. Dr. Ludwig FINSCHER zum 65.
Geburtstag,

am 14. Mirz Prof. Dr. Dieter SCHNEBEL zum 65.
Geburtstag.

Zum 31 August 1994 hat Frau Prof. Dr. Dagmar
DROYSEN-REBER die Leitung des Staatlichen Insti-
tuts fir Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz
mit Musikinstrumenten-Museum niedergelegt und
tritt in den Ruhestand. Kommissarischer Leiter des
Instituts ist ab 1. 9. 1994 Dr. Thomas Ertelt, kommi-
sarischer Leiter des Museums Dr. Konstantin Restle.
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Im Rahmen des 33. Internationalen Heinrich-
Schiitz-Festes Soest 1995 wurde Frau Prof. Dr. Anna
Amalie Abert, Kiel, die Ehrenmitgliedschaft der
Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft e.V
verliehen.

Prof. Dr. Dietrich KAMPER wurde vom Minister
fiir Wissenschaft und Forschung auf die C4-Profes-
sur fiir Musikwissenschaft (Nachfolge Klaus Wolf-
gang Niemoller) an der Universitit zu K6ln berufen.
Er hat den Ruf angenommen und wird die Professur
zum Sommersemester 1995 antreten.

Bei der Tagung des Zentralinstitutes fiir Mozart-
Forschung am 10./11. Juni 1994 gab der langjahrige
Vorsitzende Prof. Dr. Marius FLOTHUIS (Amster-
dam) seinen Riicktritt aus Altersgriinden bekannt.
Die anwesenden Mitglieder des Zentralinstitutes
wihlten Prof. Dr Christoph WOLFF (Belmont
Mass./USA) einstimmig zu seinem Nachfolger

Prof. Dr. Dr. h.c. Hans Heinrich EGGEBRECHT
erhielt im Rahmen des vorjihrigen musikwissen-
schaftlichen Colloquiums in Briinn von der Philoso-
phischen Fakultit der Masarvk Universitit eine
Ehrenmedaille fiir seine Verdienste um die Musik-
wissenschaft in Briinn.

Eine wissenschaftliche Tagung , Die Lehre von
der musikalischen Auffithrung in der Wiener Schu-
le” wird die Lehrkanzel fir Musikgeschichte (Lei-
tung: Reinhard Kapp) an der Abteilung 1 der
Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst in
Verbindung mit dem Internationalen Forschungs-
zentrum Kulturwissenschaft und der Internationa-
len Schonberg-Gesellschaft vom 4.—6. April 1995
im Schonberg-Saal des Wiener Konzerthauses veran-
stalten. Zweck ist die Rekonstruktion der Schon-
bergschen Auffithrungslehre, ihre Modifikationen
im Kreis der Schiiler und ihre Transformationen im
Zuge der weltweiten Ausbreitung. In Gesprichen
mit Zeitzeugen, Berichten iiber einzelne Vertreter
der Schule, Quellenstudien und wissenschaftlichen
Diskussionen soll eine moglichst breite Bestands-
aufnahme versucht werden, um so die Vorausset-
zung fiir eine intensive Auseinandersetzung mit der
vermutlich einfluflreichsten Konzeption des 20.
Jahrhunderts zur musikalischen Interpretation zu
schaffen.

Am 28. und 29. April 1995 veranstaltet das Mu-
sikwissenschaftliche Institut der Universitit des
Saarlandes zusammen mit der Hochschule des Saar-
landes fiir Musik und Theater und mit dem Saarlan-
dischen Rundfunk ein 6ffentliches, internationales
Symposium , Robert Schumann: philologische,
analytische, sozial- und rezeptionsgeschichtliche
Aspekte’’. Insgesamt sind 19 Referate vorgesehen.
Weitere Informationen sind vom Musikwissen-
schaftlichen Institut der Universitit des Saarlandes,

Mitteilungen

Im Stadtwald, Bau 11, Erdgeschoff, 66041 Saar-
briicken zu erhalten.

Anlillich des 50. Jahrestages der Kapitulation am
8. Mai 1995 finden in Miinster (,,Stunde Null”-
Musik in Deutschland 1945: 5.—7 Mai 1995) und
in Wuppertal (,,Die dunkle Last”-Musik im Natio-
nalsozialismus: 17.—21. Mai 1995) Kultur- und Mu-
sikveranstaltungen statt.

Ein Symposium mit dem Titel ,Musik und
Kunst: Erfahrung — Deutung — Darstellung. Ein
Gespriach zwischen den Wissenschaften' findet am
16. und 17 Mai 1995 an der Musikhochschule in
Mannheim statt. Die Tagung soll Vertreter verschie-
dener Wissenschaften zu einem gemeinsamen Ge-
sprich iiber die Verbindung von Musik und bil-
dender Kunst zusammenfithren und der Frage
nachgehen, wie , dsthetische Erfahrung” zustande
kommt und vermittelt werden kann. Als Referentin-
nen und Referenten haben zugesagt: Dr Karin von
Maur, Stuttgart (Kunstgeschichte), Prof. Dr Helga
de la Motte, Berlin (Musikwissenschaft, Musikpa-
dagogik), Prof. Dr Gottfried Boehm, Basel (Asthe-
tik, Kunstgeschichte), Prof. Dr Meinert A. Meyer,
Halle (Saale) (Allgemeine Pidagogik), Prof. Dr Gun-
ter Otto, Hamburg (Kunstdidaktik, Pidagogik),
Prof. Dr Walter Salmen, Innsbruck/Kirchzarten
(Musikwissenschaft] und Prof. Dr Emst Klaus
Schneider (Musikdidaktik). Den grofleren Rahmen
des Symposiums bilden die Vierten Musikhoch-
schultage der funf baden-wiirttembergischen Musik-

hochschulen vom 11.—17 Mai 1995 an der
Musikhochschule Heidelberg-Mannheim. Diese
werden unter dem Titel ,, Augenmusik — Ohr-

kunst” in zahlreichen Konzerten in den Heidelber-
ger und Mannheimer Museen den vielfiltigen
Verbindungen zwischen Musik und Kunst nach-
gehen. Information und Anmeldung: Staatliche
Hochschule fiir Musik Heidelberg-Mannheim, Ver-
anstaltungsbiiro (Frau Steinhauer), N 7, 18, 68161
Mannheim (Tel. 06 21/2 92-35 00; Fax: 06 21/
2 92-20 72)

Am 26./27 Mai findet in Miinchen ein Internatio-
nales Symposium zu Gabriel Fauré aus Anlaf von
dessen 150. Geburtstag statt. Auskiinfte erteilt: Dr
Peter Jost, Miinchener Str 20, D-86807 Buchloe.

Ankiindigung eines Kolloquiums im Rahmen des
Graduiertenkollegs , Kunst im Kontext” der Phi-
lipps-Universitit Marburg vom 9 bis zum 12.
Oktober 1995 zum Thema: Augenblick und Dauer
Mittelalterliche und frithneuzeitliche Kunst als is-
thetisches Ereignis im Spannungsverhiltnis von
Ephemeritit und Permanenz. Ziel des Marburger
Graduiertenkollegs ,, Kunst im Kontext” ist es,
Kunst als Ereigniszusammenhang sinnlicher und in-
tellektueller Produktion, Prisentation und Rezep-
tion interdisziplinir zu erforschen und dabei vor
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allem die Ereignisrdume Kirche, Stadt und Hof zu be-
riicksichtigen. Da es uns darum geht, Kunst nicht so
sehr als definitives ,,Werk”, sondemn als dsthetischen
Akt im Entstehen, Wirken, Vergehen zu studieren,
veranstalten wir ein Kolloquium, das zwei General-
aspekte der zeitlichen Konstitution von Kunst eror-
tern soll: Den Augenblick als Modus des zeitlich
begrenzten, singuliren, casual fixierten und insofern
ephemeren isthetischen Ereignisses und die Dauer
als Tendenz des lange wihrenden, auf wiederholbare
oder kontinuierliche Darbietung und Rezeption ange-
legten und insofern permanenten isthetischen Ereig-
nisses. Es geht um das Verstindnis von Augenblick
und Dauer, Unwiederbringlichkeit und Immerwih-
rendheit, Einmaligkeit und Reproduzierbarkeit als
isthetische Wiirdeformen, die in der kiinstlerischen
Praxis und Theorie zwar in Spannung zueinander
standen, einander aber nicht ausschlossen, sondern
sich komplementir erginzten und wechselseitig be-
dingten. Wir wiinschen uns sowohl Referate, die
theoretisch-systematisch oder theoriegeschichtlich,
als auch solche, die empirisch fallbezogen oder gat-
tungsgeschichtlich argumentieren. Vorschlige fir
Referate werden bis zum 29. April 1995 an die Adres-
se des Graduiertenkollegs , Kunst im Kontext” (c/o
Institut fiir Neuere deutsche Literatur und Medien,
Wilhelm-Répke-Strale 6 A209, D-35032 Marburg/
Lahn) erbeten, wo auch ein ausfithrlicherer Aus-
schreibungstext angefordert werden kann.

Im Rahmen der Jahrestagung 1995 der Gesellschaft
fir Musikforschung (Bochum, 11. bis 14. Oktober)
ist die Moglichkeit fiir den Vortrag von freien Refera-
ten gegeben. Themenanmeldungen mit Abstract
werden bis zum 1. Juni 1995 an das Musikwissen-
schaftliche Institut der Ruhr-Universitit Bochum,
GfM-Tagung, GA-04/43, 44780 Bochum, erbeten.
Die Referate konnen das Thema des Symposiums
(,,Opernkomposition als Prozef”) aufgreifen, aber
auch frei gewihlte Themen behandeln. Je nach der
Zahl der Anmeldungen muf evtl. eine Auswahl ge-
troffen werden; der Programmausschufl wird alle An-
fragen bis Ende Juni beantworten.

Das Jewish Theological Seminary of America ver-
anstaltet vom 10. bis 14. November 1995 eine dem
Andenken des 1894 verstorbenen Berliner Chordi-
rigenten und Komponisten Louis Lewandowski ge-
widmete Tagung mit dem Ziel, erstmalig unter dem
Titel ,,Voice of Ashkenaz” das Verhiltnis der Syna-
gogen-Musik des spiteren 19. Jahrhunderts zur musi-
kalischen Umwelt im deutschsprachigen Raum zu
erforschen. Einige nahmhafte deutsche Musikwissen-
schaftler haben bereits zugesagt. Weitere im breite-
sten Sinn dem allgemeinen Thema angemessene
Beitragsvorschlige nimmt gern entgegen: Dr. Neill
Levin, Cantors Institute, Jewish Theological Semina-
ry, 3080 Broadway, New York, NY 10027/USA.

Im Auftrag des Historischen Vereins fiir Wiirttem-
bergisch Franken und im Zusammenhang mit der
Editionsreihe Denkmiler der Musik in Baden-
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Wiirttemberg wurden in der Kirchenbibliothek der
Pfarrkirche in Wertheim/Main die handschriftli-
chen Quellen zu den Kantaten von Johann Wendelin
Glaser (1713—1783), der dort von 1743 an als
Praeceptor, Organist und Cantor wirkte, neu katalo-
gisiert und zugleich der Benutzung zuginglich ge-
macht. Grundlage der Arbeit war der Katalog, den
Richard Treiber in seiner Dissertation Johann Wen-
delin Glaser und die Wertheimer Kirchenmusik im
18. Jahrhundert (Heidelberg 1936) veroffentlicht
hat. Bezieht man die in der Stadt- und Universitits-
bibliothek Frankfurt/Main vorhandenen Quellen
ein, so sind von Glaser 320 Kantaten zumeist voll-
stindig erhalten. Die Kantaten Nr. 1—34 gehéren zu
drei Jahrgingen; dem ersten liegen Texte von | F.
von Holten zugrunde, dem zweiten Texte von J. F.
von Uffenbach. Sofern Partituren und Stimmen zu-
gleich vorhanden sind, ergeben sich Einblicke in die
Auffithrungspraxis der Zeit.

The Board of Trustees of the Kurt Weill Founda-
tion for Music is pleased to announce the establish-
ment of a new Kurt Weill Prize, which will be
awarded annually in association with the American
Musicological Society, American Society for Theatre
Research, and the Modern Language Association.
The purpose of the Kurt Weill Prize is to encourage
distinguished scholarship in the disciplines of mu-
sic, theater, dance, literary criticism and history ad-
dressing twentieth-century music theater (including
opera). The idea for establishing this Prize origi-
nated from Harold Prince, renowned director of the
musical stage, who is a Board member of the Kurt
Weill Foundation. Prince suggested the Prize as a
means of recognizing excellence in the scholarly
domain of music theater in the broadest sense. The
Kurt Weill Prize, in the amount of $2,500.00, will
be awarded for the first time in 1995 to an outstand-
ing book; major scholarly article, chapter, or essay;
critical edition; or publication in other media.
Nominated works for the first annual award of the
Kurt Weill Prize must have been first published in
the calendar year 1993 or 1994. Works addressing
the American musical theater are particularly en-
couraged. The Prize will be given annually (provided
at least one of the entries is judged by the panel to
be of sufficient distinction and appropriate to the in-
tention of the award). Normally, the Prize will be a
single award, but it may, at the selection panel’s
discretion, be divided. Authors of nominated works
need not be members of the sponsoring organiza-
tions, nor are there citizenship or language restric-
tions. Nominations are solicited from individuals,
publishers, and institutions, but self-nominations
are encouraged as well. The address of the authors
and five copies of the nominated work must be sub-
mitted before 1 April 1995 to the Kurt Weill Founda-
tion for Music, 7 East 20th Street, 3rd Floor, New
York NY 10003.



116

Berichtigung

In Mf 3/1994, S. 317, linke Spalte, 48. Zeile: ,,teil-
weise gegen ein”; rechte Spalte, 5. Zeile: ,F213 mit
F288"

In Mf 3/1994, S. 288, letzte Zeile: ,Modest
Cajkovskij” (nicht M. Mussorgski).

Die Autoren der Beitrige

In Mf 4/1994, S. 447, 2. Spalte, S. 460,, 2. Spalte:

Kadja Gronke.
*

Durch ein bedauerliches Versehen wurde Hermn Prof.
Dr. Theodor Géllner in Mf 4/1994 statt zum 65. zum
75. Geburtstag gratuliert. Die Schriftleitung bittet,
dies zu entschuldigen.

Die Autoren der Beitrdge

WERNER BREIG, geboren 1932 in Zwickau (Sachsen); studierte ev. Kirchenmusik in Berlin-Spandau, Musik-
wissenschaft in Erlangen und Hamburg; 1962 Promotion an der Universitit Erlangen-Numberg; 1961—1974
Wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Universitat Freiburg i. Br.; dazwischen 1968—1971 Stipendiat der Deut-
schen Forschungsgemeinschaft; 1973 Habilitation in Freiburg; 1974—1979 in Karlsruhe Professor an der Staat-
lichen Hochschule fiir Musik und Leiter des Instituts fiir Musikwissenschaft der Universitit; 1979—1988
Professor fiir Musikwissenschaft an der Universitit Wuppertal; seit 1988 an der Ruhr-Universitit Bochum.

FRIEDHELM KRUMMACHER, geboren 1936 in Berlin; nach Studium in Berlin, Marburg und Uppsala Promo-
tion 1964 an der FU Berlin; 1965 wiss. Assistent an der Universitit Erlangen-Nurnberg, an der er sich 1972
habilitierte; Prof. in Detmold 1975 und in Kiel ab 1976; Vizeprisident der Gesellschaft fiir Musikforschung
1980—1986, Vorsitzender der Vereinigung Johannes-Brahms-Gesamtausgabe seit 1983, Mitglied der Jungius-
Gesellschaft Hamburg und der Norwegischen Akademie der Wissenschaften.

Hinweise fiir Autoren

1. Manuskripte bitte in 2-fachem Zeilenabstand schreiben; linker Rand ca. 4 cm, oberer und unterer Rand
nicht weniger als 2 cm; doppelte Anfithrungsstriche (,”) nur bei wortlichen Zitaten; kursiver Satz nur
bei Werktiteln (ohne Anfithrungsstriche) sowie bei Tonbuchstaben (z.B.: cis, fis”); Hervorhebungen
gesperrt (ohne Unterstreichungen); Anmerkungsziffern stehen stets v o r der Interpunktion; Tonarten-
angaben: F-dur, f-moll. Alle weiteren Auszeichnungen werden von der Redaktion durchgefiihrt. Texte
und Kurzbiographien bitte, wenn moglich, auf Diskette liefern (3,5’; DOS), einen Ausdruck beifiigen.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

— Blume, Sp. 369.

— Dahlhaus, Harmonik, S. 208.

— Ebda,, S. 209.

Stax:idardreihen und -zeitschriften sollten méglichst nach Brockhaus-Riemann-Musiklexikon abgekiirzt

werden.

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