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Anton Bruckners ,,Helgoland” und das Symphonische
von Wolfgang Grandjean, Essen

Dafl die Chorballade Helgoland (WAB 71) so wenig Beachtung erfuhr, ist erstaunlich
— rechnete Bruckner selbst sie doch zu seinen Hauptwerken, deren Partiturautogra-
phe er der Wiener Hofbibliothek (heute Osterreichische Nationalbibliothek) testamen-
tarisch vermacht hat; das sind die neun Symphonien, die drei groffen Messen, das
Streichquintett, das Te Deum, der Psalm 150 — und eben Helgoland!. Das 1893 ent-
standene Werk fiir vierstimmigen Mannerchor und grofles Orchester fand weder den
Weg ins Konzertleben noch groflere Beachtung in der Forschung. Griinde fiir ersteres
mogen zunichst die gewaltigen musikalischen und stimmlichen Anforderungen gewe-
sen sein, spiter das zuriickgehende Interesse an den groflen Formen der weltlichen
Chormusik des 19. Jahrhunderts?, zu denen neben (weltlichem) Oratorium, dramati-
scher Kantate und Chorode die Chorballade zihlt3. Der fragwiirdige Text August
Silbersteins tat wohl ein libriges dazu, daff das Werk bis heute kaum zur Kenntnis ge-
nommen wurde4. Doch ist selbst der auf einem (nicht minder omindsen) Text Silber-
steins beruhende Germanenzug fiir Mannerchor und Blechbliser von 1863 (WAB 70),
eine vergleichsweise unreife Komposition Bruckners, bekannter geworden als Helgo-
land5. Die Dominanz des symphonischen (Euvres, vor allem der spiten Wiener Zeit,
behinderte wohl nachhaltig die Rezeption der anderen Gattungen — mit Ausnahme
der geistlichen Werke®. So konnte sich zwar der 1892 entstandene, reprisentative
Psalm 150 fir Soli, gemischten Chor und grofles Orchester ins allgemeine Bewuftsein

I ONB, Musiksammlung, Signatur: Mus. Hs. 19.485. Das Autograph besteht aus 13 (vierseitigen) Bogen.
2 Carl Dahlhaus, Zur Problematik der musikalischen Gattungen im 19. Jahrhundert, in: Gattungen der Musik in Einzel-
darstellungen, Gedenkschrift Leo Schrade, Bern/Miinchen 1973, S. 856f. Besonders ,griindlich’ vergessen wurden die
grofen Gattungen mit Minnerchor. Heute sind Werke wie die dramatische Kantate Rinaldo, op. 50, von Johannes Brahms
gdlt:r die seinerzeit als herausragend empfundenen und sehr erfolgreichen groflen Minnerchére Max Bruchs kaum noch
ekannt.
3 Dazu: Michael Jarczyk, Die Chorballade im 19. Jahrhundert. Studien zu ihrer Form, Entstehung und Verbreitung,
Miinchen-Salzburg 1978 (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten, Bd. 16). Das Schwergewicht der Arbeit liegt bei
Bobert Schumann und der Frithphase der Gattung; Bruckners Helgoland wird nicht behandelt, sein Germanenzug (1863)
in der Einleitung nur erwihnt (S. 5 und 6).
4 Das spiegelt sich auch auf dem (deutschen) CD-Markt wider: Zu der lange Zeit einzigen Einspielung von 1980 (DGG 437
250-2) ist 1993 eine weitere hinzugekommen, die aber auf einer lteren, auf dem deutschen Markt bisher nicht erhiltlichen
Aufnahme aus dem Jahre 1978 beruht (HMP PCD 1042).
5 Erwihnung des Germanenzugs, nicht jedoch Helgolands bei: Hans Schnoor, Oratorien und weltliche Chorwerke
[= Hermann Kretzschmar, Fiihrer durch den Konzertsaal, Bd. 2.2, 5. Auflage 1939), S. 585; Richard Schaal, Die Kantate des
19. und 20. Jahrhunderts, in: Art. Kantate, in: MGG 7, Kassel 1958, Sp. 609; auf M. Jarczyk, Die Chorballade, S. 5 und 6,
wurde bereits in Anmerkung 3 hingewiesen.
6 1_316 Minnerchorkompositionen Bruckners scheinen iiberhaupt ein blinder Fleck der Forschung zu sein. Bruckners Werk
~— immerhin umfaflt es beinahe 40 Kompositionen — wird in der einschligigen Literatur oft gar nicht erwihnt (z. B. ist
in dem MGG-Artikel Méannerchor von Fritz Piersig, Bd. 8 (1960, Sp. 1458—1465, Bruckner unter den zahlreichen nament-
lich aufgefithrten Komponisten nicht vertreten|.



350 Wolfgang Grandjean: Anton Bruckners ,Helgoland” und das Symphonische

einprigen, das ein Jahr spiater komponierte, sicherlich gewichtigere Chorwerk Helgo-
land hingegen nicht’.

Die Titelzeile des Partiturautographs lautet: ,Helgoland. Symphonischer Chor”.
Bruckner drang in einem Brief vom 28. September 1893 darauf, dafl die Bezeichnung
,Symphonischer Chor” auch im Druck erscheine®. Das aber ist aus unbekannten
Griinden bei der ersten Drucklegung nicht geschehen®. Der Untertitel , Symphoni-
scher Chor” darf als weiterer Beleg der besonderen Wertschitzung Bruckners angese-
hen werden, galt ihm die Symphonie doch als die hochste der Gattungen; er wollte
damit zweifellos auf den besonderen Rang dieses Chorwerkes hinweisen.

Was aber rechtfertigt die Bezeichnung , symphonischer Chor”? In Robert Schu-
manns Etudes symphoniques opus 13, einem Werk, das ebenfalls die ungewohnliche
Attribuierung ,symphonisch” im Titel fithrt, kennzeichnet diese die Momente Klang-
fillle und orchestrales Kolorit einerseits sowie organische Einheit (im Sinne des
Beethovenschen Sonatentypus) durch entwickelnde Variation andererseitslO. Ein
Chorwerk, das die Bezeichnung symphonisch verdient und sie nicht nur als prestige-
trachtiges Epitheton fithrt, miifite sich hinsichtlich der Orchesterbehandlung, der
Formgestaltung im groflen und der motivisch-thematischen Verfahren an den gleich-
zeitig entstandenen Symphonien messen lassen.

Entstehung und literarische Vorlage

Uber die Entstehungsdaten von Helgoland sind wir durch Bruckners akribische Anga-
ben am Ende des Partiturautographs genau informiert. Die Datierung gibt Einblicke in
seine Arbeitsweise: ,Scitze 27.4.1893, Chor 24.5., Streicher 18.6., Holz 7.7., Blech
23.7., Wien 7. Aug 1893”11, Der Partiturphase ging eine Particellskizze (,Scitze”)

7 Auch die eigentliche Bruckner-Forschung hat sich bisher kaum mit Helgoland beschiftigt. Grundlegend sind noch
immer die Ausfithrungen in August Géllerich/Max Auer, Anton Bruckner. Ein Lebens- und Schaffensbild, Regensburg
1922—1937, Bd. IV/3 (S. 330—334, 339, 341f und 354—357). Ansidtze zu einer analytischen Untersuchung findet man
bei Robert Haas, A. Bruckner, Potsdam 1934 (S. 84—85). Spezialuntersuchungen scheinen bis 1974 ganz zu fehlen; Renate
Grasberger, Bruckner-Bibliographie (bis 1974), Graz 1985, kann Helgoland noch nicht einmal als Stichwort auffithren.
Fir die Zeit danach ist mir nur eine Monographie bekannt: Johannes-Leopold Mayer, Die Zwielichtigkeit des Erfolges.
A. Bruckners Helgoland im historischen Umfeld des Wiener Minnerchorwesens, in: Bruckner-Jahrbuch 1980, S. 21—26. —
Helgoland fand nicht nur keine seiner Bedeutung fiir das Spatwerk Bruckners angemessene Darstellung, vielmehr klingen
bei der Erwahnung des Werks nicht selten abschitzige Unterténe mit; z. B. bei Peter Giilke, Brahms Bruckner. Zwei Stu-
dien, Kassel 1989, S. 76. Giilke zihlt die fiinf , kleineren, auch Gelegenheitsarbeiten” auf, die als , Ablenkung und Umwege”
nach dem Anfang mit der Neunten Symphonie entstanden sind und kommentiert die Nennung Helgolands mit dem Ausruf:
,— welche Nachbarschaft!—" — Problematisch war bis 1987, dem Erscheinungsjahr Helgolands in der Bruckner-
Gesamtausgabe (Leopold Nowak), Bd. 22, Teil 2, auch die Quellenlage, da man auf die unzuverlissige Partitur des
Erstdrucks, Wien (Doblinger) 1899, angewiesen war; s. Renate Grasberger, Werkverzeichnis Anton Bruckner, Tutzing 1977,
S. 77 Bei Doblinger war noch im Entstehungsjahr 1893 der von Cyrill Hynais hergestellte Klavierauszug erschienen.

8 Brief aus Steyr an seinen Famulus Cyrill Hynais in Wien, der wihrend Bruckners Sommeraufenthalt mit der Korrektur
der Partitur beauftragt war, die als Druckvorlage dienen sollte; Original im Anton-Bruckner-Institut Linz.

9 Gollerich/Auer, Bd. IV/3, S. 341f,, teilen dazu unter Berufung auf den in Anm. 8 genannten Brief Bruckners Wunsch mit,
,dal beim Druck das Werk ausdriicklich als ,symphonischer Chor’ bezeichnet werde,” und vermerken dann
lakonisch: ,was aber unterblieben ist”

10 Zum Symphonischen in opus 13 s. Arnfried Edler, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber 1982, S. 123f. Ein friiherer
Titel des Werks lautete Ettiden im Orchestercharakter.

11 Weitere Datierungen auf verschiedenen Partiturseiten weisen darauf hin, dal Bruckner bis zum 29. August Revisionen
vorgenommen hat. Sie belegen, wie intensiv er noch nach der endgiiltigen Niederschrift an dem Werk gefeilt hat. Vor allem
auf den letzten Bogen der Partitur finden sich zahlreiche Rasuren und Uberklebungen.
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voraus!2. Diese zeugt , von einem fiir Bruckner etwas ungewohnlichen Entstehungs-
proze”13, denn den Verlauf der ersten beiden Hauptteile (bis Buchstabe [G]) konnte
Bruckner in der Particellphase anscheinend auf Anhieb festhalten. Erst mit der Reprise
und Coda entstanden Probleme der formalen Gestaltung, die sich in mehreren Ver-
suchen und in einer nicht mehr kontinuierlich verlaufenden Skizzierung zeigen. Es
scheint so, als sei an dieser Stelle erst der im Untertitel zum Ausdruck gebrachte sym-
phonische Anspruch entstanden!4.

Die Komposition von Helgoland fillt in die Zeit der Arbeit an der Neunten Sympho-
nie. Voraus ging ihr die Partiturniederschrift des ersten Satzes (14. 10. 92) und des
Scherzos (27. 2. 93); beide Sitze nahm der Komponist sich aber noch einmal vor und
legte sie erst am 23. 12. 93 bzw. am 14. 2. 94 , also nach Beendigung der Arbeit an
Helgoland, endgiiltig beiseite. Das Adagio, von dem eine erste Skizze auf den 23. 4. 94
datiert ist, und das Finale wurden dagegen im wesentlichen nach Vollendung des Chor-
werks komponiert.

Anlafy der Entstehung war das Festkonzert des Wiener Minnergesangvereins am
8. Oktober 1893 im Rahmen der Feiern zum 50jihrigen Bestehen dieses zu den bedeu-
tenden biirgerlichen Musikinstitutionen der Stadt zihlenden Chores!>. Ob Bruckner
den Text August Silbersteins selbst ausgewihlt hat oder ob er ihm vom Widmungs-
triger bzw. dem Autor vorgeschlagen wurde, ist nicht mehr zu ermitteln.

Helgoland16

Hoch auf der Nordsee, am fernesten Rand
Erscheinen die Schiffe, gleich Wolken gesenkt;
In wogenden Wellen, die Segel gespannt,

Zum Eiland der Sachsen der Rémer sich lenkt!

12 Eine Beschreibung der Skizzen erfolgt unten im Anhang.

13 John A. Phillips, Die Arbeitsweise Bruckners in seinen letzten Jahren, Referat auf dem Bruckner-Symposium Linz,
September 1992 (erscheint voraussichtlich 1995); dem Verfasser sei fiir die freundliche Uberlassung seines ungedruckten
Aufsatzes gedankt.

14 Die Raumaufteilung der Titelzeile des Partiturautographs 1ift darauf schlieRen, dafl der Zusatz , Symphonischer Chor”
erst in der Partiturphase nachtriglich eingefiigt worden ist.

15 Das Programmheft im Archiv des Wiener Minnergesangvereins weist fiir das Jubilaumskonzert folgende zehn Pro-
grammpunkte auf, darunter vier (mit * gekennzeichnete) Werke, die ,dem Verein anlifllich der Feier seines 50jihrigen
Bestandes gewidmet” worden waren: 1. Prolog (gesprochen), 2. Franz Schubert Gesang der Geister iiber den Wassern
(D 714), * 3. Friedrich Gernsheim Phébos Apollon, 4. Johann Herbeck Werner’s Lied aus Welschland, *5. Eduard Kremser
Nachtlied, 6. Robert Schumann Die Rose stand im Tau (aus Ritornelle, op. 65), *7 A. Bruckner Helgoland, *8. Max Bruch
Leonidas (fiir Bariton, Mannerchor und Orchester, op. 66), von ihm selbst dirigiert, 9. Friedrich Mendelssohn Wasserfahrt,
10. Richard Wagner Pilgerchor aus Tannhaduser Die Kritik wiirdigte Bruckners Werk iiberwiegend als das bedeutendste
unter den neuen Werken des Konzerts.

16 Text-Fassung nach dem Programmheft des Jubiliumskonzerts vom 8. Okt. 1893. Das Gedicht ist urspriinglich in
A. Silbersteins Gedichtsammlung Mein Herz in Liedern erschienen (s. Rudolf H. Fithrer: Helgoland, Klavierauszug, zu Band
XX1I/8 der Anton-Bruckner-Gesamtausgabe, Wien 1993, Vorwort). In Bruckners Partiturautograph steht anstelle von
»Wrackzeug” das Wort ,Wrackgut”, ansonsten weicht dieses nur unwesentlich, z. B. in der Interpunktion, ab. Im
Erstdruck der Partitur und des Klavierauszugs (vgl. o. Anm. 7) wurde in der ersten Zeile , Rand” (wahrscheinlich infolge
cines Lesefehlers) durch ,Land” ersetzt.
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O weh um die Stitten, so heilig gewahrt,

Die friedlichen Hiitten, von Biumen umlaubt!
Es wissen die Siedler von feindlicher Fahrt:
Was Lebens noch werth, auch Leben sie raubt!

So eilen die Zagen zum Ufer herbei,

Was niitzet durch Trinen zur Ferne geblickt;
Da ringet den Besten vom Busen sich frei
Die briinstige Bitte zum Himmel geschickt:

,Der Du in den Wolken thronest,
Den Donner in der Hand,

Und tiber Stiirmen wohnest,

Sei Du uns zugewandt!

Laf}’ toben grause Wetter,

Des Blitzes Feuerroth,

Die Feinde dort zerschmetter’,
Allvater! Ein Erretter

Aus Tod und bitt'rer Noth!”

Und siehe, die Welle, die wogend sich warf,
Sie steiget empor mit gischtendem Schaum,
Es heben die Winde sich, sausend und scharf,
Die lichtesten Segel verdunkeln im Raum!

Die Schrecken des Meeres, sie ringen sich los,
Zerbrechen die Maste, zerbersten den Bug;
Der flammenden Pfeile erblitzend Geschof3,
Das trifft sie in Donners hinhallendem Flug!

Nun Gegner, Erbeuter, als Beute ihr bleibt,
Gesunken zu Tiefen, geschleudert zum Sand —
Das Wrackzeug der Schiffe zur Insel nun treibt,
O Herrgott, dich preiset frei Helgoland!

Die Ballade erzihlt von der Errettung der Inselbewohner, die im Gebet den Unter-
gang des herannahenden Feindes erflehen und am Ende Gott fiir den Erhalt ihrer Frei-
heit und nebenbei auch fiir die ihnen zugefallene Beute danken kénnen. Den Text
indessen auf die abenteuerliche Fabel zu reduzieren, hiefie sicherlich zu kurz zu grei-
fen. In ihm wird der Sieg einer kleinen germanischen Volksgruppe iiber die Romer ge-
feiert, und dieser die deutschnationale Facette des Mannerchorwesens der damaligen
Zeit ansprechende Inhalt lief die Ballade wohl dem Auffithrungsanlafl angemessen
erscheinenl?.

17 J.-L. Mayer, Die Zwielichtigkeit des Erfolges, S. 21ff. — Erinnert sei auch an eine gewisse politische Aktualitit des
Themas Helgoland aufgrund des (in deutschnationalen Kreisen allerdings stark kritisierten) Helgoland-Sansibar-Vertrages
von 1890, durch den England die Insel an das Deutsche Reich abgetreten hatte.
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Dem Gedicht ist eine gewisse Gewandtheit in der Formgestaltung nicht abzuspre-
chen, die sich in der symmetrischen strophischen Anlage, dem Kontrast des Vers-
mafles (,archaische” Daktylen im erzidhlenden Rahmenteil, ,schlichte” Jamben im
Gebet der Mittelstrophe) und in rhythmischen Feinheiten (wie dem volltaktigen Be-
ginn ,,Hoch auf der Nordsee”, alle anderen Verse beginnen mit unbetonter Silbe) zeigt.
Befremdlich jedoch ist vor allem die gestelzte Sprache mit ihren nachgestellten Attri-
buten (,gleich Wolken gesenkt”), die wohl einen feierlichen Ton beabsichtigen, und
grammatikalisch eigenwilligen Konstruktionen (,Was niitzet durch Trianen zur Ferne
geblickt” bzw., Was Lebens noch wert, auch Leben sie raubt!”).

Es hat den Anschein, als sei Bruckner mit der Dichtung sehr zufrieden gewesenl8,
Inwieweit die politisch-ideologischen Implikationen der Textwahl ihn beriihrt haben,
ist schwer einzuschiatzen. Wahrscheinlich interessierten ihn an dem Text andere
Momente, und dessen dsthetische und ideologische Fragwiirdigkeit mag fiir ihn des-
halb belanglos gewesen sein — wenn er sich ihrer tiberhaupt bewufit geworden ist.
So hat ihn offensichtlich der Realismus der Sturmszene befliigelt und zu einer fast
opernhaft plastischen Musik angeregt!®. Im Mittelpunkt seines Interesses an dem
Text stehen aber die religiosen Momente des Gebets und des Lobgesangs, die in der
Komposition breitesten Raum einnehmen. Mehr noch als das heidnische Gebet um
Vernichtung der Feinde, das im Zentrum von Silbersteins Gedicht steht, hat ihn die
Schlufzeile ,,O Herrgott, dich preiset frei Helgoland” inspiriert. Diese wird zu einem
gewaltigen, etwa ein Drittel der Auffithrungszeit einnehmenden Hymnus ausgebrei-
tet, in dem die heidnische Gotterwelt unversehens in die des christlichen Gottes iiber-
geht, wovon auch die Bezeichnung ,Choral” in den Bliserstimmen des Partiturauto-
graphs beredt Zeugnis gibt. Er darf wohl zu den groflartigsten Apotheosen im Schaffen
Bruckners tiberhaupt gerechnet werden.

Symphonische Form

Die Komposition Bruckners folgt weitgehend der Strophengliederung der Textvorlage,
die auch eine Sinngliederung ist, und verdeutlicht sie durch Orientierungsbuchstaben.
Daraus ergibt sich eine dreiteilige Form mit Coda.

L. Teil: drei Abschnitte, entsprechend den Strophen 1 bis 3 mit Uberleitungsabschnitt
zum Mittelteil

L q: »Kriftig, nicht schnell”  Bericht vom Herannahen der Feinde g-moll

2. C ,Feierlich” [A] (lyrisches) Innehalten: Reflexion der Situation

3. ,Bewegter” [B] Fortsetzung des Berichts (Zeile 1 bis 3) c-moll
ql‘ »Breit” [C] Ankiindigung des Gebets (Zeile 4)

11;; Sr-vcll;n Bericht von den iiberschwenglichen Dankesbezeigungen Bruckners gegeniiber A. Silberstein bei Géllerich/Auer,

- (] S- 354{‘

19 Zumindest eine Ahnung von der Gewalt des Meeres mag der oberdsterreichische Komponist auf seiner England-Reise

erhalten hf:ben. Bei der Riickfahrt kam es zu einem Zwischenfall, der Bruckner beschiftigt haben mag: Wie er seiner Schwe-

Ster l}osah.a erzihlte, verungliickte die Fihre, mit der er iibersetzen wollte und die er gliicklicherweise versdumt hatte, wo-
1¢in Teil der Fahrgaste ertrunken sein soll; s. Max Auer, Anton Bruckner. Sein Leben und Werk, Zirich 1931, S. 247
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II. Teil: aus der (neunzeiligen) Mittelstrophe werden drei Abschnitte gebildet.

1. ¢ ,Feierlich” [D] Anrufung Gottes (Gebet) As-dur
2.  (,Bewegter”) [E] Bitte um Vernichtung der Feinde
3. C ,Feierlich, breit” [F] Anrufung , Allvater” Es-dur

III. Teil: die Strophen 5 und 6 sind in einem 1. Abschnitt zusammengefafit, der 2. Ab-
schnitt enthilt die 7. Strophe; von dieser ist die letzte Zeile als Coda abge-
trennt.

1. ¢ ,Stiirmisch; nicht schnell” Bericht vom Sturm und Untergang  c-moll

[G] und [H]
2. ,Tempo des I. Chores” [J]  Triumph der Inselbewohner g-moll
Coda: C ,Bewegter” [K] (Orchestereinleitung) G-dur
,Breit” [L] bis [O] Hymnus (Zeile 4 der 7. Strophe)

Bruckner hat die Form von Silbersteins Ballade sehr sorgfiltig reflektiert und eine
formale Losung gefunden, die die innere Anlage des Gedichts mit der Idee der Sonate,
konkretisiert im einsitzigen Typus des 19. Jahrhunderts, verkniipft. Der I. Teil ent-
spricht dabei der Exposition mit einem lyrischen zweiten Abschnitt. Der II. Teil 1afit
sich als eingeschobener langsamer Satz interpretieren. Der III. Teil fungiert als umge-
stellte Reprise mit Durchfithrungselementen20, wobei der 1. Abschnitt (,Stiirmisch;
nicht schnell”) Material aus dem 3. Abschnitt des I. Teils aufnimmt und durchfiih-
rungsartig behandelt (Kombination mehrerer Themen, Umkehrung, Engfithrung, Di-
minution, Abspaltung) und der 2. Abschnitt (,Tempo des I. Chores”, T. 205) die
Wiederkehr der Musik der Anfangsstrophe und zugleich wieder die Grundtonart
g-moll bringt. Die Coda in der Dur-Variante schliefllich ist wie in den Symphonien mo-
numentale Kronung des Ganzen.

Der symphonische Charakter beruht indessen nicht allein auf formalen Entspre-
chungen zur Sonate und der Technik der motivisch-thematischen Arbeit, sondern
dariiber hinaus auf inhaltlichen Formkriterien wie denen des ,,Durchbruchs” und
,Abbruchs” — beides von Theodor W. Adorno in bezug auf die Symphonik Gustav
Mahlers geprigte Begriffe2l. Den des , Durchbruchs” hat Wolfram Steinbeck aufge-

20 Die (verworfenen| Skizzen auf Blatt 5v, StB: M.H. 3792, deuten (durch die Wiederaufnahme der Baffiguren des
Anfangs) darauf hin, daB fiir den Beginn des III. Teils (T 161£.) urspriinglich eine variierte Reprise des Anfangs in g-moll
geplant war. Bruckner fuhr nach zwolf durchgestrichenen Takten auf derselben Seite mit der Skizzierung der Coda (ent-
sprechend T 229ff. der endgiiltigen Partitur] fort (,Schlul G D[ur]”) und skizzierte den Verlauf der endgiiltigen Version der
Takte 161ff. auf einem separaten Bogen (ONB: Mus. Hs. 24.261), also vielleicht erst nach den Entwiirfen zur Coda
(s. a. Anhang: Skizzen zu Helgoland).— Dies kann ein Hinweis darauf sein, daf8 er sich, nachdem die Verlaufsskizzierung
bis zu diesem Punkt recht problemlos gewesen war, iiber die Gestaltung der Reprise zunichst unsicher war (s. 0.).

21 Theodor W Adorno, Mahler. Eine musikalische Physiognomik, Ges. Schr. Bd. 13, Frankfurt 1971, S. 190ff.
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griffen und in einem etwas abgewandelten Sinn auf Bruckners Symphonik ange-
wandt22. Ist bei Adorno der Durchbruch ,stets Suspension, [ndmlich] die des Im-
manenzzusammenhangs”23, so definiert ihn Steinbeck (eher im Sinne von Adornos
Begriff der ,Erfullung”) als Ergebnis des thematischen Ballungsprozesses in den
Steigerungswellen, aus denen das ,thematisch Bedeutsame” als ,Wiederherstellung
und Wiirdigung des Wesentlichen” hervorgeht24.

Durchbruchsartig erfolgt der dreimalige Eintritt der G-dur-Tonart in der Coda von
Helgoland. Beim ersten Mal (Takt 229 [K]), tritt das G-dur nach der chromatischen
Zusammenballung und der spannungsgeladenen Pause (T. 228) unvermittelt ein. Die
fast blitzartige Aufhellung wirkt umso stirker, als die G-dur-Varianttonart bis zu
dieser Stelle aufgespart wurde. Thematisch bricht (iiber einem Orgelpunkt auf D) das
Gebetsthema des Mittelteils (NB 8) in einer auf das Wesentliche reduzierten Variante
durch (NB 13), die auferdem noch dem Hauptthema des 1. Satzes der 7. Symphonie
in seiner vereinfachten Gestalt der Coda (bei Buchstabe Z) recht nahe kommt. — Beim
zweiten Mal (T. 279) tritt das G-dur zwar ebenfalls harmonisch tiberraschend, aber im
Gegensatz zum ersten Male linear vermittelt und ohne Pausenzisur ein; voraus geht
ein scherenférmiges Auseinanderlaufen chromatischer Linien. Harmonisch resultiert
daraus eine dem ersten Durchbruch analoge satztechnische Konstellation (Orgelpunkt
iiber D). — Anders als bei den vorangehenden Durchbriichen tritt das G-dur beim drit-
ten Mal (T. 309 [O]) als Resultat eines harmonisch stringenten Steigerungsbogens ein,
hier ganz als , Erfiillung”. Die grandiose, alle vorigen Stellen noch tiberbietende Wir-
kung wird durch den effektvollen Beckenschlag unterstrichen. In den bis zum Ende des
Sticks ausgehaltenen G-dur-Dreiklang ist das Gebetsthema in augmentierter Form
,eingeschrieben’, fast ganz darin aufgehend, wie so hiufig in der Coda der Finalsitze.

Mit dem Begriff des ,,Abbruchs” 143t sich der Einschnitt vor [N] charakterisieren, der
auf jenen seltsam ausgediinnten, wie an den oberen Rand des Tonraums zusammenge-
prefiten Klang der in den hochsten Tonen singenden Tenore folgt und in dem die
durchgestandene Not inmitten des Hymnus’ noch einmal durchlebt zu werden
scheint. In geheimnisvollem Pianissimo setzt die Musik wieder ein mit einer wunder-
samen Riickung in die entfernte Tonart Cis-dur, von wo aus sich der letzte Steige-
rungsbogen zu dem dritten Eintritt des G-dur-Schlufakkords spannt25,

Als ein symphonisch-dramatischer Kunstgriff 1a8t sich das Zitat des von den Hor-
nern intonierten Gebetsthemas (NB 8) inmitten des ,stirmischen’ III. Teils (T. 185) be-
zeichnen: in einem Lontano-Effekt erklingt es in einer kurzen Phase der Beruhigung.
— Derartige symphonische Momente findet man weder im 150. Psalm noch in dem
friheren grandiosen Te Deum.

:2 2V‘Vfolfram Steinbeck, A. Bruckner. Neunte Symphonie d-Moll, Miinchen 1993 (= Meisterwerke der Musik, Heft 60),
. 24f.

23 Th. W Adorno, Mahler, S. 192.

24 W Steinbeck, A. Bruckner, S. 24.

25 Von Bogen 13 des Partiturautographs existieren zwei ausgeschiedene Versionen (StB M.H. 3792). Der eine mit der
Datierung , Scitze: 27 April 1893. Gesang: 13. Mai 1893” weist deutliche Arbeitsspuren (Rasuren, Uberklebungen| auf und
enthilt nur den Chorstimmensatz (ab T 297) in der Version der Endfassung (bis auf kleinere Stimmfithrungsabweichungen).
Der andere enthalt auf den Systemen der Chorstimmen einen harmonisch wesentlich einfacheren Satz (die Auflenstimmen
n Tinte, die Mittelstimmen mit Bleistift geschrieben) und mufl daher, trotz der Datierung , Scitze 28. April 1893. A B”,
alter. sein. In den Instrumentalsystemen dariiber und darunter lassen sich mindestens zwei weitere harmonische
VETS}Dnen des Chorsatzes erkennen, in denen die Harmonik sich der Endfassung annihert. Dies zeigt, wie intensiv Bruckner
an dieser gewaltigen, in ihrer harmonischen Logik so bestechenden Schlufisteigerung gearbeitet hat.
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Entwicklungszusammenhang der Themen

Doch nicht nur in der Form zeigt sich der symphonische Anspruch von Helgoland, son-
dern vor allem in der Disposition des thematischen Materials26. Die Themen des
Werks, von denen einige deutlich Bezug auf die spiten Symphonien nehmen, stehen
untereinander in einem Zusammenhang, in dem sie sich gleichsam diskursiv entfal-
ten. Die Verkniipfungstechnik ist fiir Bruckners symphonisches Spatwerk charakteri-
stisch und wurde von Werner F. Korte durch die Begriffe , substantielle Assoziierung”
und , Kettenstruktur” gekennzeichnet?’,

Ausgangspunkt der Themen ist die Grundgestalt des durch zweieinhalb Oktaven
nieder- und aufsteigenden g-moll-Dreiklangs28, mit der das ganze Orchester gleich
einer riesigen Woge programmatisch einsetzt (NB 1)2°. Neben der Dreiklangsbre-
chung ist das ,Non confundar”’-Motiv ein Kristallisationskern der Themenbildung,
Die Terzdurchschreitung dieses Motivs (von der ersten zur dritten Stufe bzw. um-
gekehrt) verleiht der Wogenfigur eine Gestaltqualitit, die sie iber den vorthemati-
schen Materialzustand einer reinen Dreiklangsbrechung erhebt. Das Chorthema des
1. Abschnitts (NB 2| leitet sich aus dieser Orchesterfigur ab, die Stauchung auf andert-
halb Oktaven trigt dem Umfang der Singstimmen Rechnung. Die fiinfte Stufe wird
(als Folge der daktylischen Skandierung) ,iibersprungen’. Das neuentstehende Intervall
der Sexte stellt aber neben der Dreiklangsbrechung und der Terzdurchschreitung die
dritte der motivischen Grundgestalten dar, aus denen sich alle spateren thematischen
Formulierungen ableiten.

Die weitere thematisch-motivische Entwicklung des I.Teils kann hier nur in groben
Zugen wiedergegeben werden. Die Melodieanfinge des 2. Abschnitts (NB 3, ,, O weh
um die Stitten”) und des 3. Abschnitts (NB 5b, ,,So eilen die Zagen zum Ufer herbei”)
kombinieren frei die Elemente der Sexte, Terzdurchschreitung und Dreiklangsbre-
chung. Zunehmend gewinnt der Rhythmus als Moment der Motivbildung an Bedeu-
tung; diastematische und rhythmische Momente werden isoliert und neu zusammen-
gesetzt: Der Achtelrhythmus der Umspielung des Tons Fis (NB 3, ,so heilig gewahrt”)
wird zunichst der Dreiklangsbrechung zugeordnet (NB 4, , Es wissen die Siedler”), die-
se wird spiter dann mit dem daktylischen Grundrhythmus verkniipft (NB 5b ,,So eilen
die Zagen zum Ufer”).

26 Auf manche der im folgenden angefithrten Zusammenhinge hat bereits R. Haas, A. Bruckner, S. 85, aufmerksam ge-
macht; er rithmt die , grofle gedankliche Einheit des ganzen Werks ... durch die systematische Verarbeitung der zu Anfang
auftretenden Balladenmelodie”

27 Werner F. Korte, Bruckner und Brahms, Tutzing 1963, S. 28 ff.

28 Bei der Wahl der fiir ihn seltenen Tonart g-moll und der Dreiklangsfigur mag Bruckner von der Ballade der Senta in
Wagners Fliegendem Hollinder beeinflufit worden sein, wo die Melodie ebenfalls, mit dem héchsten, dynamisch hervorge-
hobenen Ton einsetzend, im g-moll-Dreiklang abwirts fallt [, Traft ihr das Schiff im Meere an”). Die Tonart g-moll hat
Bruckner auflerdem (siecht man von dem Kyrie-Entwurf aus der Kronstorfer Zeit, WAB 140, einmal ab) nur noch einem
Werk zugrundegelegt, der Ouvertiire von 1862 (WAB 98); von den Symphoniesitzen steht nur das Scherzo der Ersten
Symphonie in dieser Tonart. — Die Figur selbst hat Ahnlichkeit mit dem III. Thema im Kopfsatz der Neunten Symphonie
(hier allerdings in d-moll), insbesondere mit der fast identischen Formulierung in Flote und Klarinette.

29 In der Particell-Skizze zu Helgoland (StB Wien, Signatur M.H. 3792, 1r) umfafit die Orchestereinleitung zwanzig den
Choreinsatz wirkungsvoll vorbereitende Takte. Sie wurde von Bruckner, man méchte fast sagen leider, auf vier Takte ver-
kiirzt (s. auch u. im Anhang: Skizzen zu Helgoland).
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Fast nebenbei wird eingefiihrt, was fiir das Folgende bedeutsam wird: Die Sekundar-
stimme der Trompeten und Holzbliser am Beginn des 3. Abschnitts (NB 5a) ist eine
augmentierte Vorform jenes Motivs, das den gesamten III. Teil des Werks beherrscht
(NB 11, Bliser, und NB 15). Die Quartsequenz in der Uberleitungszeile des 2. Ab-
schnitts (T. 49—53, NB 4, ,Was Lebens noch wert”) wiederum weist auf das wuchtige
Sextenmotiv (NB 6, ,die briinstige Bitte”) voraus, in dem sich seinerseits das Haupt-
thema des Finalsatzes der Neunten Symphonie (NB 6a) ankiindigt.

Mit dem , Non confundar”’-Motiv der E-dur-Wendung (NB 7, ,zum Himmel, zum
Himmel geschickt”) wird ein Topos aufgegriffen, der fast das ganze Werk Bruckners
durchzieht30, Im Te Deum erhielt dieses Motiv seine semantische Bestimmung und
auch so etwas wie seine idealtypische Formulierung, und zwar dort, wo es durch horn-
quintenartige Fithrung des Basses sich quasi kanonisch selbst begleitet (In te Domine
speravi, T. 17—19, NB 16). Mit diesem Hornquintenbaf} wird es auch in Helgoland
zitiert (NB 19). Der Gehalt dieser Stelle erschliefit sich unmittelbar: Zur Gewiheit
des , non confundar”, des Nicht-zuschanden-Werdens, gelangen die Errettungsbediirfti-
gen durch ihre Hinwendung zu dem himmlischen Herrscher.

Diese ,himmelwairts gerichtete’ Musik in Helgoland kann als Schlissel fiir die Deu-
tung einiger Stellen im symphonischen Spitwerk Bruckners gelten. Im Adagio der
Achten Symphonie geht dieses Motiv (NB 17) in ein dtherisches Harfenrauschen tiber,
das die Assoziation des sich 6ffnenden Himmels erweckt, so wie es auf vielen Decken-
gemilden 6sterreichischer Barock-Kirchen zu sehen ist. Eine dhnliche Deutung liegt
auch am Ende des 1. Abschnitts im Adagio der Neunten Symphonie nahe (NB 20). Das
Motiv lief Bruckner gerade in seinen spiten Werken offensichtlich nicht mehr los31.

Das Hauptthema des IL.Teils (NB 8, , Der Du in den Wolken thronest”) greift das un-
mittelbar vorausgehende E-dur-Motiv (NB 7) wieder auf, erweitert es aber am Anfang
um einen Ton (as) und in dem abschlieffenden Quartsprung durch die Einfligung der
sechsten Stufe (f) — Rhythmus und diastematische Kontur erinnern nun stark an das
Cellothema am Beginn der Siebten Symphonie. Aufgrund seiner einfachen Struktur
stellen sich aber auch andere Querbeziige ein: so 1ifit es sich auch auf die Wogen-
figur der Orchestereinleitung beziehen (NB 1, von Takt 3, Zihlzeit 3 krebsgingig zu
Takt 2, Zahlzeit 1); die als neues Element eingefiigte sechste Stufe unterscheidet aller-
dings das As-dur-Thema auch in dieser Deutung vom Anfang.

Auflerhalb des skizzierten Entwicklungszusammenhangs steht offensichtlich die
melodische Formulierung der barbarischen Bitte um Vernichtung der Feinde (NB 9,
+LaB toben grause Wetter”), die einen imaginiren G(-dur)-Klang mittels angesprunge-
ner Leittone umschreibt. Lediglich die Doppelpunktierung kniipft ein Band, unter an-
derem direkt zu der Fortfithrung (NB 10, ,die Feinde dort zerschmetter”). Diese greift
das Sextenmotiv von , die briinstige Bitte” (NB 6) wieder auf, firbt es aber durch die

30 Oskar Lang, Das ,non confundar” Motiv in Bruckners Werk, in: ZfM 103 (1936), S. 1180—1183.

31 Auf die Bedeutung der , anabasischen Motive” im Spatwerk Bruckners macht auch John A. Phillips, Neue Erkenntnisse
2um Finale der Neunten Symphonie Anton Bruckners, in: Bruckner-Jahrbuch 1989/90, Linz 1992, S.115—203 aufmerksam
1§. 181 und Notenbeispiele S. 202). Sie spielen insbesondere eine Rolle bei seinen ["Jberlegungen zur Rekonstruktion der
Finale-Coda der Neunten Symphonie.
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Einbeziehung des Tritonus als Distanzintervall der Sequenzglieder charakteristisch
um. Es scheint so, als habe Bruckner diese heidnische Bitte durch Merkmale bzw.
Symbole des Teuflischen, des Auflerhalb-der-Ordnung-Stehens und des Tritonus als
Diabolus-Symbol charakterisieren wollen.

Im III. Teil wird das daktylische Grundmuster des I. Teils im Chor reprisenartig wie-
der aufgegriffen. Das motivische Geschehen aber verlagert sich im wesentlichen ins
Orchester, der Chor partizipiert nur noch daran. Eine letzte Stufe der thematischen
Entwicklung ist mit dem in den Blisern erscheinenden Motiv (NB 11) erreicht, das den
weiteren Verlauf des Werks beherrscht. In ihm sind die diastematischen Momente der
Terzdurchschreitung und der Sexte mit den rhythmischen Momenten der daktyli-
schen Grundskandierung und der Punktierung zusammengeschmolzen. Die sequenz-
artige Struktur, die sich bei der paarweisen Anordnung des Motivs ergibt, verweist
aulerdem auf NB 6 (,die briinstige Bitte”) und NB 10 (T. 131 ,die Feinde dort zer-
schmetter”).

Im Chor treten unterdessen auch andere melodische Formulierungen auf, die sich
als Umbildungen bzw. Verschmelzungen von im I. Teil exponiertem Material erwei-
sen, z. B. NB 12 (,,Der flammenden Pfeile”) als Umkehrung von NB 4 (,Es wissen die
Siedler”) unter Einbeziehung der Wechselnotenfigur aus NB 3 (,so heilig gewahrt”).

Die Coda schliefilich bringt, wie bereits oben erwihnt, in ihrer Orchestereinleitung
eine Variante des Gebetsthemas. Dagegen steht der Chor-Hymnus (NB 14a, , O Herr-
gott, dich preiset frei Helgoland”), in dem die Komposition dem Minnerchorton ihrer
Zeit wohl am nichsten kommt, auflerhalb des thematischen Entwicklungszusammen-
hangs. Jedoch ist der Satz durch den in Terzen absteigenden Bafi (T. 247—250, Dur: g—
e—c) mit der 1. bzw. 7. Strophe verkniipft, die das gleiche harmonische Fundamental-
baffmodell besitzt (T. 5—18 bzw. 209—222, Moll: g—es—c). In den Bliserstimmen
notiert Bruckner ,,Choral” (NB 14b, T. 247 ff. und T. 295 ff.), in der Trompete I sogar
41I. Choral”. Diese merkwiirdige Biindelung von ,Choral”-Stimmen erweckt den Ein-
druck, als wollte Bruckner den profanen Charakter des Werks zuriicknehmen und das
religivse Moment hervorkehren32.

Themencharakter

Symphonische Musik ist auf prignantes motivisch-thematisches Material, auf diaste-
matisch und rhythmisch deutlich konturierte melodische Gestalten angewiesen. Die
Uberwindung des thematisch neutralen Kirchenstils war eines der Probleme, die der
Symphoniker Bruckner in seinen friithen Werken zu bewiltigen hatte.

Im Kopfsatz der Ersten Symphonie fungiert als Hohepunkt des I. Themas eine Klang-
flache, die durch kaum noch thematisch zu nennende Umspielungskaskaden der Violi-

32_ Die ,Choral”-Stimme der Bliser, die weitgehend mit dem Tenor II identisch ist, stellt offensichtlich keinen Cantus
Prius factus dar, sondern eine wihrend der Ausarbeitung des Satzes entstandene Sekundarstimme — ebenso der ,II. Choral”
fier Trompete I (ein Hinweis auf diese Bezeichnung fehlt iibrigens in der Nowak-GA!). Das 1aft sich daraus schlieffen, daf}
in der Particellskizze dieser Stelle (M.H. 3792, Blatt 5v und 6r) nur Tenor I und Baf II notiert sind.
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nen geprigt ist, wie sie fiir den Orchestersatz der Messen typisch sind33. Die in der
Gestalt des Themas ungeschiedenen Momente Diastematik und Rhythmik treten in
der Klangfliche auseinander: Das plastische Anfangsthema ist auf ein rhythmisches
Gerippe von Signalen in den Blisern reduziert; die fiir die diastematische Gestalt des
Themas wichtige Nebennote as (T. 3) erscheint in einen anderen Parameter transfor-
miert als Klang (As-dur T. 18, bzw. as-moll T. 20). Das ist zwar subtil komponiert, aber
symphonisch wenig prignant. Eine symphonische Losung der Hohepunktgestaltung
im Hauptthema fand Bruckner erst spiter mit dem ,Hohepunktthema”34 im Kopfsatz
der Dritten Symphonie, eine Losung, die dann fiir weitere Symphonien Vorbild wurde.

Die Annullierung der 1869 vollendeten d-Moll-Symphonie, deren , religiose Unterto-
ne”’35 uniiberhérbar sind, hat viel mit dem Fehlen prignanter melodischer Einfille zu
tun. Ein Vergleich der dem Typus des weihevollen Adagio-Themas zugehorigen The-
men der , Nullten”, Zweiten und Dritten Symphonie zeigt, wie Bruckner zu immer
plastischeren thematischen Formulierungen fand36. Der bei Gollerich/Auer tiberlie-
ferte und oft zitierte Ausspruch des Dirigenten Otto Dessoff, der beim Anhoren des
1. Satzes dieser Symphonie verstindnislos gefragt haben soll, wo denn das Thema
seid’, trifft das Problem im Kern: Das aus einer Dreiklangsfiguration sich entfaltende
,Thema’, bei dem Bruckner an eines wie das des Finales von Beethovens ,Sturm-
sonate” (op. 32,2) gedacht haben konnte, tragt im ,zweiten Zeitalter der Sympho-
nie”38 nicht mehr als Hauptthema. Daf8 Bruckner dieses Problem als solches erkannt
hat, zeigt die Losung im Hauptthema seiner Dritten Symphonie: Aus den an das
Thema der , Nullten” ankniipfenden Streicherfiguren tritt das Trompetenthema her-
vor und entfaltet das in diesen enthaltene Material zur melodischen Gestalt3%.

Ein Werk wie die 1892 entstandene A-cappella-Motette Vexilla regis gehort nicht
nur wegen des athematischen Stils dem Bereich der Kirchenmusik an. Wie wenig aber
auch ein Werk wie der im gleichen Jahr entstandene Psalm 150 fir Chor und grofles
Orchester die Bezeichnung ,symphonisch” verdiente — Bruckner nannte ihn seine
,allerbeste Fest-Cantate”40 — verdeutlicht ein Blick auf Charakter und Funktion
der Themen. Er wird mit einer auffahrenden Orchesterfigur (NB 18) eroffnet#!, aus der
das ,Halleluja-Thema” (NB 21) herauswichst. Dieses umrankt einen aufsteigen-

33 Durch sie wird nicht nur der Bewegungsflufl der Musik aufrechterhalten, sondern sie verleihen dem Orchestersatz auch
eine gewisse Brillanz. Sie sind ein Erbe der klassischen Kirchenmusik und finden sich schon in den Orchestermessen des
18. Jahrhunderts bis hin zu Bruckners groflen Messen.

34 Wolfram Steinbeck, Zu Bruckners Symphoniekonzept oder Warum ist die Nullte ,,ungiltig”?, in: Probleme der Sympho-
nik, Kgr.-Bericht Bonn 1989, hrsg. von S. Kross, S. 555.

35 Ludwig Finscher, Zur Stellung der ,,Nullten” Symphonie in Bruckners Werk, in: Anton Bruckner Studien zu Werk und
Wirkung. Walter Wiora zum 30. Dezember 1986, hrsg. v. Ch.-H. Mahling, Tutzing 1988, S. 74.

36 Wolfgang Grandjean, Konzeptionen des langsamen Satzes. Zum Adagio von Anton Bruckners Erster Symphonie, in:
Bruckner-Jahrbuch 1991/92 (erscheint voraussichtlich 1995).

37 Géllerich/Auer, Bd III/1, S. 228.

38 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden und Laaber 1980 (= Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft, Bd. 6), S. 220.

39 W Steinbeck, Zu Bruckners Symphoniekonzept, S. 554.

40 A. Bruckner Ges. Briefe, Neue Folge, hrsg. v. M. Auer, Regensburg 1924, Nr. 291

41 Die Richtigkeit der Zuordnung zum , Non confundar”-Topos erweist sich in T 14, wo im Chorsatz die Terzdurchschrei-
tung des Soprans durch den Hornquintenbaf} erganzt wird.
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den C-dur-Dreiklang mit quasi-gregorianischen, die Idee des Alleluja-Jubilus aufgrei-
fenden Melismen. Von ebenso geringem symphonischen Charakter wie dieses ist das
Thema, mit dem im I. Teil des Werks (T. 23—142) die einzelnen Psalmverse anheben
(NB 22, Alt, und NB 23): Es scheint mit seiner eine Synkopendissonanz implizierenden
Struktur dem Stilkreis cicilianistischer Motettensoggetti zu entstammen, was durch
den imitierenden Satz unterstrichen wird.

Der Charakter der Themen ist jedoch nur eine Bedingung des Symphonischen unter
anderen — und vielleicht nicht einmal die wichtigste. Zwar ist das Fugenthema (NB
24), das den gesamten II. Teil des Werks (T. 165 — 229) beherrscht, in diastematischer
wie rhythmischer und vor allem in harmonischer Hinsicht als durchaus priagnant zu
bezeichnen. Wihrend das mit ihm nahe verwandte Finalthema aus der Fiinften Sym-
phonie jedoch aufgrund seiner Funktion im Gefiige des Satzes symphonischen Charak-
ter erlangt, bleibt es im 150. Psalm ,nur’ Fugenthema. Die unzweifelhaft vorhandenen
diastematischen Beziehungen zu den anderen Themen#2 bleiben peripher, sie schei-
nen weniger das Ergebnis umfassender Durchkonstruktion als eher zufillig zu sein.

Ganz anders in Helgoland: hier ist die Anfangserfindung der Riesenwoge sogar von
eher geringer Pragnanz (und als Symphoniethema wohl kaum tauglich), doch breitet
sich das in ihr angelegte Material iiber das ganze Werk aus und bildet ein dichtes Bezie-
hungsgeflecht, das letztlich die Relevanz desselben bestitigt.

Symphonische Polyphonie

Ein weiteres Merkmal des symphonischen Stils Bruckners mochte ich ,,symphonische
Polyphonie” nennen. Der Begriff meint sowohl die auf vertikale Schichtung von The-
men und Motiven gerichtete Kontrapunkttechnik Bruckners als auch die instrumen-
tatorische Differenzierung der Schichten und Entwicklungsstufen innerhalb der moti-
vischen Prozesse.

Ein Blick auf die vertikale Gestaltung der Anfinge der drei Themengruppen im
1. Satz der Neunten Symphonie mag das verdeutlichen — wobei jedoch die vertikale
Gestaltung kaum von der horizontalen, der motivischen Entwicklung zu trennen ist.
Sie stehen fiir drei unterschiedliche Gestaltungsformen der Orchesterpolyphonie
Bruckners. Der 1. Satz bietet sich zum Vergleich deshalb an, weil seine Entstehungs-
zeit die von Helgoland umschliefft und er fiir den damaligen kompositorischen
Standard Bruckners steht, an dem sich eine symphonische Schreibweise messen las-
sen muf.

Der 1. Abschnitt des Hauptthemas (T. 1—26) ist nicht nur ein Beispiel fur hochste
motivische Konzentration — es gibt praktisch keinen thematisch freien Ton —, son-
dern auch fiir die klangliche Ausdifferenzierung der einzelnen Phasen des themati-
schen Prozesses. Dieser spannt einen Entwicklungsbogen von einer unkonturierten

%2 Schon R. Haas, A. Bruckner, S. 88, weist darauf hin, dat None und Umspielungsfigur im Fugenthema durch den Sogget-
to d'e_s L. Teils (NB 22 und 23) vorbereitet sind — dariiber hinaus ist auch der Oktavsprung vorbereitet, und zwar durch den
(imitierenden) Sopran in T 25.
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Notenbeispiele 21—24a: Psalm 150

Klangfliche am Anfang zu einem choralartigen akkordischen Gebilde. Die vibrierende
Klangfliche ist den Streichern zugeordnet, die ersten konturierten Tone den Holz-
blisern; das rhythmische Moment tritt mit dem Auftakt der Hérner in Erscheinung.
Die diastematische Weiterentwicklung vollzieht sich dann ebenfalls in den Hérnern,
wiahrend unterdessen Trompeten und Pauken das rhythmische Moment fortfiihren.
Sie geben auch den entscheidenden Impuls fiir das tiberraschende Auseinanderfahren
des Tons d in die beiden Nachbarténe des und es (T. 19). — In der ,Gesangsperiode”
verkniipft Bruckner zumeist mehrere Schichten zu einem dichten Satzgewebe; so auch
im 1. Abschnitt des II. Themas (T. 97—104), wo vier Bewegungsarten miteinander ver-
bunden werden. Nicht entschieden ist am Anfang (T. 97/98), ob die 1. oder 2. Violine
als Hauptstimme zu verstehen ist: Die 1. Violine greift auf dem letzten Achtel des
Taktes mit ihrem eis in die Linie der 2. ein, wodurch diese auf cis, den eigentlich
der 1. Violine zustehenden Ton, ausweichen muf8 (Oktavsprung). — Der Anfangs-
abschnitt des III. Themas schlieflich zeigt, wie eine einzige rhythmisch-motivische
Idee zu einem quasi-polyphonen Satzgewebe ausgebreitet wird, in dem alle Stimmen
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an dem motivischen Kern partizipieren, aber zu diastematisch und rhythmisch eigen-
stindigen Formulierungen finden.

Derartig fein ausgearbeitete Satzstrukturen wird man in Helgoland kaum finden. Sie
lassen sich in einem Chorwerk nicht im gleichen Mafle realisieren, da hier die Kompo-
sition nicht von absolut-musikalischem Denken geleitet wird, sondern primir im
Dienst der Darstellung des Textes steht, der die (vertikale) Satzstruktur und auch den
zeitlichen Verlauf der Musik bestimmt. Die Chorstimmen bilden daher auch die zen-
trale Schicht des Satzes, die Orchesterstimmen sind sekundire Satzteile. Bruckners
Arbeitsweise belegt die Prioritit des Chorsatzes: die Particellskizze hilt (ab der 2. Stro-
phe| lediglich Chorstimmen und nur ganz selten eine Orchesterstimme fest; auch in
der Partiturphase wurde, wie die (oben zitierten) Datierungen im Partiturautograph
zeigen, erst der Chorsatz vollendet, ehe Bruckper an die Ausarbeitung des Orchester-
satzes ging.

Doch gibt es in Helgoland zumindest Ansitze zu einem symphonischen Orchester-
satz, einer ,symphonischen Polyphonie”, und zwar bezeichnenderweise in dem, wie
die Particellskizze zeigt, erst in einem zweiten Arbeitsgang entworfenen, durchfiih-
rungsartigen III. Teil mit seiner fiir die Sonate typischen Schreibweise der durchbro-
chenen Arbeit. In dem zerkliifteten Satz dieses Teils lost Bruckner sich von der
schematischen Behandlung sowohl des Chores (entweder 4stimmig homophon oder fu-
giert) als auch des Orchesters (Colla-parte-Technik, unselbstindige Fillstimmen).

Das Orchester iibernimmt in dem ersten achttaktigen Abschnitt ([G], Takt 161—
168) die Fithrung mit der Durchfithrung des zentralen Motivs (NB 15}, woran sich der
(in Oktaven singende) Chor beteiligt, indem er sich phasenweise in die Sequenzierung
des Motivs einklinkt. — Im nichsten Achttakter (169—176) iibernehmen die mitt-
leren Chorstimmen (Tenor II und Baf} I) zusammen mit Fagotten, Hérnern und tiefen
Streichern die fiir die klassische Instrumentation typische Funktion des Harmonie-
pedals, indem sie eine Terz als Liegeklang festhalten. Der restliche Satz besteht aus
weiteren drei Schichten: dem Hauptmotiv, das in drei Einsitzen (Oboe/Klarinette —
Trompete I — Trompete II) imitatorisch fortgefiihrt wird, einer von den Posaunen un-
terstiitzten chromatischen Aufwirtsbewegung in Tenor I und Baf II und den Achtel-
und Sechzehntelfigurationen in den Violinen. — Das Orchester setzt im dritten
Achttakter (177—184) die thematische Arbeit fort (Verkleinerung des Motivs in der
Trompete, T. 178, Abspaltung der punktierten Figur), der Chor nimmt das Satzmodell
des 1. Abschnitts (161—167) wieder auf. — Im abschliefenden 10taktigen Abschnitt
(H] 185—194) — er beginnt mit dem Zitat des Gebetsthemas in den Hérnern und
reicht bis zu dem kataklystischen Zusammenbruch der im Unisono abwirts stiirzen-
den Tonleiter (195ff.) — singen die Chorbisse unisono die Hauptstimme, wihrend die
anderen Stimmen (Fléten, Oboen und Tenére, spater auch Horn 1) sich als sekundire,
ansatzweise imitierende Stimmen dartberlagern. Die Einwiirfe der Tenore (T. 188f.
und 190f.) scheinen vollkommen in den Orchestersatz integriert zu sein. Sie tiberneh-
men die Funktion der zisuriiberbriickenden Einwiirfe, die sonst meist den Holzblisern
Zugeteilt wird; die dynamische Abschattierung gegeniiber dem Baf} unterstreicht ihren
sekundiren Charakter.
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Kompositorische Motivation

Die Skizzen zeigen, daf} die in der Satzstruktur einfacheren Teile schon mit der ersten
Verlaufsskizzierung feststanden und unverandert in die endgiiltige Partitur eingegan-
gen sind, wihrend die komplexeren Teile in mehreren Ansitzen entwickelt worden
sind (Abschnitt [G] bis vor [J]], Coda). Der symphonische Anspruch, hervorgegangen
vielleicht aus dem Wunsch, die Gattung des Mannerchors durch das Moment des Sym-
phonischen zu nobilitieren, scheint sich erst allmihlich im Schaffensprozefl herausge-
bildet zu haben.

Mit dem Versuch, die Mannerchorkomposition dem Symphonischen anzunéhern,
stand Bruckner damals nicht allein — ,Symphonisches’ lag sozusagen in der Luft.
Friedrich Hegar (1841—1927) komponierte etwa zur gleichen Zeit seine stilistisch
richtungweisenden Mannerchorballaden, in denen er versuchte, ,dem Minnerchor
durch virtuose stimmliche Anforderungen in Anlehnung an die symphonische
Programm-Musik orchestrale Wirkungen abzugewinnen”43, Auch in Helgoland gibt
es Stellen, an denen sich die Chorstimmen dem orchestralen Satz annihern (wie
gezeigt bei [G] und [H]); jedoch bleibt das Symphonische bei Bruckner nicht auf das
koloristische Moment beschrankt. Es darf bezweifelt werden, ob der auf sein sym-
phonisches Schaffen konzentrierte alternde Bruckner die ab den 80er Jahren entstan-
denen Balladen fiir Mannerchor a cappella von F. Hegar iiberhaupt zur Kenntnis
genommen hat.

Die Motive Bruckners fiir die mehrmonatige Unterbrechung der Arbeit an seinem
symphonischen Hauptwerk, dessen Vollendung ihm doch angesichts schwindender
Krifte so sehr am Herzen lag, waren zunichst wohl mehr duflerliche: Sicherlich glaub-
te er, der in den 90er Jahren endlich erfolgten offentlichen Anerkennung Tribut zollen
zu miussen. Auch mag ihn der ,quasi-mythische Gegenstand”44, die nordisch-germa-
nische Atmosphire, nostalgisch an seinen genau dreiflig Jahre frither entstandenen
Germanenzug (1863) erinnert und zu einer ,Neufassung’ dieses Themas inspiriert
haben — Bruckners Neigung, kompositorische Probleme oder Themen wieder autzu-
greifen und in einer verbesserten ,Fassung’ vorzulegen, kennen wir auch aus seinen
Symphonien.

Es scheint aber so, als hitten sich im Laufe der Arbeit an Helgoland auch primaire
kompositorische Interessen eingestellt. Das Partizipieren an Themen und Motiven
der letzten Symphonien konnte darauf hinweisen, dafl Bruckner in der Vertonung
der Ballade die Moglichkeit einer andersgearteten Darstellung seiner musikalischen
Ideen sah, nimlich die nach Mitteilung dringenden symphonischen Themen ,beim
Wort zu nehmen’ und ihren Gehalt durch Sprache zu konkretisieren. Wie stark der
Mitteilungsdrang war, zeigen die (freilich ungeschickten) Verbalisierungsversuche
Bruckners zur Achten Symphonie. Und bei der ungewohnlichen Wortschopfung ,,sym-
phonischer Chor” mag die Verkniipfung des Begriffs symphonisch mit einer litera-

43 F Piersig, Mdnnerchor, in: MGG 8, Sp. 1463.
44 Stefan Kunze im Beiheft der Schallplatten-Einspielung der DGG von 1980, S. 3.
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rischen Idee in der Gattungsbezeichnung Symphonische Dichtung von Bruckner mit-
gedacht worden sein — die literarische Idee manifestiert sich hier allerdings konkret
in einem Text.

Anhang: Skizzen zu , Helgoland”

Die (auf urspriinglich wohl 5 Bogen niedergeschriebene) Particellskizze zu Helgoland
ist heute in drei Signaturen der Wiener Stadt- und Landesbibliothek (StB) und der
Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek (ONB) aufgeteilt. Sie ent-
halten den nahezu vollstindigen Verlauf des Werks, dokumentieren aber auch die
nicht mehr kontinuierlich verlaufende Skizzjerung ab dem III. Teil (Buchstabe [G],
5. Strophe). Dieser wird nicht auf dem 3. Bogen (= M.H. 3792, 5v) fortgesetzt, sondern
auf einem neuen (= Mus.Hs 24.261) begonnen. Ebenso wird fiir die Verlaufsskizze des
Schlufiteils (ab [M]) wieder ein neuer Bogen (= S.m. 6038) begonnen.

StB: M.H. 3792

1.) 6 Blatter, durchnumeriert 1 bis 6; Bl. 1 und 2 (urspriinglich wohl 1 Bogen): 32,8 x
25,3 cm, 24 Notensysteme; Bl. 3 bis 6 (urspriinglich wohl 2 Bogen|: 34,3 x 26,4 cm, 24
Notensysteme.

Die Bldtter 1 und 2 enthalten in Akkoladen von ca. 10 Systemen einzelne Chor- und
Orchesterstimmen, die Blitter 3 bis 6 dagegen in Akkoladen von meist 4 oder 5 Sy-
stemen durchlaufend nur die fithrende Stimme (Melodiestimme, Tenor I), dazu treten
(zumeist) der Baf} als zweite Stimme und/oder Akkordbezeichnungen fir die Har-
monik bzw. Tonart, seltener finden sich Einwirfe weiterer Chor- bzw. Orchester-
stimmen.

Ir 20taktige Orchestereinleitung, T. 5 — 20 sind durchgestrichen (s.0. Anm. 27)

lv—2v 1. Strophe (entsprechend der endgiiltigen Version T. 5ff.); eingetragen ist auch
der Text der 7. Strophe (entspr. Buchstabe [J] T. 209ff.)

3r 2. Strophe (entspr. [A] T. 33ff.)

3v 3. Strophe (entspr. [B] T. 57—69)

4r Forts. (entspr. T. 70—72 und [C] T. 73—84); dann 4. Strophe (entspr. [D] T.
85—94)

4v Forts. (entspr. T. 95—122)

5t Forts. (entspr. T. 123—126, [E] T. 127—138 und [F] T. 139—160)

Sv 1. und 2. Akkolade durchgestrichen; oben steht ,Gm|oll]”. Es handelt sich

wohl um den verworfenen Entwurf zum Beginn des III. Teils (s.0. Anm. 20).
Danach bricht die kontinuierliche Skizzierung ab.
Auf der unteren Hilfte der Seite finden sich Skizzen zur Orchestereinleitung
der Coda bei [K] und zum Einsatz des Chores bei [L] (entspr. T. 229—242).
Am Rand steht ,Schluf}” und ein Verweiszeichen, das Bezug auf die Seite 2r
(Ende der 7. Str.) nimmt.
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6r Forts., durchgestrichen (entspr. T. 243—246 ); dann endgiiltige Version des
Choreintritts (entspr. [L] T. 247—262)

6v Forts. (entspr.: T. 263—270); dann durchgestrichene Version zu [M] (T. 271{f.);
dann wahrscheinlich Versuche zum Schluflabschnitt vor [O]

2.) Das Konvolut enthilt auflerdem 2 (4seitige) Bogen: Bogen a: 34,2 x 26,4 cm; Bogen
b: 34,4 x 26,9 cm. Die Bogen tragen vorne in der rechten oberen Ecke mit Tinte ge-
schrieben die Ziffer 13 und weisen sich dadurch als zwei verworfene Versionen des
Partiturbogens 13 aus. Sie enthalten den Schluff des Werks (entspr. T. 297 bis Ende);
siche oben Anm. 25.

ONB: Mus.Hs. 24.261

2 Blatter (urspriinglich wohl 1 Bogen), 34,3 x 26,4 cm, 24 Notensysteme; das 1. Blatt
hat links unten eine grofle Fehlstelle.

Verlaufsskizze, wie in der Handschrift StB: M.H. 3792 in Akkoladen von 4 bzw. 5
Systemen. Fortsetzung der dort mit Blatt 5r abbrechenden Verlaufsskizzierung.

1r enthilt die 5. und 6. Strophe (entspr. [G] T. 161—183)

lv Forts. mit einer verworfenen Version der T. 184ff.; dann endgiiltige Version
(entspr. [H] T. 184—193); nachtrigliche Einfugung der Takte 185/186 fiir das
Hornthema, das hier aber noch nicht notiert ist.

2r Forts. (entspr. T. 194 ff.); am Ende notiert Bruckner: , Anfang 8 Tacte Vor-
spiel”

2v (leer)

ONB: S.m. 6038
1 Bogen, 34,3 x 26,4 cm, 24 Notensysteme.

Verlaufsskizze, wie in der Handschrift StB: M.H. 3792 in Akkoladen von 4 bzw. 5
Systemen. Fortsetzung der dort mit Blatt 6v (bei [M]) abbrechenden Verlaufsskiz-

zierung.

Ir enthilt Schluflabschnitt (entspr. T. 273 bis Ende)

lvi2r leer

2v nur eine Akkolade beschrieben; enthilt eine 8taktige Skizze mit Sopran- und

Baflstimme, die vom harmonischen Typus her wie eine Vorstudie zu der Stelle
T. 299—302 (bzw. 255—258) wirkt.

ONB: Mus.Hs. 29.304
1 Blittchen, 7,4 x 24,5 cm, 4 Systeme.

1r enthilt auf 3 Notenzeilen mit Tinte (!) geschrieben 4 Takte der Stelle ,Die
briinstige Bitte” (T. 73—76). Die zwei notierten Stimmen geben exakt die
Stimme der Floten und der Tenére der endgiiltigen Partitur wieder.

lv leer
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Zwischen Inspiration und Imitation

Max Regers Streichsextett opus 118 und das ,,Schott-Konzert”
des Reger-Schillers Aarre Merikanto (1893—1958) im Vergleich

von Tomi Mékel&d, Essen

#The most important form of influence is that
which provokes the most original and most personal work”!.

,Schreiben Sie nicht immer Reger,
; schreiben Sie sich endlich selber”2,

1. Merikanto und die , Reger-Schule”

Das kiinstlerische Niveau der Regerschiiler? wird im allgemeinen recht niedrig ge-
schitzt. Keiner von ihnen soll ,Regers eigenen musikgeschichtlichen Rang auch nur
annihernd erreicht” haben4. Ebenso problematisch wie der Begriff des , musikge-
schichtlichen Rangs” ist allerdings die Definition eines Regerschiilers: Einige junge
Komponisten bekamen Einzelunterricht, viele besuchten nur Regers Analysekurse>.
Auch die letztere Gruppe verdient den Schiilerstatus: Den fiir ihn typischen handwerk-
lichen Traditionsbezug etwa konnte Reger wihrend des Analyseunterrichts unter
Umstinden sogar besser vermitteln als wihrend der Besprechung der individuellen
Aufgaben. In Analysen konnte er seine Horer indirekt in die innere Logik seiner eige-
nen Musik einfithrenb. Der junge finnische Komponist Aarre Merikanto (1893—
1958), dem sich der vorliegende Aufsatz widmet, war jedenfalls ein ,richtiger’ Kompo-
sitionsschiiler, wenn auch nicht — schon allein aus sprachlichen Griinden — einer
der mit dem Lehrer enger befreundeten’. Bei Reger komponierte Merikanto u.a. ein

! Charles Rosen, Influence: Plagiarism and Inspiration, in: 19th-Century Music 4, 2 [1980), S. 88.
2 Reger nach Paul Michel, Max Regers musikpidagogische Auffassungen, in: BzMw 8 (1966), S. 275.
3 1974 kannte Gerhard Heldt (Musik der Reger-Schiiler, in: Bericht tiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen
Kongref3 in Berlin 1974, hrsg. von Hellmut Kiihn und Peter Nitsche, Kassel 1980, S. 414) mit Namen 75 Regerschiiler, doch
z.B. Aarre Merikanto kam in seiner Liste nicht vor. Immer noch sind insbesondere viele auslindische Regerschiiler unbe-
kannt. Die Berichte der deutschen Schiiler helfen bei der Rekonstruktion der Reger-Klasse kaum. So schrieb etwa Gerhard
Dorschfeldt (Max Reger als Lehrer, in: Neue Musik-Zeitung 37 [1916), S. 210): ,,Wir sind zurzeit in seiner Klasse sechs Schii-
;:;‘ Viler Deutsche, ein Tscheche und ein Neger.” Sogar die Nationalitit des zuletzt erwihnten Komponisten bleibt also ein

tsel!
4 Susanne Shigihara, , Kunst kommt von Kénnen” — Anmerkungen zu Fritz Lubrichs Erinnerungen an seinen Lehrer Max
?eger, in: Der Reger-Schiiler Fritz Lubrich (1888—1971), hrsg. von Peter Andraschke, Diilmen 1989, S. 15,

Vgl. Shigihara, Kunst, S. 21.
6 Dorschfeldt berichtete iiber die Genauigkeit des Analyseunterrichts (S. 210): ,Bei der Auslegung Brahmsscher und Beet-
hovenscher Symphonien bespricht er jedes einzelne Instrument und die Klangwirkung jeder einzelnen Stelle. Dann und
;Vann kommen auch seine eigenen Werke dran.”

Nach Sophie Maur unterschied Reger zwischen ,wirklichen”, ihm persénlich nahestehenden Schiilern und anderen
(Persénliche Erinnerungen an Max Reger (1906—1916), als: Ms A/4/119b im Max Reger Institut, Bonn, S. 50): ,Ich habe eine

von Schiilern, die ich wirklich zu meinen Schiilern rechne; es gibt auch viele, die an meinem Unterricht teilnah-

men, die mir aber nicht nahestehen.”
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Streichtrio und ein Streichquartett8 — also groflere Werke, die Reger in der Regel nur
von fortgeschritteneren Schiilern schreiben lieff®. Spitestens wihrend des dritten
Semesters wurde Merikanto in Leipzig als Begabung erkannt, denn sein Streichquar-
tett wurde im Prifungskonzert uraufgefithrtl? und er erhielt einen Schiilerpreis!!,
Geplant war zudem eine Auffilhrung der Serenade fiir Streicher und Cello!2,

Walter Niemann erkannte die Vertreter der sogenannten , Reger-Schule schon an
Eigenheiten der Schreibweise im dufleren Notenbild, an der Pflege ilterer, teilweise
vergessener Formen, an der Uberladung und sprunghaften Entwicklung des Satzes, am
Mangel an konzentrierter und plastischer Gestaltung, am Ubermafl von Vortragszei-
chen und eingeklammerten Versetzungszeichen, an dem bunten, allzubunten Stil-
muster von Regers Modulation, Harmonik und Kadenzbildung, dessen unorganischer
Eindruck mit verkleinerter Form und auf verkleinertem Raum wichst”13. Einige die-
ser Charakteristika treffen auch fiir Merikantos Gesamtwerk zu. Sein musikalisches
Gewebe wirkt gelegentlich etwas iiberladen und die Entwicklungen sprunghaft. Vor-
tragszeichen gibt es auffallend viele, wobei insbesondere die Genauigkeit, mit der
Merikanto die solistischen und nicht solistischen Stellen notiert und die Partitur mit
pragmatischen Hinweisen tberfiillt, beachtenswert ist: Wie bei Reger die gemischt
italienisch-deutschen Anmerkungen dienen die Hinweise ,solo”, ,non solo ma es-
pressivo”, ,non solo” etc. in Merikantos Partituren der Klarheit der linearen Mehr-
stimmigkeit. Nach Hermann Grabner bemiihte sich Reger auch als Dirigent immer
darum, , jeden Spieler dariiber im klaren zu halten, wann er solistisch hervorzutreten
und wann er nur zu begleiten hatte”; die , Entwicklung der Linie” war fiir Reger die
Hauptsachel4. Diese Asthetik scheint Merikanto iibernommen zu haben.

Dagegen gelten die mit Regers Tonalitdt zusammenhingenden Charakteristika fir
Merikantos Poly- und Bitonalitit nicht. An Reger erinnert allerdings die Art, trotz
einer im allgemeinen bis zur Unkenntlichkeit verfremdeten Tonalitit eindeutige Mei-
lensteine zu legen und ein grobes pseudotonales Geriist zu entwerfen. Keineswegs

8 Diese Werke sind verschollen. Dorschfeldt berichtete (S. 210}: ,Schon manchen neuen Schiiler, der ihm gleich ein
grofles eigenes Orchesterwerk vorlegte, zwang er, bei ihm ein einfaches Streichtrio in reinem dreistimmigen Satz zu
schreiben.” So entstand 1913 Merikantos Streichtrio (Seppo Heikinheimo, Aarre Merikanto, Helsinki 1985, S. 97). Regers
etwas seltsame Idee, wonach die Kunst der Orchestration durch Kammermusikiibungen zu erwerben sei, findet man
iibrigens auch bei einem grofien Orchesterkomponisten wie Richard Strauss (Instrumentationslehre von Hector Berlioz,
Leipzig 1905, S. IIf.): ,Kénnte doch jeder, der sich im Orchestersatze versuchen will, dazu gezwungen werden, seine
Laufbahn mit der Komposition einiger Streichquartette zu beginnen.”

9 Vgl. Joseph Haas, Max Reger als Lehrer, in: Der Lebensgang, Heft 2, hrsg. von Richard Wiirz, Miinchen 1921, S. 56f.
10 Max Unger schrieb zu Merikanto in einer Besprechung des dritten Priffungskonzerts (4. April 1914) des Koniglichen
Konservatoriums (NZfMu 81, H. 18 [30. April 1914), S. 271): ,Ein Streichquartett in G moll war als sehr gut gelungener
Versuch anzusehen, [...] auf Grund gediegener Studien kompositorisches Talent zu erproben.” Keinen der jungen Kom-
ponisten lobte Unger mehr.

11 Von ca. tausend Studenten des Konservatoriums erhielten im Februar 1914 fiinfzehn einen Preis. Zwei Komponisten
der Reger-Klasse gehorten dazu: Merikanto und ,ein Tscheche” (vgl. Merikantos handschriftliche Anmerkung in einer
Berlioz-Partitur, die zum Preis gehorte; Sammlung im Familienbesitz).

12 Vgl. Timo Teerisuo, Aarre Merikannon ooppera Juha (Aarre Merikantos Oper Juha), Helsinki 1970, S. 14 u. 17 Von
Regers fachlicher Zuneigung erzihlen auch Merikantos Berichte (Briefe etc.). Sie alle ins Deutsche zu iibersetzen, ware im
Sinne der Reger-Forschung, da sie viele Details enthalten, die in anderen Berichten nicht vorkommen.

13 Walter Niemann, Die Musik seit Richard Wagner, Berlin 1913, S. 209{.

14 Hermann Grabner, Aus meinem Meininger Tagebuch, in: Mitteilungen der Max-Reger-Gesellschaft 2, 1921, S. 8.
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1afdt sich also die erste Eigenschaft der von Gerhardt Heldt untersuchten Regerschiiler
bei Merikanto bestitigen!S:

,Regers Stellung im Aufbruch zur Moderne wird [von den Regerschiilern| nicht
(oder nur wenig) zu eigenstandiger Weiterentwicklung genutzt; seine Affinitit zu
den wesentlichen Stromungen des 19. Jahrhunderts ist, bis auf wenige Ausnahmen,
auch im Werk seiner Schiler wiederzufinden”.

Nach Heldt wire es die allererste Aufgabe der Eleven Regers gewesen, an der Eman-
zipation der Dissonanz kontinuierlich weiterzuarbeiten, da Reger selbst nur bis zur
,Emanzipation von der Tonart” fortschrittl6. Dies tat auch Merikanto nicht — jeden-
falls nicht im Sinne der zweiten Wiener Schule; doch keineswegs muff man in der
Emanzipation der Dissonanz eine héhere Entwicklungsstufe sehen als in den raffinier-
testen Formen der tonartlichen Emanzipation. Trotz Verschiedenheit in der Auslegung
begegnet man sowohl bei Reger als auch bei Merikanto etwas, was man als ,verfrem-
dete Tonalitdt’ bezeichnen kann. Die Ambiguitit von Unterschieden trotz Gemein-
samkeiten in der Idee priagt auch andere Aspekte dieses Lehrer-Schiiler-Verhiltnisses,
was hier gezeigt werden soll.

Speziell im Falle des Konzertes fiir Geige, Klarinette, Horn und Streichsextett (1924),
mit dem Merikanto 1925 einen geteilten Preis im Preisausschreiben des Schott-
Verlages fiir ein Werk konzertanter Kammermusik gewannl’, bietet sich
Regers Streichsextett opus 118 als Vergleichsobjekt an. Da Merikanto zwischen 1912
und 1914 in Leipzig studierte!8, darf man davon ausgehen, dafl er das 1911 gedruckte
Sextett bereits vor 1924 kannte und analysierte!®. 1943 nahm er das Stiick sogar in
eine Liste von Werken auf, ,aus denen man allerlei lernen kann”20, doch enthilt sein
Exemplar weder das Datum der Anschaffung noch irgendwelche analytischen Noti-

15 Heldt, S. 414.
16 Vgl. Rudolf Stephan, Max Reger und die Anfinge der Neuen Musik, in: NZfM 134 (1973), H. 6, S. 345. Wie miithsam
die tonale Analyse der Reger-Werke allerdings ist, hat Gerd Sievers (Die Harmonik im Werk Max Regers, in: Max Reger
1893—1973. Ein Symposion, hrsg. von Klaus Réhring, Wiesbaden 1974, S. 61ff.) anhand des opus 51 gezeigt.
17 Das Konzert wird daher Schott-Konzert benannt. Es wurde 1925 in Donaueschingen von Hermann Scherchen (u.a. mit
Mitgliedern des Amar-Quartetts) uraufgefithrt, und eine Taschenpartitur erschien 1925 bei Schott in Mainz. Vgl. dazu auch
des Verfassers Konsertoiva kamarimusiikki 1920-luvun alun Euroopassa (Konzertante Kammermusik in Europa am Anfang
der 1920er Jahre, mit einer deutschsprachigen Zusammenfassung), Helsinki 1990 (= Studia Musicologica Universitatis
Helsingiensis 1), S. 31ff. und ders., Aarre Merikanto. Konzert fiir Geige, Klarinette, Horn und Streichsextett (,Schott-
Konzert”), Wilhelmshaven, Dr in Vorb. (= Meisterwerke Nordischer Musik 2).
18 Aufler bei Reger studierte Merikanto in Leipzig u.a. bei Stephen Krehl (vgl. Martin Wehnert, Johannes Forner & Hans-
aChim Schiller, Hochschule fiir Musik Leipzig gegriindet als Conservatorium der Musik (1843—1968), Leipzig 1976). Zu-
II'llndest von Krehl kann er seine oft auf jede harmonische Bindung verzichtende Linearitit jedoch nicht gelernt haben, denn
dieser schrieb |(Kontrapunkt. Die Lehre von der selbstindigen Stimmfiihrung, Leipzig 1908, S. 5): ,Jede neue Melodie,
V{elche sich der gegebenen zugesellt, darf nicht derartig selbstindig sein, daf sie die harmonische Grundlage der ersteren
me_lt. beachtet ” Merikanto bezog Krehls Lehrbuch im April 1913 (s. Heikinheimo, S. 96). Reger war Merikantos Kom-
Positionslehrer, Julius Klengel und Krehl unterrichteten Kontrapunkt, Hans Sitt Partiturspiel und Adolf Ruthardt Klavier
[vgl. Teerisuo, S. 13).
19" Aufgefithrt wurde das opus 118 in dieser Zeit (zumindest in Regers Anwesenheit) in Leipzig nicht; s. Ingeborg Schreiber,
I\gax Reger in seinen Konzerten, Teil 2, Bonn 1981

Die handschriftliche Liste ist recht lang. Zu den neueren Kompositionen (die Merikanto alle besaf) gehoren etwa Alban
B‘"%S Lyrische Suite, Alfredo Casellas Serenata, Paul Hindemiths Mathis der Maler, Arthur Honeggers Pacific 231, Armold
Sch0n§ergs Pierrot lunaire, Igor Strawinskys Petrouchka und Sacre du Printemps sowie etliche Rarititen (etwa Max Trapps
Divertimento fiir Kammerorchester).
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zen — abgesehen von der Eintragung der Taktanzahl jedes Satzes?l. Wie noch gezeigt
werden soll, manifestiert das Konzert jedoch eine intensive Konfrontation mit Regers
Losungen. Merikanto imitiert seinen Lehrer zwar nur selten, oft lehnt er dessen Ideen
sogar ab und findet stattdessen eigene — extrem gegensitzliche — Losungen fiir
die gleichen Probleme. Aber er komponiert eigenwillig an Regers Sextett entlang.
Besonders markant sind versteckte Parallelen und Querverbindungen zwischen den
Kopfsitzen.

Die dreizehn Jahre Unterschied in der Entstehungszeit pragen die melodisch-harmo-
nische Materialbehandlung, so dafl jeder Versuch scheitern muf3, Merikanto anhand
des Konzerts pauschal als einen jener typischen Regerschiiler zu charakterisieren, die
nicht in der Lage waren, ,,sich allmihlich eine eigene ,Note’ zu erschreiben”22. In der
Tat zeichnet sich Merikanto als ein ausnehmend origineller und eigenstidndiger Schii-
ler aus. Die Pflege eines tinzerischen Dreiviertel-Taktes, rhythmisch charakteristi-
sche Periodenbildung, deutliche Zisuren sowie eine durch lineare Elemente stindig
lebendig gehaltene und dadurch beabsichtigt uniibersichtliche Stimmfithrung motivie-
ren aber — neben dem dhnlichen Kern der Besetzung: dem Streichsextett — den ana-
lytischen Vergleich. Fur die Besetzung gilt hier das gleiche wie fir die Tonalitat:
Merikanto hat Regers Anlage umfunktioniert, scheinbar widerlegt; das kammermusi-
kalische Streichsextett ist eine begleitende Gruppe eines Kammerkonzerts geworden.

Wihrend es also keine authentischen Hinweise fiir einen Reger-Einflufl im Konzert
gibt, machte Merikanto aus seiner Reger-Anhinglichkeit sonst kein Geheimnis. Nach
einem Brief an seinen keineswegs kontrapunktisch orientierten Komponisten-Vater
wollte er bereits in Leipzig ,so viel Kontrapunkt in die Melodien komponieren wie ich
nur kann”23, Auch viel spiter dufierte sich Merikanto spezifisch zu Regers Kontra-
punkt24;

,Ich bewunderte Regers Kunst des Kontrapunktes so sehr, daf} ich spater zu Hause
in Jirvenpii bei der Komposition des letzten Satzes von meinem Thema, fiinf Varia-
tionen und Fuge die Fuge der Hiller-Variationen von Reger vor mich legte, um ja
nicht ,schlechter als der Peter’ [25] zu sein. Meine Polyphonie sollte genau so
brillant sein wie die von Reger”.

21 Das Fehlen eines Datums ist fiir Merikantos Bibliothek ungewo6hnlich. In einer im Jahr 1929 gebundenen Sammelparti-
tur (Band 15 der Sammlung), die neben dem opus 118 auch Hindels Concerto IV, Regers Quartett (opus 109; 1913 in Leipzig
gekauft), Schonbergs Pierrot lunaire (1928 gekauft), Hindemiths Quartett (opus 32), Regers Klavierquartett (opus 113; erst
1916 in Moskau gekauft!), Hindemiths Klavierkonzert (opus 36, No. 1), Erich Wolfgang Korngolds Quartett (opus 16] und
Regers Quartett (opus 121; 1914 in Leipzig gekauft] enthilt, fehlt ungewohnlicherweise die ganze Vorderseite der Reger-
Partitur, auf die Merikanto normalerweise das Datum mit seiner Unterschrift eintrug und die er sonst immer mit farbigen
Ormamenten auszuschmiicken pflegte. Es ist nicht auszuschliefen, dafl die Vorderseite urspriinglich irgendeine flir unser
Thema (den Reger-Einflufl) wichtige Anmerkung enthielt, denn die Seite ist eindeutig erst nachtriglich (also nach 1929
entrissen worden. Deutliche Spuren des Studiums tragen nur die Schlufuge des Regerschen opus 109 (mit einer Schluf-
bemerkung: , Schreibe eine bessere Fuge — wer es kann!”) und Schénbergs Pierrot. Jedenfalls wufite Merikanto, dafd Regers
opus 118 im Jahr 1910 komponiert worden war, was auch dafiir spricht, da er das 1911 gedruckte Stiick bereits in Leipzig
kennengelernt hatte. — Fiir seine groRziigige Hilfe beim Studium der Bibliothek des Komponisten danke ich dessen Sohn,
Ukri Merikanto. Die Sammlung befindet sich im Familienbesitz.

22 Fritz Lubrich, Meine Erinnerungen an Max Reger (0.].); zit. nach Shigihara, Kunst, S. 16.

23 Brief vom 4.-9. Mirz 1914; zit. bei Heikinheimo, S. 115.

24 Merikanto in: Sulho Ranta (Hrsg.), Suomen siveltijii (Finnlands Komponisten) Porvoo 1945, S. 581 (Ubers. von T M.)-
25 Dies ist eine kaum iibersetzbare, aber sehr uibliche finnische Wendung. Pekka ist einer der hiufigsten Mannernamen
iiberhaupt.
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Die Durchfithrung der 1914 komponierten Symphonie enthilt eine Fuge, fiir die
ebenfalls Regers Hiller-Fuge ,als Muster” fungierte26. Die Idee, ein Werk nach einem
Muster zu konzipieren, war fiir Merikanto typisch: Zum einen verwendete er seine
eigenen Ideen oft mehrfach, und zum anderen gab er etwa im Falle seiner Serenade fir
Streichorchester mit Violoncello-Solo (1914) Robert Volkmanns d-moll-Serenade opus
69 (1870) ohne zu zdgern als Muster an?’.

1914 berichtete der junge Komponist28: ,Ich studiere jeden Abend im Bett zwei bis
drei Stunden lang Partituren von Reger und Brahms.” Ein anderes Mal fragte sich Meri-
kanto selbstkritisch, ,,was fiir eine Scheifle auch ich schreiben wiirde, wenn es Reger
nicht gegeben hitte”2%. Diese Einstellung hinderte ihn allerdings nicht daran, auch
die kurze Studienzeit in Moskau fiir , entscheidend” zu halten30. Einige Kritiker wur-
den in der Urauffilhrung des Konzerts tatsichlich auf Regers Einflufl aufmerksam.
Hans Gerner erkannte sowohl die Originalitdt als auch den Stempel des ,Regerschen
Kindergartens”, und auch Paul Stefan leistete sich einen allgemeinen Reger-Hin-
weis3l. Andere Kritiker dagegen hérten , Schénberg-Anhinglichkeit” oder gar ,neo-
klassische Einfliisse von Wagner und Strauss”32. Einfach war die stilistische Einord-
nung des Werkes also auch fiir die Zeitgenossen keineswegs.

2. Einfiihrende Vergleiche

Friedhelm Krummachers sieben Thesen zu Regers Kammermusik gelten weitestge-
hend auch fiir Merikantos Schott-Konzert33. Die erste These betrifft Regers Riickgriff
auf wechselnde historische Modelle als Widerpart seiner kompositorischen Emanzipa-
tion. Bei Merikanto ging es vor allem um eine Konfrontation mit Reger. Krummachers
zweite These lenkt die Aufmerksamkeit auf die bewufite und neu legitimierte Uber-
nahme der Sonatensatzform: Wie noch anhand der ersten zwei Sitze des Schott-
Konzerts gezeigt werden soll, stellte Merikanto die Sonaten-Tradition durch seine
ungewohnliche Losung des Reprisen-Problems in Frage. In seiner dritten These betont
Krummacher die Schwierigkeit, die Entwicklung der Musik Regers mit Blick auf the-
matische Prozesse oder Harmonik zu erkliren. Auch bei Merikanto gibt es themati-
sche Elemente, die man zwar an wichtigen Stellen wiederfindet, ohne aber mit ihrer

26 Brief vom 20. Februar 1914; zit. nach Heikinheimo, S. 115.
27 Brief vom 20. Januar 1914; zit. nach Heikinheimo, S. 112. Weitere Belege: s. Heikinheimo, S. 88f. und S. 178.
28 Brief vom 20. Februar 1914, zit. bei Heikinheimo, S. 115.
29 Vgl. Teerisuo, S. 15.
30 Nach Teerisuo, S. 22 (Ubers. von T M.). 1915—1916 studierte Merikanto bei Sergej Wassilenko, der statt Polyphonie
Primir orchestrale Klangfarbenbeherrschung unterrichtete. Eine Liste der von Merikanto besonders hoch geschitzten
Komponisten enthielt 1945 Beethoven, Brahms, Reger, Verdi, Puccini, eben ,einige Russen” und ,unseren Meister” (d.h.
Jean Sibelius). Den letzteren zu erwihnen war 1945 wohl ein MuS.
;; In: Stuttgarter Neues Tagesblatt vom 28. Juli 1925; Paul Stefan nach Heikinheimo, S. 296.

Joseph Lossen-Freytag, in: Signale fiir die musikalische Welt 83, 32 (12. August 1925), S. 1259; Paul Bechert, in: The
Musical Times 66, 991 (September 1925), S. 845.
‘;? Fr;edhelm Krummacher, Ambivalenz als Kalkiil. Zum Kopfsatz aus Regers Streichquartett opus 109, in: Reger-Stu-
1en 3, 1988, S. 66.
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Hilfe den Strukturverlauf verstehen zu konnen. Die Funktionsharmonik spielt bei ihm
eine noch geringere Rolle als bei Reger.

Die fiinfte These — die Gleichberechtigung der Parameter Rhythmik, Harmonik,
Dynamik und Melodik — sowie die sechste, die den bedeutungsvollen Wechsel im
Verhiltnis der Parameter zueinander thematisiert, gilt fiir Merikanto sogar noch eher
als fir Reger34. Der in Krummachers siebter These thematisierte Unterschied zwi-
schen Reger einerseits und Schonbergs motivischem Denken andererseits als Grund-
lage der Atonalitit ist bei Merikanto offensichtlich, denn gerade die Motive sind bei
Merikanto oft tonal. In dieser Hinsicht ist Merikanto kein Reger-Nachfolger — noch
viel weniger als Schonberg —, denn die chromatisierte Tonalitdt wirkt bei ihm nicht
vertikal wie bei Reger, sondern horizontal.

Auflerhalb der eigentlichen Thesenbildung macht Krummacher auf einige charakte-
ristische Details des Reger-Stils aufmerksam, die man bei Merikanto ebenfalls wieder-
findet. Der wichtigste Hinweis bezieht sich auf die Rolle der Satztechnik in der
Komposition3>: ,Um das Verfahren zu erkliren, mufl man sich von der Gewohnheit
lésen, formale und satztechnische Aspekte zu isolieren”. Bei Reger hingt dies mit der
exponierten Linearitit zusammen. Bei Merikanto 143t dagegen die vertikale Verfrem-
dung der Tonalitit die formbildende Kraft in der Satztechnik suchen. Und trotzdem
erkennt man bei Merikanto die Auswirkungen der praktischen ,Regel’ Regers, wonach
der vierstimmige Satz trotz Polyphonie die , unerlifiliche Grundlage” bilden soll36. In-
wiefern die Rolle des ,,vierstimmigen Normsatzes”3” bei Merikanto allerdings spezi-
fisch auf Reger zuriickzufithren ist oder vielleicht einfach nur allgemeinem kom-
positorischem Handwerk am Rande der klassisch-romantischen Tradition entspricht,
muf} hier nicht entschieden werden38.

Kritiker wie Theodor W. Adorno akzeptierten die These vom Primat der freien Poly-
phonie bei Reger nicht3?, sondern betonten die weiterhin zentrale Rolle der funktio-
nalen Tonalitit als Grundlage des Zusammenklanges. Merikanto bildet wegen seiner
,horizontalen Polytonalitit’ einen ganz anderen Fall, wie der Vergleich des Reger-
Sextetts mit dem Schott-Konzert deutlich macht. Fiir keinen der beiden Komponisten
bestehen die linearen Elemente aus Stimmen mit hohem Grad an horizontaler oder
,vertikaler Stabilitit”40, Merikanto komponiert zwar auch ,Solostimmen”, aber sie

34 vgl. dazu Martin Méller, Untersuchungen zur Satztechnik Max Regers. Studien an den Kopfsitzen der Kammermusik-
werke, Wiesbaden 1984 (= Schriftenreihe des Max Reger-Instituts, 3), S. 13—15 und die dort erwihnte Literatur, die das
sogenannte ,Primat der Harmonik” diskutiert.

35 Krummacher, S. 62.

36 Guido Bagier, Max Reger, Stuttgart 1923, S. 80.

37 Moller, S. 55.

38 In einem Brief vom 8. Mirz 1932 meinte Merikanto allerdings, daf8 er im Schott-Konzert lange Passagen sechs- bis
siebenstimmig komponiert hitte (zit. nach Heikinheimo, S. 342). Dies steht in keinem wirklichen Widerspruch zu der von
Merikanto so genannten ,alten Lehre” der Vierstimmigkeit, wie weiter unten (Kapitel 5) gezeigt werden soll. Die ,alte
Lehre” ist nicht erst die Hugo Riemanns (s.u.), denn sie wurde bereits von Autoren des 18. Jahrhunderts (H. Chr Koch u.a/
verbreitet. Sehr markant wird sie etwa von Gustav Schilling in seiner Encyclopaedie der gesammten musikalischen Wissen-
schaften (Bd. 6, Stuttgart 1838, S. 767  Art. Vierstimmig) postuliert: ,Ja man kann sagen, daff alle musikalische
Harmonie urspriinglich und in ihren wesentlichen Theilen eine vierstimmige ist, und deshalb macht auch das Quartett die
Basis aller grofleren Orchestermusik aus.”

39 Vgl. die Anmerkungen bei Méller, S. 14.

40 Hans Mersmann, Angewandte Musikisthetik, Berlin 1926, S. 289,
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sind relativ selten wirklich selbstindig. Das Kammermusikalische des Kammer-
konzertanten verhindert die Identititsbildung, und die Solisten sind Teil einer verhalt-
nismifig gleichwertigen Ensemblepolyphonie. Die Horizontalisierung der tonalen
Organisation von Tonhoéhen trigt dazu bei, dafl bei Merikanto ein weiterer Schritt in
der Ausprigung der Polyphonie als geradezu ,ethischer Attitiide”4! zu beobachten ist,
in der es den ,Zwang zur harmonischen Legitimation jeder Stimmfihrung” nicht
mehr gab, der noch in Regers Musik eine weitergehende Emanzipation der Polyphonie
verhinderte42,

Ein einfaches Beispiel fiir die Polytonalitit, in der die Melodie zu den Trigern der
tonalen Wirkung gehort und als , dominierende Tonalitit” bezeichnet werden soll-
te43, ist der Anfang des Schott-Konzerts. Dort erklingt die dhnlich wie zu Beginn von
Jean Sibelius’ Violinkonzert dramatisch hervorgehobene Melodie der Geige in einer
Tonart (in d-moll), die in der klangorientierten, polytonalen Begleitung nicht
vorkommt.
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Notenbeispiel 1 (Merikanto: Largo, T. 1—5)

Doch obwohl die Prinzipien der vertikalen Organisation durch ein System wie die
Tonalitit nicht vorgegeben sind, ist die vertikale Dimension auch bei Merikanto
natlirlich nicht wirklich ,frei’. Die vollkommene Befreiung vom Zwang jeder vertika-
len Legitimation ist ein Mythos der frithen Neuen Musik, der kaum in einem bedeu-
tenden Werk — nicht einmal in Pierrot lunaire — Wirklichkeit wurde44. Fir die
meisten Komponisten der Epoche gilt eine neuartige Gleichwertigkeit, wenn nicht

Zl Johannes Piersig, Das Fortschrittsproblem in der Musik um die Jahrhundertwende. Von Wagner bis Schénberg, Regens-
urg 1977, S. 127.

%2 Vgl. Hermann Danuser, Musikalische Prosa, Regensburg 1975, S. 122.

4? Vgl. Eino Roiha, On the Theory and Technique of Contemporary Music, Helsinki 1956, S. 15: Ahnlich wie viele Theore-
t{ker der Polyphonie ging Roiha von der selektiven Wahmehmung aus und behauptete, dal man letztendlich nur jeweils
eine dominierende Tonalitit wahrnehmen kann. Wenn man davon ausginge, daf auch die Komponisten ihre polytonalen
Strukturen immer von einer dominierenden Tonalitat ausgehend gestaltet hitten, kénnte man etwa bei Merikanto die tona-
le Analyse weiter fithren als es in diesem Aufsatz geschieht.

'_M Man konnte dies, Guido Adlers pejorative Stilbeschreibung paraphrasierend, den ,Mythos der Polyodie’ nennen (vgl. Stil
in der Musik, Leipzig 1911, S. 254—56). Ich méchte Gibrigens betonen, dafl ich mit vertikaler Legitimation nicht die , harmo-
nische [bzw. tonale| Legitimation” meine. Auflerdem halte ich etwa die serielle Dodekaphonie keineswegs nur fiir eine hori-
Zontale Strategie der Tonhohenorganisation.
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sogar Dialektik des Vertikalen und Horizontalen. Ein Theoretikerfreund Merikantos,
Eino Roiha, schrieb bereits 19564°: ,If we do not understand Reger’s modulating style
of harmonization, we cannot understand his melodic style either.” Dies gilt auch fiir
Merikanto, dessen Melodik im stindigen Wechselverhiltnis zu seinen vertikalen
Komplexen steht.

Das Modell eines direkten funktionalen Zusammenhangs zwischen einzelnen melo-
dischen Linien bietet eine Losung des Problems. Nach Regers Meinung kommt eine
,Melodie erst durch ihre Gegenmelodie zur musikalischen Bedeutung”4%, was auch
fiir Merikanto gilt. Im Schott-Konzert etwa besteht das Thema des ersten Allegro-Teils
(nach 18 Takten Largo-Einleitung) aus einer Hauptlinie (,marc. il tema”) und einer
Gegenmelodie, die gleichzeitig eine Diminution der ersteren ist (dazu mehr weiter
unten); nur die Linien zusammen bilden das eigentliche Hauptthema.

Allegro J = 120
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Notenbeispiel 2 (Merikanto: Allegro, T. 1—3)

Diese multilineare Denkweise beschriankt sich keineswegs auf Haupt- und Neben-
stimmen, sondern prigt das ganze Stimmengewebe. Ein Sonderfall ist die fiir beide
Komponisten typische Setzweise: Die Paarbildung innerhalb des Sextetts bzw. No-
netts ist variabel, sie verbindet abwechselnd verschiedene Stimmen miteinander und
trennt diese gleich wieder voneinander. Da die Paarbildung in vielen Fillen nicht —
und schon gar nicht lingerfristig — streng und konsequent, sondern immer mehrdeu-
tig ist, kann die Frage nach der Rolle des Polyphonen nicht bloff anhand der Partitur
gelost werden, sondern auch die Wahrnehmungsproblematik sollte einbezogen wer-
den. Ein Komponist arbeitet nicht immer zugunsten der Horbarkeit der Einzelstim-
men, sondern gelegentlich auch gegen sie. Nach Hugo Riemann ,erscheinen” , Sitze
mit vier oder gar noch mehr kontrapunktisch selbstindigen Stimmen” leicht tber-
laden und sind nicht immer verstindlich4’. Sobald ein Komponist bewufit mehrdeu-
tige polylineare Strukturen gestaltet, gilt das Riemannsche Mafl nicht, sondern die

45 Roiha, S. 10.

46 Bagier, S. 80f.

47 Hugo Riemann, Lehrbuch des einfachen, doppelten und imitierten Kontrapunkts, Leipzig 1914 (1888), S. 153. Das Auf-
fassungsvermogen der Zuhorer und der Interpreten ist jedoch kein Naturgesetz, sondern es variiert und kann auch trainiert
werden. Doch der psychologistische Pessimismus von Riemann hatte eine lange Geschichte. Bereits bei Augustus Frederic
Christopher Kollmann (An Essay on Practical Musical Composition, London 1799, S. 18) lesen wir: , To set more than
five real parts throughout a Symphony, is uncommon, and may only serve for extraordinary purposes, as five is plenty for
our ear to attend to.”
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entweder vorhandene oder wegen der Ambiguitit fehlende Selbstindigkeit der Einzel-
stimmen mufl im polylinearen Kontext nach neuen Kriterien beurteilt werden.

Im folgenden werden Details der Formbildung, Melodik und Satztechnik in Meri-
kantos Schott-Konzert mit Regers opus 118 verglichen, um die These zu untermauern,
nach der Merikanto sein Werk unter dem inspirierenden Einfluf des Reger-Sextetts
geschrieben haben mufl. Keineswegs handelt es sich um ein Plagiat und auch nicht um
das einfachste Beispiel fiir Merikantos Reger-Rezeption; wer ein mdglichst iiberzeu-
gendes Beispiel sucht, sollte mit dem Einflufl der Hiller-Variationen auf Merikantos
Thema, fiinf Variationen und Fuge beginnen*8. In diesem Aufsatz geht es um ein kom-
plexes Rezeptionsbeispiel: Die Rezeption 14t sich nicht an der Ahnlichkeit der Losun-
gen zeigen, sondern an der Ahnlichkeit der Fragestellung. Auch die offensicht-
liche Gegensitzlichkeit der Losungen ist als Rezeption zu verstehen. Form, Melodik
und Satztechnik sind die wichtigsten Faktoren: Sie reichen als Fundament der Beweis-
fiihrung aus, zumal die Harmonik, die verfremdete Tonalitidt bzw. die Polytonalitat be-
reits thematisiert werden konnten.

3. Form und Formung

In verschiedenen Werken Regers (etwa im Klavierquartett opus 1134° und im Sextett
opus 11850 findet man eine grofformale Strategie, die zwar nicht als Modell, aber
durchaus als inspirative Quelle der Formidee des Merikanto-Konzerts und insbesonde-
re des Kopfsatzes gedient haben kann: Regers Reprise ist (bis auf die schematisch ver-
wirklichte Quinttransposition der dem Hauptthema folgenden Abschnitte) eine exakte
Wiederholung der Exposition®!. Die tonale Transposition geschieht unauffillig und
ohne jede Betonung, denn nur ein einziger Achtelton indert das Ziel der Modulation
zuerst von G-dur tiber g-moll nach B-dur und in der Reprise nach Es-dur.
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Notenbeispiel 3 (Reger: Allegro energico, T. 10 und seine Reprise)

48 Urspriinglich Thema, neun Variationen und Fuge.

5 1‘58818 H. Danuser, Formung und Form. Zur Werkkonzeption von Max Regers Klavierquartett opus 113, in: Reger-Studien
) ; 8. 40,

:? Vgl. Rainer Cadenbach, Max Reger: Streichsextett opus 118, in: Melos 48, 1 (1986), S. 91—110.

Ohne den Rang der endgiiltigen Version in Frage stellen zu wollen, mufl man zur Besonderheit des opus 118 anmerken,
daR Reger die Exposition erst nachtraglich durch Streichen von 19 Takten umgestaltet hat (s. S. Shigihara, Zum Problem
der Streichungen in den Reinschrift-Autographen Max Regers, in: Reger-Studien 3, 1988, S. 221). Urspriinglich war die
Reprise eine um 19 Takte reduzierte Version der Exposition, was einer fiir Reger typischen Art der Reprisengestaltung
entspricht (vgl. neben Cadenbach, S. 91f. etwa Heinz Ludwig Denecke, Max Regers Sonatenform, in: Festschrift Fritz Stein
Zum 60. Geburtstag, hrsg. von Hans Hoffmann und Franz Rihlmann, Braunschweig 1939, S. 31).
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Diese sicherlich bewufte ,Gleichgultigkeit’ gegeniiber dem Ausdruckscharakter von
Tonart und Modulation degradiert die tonale Anlage zur rein gro3formalen Angelegen-
heit. Dadurch wird die Reprise in jeder anderen als der tonal-grof3formalen Hinsicht
redundant2. Die ,Tyrannei der Wiederholung’ wird zum Thema gemacht, statt sie —
wie etwa Franz Liszt in seinen Symphonischen Dichtungen — abzulehnen.

Das Problem der Reprise betrifft aber nicht nur die Gesamtlegitimation, sondern
auch die Art des Beginns. Nachdem Reger die bereits frither in gleitenden Uberlei-
tungsfunktionen eingesetzte pianissimo-Episode zum Schluff der Durchfihrung ex-
poniert und nach einer klangschon tonalen D — G — C-Fortschreitung (itber Des’ +
als eine die Modulation verschleiernde, verfremdete ,Doppeldominante’ und mit an-
schliefenden Ausweichungen nach B-dur und vor allem A-dur) eine lineare Gruppe
mit versteckter Dominant-Funktion (zum Schluf} als gebrochener C7b-Akkord) ein-
schiebt und dadurch die Prozesse der Durchfithrung endgiiltig abschlief3t, beginnt die
Reprise ohne jede dramaturgisch nachvollziehbare Uberleitung mit dem schwung-
vollen Hauptthema, als ob die Durchfithrung keine Konsequenzen hitte.

sempre poco a poco rit.
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Notenbeispiel 4 (Reger, Ubergang von der Durchfithrung zur Reprise)

Auch Merikanto setzt sich im Kopfsatz mit dem Problem der Reprise auseinander,
aber er beginnt die Exposition dhnlich wie Reger die Reprise: Die achtzehntaktige lang-
same Einleitung (Largo) bei Merikanto entspricht den vierzehn letzten Takten der

52 Das Ausdruckspotential der Redundanz darf natiirlich nicht tibersehen werden. Einem zeitgenossischen Reger-Kenner
wie Guido Bagier war die Redundanz jedoch sehr wohl ein Problem (S. 270): ,Leider wird in der Reprise der erste Teil ent-
gegen der sonstigen Gepflogenheit fast wortlich wiederholt.”
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Durchfithrung bei Reger. In beiden Fillen ist eine Teilung des Abschnitts in zwei Half-
ten nach zehn Takten moglich.
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Notenbeispiel 5 (Merikanto: Largo, T. 11{f.)

Dagegen ist die Auflosung zum Schlufl der Durchfithrung bei Merikanto nur kurz,
und sie bildet keineswegs einen getrennten Abschnitt (hochstens die letzten zwei Tak-
te mit anschlieBender Fermate). Diese grofformal der Reger-Stelle (vgl. Notenbeispiel
4) entsprechende Passage dhnelt dem Schlufl der Einleitung nur melodisch: Die Geige
spielt in beiden Fillen eine Linie von g’ zu cis’. Diese Linie ist nach der Durchfithrung
allerdings rhythmisch schlichter, und sie basiert melodisch auf einer ganz anderen
(chromatischen statt ganztonbezogenen) Skala.
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Notenbeispiel 6 (Merikanto: Meno mosso, T. 131f.)

Statt die Exposition als Reprise originalgetreu zu wiederholen, prisentiert Meri-
kanto nur eine Reminiszenz (die ersten vier Takte des Hauptthemas) und beendet den
Satz mit einer wirksamen Auflésungsepisode, die einerseits die Reprise vertritt und
andererseits den Satz mit Blick auf das Werkganze syntaktisch 6ffnet. Obwohl die
Reprisenbildung also geradezu gegensitzlich zu Reger wirkt, handelt es sich um zwei
Losungen des gleichen Problems, von denen Merikantos Losung die originellere ist.
Auch im Hinblick auf die Themencharakteristik folgt Reger der Sonatenform mit ei-
ner gewissenhaften Uberdeutlichkeit, wihrend Merikanto alle deren Aspekte in Frage
stellt. Die Auseinandersetzung mit Elementen der langsamen Einleitungspassage wird
bei Merikanto zum wesentlichen Bestandteil des kontrapunktisch raffinierten Haupt-

thgmas, wihrend das Hauptthema von Reger noch dem klassischen ,maskulinen’
Klischee entspricht.
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Die von Hermann Danuser in Regers opus 113 analysierte Dialektik von ,Formung
und Form”53 gilt auch fiir opus 118 und fiir das Schott-Konzert: Der musikalische Ver-
lauf besteht aus einem stindigen Wechsel von Steigerungs- und Beruhigungsphasen.
Im ganzen uUberwiegt bei Reger die funktionale ,Form’, wogegen innerhalb der drei
groflen Formabschnitte die impulsive ,Formung’ Oberhand gewinnt und den Themen-
dualismus in Frage stellt. Bei Merikanto dominiert dagegen die ,Formung’, denn die
grofformale Anlage ist keineswegs eindeutig strukturiert. Der Kopfsatz ist zwar durch
viele charakteristische Wiederholungen und deutliche Abschnitte nicht wirklich un-
ubersichtlich, aber mit Kriterien der traditionellen Formenlehre dennoch schwer zu
beschreiben. Folgende Abschnitte, die alle durch charakteristische Auflosungsperio-
den voneinander getrennt werden (Allegro molto und Vivace weniger deutlich), wer-
den durch Tempounterschiede unterstrichen:

Largo — Allegro (I.) — Agitato — Allegro (II.) —
Allegro molto ... Vivace —
Allegro (1)

Die Auflésungsperioden sind bei Merikanto agogisch markant, was als Kontrast zum
ungewohnlich lyrisch-polyphonen Hauptthema verstindlich ist. In Regers opus 118
sind die Ausdrucksverhiltnisse der Themen und Uberleitungen traditioneller.

Nach Kalevi Aho hat der erste Satz des Schott-Konzerts eine ,freie Form”5% und das
Largo lediglich die Funktion einer getrennten Einleitung. Es ist jedoch durchaus sinn-
voll, von einer Sonatenhauptsatzform mit einer radikal verkiirzten Reprise zu spre-
chen: Erstens ist der Hauptthemen-Charakter des Allegro-Themas (T. 1ff.) deutlich,
zweitens hat das Agitato einen ausgepriagten und sogar modulierenden Uberleitungs-
charakter; denn das erste Allegro endet mit es und das zweite Allegro beginnt mit b.
Drittens bildet das zweite Allegro von seinem Ausdruckscharakter her ein traditionel-
les Seitenthema, wihrend (viertens) Allegro molto und Vivace wie eine Durchfithrung
wirken und erwartungsgemifl (dem Quintenzirkel entsprechend) mit dem Grundton
b beginnen. (Aus dem tonalen Rahmen springt natiirlich heraus, daf} nicht das erste
Allegro, sondern die polytonale Einleitung die Quinte es-b als Grundlage hat und daf}
der Satz mit d als Grundton endet, was jedoch im Kontext der 1920er Jahre kein Argu-
ment gegen die Sonatenformhypothese mehr ist.) Gegen diese Formauffassung spricht
eigentlich nur die Kiirze der Reprise.

Mit Blick auf den umfangreichen zweiten Satz wirkt der ganze erste Satz bei Meri-
kanto wie eine Einleitung, wobei das zentrale Motivmaterial (das Hauptmotiv, die
chromatisch absteigende Linie, der Tritonus und die Quarte] bereits in dessen Largo-
Einleitung vollstindig eingefithrt wird. Die motivische Konzentration, die bei Reger
in den von Danuser thematisierten , diastematischen Zellen” ihre Entsprechung fin-

53 Danuser, Formung, S. 45. .
54 [Kalevi Ahos Vorwort zur Neuauflage von] Aarre Merikanto, Concerto per violino, clarinetto, corno e sestetto d’archi,
Helsinki 1978 (= AM 1).
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det55, hebt hier den Eigencharakter des ersten Satzes im Vergleich zu den zwei folgen-
den hervor. Weil das gleiche thematische Material auch weiterhin wirksam bleibt,
kann die Unterbrechung der Reprise des ersten Satzes auch mit der Fortsetzung des
thematischen Formprozesses erklirt werden: Sie macht eine ausfithrliche Reprise
aberfliissig. Dagegen unterstreicht die Charakterinderung am Ende des ersten Satzes
diese traditionelle Alternative in der Sonatenformgestaltung keineswegs, sondern 1afit
sie nur als eine mogliche Interpretation offen. Die allerletzten Takte sind in dieser In-
terpretation ein Spiegelbild der Einleitung, denn das Motivische wird fliefend zum
Klang, wihrend die Funktion des Satzbeginns umgekehrt die Entfaltung des Motivi-
schen aus dem Klang bedeutet. Diese breite Geste betont die Symmetriewirkung und
die Abgeschlossenheit des Schluffabschnittes.
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Notenbeispiel 7 (Merikanto: Schluff, T. 137)

Die letzten Takte stellen ein Klanggebilde dar, aus dem sich die Solo-Geige und die
Klarinette durch thematische Motivfragmente hervorheben. Ihr gemeinsames Motiv
besteht dhnlich wie der Anfang des Allegro-Themas aus zwei aufsteigenden Sekunden.

Obwohl etwa Aho den zweiten Satz von Merikanto nur grob dreiteilig beschreibt
(d.h.: 1. ein die Coda des ersten Satzes gewissermafien fortsetzender, improvisatori-
scher Anfang, 2. ein tinzerischer Vivace-Teil und 3. eine langsame Coda), sollte man
im Vivace dariiber hinaus den im Gegensatz zum ersten Satz vollstindig ausgepriagten
Sonatenhauptsatz erkennen, den langsame Abschnitte umrahmen5é:

Vivace:
Hauptthemengruppe mit Uberleitung (T. 1—75),
Seitenthema (T. 76—95),
Uberleitung (T. 96—109) zur vielseitigen Durchfithrung (T. 110—232) und
Reprise (T. 233—272 und T. 273—294).

:: Qmuser, Formung, S. 41.
Eine detailliertere Erlduterung dieses Satzes ist im Rahmen dieses Aufsatzes nicht méglich.
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Der volkstiimlich tidnzerische Habitus des langen Vivace, der durch den langsamen,
ernsten Rahmen auch noch zusitzlich betont wird, ist in der Sonatenformtradition
wohl etwas ungewohnlich. Im ersten Satz dagegen korreliert gerade der Ausdrucksstil
mit der Tradition besser als die grofiformale Anlage selbst mit ihrer radikal verkiirzten
Reprise.

Auch der abschlieflende Allegro vivace-Satz (nach Aho eine ,stiirmische Fantasie”),
ist nicht blof} irgendeine Fantasie, sondern eine verlangerte Coda. Ein ganzheitliches,
iibergeordnetes Konzept, das dem ersten Satz die Funktion einer Einleitung, dem zwei-
ten Satz die des Hauptsatzes und dem dritten Satz die einer Coda verleiht, halt das
Werk Merikantos satziibergreifend zusammen. Dicht zusammengewachsen sind Wie-
derholungen und Reminiszenzen von satzeigenen und fiir das ganze Werk wichtigen
Motiven und Themen, wobei eigentlich nur das erste Thema des Satzes ein ausdriick-
lich melodisches Profil hat. Andere (etwa die Motive aus kleinen Sekunden, Quarten
und Tritoni bzw. groflen Septimen) finden im dritten Satz keine melodisch tragfahigen
Manifestationen. Und gerade dieser Mangel an melodischer Substanz gibt dem Satz
trotz seiner Linge und dem vielversprechenden Anfang den Charakter einer Coda mit
fragmentarischen Reminiszenzen an vergangene Elemente. Sie entsprechen den Reger-
schen ,Binnenzitaten”, wie sie sich in opus 113 gegen den Schluffl konzentriert
finden®’. Alles in allem zeigt sich, daff die Idee einer Dialektik von Form und For-
mung keineswegs auf den ersten Satz des Schott-Konzerts eingeschrinkt werden muf.

4. Einige Worte zur Melodik

Wihrend Reger 1911 den Prinzipien der Tonalitat noch konsequent, wenngleich chro-
matisch verfremdet folgt, schwebt Merikanto 1924 bereits zeitgemafl zwischen Poly-
tonalitdt und Atonalitit. Sogar ein (allerdings durch die Setzweise recht tonal klingen-
der) Zwolfton-Akkord kommt in der Mitte des Finales vor (Allargando; T. 65—68),
wogegen die Polytonalitit in der tonalen Melodik vieler Themen manifest wird. Ge-
meinsam ist dagegen der Wechsel von rhythmischem Schwung (es gibt lange rhyth-
misch markante, aber monotone Passagen) und metrisch freien Auflésungspassagen.
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Notenbeispiel 8 (Rhythmik der Hauptthemen)

57 Vgl. Danuser, Formung, S. 49.
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Synkope und Hemiolen bilden bei beiden Komponisten das rhythmische Fundament.
Beide Kopfsitze erklingen etwa im Dreiviertel-Takt, und beiden Hauptthemen liegt
ein punktierter Rhythmus zugrunde.

Der Vergleich zwischen Schott-Konzert und Reger-Sextett gewinnt durch die Korre-
lationen zwischen den Funktionen der gemeinten Passagen oft indirekt an Uberzeu-
gungskraft.

Die Regersche Idee einer Melodie, die erst durch ihre Gegenmelodie zur musikali-
schen Bedeutung kommt>8, wird von Merikanto iibernommen und durch die gleich-
falls Regersche Neigung zum Kontrapunkt verfeinert — mit der Maxime des grund-
sitzlich vierstimmigen Satzes —, wogegen Reger die klare ,Festigkeit’ seines Themas
durch eine hierarchisch zweischichtige Faktur ohne Gegenmelodik betont. Dem ex-
pressiven Zwischenthema, das Reger in Takt 11 einfiihrt, entspricht bei Merikanto das
in Takt 9 exponierte, ebenfalls expressive Thema, das bereits nach weiteren neun
Takten aufgeldst wird, bevor eine Hemiolenbildung in einer bitonalen Es/C-Periode
das eigentliche Uberleitungsthema (Agitato) einfithrt (s. Notenbeispiel 9). Die an-
schlieBend folgende Auflésungspassage mit akzentuierten, thematisch fundierten
Abwirtsspriingen und Hemiolen findet in Takt 29 ihre Regersche Entsprechung.
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Notenbeispiel 9 (Reger: T. 11ff.; Merikanto: T. 9ff.)

Dafl Merikanto im Gegensatz zu Reger diese Hemiolen nur begleitend einsetzt und
keine lingere Ruhephase einfithrt, hingt mit der noch prisenten langsamen Einleitung
Zusammen, die bei Reger fehlt. Die Themen selbst (T. 11ff. resp. T. 9ff.; s. Notenbei-
spiel 9) haben viele gestische Gemeinsamkeiten: den Dreiviertel-Takt, das ahnlich
gebrochene Dreiklangsgeriist (cis’'—e’’—/ a’ bzw. d’'—f’’—/ h’), anschliefiend
eine Ubergangsnote im Halbtonabstand und ein weiterer Ton, der zum ,tonalen’ Kon-
zept der Melodie pafit (A,/G7) usw. An diesem Beispiel kann im iibrigen studiert wer-
den, wie viel eindeutiger die tonale Gestaltung der Melodien (wohlgemerkt nicht der
Harmonik) bei Merikanto ist, die hier nicht einmal durch die Streicherbegleitung
kompensiert wird: Sie besteht aus den Akkorden g—h—f’—ais’/h’ (zu cis ' ') — gis—
¢c—fis—a’/h'(zu e’’) — g—h—f'—as /b’ (zu cis'").

58 Bagier, S. 80,
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Nach einer neuen, motivisch dhnlichen Auflésungsperiode fithrt Merikanto in Takt
48 ein lyrisches Seitenthema mit einer Gegenmelodie ein. Weniger das Thema an sich
als vielmehr ein wichtiges Detail in seiner Auflosung korreliert mit der Vorbereitung
des Seitenthemas in Takt 59 bei Reger. Dort wird der homophon dreistimmige Satz
durch Fragmente der zweiten Geige ,gestort’, wobei das letzte Fragment die Kluft
zwischen Auflésung und Thema ausfillt. Merikanto gestaltet die Auflosung streng
homophon, so dafl die Fragmentierung ,horizontal’ konzipiert ist: Die Stimme des
ersten Cellos tritt agogisch aus der homophonen Gruppe heraus und bereitet den
Grundton fiir das Seitenthema vor.
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Notenbeispiel 10 (Merikanto: T. 47ff.; Reger: T. 591f.)

Die Seitenthemen selbst dhneln sich nur insofern, als die bei Reger so auffallen-
de viertaktige, anfangs klare Phrasierung bei Merikanto durch einen achttaktigen
Bogen ersetzt wird. Wihrend diese Themengruppe bei Merikanto mit einem
F/C/al/es '/ges '/f -Akkord im pianopianissimo endet, bevor die Durchfithrung nach ei-
ner Pause mit einem Bafiton C im Quintenverhiltnis und im Hemiolen-Rhythmus be-
ginnt, beendet Reger seine Exposition mit einer markanten C-dur-Kadenz, wonach der
Bafiton (Gis als Dominante zu A) nach einer Pause und in Hemiolen die Durch-
fuhrung beginnt. Merikantos Hemiolen dienen der Veranderung der Metrik (3/2 statt
4/4), wahrend sie bei Reger (als Hinweis auf Takt 32ff.) eine thematische Funktion
haben. Als abschliefendes Motiv der Exposition verwendet Reger den Rhythmus
des Hauptthemas, wahrend Merikanto seine aus der Einleitung abgeleiteten Quarten-
bzw. Tritonusfolge einsetzt, was auch fiir die vorige Auflosung gilt.



Tomi Miékeld: Zwischen Inspiration und Imitation 385

5 a.d

q
ﬂ

=T
rpp

tcll
,ib_l—‘z{ { = ete
- 4 1]
k4 — ——

é -

P

&

=%
ros
LU LY
Y

Notenbeispiel 11 (Reger: T. 93ff.; Merikanto: T, 691f.)

Wihrend man zwischen den langsamen Rahmenteilen des zweiten Merikanto-
Satzes und dem langsamen dritten Satz des Reger-Sextetts keine andere Entsprechung
findet als die, dafl Merikanto den durch den Verzicht auf eine singbare Melodie betont
melancholischen, unbestimmten Ausdruckscharakter von Reger mit Hilfe seiner eige-
nen Auspriagung der verfremdeten Polytonalitit etwas umgestaltet, hat Merikantos
Vivace einen dhnlichen Duktus wie das Vivace Regers. Beide Sitze prigt ein tinze-
risch-spielminnisches Sechsachtel-Motiv, das bei Merikanto ans Volkstiimliche an-
grenzt. Beide Themen setzen mit d an und kulminieren in fis '’ ".
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Notenbeispiel 12 (Reger: Vivace, T. 1ff.; Merikanto: Vivace, T. 76ff.)

Die Haufung an derartigen Parallelen macht es schwer, an einen Zufall zu glauben.

5. Heterophonie als satztechnisches Prinzip

Im Jahr 1932 reflektierte Merikanto iiber die Grenzen der Polyphonie. Er komponierte
gerade ein Streichsextett5® und behauptete, dafl er als erster im Rahmen dieser ,Gat-
tung’ jegliche Oktavverdoppelungen vermeiden konnte. Er wies auf die ,alte Lehre”

:_’9 Paavq Heininens Rekonstruktion dieser unvollendeten Komposition fand 1993 in Riga ihre Urauffithrung. Dieses Werk
dhnelt nicht Regers Sextett.
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hin, nach welcher der finfstimmige Kontrapunkt bereits ein Extremfall sei und die
sechste Stimme meistens eine andere verdoppele. Er selbst habe aber sogar einen neun-
stimmigen kontrapunktischen Satz und etwa im Schott-Konzert tber lange Strecken
hinweg sechs- bis siebenstimmig geschrieben®0, Es kann jedoch gezeigt werden, daf
die hohe Stimmenzahl bei Merikanto weniger zur Polyphonie als vielmehr zur ,Hete-
rophonie’ fiihrt.

Sowohl Reger als auch Merikanto nutzen in den hier verglichenen Werken die Eigen-
art der Sextett-Besetzung aus, indem sie den Satz aus abwechselnden Paarbildungen
gestalten. Verschiedene Stimmen nehmen innerhalb einer lingeren Periode an einer
melodischen Linie abwechselnd teil. Da nur die allerwenigsten Paarbildungen fest
oder in sich koharent sind, ist die Heterophonie zweidimensional. Dieses charakteri-
stische Prinzip 148t sich anhand der ersten neun Takte des Reger-Sextetts veranschau-
lichen (s. Notenbeispiel 13). Wenn man von kleinen melodischen Abweichungen
absieht, bilden die drei hochsten Systeme der Partitur in den zwei ersten Takten eine
Einheit, die sich von den restlichen drei Systemen klar unterscheidet. In Takt 3 spielen
die Geigen gegen die anderen Streicher, wihrend in Takt 4 (teilweise auch in T. 5) die
erste Geige mit dem ersten Cello, die zweite Geige mit der ersten Bratsche und (weni-
ger einheitlich) die zweite Bratsche mit dem zweiten Cello verbunden wird. In Takt
5f. verselbstidndigt sich die erste Geige. Nach einem Takt Triofithrung von zweiter
Geige, Bratsche und Cello bildet die erste Geige mit den Celli eine Gruppe, die gegen
die zweite Geige und die Bratschen spielen. Dieser Abschnitt wird also durch eine
stindige Suche nach Neugruppierungen geprigt, was mit dem Charakter der motivi-
schen Arbeit iibereinstimmt.

Wihrend die Schichtenbildung am Anfang des Schott-Konzerts noch klar ist, wird
der Einflufl der Regerschen Heterophonie nach der Einfiihrung des Hauptthemas im
Allegro erkennbar. Wie bei Reger hat auch bei Merikanto beinahe jede Periode oder
sogar jede Phrase eine eigene Konfiguration. Daf} diese Technik der stindigen Tutti-
Umformierung oft agogisch motiviert ist, sicht man besonders deutlich in Takt 9f.
oder danach in Takt 15f., wo die erste und zweite Bratsche — also zwei gleiche
Instrumente fast ohne jeden Klangunterschied, aber mit verschiedenen Spielern —
ihre Figuration miteinander austauschen (s. Notenbeispiel 14; s. dazu auch Noten-
beispiel 16).

Diese Strategie ist insofern ,orchestral’, als sich in ihr eine gewisse Gleichgiiltigkeit
gegeniiber der kammermusikalisch konsequenten Linienfithrung und ein Primat des
Gesamtklanges manifestiert. Sie setzt voraus, dafl der Interpret primir ans Ganze
denkt und seine Stimme als dessen Teil hort, statt eine dramatisch sinnvolle Entfal-
tung der eigenen Stimme zu beabsichtigen. Sie trigt auch wesentlich dazu bei, dafl bei-
de Stiicke in ihrer klanglichen Erscheinung schwer faflbar sind und daf} der Satz einen
unruhigen Eindruck gibt. Infolgedessen korreliert diese Strategie mit dem Ausdruck
der Melodik, die nur selten lingere Phrasen bildet und meistens bereits vor ihrer
eigentlichen Entfaltung fragmentiert wird.

60 Brief vom 8. Mirz 1932; zit. bei Heikinheimo, S. 342.
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Herrn Justizrat Dr. Paul Rontsch zugeeignet
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Notenbeispiel 14 (Merikanto: Allegro, T. 91f.)
© Fazer Edition, Espoo, Finnland

Wenn es ein Kriterium eines primdir horizontal konzipierten Satzes ist, dafl jede
Stimme fir sich von Anfang bis Ende eine sinnvolle Ereignisfolge bildet, sind die Satz-
strukturen Regers und Merikantos nicht eigentlich horizontal gedacht. Weil auch das
vertikale Prinzip nicht allein gilt und weil die horizontale Linienbildung doch stindig
wenigstens periodisch wirkt, mufl man nach einem dialektischen Modell suchen —
doch nicht im Sinne eines , Kontrastes”6!l. Es handelt sich vielmehr um einen form-
prigenden Konflikt zwischen vertikaler (quasi ,orchestraler’) und horizontaler
( kammermusikalischer’) Orientierung. Die kritische Frage, ob dieser Widerspruch der
Prinzipien bei Merikanto allerdings ideal gelost worden ist, bleibt hier unbeantwortet.

Gelegentlich scheint auch die Auffithrungstechnik die Zersplitterung der Linien zu
motivieren wie ab Takt 243 des zweiten Satzes: Durch die vorzeitige Ubernahme der
Geigenlinie im Sextett erleichtert sich die Sologeige ihren hohen Einsatz in Takt 246
(mit g'’’). Sonst fallt es schwer, diesen Wechsel in der Stimmfithrung zu verstehen.

61 Vgl. Sievers im Hinblick auf Melodik und Harmonik: Die Grundlagen Hugo Riemanns bei Max Reger, Wiesbaden l?67,
S. 141. Hinsichtlich der Tonhéhenorganisation kann das von Sievers thematisierte Phinomen bei Merikanto in der Gleich-
zeitigkeit von vertikaler Bitonalitat A la Bartok und horizontaler Polytonalitit A la Milhaud iiberall gefunden werden.
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Eine solche dramatische Einfithrung des Solisten ist bei Merikanto sonst selten und
die Stimmfiihrung eher heterophon als dramatisch durchstrukturiert.

Im Vergleich zum Reger-Sextett neigt die Textur im Schott-Konzert jedoch zum
,Kammer-Konzertanten’, wofiir es in Regers Gesamtwerk kein Vorbild gibt. Anhand
des Agitato-Abschnittes (T. 24ff.) lafit sich zeigen, wie Merikanto aus einem im we-
sentlichen heterophonen (und als solchem noch Regerschen) Gewebe das Konzertante
entfaltet. Das Horn bleibt zuerst in die Sextett-Textur sowohl klanglich, funktionell
als auch melodisch eingegliedert, und erst in Takt 42ff. (Meno mosso) fiihrt es ein seit
der Einleitung wichtiges, aber im Allegro nur fliichtig auftauchendes melodisches
Tritonus-Motiv ein, das die Sologeige sogleich imitiert (s. Notenbeispiel 16).

Die Gleichwertigkeit der drei Solisten prigt die Takte 42ff., wobei die konstruktive
Funktion des Hornes beachtenswert ist: Sein thematisch und formal wichtiger Einsatz
wird bis Takt 42 verschoben, um die Erkennbarkeit der melodischen Geste dort
(c''— fis') durch einen neuen solistischen Klang zu betonen. Die Identitit der Klari-
nette beruht dagegen auf idiomatischer Brillanz. Das Tritonusmotiv (c''— fis') des
Hornes — rhythmisch eine Folge von kurz und lang — wird von der Klarinette bereits
in Takt 7ff. der Einleitung mehrfach eingefithrt (gis’'— d'’, gis''—d"'’, f''— h’; vgl.
Notenbeispiel 1). Sonst kommt sie vor Takt 42 nur in weniger charakteristischen
rhythmischen Gestalten und als harmonisches Intervall vor.

In Takt 37f. besteht die polylineare Struktur aus der Umspielung eines chromatisch
steigenden Gedankens, wobei sich der Identitdtsgrad der konzertanten Instrumente
vom Streichsextett kaum unterscheidet. Dieses schwach strukturierte Gebilde ist
nicht nur in seiner horizontalen Progression, sondern auch hinsichtlich des Zusam-
menklangs chromatisch. Die Strukturierung schreitet in Takt 39 fort, wenn Sologeige
und Klarinette den dialogisierenden Streicherpizzicati eine 16tel-Figuration gegen-
uberstellen. Alle linearen Klangschichten sind hier noch mehrfach besetzt. Die Figura-
tion der Soloinstrumente enthilt ein Wechselspiel von Quarten und Tritoni, das fiir
die Tonhohenorganisation des ganzen Werks in unterschiedlichen Formen bestim-
mend ist. Zudem bilden sich zwei Skalen, die jeweils nur unter Vorbehalt als tonal
gelten konnen: die Violine von es-moll aus modulierend und die Klarinette von cis-
moll ausgehend. Die Streicher spielen zerlegte Dreiklinge, die ebenfalls polytonal
sind. Gleichzeitig mit der Strukturierung der Faktur wird auch die Organisation der
Tonhohen tuibersichtlicher.

Am Ende der Figuration wird die Umspielung von Quarten und Tritoni immer deut-
licher — nicht zuletzt durch die Agogik, was die motivische Geste (der absteigende
Tritonus im Horn in T. 42) vorbereitet. In Takt 42 ist die Satzstruktur durch und durch
konzertant. Es handelt sich um eine in den romantischen Solokonzerten oft als Hohe-
punkt der Verselbstindigung des Solisten verwendete, konfigurativ markante Geste:
Ein melodisch charakteristisches Soloelement wird dem Vibrieren des Orchesters
entgegengesetzt62, Gleichzeitig geht es hier um eine Wiederholung der Anfangsposi-

62 Z. B. bei Felix Mendelssohn Bartholdy, Opus 25, zweiter Satz, Takt 75ff., Frédéric Chopin, Opus 21, zweiter Satz, Takt
43ff., Franz Liszt, Es-dur-Klavierkonzert, ,Quasi Adagio” und Johannes Brahms, Opus 83, B-dur, zweiter Satz, Takt 36t
s. Tomi Makela, Virtuositit und Werkcharakter. Eine analytische und theoretische Untersuchung zur Virtuositit in den
Klavierkonzerten der Hochromantik, Miinchen-Salzburg 1989 (= Berliner musikwiss. Arbeiten 37), S. 102 u. 138f.
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Notenbeispiel 16 (Merikanto: T. 37f.)
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tion, wenngleich in einer kammerkonzertanten Form. Wihrend Horn und Sologeige in
einem strengen Terzimitationsverhiltnis stehen, spielt die Klarinette idiomatische
Figuren mit einem grofen Ambitus. Alle drei Solisten haben ein individuelles, unter-
schiedliches, aber doch gleichwertiges Profil. Der Streichersatz besteht seinerseits aus
einer Trillerbewegung in vier verschiedenen Geschwindigkeiten (in ausdriicklichen
Trillern, in Achteltriolen, als liegender Akkord und in Vierteln), woraus sich ein be-
gleitender Klangkomplex bildet. Diese Art konzertante Entwicklung des Satzes findet
man bei Reger nicht.

6. Vom Einfluff zur Auseinandersetzung

Uber die ,kompositorisch praktizierte Rezeption”63, fir die Merikantos Schott-
Konzert ein wichtiges Beispiel darstellt, wird nur noch selten diskutiert, ohne Joseph
Nathan Straus’ Remaking the Past und dessen Vorbilder (insbesondere Harold Blooms
Arbeiten) entweder als Grundlage oder mit einem kritischen Abstand zu erwihnen%*
Unabhingig davon, fir wie tberzeugend man die theoretische Argumentation von
Straus und wie passend man seine Analysen der analytischen , Mif8interpretation” bei
Strawinsky, Schonberg, Webern, Berg und Barték hilt, dient sein Beispiel als Bezugs-
punkt fiir die kritische Auseinandersetzung mit dem Fall Reger-Merikanto. Straus
lehnte die traditionelle, von T. S. Eliot stammende Idee, wonach der Einfluf} in der
Arbeit eines jungen Kiinstlers etwas Bereicherndes sei®®, ebenso ab wie die triviale
Vorstellung von der Originalitit eines Werkes, die unter der blofigestellten Einflufl-
quelle leide. Thnen setzte Straus eine Theorie entgegen, nach der etwa Merikanto vor
Regers grofiem Vorbild ,, Angst” gehabt haben miifite. Und um sich in der tiberfiillten
Galerie der Meisterwerke Platz zu schaffen, dirfte er Regers Werke gezielt, repressiv
und sogar aggressiv mifdinterpretiert haben.

Bloom behauptete bereits, dafl Kunstwerke keine organisch abgerundeten Einhei-
ten bilden konnten, denn sie stellten nur mehr oder weniger gelungene Akte im
kiinstlerischen Uberlebenskampf dar. Entscheidend in der Wertung von Kunst sei
demnach auch nicht die ,Schénheit” der Losungen, sondern ihre Uberlebenschance
und ihre ,power”66, Nach diesem Denkmuster hitte sich etwa Merikanto mit
Reger nur auseinandergesetzt, um zu beweisen, daf} seine eigenen Losungen die je-
weils besseren sind und dafl er ein Werk Regers durch sein Konzert ersetzen kann;
nur so konne sich ein junger, ,ingstlicher’ Komponist zu einer Neuschopfung moti-
viert haben6’

63 Carl Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte, Kéln 1977, S. 239.

64 Joseph N. Straus, Remaking the Past. Musical Modernism and the Influence of the Tonal Tradition, Cambridge 1990;
Harold Bloom, The Anxiety of Influence: A Theory of Poetry, Oxford 1973.

65 T S. Eliot, Tradition and the Individual Talent (1919), in: Selected Essays, New York 1950.

66 Vgl. Straus, S. 13.

67 Die kritische Frage, ob der Komponist das dltere Werk nachweisbar und bewuflt rezipiert bzw. iiberhaupt gekannt hat,
ist fiir Straus’ Argumentation insofern von geringer Bedeutung, als seine Beispiele so zentral sind, dal man von ihrer
Bekanntheit ausgehen darf.
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Fiir seinen Versuch, das Wesen der frithen Neuen Musik zu verstehen, ibernahm
Straus Blooms Unterscheidung zwischen ,Angst” vor dem Stil und , Angst” vor dem
spezifischen Einfluf eines Einzelwerkes auf ein neu entstandenes Werk, wobei
die letztere Form die erstere immer einschlief3t. Besonders interessant mit Blick auf
den Fall Reger-Merikanto ist die letztere Form und das Phinomen, das Bloom ,,clina-
men” nennt®8;

,a corrective movement [...] which implies that the precursor poem went
accurately up to a certain point, but then should have swerved precisely in the
direction that the new poem moves”.

Das spitere Werk enthilt demnach Elemente des Vorgingers, aber es gestaltet diese
um. Weil das spiatere Werk eine Interpretation des dlteren ist, beeinflufdt es gewisser-
maflen auch dieses. Wenn das spitere Werk besser oder ,stirker’ ist, kann das iltere
sogar wie dessen schwache Imitation wirken®?.

In keinem Fall behandelt Straus ein Lehrer-Schiiler-Verhiltnis, das jedoch fiir die
Freudsche und pseudo-darwinistische Theorie einen fruchtbaren Kontext bildet. Schon
allein angesichts der dominanten Personlichkeit Regers wire es etwa keineswegs ab-
wegig, Merikanto eine traumatische Haltung zu unterstellen; insbesondere im Falle
des Schott-Konzerts, das 1924 gezielt fir ein deutsches Fachpublikum mit vermutlich
guten Reger-Kenntnissen geschrieben wurde. Als Merikanto 1915 an seinen Orchester-
variationen arbeitete, hatte er nachweisbar ,Angst” vor Regers bewunderswerten
Hiller-Variationen’0. Viele der Unterschiede zwischen Merikantos Schott-Konzert
und Regers Sextett wirken dagegen eher wie mutige Verbesserungsversuche:

1. die vertikal gesehen fast atonale Polytonalitit,

2. eine markantere Satzkonstruktion’!,

3. die noch hohere Variabilitat der Satzstrukturen’2,

4. die konsequentere Ablehnung der Sonaten-Reprise,

5. die grofiformale Hervorhebung der Passage (als Einleitung), die Reger unmittelbar
vor die Reprise setzt,

6. der noch itherischere, noch schwerer erfalbare Ausdruckscharakter des langsamen
Satzes,

7. die charakteristischere Form der Sechsachtel-Motive im Vivace und sogar

8. die noch dichtere motivische Arbeit.

68 Bloom, Anxiety, S. 14.

69 Nach Straus, S. 134. Als Beispiel fiihrt Straus Béla Bartoks Drittes Klavierkonzert an, dessen zweiter Satz eine ,Miflin-
terpretation’ des dritten Satzes aus Beethovens op. 132 sei (Beethovens Motive als ,pitch-class sets” miflinterpretiert).
70 Vgl. seine Auferung zu Regers Kontrapunkt 1915 (s.o0., S. 372).

71 Uber das Konzertante schrieb er am 10. Dezember 1926 an seinen Kollegen Sulho Ranta u.a. (zit. nach Erkki Salmen-
haaras Manuskript: Suomen musiikin historia [Finnlands Musikgeschichte], Helsinki, in Vorbereitung; Ubers. von T M.),
daf es ,gut ist, wenn ein Soloinstrument auch langer etwas zum ,Plaudern’ hat, damit es nicht wie ein gelegentliches
Motiv wirkt”

72 Vielleicht macht sich hier auch der russische Einfluf bemerkbar: Merikanto studierte 1915—1916 in Moskau die klare,
ausgeglichene Orchestration Nikolai Rimsky-Korsakows — ,farbenreich und durchsichtig, weder schwer noch dickfliissig”
[Merikanto in: Musiikkitieto, [Oktober 1936, zit. bei Heikinheimo, S. 576) —, und konnte dadurch in seinen Orchester-
werken den EinfluB des Regerschen Orchestersatzes gliicklich vermeiden.
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Einige dieser Charakteristika (2. und 3.) hangen mit der durch das Preisausschreiben
bedingten Entscheidung zusammen, ein Kammerkonzert und kein reines Sextett zu
komponieren; eine Entscheidung, die angesichts der stilistischen und satztechnischen
Parallelen bemerkenswert ist. Einerseits kann man die Gattungsabweichung als einen
weiteren Aspekt der bewufiten Entfernung vom Modell bezeichnen. Andererseits er-
moglicht die konzertante Gattung jene markanten Reger-Parallelen, die im neuartigen,
fiir Reger untypischen Kontext nicht allzu leicht auffallen’3. Es ist also sinnvoll, die
Idee einer analytischen Miflinterpretation abzulehnen und von analytischer Neuinter-
pretation zu sprechen: Die gleichen Probleme werden in einem spiteren Werk auf eine
neue Art gelost.

Ob der Versuch, Reger durch die Neuinterpretation zu tibertreffen, Merikanto tat-
sichlich gelungen ist, kann kaum entschieden werden. Jedenfalls ist Merikanto aus
dem Bann der starken Lehrerpersonlichkeit ausgebrochen. Er hat deren Einfluf} als
Inspiration voll ausgenutzt, den Stempel der gesichtslosen Reger-Klasse, einer Gruppe
von ,gut ausgebildeten, tiichtigen und verdienstvollen Musikern” vermieden und als
Komponist einen ,musikgeschichtlichen Rang” erreicht, der nicht eindeutig niedriger
ist als der von Reger’4.

73 Sie werden in der bisherigen Merikanto-Literatur auch nicht erwihnt.
74 Vgl. Shigihara, Kunst, S. 15.
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KLEINE BEITRAGE

Das Rondeau ,,Ay las quant je pans” im Lucca-Codex*
von Christian Berger, Freiburg

Seitdem 1990 die Handschrift 184 des Archivio di Stato in Lucca als farbiger Faksimile-Druck
erschienen ist!, lassen sich die Editionen des Rondeaux , Ay las quant je pans”? leicht mit dem
originalen Text vergleichen. Dabei wird sofort deutlich, dafl sowohl Willi Apel wie auch Gordon
Greene die farbigen Notenwerte, die bei diesem Stiick verwendet werden, nicht berticksichtigt
haben. Nachdem Ursula Giinther mich dankenswerterweise darauf hingewiesen hat, mochte
ich die Gelegenheit nutzen, um neben den rhythmischen Korrekturen eine Lesart vorzulegen,
die zugleich die ritselhafte Schliisselung auflost. Die gleiche Art der Vorzeichnung findet sich
auch in der Liste der ,coniunctae”, der moglichen Hexachord-Transpositionen, im Anonymus
Ellsworth3. Wie dort beziehen sich auch im Lucca-Codex die Vorzeichen auf den Quarten-
aufbau der drei moglichen Hexachorde, die dem Stiick zugrunde liegen*. Das b-durum kenn-
zeichnet den Bereich der beiden moglichen Grundquarten ut + fa, das b-molle den Bereich der
ieweils dariiber liegenden konjunkten Quarte fa + fa-supra-la. Da fiir die Solmisation eines jeden
Stiickes drei Hexachorde benotigt werden, lassen sich durch die Angabe zweier solcher kon-
junkter Verbindungspunkte, vergleichbar der Synaphe des Systema teleion, eindeutig die drei
moglichen Hexachorde bestimmen. Im Fall des Rondeaux ,, Ay las quant je pans” werden die Ver-
bindungspunkte der beiden Quartabschnitte einmal mit fmi/gfa-ut, also fislg, zum
andern mit c-mi /d-fa-ut, also cis/d angegeben. Daraus ergibt sich fiir die Verteilung der
Hexachorde folgendes Bild:

G i O 25:
%5 o

ut re mi fg sol la wt re mi fa sol la
at re mi fa | ut re mi fal
N

e

Beispiel: Hexachordkombinationen und Akzidentien

" Vgl auch die in diesem Heft, u. S. 449, erscheinende Rezension von Ursula Giinther.
! Lucca, Archivio di Stato, Ms. 184, f. LXXXVIIv-LXXXVIII (50, 16a’—51, 17a); Faksimile hrsg. von John Nédas u.
Agostino Ziino: The Lucca Codex. Codice Mancini. Lucca, Archivio di Stato, MS 184; Perugia, Biblioteca Comunale
~Augusta”, MS 3065, Lucca 1990 (= Ars nova 1), S. 186—187.
2 Willi Apel, French Secular Compositions of the Fourteenth Century, 3 Binde, AIM 1970—72 (= CMM 53), Bd. 3,
Nr. 238, Gordon G. Greene, French Secular Music: Rondeaux and Miscellaneous Pieces, Monaco 1989 (= PMFC 22),
Nr. 24, vgl. dazu die Rezension von U. Giinther in: Revue Belge de Musicologie 48 (1994).
3 The Berkeley Manuscript. University of California, Music Library, MS. 744 [(olim Phillipps 4450), hrsg. von Oliver E.
El]sworth, Lincoln u. London 1984 (= Greek and Latin Music Theory [2]), S. 94. Zur Bedeutung der ,coniunctae” vgl.
Christian Berger, Hexachord, Mensur und Textstruktur. Studien zum franzésischen Lied des 14. Jahrhunderts, Stuttgart
5992 (= BzAfMw 35), S. 120ff.

Vel. dazu ausfithrlich C. Berger, S. 90f.
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Kritischer Bericht

a. Uberlieferung: Lucca, Archivio di Stato, Ms. 184, f. LXXXVIIv-LXXXVIIl (50—51 oder 16a'—173)

b. Form: Rondeau quatrain mit der Reimfolge Ay B,/ B,; A,
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C. Es wurde die Textfassung von Terence Scully aus der Edition Gordon Greenes iibernommen,
wobei die Erganzungen Scullys durch eckige Klammern kenntlich gemacht wurden. Weitere
Lesarten der Handschrift: 13: de pité; 15: au li; 23: cur.

Modus: g-lydisch mit den Hexachorden Uber D mit fis-mi, G mit c-fa und A mit cis-mi.
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Die beiden Hexachorde iiber a2 und d’ bilden den ,harteren” Bereich mit cis’-mi, die Hexa-
chorde tiber d und g den , molle”-Bereich mit c’-fa-supra-la. Der Wechsel zwischen ¢ und cis
ergibt sich dabei allein aus der Solmisation und braucht nicht ausdriicklich angezeigt zu werden.
Insbesondere folgt daraus, dafl dieses Stiick in einem auf die Finalis G transponierten lydi-
schen Modus steht, der zwischen der Quarte ¢ und dem Tritonus cis iber der Finalis wechseln
kann®. In diesem Modus spielt der Halbschlufl auf der Oberterz H-mi, der dem Tenor mit dem
daruber gelegenen c-fa einen Halbtonanschlufl ermoglicht, eine wichtige Rolle (vgl. T 16, 24 und
31). Das Hexachord iiber a wird nur in den T. 6—10, zum Vortrag der zweiten Hilfte
des 1. Verses, verwendet. Ansonsten bleibt der Cantus in der konjunkten Kombination der
Hexachorde iiber d und g mit g als Synaphe g-fa-ut und einem c’-fa-supra-la. Das gilt auch fir
die Unterstimmen, bei denen von vornherein nur diese eine Hexachord-Kombination angezeigt
wird. Allein fiir den Contratenor sind noch zwei weitere Hinweise eingezeichnet: Am Ende des
A-Teils, in T. 17, wird das g der Panultima als ein g-fa des Hexachords tber d gekennzeichnet,
das ausdriicklich nicht zum gis erhdht werden soll®. Dieser Hinweis erscheint deshalb notwen-
dig, weil nach dem Abschnitt im Hexachord iiber a auch im Cantus das c’-fa nicht ganz selbstver-
stindlich ist. Umgekehrt wird im T. 35 das ¢ im Contratenor als ein cis-mi gekennzeichnet, um
auch diese Stimme in die lydische Quinte fa + fa des Schluf3klanges fithren zu konnen.

Peter von Winters ,,Rinaldo”-Kantate
Eine unbekannte Goethe-Vertonung

von Dieter Martin, Freiburg

Johann Wolfgang von Goethes Rinaldo, im Jahre 1811 fiir die , hiibsche und gebildete Tenorstim-
me” des Prinzen Friedrich von Gotha geschrieben!, ist der musikwissenschaftlichen Forschung
lediglich durch Johannes Brahms’ Komposition (op. 50, Erstauffithrung 1869) vertraut. Jedoch
wurde die Kantate, die Goethe im Auftrag des Prinzen und ausdriicklich fiir eine musikalische
Auffithrung verfaflt hat, bereits von einem bekannten Zeitgenossen vertont. Goethe selbst nennt
den Namen des Komponisten in seinem Tagebuch unter dem 15. November 1811: , Music.
Winters Rinaldo Pr Friedrich Unter uns”2 Daf} Peter von Winter (1754—1825) mit der Ver-
tonung des Rinaldo betraut wurde und seine Aufgabe im Sinne des Textdichters wie auch des
Tenorsolisten gut geldst hat, fithrt Goethe am 17. April 1812 gegeniiber Zelter aus, dem er den
Text der ,Kantate oder Szene” zusendet: ,Kapellmeister Winter in Miinchen hat das Werk sehr
gliicklich komponiert, mit viel Geist, Geschmack und Leichtigkeit, so daf8 des Prinzen Talent
in seinem besten Lichte erscheint”3,

5 Vgl. dazu C. Berger, S. 186ff
6 Vgl. Don Harran, New Evidence for Musica Ficta: The Cautionary Sign, in: JAMS 29 (1976), S. 77—98.

I Goethe an Zelter, 17 April 1812 (Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter 1799—1832, hrsg. von Max Hecker, Frank-
furt am Main 1987, Bd. 1, S. 333).

2 Goethes Werke, hrsg. im Auftrage der Groflherzogin Sophie von Weimar [Goethe WA|], Abt. 3: Goethes Tagebiicher,
Bd. 4, Weimar 1891, S. 242.

3 Briefwechsel Goethe/Zelter, Bd. 1, S. 333. Der Text der Kantate findet sich ebda., S. 333—339 Vgl. ferner Goethes
Eintrag in den Tag- und Jahresheften: 1811 ,schrieb ich die Cantate Rinaldo fiir des Prinzen Friedrich von Gotha Dur;h-
laucht; sie ward durch den verdienstvollen Capellmeister Winter componirt, und gewihrte, durch des Prinzen anmuthige
Tenorstimme vorgetragen, von Choren begleitet, einen schénen Genuf}” (Goethe WA, Abt. 1, Bd. 36, S. 65).
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Winters Komposition findet sich weder in den einschligigen Verzeichnissen von dessen
Werken (Eitner, MGG, Grove) noch in der umfinglichen Zusammenstellung von Goethe-
Vertonungen durch Willi Schuh, der die ,zeitgenossischen Vertonungen nach Moglichkeit zu be-
riicksichtigen” versucht®. Offenbar wurden Goethes Hinweise nie ernsthaft verfolgt. Nach-
geholt wurde dieses Versaumnis wihrend der Vorbereitungen einer Freiburger Tagung, die der
Wirkung Torquato Tassos auf die deutsche Literatur, Kunst und Musik gewidmet war (5. bis
8. April 1994). Denn Goethes Rinaldo — bislang auch von germanistischer Seite aus stiefmutter-
lich behandelt> — stellt eine der interessantesten Varianten in der musikalischen Wirkungs-
geschichte von Tassos Kreuzzugsepos dar. Moglicherweise durch den Auftrag des Prinzen von
Gotha, durch seinen Wunsch nach einer eindrucksvollen Solopartie veranlafdt, kehrt Goethe die
in der Operngeschichte tibliche Konstellation um. Nicht Armida und ihr Schmerzensausbruch
stehen im Mittelpunkt, sondern Rinaldo, der zunichst die Erinnerung an das gemeinsame
Liebesgliick beschwort, dann seine eigene Lage durch den Blick in den diamantenen Schild
erkennt und sich schlie8lich wieder in das Heer der Kreuzritter einfiigt. Ganz auf Rinaldo und
einen Minnerchor konzentriert, ist Tassos Zauberin Armida in Goethes Kantate nicht als
Gestalt, sondern nur im riickblickenden Gedanken anwesend.

Der Suche nach der ersten, der , originalen” Komposition von Goethes Rinaldo weist der Brief-
wechsel mit Zelter zunichst einen irrigen Weg: ,Nun behilt er [scil. Winter bzw. Prinz Frie-
drich] aber die Partitur fiir sich, welches ich ihm nicht verdenke”6. Jedoch fand sich der
Notentext nicht in Miinchen, der Wirkungsstitte Peter von Winters, oder in Gotha, sondern in
der fir das in Weimar aufgefithrte Werk nichstliegenden Stitte, dem Goethe- und Schiller-
Archiv’. Tatsichlich hat Goethe die autographe Partitur im Dezember 1825 aus dem Nachlaf}
Friedrichs von Gotha erworben®. Er hat sie spiter an Zelter verliehen und gemaif seiner Bitte
vom 28. April 1829 zuriickerhalten: ,,Hiebei fiallt mir ein, dal Du noch eine Partitur bei Dir hast
von meiner Kantate Rinaldo fur Prinz August von Gotha, komponiert von Winter. Ich besitze
die Stimmen noch, und gar manche wundersame Erinnerungen kniipfen sich an dieses opus. Laf3
es mir daher wieder zukommen, wenn Du es finden kannst”?. Gemeinsam mit den von Goethe
angesprochenen Stimmen — erhalten sind die Solopartie und Chorstimmen in mehrfacher
Ausfertigung — wird Winters Partitur bis heute in Weimar verwahrt.

4 Willi Schuh, Goethe-Vertonungen, in: Johann Wolfgang Goethe, Simtliche Werke [Artemis-Gedenkausgabe), 2. Aufl.,
Zirich 1961—1966, Bd. 2: Simtliche Gedichte, 2. Teil: Gedichte aus dem Nachlafl, S. 665—758, hier 667 und 734
[Nr 721). Schuh nennt Vertonungen von . Brahms, ]. Buths und G. Herrmann. Peter von Winter begegnet in Schuhs
Verzeichnis lediglich als Komponist der Singspiele Jery und Bitely (Nr 756) und Scherz, List und Rache (Nr. 764) sowie
des Liedes , Freudvoll und leidvoll” aus Egmont [Nr 247).

5 Vgl. bislang lediglich den Aufsatz von Emil Staiger, Armida in der Goethezeit, in: Typologia Litterarum. Festschrift
fir Max Wehrli, hrsg. von Stefan Sonderegger u. a., Ziirich und Freiburg 1969, S. 299—310, hier 303—308. Unter den
Beitrigen der Freiburger Tagung (Torquato Tasso in Deutschland. Seine Wirkung in Literatur, Kunst und Musik seit der
Mitte des 18. Jahrhunderts, hrsg. von Achim Aurnhammer, Berlin und New York 1995, im Druck), befindet sich eine
eingehende Analyse von Goethes Rinaldo durch Carl Pietzcker (Freiburg). Im gleichen Band untersucht Dieter Torkewitz
(Essen| Brahms’ Vertonung sowie Liszts Tasso-Kompositionen, wihrend Albert Gier (Bamberg) die Wandlungen der Armida-
Gestalt in der Oper seit Gluck verfolgt.

¢ Briefwechsel Goethe/Zelter, Bd. 1, S. 333. Am 25. April 1812 verkniipft Zelter sein Lob fiir Goethes Text mit allge-
meineren Betrachtungen zum Verhiltnis von ,Musikus” und ,Dichter” (ebda., 342f.) und berichtet am 30. Mai des
gleichen Jahres von einem eigenen Kompositionsversuch, der ihn , bis an die bedeutende Stelle des diamantnen Schildes”
gefithrt habe (ebda., 350).

7 Signatur GSA 32/72. Fiir Auskiinfte und die Anfertigung von Reproduktionen danke ich der Stiftung Weimarer Klassik.
8 Der Gothaer Auktionator Johannes Friedrich Wilhelm Funke vermittelt Winters Werk an Goethe; vgl. Goethes Brief an
Funke vom 4. Dezember 1825 und seinen Tagebucheintrag vom 11 Dezember, der den Eingang der Sendung bestitigt
(Goethe WA, Abt. 3, Bd. 10, S. 134f. und Abt. 4, Bd. 40, S. 148f.). — Nach dem Tod seines Bruders, Herzog Augusts II. von
Sachsen-Gotha und Altenburg, hat Friedrich am 17 Mai 1822 selbst die Regentschaft ibernommen und bis zu seinem Tode
am 11 Februar 1825 innegehabt.

9 Briefwechsel Goethe/Zelter, Bd. 3, S. 169 (Goethe verwechselt Friedrich hier offenbar mit seinem Bruder; s. Anm. 8).
Zelter verbindet mit der Riicksendung der Partitur die Bitte um eine , Abschrift” (ebda., S. 171f.; Brief vom 1.—5. Mai 1829);
Goethe 14Rt eine Kopie anfertigen und sendet sie am 11 Juni 1829 an Zelter (ebda., S. 189). Nach freundlicher
Auskunft der Staatsbibliothek zu Berlin, Musikabteilung, ist im dort verwahrten Nachlafl Carl Friedrich Zelters weder die-
se Abschrift von Winters Partitur noch Zelters eigener Kompositionsversuch (s. Anm. 6) erhalten.
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Peter von Winters Komposition von Goethes Rinaldo, deren genauere Analyse im Kongrefi-
bericht der Freiburger Tasso-Tagung vorliegen wird, stellt sich als grof3 angelegtes, orchestral
besetztes und iiber weite Strecken hin durchkomponiertes Werk von 561 Takten dar Es erginzt
nicht nur das (Euvre des Minchener Kapellmeisters um ein gewichtiges Werk und erweitert
unsere Kenntnis zeitgenossischer Goethe-Vertonungen, sondern es lenkt auch den Blick auf die
hofische Musikpflege in Weimar und nicht zuletzt auf Goethes Dichtung, die seine Einsicht in
musikdramatische Zusammenhiange unterstreicht.

,The practical problems of the composer”. Der schwierige Weg vom
Auftrag zur Urauffihrung von Elliott Carters zweitem Streichquartett

von Dorte Schmidt, Bochum

Anfang August 1956 erhielt Elliott Carter eine Anfrage von Gilbert Ross, ob er bereit sei, ein
Streichquartett fir das an der University of Michigan in Ann Arbor beheimatete Stanley Quar-
tet, dessen Primgeiger Ross war, zu schreiben. Carter zeigte sich an diesem Auftrag zwar grund-
sitzlich sehr interessiert, sah sich jedoch auflerstande, den von Ross avisierten Termin Juli 1957
zu erfillen. In seinem Antwortbrief vom 20. August 1956 schreibt Carter

,If the commission had had as its dead-line 1959 I would have accepted immediately — even
a dead-line date of July 1958 would be doubtful to me. You see, I could, of course accept the
deadline date of 1957 — but to speak frankly there is very little chance that I could get a string
quartet written at that time. [ ..] I would hope that you could commission me now for 1959
so that I can start thinking”!l.

Man kann sich tatsichlich auf Januar 1959 einigen. Anfang 1957 ist Carter sehr in die Arbeit
an dem von der Fromm Foundation in Auftrag gegebenen Double Concerto involviert, dessen
Komposition sich schwieriger gestaltet als zuniachst angenommen. Am 12. Mai 1957 schreibt
Carter an Paul Fromm.

,I am terribly sorry to have to tell you that I have been unable to complete the score of my
double concerto which the Fromm Foundation so kindly commissioned to my satisfaction. I
have worked on it a great deal in the past months, but the instrumentation, the whole organisa-
tion of the work has proved unexpectedly problematic. Therefore the work will not be ready for
performance at Tanglewood as I had hoped.”

In der zweiten Hilfte des Jahres 1957 und im Frithjahr 1958 ist Carter auf Reisen, vor allem
in Europa?. Die eigentliche kompositorische Arbeit am zweiten Quartett beginnt er schlief-
lich Mitte August 1958 und komponiert dann — wie die fortlaufend datierten Skizzen doku-
mentieren — ohne nennenswerte Unterbrechungen quasi in einem Zug. Die Arbeit am Double
Concerto hat er dazu unterbrochen und sollte sie erst nach Abschlufl des Quartetts wieder
aufnehmen. Wihrend dieser Zeit steht Carter in Kontakt mit dem Stanley Quartet, gerit aber
entgegen seiner Planung doch zeitlich in Verzug, wie wir aus einem Brief von Gilbert Ross an
Carter wissen, in dem es um den Stand der Arbeit geht.

, Your postcard of last August 1 from Colorado indicated that you hoped to have the quartet
finished before January, 1959 I have had no further bulletins on progress. I wonder if you would
be able to advise me at this time when we might expect delivery?’3

1 Alle hier zitierten Briefe stammen aus dem Briefkonvolut Elliott Carter in der Paul-Sacher-Stiftung, Basel, die den
Abdruck der unveroffentlichten Quellen ermoéglichte. Dafiir méchte ich an dieser Stelle danken.

2 Uber die Reisen dieser Zeit erfihrt man einiges in den Briefwechseln mit Charles Rosen und Heinrich Strobel.

3 Brief von Gilbert Ross an Carter vom 5. Februar 1959.
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Das Enddatum der Partiturreinschrift ist der 3. Juli 19594. Doch sollte es mit der geplanten
Urauffithrung durch das Stanley Quartet Probleme geben, die nicht allein durch diese Verzoge-
rung bei der Fertigstellung der Partitur erklirt werden konnen. Das war nicht zuletzt deshalb
prekir, weil es sich um einen Auftrag dieses Quartetts handelt und natiirlich auch Urauffiih-
rungsrechte und Honorarfragen eine Rolle spielten. Auflerdem konnte das Werk nattirlich erst
einmal nicht von anderen Quartetten aufgefithrt werden. Dariiber hinaus hatte Carter bereits
von Associated Music Publishers die Zusage, dafl man das Werk dort verlegen wiirde. Die Stim-
men sollten vom Stanley Quartet nach Carters Partitur eingerichtet und dann, nachdem Carter
dies tiberpriift hat, an den Verlag weitergereicht werden. Die Verzégerungen im Zusammenhang
mit der Urauffithrung zogen also ein ganzes Biindel von Folgen nach sich. Es entspinnt sich im
Herbst 1959 ein Briefwechsel zwischen Carter und verschiedenen Personen in Ann Arbor, in den
schliefflich auch der Dekan der School of Music, Earl Vincent Moore, involviert und schliefilich
von Carter gleichsam als Schlichter angerufen wird. Der — undatierte — Entwurf eines Briefes
an Moore deutet den Ernst der Situation an und fafit die Vorfille zusammen. Carter sieht sich
durch die Ereignisse genotigt, den offiziellen Weg einzuschlagen. Durchschlige des hier ent-
worfenen Briefes gehen an Gilbert Ross und Ross Lee Finney. Der Ausschnitt, der die Lage bis
zum August 1959 schildert, wird geniigen, um die Problemlage zu skizzieren:

,Learning from my friend, Professor Ross Lee Finney, that you are in charge of all matters per-
taining to the string quartet commission of which I was recipient this past June, I take the liberty
of recapitulation what you must already know, just to be sure that you are in full possession
of the facts, and can come to a decision which is fair to all concerned.

First, to deal with the question of my second quartet’s first performance let me list the events
that led up to the present situation:

a) The commissioning of a string quartet from me by the Stanley Quartet of your University
to be finished by January lst, 1959.

b) My missing the deadline and not finishing it until June 3.

¢) Before it was finished, the Juilliard Quartet learning of its being composed announced it on
a list of works proposed for their European tour for 1960.

d) Work completed too late for the originally scheduled performance in July, 1959°. Stanley
Quartet puts off the first performance until November 1959.

e) Copies of the completed score sent to the Stanley Quartet, to Associated Music Publi-
shers® and to the Juilliard Quartet with a note saying that it could not be played until
after the first performance in November, 1959.

f) InJuly, 1959, the Parrenin Quartet in Paris saw a copy of the score and asked for parts, being
interested in it. Again this quartet was advised that it could not play it until after November

g) In August, the Juilliard Quartert, having looked at the score decided they wanted to start
work on it right after their vacation, which ended at the beginning of October.”

Also: Zwei bedeutende Quartette stehen quasi in den Startléchern fiir Folgeauffithrungen und
warten auf die Freigabe des Stiickes. Besonders im Fall der Europatour des Juilliard Quartet, fiir
die das Werk ja sogar schon angekiindigt war, ist das natiirlich wirklich folgenreich, denn sollte
die Urauffithrung nicht rechtzeitig stattfinden, wiirde das Stiick fiir diese Tour aus dem Pro-
gramm genommen werden miissen. Dariiber hinaus wartete Associated Music Publishers auf
die mastersheet copies der Stimmen, die das Stanley Quartet erstellen sollte. Anfang Oktober
ist die Situation jedoch offenbar noch ungeklirt, obwohl Kurt Stone bereits Anfang September

4 Nach den in der Sammlung Elliott Carter in Basel befindlichen Kopien der Reinschrift. Die Druckfassung teilt als
Abschlufdatum den 19. Mirz 1959 mit — der Fehler entstand wohl durch einen Lesefehler (u.a. eine Mifinterpretation
der amerikanischen Datumsschreibweise, die den Monat vor dem Tag nennt).
2 D_leses Datum wurde in einem Brief von Gilbert Ross an Elliott Carter vom 5. Februar 1959 vereinbart.

Ein Brief von Kurt Stone, der damals der zustindige Lektor von Associated war, an Elliott Carter vom 11. Juni 1959 teilt
mit, daf die Partitur soeben dort eingetroffen ist.
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vorgeschlagen hatte, mit dem Stanley Quartet Giber eine mogliche Vorauffithrung durch Juilliard
zu verhandeln, damit das Quartett mit den Proben beginnen kann’ Am 18. Oktober schreibt
schliefllich Gilbert Ross nach einem Gespriach mit Moore an Carter und macht ihm den Vor-
schlag, dafl das Werk, falls das Stanley Quartet es nicht bis zum nichsten Frithjahr uraufgefithrt
hat, unter der Bedingung zu Vorauffithrungen und Publikation freigegeben wird, daf in diesen
Fillen die University of Michigan als Auftraggeber ausdricklich genannt wird.

Carter will aber offensichtlich so lange nicht auf die offizielle Urauffiihrung warten und
fordert in dem bereits zitierten Briefentwurf an Moore die mastersheet copies zuriick. Einem
Antwortschreiben von Gilbert Ross’ am 1. Dezember 1959 kann man entnehmen, dafl Carters
Brief mit dem Datum vom 14. November versehen an Moore gegangen war, der ihn schlieflich
zur Beantwortung an Ross weitergegeben hat. Ross verspricht dort. , These sheets will be mailed
to you within a few days.”

Letztendlich ist es Carter gelungen, eine Losung zu erreichen, die dem Juilliard Quartet die
Urauffithrung des Werkes ermdoglicht, aber doch sicherstellt, dafy der Auftraggeber erscheint. In
der Druckfassung ist allerdings nicht, wie von Ross vorgeschlagen, die University of Michigan,
sondern das Stanley Quartet genannt. Anders als in anderen Partituren Carters ist die Urauffith-
rung, die schliefllich am 25. Mirz 1960 in New York stattfindet, bezeichnenderweise dort nicht
vermerkt. Worin auch immer die Griinde fiir die Verzégerungen und Probleme zu finden sein
mogen. In einer auf dem eingangs zitierten Brief Carters vom 20. August 1956 nachtraglich
handschriftlich angebrachten Bemerkung schafft sich der Unmut Raum, der damals entstanden
war: ,Stanley Strqt ,unable to play the work’. HC [vermutlich Helen Carter)”

Carter ist in der hier beschriebenen Zeit auch aus einem ganz anderen Blickwinkel mit den
‘praktischen Problemen’ von Komponisten wie Kompositionsauftragen, Auffithrungsmoglich-
keiten etc. befafit® Bemerkenswert ist weniger diese Tatsache an sich als vielmehr, dafl es zu
dieser Zeit ein grofleres offentliches Interesse an diesem Thema gibt und verschiedene promi-
nente Institutionen sich dessen annehmen. Fiir den Mirz 1958 wird Carter eingeladen, bei der
55. Session des Salzburg Seminar in American Studies , Art, Music and Theater in America”
mitzuwirken. Er bietet neben Seminaren zu den , Leading Trends in Contemporary American
Music” eine Vortragsreihe mit dem Thema ,The American Composer, his cultural, social and
economic situation today” an. In einem kurzen Abstract fir die Kursunterlagen heifdt es:

, The ideas and activities of musicians, particularly of composers, and their relationship to the
public will be discussed. Particular emphasis will be placed on the special problems arising from
the newness of American culture, and its differences from that of Europe”?

Im Jahr darauf nimmt Carter am Princeton Seminar in Advanced Musical Studies teil. Paul
Fromm, der diese Sommerkurse ins Leben gerufen hatte, resiimiert sein Anliegen riickblickend:

,With the Princeton Seminars in Advanced Musical Studies, held during the summers 1959
and 1960, we went one step further. Here we attempted to come to grips with the problems of
young professional composer, who after having enjoyed the benefit of fellowships, prizes, and
grants as a student, finds himself abandoned at the very moment he is ready to make his own
contribution to his art”10,

In der Sammlung Carter in Basel findet sich dazu ein mit 1959 datiertes, mehrseitiges hand-
schriftliches Vortragsmanuskript mit dem Untertitel. , Princeton-lecture sketches” Der Titel:
,The practical problems of the composer” Auch in diesem Vortrag sollte es um die Unterschie-
denheit der amerikanischen Situation von der europiischen gehen. Stichwortartig skizziert
Carter hier seine Sicht der Problemlage:

7 Brief von Kurt Stone an Elliott Carter vom 3. 9. 1959.

8 In einer ganzen Reihe von Textmanuskripten, die sich in Basel befinden, beschiftigt sich Carter intensiver mit diesem
Themenkomplex, und es wire sicher lohnend, sich damit ausfithrlicher zu befassen.

9 Ich danke dem Salzburg Seminar, besonders Dr. Timothy W Ryback, der mir Kopien der diese Session betreffenden
Materialien zur Verfiigung stellte.

10 Paul Fromm, Young Composers. Perspective and Prospect, in: Perspectives of New Music, Fall 1962, S. 1
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problems of profession in a democratic society: a) where developed culture is predominantly
scientific; b) where the rest is governed ,mass-culture’; c) In a laissez-faire economy; d) The
USA'’s special position in this.”

Von hier aus ergibt sich fiir ihn die Notwendigkeit, die Institutionen des amerikanischen
Musikbetriebs besonders genau zu beleuchten. Allerdings hebt Carter hier — fast als eine Art
Gegenstiick zu den Salzburger Vortrigen — weniger darauf ab, die amerikanische Situation
gleichsam in der Ubersicht und im Vergleich vorzustellen, sondern konzentriert sich vielmehr
auf die Schwierigkeit, sich als Komponist darin zu bewegen. Dabei geht es, wie dem Manuskript
zu entnehmen ist, um ganz pragmatische Fragen wie die nach Auffithrungsmoglichkeiten, Inter-
essenvertretungen fiir Komponisten (vor allem die American Composers Association), Platten-
firmen, Unterricht an Universititen u. v. a.: alles immer ausgehend von Carters Grundsatz, daf}
ein Komponist immer versuchem miisse ,to become known for what he actually does and
secondarily for himself and to have his work the cause of his reputation”!l, Auf der letzten
Seite dieser Aufzeichnungen fafit Carter seine Beobachtung in der Bemerkung zusammen:

, The experience of being a composer in America is a very intense one because of the appalling
dilemmas it involves. We are, of course, involved in a terrific process of democratization.”

11 The practical problems of the composer [Ms.|, Sammlung Carter, Paul-Sacher-Stiftung Basel, S. 3.
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Palestrina (Rom), 6. bis 9. Oktober 1994:
Il Convegno Internazionale di Studi ,,Palestrina e I’'Europa”

von Martina Janitzek, Frankfurt/Main

Anlafllich des 400. Todestages von Giovanni Pierluigi da Palestrina veranstaltete die Fondazione
Giovanni Pierluigi da Palestrina einen mehrtigigen internationalen Kongreff, umrahmt von
zwei Konzerten des Coro Polifonico Turritano und der Cappella Sistina und einer Preisverlei-
hung fiir die besten musikwissenschaftlichen Arbeiten zum Palestrina-Stil (Preistrager: Rein-
hold Schlotterer, Veronica Mary Franke und George Pelecis). Zum Generalthema , Palestrina e
I’Europa” wurden annihernd 50 Referate gehalten, deren einzelne Nennung hier den Rahmen
sprengen wiirde. Hervorzuheben sind dennoch die Beitrage von Paola Besutti (Parma) ,,Giovanni
Pierluigi da Palestrina e la Liturgia mantovana” und Giovanni Acciai (Mailand) ,Aderenza
all’elemento prosodico e retorico nelle opere mottettistiche del Palestrina”, Richard Sherrs
(Smith College, USA) Ausfithrungen zur ,Competence and Incompetence in the Papal Chapel
in the Age of Palestrina” und das Referat der Kunsthistorikerin Emilia Anna Talamo (Rom)
,Le immagini nei codici della Cappella Sistina contenenti musiche del Palestrina”.

Weitere Themenschwerpunkte des Kongresses waren Palestrinas Stil und kompositorische
Entwicklung, Analysen seiner Werke, Auffiihrungspraxis und Rezeptionsgeschichte in verschie-
denen Jahrhunderten. Darunter befanden sich auch mehrere Beitrige osteuropaischer Musik-
wissenschaftler. So berichteten Tatjana Dubrawskaja (Moskau) tber ,La melodia, ovvero:
lo specchio della musica di Palestrina”, Edo Skulj (Ljubljana) iiber die , Presenza di Palestrina
in Slovenia all’inizio del Seicento” und Barbara Zakrzewska-Nikiporczyk (Poznan) iiber Auf-
fiihrungen und Editionen von Palestrinas Kompositionen in Poznan im Zeitraum von 1870
bis 1918.

Griinde und Schwierigkeiten fiir ein immer noch fehlendes Palestrina-Werkverzeichnis liefer-
te Klaus Keil (Frankfurt/Main) von der RISM-Zentralredaktion. In seinem kurzen Statement
berichtete er iiber die weitverzweigten Palestrina-Abschriften, Bearbeitungen und Zuschreibun-
gen. Als erste Grundlage fiir ein Palestrina-Werkverzeichnis tiberreichte er dem Hauptorganisa-
tor, Prof. Giancarlo Rostirolla, einen mehrere hundert Seiten starken Katalog aller in der
RISM-Datenbank erfafiten Abschriften von Palestrinas Werken.

Besonderes Interesse rief auch das Auftreten des Altmeisters Lino Bianchi mit seinen Ausfih-
rungen zu Raffaello De Rensis und dessen Engagement fiir eine nationale Edition der Werke
Palestrinas hervor.

Wien, 3. bis 6. April 1995:

Internationales Symposion ,,Die Lehre von der musikalischen Auffuhrung in der Wiener
Schule”

von Karoly Csipak, Berlin

In Verbindung mit der alljahrlichen Konzertreihe ,Horginge” des Wiener Konzerthauses (einer
der diesjihrigen Schwerpunkte: ,Schiiler der Wiener Schule”) fand im Schénberg-Saal das ver-
mutlich erste Symposion tiber die Auffiihrungslehre der Wiener Schule statt. Die Veranstaltung
war von der Lehrkanzel fir Musikgeschichte an der Wiener Musikhochschule (Reinhard Kapp,
Markus Grassl) in Verbindung mit dem Internationalen Forschungszentrum Kulturwissenschaf-
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ten (IFK) organisiert worden, und dem Thema entsprechend hatte man als Teilnehmer sowohl
wissenschaftler wie auch Musiker eingeladen. Eine Ausstellung zum Thema und zwei Klavier-
abende (Claude Helffer, Paris, Russell Sherman, Boston) mit Werken von Arnold Schonberg,
Eduard Steuermann, René Leibowitz und anderen erginzten die Vortriage und Gesprache.

Fur die zur Wiener Schule gehdrenden Musiker bestand ein selbstverstindlicher Zusammen-
hang zwischen Lehre, Komposition und Auffithrung, woraus sich, will man ihre Auffithrungs-
lehre umfassend erforschen, ein vielgliedriger Aufgabenkomplex ergibt. Bereits bei diesem
ersten Versuch einer Verstandigung tiber die moglichen und notwendigen Fragestellungen zeich-
nete sich die aulerordentliche Verzweigtheit der Forschungsansitze und -methoden ab. Aus-
gangspunkt waren Uberlegungen zur geistesgeschichtlichen Situation, in der die Wiener Schule
sich bildete (Burghart Schmidt, Hannover/Wien), zur jidischen Tradition der Schriftauslegung
und ihrem maoglichen Einflufl auf Schonbergs musikalisches Denken (Klaus Lohrmann, Wien/
St. Polten) sowie zu der fiir den Schonbergkreis richtungweisenden Sprachkritik von Karl Kraus
(Susanne Rode-Breymann, Bonn). Im Zentrum zukiinftiger Forschung werden die individuellen
Ausprigungen der von Schonberg ausgehenden Auffithrungslehre stehen miissen mit dem Ziel,
ihren systematischen Zusammenhang darzustellen. Uber Schonbergs einschligige Auffassungen
sprachen Martina Sichardt (Berlin), Sigrid Wiesmann (Wien) und als Zeitzeuge Leonard Stein
[Los Angeles). — Anton Webern war der bedeutendste aus der Wiener Schule hervorgegangene
Interpret; seine Eintragungen zu den Klaviervariationen op. 27 in den Handexemplaren von
Else Cross und Peter Stadlen sind Gliicksfille, beinahe vergleichbar den wenigen erhaltenen
Tondokumenten seines Dirigierens (Neil Boynton, Lancaster). — Nach Schonberg und Webern
gelten, was Theorie und Praxis der musikalischen Auffithrung angeht, Rudolf Kolisch und
Eduard Steuermann als die mafigeblichen Musiker. 1944 tibernahm Kolisch, nachdem sein eige-
nes Quartett sich infolge des Kriegseintritts der USA aufgelost hatte, die Leitung des Pro-Arte-
Quartetts an der Universitit von Wisconsin in Madison (Susanna Watling, Madison, und als
Zeitzeuge der Cellist des Quartetts, Lowell Creitz, Madison); nach seiner Versetzung in den
Ruhestand unterrichtete er am New England Conservatory in Boston (als Zeitzeuge David Satz,
New York). Seine Kritik an einem der fundamentalen Glaubensartikel der , Religion der Strei-
cher”, der sogenannten reinen Stimmung, fithrt tief in die philosophischen Abgriinde der Ge-
schichte des gleichschwebend temperierten Systems (Inge Kovacs, Berlin) — einer der vielen
Punkte des Fragenkatalogs zu Kolisch. Uber Steuermann, den Komponisten (Dorothee Schubel,
Berlin), Pianisten und Lehrer wissen wir bislang sehr wenig. Das Sammeln von Berichten {iber
seinen Unterricht wie denen von Georg Knepler (Berlin) und Russell Sherman (Boston) ist daher
eine der dringendsten Aufgaben. — Aus dem weiteren Kreis der Schule wurden dann unter ver-
schiedenen Aspekten gewiirdigt Karl Rankl (Nicole Ristow, Hamburg), Erwin Stein (Michael
Fend, York), Hans Swarowsky (Manfred Huss, Wien), Theodor W. Adorno (Renate Wieland,
Frankfurt/Main) und René Leibowitz (als Zeitzeuge Claude Helffer, Paris). — Die Flucht vieler
Musiker vor dem Faschismus trug wohl oder iibel zur internationalen Verbreitung der hier in
Rede stehenden Auffithrungslehre bei. Das aus gebiirtigen Amerikanern bestehende Juilliard-
Quartett hatte Kontakte sowohl zu Schénberg selbst als auch zu Eugen Lehner, dem Bratscher
des ehemaligen Kolisch-Quartetts, der es sich nicht nehmen liefl, mit den jungen Musikern das
Repertoire der Wiener Schule einzustudieren (als Griindungsmitglied der Bratscher des Quar-
tetts, Raphael Hillyer, New York). — Es gab aber auch Musiker, die der Wiener Schule nur zeit-
weilig nahestanden, man denke an Artur Schnabel oder Hermann Scherchen. Der Pianist und
Komponist Eduard Erdmann war einer jener mit dem Schonbergkreis sympathisierenden Inter-
preten, die heute weitgehend vergessen, d. h. aus dem musikalischen Bewuf3tsein verdringt sind
[Volker Scherliess, Litbeck). — Gibt es Verwandtes im musikalischen Denken von Schénberg
und Heinrich Schenker? Dieser Frage ging Martin Eybl (Wien) nach anhand des Schenkerschen
Beitrags zur Auffithrungslehre. — Ein reizvoller Aspekt des Gesamtthemas ist die Beziehung der
Wiener Schule zur alten Musik (Markus Grassl, Wien): man denkt sofort an Schénbergs Orche-
strierung Bachscher Orgelwerke oder an sein Cello- und sein Streichquartettkonzert ebenso wie
an Weberns Bearbeitung des Ricercars aus dem Musikalischen Opfer. Hier liegt die Aktualitit
auf der Hand. — Das Weiterwirken der Schonbergschen Auffithrungslehre wurde diskutiert
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an den Unterschieden im Begriff , Performance” bei Schonberg und seinem Schiiler John Cage
(Reinhard Kapp, Wien), anhand der bei vergleichender Interpretationsanalyse von Tondokumen-
ten verwendeten Kategorien (Helmut Haack, Heidelberg), am Einflufl der Kritischen Theorie auf
die Auffihrungslehre (Hartmut Kinzler, Osnabriick), an der von neueren Komponisten aus
kompositorischen Griinden geforderten Verwendung von Partituren anstelle von Stimmen
durch die Interpreten (Dorte Schmidt, Bochum) und an dem Schritt iiber das im Studium bei Ko-
lisch Gelernte hinaus zu einer improvisierten Musik mit freien Mikrointervallen (Michael Kop-
fermann, Miinchen). Vorrangig bleibt allerdings zur Zeit noch das Suchen, Sichten und
Sichern der Quellen, vor allem der Tondokumente als der durch nichts zu ersetzenden Grund-
lage (Franz Lechleitner, Wien, Susanna Watling, Madison).

Die Teilnehmer und die mitdiskutierenden Zuhoérer waren sich in dem Wunsch einig, daf} die
Ergebnisse zukiinftiger Forschung auf diesem Gebiet auch die musikalische Praxis erreichen
sollten.

Washington D.C., 4. bis 9. April 1995:
Schubert’s Piano Music

von Andreas Krause, Mainz

Mit Unterstiitzung der National Endowments for the Humanities and for the Arts organisierten
Thomas A. Denny (Skidmore College) und Lynn Edwards (Westfield Center) ein ungeachtet des
eng gefalliten Themas bemerkenswert breit gefichertes ,Symposium and Festival of Concerts”
an der Smithsonian Institution in Washington D.C.

Da der Tagungsort, das National Museum of American History, selbst iiber eine ansehnliche
Sammlung von Hammerfliigeln verfiigt (betreut von Kenneth Slowik und Michael O’Brian, die
auch uiber konservatorische Probleme informierten), lag es nahe, das Symposium als Begegnung
von Wissenschaft und Historischer Auffiihrungspraxis zu gestalten. Vortrige, Tanzanleitung
(Hannelore Unfried: Wiener Hof-T4nzer) und Konzerte (aus dem auch Singer und Kammermusi-
ker umfassenden Kreis seien stellvertretend genannt die auch mit Vortrigen zur Auffithrungs-
praxis beteiligten Pianisten Eckhart Sellheim, Arizona State University, Malcolm Bilson, Cor-
nell University, Seth Carlin, Washington University in St. Louis) griffen durch kluge Themen-
und Werkauswahl ineinander: So folgte z. B. die Darbietung der Violinphantasie C-Dur D 943
direkt auf Patrick McCreless’ (University of Texas) Uberlegungen zu Form- und Gattungsproble-
men dieses nur selten gespielten Werks. Durch die ,Rekonstruktion’ einer Schubertiade mit
allerlei kulinarischen, kiinstlerischen und tanzerischen Leckereien [herausragend die Ein-
bettung der Scott-Vertonungen op. 52 aus The Lady of the Lake in die Rezitation dieser Ballade)
wurde der ebenfalls breit diskutierte Zusammenhang zwischen Lebenswelt und Kunst in ange-
nehmer Weise veranschaulicht.

Im Themengebiet , Social Context” referierten Walburga Litschauer (Neue Schubert-Ausgabe,
Wien) und David Gramit (University of Alberta) tiber Franz Schuberts Tanze. Thomas Denny
untersuchte unter dem Thema , Four-hands on a Grand Scale: Issues of Concept, Function, and
Schubert’s Career” die speziellen Auffithrungs- und Rezeptionsbedingungen vierhandiger Kla-
viermusik in ihrer Riickwirkung auf den Kompositionsprozef. Den Zeitbezug der Klaviermusik
Schuberts in , Performance, Publication, and Reception” stellte Christopher Gibbs (State Uni-
versity of New York at Buffalo) dar. Ruth Solie (Smith College) warf einen Blick auf ,The
Culture of Domesticity: Men, Women and Schubert’s Piano Music”, wihrend Jeffrey Kallberg
(University of Pennsylvania) noch konkreter die Frage aufwarf: ,(How) Can We Talk About
Sexuality and Schubert’s Piano Music?”. Sozialkritischen Elementen in der Collin-Vertonung
Der Zwerg D 771 spiirte Susan Youens (Notre Dame University) nach: ,On Dwarves, Perver-
sion, and Nationalism”.
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,Theoretical Perspectives” entwickelten David Beach (Eastman School of Music) in seiner an
Heinrich Schenker orientierten Analyse der langsamen Sitze aus D 960, D 898 und D 929
sowie Richard Cohn (University of Chicago) in Bezugnahme auf Donald Francis Toveys , Star
Clusters”. Mit dem grundlegenden Problem des Fragments im Spannungsfeld von romantischer
Literaturdsthetik und musikalischer Gattung beschiftigte sich Richard Kramer (State Universi-
ty of New York), wihrend Andreas Krause (Mainz) die Fragmente der Jahre 1817/1818 als Binde-
glied zwischen Schuberts Sonaten- und Fantasieform interpretierte.

Der fast iibervolle Veranstaltungsplan lie zumeist nur kurze Diskussionen nach den Vortra-
gen zu. Eine abschlieRende Podiumsdiskussion fithrte daher nochmals Pianisten und Wissen-
schaftler zusammen. Ausgehend vom Problem formaler Mehrdeutigkeit im Kopfsatz von
Schuberts Reliquie D 840, lief sich so das den Reiz dieses Symposiums darstellende Wechsel-
spiel von wissenschaftlicher und kiinstlerischer Interpretation ein letztes Mal ausgiebig ent-
falten.

Zwickau, 24. bis 27. Mai 1995:
Symposion ,,Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa”

von Carmen Ottner, Wien, und Thorsten Fuchs, Regensburg

Vor 50 Jahren wurde ein unvorstellbar grausamer Krieg beendet. Die westlichen Staaten fanden
bald wieder in gemeinsamen wirtschaftlichen und kulturellen Aktivititen zueinander, wahrend
der ,Eiserne Vorhang” die Nachbarn im Osten ab- und ausschloff. Um ein neues Europa zu ge-
stalten, miissen Mafinahmen hinsichtlich eines kulturellen Zugehorigkeitsgefiithls getroffen
werden, die ,,das Bewufltsein der Menschen um ihre Identitit” (Helmut Loos) festigen. Es ist an
der Zeit, dafl die Musikwissenschaft den subtilen geistigen Beziehungen zwischen West- und
Osteuropa vermehrt nachspiirt, vor allem im Bereich der Symphonie, die im 19. Jahrhundert zu-
nehmend nationalen Bestrebungen unterworfen war. Anhand der Musikbibliotheken lassen sich
Regionalismus oder Konnexionen zur Geschichte anderer Linder erschlieffen. Daher entschlof}
sich Helmut Loos, Vorstand des Musikwissenschaftlichen Institutes der Technischen Universi-
tit Chemnitz/Zwickau, in Zusammenarbeit mit dem Institut fiir Deutsche Musik im Osten
(Bergisch-Gladbach) die beiden Problemkreise , Symphonik” und , Musiksammlungen” zur Dis-
kussion zu stellen.

In der Sektion ,Symphonik” wurden , vergessene” bzw. gegenwirtig nicht angemessen gewiir-
digte Komponisten des 18. bis 20. Jahrhunderts vorgestellt sowie Beziehungen der ,Meister” zu
westlichen und 6stlichen Traditionen offengelegt. Im symphonischen (Euvre Robert Volkmanns
Klaus W. Niemoller) und Joachim Raffs (Wolfram Steinbeck), die beide gute
Beziehungen zur Metropole des Habsburgerreiches pflegten, sowie Franz Schmidts (Carmen
Ottner), eines gebiirtigen Preffburgers, sind musikalische Einfliisse osteuropiischer Provenienz
zu konstatieren. Wihrend Volkmann und Schmidt ihre innere Beziehung zur ungarischen
Sphire dokumentierten (bei letzterem kann man — auch im Hinblick auf sein Gesamtschaffen
— von einem ,Idiom” sprechen, das einen wichtigen Baustein seines Personalstils konstitu-
tert), lebt” Raffs , offensichtlich slawische Neigung in Tschaikowsky weiter”. Richard Wetzs’
Auflerungen zur Entstehung seiner drei Symphonien zeigen, wie sehr politische Gedanken das
scheinbar rein musikalische Geschehen bestimmten (Loos). Beitrige zu ,Heroen” der Musik-
geschichte (,,,Romeo und Julia’ bei Berlioz und Tschaikowsky”, Albrecht Riethmiiller), zur Sym-
phonik bedeutender Komponisten — wie Sergej Prokofev (L. Matschenko), Alexandr éerepnin
(O. Bikkenin), Leo§ Jana&ek (Jifi VyslouZil), Karol Szymanowski (Peter Andraschke) oder Witold
Lutoslawski (L. Markiewicz) — beschiftigten sich mit Einzelaspekten, u. a. den Einfliissen der
»Wiener Klassik”. Zwei markante Beispiele: Prokofevs Hinwendung zur ,strengen Logik der
Struktur des Wiener Zyklus” oder Szymanowskis Verquickung vokaler und symphonischer
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Tradition, ausgelost durch Ludwig van Beethovens 9. Symphonie, im dritten symphonischen
Werk von 1916. Erhellenden Uberblick vermittelten zwei Referate zur tschechischen Sym.
phonik vor dem Ersten Weltkrieg und in der Zwischenkriegszeit (J. Fukac) bzw nach 1945
(J. Havlik), die ungeachtet der hohen Qualitit von Einzelwerken durch radikales Einsetzen des
sozialistischen Realismus und ein quantitatives Ansteigen der Produktion (bedingt durch finan-
zielle Vorteile) die unerfreuliche Kulturpolitik dokumentieren. Ahnliche Verhaltnisse finden
sich in Breslau (M. Zduniak), der Ukraine (E. Zinkevic, M. Stepanenko) und vor allem in Polen
(K. Bula, M. Tomaszewski), wo der Symphonie in besonderem Mafle eine ,reprisentative Aussa-
geform” zugebilligt wurde (und wird). Einzeldarstellungen, z. B. zur Sonatenhauptsatzform in
Werken bohmischer Komponisten um 1800 (Helmut Krones), zum Repertoire des Karlsbader
Kurorchesters (Hans Peter Koch), zur Bedeutung des Leipziger Konservatoriums fiir die Ent-
stehung einer Symphonik litauischer Provenienz (A. Ambrazas) oder origineller Komponisten-
personlichkeiten (Friedrich Kunzen/Heinrich W Schwab, Allan Pettersson/Michael Kube)
kamen ergidnzend hinzu. Insgesamt waren die anwesenden Wissenschaftlerinnen und Wissen-
schaftler aus 13 Staaten davon iiberzeugt, wie entscheidend dieses vorbildlich organisierte und
fachlich gestaltete Symposion zu einer historisch angemessenen Bewertung musikalischer, aber
auch sozialer und politischer Parameter beitragen kann.

Die Sitzungen der zweiten Sektion zu Musiksammlungen wurden von Otto Biba (Wien) und
Gerd Neuhaus (Zwickau) moderiert. In der Regel referierten die Teilnehmer ihre Arbeitsergeb-
nisse zu Bestidnden, die entweder aufgrund der politischen Situation vor 1989 bisher noch nicht
offentlich gemacht werden durften (z. B. ]. Steszewski, Warschau, zu den Bestanden der Staats-
bibliothek Preuflischer Kulturbesitz zu Berlin in Polen, L. Kruschelnytzka, Lemberg, zur Mu-
sikabteilung in der Lemberger Stefanyk-Bibliothek) oder in jiingster Zeit bearbeitet bzw neu
gesichtet worden sind. Neben Beitrigen aus dem Ostseeraum (G. Andersson, Lund, zu Engel-
hardt und Joseph Martin Kraus, W Gurewitsch, St. Petersburg, mit Informationen zu deutschen
Komponisten in Ruf}land oder I. Brege, ]. Torgans und V. Lindenberg zu Rigaer Bestinden) infor-
mierten deutsche, tschechische und osterreichische Kollegen zu Musiksammlungen in Bohmen,
Mihren und Sudetenschlesien (z. B. R. Klinkhammer, Wesseling, zu Braunau, S. Bohadlo,
Nachod, zur Stubbenbergischen Musiksammlung oder V. Benetkov4, Prag, zur Musiksammlung
der Prager Karls-Universitit). Die Beitrige aus Polen gaben instruktiv Auskunft u. a. zur Arbeit
an den Handschriftensammlungen in Breslau, Danzig und Warschau (J. Gudel, Danzig, zu Musi-
kalien im Staatsarchiv Danzig, A. Mrygon, Warschau, zur weltlichen Musik der Breslauer Uni-
versitit oder E. Wojnowska, Warschau, tiber gedruckte Quellen der Liegnitzer Bibliotheca
Rudolphina). Die Studien, die zur Situation in Ruminien vorgetragen wurden (K. Teutsch,
Wistenrot, zu Siebenbiirgisch-sichsischen Musiksammlungen in Vergangenheit und Gegenwart
oder F. Metz, Hechingen, zu Musiksammlungen im Banat), gaben ein eindrucksvolles Bild einer-
seits vom Wert der dort vorhandenen Quellen, andererseits von dem desolaten Zustand hin-
sichtlich der Aufbewahrung und den Problemen, die einer systematischen ErschliefSung des
Materials noch im Wege stehen.

Miinchen, 26. und 27. Mai 1995:
Symposium ,,Gabriel Fauré — Werk und Rezeption”

von Klaus Strobel, Nirnberg/Paris

Anlafllich seines 150. Geburtstages beschiftigte sich erstmals in Deutschland ein unter der
Schirmherrschaft des Prisidenten des Deutsch-Franzésischen Kulturrates Siegfried Palm stehen-
des und von Peter Jost organisiertes wissenschaftliches Symposium mit dem hierzulande weit-
hin unterschitzten franzosischen Komponisten Gabriel Fauré. In der ersten Sektion zuf
Instrumentalmusik unter Leitung von Renate Groth (Hannover| hob zuniichst Thomas Kabisch
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(Trossingen, ,Faurés Klaviersatz”) den Einflufl der Klaviertechnik auf die kompositorische
Struktur des Klaviersatzes hervor und unterstrich damit die Bedeutung des von Fauré intendier-
ten Fingersatzes fur eine musikalisch authentische Interpretation. Mit der Kammermusik be-
schaftigten sich Marie Maud Thomas (Wachtberg, ,Stilelemente in Faurés Kammermusik”),
die Stilelemente und ihre Entwicklung an der Kammermusik Faurés aufzeigte, und Claudia
Breitfeld (Theilheim, , Die Cellosonaten von Brahms und Fauré”), die auf Gemeinsamkeiten in
kompositorischen Details der Cellosonaten von Fauré und Johannes Brahms einging und eine
iiberraschende geistige Verwandtschaft der Werke demonstrierte. Beziiglich der Orchesterwerke
verdeutlichte Manfred Kelkel (Paris, ,Original und Bearbeitung, Betrachtungen iiber Gabriel
Faurés Orchesterwerke”) anhand der Kcechlinschen Orchestrierung von Pelléas et Mélisande
die Problematik der Werk-Authentizitit. Elisabeth Schmierer (Heiligenhaus/Paris, , Fauré und
die Symphonie”) betonte dann anhand erhaltener und in spiteren Kompositionen verwendeter
Werkteile die Unschirfe im symphonischen Gedanken Faurés. Ubergeordnete Aspekte der
Fauréschen Musik bot am Nachmittag Peter Eckerlin (Heidelberg/Paris, ,Der Horer ist in der
Musik”), der den rezeptionsasthetischen Ansatz des ,,impliziten Lesers” von Wolfgang Iser auf-
griff und ihn durch Ubernahme von Elementen und Strukturen der Wahrnehmungsbedingungen
auf Faurés Bihnenmusik Shylock ubertrug. Das Referat von Serge Gut (Paris, , Die Verflechtung
von Modalitit und Tonalitat in der Musik von Gabriel Fauré”), der diese Sektion auch leitete,
machte die Problematik des Modalitits-Begriffs deutlich, da die vorgefithrten Beispiele zwar
fir sich modale Wendungen aufwiesen, dies im musikalischen Gesamtzusammenhang
jedoch nicht immer stringent begriindet werden konnte. Michelle Biget-Mainfroy (Tours,
,Gabriel Fauré und die Nacht. Ein Vergleich der Lieder, Klavierstiicke und des Requiems mit
den zeitgendssischen Tendenzen des Impressionismus und Expressionismus”) und Geneviéve
Bernard-Kraufl (Tubingen, , Faurés Bithnenwerke zwischen Klassizitat und Impressionismus”)
hatten angesichts des weitgespannten Bogens ihrer Themen Schwierigkeiten, ihre Schlufifolge-
rungen zu vermitteln. Der zweite Tag widmete sich unter Leitung von Peter Cahn (Frank-
furt/Main) zunichst weiterhin der Vokalmusik Faurés. Wolfgang Winterhager (Bochum,
,Struktur und Funktion der Klavierbegleitung in Faurés ,Mélodies’”) machte anhand von Bezie-
hungen zwischen Klaviervorspiel, Gesangslinie und Klavierpart das Problem der textlichen Be-
grindung musikalischer Vorginge deutlich. Peter Cahn (,Faurés ,A Clymeéne’ [op. 58 Nr. 4].
Uberlegungen zur ,forme nouvelle’ in den ,Mélodies de Venise’”) stiitzte sich weitgehend auf
Faurés eigene Erwahnung thematischer Zusammenhainge innerhalb des Zyklus de Venise und
begriindete an A Clymeéne die ,,neue” Form sowie die zyklische Einbindung des Liedes. Peter Jost
(Buchloe/Miinchen, ,Fauré und die Chormusik seiner Zeit”) belegte in seinem Referat
anhand von Les Djinns op. 12 die periphere Stellung des Chorwerks im Gesamtceuvre Faurés.
Pierre Guillot (Paris, ,La musique religieuse de Fauré”) schlieflich stellte in einer interessanten,
die ,,séduction” der Fauréschen Musik in den Vordergrund riickenden Argumentation den religi-
o0sen Charakter des Fauréschen Requiems in Frage. Michael Stegemann (Steinfurt, ,Fauré und
seine Zcitgenossen”) und Klaus Strobel (Niirnberg/Paris, , Die Fauré-Rezeption in Deutschland”)
rahmten die von Theo Hirsbrunner (Bern) geleitete Sektion durch verschiedene Aspekte der
Fauré-Rezeption ein. Dabei wurde Fauré zuerst als Komponist zwischen verschiedenen Stro-
mungen seiner Zeit dargestellt, der wegen seiner fehlenden Reaktion gegeniiber den Vorgingen
in seinem Umfeld im Hintergrund blieb. Beziiglich Deutschlands belegten einzelne Beispiele die
mangelnde und fehlerhafte Einschitzung Faurés und seiner Werke. Jean-Jacques Velly (Paris)
sprach iiber die sieben Kompositionen iiber den Namen , Gabriel Fauré”, die Schiiler Faurés in
einer 1922 erschienenen und Fauré gewidmeten Sondernummer der Revue Musicale veroffent-
lichten. Hirsbrunner stellte vor allem Arthur Honeggers Sicht Faurés als Gegengewicht zur
deutsch-klassischen Tradition dar und beschrieb den Einfluf der Singerin Claire Croiza auf
Honeggers Zugang zur franzésischen Musik. Die Vortrige deckten — und darin waren sich die
Referenten einig — ein insgesamt breites Spektrum beziiglich Werk und Rezeption ab und
erlaubten — soweit sie speziellen Gesichtspunkten gewidmet waren — Einblicke in interessante
Teilaspekte. Die weitgefalten Themen vermochten zwar nicht immer eine geschlossene Argu-
mentation zu wahren, boten aber zahlreiche fruchtbare Anregungen.
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Riverside, University of California, 15. bis 18. Juni 1995:
KongreB ,,Feminist Theory and Music 3: Negotiating the Faultlines”

von Sabine Giesbrecht-Schutte, Osnabriick

Im Rahmen des von Jann Pasler und Philip Brett ausgerichteten Kongresses wurde in internatio-
naler Besetzung dariiber diskutiert, wie die Erfahrungen des Geschlechts als Kategorie musik-
wissenschaftlicher Forschung anzuwenden und in welcher Form der Feminismus als soziale
Bewegung die Grenzen der Wissenschaft zu erweitern in der Lage ware. Die Fiille neuartiger
Themenbereiche konnte nur in z. T. parallel laufenden Sektionen bewaltigt werden, innerhalb
derer — neben der Musikwissenschaft — auch Musikethnologie und Musikpadagogik zu Worte
kamen. Die thematische Bandbreite war betrachtlich und fiir deutsche Verhiltnisse hochst un-
gewohnlich. So gab es etwa unter der Uberschrift ,, Musik und Aids” Vortrige iiber Madonna,
uber Laurie Anderson oder die beeindruckende Performance-Kiinstlerin Diamanda Galas. Ge-
genstand der Untersuchungen waren nicht nur Werk und Wirkung von Musikerinnen aus dem
Spektrum zeitgenossischer amerikanischer Musik, sondern auch Funktion und Rolle von Frau-
en in Film und Oper: Antonia aus Hoffmanns Erzihlungen, Madame Butterfly, Desdemona und
Salome z. B. sowie kiinstlerische Leistungen europidischer Komponistinnen, wie Ethel Smyth,
Francesca Caccini oder Clara Schumann. Man konnte sich aufkliren lassen, wie sich die Bilder
der ,,Susanna im Bade” in unterschiedlichen Vertonungen aus dem 16. Jahrhundert musikalisch
niederschlagen, oder sich dariiber streiten, welcher soziale Gehalt dem 1. Satz der 9. Sinfonie
von Ludwig van Beethoven oder den Brahms-Phantasien von Max Klinger zukommen konnte.
Das erkenntnisleitende Interesse bei diesen und zahlreichen anderen Themen und Aspekten war
vielfach bestimmt von der Frage, inwieweit die Geschlechterdifferenz tiberhaupt begrifflich zu
erfassen ist, ob und in welcher Form sie Auswirkungen hat auf die Musikkultur oder auf Struk-
tur und Wirkung eines Stiickes. Dabei ging es nicht nur, wie das Generalthema des Kongresses
suggerieren mag, um Frauen verschiedenster sozialer und ethnischer Herkunft, sondern es er-
griffen auch die Minner, vor allem die Fraktion der Schwulen, ausfiihrlich das Wort. War Franz
Schubert homosexuell? Was bedeutet das tiberhaupt fiir die Deutung der Biographie oder eines
Werkes, etwa von Benjamin Britten oder Pétr (vlajkovskij? Hat es einen speziellen Einfluff und
wenn ja, welchen? Andert das Wissen dariiber, vorausgesetzt, es 1afdt sich iiberzeugend belegen,
z. B. die Einstellung des Horers? Gibt es so etwas wie eine Kategorie des ,Mannlichen” iiber-
haupt in der Musik? Fiir die deutsche Musikwissenschaft mogen solche Uberlegungen und For-
schungen, fir die sich der Terminus , Gender” eingebiirgert hat, zunichst provokant klingen. Es
soll auch nicht verschwiegen werden, dafl in manchen Fillen methodisch recht subjektiv ver-
fahren wurde, um es vorsichtig auszudriicken. Das sollte einen jedoch nicht daran hindern
wahrzunehmen, daf sich mit der Gender-Forschung — vorwiegend in den USA — eine ernstzu-
nehmende und neuartige Sichtweise der Musikkultur anbahnt, deren Innovationsgrad und zu-
kinftige Bedeutung noch gar nicht abzuschitzen ist. Bemerkenswert ist das Interesse der
zahlreich erschienenen jiingeren Generation, die — unter anderem aus Los Angeles, Princeton,
New York, aber auch aus Melbourne, Helsinki oder Toronto kommend — zur lebhaften Dis-
kussion deutlich beigetragen hat. So viel Leben pflegt sich sonst auf musikwissenschaftlichen
Kongressen nicht unbedingt breit zu machen. Es wire angebracht, sich auch in Deutschland
mit der wachsenden Zahl der amerikanischen Veréffentlichungen vertraut zu machen, mit der
etwa Suzanne Cusick, Marcia Citron, Susan McClary, Ruth Solie oder Judith Tick — um nur
einige zu nennen — hervorgetreten sind. McClary z. B. hat soeben den 295.000 $ ,schweren’
McArthur-Preis fiir ihre Forschungen in Empfang genommen. Das wird seine Griinde haben.

Der Kongrefl war im tibrigen bereits der dritte seiner Art. Nach Minneapolis (1991), Rochestet
(1993) und Riverside wird 1997 an der University of Virginia an dieser Thematik weiter gearbei-
tet werden.
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WERNER SCHWARZ: Pommersche Musik-
geschichte. 2 Binde. Teil I: Historischer Uber-
blick. Teil II: Lebensbilder von Musikern in
und aus Pommern. Kéln-Wien: Bohlau Verlag
1988. XIII, 308 S., 26 Abb. und 1994, VII,
284 S., 18 Abb. (Veriffentlichungen der Histo-
rischen Kommission fiir Pommern. Band 21
und 28.)

Die Drucklegung dieser immer wieder ange-
kiindigten Musikgeschichte Pommerns gestal-
tete sich zu einer wahren Odyssee: Teil I war
mindestens 10, Teil II 16 Jahre im Manuskript
fertig, ehe sie 1988 bzw. 1994 erscheinen
konnten. Dem leidgepriiften, im ostpreufii-
schen Tilsit geborenen und seit 1945 in Pom-
mern ansidssigen Autor wird man deshalb das
Fehlen der neueren Literatur unter keinen
Umstinden anlasten diirfen. Diese erste pom-
mersche Musikgeschichte widerlegt schlagend
das gefliigelte Wort ,Pomerania non cantat’,
denn Pommern war, dhnlich Schlesien, jahr-
hundertelang eine sehr lebendige, die deutsche
und europidische Entwicklung eifrig rezipie-
rende Musiklandschaft, wenn auch hier wie
dort im vielstimmigen Konzert die wahrhaft
Groflen der Musikgeschichte fehlen.

Teil I vermittelt einen historischen Uber-
blick und gliedert sich nach priludierenden
Bemerkungen zur Vor- und Frithgeschichte in
einzelne Kapitel iiber die Musik an den Her-
zogshofen und Stddten bis 1637, iiber das geist-
liche und weltliche Musikleben von 1648 bis
1815 und das biirgerliche im 19. und 20. Jahr-
hundert. Daf eine solche Einteilung den geistli-
chen und weltlichen Bereich trennt, fiithrt
zwangsliufig zu Uberschneidungen, hat doch
friher die geistliche Musik die stadtische
weitgehend mitbestimmt und wurde doch
andererseits das Biirgertum schon im 18. Jahr-
hundert musikalisch aktiv. Immerhin entstan-
den je nmach Quellenlage mitunter lebendige
Portrits von groferen und auch kleineren
Stidten wie Koslin, Riigenwalde, Stolp und
Greifenberg.

Den genannten Kapiteln schlieflen sich wei-
tere iber die Oper, itber Musiker, Komponi-
sten und Musikwissenschaftler des 19. und 20.
Iahrhundetts, von denen die meisten auch im
Kapite] des biirgerlichen Musiklebens Platz

gefunden hitten, tber den Instrumentenbau
sowie tiber Volkslied und Volksmusik an. Die
Darstellung der Oper ufert mit der oft seiten-
langen Nennung von Spielpldnen tiber Jahre
hinweg (S. 188ff.) mitunter aus und tiberschnei-
det sich mit der Aufzdhlung des Stettiner Re-
pertoires (S. 109f.). Erstaunlich ist die Tatsache,
daf}, von einer Ausnahme abgesehen, Geigen-
und Lautenmacher in Pommern nicht nachzu-
weisen sind. Das Volksliedkapitel erschopft
sich in der Wiedergabe alter und neuer Texte,
gibt aber leider keine Auskunft {iber die Beson-
derheit ihrer Melodien. Da Notenbeispiele im
Druck nicht vorgesehen waren, hitte der Ver-
fasser einen dhnlichen Weg beschreiten kon-
nen, wie ihn der Unterzeichnende nolens
volens in seiner Musikgeschichte Schlesiens
(1986) versucht hat, um zu Aussagen tiber lan-
destypische Eigenarten zu kommen. Diese kri-
tischen Bemerkungen wollen jedoch den Wert
der von Schwarz erstmals erstellten histori-
schen Uberschau nicht schmilern. Sie wurde
von ihm auf der Grundlage fast der gesamten,
oft entlegen publizierten Literatur bis 1970
miihevoll erarbeitet und wertet auch einige
neue Quellen aus, die im Anhang mitgeteilt
sind.

Teil 1T ergidnzt mit 32 oft lingeren Lebens-
bildern von Musikern in und aus Pommern,
angefangen mit Wizlaw von Riigen bis zu
Eberhard Wenzel und Dieter Schénbach, den
1. Teil. Die Halfte der hier portritierten Musi-
ker hat noch keinen Artikel in MGG ge-
funden, ist daher zur Wissensvermehrung
hochwillkommen, auch wenn es sich grofiten-
teils nur um ehrbare komponierende Organi-
sten an nambhaften Kirchen des Landes han-
delt, z.B. um Friedrich Gottlieb Klingen-
berg (t 1720), Michael Rohde (1681—1732),
Christian Michael Wolff (1707—1789), Carl
Adolf Lorenz (1837—1923) oder Ulrich Hilde-
brandt (1870—1940). Weitgehend unbekannt
war bisher auch der aus der thiiringischen
Bach-Sippe stammende Johann David Bach
(1778—1848), der 36 Jahre lang an den bei-
den Hauptkirchen von Stargard als Kantor
und Musikdirektor wirkte. Er schlofl 1830
sein Vollstindiges Evangelisches Choralbuch
fir die Provinz Pommern im Manuskript ab,
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dessen ausfithrliches Vorwort auf den Seiten
125—141 wiedergegeben ist.

Beide Bande enthalten 44 Abbildungen von
Dokumenten, Orgeln, Gebiuden und Persén-
lichkeiten. Schmerzlich vermifit man das im
Vorwort zu Teil I angekiindigte Personen-
und Ortsregister fir beide Teile; es hatte
die Benutzung dieses ersten Standardwerkes
tiber Pommerns Musikgeschichte wesentlich
erleichtert.

(Marz 1995) Lothar Hoffmann-Erbrecht

REINHARD FLENDER. Der biblische Sprech-
gesang und seine miindliche Uberlieferung in
Synagoge und griechischer Kirche. Wilhelms-
haven. Florian Noetzel Verlag, Heinrichs-
hofen-Biicher (1988). 206 S., 8 Tafeln, No-
tenbeisp.

Spatestens seit dem Humanismus ist der
Vergleich zwischen jidischer und christlicher
Musikiibung — zumal unter dem Aspekt der
Verwurzelung der christlichen in der judi-
schen — ein beliebter Gegenstand der For-
schung, Gegenstand allerdings auch lebhaf-
tester Spekulationen gewesen. Mit Abra-
ham Zwi Idelsohns Melodie- und Motivver-
gleichen jidischer Gesinge vor allem mit gre-
gorianischen, aber auch syrischen und grie-
chischen Melodien wurde die komparative
Beschiftigung mit dem liturgischen Reper-
toire beider Religionen in diesem Jahrhundert
neu belebt. Als Meilenstein judisch-
christlicher vergleichender Musikforschung
darf wohl Eric Werners The Sacred Bridge
gelten, ein gewifl verdienstvolles Werk, das
aber in seinem unmethodischen und allzusehr
von intentionalem Denken bestimmten Vor-
gehen nach heutigem Maf3stab als uberholt
gelten kann.

Reinhard Flender nahm sich erneut dieses
Themenkreises an und konzentrierte sich, in
sinnvoller Beschrinkung jenes breiten For-
schungsspektrums, auf die Darstellung des
Schriftvortrages in Synagoge und griechischer
Kirche. Den Gegenstand seiner Studie defi-
niert Flender als den biblischen Sprechgesang,
,die liturgische Rezitation des Alten und des
Neuen Testamentes, wie sie in der Tradition
von Synagoge und Kirche geformt wurde und
sich bis auf den heutigen Tag in miindlicher
Uberlieferung erhalten hat.” (S. 13). Phonogra-
phiert und gesammelt wurden die Beispiele

Besprechungen

— zum grofiten Teil in mehrjahriger Feld-
forschung vom Autor selbst — in Israel und
Griechenland. Informationen zu den Infor-
manten und Aufnahmen, Manuskripttafeln
sowie die Transkriptionen der Beispiele fin-
den sich im Anhang.

Flender stellt im 1. Teil den Komplex des
hebriischen Sprechgesanges vor, nimlich
Psalmodie, Propheten- und Thoralesung in
den wichtigsten Traditionen; der 2. Teil befafit
sich mit der Evangelienlesung der griechi-
schen Kirche, dem einzigen Bestandteil des
griechischen liturgischen Repertoires, zu dem
bis auf den heutigen Tag miindliche Uberlie-
ferungen existieren. Beide Teile sind in sich
jeweils differenziert nach Kapiteln zur mind-
lichen Uberlieferung und ihren Voraussetzun-
gen, zu ihrer Notierung durch Akzente und
schlieflich ihrer Praxis. In seinem methodi-
schen Vorgehen macht Flender die Analyse
der Akzentstrukturen zum Ausgangspunkt
seiner Untersuchungen — zunichst getrennt
in Synagoge und griechische Kirche; es folgt
das Aufeinanderbeziehen von Akzentuation
und miindlicher Praxis. Den Abschluf} bildet
die Auswertung der Ergebnisse im Vergleich
von Synagoge und griechischer Kirche.

Dank ihrer klaren und tibersichtlichen Glie-
derung, der Problematik dieses schwierigen
Gegenstandes angemessen, prisentiert die
Studie das komplexe Thema in anschaulicher
Weise. Vor allem anderen aber ist hervor-
zuheben, dafl in diesem Beitrag zur jiidisch-
christlichen vergleichenden Musikforschung
vielleicht erstmalig nach einer Methode vorge-
gangen wurde, die — wie im tibrigen wohl jede
Methode — an sich vielleicht nicht unumstrit-
ten sein mag, in sich jedoch schliissig ist und
konsequent befolgt wurde. Um so bedauer-
licher mutet der durchgingige Antagonismus
von gutem methodischen und methodolo-
gischen Vorgehen, klarer Konzeption und
durchdachter Strukturierung gegeniiber undi-
daktischer und z. T fliichtiger Darstellung an.
Da liefe z.B. die Belegpraxis mehr Trans-
parenz wunschen: Vornehmlich in den Rah-
menteilen — und hier insbesondere in den
historischen Einfithrungen, die sich in ihrer
z. T. gedanklich briichigen Darstellung nicht
immer voraussetzungslos lesen und so mitun-
ter wenig informativ sind — fallt das Fehlen
von Belegen auf. Auch in den analytischen
Teilen der Arbeit grenzt Flender seine eigen¢
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Leistung gegeniiber der anderer nicht geni-
gend ab und erschwert so eine angemessene
wiirdigung. Vor allem der Teil ,Die Notierung
der miindlichen Uberlieferung” ist lediglich in
der Einleitung mit dem pauschalen Hinweis
auf Yeivin belegt; da nutzt auch der Hinweis
auf die eigene Magisterarbeit, die eine ausfiithr-
liche Forschungsdiskussion enthilt, nichts,
wenn diese zum Zeitpunkt des Erscheinens
vorliegenden Buches noch nicht publiziert ist.
So ist denn auch mitunter gar nicht zu ent-
scheiden, ob verstindnisrelevante Sachverhal-
te, die in der Arbeit selbst nicht geklart
werden, vielleicht in der Magisterarbeit abge-
handelt wurden. Leider ist der Leser deshalb,
sofern er nicht gut eingearbeitet ist in hebrii-
sche Akzentuologie und byzantinische ekpho-
netische Notation gleichermaflen — und wer
kann das schon von sich behaupten? —, viel-
fach mit Ungereimtheiten und Problemen
allein gelassen, die zu kliren es nur einiger
Hinweise bedurft hitte. So aber wird der Zu-
gang zum Thema massiv erschwert, wo es
doch wiinschenswert wiare, es nicht nur einer
Handvoll Spezialisten vorzubehalten.
Bedauerlich ist auch eine Oberflichlichkeit
in der Ausarbeitung, die sich bemerkbar
macht in Mingeln wie: unsorgfiltiger Umgang
mit Zitaten und Belegen (z. B. S. 51, Hinweis
auf Eric Werner: 1. fehlt die Seitenangabe, 2.
scheint es sich tiberhaupt um die falsche Quel-
le zu handeln, da sich Entsprechendes dort
nicht findet); unsystematische Belegpraxis
teils im Text, teils im Fufinotenapparat);
falsche bibliographische Angaben (S. 204, S.
Arom); inkonsequente Handhabung des Fuf3-
notenapparates etc. Hinzu kommen Zeichen-
und Orthographiefehler; unsystematische
Schreibweise von Begriffen, Abkiirzungen und
Buchtiteln (etwa S. 34, FN 18 und 19: dasselbe
Werk, zwei Zitierweisen); irritierende Notie-
rung von Akzenten (seitenverkehrt bei rechts-
laufiger Leserichtung, aber ohne Hinweis) und
Notenbeispielen (S. 111f. mangelnde Kon-
gruenz zwischen Beispielen im Text und im
Transkriptionsanhang); falsche oder fehlende
Identifikation von Beispielen (z. B. S. 59, Jes.
I/1;8.146, Jes. 1/1—2; Anhang, Jes. 1/1—3) etc.
Man mag die Aufzihlung solcher Mingel viel-
leicht als Kritikasterei verurteilen; allein sie
wiirden keine Erwihnung finden, triten sie
nicht in so massiver Hiufung auf und triibten
den Gesamteindruck. Argerlich schlieflich
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wirken sich solche Fliichtigkeiten spitestens
dann aus, wenn der eigene Versuch, die Analy-
sen nachzuvollziehen, dadurch erschwert
wird, daB besprochene Stellen nicht identifi-
ziert und in den Transkriptionen nur mithsam
auffindbar sind, oder aber nicht existente Iden-
tifikationen angegeben sind. Dafl Merkmale
bei besprochenen Stellen zwar nachgewiesen
werden, aber nicht immer schliissig nachvoll-
zogen werden konnen — so etwa auf S. 113
das Kadenzmelisma des apostrophos (Siglum
33m| —, sei hier nur am Rande vermerkt.

Dennoch sollen Flenders Verdienste nicht
geschmilert werden: Seine grofie Leistung
ist die erneute Anniherung an die Thematik
des judisch-christlichen Vergleiches auf der
Grundlage eines sorgfiltig durchdachten,
konsequent durchgefithrten methodischen
Konzeptes. Mittels dieses methodischen Vor-
gehens gelingen ihm zwei grundsitzliche Ein-
sichten: der Nachweis des Zusammenhangs
zwischen a) ekphonetischer Notation und
Masoretenakzenten und b) den miindlichen
Uberlieferungen griechischen und hebrii-
schen Sprechgesanges. Seine Untersuchungen
bestiatigen damit im wesentlichen die Giltig-
keit der Entzifferung Constantin Floros’ von
Sinaiticus 8 und weisen eine Kontinuitit fir
einen bestimmten Sektor jidischer und christ-
licher Gesinge nach mit entsprechend be-
griindbaren Modifikationen. Gestiitzt werden
diese Ergebnisse dadurch, daf} sich, da Flender
auch schriftliche historische Dokumente und
den palidographischen Quellenbereich in seine
Analysen mit einbezieht, iberdies ein abge-
rundetes Bild zweier oraler Traditionen von
betriachtlicher Uberlieferungskontinuitit pra-
sentiert. Das Buch sollte geniigend Anreiz zu
weiterer Beschiftigung mit dem Thema
bieten.

(Mérz 1995) Regina Randhofer

MOSHE GORALI: The OIld Testament in
Music. Jerusalem: Maron Publishers Ltd.
1993. XVI, 602 §., Abb.

Die Bibel, das am weitesten verbreitete und
meistiibersetzte Buch aller Zeiten, Biicher des
Glaubens wie der Geschichte und Legende,
der Lehre wie der Mythen enthaltend, ist eine
fast unerschopfliche Quelle auch fiir den
Archiologen, den Historiker, den Soziologen,
den Sprach-, Kunst- und Musikforscher. Dabei
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haben die Ubersetzer in vielen Sprachen der
Welt durch ungenaue Kenntnis der Urtexte
(hebriisch, griechisch, lateinisch) so manche
Verwirrung angerichtet, wenn sie in den man-
nigfachen Fachgebieten fachliche Termini
nicht nachpriifen konnten oder mifideuteten:
Das bekannteste Beispiel in der Musik ist die
in den meisten Sprachen falsch iibersetzte
Bezeichnung des Instruments, zu dem Konig
David seine Psalmen dichtete und sang: Hebri-
isch heifit es ,kinnér”, die ,gingige Uberset-
zung” war meist ,Harfe”, ,harp”, und so haben
viele Maler das Instrument dargestellt, doch
,Kinnor” war ein Leier-dhnliches Instrument,
wie es sich auch im Nahen Osten erhalten hat.

Der Geschichte der Musik anhand der Texte
des Alten Testaments ist Moshe Goralis griind-
lich recherchiertes und kostbar ausgestattetes
Buch gewidmet; das Alte Testament ist iiber-
aus reich an musikhistorisch ergiebigen Kapi-
teln, wihrend das sogenannte Neue Testament
verhiltnismaflig wenige Hinweise auf Musik-
uibung aufweist. Gorali hat sich mit den musik-
historisch interessanten und musikikonogra-
phisch wichtigen Aspekten der Bibel mehr als
dreiflig Jahre lang beschaftigt, und sein wahr-
lich erstaunliches Buch zeigt die Friichte seiner
Arbeit. Er war im Jahre 1957 Begriinder eines
,Musik-Museums” in der israelischen Hafen-
stadt Haifa und hat fiir dessen Rahmen das ge-
samte bekannte biblische Instrumentarium in
Originalrelikten gesammelt oder nach alten
Darstellungen rekonstruieren lassen. Mit einer
zuerst im Museum gezeigten Ausstellung ,Mu-
sic in Ancient Israel” hat er neunzehn Linder
besucht und seinen reich bebilderten Katalog
der Ausstellung in dreizehn Sprachen verof-
fentlicht. Bibliographisch-historische Studien
zum Thema erschienen in einer periodisch
veroffentlichten Zeitschrift (,Tazlil” = Der
Akkord) in hebriischer Sprache.

Das umfangreiche Buch ist in vier Teile ge-
gliedert: Der erste Teil (S. 1—82) enthilt Texte
und Ilustrationen zur Geschichte des Alten
Testaments und seiner Musikhinweise, bild-
lichen Darstellungen musikalischer Bedeutung
(,Manner im Alten Testament”, ,Frauen im
Alten Testament”) aus alter und neuerer Zeit.
Im zweiten Teil (S. 83—190) ist ein Register der
Komponisten biblischer musikalischer Motive
enthalten, dazu ein Register ihrer Textdichter
und ein Verzeichnis der verschiedenen Linder
und Volker, deren Beitrige zum Thema im
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Buch erscheinen. Der dritte Teil (S. 191—281)
stellt Kompositionen biblischer Texte von
Josquin Desprez bis zu israelischen Komponi-
sten der Gegenwart und Komponisten skan-
dinavischer Lander zusammen: Es folgen (S.
283—305) Musikwerke zu liturgischen Dra-
men und ,Mystery Plays” von mittelalterli-
chen Stiicken bis zu Igor Strawinsky und Luigi
Dallapiccola und schliellich , Die Bibel in Ora-
torium (S. 307—399), Oper (S. 401—463),
Volksliedern in vielen Sprachen (S. 443—467)
und Vokal- und Instrumentalmusik von Abae-
lard bis zur zeitgenossischen Musik” (S.
469—579). Der vierte Teil (S. 583—601| enthilt
eine Diskographie, allgemeine Bibliographie,
Verzeichnisse von Musikverlagen, Bibliothe-
ken und Musik-Informations-Zentren, die Ma-
terial zum Thema besitzen beziehungsweise
beigesteuert haben.

Moshe Gorali hat den wesentlichen Teilen
des Buches einfithrende Worte vorangestellt,
im ganzen aber die Dokumente ,sprechen las-
sen”: Noten — zum Teil im Faksimile der
Originalhandschriften der Komponisten, viele
Reproduktionen alter Drucke —, Zeichnungen,
Bilder, Titelblatter. So wird das Buch auch eine
Fundgrube fir Forscher musikalischer Stil-
kunde, kunsthistorischer Vergleichsmoglich-
keiten, musikalischer Handschriftenkunde.

Wie in enzyklopadischen Werken jeder Zeit
gibt es natiirlich auch in diesem exemplari-
schen Buch Liicken — Komponisten, die dem
Verfasser nicht bekannt geworden sind, Werke,
die nach Abschlufl der Arbeit entstanden sind.
Im Hinblick auf das Einbeziehen von mehr
als 1600 Komponisten aus 44 Lindern und das
Verzeichnen von 5740 Kompositionen, die im
Laufe eines Jahrtausends entstanden sind und
veroffentlicht wurden, kann diese oder jene
Liicke nicht ins Gewicht fallen. Der Musikfor-
scher, der Theologe, der Historiker, der Sozio-
loge, der Kunstwissenschaftler wie auch der an
der Vergangenheit und Gegenwart interessierte
schopferische und ausfithrende Musiker kon-
nen mit diesem Kompendium viele Stunden —
ja, Wochen — von griindlichem Studium oder
auch unterhaltendem Durchblittern verbrin-
gen. Die musikwissenschaftliche Literatur
wird durch Goralis Buch bereichert, und es
bietet die grundlegende illustrative Quelle
wie auch eine Erginzung der Studien eines
anderen verdienten israelischen Musikfor-
schers: Shlomoh Hofmans Musik im Talmud
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(Tel Aviv 1990), Biblische Hinweise auf Musik
[,Mikra’ei Musica”, Tel Aviv 1974), Musik in
den Midraschim und Musik in der Tosefta
(die beiden letzteren bisher nur in hebréischer
Sprache).

(Februar 1995) Peter Gradenwitz

ANDERS EKENBERG: Cur Cantatur! Die
Funktionen des liturgischen Gesanges nach
den Autoren der Karolingerzeit. Stockholm:
Almgvist & Wiksell International (1987).
XXVI, 194 S. (Bibliotheca Theologiae Practicae
41,

Die Kirche und ihr Gesang ist ein altes The-
ma, dessen wissenschaftliche Aufarbeitung
auf eine lange Tradition zuriickblicken kann.
Anders Ekenberg greift sich aus jenem reichen
thematischen Spektrum die Karolingerzeit als
grundlegende und wegweisende Epoche euro-
piischer Geschichte heraus. Ansatz seiner
Untersuchungen ist nicht das musikalische
Material selbst, sondern der Versuch, die
liturgische Musik der Karolingerzeit aus dem
Denken ihrer Epoche heraus zu verstehen.
Dafl diese Anndherung vor allem auf termino-
logischem Gebiet das Bewuf3tsein der Abgren-
zung von ,frither” und ,heute” voraussetzt,
wird von Ekenberg in aller Eindringlichkeit
dargelegt. Die Quellen, die der Autor aus-
wertet, decken in reprasentativer Auswahl in-
nerhalb eines zeitlich begrenzten Rahmens
verschiedene Gattungen und geographische
Gebiete ab. Schwerpunktmiflig behandelt
wird Amalar von Metz, dem in liturgischen
Fragen wohl bekanntesten Schriftsteller sei-
ner Zeit.

Einleitend befafdt sich die Studie mit einer
elementaren Voraussetzung, die fiir das Ver-
stindnis der Geisteshaltung jener Epoche
unerliflich ist: dem Herausarbeiten des Un-
terschiedes zwischen allegorischer Interpreta-
tion und anderen Interpretationsarten. Mit
fruchtbaren Ergebnissen zeigt der Autor Wege
und Méglichkeiten des Vergleiches allegori-
scher mit anderen Interpretationen auf.

In den beiden folgenden Hauptteilen werden
L] die Funktionen der Mefigesinge und 2.) die
Funktionen von liturgischem Gesang generell
aus der Sicht der karolingischen Autoren be-
schrieben. Drei Hauptfunktionen kristallisie-
Ien sich dabei heraus und beleuchten eine der

eutigen Zeit fremdgewordene, dem mittel-
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alterlichen Menschen jedoch wesenseigene
Spiritualitit: 1.) Gesang hebt die Empfinglich-
keit des Menschen fiir die Texte sowie fiir das
Mysterium; 2.) Gesang kommt, indem sich die
Kirche in singerischer Gemeinschaft mit den
himmlischen Heerscharen weif}, eschatologi-
sche Bedeutung zu; 3.) Gesang ist schlieflich
Ausdruck der Einmiitigkeit der Christen, ih-
res gottgefilligen Lebens und ihres Einklanges
der Gott geweihten Herzen.

Ein ausfiithrliches Quellen- und Literaturver-
zeichnis von beachtlichem Umfang rundet
Ekenbergs Studie ab und verrit neben der
Kenntnis musikwissenschaftlicher Literatur
auch ein umfassendes Studium patristischer
und medidvistischer Schriften, ohne das ein
solcher Beitrag zur mittelalterlichen Geistes-
geschichte wohl kaum in solch tiberzeugender
Weise hitte bearbeitet werden konnen.
(Mérz 1995) Regina Randhofer

CHRISTIAN BERGER. Hexachord, Mensur
und Textstruktur. Studien zum franzdésischen
Lied des 14. Jahrhunderts. Stuttgart: Franz
Steiner Verlag 1992. 305 S., Notenbeisp. (Bei-
hefte zum Archiv fir Musikwissenschaft
Band XXXV,

,Die in dieser Arbeit aufgestellten Thesen
haben weitreichende Konsequenzen fiir unser
Bild von der Musik des 14. Jahrhunderts.
Unzihlige weitere Beispiele lieflen sich anfiih-
ren, die die Bedeutung der Hexachord-Lehre,
das Zusammenspiel von Mensur, Solmisation
und Textstruktur veranschaulichen konnten.
Ausgehend von der Musik des 14. Jahrhun-
derts, soll dariiber hinaus mit dieser Arbeit
der Weg zu den grundsitzlichen Fragestel-
lungen geoffnet werden, die iiber die soge-
nannte Epochengrenze der 1430er Jahre hin-
weg die Interpretation auch noch der Musik
des 15. Jahrhunderts wesentlich beeinflussen”
(S. 262).

In der Tat ist es erfreulich bzw. diskutabel,
wie 1. die Mensur als etwas stets erst durch
die Dauernfolge zu Konstituierendes ernst-
genommen wird (so wurde sie iibrigens schon
in der Freiburger Schule der sechziger bis acht-
ziger Jahre gesehen), wie 2. im Ausgang von
Rosemarie Lithmanns Untersuchungen zur
Versdeklamation bei Guillaume de Machaut
die Textlegung erortert wird, wie 3., ange-
regt durch dhnliche Intentionen von Gaston
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Allaire, doch durchaus eigenstindig, die Aus-
fithrung der Melodik — besonders hinsichtlich
der Akzidentien — als Produkt von Solmi-
sationsprozessen dargestellt wird und wie 4.
versucht wird, die Sitze als Ausprigung von
Tonarten (Dorisch, Lydisch und Mixolydisch)
zu verstehen.

Das Ganze erscheint so als sehr grund-
satzlich gehaltener theoretischer Kommentar
zu einer so erst noch zu realisierenden (und
trotz mehrerer schon bestehender Ausgaben
keineswegs iiberfliissigen) Edition des be-
handelten Repertoires und ist als solcher zu
begriifien.

Freilich stehen diesen — letztlich wohl ent-
scheidenden — Positiva skandalose Mingel ge-
geniber. Durch diese ist insbesondere die
Einleitung dermaflen entwertet, dafl man sie
besser tiberschlagt.

Zunichst (S. 9—12) bemiiht sich der Autor,
die Epochengrenze um 1430 wegzudiskutieren
(was er nicht miifite, da seine Darlegungen
ausdriicklich epocheniibergreifende Erschei-
nungen betreffen sollen). Seine Argumente
sind dirftig: Johannes Tinctoris’ berithmtes
(doch auch von Berger noch nicht richtig iiber-
setztes) Dictum von 1477, es gebe erst seit
etwa vierzig Jahren anhérenswerte Sitze, wird
unter Berufung auf Peter Giilke als blofle Rhe-
torik abgetan (was es nun gewif} nicht ist); und
Heinrich Besselers sehr eingehende Beschrei-
bung des Stilwechsels um 1430 wird mit
seinen (heute etwas obsolet scheinenden)
Bemiihungen zu diskreditieren versucht, den
Renaissance-Begriff auf die Musikgeschichte
anzuwenden. Gibt es keine besseren Argu-
mente? Oder sind sie allgemein bekannt? Wie
dem auch sei: Die vorgebrachten tiberzeugen
nicht.

Sodann (S. 12—23) geht es darum, die Hs. Pr
(deren Repertoire die Arbeit behandelt) als
reprasentativ fiir die stilistische Situation im
spateren 14. Jh. zu erweisen, wobei Machaut
und das Repertoire der Hs. Chantilly als weni-
ger repriasentativ hingestellt werden. Dies ge-
schieht in Gestalt eines Forschungsberichtes.
Nach einem vollig abstrakt bleibenden Vorge-
plinkel (S. 12f.) wird die gegenwirtige For-
schungslage auf drei Ursachen (,Punkte”)
zuriickgefithrt: 1. die Konzentration der For-
schung auf rhythmische und notationstechni-
sche Phinomene, 2. die weithin fehlende
Kenntnis der Rolle der musica plana fiir das
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Notationsverstindnis und 3. das Desinteresse
der Romanistik an den vertonten Texten des
spaten 14. Jhs. Im einzelnen ist Bergers Dar-
stellung entgegenzuhalten, daf das 14. Jh. (we-
nigstens soweit es mit Machaut in Betracht
kommt) keineswegs blofi unter rhythmisch-
notationstechnischen Gesichtspunkten erdr-
tert worden ist (S. 14f), sondern z. B. auch
unter satztechnisch-harmonischen (so von
Ann Swartz, A new Chronology of the Balla-
des of Machaut, AM1 XLVI, 1974), daf Ursula
Giunthers Beobachtungen zum Verhailtnis zwi-
schen Machaut und der von ihr so genannten
»Ars subtilior” nicht schon dadurch hinfillig
sind, dafl sie von Besselers Geschichtsbild
ausgehen (S. 14f.; wovon sollte man damals
denn sonst ausgehen?), daff sich die Musik-
lehre des 14. Jhs. keineswegs auf die Notation
beschriankt (S. 15; das hat auch Max Haas
nicht behauptet), dafl weniger der Romanistik
(S. 191f.) als der Musikwissenschaft das Desin-
teresse an den vertonten Texten anzulasten
wire (doch lag ja mit Lihmanns Dissertation
ein durchaus brauchbarer Ansatz vor) und daf
Machauts Produktion nicht erst nach 1350
einsetzt (S. 22), sondern zu sehr erheblichen
Teilen schon dem zweiten Viertel des 14. Jhs.
angehoren durfte (Ann Swartz; die Handschrif-
ten liefern ja nur jeweils einen Terminus post
quem non).

Uberzeugt die Darstellung in diesen Punk-
ten rein sachlich nicht, so ist sie vielfach
schon durch redaktionelle Mingel wie Fehl-
verweise, falsche Anschlisse und sonstige
logisch-syntaktische oder stilistische Fehler
(vor denen spitestens ein Lektor den Autor
hitte bewahren miissen) beeintrachtigt. Hier
nur einige Beispiele:

S. 12: ,Hinzu kommt die Rolle Guillaumes
de Machaut” — wozu?

S. 13 Petit-Absatz-Ende: ,resultiert” (statt
,resultieren”)

S. 15: ,eine Bemerkung Johannes’ de Gro-
cheo” — welche?

S. 17: ,Anliegen dieser Arbeit, die [statt: das|
das Kapitel 4 [statt III] bestimmt”,

,das Zusammenspiel beider Momente gibt
jenes Mindestmaf an Sicherheit, um die weit-
gehenden Anderungen ... rechtfertigen zu
koénnen” (erweiterter Infinitiv hier nicht
moglich)

S. 18: ,die ... nicht aufgezeichnet werden
brauchten” (muf} heiflen: zu werden)
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S. 19: oben: ,zwei Griinde” — angefiihrt
wird allenfalls einer

S. 20: was sollen die beiden unkommentier-
ten Textzitate?

S. 22: ,, Chronologische Kriterien diirften da-
bei eine untergeordnete Rolle spielen” —
wobei?

S. 23: ,Untersuchung der drei oben ange-
sprochenen Gesichtspunkte” — welcher?

Die Anstofigkeiten treten zwar in der Ein-
leitung besonders gehiduft auf: doch ist das
Ubrige nicht frei von ihnen. Widerspruch diirf-
te vor allem Bergers Interpretation der Akzi-
dentien (S. 145ff.) erregen. Sie beruht auf der
wohl weithin realistischen Annahme, dafl
auch die Akzidentien in einem Solmisations-
vorgang ausgefilhrt werden, verkniipft diese
aber mit der Annahme, das behandelte Reper-
toire unterliege den Kirchentonen oder Ton-
arten wie d-dorisch, c-dorisch, g-dorisch, f-ly-
disch, b-lydisch, c-lydisch und c-mixolydisch
(letztere Bezeichnungen sind wohl nicht histo-
risch gemeint, sondern dienen nur der schnel-
leren Verstindigung). Diese Annahme fiihrt
nicht nur zu einer geradezu Thibautschen
Reinheit der Tonkunst, sondern auch zu be-
sonders absurden Akzidentieninterpretatio-
nen. So zeige das b-durum vor f im Beispiel
von S. 151f. keine Erhohung zu fis an, sondern
geradezu eine Solmisation im hexachordum
molle (!), bei welcher der dem Zeichen voraus-
gehende Ton (!) b statt h laute (wihrend ein
b-molle vor dem h geradezu ein h-mi bewirkt
hitte!). Im Beispiel von S. 153 meine das
b-durum vor ¢ keine Erhéhung zu cis, sondern
weise auf die Moglichkeit hin, den folgenden
Zeilenanschluf in der Repercussio des g-Mo-
dus auch als solchen in der Finalis des d-
dorischen Modus zu verstehen. In der Ballade
Fuiiés de moy, die S. 155f. und S. 171—179
besprochen wird, werden die Alterationen (auf
die hin die melodische Konstruktion angelegt
ist und die den Affekt des Stiickes ausdriicken)
rigoros beseitigt und die Akzidentien als blofe
Hinweise fiir die Solmisation verstanden. So
meine in T. 25 das b-durum vor ¢ (Ct) keine Er-
héhung zu cis, sondern eine Mutation von
¢-sol nach c-re, und das b-durum vor £ (T) keine
Erthéhung zu fis, sondern eine Solmisation
als f-sol-ut (statt f-sol-re) (S. 155). In T. 3 (Ca)
meine das b-durum vor b/h nicht h (das durch
dgn Querstand zum Ct nicht ausgeschlossen
wird!), sondern eine Mutation von b-fa nach
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b-ut (S. 174), und T. 4 (Ca) das b-molle (im b/h-
Spatium) vor e nicht es und dann b, sondern
eine Mutation von b-ut nach b-sol (ebd.), in
T. 9 (Ca) das b-durum vor e nicht e (nach vor-
ausgegangenem es), sondern nach wie vor es
(S. 1741.), in T. 14 (Ca) b-durum vor f keine
Erhoéhung zu fis, sondern eine Solmisation als
f-sol-re, und in T. 17 (Ca) das b-durum im b/h-
Spatium nicht h-mi, sondern b-fa (ebd.), in
T. 16 (Ca) das b-molle (im b/h-Spatium) vor f
nicht Widerruf des fis von T. 14, sondern ein
Verharren im Hexachord tber b-ut (S. 178),
und T. 17 (Ca) das b-durum im b/h-Spatium
nicht h, sondern den Aufenthalt im hexachor-
dum molle. Ebenso griindlich werden z. B.
auch die Alterationen aus der Ballade Los, pris,
honneur verbannt, die S. 159f. und 169ff. be-
sprochen wird, ohne dafl einsichtig wiirde,
warum jeweils die Akzidentien dastehen.

(Marz 1995) Wolf Frobenius

WARREN KIRKENDALE: The Court Musi-
cians in Florence. During the Principate of
the Medici. With a Reconstruction of the
Artistic Establishment. Firenze: Leo S. Olsch-
ki Editore 1993. 752 S., Abb., Tafeliibersich-
ten auf 2 Beilagen (Historiae Musicae Cultores
Biblioteca LXI.)

Kirkendale hat nach fast genau dreiflig Jah-
ren einen fundamentalen Entschlufl eingelost:
die Musikentwicklung im Umbkreis einer der
fahrenden italienischen Adelsfamilien von
Grund auf darzustellen. Entstanden ist ein
Werk, fiir das man das Epitheton ,richtung-
weisend” verwenden mochte, wenn es fiir das
Ergebnis nicht ein allzu schwacher Notbehelf
wire. Sicher: Es ist nicht die erste Studie, die
fiir ein Musikzentrum jener Zeit und Gegend
die Musikentwicklung erfafit; doch beein-
druckend ist, wie weit die Thematik gespannt
wird. Erschlossen werden Musikverhiltnisse
von Cosimo I. (1543—1560) bis zu Gian Gasto-
ne (1724—1737), so dafl der Blickwinkel nicht
a priori nach musikgeschichtlichen Epochen-
begriffen eingeengt wird, sondern letztlich
von einem allgemeinhistorischen Ansatz her
Uberpriifungen des iiberkommenen Bildes er-
moglicht. Doch andere Studien, die derart
weitgespannte Riume erschlieflen, wechseln
im Lauf der Darstellung bunt den Ansatz zwi-
schen Herrscherfamilie, dufleren Musikver-
hiltnissen und Einzelkompositionen; Kirken-
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dale hingegen erschliefit das Musikleben strikt
durch Einzelbiographien der Musiker, und es
ist kaum vorstellbar, dal ihm vor allem im
Florentiner Archivmaterial dabei irgendeine
Information von Bedeutung entgangen wire.
Zunichst bietet er fiir 173 Musiker Einzelarti-
kel, chronologisch geordnet nach der Anstel-
lung (so daf’ aus der Regierungszeit der sieben
Fursten eine Gliederung des Bandes hervor-
geht); diese Artikel spiegeln freilich direkt,
dafl das verfiighare Material ungleich ist, in-
dem fiir einzelne Musiker nur die Angaben
aus den Besoldungslisten geboten werden kon-
nen, fiir andere hingegen auflerordentlich um-
fangreiche Artikel, die an Buchformat gren-
zen. Dies gilt etwa fir die einzelnen Mit-
glieder der Caccini-Familie oder fiir Jacopo
Peri, aber auch fiir Musiker der Zeit um und
nach 1700 wie Giovanni Maria Pagliardi oder
Giuseppe Maria Orlandini. Soweit verfigbar,
bieten diese Einzelartikel neben ausfithrlicher
biographischer Information den Wortlaut von
biographisch relevanten Originaldokumenten
sowie ein Werkverzeichnis, das, falls eigene
Bibliographien nicht existieren (etwa fir
Handschriften), bis hin zu Bibliothekssigna-
turen und Blattangaben in Sammelwerken
vordringt; auch in die Werkliste selbst ist wie-
derum dokumentarisches Material eingestreut
(z. B. iiber Opern).

Auch dabei 14t Kirkendale es aber nicht be-
wenden, sondern er prisentiert zudem den
Kontext des Musiklebens — nach vergleich-
baren Kriterien. Zunichst stellt er Artikel fiir
Personen zusammen, die Zahlungen von den
Medici erhielten, ohne aber fest angestellt zu
sein; fir Francesco Rasi fillt die Materialaus-
beute dann dhnlich reich aus wie fiir die vor-
genannten Musiker. Und in einer eigenen
Datensammlung (wiederum nach den Firsten
geordnet) werden 176 Hofkiinstler (Nicht-
musiker) erfafit — zwar knapper, aber so, dafl
etwa Vergleiche hinsichtlich der Honorierung
moglich sind. Abgerundet wird der Band durch
Musikerlisten fiir die Florentiner Kirchen-
musik der Zeit und genealogische Ubersichten
der Familien Medici, Gonzaga, Caccini und
Rasi.

Es ist ein Gliicksfall, dafl auf diese Weise
rund 200 Jahre Musikgeschichte in einem so
klar definierten, so zentralen Ausschnitt buch-
stiablich , dokumentiert” sind. Die Fiille und
Zuverlissigkeit der Antworten, die der Band
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auf lange Zeit zu geben verspricht, zeugt frei-
lich neue Wiinsche: nach Parallelstudien fiir
andere Orte auf dem Wege zu tiberregionalen
Vergleichen.

(Februar 1995) Konrad Kister

VOLKER SAFTIEN: Ars Saltandi. Der euro-
pdische Gesellschaftstanz im Zeitalter der Re-
naissance und des Barock. Hildesheim-Ziirich-
New York: Georg Olms Verlag 1994. X, 429§,
Abb.

Der Tanz fiithrt in der Historischen Auffiih-
rungspraxis noch ein Schattendasein, und
wenig verbreitet sind auch Kenntnisse tber
Historischen Tanz bei Musikern und Musik-
wissenschaftlern. Nachdem Friedemann Ot-
terbach in seinen Biichern die europiische
Tanzmusik vom Mittelalter bis in die Gegen-
wart im Uberblick dargestellt hat, gibt es nun
auch eine deutschsprachige Darstellung des
europdischen Gesellschaftstanzes (unterschie-
den hier vom Bihnentanz) in den Epochen
seiner Hochbliite. Uberwunden sind die Vor-
urteile eines Curt Sachs (der , tanzlose Tanz”
des Hochbarock) und die historische Unbe-
kiimmertheit eines Karl Heinz Taubert (das
Menuett sei ,nie schnell getanzt worden”).
Saftien entwirft ein Bild der Tanzkunst, das in
sieben epochen- und nationenspezifischen
Kapiteln von der burgundisch-franzosischen
Bassedanse bis hin zur barocken Tanzkultur
das jeweils Spezifische in Theorie und Praxis
zu erfassen vermag.

Was das Buch indes nicht leisten will, ist die
Auseinandersetzung mit der Tanzmusik.
Der Fachmann kann dies verschmerzen, ist
doch dieses Thema umfinglich aufgearbeitet.
Aus Tempodiskussionen wie zu den Relatio-
nen im Ballo des Quattrocento und zur Inter-
pretation der barocken Pendelangaben hilt
sich der Autor heraus und beschrinkt sich auf
das Referieren der unterschiedlichen Stand-
punkte. Erst spater lifit er indirekt durch-
blicken, daf die Pendelangaben als Einzel-
schwingungen zu lesen sind (korrekt!), woraus
verhdltnismiflig rasche Tempi resultieren.
Nicht korrekt ist allerdings die Bemerkung,
daR das Menuett schon ab der Mitte des 18.
Jahrhunderts zum ,langsamen Zeremonial
tanz” geworden sei (S. 371£.); so pauschal lafit
sich das erst fiir das letzte Jahrhundertviertel
sagen, und auch dann miissen viele Menuette,
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die nicht zum Tanzen gedacht waren — wie
ist das im Einzelfall zu unterscheiden? — aus-
genommen werden. Die Aussage, dafl der
Menuettschritt immer mit dem rechten Fuf}
beginne (S. 314/320), 1af}t sich nicht halten,
wenn man Tauberts Hinweis folgt, daf} bei
Gaudrau (Nouveau recueil de danse, Paris ca.
1712) auch der Beginn mit links vorkomme.

Als ikonographische Dokumente zu dreiein-
halb Jahrhunderten Tanzgeschichte mogen die
lediglich 30 Abbildungen als unzureichend er-
scheinen. Doch eine konkrete Vorstellung von
den Tinzen erhilt man hierdurch ohnehin
nicht. Saftiens grundlegendes und iibersicht-
lich geschriebenes Werk trigt hoffentlich dazu
bei, dafy die ,Ars Saltandi” in der historischen
Auffithrungspraxis bald den ihr gebithrenden
Raum erhalten wird.

(Februar 1995) Klaus Miehling

Schiitz-Jahrbuch. Im Auftrag der Internatio-
nalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft hrsg. von
Werner BREIG in Verbindung mit Friedhelm
KRUMMACHER, Eva LINFIELD, Wolfram
STEUDE. Schriftleitung: Walter WERBECK.
16. Jahrgang 1994. Kassel-Basel-London-New
York-Prag: Birenreiter 1994. 127 S., Noten-
beisp.

Das Annarium enthilt fiinf Vortrige und
Referate, die 1993 wihrend des 32. Internatio-
nalen Heinrich-Schiitz-Festes in Marburg ge-
halten wurden. Hinzu kommen zwei freie
Beitrige von Werner Breig und Robert L. Ken-
drick. Letzterer untersucht die Stellung des
Hohenliedes Salomos, eines zentralen bibli-
schen Textes, der um 1600 hiufig vertont
wird. Das trifft sowohl fiir katholische als
auch protestantische Verhiltnisse zu. Zur
Auswertung gelangen Beispiele von Gasparo
Casati, Marc-Antoine Charpentier, Girolamo
Frescobaldi, Claudio Monteverdi und Schiitz
(SWV 272 und 273).

Werner Breig, Herausgeber des Jahrbuches,
macht mit zwingender Logik die Vorgeschich-
te von zwei Schiitzschen Werken wahrschein-
lich. Auf Grund fehlerhafter Stimmfithrun-
gen und anderer Indizien gelang es, die
wahrscheinliche Frithfassung von Ist nicht
Ephraim mein teurer Sohn (SWV 40) zu rekon-
Struieren. Diese verzichtet auf eine Cappella-
Mitwirkung. Die bereits mehrfach beobach-
tete falsche Deklamation in Siehe, dieser wird
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gesetzt zu einem Fall (SWV 410) wird tber-
zeugend als Auswirkung einer urspringli-
chen lateinischen Erstfassung gedeutet, zumal
Schiitz mehrfach frithe Kompositionen spiter
mit deutschem Text veroffentlicht.

Wilhelm Seidel verweist auf Grund der im
16. und 17. Jahrhundert festzustellenden Re-
zeption antiker Rhythmik darauf, dafi auch
unter diesem Aspekt Einsichten in die ,tem-
porale Struktur der Werke von Schiitz” mog-
lich sind. Bewufit wurde von Seidel der
Gesichtspunkt der Sprache ausgespart, da in
der Theorie des 17. Jahrhunderts die Textbe-
handlung eine nur beildufige Erwihnung
erfihrt.

Zwei Beitrige beschiftigen sich mit den Mu-
sicalischen Exequien. Gerhart Pickerodt kann
unter diesem Aspekt der Diesseits-Jenseits-
Problematik deutlich machen, dafl die Be-
schriftung des Sarges von Posthumus Reuf$
durch die Schiitzsche Komposition ,,in eine
Art tonende Bewegung versetzt” wird. Der im
zeitlichen Ablauf vollzogenen musikalischen
Realisierung kommt innerhalb der Bestat-
tungszeremonie eine entscheidende transitori-
sche Bedeutung zu. So wird aus dem , Hier der
Zeitlichkeit” ein ,Dort der Ewigkeit”.

Sabine Henze-Dohring untersucht die Dis-
position der genannten Sarginschriften beziig-
lich ihrer kompositorisch-dramaturgischen
Umsetzung. Auch sie kommt zu dem Ergeb-
nis, dafl Schiitz den Tod als Ubergang zum
ewigen Leben musikalisch verdeutlichen
wollte.

In der bewufit zugespitzten Fragestellung
,Orpheus oder Assaph” untersucht Jorg Jo-
chen Berns verschiedene Epicedien iiber
Schiitz und dessen 1655 verstorbene Tochter
Euphrosyne Pincker. Eine gewisse Uberbewer-
tung der Zuordnung Orpheus-Schiitz ist je-
doch in der Darstellung von Berns nicht zu
iibersehen. Es wird nicht beriicksichtigt, daf}
der Sianger und Halbgott Orpheus als Topos
der Barockzeit vielfach auf Musiker bezogen
wird, so von August Buchner auf Caspar Kittel
oder von Paul Fleming auf Johann Hermann
Schein, im letzteren Fall sogar als Epikedeion.
Die Thematik geht demnach weit {iber Schiitz
hinaus. Die interessante Studie enthailt leider
zahlreiche sachliche Fehler, so starb Schiitz
nicht im Alter von 88 Jahren, Buchner kam
nicht durch Vermittlung von Martin Opitz
mit Schiitz in Kontakt usw.
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In einem einzigen Beitrag, der nicht auf
Schiitz Bezug nimmt, werden Beobachtungen
zur italienischen Passionsthematik mitgeteilt.
Lothar Schmidt untersucht Kompositionen
von Lamberto Courtois, Gasparo Costa und
Giovanni Giacomo Gastoldi in ihrem Aktions-
radius zwischen Kontextbindung und Verselb-
stindigung.

Wie auch bei den vorausgegangenen Jahr-
gingen finden sich wiederum Abstracts in
englischer, franzosischer, italienischer und
schwedischer Sprache.

(Februar 1995) Eberhard Moller

HANS-JOACHIM SCHULZE: Bach stilgerecht
auffithren. Wunschbild und Wirklichkeit.
Einige auffiihrungspraktische Aspekte von
Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchen-
musik. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel (1991).
29 §.

Die zahlreichen Versuche seit den 1950er
Jahren, die originale Klanggestalt der Bach-
schen Kirchenmusik zu rekonstruieren, haben
die Konzertprogramme und den Schallplatten-
markt erheblich belebt. Das gilt ebenso fiir
die Verwendung alter Instrumente und Stim-
mungen wie vor allem fiir die Besetzungs-
stirke von Chor und Orchester. Von den je
nach Satzart wechselnden Zahlen Nikolaus
Harnoncourts bis zu den Kleinstbesetzungen
Joshua Rifkins reicht die Palette der Versuche.
Sie alle berufen sich auf das Studium der origi-
nalen Quellen, der Theoretikerschriften und
sonstiger zeitgenossischer Zeugnisse, kom-
men aber zu hochst unterschiedlichen Ergeb-
nissen. In diese verworrene Situation greift die
kleine, hochst informative Schrift des Direk-
tors des Leipziger Bach-Archivs kliarend ein.
Durch seinen tiglichen Umgang mit den origi-
nalen Quellen und als Herausgeber der Bach-
Dokumente ist er wie kaum ein anderer in der
Lage, hier kritisch Stellung zu bezichen.

In der Hauptsache geht es ihm ,,um die noch
keineswegs abschliefend beantwortete Frage,
ob die heute iiblicherweise intendierte Durch-
sichtigkeit des Klangbildes wirklich Bachs
Vorstellungen entsprach, ob er bei Komposi-
tion und Besetzung sich an das Erreichbare
hielt oder ein gehoriges Maf} an schopferischer
Utopie einbezog, ob, kurz gesagt, seine Musik
etwas von barockem Kunstwollen an sich hat,
das immerhin Gesamtkunstwerke der Archi-
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tektur, des Festspielwesens und auch des
Theaters — in Gestalt der Oper — hervor-
brachte”- so die Vorbemerkung.

Mit Riickschliissen aus dem iiberlieferten
Stimmenmaterial relativiert er zunéchst jene
seit Albert Schweitzer zum Glaubenssatz er-
hobene These von der Gleichberechtigung
simtlicher Stimmen — , bessere Durchhorbar-
keit” ist ja eins der Hauptargumente fiir die
neuerdings in Mode gekommenen Kleinst-
besetzungen. Vielmehr macht der Verfasser
deutlich, dafl fir Bachs kirchliche Musiken
yeine gewisse klangliche Opulenz” unabding-
bar war. Nur von Fall zu Fall, durch den
Zwang der ridumlichen und personalen Ver-
hiltnisse, habe Bach zu Klein- und Kleinst-
besetzungen gegriffen. Bachs Musiken hitten
Zeit seines Lebens unter dem Spannungsver-
hiltnis von Wunschvorstellung und Realisie-
rung, von Intention und Exekution gestanden.
Die , Obergrenze fiir die historisch bezeugte
Besetzung” errechnet sich aus der Zahl der
uberlieferten Stimmen. Zwar werden damit
die im , Entwurf” von 1730 genannten Zahlen
im wesentlichen bestitigt, aber schon bei den
Besetzungsrelationen, dem Verhiltnis der mit-
wirkenden Blidser zu den Streichern und zu
den Vokalisten ergeben sich erhebliche Un-
sicherheiten.

Auf die umstrittene Frage, ob Bach seine
Leipziger Kirchenmusiken dirigiert oder vom
Cembalo oder gar vom Viola-Pult aus geleitet
hitte, geht der Verfasser ebenso ein wie auf
das , Doppelakkompagnement” von Orgel und
Cembalo. Der Moglichkeit einer historisch ge-
treuen Rekonstruktion tritt er skeptisch ent-
gegen und verweist dabei nicht nur auf die
vielen Unsicherheiten der Uberlieferung, son-
dern auch auf den nicht rekonstruierbaren
Chorklang mit den damaligen 15- bis 18jihri-
gen Diskantisten und Altisten. Weiter stellt
er die Frage, wie weit die Thomaner und
die Stadtmusiker bestrebt und tberhaupt in
der Lage waren, die spitzfindige Artikula-
tions- und Verzierungspraxis, die inégalité und
die Schirfungen franzésischer Provenienz —
,Spitzenleistungen hofischer Protagonisten”
— zu iibernehmen, und warnt vor der Hoch-
stilisierung dieser Manieren. Das Ergebnis sol-
cher konsequent historischen Darbietung s€l
,dann nicht selten ein pointillistisch verfrem-
detes Farbmuster von exotischem Reiz.” Man
mochte hinzufiigen, dafl die alte Kontroverse
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zugunsten einer mehr historisierenden oder
mehr aktualisierenden Auffithrung einen neu-
en Aspekt bekommen hat: den der Aktualisie-
rung durch vermeintliche Historisierung;
denn dieser Verfremdungseffekt beeindruckt
offensichtlich nicht nur die Insider.

Die Bemiithungen von Forschung und Praxis
um die historischen Praktiken werden vom
Verfasser keineswegs abgetan. Ihre Ertrige
diirften jedoch um so iberzeugender sein, je
starker ihr blofler Vorschlags-Charakter her-
vorgekehrt werde. , Glaubwiirdige historische
Modelle konnten so stirker auf die Wieder-
gabe mit modernen Mitteln ausstrahlen, wo-
bei eine bedingungslose Nachahmung weder
moglich noch wiinschenswert erscheint”: ein
Fazit, dem sich der Referent nur anschlieflen
kann.

(April 1995) Georg von Dadelsen

MARTIN GECK: Johann Sebastian Bach. Jo-
hannespassion BWV 245. Miinchen: Wilhelm
Fink Verlag (1991). 112 S. (Meisterwerke der
Musik, Heft 55.)

Gegliedert in einen historisch-vorbereiten-
den und einen am Werk entlang kommen-
tierenden Teil, entfaltet dieses Buch auf
knappem Raum und auf der Hohe der gegen-
wirtigen Forschung eine ebenso zuverlassige
wie konzentrierte Einfithrung in Bachs Jo-
hannespassion. Die einfithrenden Abschnitte
(S. 7—44) beleuchten vor allem den musika-
lisch-geistesgeschichtlichen Doppelcharakter
des Werkes: Geck sieht die Johannespassion
als zwar vom Bibelwort angeregte musika-
lisch(-liturgische) Predigt, zugleich jedoch be-
reits auf dem Weg zum (in gewisser Weise
vom Wort bereits unabhingigen) ,biirgerli-
chen Ideen-Kunstwerk” (S. 21); Bach ist dem-
nach Prediger und musikalischer ,Sinnstifter”
(S. 34) zugleich. Diese Sicht ist iiberzeugend,
weil sie — wie das ganze Buch — polarisieren-
de Thesen, die es in der Bachforschung ja im
Ubermaf gibt, vermeidet und die Grenzposi-
Fion des Werkes verdeutlicht: was es , noch”
15t —und was es ,,schon” ist. Bei der vieldisku-
tierten Frage der Werkgeschichte scheint mir
insbesondere das ,Biindelargument’ sehr ein-
leuchtend, mit dem Geck Bachs Motivationen
Zur zweiten Fassung der Passion verstehbar
macht (S. 16); und plausibel ist auch die alle
Fassungen betreffende These: , Augenschein-
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lich inderte Bach, was er jeweils 4ndern
mufite, um beharrlich zu ,seiner’ Version
zuriickzukehren, sobald der Anderungsgrund
entfallen oder der ganze Vorgang in Vergessen-
heit geraten war” (S. 18).

In einigen Punkten entwirft Geck interes-
sante neue Uberlegungen, die — von der be-
grenzten Quellenlage her — hochstens
plausibel gemacht, aber kaum je bewiesen
werden konnen. Hierzu gehort etwa in der
Frage der Textautorschaft und Textredaktion
die Erwigung ,eine(r) erste(n), bisher nicht
bekannt gewordene(n) Zusammenarbeit Bachs
mit seinem spiteren Hauptlibrettisten Pican-
der” (S. 26).

Die analysierenden Abschnitte des Buches
(S. 45—101) bieten einen knappen, aber hochst
instruktiven Kommentar, der das jeweils
Wesentliche darstellt: etwa das ,trinitarisch’
deutbare musikalische Gefiige des Eingangs-
chores ,Herr, unser Herrscher” (Gott Vater:
Orgelpunkt; Sohn: dissonierende Oboen;
Geist: kreisende Sechzehntel-Bewegungen),
den Geck zugleich als ,Anfang einer deut-
schen Auffassung von ernsthafter Sinfonik”
(S. 52) hort und zu dessen Interpretation er
auch die Emblematik (,Gnadenstuhl”) erhel-
lend beizieht. Immer wieder gelingt die gegen-
seitige Beleuchtung von musikalischer Form
und theologischem Gehalt, wobei die Interpre-
tation Gecks insgesamt einen sinnvollen Mit-
telweg einschlégt: bisweilen eher ,intuitiv’, im
rechten Augenblick aber auch wieder gezielt
und ausgewdhlt historische Kategorien (etwa
aus der Figurenlehre) heranziehend. Besonders
in der Analyse der Arien konzentriert Geck
sich auf das jeweils Charakteristische eines
Satzes, mittels dessen Bach den ,Skopus” der
Worte ,in einer grundlegenden musikalischen
Struktur aufscheinen” (S. 62) lafit: im ersten
Passionsteil etwa bei der Arie ,Von den
Stricken meiner Stinden” das musikalisch
vielfdltig dargestellte Gebundensein in der
,Sundenverstrickung” und das Entbinden als
,Bild der Stindenbefreiung” (S. 64), dann in der
Arie ,Ich folge dir gleichfalls” die ungewohn-
liche Instrumentalisierung der Singstimme
und die Imitation als ,alles beherrschende
Leitidee” (S. 68), und schliefllich die ,,rhapsodi-
sche Unmittelbarkeit” (S. 75) und der Affekt
,leidenschaftliche(r) Verwirrtheit” (S. 76) in
der Arie , Ach, mein Sinn”, mit der Bach, so
Geck, musikalisch-rhetorisch in die Zeit des
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Humanismus zuriickblickt und zugleich , mit
der Ausformung eines leidenschaftlich-indi-
vidualistischen Gestus — geradezu auf den
,Sturm und Drang’ voraus” (S. 77).

Das Fazit dieses Bach-Buches, das die Span-
nungen des Werkes nicht nivelliert, sondern
ihnen analytisch nachgeht, ist ein ,integrieren-
des Bach-Bild": ,In Bach tiberwog weder der
Traditionalist noch der Neuerer, weder der
Theologe noch der Musiker. Beides wire ihm
jeweils als ein verkiirzter Zugang zur Welt
erschienen. Es war, hierin Beethoven sehr dhn-
lich, ein schwieriger Einzelginger von enor-
mer Denk- und Einbildungskraft” (S. 43f.).

Was Geck an der Johannespassion schliis-
sig aufzeigt, ist ihr Doppelcharakter von be-
ginnender musikalischer ,Autonomie’ und
hochst subtiler ,Textdeutung’. Insofern polari-
siert dieses Biichlein nicht, sondern es 6ffnet
Wege des Verstehens in verschiedene Richtun-
gen, die weder deckungsgleich noch unverein-
bar sind, sondern einander erginzen. Da es
Wissenschaftlichkeit und Hoérhilfe ebenso her-
vorragend ineinander integriert wie das Uber-
blickswissen und die Detailanalysen, sei es
auch den Ausfithrenden empfohlen. Zu wiin-
schen ist, da auch der Matthéiuspassion bald
eine solch gediegen-knappe und musikwissen-
schaftlich wie theologisch treffende Kommen-
tierung zuteil wird.

(Marz 1995) Meinrad Walter

PIETER DIRKSEN: Studien zur Kunst der Fu-
ge von Johann Sebastian Bach. Untersuchun-
gen zur Entstehungsgeschichte Struktur und
Auffiihrungspraxis. Wilhelmshaven: Florian
Noetzel Verlag, Heinrichshofen-Biicher (1994).
234 S., Notenbeisp. und 14 Faksimile-Abb.
(Veroffentlichungen zur Musikforschung 12.)

Zur Zeit hiufen sich zusammenfassende
Darstellungen zu Bachs Kunst der Fuge, die
Versuche vorlegen, die Ergebnisse von Detail-
forschungen zu sichten und neu zu ordnen.
Fast gleichzeitig entstanden Peter Schleunings
Betrachtungen zu Bachs Werk im Mairz 1993
(Kassel etc. Barenreiter 1994) und die vorlie-
genden Studien von Pieter Dirksen im Februar
1993. Letztere versuchen — wie im Vorwort
vermerkt — ,eine Erhellung der anscheinend
verwickelten Entstehungsgeschichte”, daran
ankniipfend, ,Fragen der klanglichen Dar-
stellung” zu kliren und schliefflich einen
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,weiteren Beitrag zur Deutung jenes Werkes”
zu liefern, ,das, wenn auch nicht das letzte,
aber doch wohl als das ,originellste’ Johann
Sebastian Bachs gelten kann”.

Mit wissenschaftlicher Akribie und fast kri-
minalistischer Indizienforschung werden hy-
pothetische, iiberzeugend abgeleitete Schluf-
folgerungen vorgelegt, die bereits Bekanntes
untermauern und neue Aspekte aufdecken,
Als ,Hauptanliegen” erklirt der Autor die
,Frage der instrumentalen Bestimmung
Cembalo-manualiter” (S. 193), als logische Fol-
ge der zyklisch angelegten, 1731—41 voran-
gegangenen Clavieriibungen I bis IV sowie der
,canonischen Veraenderungen” fiiber ,Vom
Himmel hoch” und das Musikalische Opfer
von 1747. Der komplizierte Griffsatz, der in
Wolfgang Graesers Ausgabe der Veroffentli-
chungen der Neuen Bachgesellschaft noch als
yauf dem Klavier unausfithrbar” gilt, werden
als realisierbar, ja in der Faktur als véllig cem-
balistisch durchformt und idiomatisch nach-
gewiesen: , Mit dem Wegfall dieser ,Handhabe’
entfillt also der letzte, von wissenschaftlicher
Seite gewissermaflen autorisierte Ansatz einer
Begriindung fiir die Instrumentierung der
Kunst der Fuge” (S. 194), was kein Verbot dar-
stellt, aber nicht unbedingt eine Bachsche Le-
gimation erhalten kann.

Aus den vorliegenden Analysen und Unter-
suchungen ergeben sich Dirksens interessan-
ten und beachtenswerten Hypothesen zu drei
Fassungen der Kunst der Fuge. Eine zwolfsit-
zige Erstfassung von 1742, die im Autograph
,Bach P 200” der Berliner Staatsbibliothek
enthalten ist, wertet er als durchaus eigen-
stindige und geschlossene Einheit und, in
Vierergruppen gegliedert, als progressiven
Aufbau der verwendeten kontrapunktischen
Techniken, gleichsam , vom stile antico zum
stile moderno”. Die im 15sitzigen Autograph
,P 200” enthaltenen drei zusitzlichen Teile,
die spater hinzukamen und ,eine Art von An-
hang zur Erstfassung” darstellen (zwischen
1742 und 1746 entstanden), ergiben die
,Zweitfassung”, die von der dritten, der
19sitzigen ,Druckfassung” (der angeblich
20. Satz, die Choralbearbeitung , Vor deinen
Thron . . .” hat ja bekanntermafien nichts mit
dem Zyklus zu tun!), unterschieden wird
Obwohl die Erweiterung in sich selbst iiber-
zeugend geordnet sei, store sie doch die
Symmetrie des ganzen Zyklus, so dafl man
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diese hypothetische ,Zweitfassung”, wenn sie
auch durch die Akzentuierung der Fuge VII im
stile francese” in Schliisselstellung nach der
Zyklusachse eine eigene Neuprofilierung er-
halt, nur als Zwischenlosung verstehen kann.
Und der Verlust des offenbar in der Erstfas-
sung erreichten zyklischen Gleichmafles war
moglicherweise der Beweggrund, das Werk
noch einmal, und zwar grindlich umzuarbei-
ten. So entstand eine Neuordnung, die sich
sichtbar von den Gestaltungsprinzipien der
frihen Clavierzyklen und auch der beiden
Frithfassungen entfernt. Sie macht aus der
Kunst der Fuge einen komponierten Zyklus
und — nun modifiziert — Auffiihrungszyklus.
Die zwei Grundaspekte des Werkes, klang-
liches Darstellungsziel und Lehrcharakter
oder: Praxis und Theorie — so meint der Autor
(S. 200) — seien auch in der Endgestalt keine
miteinander konkurrierende, sondern einan-
der erginzende und durchaus gleichwertige
Begriffe, stellen ein Gleichgewicht zwischen
der didaktischen und der spielfreudigen Kom-
ponente her. Das vokale Gegenstiick, das
Glaubensbekenntnis und letzte vollendete
Werk Bachs (Christoph Wolffs These, daf}
eines der iibernommenen Skizzenblitter die
Vollendung der Quadrupelfuge enthalte, lehnt
auch Dirksen ab), ist die h-moll-Messe. Aber
ideell bilden sie ,die zwei Glieder des ,opus
ultimum’ von Bach” (S. 202). Kulminations-
punkt ist in beiden Fillen nicht der Schluf},
sondern vielmehr niher am Zentrum das
,Credo” im einen, die unvollendete Quadru-
pelfuge im anderen Falle, die konzeptionell —
wie in den meisten Auffithrungen gebriuch-
lich — nicht am Ende stehen kann.

Die Untersuchung gibt neue Anregungen,
sich zu Bachs Kunst der Fuge zu verhalten,
und legt eine Reihe interessanter Forschungen
im Detail und in der Grof}formung vor, die der
Betrachtung gerade dieses Werkes wesentliche
Hinweise vermittelt.

(Mirz 1995) Friedbert Streller

JOCHEN REUTTER: Studien zur Kirchenmu-
sik Franz Xaver Richters (1709—1789). Frank-
furt a. M.-Berlin-Bern-New York-Paris-Wien:
Peter Lang (1993). Teil I: Textteil, 627 S., No-
tenbeisp.; Teil II: Systematisch-Thematisches
Verzeichnis der Geistlichen Kompositionen
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Franz Xaver Richters, 535 S. (Quellen und
Studien zur Geschichte der Mannheimer Hof-
kapelle. Band 1.)

Zu seinen Lebzeiten erreichte der Kompo-
nist Franz Xaver Richter vor allem durch die
zahlreichen im Druck erschienenen Instru-
mentalwerke einen grofleren Bekanntheits-
grad. Demgegentiber blieb das Wissen um
seine Bedeutung als ein duflerst fruchtbarer
Kirchenkomponist, ungeachtet entsprechen-
der Hervorhebungen im frithen biographi-
schen Schrifttum, doch mehr auf seine
unmittelbaren Wirkungsstatten begrenzt,
Nach den ilteren, inzwischen vielfach tiber-
holten Studien von Franz Xaver Matthias,
Martin Vogeleis, Willi Barth oder Eduard
Schmitt kommt Jochen Reutter das Verdienst
zu, in seiner umfangreichen Heidelberger Dis-
sertation die Quellen zum gesamten Richter-
schen Kirchenmusikschaffen auf grindliche
Weise erschlossen und ausgewertet zu haben
— letzteres mit dem Schwerpunkt auf den
Mefivertonungen. Um es vorweg zu sagen:
Reutters Arbeit besticht durch iiberzeugende
Argumentationen und durch die methodische
Genauigkeit, mit der er der groflen Material-
fille Herr geworden ist.

Das erste Hauptkapitel des Textteils befafdt
sich mit der Biographie des Komponisten —
hier kann Richters bisher umstrittener Ge-
burtsort Holleschau in Mihren definitiv besta-
tigt werden — sowie mit seiner Ausbildung
und den Stationen seiner beruflichen Lauf-
bahn. Anschlieflend steht die Werkiiberliefe-
rung im Mittelpunkt der Studie; dabei fithren
die Analysen des verwendeten Notenpapiers
ebenso wie die an der Entwicklung von Rich-
ters Handschrift vorgenommenen Beobach-
tungen zu wichtigen und verlifflichen Auf-
schlussen hinsichtlich der zeitlichen Einord-
nung undatierter Kompositionen.

Die stilistische Untersuchung von Richters
Meflvertonungen nimmt dann den breite-
sten Raum ein. Zunichst setzen die Werke der
Zeit vor Mannheim (Stuttgart, Schlitz, Ettal,
Kempten) die Traditionen des Spatbarock fort,
wobei die eher konservativen Einfliisse aus
Venedig bzw. Wien sich ebenso nachweisen
lassen wie progressivere Elemente neapolita-
nischer Richtung; von Beginn an tritt Antonio
Caldara als Vorbild fir Richter hervor. Wih-
rend seiner tiber 20 Jahre dauernden Mannhei-
mer Tatigkeit komponierte Richter zwar nur
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zwei Messen, vermochte in diesen aber die
seinerzeit modernen Stromungen — darunter
eine am sinfonischen Stil orientierte Schreib-
weise und eine verfeinerte Instrumentations-
kunst — aufzunehmen. Nach seiner Berufung
als Domkapellmeister am Strafburger Miin-
ster (1769) riickte die Kirchenmusik ganz in
das Zentrum von Richters Schaffen. Die Mes-
sen aus dieser letzten, gleichzeitig bedeutend-
sten Periode offenbaren das Bemiihen um
formale Straffung sowie eine erneute Ausein-
andersetzung mit traditionellen Techniken;
zusitzlich ist dabei ,neben die Antipoden von
traditioneller und zeitgemafler Schreibart |...]
wenigstens ansatzweise deren integrierende
Verschmelzung getreten” (S. 583).

Unter Beruicksichtigung der Vorarbeiten
von Friedrich Wilhelm Riedel oder Bruce C.
MaclIntyre vermag Reutter das Messenschaf-
fen Richters in einen tiberzeugenden musikhi-
storischen Kontext zu stellen, dabei und in
angemessener Sachlichkeit auch die notige
kritische Distanz zum Gegenstand seiner Un-
tersuchung zu wahren (vgl. etwa die Differen-
zierung zwischen formelhafter Routine und
innovativem Einfall auf S. 526ff.). — Band II
enthilt das nach Gattungen geordnete Ver-
zeichnis aller bis heute bekannt gewordenen
Richterschen Kirchenkompositionen mit den
Incipits simtlicher Siatze und weiteren detail-
lierten Angaben (Besetzung, Entstehungszeit,
Quellen etc.).

Die folgenden kleinen Anmerkungen moch-
te sich der Rezensent schliefilich noch er-
lauben: Die Musikgeschichte des Wiirttem-
bergischen Hofs wurde von Josef, nicht
Johann Sittard geschrieben (vgl. S. 23 und
594); in den Messen von Johann Adolf Hasse
finden sich Solokadenzen durchaus mit Regel-
mafigkeit (S. 368), und in Joseph Haydns spi-
ten Messen kommen Horner nicht erst in der
,Schopfungsmesse”, sondern ebenso in der
,Paukenmesse” vor — wenn in letzterer auch
nicht durchgingig (S. 380).

(Januar 1995) Wolfgang Hochstein

CARL PHILLIPP EMANUEL BACH: Briefe
und Dokumente. Kritische Gesamtausgabe.
2 Bde. Hrsg. von Ernst SUCHALLA. Géttin-
gen: Vandenhoeck und Ruprecht 1994. XLI,
1768 S., Abb., Notenbeisp. (Veroffentlichung
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der Johann-Jungius-Gesellschaft der Wissen-
schaften Hamburg. Nr. 80.)

Dieses imponierende und fiir die Zukunft
der Philipp-Emanuel-Bach-Forschung bestim-
mende Werk ragt ebenso durch die genaue
Editionstechnik der 625 Texte hervor wie
durch deren umfangreiche Einzelkommentie-
rung, die oft ein Vielfaches der Texte umfafit
und fiir sich schon eine Sozialgeschichte der
Musik des spiten 18. Jahrhunderts ergeben
kann. Grofie Teile davon sowie zahlreiche neu
aufgefundene Dokumente werfen ein neues
Licht auf bisher nur wenig oder ungenau Ge-
sehenes, so die Bewerbung in Zittau 1753,
die Wechsel im Verhiltnis zu Georg Michael
Telemann und Matthias Claudius, die Ver-
zogerung der Umsiedlung von Berlin nach
Hamburg — durch den Jahrhundertwinter
1767/68! — und nicht zuletzt die wohl tber
dreifligjahrige Beziehung zu dem Verleger und
Drucker Johann Gottlob Immanuel Breitkopf.
Die Briefe an ihn wie an Johann Nikolaus For-
kel machen den grofiten Teil des Werkes aus.
Hier hat die immense Akribie und Sachkennt-
nis des Herausgebers ein Bild der kuinstlerisch-
okonomischen Prozesse in dieser Experimen-
tierphase des anonymen Marktes ergeben, das
nach Umfang und musikhistorischer Prignanz
beispiellos ist, etwa anhand der Berechnung
des Gesamtverdienstes an den sechs Samm-
lungen fiir Kenner und Liebhaber, nimlich
10000 Mark oder sieben Jahresgehilter (S.
1265ff.). Aber neben und im Zusammenhang
mit dem Geschiftlichen finden sich wichtige
Bemerkungen zur Auffithrungspraxis — in den
,Fantasien werden die Noten streng nach ih-
rem Werth gespielt” (1782; S. 945) — und zum
wirtschaftlichen Aspekt des Siegeszuges der
Instrumentalmusik auf dem expandierenden
Markt: ,Claviersachen gehen befler und sind
auch fiir Undeutsche.” (1784; S. 1007).

Ein Anhang von 435 Seiten oder einem Vier-
tel des Gesamtumfangs liflt keine Wiinsche
offen und ist auch allgemeiner nutzbar als
nur fiir die Bach-Forschung, enthilt er doch
neben Registern, Konkordanzen und sogar
einer alphabetischen Aufschliisselung der
Briefe nach Textanfingen alle erhaltenen Prid-
numerantenverzeichnisse, Festtagsdaten von
1750 bis 1800, eine Ubersicht verschollener
Autographe und ein fast 200seitiges Verzeich-
nis aller erwahnten Personen mit Kurzbio-
graphien.
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Einige kleine Unklarheiten sind kaum der
Rede wert, so der Kommentar zum Brief Leo-
pold Mozarts von 1775 an Breitkopf, Noten
von C. Ph. E. Bach betreffend, der Sohn habe
hiufig bei Baron van Swieten Bach und Hindel
gespielt. (Dok. 426 von 1782 klirt den Sach-
verhalt.) Oder die Vermutung (Dok. 369), bei
der Messiade von Friedrich Gottlieb Klopstock
handele es sich um dessen Ubersetzung aus
dem Englischen von 1775, obwohl doch offen-
bar nicht Handels Werk, sondern Klopstocks
Epos gemeint ist (seit 1748 erschienen).

Um eine Gesamtausgabe handelt es sich mit
Sicherheit, soweit es die Briefe von Bach und
die nur 13 erhaltenen an ihn betrifft, mit gro-
fer Wahrscheinlichkeit bei Briefen, in denen
sich andere Personen etwas tiber Bach mittei-
len, z. B. Claudius und Heinrich Wilhelm von
Gerstenberg, wenn auch die drei Briefe Ludwig
van Beethovens an Gottfried Christoph Hartel
von 1809 bis 1812 am Ende der Ausgabe,
14 Jahre nach dem letzten wiedergegebenen
Dokument, die Vermutung nahelegen, daf}
noch zahlreiche andere Personen in diesem
Zeitraum Gedanken uber Bach austausch-
ten. Stichprobe: 1804 (vermutlich) empfiehlt
Joseph Haydn in einem Briefentwurf einem
Schiller ,Emanuel Bach” zum Studium (wie
ja um die gleiche Zeit auch Beethoven dem
jungen Carl Czerny).

Nur als Auswahl oder Probe sind jene Doku-
mente aus Biichern und Zeitschriften zu
verstehen, die Bach und seine Musik charakte-
risieren, so drei Texte aus Johann Friedrich
Reichardts Briefen eines aufmerksamen Rei-
senden die Musik betreffend (1774/76) und aus
dessen Musikalischem Kunstmagazin (Bd. I,
1782, zumal es sich beim letztgenannten Text
nun wirklich nicht um einen Brief handelt. Es
wire wohl sinnvoller gewesen, derartige Texte
gar nicht aufzunehmen, um den Erwartungs-
horizont nicht auf jene immense Flut ihn-
licher Texte zu 6ffnen, die zu jener Zeit von
Autoren wie Heinrich Philipp Bossler, Carl
Friedrich Cramer, Johann Nikolaus Forkel,
Hans Adolph Friedrich von Eschstruth, Carl
Ludwig Junker oder Christian Friedrich Da-
niel Schubart verfafit worden sind. Deren
Sammlung diirfte nicht minder wichtig sein
und weit mehr Arbeit erfordern als jene, die
Zum zweiten Band der Johann Sebastian Bach
betreffenden Dokumente gefiihrt hat. Auf eine
solche zukiinftige, vor allem aber zum Lobe
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der von Ernst Suchalla geleisteten Editions-

arbeit moge jene frithbiirgerliche Fanfare die-

nen, die Bach seinem Verlegerfreund Breitkopf

am 2. Dezember 1772 entgegenschmetterte:
,Es lebe die Ordnung u. Betriebsamkeit!

Was hilft das beste Herz ohne jene!”

(Februar 1995) Peter Schleuning

CARL PHILIPP EMANUEL BACH: Versuch
iiber die wahre Art das Clavier zu spielen.
Faksimile-Reprint der Ausgaben von Teil I,
Berlin 1753 (mit den Ergidnzungen der Auflage
Leipzig 1787) und Teil II, Berlin 1762 (mit den
Erginzungen der Auflage Leipzig 1797). Hrsg.
und mit einem ausfiihrlichen Register ver-
sehen von Wolfgang HORN. Kassel-Basel-
London-New York-Prag: Birenreiter (1994).
XVI, 341, 35* S.

Ahnlich dem von Horst Augsbach 1992
mit ,Nachwort, Bemerkungen, Erginzungen
und Registern” (nur Personenregister) als
Reprint neu herausgegebenen Versuch einer
Anweisung, die Flote traversiére zu spielen
von Johann Joachim Quantz (Berlin 1752)
hat nun Wolfgang Horn im selben Verlag
das zweite grofle Berliner musikalische Lehr-
werk dieser Zeit, Carl Philipp Emanuel Bachs
zweiteiligen Versuch tiber die wahre Art das
Clavier zu spielen (zuerst Berlin 1753 und
1762), in einem einbiandigen Faksimile-
Reprint im Taschenbuchformat vorgelegt.
Horn, der 1988 auch eine analytische und
quellenkundliche Studie zu den frithen Kla-
viersonaten C. Ph. E. Bachs veroffentlichte,
hat dem Reprint nicht nur ein knappes, in-
struktives Vorwort (S. IX—XII) und bibliogra-
phische Hinweise (S. XIII-XVI) vorangestellt,
sondern ihm auch die Zusitze Bachs zur
vierten Auflage des ersten Teils, Leipzig 1787,
und zur dritten Auflage des zweiten Teils,
posthum Leipzig 1797 (S. 4*—17*), beigegeben
sowie die sechs Tabulae am Ende des ersten
Teils (S. 12*—43*) und die ,freye Fantasie”
(Wq 117, 14/H 160) zum 41. Kapitel des zwei-
ten Teils (S. 2*—3*) im Neustich, mit Violin-
statt Sopranschliissel, hinzufiigen lassen. Ist
dies fiir manche Leser und praktischen Be-
nutzer des Werkes bereits eine Erleichterung,
so dirfte der Hauptgewinn der Bearbeitung
doch in dem ausfiihrlichen Register bestehen
(S. 18*—35"), das in den bisherigen Ausgaben
ein Desiderat war. (Im Unterschied zu Bachs
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Versuch weist derjenige von Quantz schon im
Original ein sorgfiltig zusammengestelltes
Register auf.) Das Register enthilt neben
den wenigen von Bach erwihnten Personen
(acht Instrumentenbauer, Komponisten und
Musiker) alle relevanten Sachworter, die zum
Teil in zahlreiche Unterpunkte spezifiziert
sind. Die Aufficherung der Stichworter be-
trifft sinnvollerweise vornehmlich solche
,mit schillernder Bedeutung” (zum Beispiel
Affekt/affektuds, Freiheit, Geschmack, Natur/
natirlich, Regeln und Vortrag), weniger dage-
gen ,eng definierte Fachtermini, denen zu-
meist noch eigene Kapitel gewidmet sind”
(S. XII), obwohl auch aus diesem Bereich
Begriffe wie Doppelschlag, Harmonie/harmo-
nisch, Kadenz, Manieren, Modulation, Takt,
Triller und Vorschlag detailliert aufgeschliis-
selt sind. Durch diese Aufbereitung wird die
Lektire und Auswertung des Werkes, tiber
dessen Bedeutung als reichhaltige und umsich-
tig formulierte Quelle zur Spieltechnik, Auf-
filhrungspraxis und Asthetik (nicht allein) der
,Claviermusik” des mittleren 18. Jahrhun-
derts hier kein Wort gesagt zu werden braucht,
auflerordentlich erleichtert, was jedoch nicht
dazu fihren sollte, dafl die Schnelleser das
Werk nur noch nach ,zitierbaren Stellen”
durchsuchen.

(April 1995) Herbert Lolkes

PAOLO GALLARATI: La forza delle parole.
Mozart drammaturgo. Torino: Giulio Einaudi
editore 1993. XVI, 374 S., Notenbeisp. (Piccola
Biblioteca Einaudi 581.]

Der ehrgeizigen Studie des an der Univer-
sitdt Turin wirkenden Autors liegt die in der
Einleitung entwickelte Ansicht zugrunde, daf
den entscheidenden Schnitt in Wolfgang Ama-
deus Mozarts Opernschaffen nicht erst Die
Entfithrung aus dem Serail bedeutet, sondern
der Idomeneo, daf} also die Oper von 1781
nicht den Schlufistein der alten Tradition bil-
det, sondern die Uberwindung der alles iiberra-
genden metastasianischen Operndramaturgie
signalisiert. Die revolutionare Tat, der radika-
le Bruch mit der Opernisthetik des Settecen-
to, zeige sich auf formaler, narrativer und
psychologischer Ebene mit der Bevorzugung
von organischen Entwicklungen, Ubergingen
und grofiriumigen Zusammenhingen; mog-
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lich werde dadurch — so in den Worten des
Autors — die Darstellung des Lebens in der
Natiirlichkeit des psychologischen und zeitli-
chen Verlaufs. Indem Mozart mit dem Idome-
neo zu seiner ,poetica teatrale” findet, bricht
er nach Ansicht des Autors mit der alten
Operntradition der Darstellung mythischer
Gegebenheiten, der die Moglichkeit der Wie-
dergabe der Wirklichkeit versperrt war (wes-
halb Gallarati in der Opera buffa zunichst
folglich nur einen Ausbruchsversuch sehen
kann). Mozart bewirke deshalb, ausgehend
vom Idomeneo, eine Wende in der gesamten
europdischen Theatergeschichte: Nicht mehr
mit mimetischen, sondern mit ,analogen”
Mitteln kann er in der Oper eine individuell
gestaltete und psychologisch fundierte Unmit-
telbarkeit realisieren.

Das erste Hauptkapitel ist den Vorausset-
zungen (den ,fonti”) von Mozarts musik-
dramatischer Poetik gewidmet. (Poetik wird
dabei als impliziter Begriff verstanden, denn
anders etwa als Christoph Willibald Gluck hat
Mozart sich hochstens auf indirekte Weise
programmatisch geduflert.) Der dem National-
heros Giuseppe Verdi verpflichtete Titel des
Buchs deutet an, wo der Autor die neue Poetik
ansiedelt: Er sieht sie insbesondere in einem
neuen, intensiven Eingehen Mozarts auf das
Wort, an dem der Komponist unter Vernach-
lassigung formaler Aspekte die Ebenen von Be-
deutung und Ausdruck neu fiir sich entdeckt
und nutzbar gemacht habe. (Die zu einer er-
sten Veranschaulichung herangezogene Arie
.o ti lascio, e questo addio”, KV 255, ist da-
bei insofern ein ungliicklich gewihltes Bei-
spiel, als das von Gallarati hervorgehobene
Mittel der prosodisch , falschen” Deklamation
des Beginns mit zwei auftaktigen Viertelno-
ten keine individuelle Lésung darstellt, son-
dern sich mit dem Typus der Rondo-Arie in
Zusammenhang bringen lifit.) Andererseits
stellt er Mozart in einen breiten geistes-
geschichtlichen Zusammenhang und bringt
so heteronome Erscheinungen wie die auf-
kommende Shakespeare-Rezeption, Gotthold
Ephraim Lessings Dramaturgie, Immanuel
Kants Zeitverstindnis und den , sonatismo”
der Wiener Klassiker mit dem Zustandekom-
men einer neuen Musikdramatik Mozarts in
Verbindung.

Das zweite, mit iiber 200 Seiten wesentlich
umfangreichere Hauptkapitel stellt sich die
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Aufgabe, die Gesetzmifigkeiten (,le leggi”)
yon Mozarts musikdramatischer Poetik aufzu-
zeigen. Der Gang durch die Oper (erst zuletzt
kommt, der Chronologie der Entstehung ent-
sprechend, die Ouvertiire zur Sprache) wird
dabei als Problemkatalog mit weit tiber zwan-
zig charakteristischen Uberschriften angelegt
(z. B. ,Der Klang des Worts als vereinheit-
lichendes Prinzip der thematischen Erfin-
dung” oder ,Der Rhythmus des Schauspiels
als iibergeordnetes Gesetz der Mozartschen
Dramaturgie: die Abwechslung”). Die Be-
schreibungen erfolgen nach den in den voran-
gehenden Abschnitten dargelegten Pramissen.
Sie bringen eine Fiille von Beobachtungen,
bleiben aber an Eindringlichkeit hinter den
entsprechenden Passagen etwa in Stefan Kun-
zes Mozarts Opern deutlich zuriick; eine Aus-
einandersetzung mit diesem Standardwerk,
das auch in italienischer Ubersetzung vorliegt,
umgeht der Autor ohnehin weitgehend, ob-
wohl eine solche gerade fiir sein Anliegen
fruchtbar gewesen wire.

Im Anhang findet sich, neueren Einsichten
und Praktiken der Opernforschung folgend,
eine kritische Edition des Idomeneo-Librettos,
die auf eindrucksvolle und iibersichtliche
Weise nicht nur die Fassungen der zwei ver-
schiedenen Librettodrucke von 1781 auseinan-
derhilt und nicht nur die zahlreichen Eingriffe
und Striche Mozarts angibt, sondern jeweils
auch verzeichnet, ob und wie die NMA die
jeweilige Variante realisiert. Da sich die Quel-
lenlage zum Idomeneo seit Erscheinen des
Bandes in der NMA (1972) durch die Zuging-
lichkeit des gesamten Autographs und durch
weitere Funde wesentlich erweitert hat, liegt
mit Gallaratis Edition abgesehen von der
hochwillkommenen Textdarstellung ein un-
verzichtbares Instrument sowohl fiir die Ido-
meneo-Forschung als auch fiir die Praxis vor,
das in seiner Anschaulichkeit auch durch den
noch ausstehenden Kritischen Bericht der
NMA nicht iibertroffen werden diirfte.

Die anspruchsvolle und vielseitige Studie
wird der Diskussion um Mozarts Musik-
dramatik wohl manchen Impuls geben. Im Zu-
sammenhang mit dem Idomeneo bleibt hinzu-
zufiigen, dafl sich das Erscheinen des vorlie-
gt‘:nden Buchs mit dem des vierten Bandes von
Pipers Enzyklopidie des Musiktheaters tiber-
schnitten hat, in dem Carl Dahlhaus entschie-
den die Bindung des Werks an die Grundlagen
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des metastasianischen Operntypus betont, die
,in einigen wesentlichen Ziigen unangetastet
geblieben sind”.

(Marz 1995) Reinhard Wiesend

MANFRED HERMANN SCHMID: Italieni-
scher Vers und musikalische Syntax in Mo-
zarts Opern. Tutzing: Hans Schneider 1994.
320 S., Notenbeisp. (Mozart Studien. Band 4.

, Verse sind wohl fiir die Musick das unent-
behrlichste”, schrieb Wolfgang Amadeus Mo-
zart seinem Vater wahrend der Arbeit an der
Entfiihrung und gab damit ein Stichwort, das
in den vergangenen Jahren von musikwissen-
schaftlicher Seite verschiedentlich aufgegrif-
fen wurde, so vor allem, in einem anderen
Zusammenhang, von Friedrich Lippmann in
seiner grundlegenden Studie Der italieni-
sche Vers und der musikalische Rhythmus
(1973—75) und in dem Aufsatz Mozart und der
Vers (1978). Auf die Bedeutung italienischer
Versmafle fiir die Melodiebildung in Mozarts
Klavierkonzerten machte Reinhard Strohm
(1978) aufmerksam, und erst jiingst hat Helga
Lihning auf Vergleichbares in der Musik des
jungen Beethoven hingewiesen.

Was macht einen Operntext zu einer sinn-
vollen ,Dichtung fiir Musik”? Neben vielen
anderen Aspekten wie Affektgehalt und klang-
liche Disposition ist es vor allem die Ebene der
Rhythmik und Metrik, auf der ein sinnvolles
Zusammenwirken von Text und Musik mog-
lich und notwendig ist. Dies betrifft nicht nur
die Bildung einzelner Phrasen, sondern vor
allem auch die Disposition groflerer Zusam-
menhinge, deren Ende in italienischen Opern-
texten des 18. Jahrhunderts in der Regel durch
einen einsilbigen ,verso tronco’ markiert wird.
Die Wechselwirkung zwischen italienischem
Vers und musikalischer Syntax sind tiberaus
vielfaltig, und diese Vielfalt analytisch heraus-
zuarbeiten und zu systematisieren ist Manfred
Hermann Schmid in seiner grofien Studie be-
eindruckend gelungen. Die Musik Mozarts
steht im Mittelpunkt seiner Arbeit, sie er-
scheint aber eingebettet in ihrem historischen
Kontext, den Schmid durch Vergleiche mit
Verfahrensweisen anderer Opernkomponisten
(Johann Adolf Hasse, Niccold Jommelli, Vicen-
te Martin y Soler u. a.) exemplarisch zu um-
reiflen sucht.
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Grundlage von Schmids Darstellung ist
die auf Thrasybulos Georgiades zuriickge-
hende Unterscheidung zwischen , geschlosse-
nem” und ,,offenem Bau” musikalischer Phra-
sen. Schmid veranschaulicht Mozarts iiber-
aus differenzierten Umgang mit beiden ,Bau-
weisen” anhand zahlreicher Analysen, die,
nebenbei bemerkt, der besseren Lesbarkeit
wegen in einigen Punkten sicherlich knapper
gehalten sein konnten, ein kleines Manko,
das indessen durch eine Vielzahl von anschau-
lich eingerichteten Notenbeispielen weitge-
hend wieder ausgeglichen wird. Schmid be-
schriankt sich aber nicht auf die blofle Darle-
gung syntaktischer Strukturen, sondern ver-
mag in einem eigenen Kapitel Mozarts
differenzierenden Gebrauch der ,Bauweisen”
auf eindringliche Weise als ein Mittel der
Textauslegung und Personencharakteristik
aufzuzeigen.

Ankniipfend an Strohm, behandelt Schmid
schliefllich die , Vers-Analogien in der In-
strumentalmusik”, was sich im Falle Mozarts,
eines Komponisten, in dessen Werk die Gren-
zen zwischen den Gattungen tiberaus durch-
lassig sind, als sinnvolle Erganzung zur Be-
trachtung der Opern erweist. Da sein Haupt-
interesse syntaktischen Phinomenen gilt,
erscheint Schmids Darstellung der Wechselbe-
ziehungen zwischen Vokal- und Instrumental-
musik etwas einseitig auf ,Vers-Analogien”
fixiert, wodurch andere Aspekte wie etwa Idio-
matik und Klangfarbe, die nach dem Musik-
verstindnis des 18. Jahrhunderts in diesem
Zusammenhang mindestens genauso wichtig
sind, unberiicksichtigt bleiben. Eine , Tabelle
der Versarten in den Arien von Mozarts italie-
nischen Opern” rundet den Band ab.

Schmids Buch ist eine grofle Leserschaft zu
winschen, zum einen, weil es mit spiirbarem
Engagement geschrieben ist, zum anderen,
weil von der in ihm vorgestellten Zugangswei-
se zur Musik Mozarts wichtige Impulse fiir die
Mozart-Analyse ausgehen konnten. Der Band
reiht sich ein in eine Gruppe neuerer Arbei-
ten, zu denen etwa Konrad Kiisters Disserta-
tion tuber die Konzertform bei Mozart und vor
allem der auch von Schmid mehrfach zitierte
Aufsatz The Analysis of Mozart’s Arias von
James Webster (in: Mozart Studies, hrsg. v.
Cliff Eisen, Oxford 1991) gehoren, Arbeiten,
die der philologisch ausgerichteten Mozart-
Forschung einen historisch-philologisch fun-
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dierten Analyseansatz zur Seite stellen, der
noch viele wichtige Einsichten in das Werk
Mozarts verspricht.

(Méarz 1995) Thomas Seedorf

HANS SCHNEIDER: Makarius Falter (1762—
1843) und sein Miinchener Musikverlag
(1796—1888). Erster Band: Der Verlag im
Besitz der Familie (1796—1827). Verlagsge-
schichte und Bibliographie. Tutzing: Hans
Schneider 1993. 480 S.

Makarius Falter war in mancher Hinsicht
ein innovativer und moderner Musikalien-
hindler und -verleger. Im Jahre 1796 wurde in
seinem Hause die Zauberfléte im Quartett-
arrangement von Franz Danzi als Lithographie
hergestellt, so dafl der Name Falter eng mit der
Entwicklung dieses avancierten Notendruck-
verfahrens verbunden ist. Modern mutet an,
daf} Falter dennoch keine eigene Notendrucke-
rei unterhielt, sondern seine Auftrige an ande-
re Druckereien vergab.

Falters eigenes Sortiment bediente den mu-
sikalischen Tagesbedarf der Liebhaber und
Dilettanten. Bei umfangreicheren Ausgaben
(Symphonien, Partituren, vollstindige Klavier-
auszige) griff er auf das Angebot der Wiener
Musikverleger zuriick.

Der erste Band der erstmalig aufgearbeiteten
Verlagsgeschichte des Hauses Falter, das bis
1888 unter diesem Namen firmierte, umfafit
die Jahre 1762 bis 1827. Er enthilt im ersten
Teil eine sorgfiltig recherchierte Genealogie
der Familie Falter, teilweise schwer zugingli-
che Dokumente zur Entwicklung der Litho-
graphie und eine genaue Beschreibung der
Falter-Drucke bis 1813. Letztere erlaubt ge-
naue Riickschliisse auf die Struktur des Unter-
nehmens.

Den Kern des zweiten Teils bildet ein chro-
nologisches Verzeichnis der Musikdrucke fiir
die Jahre 1796—1827. Im Anhang sind die Sor-
timentskataloge der Jahre 1808/09 und 1822
im Faksimile abgedruckt.

(Mirz 1995) Andreas Eichhorn

Beethoven: Interpretationen seiner Werke.
Hrsg. von Albrecht RIETHMULLER, Carl
DAHLHAUS (1], Alexander L. RINGER. Laa-
ber: Laaber-Verlag (1994). Band I: XVIII, 678 S.,
Notenbeisp., Band II: X, 630 S., Notenbeisp.
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Diese beiden Binde geben einen gewichti-
gen Uberblick iiber Beethovens Hauptwerke,
und zwar in Form kurzer kritischer Essays
iiber einzelne Werke, geordnet nach Opus-
zahl und dann nach den WoO-Nummern. Die
Essays wurden von 70 Autoren mit dem Ziel
verfafdt, einen Querschnitt der laufenden For-
schungen sowie eine Vielfalt analytischer
Ansitze zu liefern. Die Herausgeber machen
in ihrem Vorwort geltend (S. VII): ,Etwas Ver-
gleichbares ist, wie es scheint, bisher noch
nicht unternommen worden.” Mit dieser Be-
hauptung haben sie recht, was die jlingere
Zeit betrifft; sie vergessen jedoch, dafl in der
Vergangenheit eine solches Unternehmen
schon realisiert worden ist, und zwar von Wil-
helm von Lenz mit seinem Beethoven: Eine
Kunst-Studie. Kritischer Katalog simtlicher
Werke ... Beethovens (Hamburg 1860); unge-
achtet seiner Fehler und Grenzen, behandelt
von Lenz’ Buch die Werke mit den Opuszahlen
1 bis 138. Doch natiirlich spiegeln die nun
vorliegenden Essays das wesentlich erweiterte
faktische Wissen wider sowie eine analytische
Tiefe, welche die Leser in der heutigen Zeit
von professionellen Musikwissenschaftlern
erwarten, und hierin werden sie in der Regel
auch nicht enttauscht. Lassen sie mich zuerst
auf einige Grenzen des Buches hinweisen:
Hier ist zundchst hervorzuheben, dafl zwar
alle Werke mit Opuszahl behandelt werden,
daf in der Sektion der WoO, so wie sie im
Werkverzeichnis von Georg Kinsky und Hans
Halm aufgelistet sind, hingegen eine grofe
Anzahl von Werken ausgeschlossen ist; einige
von ihnen moglicherweise unvermeidlich,
etwa die Kanons, aber auch unerklirlicher-
weise wie die Klaviervariationen mit den
Nummern WoO 62, 68—70, 72, 74—77; eben-
falls ausgelassen sind nahezu alle Volkslieder
verschiedener Lander (lediglich Op. 108 ist
aufgenommen). Dafi die Herausgeber nicht
vollstindig tiber das heutige Wissen in der Fra-
ge des Standorts der Quellen verfiigen, geht
aus den einleitenden Informationen hervor,
die iiber einige wichtige Werke gegeben wer-
den: Die Autoren und Herausgeber wissen
zum Beispiel nicht, dafl die Autographe folgen-
der Werke nicht linger ,verschollen” sind,
sondern sich in der Biblioteka Jagiellonska in
Krakau befinden: Op. 20, 26, 29 und 74, ihre
Standorte wurden von Marianne Helms und
Martin Staehelin im Beethoven Jahrbuch X
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(1978—81, erschienen 1983, S. 334f.) bekannt
gegeben. Das Bestreben, fiir jedes Werk die be-
kannten Skizzen aufzulisten, ist hingegen
l6blich und ein grofler Fortschritt, wie unvoll-
standig auch immer sich solche Verzeichnisse
in spaterer Zeit herausstellen werden.

Bei einem so umfangreichen Werk ist es
schwierig, einzelne Essays herauszugreifen,
doch will ich auf einige wenige aufmerk-
sam machen, die mir besonders bemerkens-
wert erscheinen. Einer ist der wertvolle Es-
say von Juri Chopolow iiber die Klavier-
Sonaten op. 14, der kluge Bemerkungen iiber
Beethovens Umwandlung der E-dur-Sonate
zu einem Streichquartett enthilt. Unter den
Essays tiber spate Werke sind besonders die-
jenigen von William Kinderman tuber die drei
letzten Sonaten und auch tber Op. 127 inter-
essant sowie Klaus Kropfingers uiber Op. 130
und 133. Was die Symphonien betrifft, so
las ich mit spezieller Freude den Essay von
Reinhold Schlotterer iiber die Vierte, von
Rainer Cadenbach tuber die Fiinfte und von
Manfred Hermann Schmid tiber die Achte. Die
Bibliographie der Publikation ist umfassend
und nitzlich.

(Mirz 1995) Lewis Lockwood
(Ubersetzung: Sabine Henze-Dohring)

HERBERT SCHNEIDER: Chronologisch-the-
matisches Verzeichnis simtlicher Werke von
Daniel Frangois Esprit Auber [AWYV).
Hildesheim-Ziirich-New York: Georg Olms
Verlag 1994. Band 1, 1: X, 796 S., Notenbeisp.,
Band 1, 2: 797—1708 S., Notenbeisp. (Musik-
wissenschaftliche Publikationen der Hoch-
schule fir Musik und Darstellende Kunst
Frankfurt/Main. Band 1.)

Nach dem grundlegenden Verzeichnis der
Werke Jean-Baptiste Lullys (LWV) hat Herbert
Schneider jetzt ein zweites opulentes Ver-
zeichnis vorgelegt, das einem weiteren franzo-
sischen Komponisten gewidmet ist, Daniel
Frangois Esprit Auber, dem bedeutenden
Opernkomponisten Frankreichs in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts. Doch anders
als bei Lully will Schneider diesmal nicht
nur primire Quellen dokumentieren, son-
dern auch die Grundlage fiir ,eine anschlie-
Bende Untersuchung der sozialen und ékono-
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mischen Rolle bzw. Bedeutung der Opern Au-
bers” (S. 2) legen. Daher hat er auch die
sekundiren Quellen wie Einzelveroffentli-
chungen und Bearbeitungen in bisher unbe-
kannter Ausfithrlichkeit wiedergegeben.

Aubers (Euvre umfafit 200 gezahlte Werke,
davon sind 51 Opern, 57 kirchenmusikalische
Werke, 41 weltliche Vokalwerke, 8 Kantaten
und 43 Instrumentalwerke. Dafl jedoch die
Sicht Aubers als Opernkomponist berechtigt
ist, beweist schon allein die Tatsache, daf§
1463 Seiten des Verzeichnisses den 51 Opern
und nur 94 Seiten den ubrigen 149 Komposi-
tionen gewidmet sind, weshalb auch die weite-
ren Anmerkungen auf die Eintragungen zu den
Opern beschrinkt seien. Erschlossen wird das
Verzeichnis iiber ein 125seitiges, zweispaltig
gedrucktes (recht zuverlissiges) Register, das
alle Arienanfinge (in den verschiedenen Spra-
chen), Gattungsbezeichnungen und erwihnte
Namen (mit kurzer Charakterisierung wie:
,Verleger”, , Widmungstrager”, , dramatis per-
sona” etc.) enthalt.

Jeder Eintrag verzeichnet in dieser Reihen-
folge: Titel, Gattungsbezeichnung, Libretti-
sten, Mitarbeiter, Ort und Datum der Urauf-
fihrung, dramatis personae und Darsteller
der Urauffihrung, dann die Partituren (Auto-
graphen, Abschriften, Drucke) und ihre Num-
mernfolge einschlieflich einstimmiger Inci-
pits und der Angabe der Besetzung, Tempo-
wechsel und Metronombezeichnung. Es folgen
Verzeichnisse von Auffithrungsmaterialien,
Klavierausziigen und Libretti (jeweils nach
Sprachen getrennt), Abschriften und Drucke
von Einzelnummern, Arrangements und Se-
kundarliteratur.

Der Umgang mit diesem fiir die Masse der
Informationen erstaunlich druckfehlerfreien
Verzeichnis wird durch den platzsparenden
Druck und den Verzicht auf eine Angabe der
Rubrik (Klavierausziige, Libretti...) in der
Kopfzeile etwas erschwert. Kleine Irritationen
bei der Benutzung kliren sich schnell: Die ein-
zelnen Rubriken sind wohl stillschweigend
chronologisch angeordnet (die Drucke sind
nur mit den Plattennummern identifiziert und
die Abschriften leider auch nicht datiert); die
Zuordnung der Incipits zu den einzelnen Ab-
schnitten der Nummern ist trotz fehlender
Taktzahlen nachvollziehbar. Der Vergleich
der ausfithrlichen und bis auf marginale Ab-
weichungen identischen Titel bei Klavieraus-
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ziigen und Libretti ist mithsam, wenn es um
die schnelle Suche geht, aber wohl unver-
zichtbar. Nicht ganz nachvollziehbar ist zum
Teil die Einordnung in die einzelnen Rubri-
ken: Warum stehen die autographen Noten-
manuskripte alle unter der Rubrik der Parti-
turen, auch wenn es sich um Einzelnummern
und/oder Klavierausziige handelt; warum ent-
hélt die Rubrik der Einzelnummern (oder Ein-
zeldrucke, wie es in der Einleitung heift
einerseits vollstindige Klavierausziige, deren
Nummern einzeln verkauft wurden, anderer-
seits aber auch handschriftliche Arrangements
der Ouvertiiren, obwohl es doch eine Rubrik
,Arrangements” gibt?

Auf Grund des vorrangigen Interesses des
Autors, die Materialien zu ,seriellen Unter-
suchungen” und ,Forschung im Sinne der
Mentalititsforschung” (S. 2) zur Verfiigung
zu stellen — und in der Tat finden sich
hier einmalige Moglichkeiten, die Wege und
Mittel der Verleger und das Interesse der
Rezipienten zu untersuchen — sind die An-
gaben zu den Quellen der direkten Rezep-
tion der Opern auf den europiischen Bithnen
etwas knapp ausgefallen. Es scheint sehr un-
wahrscheinlich, daf8 ein in ganz Europa so
erfolgreiches Stiick wie La Muette nur in
zwei Partiturabschriften erhalten ist, wih-
rend die vor allem in Deutschland so erfolg-
reichen Maurer und Schlosser schon allein
in sechs handschriftlichen Partituren tber-
liefert sein sollen. Auch ist der bewufite Ver-
zicht auf Anmerkungen zur Entstehungsge-
schichte (S. 5), aber auch zu den autographen
Skizzen und den tbrigen handschriftlichen
Quellen fur diejenigen, die an der ersten
Wirkungsphase der Oper interessiert sind, zu
bedauern.

Doch bietet das Verzeichnis von Herbert
Schneider eine solche Materialfiille, daf’ es un-
gerecht wire, mehr zu verlangen, zumal am
Ende der Einleitung darauf hingewiesen wird,
dafl das ganze Material per Computer erfafit
ist und weitere Informationen (und wahr-
scheinlich auch noch neu aufgetauchte Mate-
rialien) erfragt werden konnen. Vielmehr
sollten die zahlreichen Anregungen auch zu
vollig neuen Forschungsansitzen in der
Opernforschung, die dieses imposante Werk-
verzeichnis bietet, zunichst einmal aufgegrif-
fen werden.

(Januar 1995) Irmlind Capelle
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HANS-JOACHIM ERWE: Musik nach Eduard
Morike. Teil 1: Wirkungsgeschichte, Analysen
und Interpretationen. Teil 2: Ein bibliographi-
sches Verzeichnis. Hamburg: Verlag der Musi-
kalienhandlung Karl Dieter Wagner 1987. Teil
1 458 S., Notenbeisp., Abb., Teil 2: 218 S.
(Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft.
Bd. 35.)

Uber Vertonungen von Werken einzelner
Dichter zu forschen, das sind beliebte und
wichtige Dissertationsthemen, gerade wenn
sie fleiffig und zuverlassig Materialien erarbei-
ten und zur Verfiigung stellen. Dies ist der Fall
bei der Untersuchung von Hans-Joachim Erwe
iiber Musik nach Eduard Mérike, die in Ham-
burg von Constantin Floros betreut wurde.
Die Art des Vorgehens ist vorgegeben und hat
sich bewahrt. Der Autor prasentiert zuniachst
einen historischen Uberblick. Dabei wird die
zentrale Bedeutung von Hugo Wolf in der Ab-
grenzung der Morikevertonungen vor, bei und
nach den Kompositionen Wolfs deutlich. Er ist
auch in bezug auf die Wirkungsgeschichte
wichtig, und ihm gelten spezielle Analysen.
Diese Interpretationen geschehen im Ver-
gleich zu Parallelvertonungen, was zusitzlich
wertvolle Erkenntnisse bringt. Leider verfillt
der Autor in einen gewissen Schematismus,
der in entsprechenden Dissertationen verbrei-
tet ist. Vorangestellt wird eine metrische Ana-
lyse der Gedichte, die fiir die musikalische
Deutung dann nicht mehr hinreichend befragt
wird. Weitere Komponisten, die herausragend
behandelt werden, sind Hugo Distler und
Othmar Schoeck. Der historische Uberblick
bringt weitere interessante Aspekte zur Spra-
che: Mérike und das Musiktheater, volkstiim-
liche Vertonungen und Vertonungen nach
Umdichtungen von Gedichten Mérikes sowie
instrumentale Umsetzungen der Gedichte. Im
Abschnitt ,Moérike und die Moderne” wird
deutlich, dafl sich die wirklich wichtigen
Komponisten unseres Jahrhunderts fiir den
schwibischen Dichter nicht interessiert ha-
ben. Dabei zeigt sich eine Schwiche der vorlie-
genden Untersuchung: Der Autor vermag
nicht recht zwischen Wesentlichem und Un-
wesentlichem zu unterscheiden. Die Schwie-
rigkeit bei einer Arbeit, die eine Breite der
kompositorischen Rezeption darstellen will,
Ist die Unterscheidung wesentlicher und un-
wesentlicher Auseinandersetzung. Komponi-
Sten wie etwa Hans Georg Pfliiger, dessen
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Morike-Vertonungen nicht zu Unrecht Ma-
nuskript geblieben sind, anzusprechen |, eine
der bemerkenswertesten Erscheinungen im
jungen Lied”, S. 86) und gar in einen Satzzu-
sammenhang mit Alban Berg zu bringen, das
ist sicher unangemessen; ebenso, wenn der
Autor eine Diskussion mit Hanns Eislers
Anakreontischen Fragmenten umgeht, indem
er Eislers Hinweis zitiert, wie zufillig er zu
einer Textwahl findet. Dabei mufite dem
Autor doch aufgefallen sein, dafl die Anakre-
on-Kompositionen nur aus dem 20. Jahrhun-
dert stammen und den wichtigen Bereichen
Fragment und Antikerezeption zugehoren.
Uberhaupt wird moglichen interessanten und
wichtigen Fragestellungen ausgewichen; die
Untersuchung beschrinkt sich allzu haufig
auf recht Allgemeines. Dies ist natiirlich auch
eine Frage des Umfanges. Aber bringt eine so
knappe und in ihrer Aussage bescheidene Dar-
stellung wie u. a. in diesem Kapitel mehr als
eine reine Auflistung, wie sie im zweiten Band
geschieht? Im fir die weiterfithrende For-
schungsarbeit hilfreichen bibliographischen
Verzeichnis findet man eine Aufschliisselung
nach Komponisten, Texten und eine Uber-
sicht tiber die meistkomponierten Texte. Bei
der Auflistung nach Komponisten finden sich
hiufig ganz unbekannte Namen. Hier wiren
ein Nachweis der Lebensdaten und eventuelle
Hinweise auf Literatur (und seien es Lexika)
nitzlich gewesen.

(Mirz 1995) Peter Andraschke

GUNTER METZNER: Heine in der Musik.
Bibliographie der Heine-Vertonungen. Band 7
Komponisten, S. Tutzing: Hans Schneider
1991. 534 S.

GUNTER METZNER: Heine in der Mu-
sik. Bibliographie der Heine-Vertonungen.
Band 12: Literaturverzeichnis. Tutzing: Hans
Schneider 1994. 442 S.

Mit dem zwolften Band ist die Bibliographie
der Heine-Vertonungen abgeschlossen wor-
den, und der Verfasser dieses aufwendigen
Sammelwerkes widmet ihn sicher zu Recht
seiner Frau , fir elf Jahre geduldig ertragenen
Verzicht auf so viele Stunden gemeinsam er-
lebbarer Freizeit”. Die ersten acht Binde sind
alphabetisch nach Komponisten geordnet, die
Bande 9 und 10 nach Werken, Band 11 enthilt
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das Register. Der abschliefende Band beginnt
mit den Literaturnachweisen aus den Binden
1—8; sie sind alphabetisch nach Verfassern
geordnet und durch weitere ergiebige Fund-
stellen erginzt. Der systematische Teil ist
verschiedenen Gesichtspunkten der Rezep-
tionsforschung gewidmet, z. B. ,Heine und
die Musik”, , Heine-Vertonungen nach Gat-
tungen”, , Komponisten und Literatur zu ein-
zelnen Gedichtvertonungen”. Dabei wird auf
die insgesamt 5121 Nummern des alphabeti-
schen Teils verwiesen. Nicht einsichtig ist,
daf diese Nachweise zu den Einzelvertonun-
gen auf zwei Abteilungen verstreut sind, unter
,Heine und die Musik” (2.2.3.1.) und ,Heine-
Vertonungen nach Gattungen” (3.6.2.1.). Hier
fielen auch die im Verhiltnis zu den zahl-
reichen Vertonungen geringen Literaturhin-
weise auf. Eine derart umfassende Bibliogra-
phie auf ihre Griindlichkeit zu befragen ist
geradezu unmdglich. Dies ist nur tiber Stich-
proben zu versuchen, und es ist schwer zu
beurteilen, wie solche Zufallsergebnisse im
Gesamtzusammenhang zu werten sind. Bei
drei Stichproben ergab sich eine Licke. Es
wurde die Verwertung des Aufsatzes von Edel-
gard Spaude (,,Aus meinen grofien Schmerzen
mach’ ich die kleinen Lieder”. Anmerkungen
zu zwel Heine-Vertonungen von Josip Ipavec)
befragt. Er ist 1990 erschienen, ein Sonder-
druck befindet sich im Heinrich-Heine-Insti-
tut in Dusseldorf. Ipavec ist als Komponist mit
einem Verweis auf diese Literatur genannt.
Der Aufsatz ist unter dem Namen der Autorin
verzeichnet und dabei als Nachtrag gekenn-
zeichnet. Offensichtlich wurde der Text aber
nicht eingesehen, denn es ist im Unterschied
zu anderen Literaturangaben nicht vermerkt,
welche Gedichte vertont sind: Verriet mein
blasses Angesicht und Wallfahrt nach Kevlaar.
Diese Unterlassung setzt sich fort, und so
findet man die Literatur auch nicht unter
den Einzeltiteln der Gedichtvertonungen an-
gegeben. Das ist bedauerlich, denn es bedeu-
tet, dafl die Verweise auf einzelne Gedichte
unvollstindig sind; auf der anderen Seite ist
es kaum moglich, tber die umfangreichen
anderen Register Kenntnis dariiber zu er-
halten.

Das Bereitstellen von Material ist fiir die
Forschung unverzichtbar. Es spart viel Miihe
bei zeitraubendem Suchen. Aber es wiegt auch
in der (oft leider nur vermeintlichen) Gewifi-
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heit, daf} in dieser Richtung nun nichts mehr
eigenstindig unternommen werden muf.
(Mirz 1995) Peter Andraschke

Hochschule fiir Musik und Theater ,Felix
Mendelssohn Bartholdy” Leipzig. 150 Jahre
Musikhochschule 1843—1993. Hrsg. von Jo-
hannes FORNER. Leipzig: Verlag Kunst und
Touristik (1993). 272 S., Abb.

Das Jahr 1993 brachte fiir die bedeutendsten
musikalischen Institutionen Leipzigs wichtige
Jubilden: Die Oper wurde 300, das Gewand-
haus 250 Jahre. Schliefllich beging auch die
Leipziger Hochschule fir Musik und Theater
,Felix Mendelssohn Bartholdy” ihren 150. Ge-
burtstag. 1843 von dem Gewandhauskapell-
meister Mendelssohn gegriindet und von ihm
bis zu seinem frithen Tod 1847 als Studiendi-
rektor geleitet, konnten an ihr Generationen
von deutschen und auslindischen Musikern
ausgebildet werden. 1992 wurde diese einst als
Conservatorium fiir Musik, spiter als Hoch-
schule fiir Musik bekanntgewordene Institu-
tion in eine Hochschule fiir Musik und
Theater umgewandelt.

Die vorliegende ansprechende und gut bebil-
derte Festschrift unternimmt nicht den Ver-
such einer historischen Gesamtdarstellung
des ersten deutschen Konservatoriums, son-
dern behandelt vorzugsweise dessen Entwick-
lung im 19. und 20. Jahrhundert. Erinnerungen
profilierter Lehrer und Schiiler dieser Einrich-
tung sowie die Auswertung eines vielfaltigen
und z. T. unbekannten dokumentarischen
Materials machen den besonderen Wert der
Schrift aus. Eine von Johannes Forner erstellte
Zeittafel bringt die wichtigsten Daten zur
Hochschulgeschichte einschlieflich der Ent-
wicklung des Gewandhauses. Im Anhang fin-
den bedeutende Lehrer und Schiiler der
einzelnen Fachrichtungen der vergangenen
eineinhalb Jahrhunderte Erwihnung (insge-
samt iiber 400 Namen!). Leider fehlen die
Namen der aus der ehemaligen Abteilung
Schulmusik hervorgegangenen Absolventen.
Aufschlufireich ist auch die Ubersicht der
heutigen Struktur einschlieflich personeller
Besetzung, wobei nach jahrzehntelang er-
zwungener Pause auch das , Kirchenmusikali-
sche Institut” wieder dazugehort. Den grofiten
Umfang beanspruchen jedoch die historisch
orientierten Aufsitze. Am Beispiel der Friih-
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lingssinfonie Robert Schumanns untersucht
Hans Joachim Kohler das Verhiltnis Schu-
mann-Mendelssohn. Brigitte Richter wertet
ein unveroffentlichtes Manuskript von dem
einstigen Konservatoristen und spiteren Leh-
rer Alfred Richter aus. Edvard Griegs Leipziger
Studienzeit findet in dem Beitrag von Joachim
Reisaus unter Einbeziehung zahlreicher Fak-
ten und einer tiefenpsychologischen Deutung
eine iiberzeugende Neubewertung. Mit einer
biographischen Skizze des berihmten Celli-
sten Julius Klengel macht Wolfgang Orf gleich-
zeitig ein halbes Jahrhundert Leipziger Musik-
geschichte transparent. Max Reger erfihrt mit
seinem knapp zehnjihrigen Leipziger Wirken
durch Hartmut Haupt die gebithrende Wiirdi-
gung. Dem Regerfreund und spiteren Thomas-
kantor Karl Straube widmet sich Thomas
Schinkoth, wobei besonders das Leipziger Mu-
sikleben der zwanziger und frithen dreiliger
Jahre unseres Jahrhunderts im Mittelpunkt
stehen. Eine wichtige Quelle stellen dabei die
Erinnerungen von Wilhelm Weismann dar.
Beitrige von Wilhelm Keller und Bernhard A.
Kohl beschiftigen sich mit Johann Nepomuk
David. Ein Werkverzeichnis einschlieflich An-
gaben der Urauffithrungen informiert iiber die
zwischen 1935 und 1948 entstandenen Kom-
positionen Davids. Erinnerungen von Herman
Berlinski (geb. 1910) mit Anmerkungen von
Thomas Schinkoth schildern den schweren
Weg eines jidischen Musikers in Deutschland
bis Anfang 1933. , Leipzig und die Musiktheo-
rie” hat Peter Schmiedel seinen kurzen Beitrag
iberschrieben, wihrend Ruth Kestner-Boche
in einem lingeren Aufsatz das Profil der Leip-
ziger Streicherausbildung unter besonderer Be-
ricksichtigung der Kinngeiger darstellt. Wir
werden dabei mit den groflen Leipziger Violin-
pidagogen vertraut gemacht. Die Verfasserin
duflert sich ausfithrlich tiber die methodisch-
technische Ausbildung der einzelnen Geigen-
schulen, sprengt damit jedoch den Gesamt-
charakter der Festschrift. Insgesamt vermifit
man Ausfithrungen iiber die Geschichte der
Abteilungen Dirigieren und Gesang.

Die asthetisch ansprechende Gestaltung der
Veroffentlichung, die gleichzeitig auch einen
wichtigen Beitrag zur sachsischen Musikge-
schichte darstellt, ist hervorzuheben. Durch
¢in Personenverzeichnis hatte die Publikation
noch gewinnen koénnen.

(Mérz 1995) Eberhard Méller
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MICHAEL STRUCK: Robert Schumann. Vio-
linkonzert d-moll (WoO 23). Miinchen: Wil-
helm Fink Verlag (1988). 92 S., Notenbeisp.
(Meisterwerke der Musik, Heft 47.)

Durch seine Hamburger Dissertation (1984)
als Kenner der spiten Instrumentalwerke
Schumanns ausgewiesen, widmet sich der
Verfasser dem 1937 veroffentlichten einzigen
Violinkonzert in einer ersten Monographie,
wobei er die Entstehungs- und Rezeptionsge-
schichte sorgfiltig anhand der persdénlichen
Aufzeichnungen des Komponisten, aber auch
der Auflerungen Ferdinand Davids, Joseph
Joachims, Clara Schumanns und vieler ande-
rer darlegt, Quellen, deren Zeugniswert im
Umfeld zeitgebundener Einfliisse eingeschitzt
werden. Dieser, der eigentlichen ,Werkbe-
schreibung” (S. 25ff.) vorgeschaltete Abschnitt
ist eine griindliche Wiirdigung der vielfiltigen
Urteile, wobei auch verborgene Texte aus
Zeitschriften herangezogen werden, obwohl
sich damit der Gesamteindruck des ,ambiva-
lenten” Werks, wie abschlieflend richtig er-
kannt, mit diesen verzweigten Zeugnissen
und textkritischen Analysen nicht grundle-
gend dndert. Bemerkenswert jedoch die hier
verfolgten Einflisse eines Sonderwegs der
,Neudeutschen” auf die Gestaltung eines Kon-
zertsatzes und auf die Position des Soloparts
gegeniiber einer ,Verhaltenheit” Schumanns,
die eine dialogische und blockhaft-kontrastie-
rende Technik spiirbar reduziert hat, ein hi-
storischer Prozef}, der den Verfasser zu einer
Reihe von Uberlegungen anregt, auf welche
Weise sich der reifende Romantiker um eine
neue Konzertform im Milieu expansiver Gat-
tungen kurz nach 1850 bemiiht hat. Vielleicht
hiatte der Verfasser seine aufschlufireichen
Vergleiche der , Divergenzen” zwischen Ein-
zelsatz (,Phantasie”) und dessen Umarbeitung
im Sinne eines triadischen Konzerts noch mit
Beobachtungen am Klavierkonzert op. 54 er-
ginzen konnen, wire ihm das Autograph (wie
dem Berichterstatter in den Festschriften Mar-
tin Ruhnke [1986] und Arno Forchert [1987]
sowie in den beiden Editionen nach den Hand-
schriften [1988 und 1995]) zugéinglich gewe-
sen. Denn tatsichlich ist hier ein Zentral-
problem geboten, fiir das der Verfasser wert-
volle Analysen von Werkkonzeption und
eigenstindiger Solothematik beibringt. Als
zweites Merkmal wird detailliert auf , barocki-
sierende” Sequenzbildungen hingewiesen, die
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neue Perspektiven eines Hindelverstindnis-
ses bei Schumann er6ffnen, die in einer lan-
gen Reihe — seit der Begegnung mit Anton
Friedrich Justus Thibaut — und mit durchaus
unterschiedlichen Resultaten das Werk beein-
fluflt haben. Der Nachweis von Skizzen zu den
spiaten Fughetten op. 126 erhellt hier weiter-
hin die Kompositionstechnik dieses vorklassi-
schen ,Topos”, wenngleich auch der eher spo-
radische Blick auf op. 60, 72 und 16 (S. 74)
durch differenzierende Angaben hitte erginzt
werden konnen, die bereits seit W. Gertler
(1931) greifbar sind, ungeachtet der ,Fugen-
geschichten”, die der Berichterstatter er-
schlossen hat (1939). Die themenzeugende
Funktion kontrapunktischer Entwiirfe ist mit-
hin ein primares kreatives Problem bei Schu-
mann, wobei das Violinkonzert nur die
Endphase eines keineswegs gradlinigen Adap-
tionsvorgangs darstellt. Doch war wohl der
Raum fiir eine solche tiefer greifende perso-
nalstilistische Bilanz nicht verfiigbar. Auch
hatte dann eine Diskographie der unterschied-
lichen Vorlagen (iiber die Erstauffihrungen
hinaus) Einblicke in die Auffithrungspraxis
vermittelt (vgl. jingst in FonoForum Febru-
ar 1995, S. 26ff.). — Im ganzen eine verlaf}-
liche Analyse des internen Entstehungsprozes-
ses und eine solide Detailbeschreibung der
musikalischen Vorginge, verdienstlich auch
im Hinblick auf die spite Violin-Phantasie
op. 131, die vergleichsweise herangezogen
wird. Die abschlieffende Textsammlung (, Do-
kumente”) vertieft die Information. Diese
Werkwiirdigung, in der auch neuere Studien
(u. a. Kapp 1984) verwertet sind, ist begrii-
Renswert.

(Marz 1995) Wolfgang Boetticher

Alexander Borodin: Sein Leben, seine Musik,
seine Schriften. Aus dem Russischen iiber-
setzt, mit einem Vorwort und einem chro-
nologischen Verzeichnis seiner musikali-
schen Werke, seiner musikkritischen Schrif-
ten und seiner wissenschaftlichen Abhand-
lungen auf dem Gebiet der Chemie versehen
von Ernst KUHN. Berlin: Verlag Ernst Kuhn
(1992). 477 S. (musik konkret 2.)

SIGRID NEEF: Die Russischen Fiinf: Balaki-
rew — Borodin — Cui — Mussorgski —
Rimski-Korsakow. Monographien — Doku-
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mente — Briefe — Programme — Werke. Ber-
lin: Verlag Ernst Kuhn (1992). 300 S. (musik
konkret 3.)

RICHARD TARUSKIN: Musorgsky. Eight
Essays and an Epilogue. Princeton: Princeton
University Press (1993). XXXIV, 415 S. Noten-
beisp.

Der von Ernst Kuhn selbst betreute Borodin-
Band ist wie alle Biicher dieser Reihe sehr gut
ubersetzt, sorgfiltig kommentiert, und er bie-
tet, darin liegt sein besonderes Verdienst, vie-
les erstmals in einer westeuropdischen Spra-
che. Zur Biographie des Komponisten bringt
Kuhn einen umfangreichen Essay von Grigorij
Timofeev, einem Offizier, der zum engeren
Kreis des sogenannten , Michtigen Hiufleins”
gehorte. Die Entscheidung fir diesen bislang
unbekannten Text ist dreifach gerechtfertigt,
denn erstens hat Kuhn die Borodin-Biographie
von Vladimir Stasov, dem &dsthetischen Men-
tor und unermiuidlichen Forderer der fiinf Pe-
tersburger Komponisten, inzwischen separat
veroffentlicht, zweitens liegt ein wichtiger
Sammelband des Borodin-Spezialisten Sergej
Dianin bereits in englischer Sprache vor, und
drittens zeugt Timofeevs Text von grundsitz-
licher und musikalischer Kompetenz. Neue
Erkenntnisse, die eine Revision des Borodin-
Bildes erfordern wiirden, bietet der Text nicht,
auch im Tenor stimmt Timofeev ganz mit
dem bekannten russophilen Ton Stasovs tiber-
ein. Das aber schmailert den Wert dieser deut-
schen Erstveroffentlichung in keiner Weise;
zudem enthilt der Text viele Briefzitate, die
Kuhn anhand der vollstindigeren Ausgabe von
Dianin, wenn notig, komplettiert hat. Eine
kleine Ungenauigkeit ist in Timofeevs Bericht
uiber Milij Balakirevs vorldufig letzte Dirigate
im Frihjahr 1872 (S. 48) stehengeblieben: Der
Leser gewinnt den Eindruck, es seien Konzerte
der (vom Hof geférderten) Russischen Musik-
gesellschaft gewesen, die Balakirev habe aus-
fallen lassen miissen; tatsichlich aber waren
es Konzerte der von ihm mitbegriindeten
Musikalischen Freischule. Hier hiatte ein
Kommentar das mogliche Mifverstindnis aus-
schliefen miissen. — Der biographische Tei'l
wird erginzt durch den groflen, in der russi-
schen Literatur viel zitierten Brief Borodins
vom 1. Juni 1876 an seine Frau, der tber die
asthetischen Anschauungen des Komponisten
Aufschluf gibt und der in deutschen Uber-
setzungen allenfalls fragmentarisch vorliegt.
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Hinzu kommt eine biographische Notiz, die
Borodin in deutscher Sprache fir Hugo Rie-
manns Musiklexikon verfafite.

Den zweiten Teil bilden Borodins Konzert-
kritiken und seine Erinnerungen an Franz
Liszt. Diese Erinnerungen sind Dokumente
einer herzlichen Kiinstlerfreundschaft, die
durch die Begeisterung, mit der Liszt in seinen
spaten Briefen immer wieder tiber die russi-
schen Komponisten sprach, bestitigt wird.
Ganz neu freilich sind diese Texte dem west-
europidischen Publikum nicht: H. Weilguny
veroffentlichte sie in seinem Buch Das Liszt-
Haus in Weimar (Weimar 31966); D. Lloyd-
Jones gab sie gekiirzt unter dem Titel Borodin
on Liszt in Music and Letters (XLII, 1961)
heraus. — Borodins Konzertkritiken sind in
Rufiland bzw. der Sowjetunion mehrfach
nachgedruckt worden, im westlichen Ausland
aber nahezu unbeachtet geblieben, weil eine
Ubersetzung fehlte. Daf Kuhn diese Texte
jetzt vorgelegt hat, ist um so dankenswerter,
als sie zur Differenzierung der Rolle des
,Michtigen Haufleins” beitragen. In der Pres-
se vertrat Stasov die grundsitzlichen istheti-
schen Positionen dieses Kreises; César Cui
exemplifizierte sie in konkreten Konzertbe-
sprechungen. 1868/69, in der Phase, als Cuis
William Ratcliff als erste Oper dieses Kreises
zur Urauffithrung vorbereitet wurde, iibernah-
men Rimskij-Korsakov und Borodin die Re-
zensionen. Borodin erweist sich als ein sach-
licher Kritiker, er verzichtet auf die fiir Cui
und Stasov typische Polemik, bleibt aber den
Positionen seines Kreises treu, wenn er Hector
Berlioz und Liszt sehr ausfiihrlich und wohl-
wollend bespricht, Richard Wagner aber hef-
tigst und ungerechtfertigt hart angreift.

Zwei grofle Abschnitte, die dem Chemiker
Borodin gewidmet sind, vermitteln eindrucks-
voll, welche herausragende Bedeutung dieser
Komponist als Wissenschaftler hatte. Sie las-
sen ahnen, wie gespalten Borodins Leben ge-
wesen sein muf}, und sie machen deutlich, daf
€s eine zweischneidige Sache ist, iiber das
klein gebliebene musikalische (Buvre zu kla-
§en. — Daran schlieflen sich Erinnerungen
jungerer Zeitgenossen, ein kleiner Artikel von
Boris Asaf'ev, eine Studie von Vasilij Jakovlev
tber die Rezeption im 19. Jahrhundert und
Materialien zu Fiirst Igor an. Stasovs Szena-
Tum, das Borodin der Oper zugrunde legte, ist
¢in frithes, wichtiges Dokument zur Entsteh-
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ungsgeschichte. Nach Borodins Tod haben Ni-
kolaj Rimskij-Korsakov und Aleksandr Glazu-
nov aus dem umfangreichen Igor-Material eine
auffithrbare Fassung hergestellt. Stasov bat
beide um einen genauen Bericht tiber ihre Ar-
beit, aber nur Glazunov kam dieser Bitte nach
— 1891 in einem sehr detaillierten Brief an
Stasov und 1929/1934 noch einmal in einem
allgemeiner gehaltenen Memorandum. Kuhn
gibt seltsamerweise nur das Memorandum
wieder, das auch schon Marek Bobéth in sei-
ner Dissertation iiber Fiirst Igor (1982) mit
kleinen Kiirzungen veroffentlicht hat. (Der
Brief ist deutsch in meinem Buch iiber Russi-
sche Musik des 19. Jahrhunderts zuginglich.)
Ein ganz zentraler Quellentext, der bislang nur
in russischer Sprache vorlag, ist Pavel Lamms
Bericht tiber Borodins urspriingliche Konzep-
tion der Oper. Lamm hatte 1947 eine Ausgabe
dieses Urtextes vorbereitet, die dann aber
nicht zustande kam, und in dem Zusammen-
hang auf ganz erhebliche Differenzen zwi-
schen Borodins Plinen und der Fassung von
Rimskij-Korsakov und Glazunov aufmerksam
gemacht. Wer des Russischen nicht maichtig
ist, wufite bislang nur aus Sigrid Neefs ver-
dienstvollem Handbuch der russischen und
der sowjetischen Oper, dafl die beiden Bearbei-
ter moglicherweise allzu freiziigig mit Boro-
dins Handschriften umgegangen sind.

Neue Texte haben Ludolf Miiller und Marek
Bobéth beigesteuert. Miiller behandelt die Fra-
ge nach dem Verhiltnis zwischen dem Igorlied
und der Oper, die zwangslaufig auch zur Frage
nach der imperialistischen Dimension der
Oper hitte fihren miissen; Bobéth berichtet
ausfiihrlich tber die Auffithrungsgeschichte
der Oper in Deutschland und in beiden deut-
schen Staaten.

Den Anhang bilden sorgfiltig erstellte
Werkverzeichnisse (Kompositionen, Musik-
kritiken, naturwissenschaftliche Schriften),
eine Biographie in Stichworten sowie ein
Personen- und ein Werkregister.

Im laufenden Text sind russische Namen
und Worter in der deutschen phonetischen
Umschrift wiedergegeben; die bibliographi-
schen Angaben folgen der international ge-
brauchlichen Transliteration. Ein kleiner
Schonheitsfehler, den man in spiteren Binden
der musik-konkret-Reihe behoben hat, sind
die fehlenden Haeks in transliterierten
Worten. Im Beitrag von Miiller, urspriinglich
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einem Rundfunkmanuskript, sind Betonungs-
zeichen stehengeblieben — leider nicht alle an
der richtigen Stelle.

Sigrid Neefs Buch tiber Die russischen Fiinf
bietet fiir jeden der Komponisten des ,Michti-
gen Hiufleins” einen Uberblick tiber Leben
und Schaffen sowie Dokumente aus Briefen,
ggf. Rezensionen, Erinnerungen und Program-
me zu symphonischen Werken, auflerdem je-
weils eine Biographie in Stichworten, ein
Werkverzeichnis und ein — nicht vollstindi-
ges — Verzeichnis der zitierten Literatur. Der
Wert dieses Buches besteht in der Bereitstel-
lung von in deutscher Sprache bislang noch
wenig bekanntem Quellenmaterial; hier lie-
gen aber auch die Schwichen, denn nur in dem
abschlieffenden Kapitel itber den Regisseur
und Leiter einer Moskauer Privatoper Savva
Mamontov (und einmal S. 67) gibt es Nach-
weise. Ansonsten ist der Leser, der den ge-
nauen Kontext eines Zitats braucht, auf die
Datierung etwa von Briefen angewiesen, deren
Quellen er in den jeweiligen Literaturver-
zeichnissen aber keineswegs immer findet. Be-
absichtigt war offenbar eine Dokumentation
ohne philologischen Ballast; im Ergebnis ist
das Buch als Dokumentensammlung nur sehr
bedingt brauchbar. In dieser Unwissenschaft-
lichkeit fallt das Buch aus der Reihe musik
konkret heraus. Auch sonst gibt es Ungenauig-
keiten, die man bei Sigrid Neef, einer ausge-
wiesenen Kennerin der Materie, eigentlich
nicht erwartet: Das Petersburger Konservato-
rium nahm nicht im Oktober 1861 seine Ar-
beit auf (S. 8), sondern Anton Rubindtejn
eroffnete im Frithjahr 1860 Kurse fiir Musik-
studenten, die er aus Einnahmen von Kon-
zerten der Russischen Musikgesellschaft fi-
nanzierte; daraus ging am 8. September 1862
das Peterburger Konservatorium hervor. Milij
Alekseevi¢ Balakirevs ,Musikalische Frei-
schule” wurde also vor und nicht nach dem
Konservatorium eroffnet. — Balakirev wurde
1867 Rubin3tejns Nachfolger als Dirigent der
Konzerte der Russischen Musikgesellschaft,
nicht 1868 (wie S. 60 behauptet, wahrend S. 15
1867 angegeben ist). — Der Dichter, mit dem
Balakirev 1860 im Wolga-Gebiet Volkslieder
sammelte, heifit nicht Schtscherbin (S. 37),
sondern Schtscherbina (S€erbina). Das Wolga-
treidler-Lied , Ej, uchnem!” wurde nicht , gera-
de in seiner Aufzeichnung berihmt” (S. 37),
sondern es liegt nur in Balakirevs und in
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keiner anderen Aufzeichnung des 19. Jahr-
hunderts vor; berithmt wurde es durch die
Interpretation von Fédor Ivanovid éaliapin.
— Daf} ,die Funf bis 1869 Richard Wagners
Musikdrama nicht zur Kenntnis nehmen”
wollten (S. 107), stimmt nicht; im Gegenteil,
seit Wagners Dirigaten 1863 beachtete man
ihn aufmerksam,; die russische Erstauffithrung
des Lohengrin 1868 (ein Jahr vor Cuis Ratcliff)
nahm man sehr genau zur Kenntnis, und
Cui, der seit 1864 jedes Wagner-Konzert in der
Presse verrify, widmete Lohengrin eine beson-
ders boshafte Besprechung (die Wagner-Rezen-
sionen sind in der sowjetischen Ausgabe von
Cuis gesammelten Schriften [Leningrad 1952
unterdriickt worden). Die Reihe der Ungenau-
igkeiten liefle sich fortsetzen, doch alle diese
Einwinde sind Kleinigkeiten, iber die man in
einer populidren Edition hinwegsieht, die aber
in einem Buch mit wissenschaftlichem An-
spruch nicht passieren diirften.

Gleich in der Einfithrung macht Sigrid Neef
deutlich, daf} sie den ,zihlebigen Legenden”
entgegentreten will. Die eine, die auf Rimskij-
Korsakovs Chronik meines musikalischen
Lebens zuriickgeht, lautet, Balakirev sei streng
genommen ein unfihiger Pidagoge gewesen.
Daf} das so nicht zutrifft, belegen zahlreiche
Passagen im Balakirev-Kapitel. Die zweite be-
sagt: ,Mit dem Maichtigen Hiuflein seien
Volkstiimlichkeit und Realismus fiir die russi-
sche Musik zu den bestimmenden Prinzipien
geworden” (S. 10). Urheber dieser ,Legende”
— genauer: Begriinder dieser Ideologie — ist
Stasov; zahlreiche sowjetische Musikwissen-
schaftler haben sie festgeschrieben. Sigrid
Neef hilt dem entgegen, dafl Vladimir So-
lov’év und Vasilij Rozanov, zwei Religionsphi-
losophen, ,Zeitgenossen des Balakirew-Krei-
ses” (S. 11) waren. Zeitgenossenschaft allein
besagt aber gar nichts, und so bleibt die Auto-
rin den Nachweis fiir mogliche Einfliisse not-
gedrungen schuldig. Das Buch zeigt einerseits
den Versuch, Stasovsche, d. h. vor allem: alte
sowjetische Standpunkte, zu iiberwinden, und
andererseits die Schwierigkeit, sich aus die-
sem Denken zu losen. So iibernimmt Sigrid
Neef wie selbstverstindlich Stasovs empha-
tisch besetzten Terminus der ,,Neuen Russi-
schen Schule”, schreibt ihn aber Cui zu, der
ihn in seinen Rezensionen geprigt habe (z. B.
S. 109). Zugleich mag sie Stasovs Wunschbild
vom , Michtigen Hauflein” als einer geschlos-
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senen Gruppe mit einer einheitlichen Asthe-
tik nicht ginzlich preisgeben, denn im
Musorgskij-Kapitel verzichtet sie — offenbar
bewufit — auf die boswillige Rezension, die
Cui nach der Urautfithrung des Boris Godunov
in den Sankt-Peterburgskie vedomosti (Sankt-
petersburger Nachrichten), dem Organ des
Balakirev-Kreises, veroffentlichte. Wesentli-
che Ausziige dieser fiir das , Michtige Hauf-
lein” iiberaus aufschlufireichen Besprechun-
gen hat Aleksandra Orlova 1963 publiziert;
Sigrid Neef nennt diese Arbeit im Literatur-
verzeichnis. (Auch dieser Text ist in der sowje-
tischen Ausgabe von Cuis gesammelten
Schriften unterdriickt worden; deutsch nach
Orlovas Ausgabe in meinem Buch, vollstindig
voraussichtlich Herbst 1995 im nichsten Band
der Reihe musik konkret.)

Die Einwande gegen Stasov werden beson-
ders im Musorskij-Kapitel deutlich. Die Phase,
in der Stasov den Komponisten , wirklich ver-
standen haben kénnte”, reduziere sich ,,auf die
Spanne von 1868 (Die Heirat) bis 1874 (Boris
Godunow)” (S. 168). Entsprechend fehlen die
Dokumente, die belegen, welch groflen Anteil
Stasov an der Entstehung der Chovan¥&ina
hatte. Es miisse ,bedenklich stimmen, dafl
Stassow ein Jahrhundert lang als authenti-
scher Mussorgski-Biograph gelten konnte”
(ebda.). Diese Hypothese stiitzt sich einerseits
auf die Formulierung, Musorgskij sei ein ,hal-
ber Idiot”, die 1863 im Briefwechsel zwischen
Balakirev und Stasov gefallen war (und die von
Sigrid Neef uberstrapaziert wird), sowie auf
Stasovs Bedenken gegen einige spite Werke
(den Jahrmarkt von Sorolincy, den Lieder-
zyklus Ohne Sonne) und die Ratlosigkeit des
Freundeskreises angesichts einiger Teile der
Chovan¥¢ina (S. 160). Ein weiterer Pfeiler fiir
die Hypothese, dafl Stasov der Nachwelt wis-
sentlich ein falsches Musorgskij-Bild bereitge-
stellt habe, sind die Erinnerungen des Dichters
Arsenij Goleni¥¥ev-Kutuzov, mit dem Mu-
sorgskij in seinen letzten Lebensjahren eng
befreundet war und der, wie Richard Taruskin
[Musorgsky, Eight Essays, S. 15f.) hervorhebt,
spater als ,Oberhofmeister” am Hof Nikolajs
des Zweiten eine nationalistisch-reaktionire
Politik verfocht. Seine Erinnerungen, 1888 als
Replik auf Stasovs Musorgskij-Monographie
(1881) verfafit, sind — erstaunlich genug —
1934 in der Sowjetunion erstmals verdffent-
licht worden. In der Musorgskij-Literatur hat
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man sie bislang tibersehen bzw. als wenig rele-
vant erachtet. Sigrid Neef bietet ein Fragment
dieses Textes, der Golenid¢ev-Kutuzovs Vor-
stellungen von Musik und zugleich seine
Inkompetenz in dieser Hinsicht offenbart: In
die Chovan¥¢ina seien, Stasov zum Trotz,
,Musik” und ,schone Klinge” eingedrungen,
obwohl dies ,nicht nur kein opernhafter, son-
dern nicht einmal ein dramatischer Stoff” sei
(S. 171). Dies zeige sich in zahlreichen Liedern
und Volksliedzitaten, ,,denn ein Lied enthilt ja
nichts anderes als Musik, und das heif’t, auch
mehr oder minder ,schone Kliange’” (S. 172).
Unter den Liedern, die Goleni$éev-Kutuzov
aufzihlt, ist ein derbes Sauflied mit Chor; und
daf Volksliedzitate auch eine dramaturgische
Funktion haben kénnen, interessiert diesen
Autor nicht. Musorgskij habe eigentlich ,nach
idealer Schonheit” (S. 172) gestrebt; seine Welt
sei die , der reinen Poesie” (S. 173), fiir die Sta-
sov ihn systematisch verdorben habe. Exakt
diese Meinung (zum Teil sogar mit fast glei-
chem Wortlaut) hat auch Rimskij-Korsakov
vertreten, als er den Boris Godunov zum zwei-
ten Mal iiberarbeitete (vgl. Jastrebcevs Erinne-
rungen an Rimskij-Korsakov, englisch New
York 1985).

Zwei wichtige und verdienstvolle Abschnit-
te in Sigrid Neefs Buch sind die deutsche
Erstveroffentlichung von Rimskij-Korsakovs
spaten Uberlegungen zur Musikisthetik (lei-
der ohne Quellenangabe) und das Kapitel tiber
Savva Mamontov, dessen Rolle in der west-
lichen Literatur (auch wegen der Sprachbar-
riere) bislang viel zu gering veranschlagt
wurde. Wiinschenswert wiren vergleichbare
Kapitel tiber Rimskij-Korsakov als Bearbeiter
und , Vermichtnisverwalter” des ,Michtigen
Hiufleins” sowie iiber Mitrofan Beljaev, den
groflen Forderer der russischen Instrumental-
musik, gewesen.

Die Rechtschreibung russischer Namen und
Worter folgt der deutschen phonetischen Um-
schrift. Das geschieht auch in den Literaturan-
gaben, was die Benutzung des Buches fiir
Leser, die kein deutsch beherrschen, erheblich
erschwert.

Richard Taruskin hat sich durch zahlreiche
fundierte Arbeiten zur russischen Musik des
19. Jahrhunderts ausgewiesen. Im Einleitungs-
kapitel seines Musorgskij-Buches stellt er un-
ter der Frage ,Who speaks for Musorgsky?” die
Positionen Stasovs und Goleni§€ev-Kutuzovs
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in der Absicht gegeniiber, ein radikal neues
Musorgskij-Bild zu entwerfen. Seine zweifel-
los zutreffende These lautet: ,In fact, Stasov’s
Musorgsky was Stasov’s creation — in more
ways than one. He manufactured not only
Musorgsky’s historiographical image but also,
to a considerable extent and for a considerable
time, the actual historical person” (S. 8). (Man
kann diese These durchaus dahingehend er-
weitern, dafl die ganze ,Neue Russische Schu-
le” Stasovs Schopfung war, und zwar die
Komponisten und die Maler — ihr Kunst-
begriff, ihre offentlichen Auflerungen, ihre
Werke —, aber auch, daf Stasov eine Person-
lichkeit war, die dies zu leisten vermochte.)
Goleni¥¢ev-Kutuzovs Erinnerungen nun zei-
gen, so Taruskin, dafl Stasov langst nicht alles
itber Musorgskij wufite, ja dafy der Komponist
von Stasov in eine Rolle gezwungen wurde, die
seinem Wesen grundsatzlich widersprach. Als
Belege dienen Passagen, vor deren Veroffent-
lichung Sigrid Neef offenbar zuriickgeschreckt
hat: Goleni¥€ev-Kutuzov berichtet, Musorgs-
kij habe sich insgeheim iiber Stasov und seine
asthetischen Anschauungen lustig gemacht
(S. 191); ferner habe der Komponist es aus-
driicklich begrifit, daf} sein Boris Godunov fiir
die Inszenierung gekiirzt wurde (S. 21). Insbe-
sondere erfreut habe ihn die Streichung des
Schlufibildes, der Szene bei Kromy, (,he was
particulary pleased with it”), denn die Episode,
in der das Volk den Bojaren Chrudfov fesselt
und verspottet, empfinde er als ,Liige”; er be-
reue es zutiefst, diese Episode vertont zu ha-
ben (S. 23). Der ,wahre” Musorgskij sei der
improvisierende Kiinstler gewesen; die nieder-
geschriebenen Werke seien unter dem Druck
der Gruppenmitglieder entstanden, deren Zu-
stimmung der Komponist gesucht habe (S. 20).
Seine Natur habe ihn zur , reinen, idealen Poe-
sie” hingezogen, diese Neigung sei aber erst in
den letzten Lebensjahren deutlich geworden,
so dafl die Schaffensphase, die Stasov fiir die
bedeutendste hielt, in Wahrheit eine Uber-
gangsphase gewesen sei (S. 25, vgl. auch Neef,
S. 175).

Hitte Goleni8¥ev-Kutuzov Recht, so wire
Musorgskij eine extrem schwache und labile
Personlichkeit gewesen, ein Mensch ohne
Meinung, der die Positionen seines jeweiligen
Gesprachspartners iibernimmt (was sich an
den veroffentlichten Briefen bis zu einem ge-
wissen Grad bestitigen 1aflt), ein willenloser
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Komponist, der, weil er sich nicht gegen Sta-
sov durchsetzen kann, Jahr um Jahr Werke
schreibt, die ihm im Innersten widerstreben,
und der in seinen Briefen mit vorgetauschter
Begeisterung tiber Werke und Ideen spricht,
so dafl man sich iiber die Flucht in den Alko-
holismus nicht zu wundern braucht. ,What
shall we make of these memoirs, which so per-
fectly invert the long-accepted view of the
composer?”, fragt Taruskin (S. 25). Die sowje-
tische Musikwissenschaft hat sie aus ideo-
logischen Griinden als unglaubwiirdig abge-
lehnt; Taruskin macht sie zum Ausgangs-
punkt seiner ,Eight Essays”. Freilich schriankt
er Goleni8¢ev-Kutuzovs Autoritit mehrfach
ein: Sein Zeugnis ,is not any more to be relied
on as an authority than anyone else’s me-
moirs” (S. 33). ,The reader will notice that
Golenishchev-Kutuzov’'s memoirs are never
cited as an authority or even as a source”
(S. 34).

Die acht Essays sind ganz oder teilweise
Nachdrucke ilterer Veroffentlichungen, dar-
auf weist Caryl Emerson in einem tiberaus
wohlwollenden Vorwort hin. Welche Artikel
von wo ubernommen wurden, wird an keiner
Stelle geklart. (Die aus der Reihe Russian
Music Studies stammenden Essays sind fiir
den Neudruck geringfiigig erweitert worden.)

Das erste Kapitel, eine , Etude in the Folk
Style”, behandelt Datierungsprobleme des fri-
hen Liedes ,Gde ty zvezdofka?” (Wo bist du,
kleiner Stern). Die erste Fassung, datiert 1857,
ist eine iiberzeugende kiinstlerische Umset-
zung der volkstimlichen ,ProtjaZnaja pesnja”’
(des gedehnten Liedes), wihrend die zweite,
datiert 1858, deutlich schwicher ist. Taruskin
hat gewiff Recht, wenn er sagt, man miisse die
Reihenfolge vertauschen (S. 63), doch seine Ar-
gumente sind wenig stichhaltig: Erstens setze
die gelungene Version die Kenntnis von Bala-
kirevs Volksliedforschungen voraus (S. 61). —
Was spricht dagegen, dafl Musorgskij Folklore
aus eigener Anschauung kennengelernt hat?
Zweitens hat der Komponist diese Fassung
mit , Musorgskij” unterzeichnet. Seinen Na-
men habe er zunichst ,Musorskij” geschrie-
ben, das ,g” lasse sich erst seit 1863 im
Briefwechsel mit Balakirev nachweisen (S. 64).
— Das schlieft nicht zweifelsfrei aus, daf
der Komponist zuvor zwischen beiden For-
men alterniert hat. Drittens lasse sich aus dem
einheitlichen Papiertyp und der Datierung
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anderer Lieder, die Musorgskij unter dem
Titel ,,Jugendjahre” ins Reine geschrieben hat,
darauf schlieflen, daff die Revision, d. h. die
filschlich als erste Fassung angesehene Va-
riante des ,Kleinen Sterns” 1866 entstanden
sein musse (S. 66 und Anm. 38). — Damit ist
ein Schreibfehler Musorgskijs wahrscheinlich,
aber nicht nachgewiesen.

Im zweiten Essay fragt Taruskin nach den
Voraussetzungen des russischen musikali-
schen Realismus und der Dialogoper Die Hei-
rat, an der Musorgskij im Sommer 1868
arbeitete. Zentraler Bezugspunkt fiir dieses
Opernfragment, sei, so behauptet Taruskin,
nicht etwa DargomyZskijs Steinerner Gast
und die Diskussion iiber direkte Literaturver-
tonung gewesen, sondern Georg Gottfried Ger-
vinus’ Buch Hindel und Shakespeare: Zur
Asthetik der Tonkunst, das 1868 in Leipzig
erschien. Diese abenteuerliche These begriin-
det Taruskin damit, daf} a) Musorgskij in einer
1880 far das Riemann-Lexikon verfafditen
biographischen Notiz Gervinus im Zusam-
menhang mit menschlicher Rede und musika-
lischen Gesetzmafligkeiten erwihnt (S. 74)
und daf b) einige Formulierungen zum Wort-
Tonverhiltnis in Gervinus’ Buch und in Mu-
sorgskijs Briefen von 1868/69 bis in Einzel-
heiten iibereinstimmen (was sich in der Uber-
setzung einmal aus dem Deutschen, einmal
aus dem Russischen ins Englische leicht her-
vorheben 1dfit). — Warum sollte Musorgskij,
der das Deutsche nicht beherrschte, die Dis-
kussionen im Freundeskreis ignorieren und
sich ausgerechnet auf das Buch eines deut-
schen Germanisten stiitzen? Und das in einer
Zeit, als deutsches Gelehrtentum im Kreis um
Stasov und Balakirev verpént war und man fiir
Komponisten wie Hindel allenfalls Spott
librig hatte? Wie ist das Buch so schnell in
Musorgskijs Hinde gelangt? Wer hat ihm die
entscheidenden Stellen tibersetzt? — Gervi-
nus pafit nicht zum bekannten Musorgskij
der 1860er Jahre, aber er pafit in das von
Goleni§ev-Kutuzov entworfene Musorgskij-
Bild vom Komponisten, der von den istheti-
schen Anschauungen seiner Freunde im Grun-
de angewidert ist und insgeheim nach anderer
k}'instlerischer Rechtfertigung sucht. Und Ger-
vinus eignet sich vor allem dazu, die Heirat
aus der russischen Asthetik der 1860er Jahren
hsrauszunehmen und in einen gesamteuro-
Pdischen Kontext zu stellen, der bis zu Ari-
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stoteles’ Nachahmungslehre zuriickreicht (S.
75—79). Ganz uiberzeugt von seiner Hypothe-
se ist Taruskin freilich nicht: Sowie er zur
musikalischen Analyse uibergeht, erwihnt er
DargomyzZskij und die Realismusdiskussion,
nicht aber Gervinus.

Der Titel des dritten Essays, ,,Serov und Mu-
sorgskij”, ist als provokative Spitze gegen Sta-
sovs Artikel , Perov und Musorgskij” gemeint,
in dem es um Grundfragen des Realismus in
Malerei und Musik geht (S. 122). Anhand zahl-
reicher Notenbeispiele verdeutlicht Taruskin,
wie viele Einzelheiten Musorgskij aus Alek-
sandr Serovs drei Opern iibernommen hat, ob-
wohl man im Kreis um Balakirev — auch
Musorgskij selbst in seinen Briefen und in
dem musikalischen Pamphlet Raék (Schau-
bude) — bestindig gegen diesen Kritiker und
Komponisten polemisierte. Daf} sich nicht nur
Musorgskij, sondern auch die anderen Kompo-
nisten des ,,Michtigen Hiufleins” von Serovs
Musik haben anregen lassen, ist lange be-
kannt. Taruskin selbst weist mehrfach darauf
hin, daff schon Hermann Laroche Parallelen
aufgelistet und dartiber gespottet hat; Rimskij-
Korsakov gestand in seiner Chronik, wie sehr
ihn Serovs Rogneda begeisterte. Die Uberein-
stimmungen von melodischen, harmonischen,
rthythmischen Wendungen besagen freilich
nicht, dafl damit auch die isthetischen Posi-
tionen iibernommen werden, wie Taruskin
glauben machen will.

Im vierten Kapitel — in bewufiter Umkeh-
rung zu Musorgskijs bekanntem Wort vom
,Vergangenen im Gegenwirtigen” mit , The
Present in the Past” uiberschrieben — behan-
delt Taruskin das Verhaltnis zwischen histori-
schen Opern und Geschichtsschreibung um
1870, ein Thema, zu dem er einige sehr griind-
liche Arbeiten vorgelegt hat. Uberzeugend ist
sein Nachweis, dafy die Kromy-Szene in Boris
Godunov auf den damals tiberaus populiren
Historiker Nikolaj Kostomarov zuriickgeht (S.
194ff.). Aus dem Vergleich der beiden Fassun-
gen des Boris (fiinfter Essay) geht hervor, dafl
sich im sogenannten ,Ur-Boris” (1869) das
Modell der Dialogoper (die Heirat und Dargo-
myz2skijs Steinerner Gast) mit dem romanti-
schen der Heldentragodie vor dem Hinter-
grund einer historischen Staffage verbindet
(S. 244—249), wihrend der ,Original-Boris”
(1874) als generelle Abkehr vom Realismus-
konzept Stasovscher Prigung gesehen werden
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konne (S. 265ff.). Ebendies, die Losung von die-
ser Asthetik, sei der eigentliche Grund fiir die
Uberarbeitung gewesen.

Das Kapitel iiber die Chovan¥¢ina beginnt
mit einem Gedankenspiel: Angenommen, der
ruminische Diktator Ceausescu wire nicht
gestiirzt worden, sondern hitte seine finstere
Politik bis an sein Lebensende verfolgen kon-
nen, so wire er als glorreicher Begriinder einer
neuen Ara und Modell spaterer Potentaten in
die nationale Geschichte eingegangen. Man er-
setze Ceausescu durch Peter den Groflen,
schon habe man ein mogliches Bild der russi-
schen Geschichte (S. 313). Taruskin will pro-
vozieren, das ist sein gutes Recht; doch indem
er das Chovandtina-Kapitel so eroffnet, er-
greift er die Position der Altgliubigen und der
Fundamentalisten unter den Slawophilen, die
in Zar Peter die Verkorperung des Antichri-
sten bzw. den Urheber allen russischen Ubels
erblicken. Im weiteren verficht Taruskin die
These, diese Oper sei kein ,,Volksdrama”, son-
dern eine ,aristocratic tragedy” (S. 322f.).
Dabei stiitzt er sich einerseits auf die Uber-
legung, dafl sich das Adjektiv ,narodnyj” im
Untertitel ,,Narodnaja drama” (Volksdrama)
im 19. Jahrhundert nicht unbedingt auf das
Volk, sondern abstrakter auf die Nation bezo-
gen habe, und andererseits auf den viel zitier-
ten Brief, in dem Stasov Musorgskij vorwirft,
er wolle aus allen fiinf Hauptfiguren Adlige
machen. Der These von der Aristokraten-Oper
kommen auch die Erinnerungen (des adligen)
Golentid¢ev-Kutuzovs entgegen, denn er be-
tont nachdriicklich, dal Musorgskij sich stets
als Adliger gefiihlt und auf Abgrenzung vom
Plebs Wert gelegt habe. Fur die kiinstlerische
und musikgeschichtliche Bedeutung ist es frei-
lich ohne Belang, zu welcher Gesellschafts-
schicht die handelnden Figuren gehoren.

Auch im abschliefBenden Kapitel will Tarus-
kin provozieren: Musorgskij sei ein Antisemit
gewesen, schlimmer noch als Balakirev, sein
Jahrmarkt von Sorolincy sei eine antisemiti-
sche Oper (S. 379%f.). Das werde durch zahl-
reiche Briefstellen belegt, die die sowjeti-
sche Zensur bereinigt hat; aus jadischen
Elementen in den Werken sei zu schlieflen:
,Clearly, it was not the picturesness of the
Hebrews that captured Musorgsky’s imagina-
tion but their virility and their agressive natio-
nalism” (S. 382), womit Taruskin selbst eine
antisemitische Position bezieht. Wie sich der

Besprechungen

Antisemitismus im Jahrmarkt von Sorolincy
konkret nachweisen lasse, sagt Taruskin aller-
dings nicht.

Im Epilog wird deutlich, dafl das Buch ledig-
lich eine Hypothese bieten will, die zur Diffe-
renzierung des bekannten Musorgskij-Bildes
beitragen kann: ,In the spirit of glasnost?,
then, let me conclude by forswearing any
claim of privilege for the authorical concep-
tions and purposes I have tried to tease out of
the sources and documents. In no sense do
they set bounderies to legitimate reading, nor
can they alone define the meaning of works
that have existed” (S. 397), worauf eine lange
Namensliste folgt, die von Stasov und Go-
leni¥¢ev-Kutuzov, nun in friedlicher Ein-
tracht, angefithrt wird.

Fazit: Es ist erfreulich und begriiffenswert,
daf jemand versucht, verkrustete sowjetische
Positionen, die bis auf Stasov zuriickgehen,
durch Querdenkerei radikal aufzubrechen.
Taruskin ist viel zu klug und kennt die Mate-
rie viel zu gut, als daf} er nicht selbst wiifite, in
welchem Maf seine Thesen relativiert werden
miussen, wenn sie historiographisch relevant
sein wollen. Um der Provokation willen hat
er Widerspriiche bewuft riskiert und Wider-
spruch in Kauf genommen. Sein Buch macht
deutlich, dafl das viel berufene fréhliche ,any-
thing goes” auch in die Musikwissenschaft
eingezogen ist.

(Marz 1995) Dorothea Redepenning

Dvotik-Studien. Hrsg. von Klaus DOGE und
Peter JOST. Mainz-London-Madrid-New York-
Paris-Tokyo-Toronto: B. Schott’s S6hne 1994.
270 S., Notenbeisp.

Der Band enthilt die Referate des 1991, im
150. Geburtsjahr von Antonin Dvotik in Saar-
briicken veranstalteten Symposiums. Kam
damals mit der Oper die Gattung, die dem
Komponisten selbst zeitlebens die wichtigste
war, nicht zur Sprache, so korrigieren dies hier
die mit aufgenommenen Beitrige von Alan
Houtchens (zur Oper Vanda) und Milan Kuna
(iiber die Querelen um die Wiener Erstauffiih-
rung der Rusalka durch Gustav Mahler|. Den
Band ero6ffnet eine Charakterstudie, wie sie SO
prignant wohl nur der Nestor der Dvotfak-
Forschung, Jarmil Burghauser, zu schreiben
vermag, vieles von dem, was er schon an ent-
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legener Stelle etwa zu Dvofiks Kindheit und
Jugend publiziert hatte, zusammenfassend zu
einer psycho-biographischen Skizze, die man-
che Legende aus der Welt raumt. Miroslav K.
Cerny stellt, ausgehend von einem Dahlhaus-
Diktum, die beliebte Frage ,War Dvofak ein
naiver Komponist?”, um sie mit einleuchten-
den Argumenten zu verneinen, freilich auch
mit einem (verstandlichen) Hang zur Apologe-
tik, der hoffentlich in dem Mafle tiberfliissig
wird, in dem die Einsicht in Dvofiks kon-
struktive Intelligenz und den artifiziellen
Charakter gerade auch seiner amerikanischen
,neuen Einfachheit” wichst.

Mit DvoFiks Asthetik beschiftigen sich die
beiden Bandherausgeber. Klaus Doge weist auf
den engen Zusammenhang von Naturerfah-
rung und Spriritualitit in Dvotiks Denken hin
und erkliart damit den religiésen Unterton in
manchen Naturstiicken. Verstindlich wird
vor diesem Hintergrund — so wire zu ergin-
zen — auch umgekehrt die Uberschrift ,,An-
dante religioso” im frihen, wagnerisch-
tristanesken e-moll-Quartett iiber einer Mu-
sik, die unverkennbar ein pastorales Nacht-
stiick ist. Die Natur scheint auch hiufig der
Ausgangspunkt zu sein in den von Peter Jost
diskutierten Ansitzen Dvotiks, ,poetische
Musik” im Sinne Schumanns zu schreiben.
Das Fehlen literarischer Anregungen in den
Klavierstiicken und Dvo¥aks Probleme bei der
nachtriglichen Titelsuche deuten jedoch die
gravierenden Unterschiede zu Schumann an.
Der hierdurch vorbereitete spite Schwenk
zur Programmusik setzte Dvofik den Angrif-
fen der Wiener Presse aus, wie Karin Stockl-
Steinebrunner zeigt, hinderte die tschechische
Smetana-Partei (Hostinsky, Nejedly) aber doch
nicht daran, ihn insgesamt als reaktionir und
fir eine Nationalmusik bedeutungslos zu
brandmarken. (Die Motive dieser merkwiirdi-
gen Polemiken untersuchen Marta Ottlova
und Milan Pospitil.) Dabei hatte nicht zuletzt
Bedtich Smetana den jungen Dvo¥ik von sei-
nen ,neudeutschen” Exzessen weg- und zu
einem idyllischeren Stil hingefithrt. Auf die
Wagnerismen im sinfonischen Frithwerk
macht (leider David Beveridges Dissertation
von 1980 ignorierend) Matthias Irrgang auf-
merksam.

‘Dem wenig bekannten Frihwerk widmen
sich auch Jan Smacny mit einem fruchtbaren
Vergleich der beiden Fassungen des Lieder-
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zyklus Zypressen und Jarmila Gabrielova mit
feinsinnigen Beobachtungen zur statischen
Klangentfaltung in den ersten Sinfonien. Klaus
Velten geht der formalen Prozessualitit in der
Klavierkammermusik nach — hier wire eben-
falls auf Beveridges grundlegende Ergebnisse
zu verweisen —, und Wolfgang Ruf analysiert
in einem konzisen Beitrag die Quintette op. 77
und op. 97 in ihrem Kontext. (Der von Ruf
konstatierte Schubert-Ton des III. Satzes von
op. 77 liefle sich nebenbei prizisieren als Be-
zug zum Adagio des C-dur-Quintetts). Theo
Hirsbrunner sucht, aber findet nur wenig Im-
pressionistisches in Dvotidks Wassermann
(und hitte vielleicht in der Waldtaube mehr
gefunden); Daniela Philippi schlieBlich disku-
tiert plausibel, wenn auch manchmal wolkig
formulierend, Gattungsfragen bei Svatd Lud-
mila und Geisterbraut. Leo¥ Janaeks Analy-
sen der Sinfonischen Dichtungen, aus denen
Jakob Knaus neu iibersetzte Ausziige bietet,
lassen erahnen, wieviel Jana&eks Spatstil dem-
jenigen des ilteren Freundes verdankt. Dage-
gen scheint Dvofiks Einflufl auf den frithen
Arnold Schonberg mittlerweile ausgereizt —
Rainer Boestfleischs Beitrag hierzu wiederholt
jedenfalls in der Essenz nur das von Reinhard
Gerlach schon 1972 Bemerkte. Dvofiks An-
stofle zur Entwicklung einer eigenstindigen
amerikanischen Musik, jiingst ein Thema der
Konferenzen in New Orleans und Iowa City,
betont Maurice Peress beziiglich der afro-
amerikanischen Schiiler, wihrend Beveridge
in einer brillanten Studie Dvofiks Schiiler
Rubin Goldmark, den Lehrer Aaron Coplands
wie George Gershwins, ins rechte Licht riickt,
was die Frage provoziert, ob woméglich noch
Coplands Neodiatonik dem , amerikanischen”
Dvotik verpflichtet ist. Quellenstudien von
Graham Melville-Mason und Christian Ru-
dolf Riedel zur 8. und 9. Sinfonie runden
einen Band ab, der die hierzulande nicht iippi-
ge Dvofik-Literatur um Substantielles be-
reichert.

(Februar 1995) Hartmut Schick

GOTTFRIED R. MARSCHALL: Massenet et la
fixation de la forme mélodique francaise. Saar-
briicken: Lucie Galland (1988). 552 S., Noten-
beisp. (Studien zur franzosischen Oper des 19.
Jahrhunderts/Etudes sur l'opéra francais du
XIXéme siécle. Band I.)
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Vor gut zwanzig Jahren erfuhren die Opern
von Jules Massenet eine verhaltene Renaissan-
ce, die vor allem durch Schallplattenproduk-
tionen forciert und gefordert wurde. Auch in
den europiischen Opernhiusern sind seither
vereinzelt (und in letzter Zeit wieder ver-
starkt] Werke von Massenet zu sehen, wie
z. B. die Neuinszenierung von Werther an der
Komischen Oper Berlin im Juni 1995. Sieht
man einmal von Mittags- und Kurkonzerten
sowie Eiskunstlaufmusiken ab, in denen die
,Méditation” aus der Oper Thais sich seit Jahr-
zehnten ungebrochener Beliebtheit erfreut, so
bleibt die Prisenz von Massenets Musik je-
doch eher bescheiden. Seit 1982 liegt aufler-
dem die Autobiographie von Massenet (Erin-
nerungen, ubersetzt von E. u. M. Zimmer-
mann) auf deutsch bereit. In der Musikwissen-
schaft spielt Massenet allerdings keine Rolle.
Daran hat auch der Kongrefl: ,Massenet en
son temps”, 1992 zum 150. Geburtstag des
Komponisten in seinem Geburtsort Saint-
Etienne veranstaltet, nichts wesentlich veran-
dert (vgl. den Bericht von Manuela Schwartz
in: Musica 1/1993).

Die vorliegende umfangreiche Untersu-
chung erfolgte bereits in den siebziger Jahren
und wurde 1978 als Dissertation an der Sor-
bonne, Paris, eingereicht. Daf} sie erst mit
einer Verzogerung von zehn Jahren (1988)
veroffentlicht wurde, hat die Rezeption der
Arbeit nicht gerade befligelt. Auf eine Aktua-
lisierung wurde verzichtet. Dementsprechend
gibt das ausfiihrliche, systematisch gegliederte
und pointiert kommentierte Literaturver-
zeichnis den Forschungsstand bis 1978 wieder.
In der Zwischenzeit ist hier zwar nichts Ent-
scheidendes hinzugekommen (die instrukti-
ven, kommentierenden Zusammenfassungen
der Opern u. a. von Norbert Miller und Carl
Dahlhaus fur Pipers Enzyklopddie des Musik-
theaters konnen dabei als Anregungen gel-
ten), doch haben sich nach zwanzig Jahren die
Erkenntnisinteressen an Massenets Musik
verschoben.

Uberzeugend geht Marschall von der Rolle
Massenets als , symbole d’ un art typiquement
frangais” (S. 3) aus, die durch die Rezeption
belegt ist. Massenet gilt als Synonym fiir fran-
zosische Melodie in der Belle Epoque. Folge-
richtig steht die Melodieanalyse im Zentrum
der Untersuchung. Es wurde eine systemati-
sche Darstellung gewihlt, zu der Methoden
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linguistischer Textkritik hinzugezogen wur-
den. In der ubersichtlichen Gliederung der 22
Kapitel in vier Teile und eine , Synthése” mit
Schluflwort wird jeweils von grundsitzlichen
Uberlegungen zum Besonderen vorgegangen.
Der erste Teil gilt dem Einflufl der franzosi-
chen Sprache auf Massenets Musik, der zweite
den stereotypen, also eher personalstilistisch
fixierten Elementen in seinem Werk, wihrend
im dritten musikalische Durchfithrungs- und
Entwicklungstechniken beschrieben und im
vierten Teil die besonderen harmonischen
Konzeptionen von Massenets Melodien behan-
delt werden. Die Zusammenfassungen fallen
danach eher enttduschend aus. In dem ,Résu-
mé synchronique” (S. 433ff.) sind kurz noch
einmal wichtige stilistische Eigenheiten von
Massenet aufgefiihrt, und die ,Syntheése dia-
chronique” (S. 443—68) bringt eine knappe
und damit notwendigerweise unbefriedigende
historische Einordnung von Massenet und
Hinweise auf die Wirkung seiner Musik.
Die Arbeit belastet, was ihre Grofie und ih-
ren Umfang ausmacht: die detailliert aufge-
gliederte Systematik und der Wunsch nach
Vollstiandigkeit. Der Autor hat neben Werken
Massenets (19 Opern, zwei Oratorien, Liedern
und Orchesterszenen) zum Vergleich auch
Bithnen- und Vokalmusik von Zeitgenossen
wie Daniel-Frangois-Esprit Auber, Georges
Bizet, Frangois-Adrien Boieldieu, Alexis Ema-
nuel Chabrier, Luigi Cherubini, Claude De-
bussy, Gabriel Fauré, César Franck, Charles
Gounod, Eduard Lalo, Pietro Mascagni, Giaco-
mo Puccini und Richard Wagner hinzugezo-
gen und ihre Musik jeweils in die Darstellung
durch Beispiele einbezogen. So werden zu
jedem Abschnitt zahlreiche Belege geliefert,
deren Fiille indes auch verwirrt. Die musikali-
schen Beispiele sind dann zwar sehr tibersicht-
lich in einem Register zusammengefafit, und
diese Entscheidung konnte nun zur Auswahl
einladen. Doch leider vertrigt die Klebebin-
dung durchaus nicht mehr als ein einmaliges
Blittern. Die methodischen Probleme einer
Systematisierung sind bekannt, und es kann
einem Leser auch zugemutet werden, sich mit
vertretbarem Aufwand seine Informationen
zusammenzusuchen. Hier hitte dennoch einé
Entscheidung zu einer fokussierenden Aus-
wahl die Lektiire und den Nutzwert sehr gefor-
dert, zumal der Autor selbst eine Sortierung
der Opern anspricht, fiir die er als Kriterien
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den Grad an Originalitit, die Stellung des Wer-
kes im Repertoire und die Urteile in Kritiken
und Kommentaren einfithrt. Demnach zihlen
Manon und Werther zu den wichtigsten Er-
eignissen, gefolgt von den Opern Hérodiade,
Esclarmonde, Thais (S. 9). Um nun z. B. tiber
eine der beriihmtesten Melodien, Manons
zaudernd-interessiertes ,Je suis encore tout
étourdie” aus dem ersten Akt der gleichnami-
gen Oper, Genaueres zu erfahren, miifite man
sich zunichst mit der musikalischen Prosodie
(bes. S. 80ff.), den metrisch-rhythmischen Set-
zungen (S. 134ff.) dieser gezielt die metrischen
Schwerpunkte meidenden Phrase und der me-
lodischen Harmonik (S. 307ff.) etc. befassen.
Ahnlich mithsam wird es, den Fragen nach
,Erinnerungs-” und , Leitmotiven” sowie der
Strukturierung des Satzes und der besonderen
Funktion der ,Barform” im Werther nachzu-
gehen, wo am deutlichsten eine Auseinander-
setzung mit der Musik Wagners stattfindet,
die mit dem Schlagwort , Wagnérisme”, das
oft etwas einseitig auf zisurlose, chromati-
sierte Linien zielt (S. 344ff.), nur sehr unvoll-
kommen gefafit ist. Hier kann die Berliner
Tagung iiber den ,,Wagnérisme’ in der franzo-
sischen Musik und Musikkultur” (Juni 1995)
vielleicht etwas Klarheit schaffen.

Eduard Hanslick zdhlte Massenet 1884, also
noch vor Manon und Werther, zu den , bedeu-
tendsten jingeren franzosischen Komponi-
sten” (Musik-Lexikon, 2. Aufl.), und Louis
Schneider wagte 1908 sogar die These, dafl
drei Komponisten Schule machen wiirden:
Wagner, Debussy und Massenet (Marschall,
S. 6). Das mufl man heute sicher nicht mehr
unterschreiben. Die Auseinandersetzung mit
der Wirkung Massenets, vor allem mit dem
EinfluR des klangstrukturierten Orchester-
satzes und der wandlungsfihigen gestaltihn-
lichen Motivik von Werther, der 1892 in Wei-
mar uraufgefithrt und 1895 von Gustav Mah-
ler in Hamburg herausgebracht wurde, hat
indes noch gar nicht richtig begonnen. Die
vorliegende Untersuchung darf dabei, trotz
Einwinden, als wichtiger Meilenstein gelten.
Daf sie in franzosisch verfaft wurde, ist der
Sache angemessen, wird ihre weitere Verbrei-
tung aber wohl eher verhindern. ,Es gibt eine
kulturelle Taubheit fiir die Appelle zur Mehr-
Sprachigkeit”, die, um Umberto Eco anders
fortzufithren, ganz besonders fiir Musikwis-
senschaft zu gelten scheint. Bei dem interes-
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santen Ansatz und der schwierigen Syntheti-
sierung dieser Untersuchung wiinscht man
sich eine iiberarbeitete, gestraffte und umsor-
tierte Fassung oder wenigstens weitere Ein-
zeluntersuchungen dieses Autors, besonders
zu den wichtigen Opern Manon und Werther.
(Marz 1995) Janina Klassen

S. GMEINWIESNER /W. W. HAAS/H.-M.
PALM-BEULICH/F. SCHIERI: Joseph Haas.
Tutzing: Hans Schneider 1994. 139 S., Abb.,
Notenbeisp. (Komponisten in Bayern. Band
23.)

Die Reihe Komponisten in Bayern braucht
weder vorgestellt noch empfohlen zu werden,
sie ist seit langem etabliert und dank der ge-
duldigen Arbeit des Herausgebers A. L. Suder
und seines Kuratoriums als unbedingt ver-
dienstvoll anzuerkennen. Unter den rund
30 Komponisten, die bereits beriicksichtigt
wurden, finden sich so bekannte Namen wie
Harald Genzmer, Giinter Bialas, Heinrich
Kaminski und Hugo Distler; dafl auch weniger
bekannte , Dokumente musikalischen Schaf-
fens im 20. Jahrhundert” vorgelegt werden, ge-
hért zu den Verdiensten dieser Publikation.
Regionale Musikforschung hat nun einmal
ihre eigenen Rechte; gerade die Komponisten,
die gleichsam als Sterne zweiter und dritter
Ordnung gelten, tragen ja zur lebendigen Viel-
falt des gestirnten (Musiklhimmels Gber uns
bei; vom Souterrain der Musikgeschichte zu
sprechen, ist denn wohl doch etwas zu tief
gedacht.

Joseph Haas also: 1879 geboren, Schiiler von
Max Reger und seinerseits Lehrer so unter-
schiedlicher Komponisten wie Cesar Bresgen,
Karl Holler und Karl Amadeus Hartmann.
Drei Opern, wenige veroffentlichte Orchester-
werke, mehr Kammermusik und Lieder, noch
mehr Klaviermusik; im Zentrum seines Schaf-
fens aber standen grofle Chorwerke katholi-
scher Prigung. Vieles wurde fiir die Liturgie
geschrieben; die populdrsten Werke aber, in
der Gestalt von ,Volks(lied)oratorien”, such-
ten und fanden den Weg zum breiten Laien-
publikum. Und eben diese Zielgruppe hat
sich total verindert und ist so nicht mehr
ansprechbar. Man stelle sich nur vor, in Kas-
sel finde heute eine Haas-Woche statt, u. a.
mit einer seiner Opern und dem Oratorium
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Das Jahr im Lied. 1952 aber war das noch ein
grofler Erfolg!

Die vier Autoren zeichnen in ihren Beitra-
gen ein von personlicher Begegnung geprigtes,
liebevoll-genaues Bild von Haas’ Leben und
Werk. Nitzlich ist das Werkverzeichnis, hilf-
reich die Auswahl-Bibilographie, betriiblich
klein die Diskographie mit mittlerweile wohl
weitgehend vergriffenen LPs. Joseph Haas: ein
Komponist, dessen Comeback in weiter Ferne
liegen diirfte.

(Februar 1995) Martin Weyer

Studien zur Musik des 20. Jahrhunderts in
Ost- und Mitteleuropa. Studies on 20th Cen-
tury Music in East and Eastern Middle Europe.
Hrsg. von Detlef GOJOWY. Berlin: Verlag
Arno Spitz (1990). 206 S., Notenbeisp., Abb.
(Osteuropaforschung. Bd. 29.)

Ausgangspunkt fiir den Sammelband waren
Referate auf dem 2. Weltkongre fiir Sowjet-
und Osteuropaforschung 1980 in Garmisch
und beim 3. Weltkongrefl 1985 in Washington.
Sie sind fir die Publikation meist erweitert
worden und werden erginzt durch Beitrige
weiterer Autoren zu diesem Forschungsgebiet.
Es sind grofitenteils Themen, die der deut-
schen Musikwissenschaft unbekannt sind,
sowohl was die Komponisten als auch die
Landschaften anbelangt. Es handelt sich um
die Musik des 20. Jahrhunderts. So finden wir
eine Untersuchung zur neueren sowjetisch-
estlandischen Musik (Harry Olten); zur litau-
ischen Musik: der Einflufl von Mikolajus Kon-
stantinas Ciurlionis (1875—1911), dem Kom-
ponisten, Maler und Begriinder der nationalen
litauischen Kultur, auf Bronius Kutavidius
(geboren 1932) (Dorothee Eberlein); zur Musik
im ehemaligen Jugoslawien (Jelena Milojko-
vi¢-Djuri¢) und in Rumadnien (Anatol Vieru).
Zwei Beitrdge erginzen unsere Kenntnisse
uiber die Zusammenarbeit Sergej Prokof’evs
mit Vsevolod Meyerhold bei den drei Opern
Der Spieler, Die Liebe zu den drei Orangen
und Semjon Kotko (Harlow Robinson) und
iiber das Judische im Werk von Dimitrij
Sostakovié. Den thematischen Schwerpunkt
bildet das Werk des russischen Futuristen
Arthur Lourié. Es werden Materialien zur
Oper Der Mohr Peters des Groflen, die in den
1950er Jahren entstanden ist, bereitgestellt,
darunter das Libretto in englischer Sprache
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von Irina Graham; der Beitrag stammt von der
Librettistin. Zdenka Kapko-Foreti¢ untersucht
mit zahlreichen Abbildungen den graphischen
Nachlafl von Lourié und dabei die Beziehun-
gen zu bildenden Kiinstlern, beispielsweise zu
Pablo Picasso.

Von Detlef Gojowy ist nur eine Zusammen-
fassung seiner beiden Referate ,Russische
Avantgarde um 1920” und , Arthur Lourié and
Russian Futurism” abgedruckt; sie sind inzwi-
schen an anderer Stelle veroffentlicht. Gojo-
wy, der fiir die Osteuropaforschung auf dem
Gebiet der Musik ausgewiesen ist, hat diesen
Band mit internationalen Beitrigen in deut-
scher oder englischer Sprache herausgegeben.
Die Art der Texte ist sehr unterschiedlich. Sie
reicht von der Information bis hin zu wissen-
schaftlicher Forschung.

(Mirz 1995) Peter Andraschke

Hindemith-Jahrbuch 1992/XXI. Hrsg. vom
Paul-Hindemith-Institut Frankfurt/am Main.
Mainz-London-Madrid-New York-Paris-Tokyo-
Toronto: Schott (1993). 254 S., Notenbeisp.
Das Hindemith-Jahrbuch 1992 (Annales
Hindemith 1992/XXI) widmet seine Beitrage
dem frithen Schaffen des Komponisten. Uber-
wiegend Referate der Veranstaltungsreihe ,Ex-
periment und Erbe. Paul Hindemith und die
Zwanziger Jahre” (im Rahmen eines Musik-
wissenschaftlichen Forums an der Musik-
hochschule des Saarlandes im Juni 1992) sind
hier zusammengetragen. Verschiedene An-
sitze und methodische Zuginge stehen
hemmender Einseitigkeit im Untersuchungs-
anspruch entgegen, was paradigmatisch wirkt
auch fiir Forschungsvorhaben zum frithen
Schaffen anderer Komponisten im 20. Jahr-
hundert. — In seinem Beitrag , Komponieren
um 1920” (Festvortrag des Forums) skizziert
Rudolf Stephan die kompositionsgeschichtli
chen Tendenzen der Zeit, die sich auch in
Hindemiths frithem Schaffen spiegeln: Ver-
meidung ippigen Wohlklangs. Neigung zur
Persiflage und die grofie Bedeutung der Katego-
rie ,Form’ (Bediirfnis nach Ubersichtlichkeit
und Merkmal fiir den direkt erfahrbaren
Kunstcharakter der Musik) werden hier als
wichtige Facetten genannt. Damit ist eine
Hintergrundfolie fiir das Verstindnis aller wel-
teren und spezifischeren Untersuchungen
des Bandes ausgespannt. — Gerd Sannemiller
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betont in seinen Ausfithrungen zur ,Ge-
brauchsmusik im Schaffen von Paul Hinde-
mith”, daf der in der dsthetischen Diskussion
der Zeit oft erwihnte und als Signum einer
funktionalen Kunstauffassung zu wertende
Begriff sich bei Hindemith ,zum einen zweck-
haft und zielgerichtet im Blick auf verschiede-
ne musikalische Bediirfnisse von Amateuren
und Laien” bestimmt. Zum anderen ist des
Komponisten umfangreiche Produktion aus
diesem Schaffensbereich im Zeitraum 1927
bis 1932 doppelt motiviert: durch seine ableh-
nende Position dem konventionellen Konzert-
leben gegeniiber und durch das Bestreben, eine
Verbindung zwischen dem Musizierbediirf-
nis der Dilettanten und der Gegenwartsmu-
sik herzustellen. Autonomes musikalisches
Kunstwerk aber und Gebrauchsmusik, so das
Fazit, stehen im Schaffen Hindemiths gleich-
wertig nebeneinander. — Dem lyrikbezogenen
Komponieren des jungen Hindemith zwischen
1917 und 1924 widmet Klaus Velten seinen
Beitrag. Hier wird nun — in erneuter Variation
des methodischen Zugriffs — ein (Euvreaus-
schnitt untersucht, in dessen Chronologie von
Einzelwerken — von op. 13 (Liedzyklus Me-
lancholie/1917) an bis zu den Serenaden op. 35
[Kleine Kantate nach romantischen Texten/
1924) — ein Entwicklungsprozeff dokumen-
tiert werden kann, der in ,personal- wie in
epochalstilistischer” Hinsicht typische Sta-
dien durchliuft: vom Anfangsstadium der be-
wufiten Traditionsaneignung, iiber die Phase
eines Experimentierens mit Gestaltungsmog-
lichkeiten einer neuen musikalischen Idioma-
tik und die Verarbeitung expressionistischer
Stilelemente bis hin zu jenem Umschlagen in
eine der Neuen Sachlichkeit nahestehenden
Stilistik. Der kiinstlerischen Personlichkeit
Hindemiths muff der Untersuchung zufolge
rascheste Aufnahme und Verarbeitung stilisti-
scher Einfliisse moglich gewesen sein. — Er-
ganzt wird das solchermaflen aufgeficherte
Spektrum der Anniherungsweisen durch zwei
Texte, die sich der Interpretation eines Einzel-
werks widmen. Elisabeth Schmierer weist am
3. Lied der Orchestergesinge op. 9 nach, wie
die dort auszumachenden ,anachronistisch-
regressiven tonsprachlichen Mittel” im Sinne
emer Fuflerlich-hohlen Monumentalitit als
Pointiert gesetzte Zitate zu werten sind. Und
aus der Sicht des Interpreten wendet sich
Julius Berger auffilhrungspraktischen Detail-
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fragen in der Violoncellosonate op. 25,3 zu.
(Als darstellerische Grundbedingung fiir die
nachgewiesene , Irritationskraft” in der Ton-
sprache des Werks stellt Berger als Cellist eine
bogentechnisch gesicherte ,Trennschirfe”
heraus.) Kleinere Beitrige zu Hindemiths Ak-
tivititen als Kammermusiker — historische
Aufnahmen des Amar-Quartetts (Hermann
Danuser); Dokumentation der Konzertdaten
und -programme 1922—29 des Rebner- bzw.
Amar-Quartetts (Michael Kube) sowie tuber
die Nihe des jungen Hindemith zu literari-
schen Stromungen seiner Zeit (Gerd Sauder:
,Hindemith und die Literatur der zwanziger
Jahre”; Kurt von Fischer: , Musikalische An-
niherungen an Georg Trakl”) und die erstaun-
lich intensive Beschiftigung des reifen Kom-
ponisten mit dem musiktheoretischen Trak-
tat Athanasius Kirchers (Musurgia universalis,
1650) (Andreas Traub) runden die Veroffent-
lichung ab.

(Marz 1995) Gunther Diehl

ROBBERT VAN DER LEK: Diegetic Music in
Opera and Film. A Similarity between two
Genres of Drama Analysed in Works by Erich
Wolfgang Korngold (1897—1957). Amsterdam-
Atlanta, GA: Rodopi 1991. 369 S., Abb., No-
tenbeisp.

Wenn in Erich Wolfgang Korngolds Oper
Die tote Stadt Marie zum ersten Mal Paul be-
sucht, singt sie ein Lied. Sie begleitet sich da-
bei auf der Laute, die Paul von der Wand
genommen hat (picture). Ein Strophenlied
»,Glick, das mir verblieb” (Text) mit extrem
simpler Harmonik, véllig diatonisch (Stil) —
Introduktion und Coda werden vom Orchester
begleitet (formale Position).

Robbert van der Lek bezeichnet dies als ein
Beispiel fiir , diegetic music”. Gemeint ist da-
mit eine Musik, die unmittelbar aus dem
Handlungsvorgang entspringt. Konkurrieren-
de Begriffe wie ,incidental music” werden in
einem lingeren Begriffsexkurs abgelehnt, weil
sie die dramatische Bedeutung unterschitzen.
Der von Siegfried Kracauer fiir den Film ge-
pragte Begriff der aktuellen Musik erscheint
van der Lek zu unscharf. Dennoch muff man
sagen, bekannte Sachverhalte werden hier nur
mit einem neuen Wort belegt. Obwohl man-
cher Filmmusikhistoriker bereits nach diesem
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neuen Modewort gegriffen hat, erscheint es
hochst tberflissig. Die Arbeit ist unter dem
speziellen Aspekt der ,diegetic music” den
Opern und Filmen von Korngold gewidmet. Es
ist eine hollandische Dissertation, die ins Eng-
lische iibersetzt worden ist.

Sie behandelt Opern und Filme in getrenn-
ten Kapiteln nach einem Plan. Zuerst wird die
Story erzihlt, dann folgen Bemerkungen iiber
,Picture, Text, Stil und formale Position”. Sie
sind nur wenig informativer, als mein oben ge-
kiirzt angefiihrtes Beispiel wiedergibt. So kann
sich jeder Leser dieser Rezension sein Urteil
iber das von van der Lek vorgelegte Buch
leicht selber bilden. Der Leser wird vergeblich
nach einem zusammenfassenden Kapitel su-
chen, aus dem man vielleicht etwas hitte er-
fahren konnen dariiber, ob medienspezifische
Unterschiede (zu Beispiel bedingt durch die
schnell wechselnden Bilder im Film)| existie-
ren. Man staunt iiber die Danksagungen, denn
immerhin drei namhafte Professoren haben
diese Dissertation betreut.

(Marz 1995) Helga de la Motte-Haber

KONRAD LEZAK: Das Opernschaffen Gott-
fried von Einems. Wien: Verband der wis-
senschaftlichen Gesellschaften Osterreichs
[VWGO) 1990. 287 S., Notenbeisp. (Disserta-
tionen der Universitit Wien 210.)

Obwohl der Verfasser seinen Blick auf das
gesamte Buhnenschaffen von Einems richtet,
meidet er rein quantitative Vollstindigkeit
und mithin die blofle Aneinanderreihung der
Werke (dies erfolgt lediglich in einer vorange-
stellten Kurzbiographie S. 8ff., die vor allem
die Stationen des Opernschaffens auffiihrt).
Wichtiger sind einerseits die Auffassungen
Einems von der Oper und mithin dessen asthe-
tische Ziele, die der Komponist in seiner nun-
mehr bereits Jahrzehnte wihrenden Opern-
arbeit zu verwirklichen suchte (S. 74ff.). Ande-
rerseits wird ein analytischer Zugang zum
Werk gewihlt, der unter den Stichworten
,Form”, , Stimmfithrung”, , Instrumentation”,
,Wort-Ton-Verhailtnis”, , Melodik”, ,Harmo-
nik”, ,Kontrapunkt”, , Tempo”, ,Rhythmik”,
,Dynamik” eine umfassende Charakterisie-
rung der musikdramatischen Sprache Einems
ansteuert (S. 89ff). Auflerdem nimmt einen
nicht minder umfangreichen Raum die Auf-
fihrungs- und Rezeptionsgeschichte ein, die
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mit einer Vielzahl von Dokumenten, vorran-
gig aus Tageszeitungen, belegt ist (S. 157ff).
Ein weiteres dokumentarisches Moment
kommt insofern hinzu, als der Verfasser im-
mer wieder personliche Auflerungen des
Komponisten als Beleg fiir eigene Schlufifolge-
rungen in den Text einarbeitet. Dadurch er-
hebt sich allerdings auch die Frage, ob dies der
Darstellung nicht den kritischen Spielraum
nimmt und sie der Gefahr ungetriibter Apolo-
getik aussetzt. Die wohl kaum zu tiberhérende
Kluft in Einems musikalischer Sprache — zwi-
schen avantgardistischem Aufbruch in seinen
frihen Stiicken der Nachkriegszeit (Dantons
Tod, Der Prozef§) und Riickkehr zu traditiona-
listisch gestimmter Ausdruckshaftigkeit (Jesu
Hochzeit) — wird kaum diskutiert, farbt aller-
dings durch gereizt wirkende Reaktion auf
entsprechende, in der Regel als ,journali-
stisch” eingestufte Einwande den Ton der Dar-
stellung. Das aber erweckt freilich eher den
Eindruck, daf} solche Unduldsamkeit das eige-
ne Abgleiten auf ein solcherart journalisti-
sches Niveau verhiillen soll.

(Februar 1995) Mathias Hansen

RAINER FABICH: Musik fiir den Stummfilm.
Analysierende Beschreibung originaler Film-
kompositionen. Frankfurt am Main-Berlin-
Bern-New York-Paris-Wien: Peter Lang (1993
384 S., Notenbeisp. (Europdische Hochschul-
schriften. Reihe XXXVI Musikwissenschatt.
Band 94.)

Das Buch von Rainer Fabich wendet sich an
ein sehr spezielles Publikum: den Kenner
alter Stummfilme, den Liebhaber historisch
getreuer Auffithrungen. Eroffnet wird es mit
einem Bericht {iber die theoretische Diskus-
sion um das Verhiltnis von Musik und Film
und einem nach Lindern gegliederten Aufrif
der Entwicklung der Filmmusik. Im Zentrum
stehen ,Originalkompositionen zu Filmillu-
strationen”, auch als ,, Autorenillustration” be-
zeichnet. Solche Musik wurde geschrieben
ohne die Absicht, sie im Konzert aufzufiithren.
In den Jahren 1908 bis 1929 entstanden eine
Reihe bedeutender Filmkompositionen. Teils
waren es Auftragswerke, teils jedoch interes-
sierten sich Komponisten fiir das neue Medi-
um, letzteres vor allem, nachdem sie sich zum
Ziel gesetzt hatten, auch Alltagsmusik zu
schaffen.
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Fabich analysiert einzelne Beispiele. Dies
macht den Hauptteil seiner Diskussion aus.
Neben praktischen Gesichtspunkten liefl er
sich bei der Auswahl dieser Beispiele von der
Bedeutung der Musik oder aber des Films (z. B.
Die Nibelungen von Fritz Lang) leiten. Man-
ches, was bei Fabich zu lesen ist, ist bekannt.
Und dennoch ist hier eine sehr wertvolle
Materialsammlung entstanden. Zudem hat
der Autor sehr griindlich recherchiert. Die
mithsame Quellenarbeit versteckt sich in Fuf3-
noten. Sie wird fiir die historisch getreuen
Auffithrungen alter Filme von groflem Nutzen
sein.

(Mirz 1995) Helga de la Motte-Haber

Volks- und Popularmusik in Europa. Hrsg. von
Doris STOCKMANN. Laaber: Laaber-Verlag
(1992). X, 506 S., 175 Notenbeisp., 153 Abb.,
20 Tabellen, 2 Farbtafeln. (Neues Handbuch
der Musikwissenschaft. Band 12.)

Dem letzten Band des Neuen Handbuchs
der Musikwissenschaft wurde das Thema
,Volks- und Popularmusik in Europa” gestellt.
Unter der Herausgeberschaft von Doris Stock-
mann teilen sich insgesamt zwolf Autoren
in der FErarbeitung von sieben Kapiteln:
Wissenschaftsgeschichte und Forschungsme-
thoden, Volksmusik in Arbeits- und Lebens-
zusammenhingen, Gesangsformen und vokale
Gattungen, Instrumentarium der Volksmu-
sik, regionale Instrumentalmusikpraktiken,
Volks- und Popularmusik im Geschichtspro-
zefl sowie Jazz, Rock und Popmusik.

Wenn auch zunichst die nur auf Europa ein-
gegrenzte Themenstellung befremdet — (Wie
vergleichbar oder unterschieden sind Volks-
und Popularmusik auflerhalb Europas? Exi-
stieren sie dort nicht? Betrifft Ethnomusikolo-
gie nur Auflereuropa, Volksmusikforschung
nur Europa? Europa und der Rest der Welt?), —
so ergibt sich jedoch allein auf diesem kleinen
Territorium eine solch grofle Heterogenitit,
daf die komprimierte Information iiber
Grundlinien und Details innerhalb eines Ban-
des durchaus gerechtfertigt ist. Die zu erwar-
tende Frage — ,Was ist Volks- und Popular-
musik?” (Was ist das Antonym? Worin besteht
¢in Unterschied zwischen beiden Begriffen?
Seit wann ist es zweckmaifBig, musikalische
Erscheinungen so zu bezeichnen?) — wird
nicht beantwortet. Die Wissenschaft , Volks-
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musikforschung” bleibt eine solche ,mit dem
,unscharfen’ Namen” (S. 13). Hier hitte ein
Exkurs auf Johann Gottfried Herders Umgang
mit dem Begriff Volkslied gewif8 grofiere Klar-
heit gebracht, aus dessen Auflerungen doch
deutlich die Gleichzeitigkeit einer Mehr-
schichtigkeit von Begriffsebenen abzuleiten
ist: zumindest die soziologische Ebene (Volk
als soziologische Gruppe), die ethnologische
Ebene (Volk als ethnologische Kategorie) und
die quantitative Ebene (Volk als mehrheitliche
Gruppe|, die es sowohl getrennt als auch im
Zusammenwirken zu erfassen gilt. Mit der
Diskussion um Joannes de Grocheios Begriff
,Musica vulgaris” (S. 400ff.) ist ein weiterer
Weg in dieser Richtung vorgezeichnet. Nicht
ausgewogen scheint das Verhiltnis zwischen
den hauptsichlichen Bestandteilen von Volks-
und Popularmusik: Wihrend dem Gesang (den
vokalen Gattungen, dem Lied), der Instrumen-
talmusik und dem Instrumentarium jeweils
ein ganzes Kapitel gewidmet wurde, wird sich
dem Tanz (einschlieflich der choreographi-
schen Seite) nur in geringem Mafle (vgl. Kap.
II, 4. Unterkapitel) zugewandt. Angesichts der
Bedeutung von Volkstanz in der ostlichen
Hilfte Europas ist dies nicht recht einsehbar,
aber auch in der Tanzkultur West-, Stid- und
Zentraleuropas, etwa im 16.—18. Jahrhundert,
spielt der Volkstanz eine wesentliche Rolle.
Zum Wort-Ton- bzw. Text-Musik-Verhaltnis
im Volkslied wiren Studien nicht unwichtig.
Etymologie und Forschungsergebnisse hin-
sichtlich binneneuropiischer Konkordanzen
hitten intensiver mit einbezogen werden kon-
nen. Volksmusikalisch-theatralische Erschei-
nungen wurden ausgespart. Auch wire in
einem Kapitel eine Behandlung der Musikaus-
ibenden (Produzierenden, Interpretierenden,
Rezipierenden) iiber den gesamten betrach-
teten historischen Zeitraum, nicht nur der
Spielleute und Fahrenden (vgl. Kap. VI, 4. Un-
terkapitel), sinnvoll gewesen, um Gemeinsam-
keiten und Besonderheiten besser erkennen
sowie Entwicklungstendenzen erfassen zu
konnen. Schliefllich, wie eingangs angespro-
chen, 1iflt die Konzentration auf Europa nicht
zu der Frage vordringen, ob es vergleichbare
Zuge — weniger hinsichtlich der Musikstruk-
tur, vielmehr bezogen auf die Musikfunktion,
auf die ideelle Seite von Volksmusik — auch
auflerhalb Europas gibt, und zwar nicht nur in
Nord- und Lateinamerika und Australien seit
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der europiischen Kolonisation, sondern bei
Ethnien uberhaupt. Russische Volksmusik
laflt sich nicht auf Europa begrenzen, spani-
sche und siditalienische ist ohne arabische
Einfliisse, stidosteuropdische ohne tiirkische
nicht diskutierbar. Andererseits sprengt ein
sehr informatives Kapitel zu Jazz, Rock und
Popmusik insofern den durch den Bandtitel
vorgegebenen Rahmen, als der Schwerpunkt
nicht auf die europiische Entwicklung gesetzt
wurde. Die Auseinandersetzung mit dem eu-
ropiischen Schlager, Gesellschaftstanz usw.
wire trotz des ,, Zwangs zu duflerster Beschran-
kung im vorliegenden Kontext” (S. 445) jedoch
am Platze gewesen.

Diese aufgeworfenen Fragen zeigen teilwei-
se Forschungsdesiderate, notwendige Uber-
priffungen des methodologischen Weges, vor-
zunehmende Abstraktionen usw. Sie dndern
nichts an der fundamentalen Bedeutung dieses
Bandes. Erstmals wird hier der gelungene Ver-
such unternommen, verschiedene Forschungs-
meinungen und Forschererkenntnisse wieder-
zugeben und eine Ganzheit herzustellen. Der
Band, dies kann als ein wohltuender Zug her-
vorgehoben werden, enthilt in einem aus-
gewogenen Verhaltnis sowohl allgemeine Dar-
stellungen als auch Spezialabhandlungen.
Ebenso ist herauszuheben, dafl der Band nicht
primir auf das westliche Europa orientiert
ist, sondern gleichberechtigt auch die so tiber-
aus interessante Volksmusik des ostlichen
Europas einbezieht und gesamteuropdische
Zusammenhinge diskutiert. Ubernationale
Gemeinsamkeiten sind ebenso in der Optik
wie interethnische Kontakte und intersoziale
Aneignungen. Eine grofle Zahl von analyti-
schen Bemerkungen exemplifiziert Probleme
am Detail. Des weiteren ist zu bemerken, daff
die Auseinandersetzung mit vokaler Volks-
musik nicht zu einer Beschrankung auf vokal-
musikalische Gattungen fithrt, sondern z. B.
durch die Stimme hervorgebrachte Signale zur
Kommunikation mitbeinhaltet. Analog dazu
umfafit das Kapitel zum Instrumentarium
nicht nur Melodie, Harmonie- und Rhyth-
musinstrumente, sondern ebenso Signalin-
strumente und Klangwerkzeuge. Von Gewicht
ist das Einbeziehen einer historischen Betrach-
tungsweise (obgleich hierin noch weitere Mog-
lichkeiten enthalten wiren). Sie verhindert,
dafl Weiterentwicklungen des 19. und 20. Jahr-
hunderts — die stadtische Volksmusik, das

Besprechungen

Arbeiterlied, Wienerlied, das Volkslied der
Asylanten im Asylland, Strafenmusik usw. —
nicht zur Kenntnis genommen wurden, doch
hitten hier manche Erscheinungen noch de-
taillierter und konkreter geschildert werden
konnen. Eine grofle Zahl von Notenbeispie-
len, dazu umfangreiches Bildmaterial und sehr
viele Literaturhinweise einschliefilich einer
Diskographie — was ubrigens ein Kennzei-
chen aller Binde des Neuen Handbuches der
Musikwissenschaft ist — erginzen den letzten
Band dieser fiir die Musikwissenschaft der
nichsten Dezennien unverzichtbaren Buch-

reihe.
(Mirz 1995) Klaus-Peter Koch
Kielklaviere. Cembali, Spinette, Virginale.

Bestandskatalog mit Beitrigen von John H.
van der MEER, Martin ELSTE und Giinther
WAGNER. Beschreibung der Instrumente von
Horst RASE und Dagmar DROYSEN-REBER.
Berlin: Staatliches Institut fiir Musikfor-
schung Preufischer Kulturbesitz 1991. 423 §.

Dieser zu den groflen Standardwerken geho-
rende Katalog ist tiber die tiblichen Instrumen-
tenbeschreibungen hinaus um drei sehr
gehaltvolle Aufsitze erweitert worden. Einer
von ihnen erfiillt eine unmittelbar auf den
eigentlichen Katalogteil bezogene Funktion:
Van der Meer schildert ,Die Geschichte der
Zupfklaviere bis 18007 (Untertitel: , Ein Uber-
blick”); auf diesen Aufsatz nehmen die Instru-
mentenbeschreibungen immer wieder Bezug.
Die beiden anderen Aufsitze haben die Instru-
mente nicht als isolierte Gegenstinde zum
Thema, sondern befassen sich mit ihrer musi-
kalischen Bedeutung. Wagners Aufsatz trigt
den Titel ,Das Spiel auf dem Kielfliigel. Ein
historischer Uberblick”, Elste schreibt iiber
,Nostalgische Musikmaschinen. Cembali im
20. Jahrhundert”. In der Tat besitzt das Mu-
seum, neben dem groflen Bestand an histo-
rischen Kielklavieren (darunter vier Cembali
von Andreas Ruckers) einen sehr bemerkens-
werten Komplex von Instrumenten aus der
Frithzeit der Renaissance des Cembalos.

Die ausfithrlichen und informativen Be-
schreibungen, die sich selbstverstiandlich auch
— und zwar sehr griindlich — mit den vie-
len Verinderungen befassen, die an den In-
strumenten vorgenommen wurden, werden
durch zahlreiche Fotos und Zeichnungen her-
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vorragend erginzt (niitzlich wire die Angabe
der Methode gewesen, nach der die Profile ab-
genommen wurden). Von den verschiedenen
Verzeichnissen sei das sehr gut gemachte
Glossar erwihnt, das auch die englische Uber-
setzung gibt.

Mit dem Terminus ,Querspinett” allerdings
vermag sich der Unterzeichnende nicht recht
anzufreunden: Er klingt so, als bestiinde der
Unterschied zum normalen Spinett in der
Querlage der Saiten oder des Korpus; diese
macht aber den Unterschied zum Fliigel aus
(,Querfliigel” wire insofern angemessener).
Ein zweites Problem habe ich mit geogra-
phisch geprigten Termini: Allzu oft stellt sich
heraus, dafl der lokale Bezug historisch nicht
stimmt; dariiber hinaus fehlt in dem Glossar
die Definition von , franzésischer” und , sich-
sischer” Koppel. In diesem Zusammenhang sei
eine weitere terminologische Unklarheit er-
wihnt: Van der Meer spricht z. B. in bezug auf
Cembali von Michael Mietke und Johann
Christian Oesterlein vom ,,abgesetzten” Vier-
fuf- bzw. Achtfufiregister; bei seiner Bespre-
chung eines Cembalos von Johann Heinrich
Gribner ist klar, dafl der Ausdruck , abgesetzt”
[um mit dem Glossar zu sprechen:) ,getrepp-
te” Docken meint. Mietke und Oesterlein ver-
wenden aber diese Dockenart keineswegs.

Einige weitere Bemerkungen zu Details:
Mietke war in Berlin und nicht in Charlotten-
burg (das damals noch nicht zu Berlin gehorte)
titig (S. 22). Bei der Besprechung des Georg
Joseph Vogler gehorenden Pedalcembalos (S.
26) ubersieht van der Meer, daf} Jakob Ad-
lung auch fiir das , Breitenbachische” Cembalo
(das moglicherweise mit dem ,,Bach-Cembalo”
identisch ist} umsponnene Saiten erwihnt.
Zu dem Bach-Cembalo sei daran erinnert, dafd
die vermutlich originalen dufleren Klaviatur-
backen in der Zeitschrift fiir Instrumentenbau
(10, 1890, Kunstbeilage zu dem anonymen
Aufsatz ,Der Fliigel Johann Sebastian Bach’s”)
abgebildet sind. Enharmonische Klaviaturen
mit 31 Tasten in der Oktave (S. 57) wurden
auch in Deutschland gebaut (vgl. Fritz Zobe-
ley: Rudolf Franz Erwein Graf von Schénborn
un_d seine Musikpflege. Wiirzburg 1949, S. 25).
Nicht ganz klar ist, worauf sich die Annah-
me sttzt, dafl das Cembalo von Vito Trasun-
tno urspriinglich zwei Achtfufiregister gehabt
habe. Auf Seite 105 scheint ein Mifverstind-
Dis vorzuliegen: Nach miindlicher Mitteilung
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von Philippe Fritsch hilt er das in Lourdes
befindliche Cembalo nicht fiir ein Instrument
von Gottfried Silbermann. Bei dem Virginal
Kat.-Nr. 330 hitte man sich eine nihere
Begriindung gewiinscht, inwiefern gerade die
Mensuren nach Italien weisen. Bei Kat.-Nr.
1271 erinnern einige Details an Berliner Merk-
male. Zu Seite 252: Otto Marx arbeitete schon
seit 1930 fiir Ulrich Riick. Dafl William Dowd
schon 1983 Kopien des Mietke-Cembalos aus-
stellen konnte, geht darauf zuriick, daf ich
ihm beim AMIS-Treffen 1980 meinen Katalog
,Meine Herren, der alte Bach ist ggkommen!”
von 1976 uberreichte (S. 272).

Es bleibt zu wiederholen: Eine besonders
wichtige und gelungene Publikation liegt vor,
die auch prichtig ausgestattet ist.

(Januar 1995) Dieter Krickeberg

Polyphonic Music of the Fourteenth Century.
Volume XXII: French Secular Music. Ron-
deaux and Miscellaneous Pieces. Hrsg. von
Gordon K. Greene. Literary Texts by Terence
Scully. Monaco: Editions de L’Oiseau-Lyre
(1989). XIV, 191 8.

Der letzte der fiinf von Gordon K. Greene
edierten Binde mit French Secular Music
enthailt alle Rondeaux, die nicht im Ms. Chan-
tilly, Musée Condé 564 (Bande XVIII und XIX,
Besprechung von Wolfgang Démling in Mf 38,
1985, S. 343) uberliefert sind, zwei Chansons
abweichender Struktur und auflerdem fiinf
Balladen, drei Virelais und eine Tabulatur-
Version als Nachtrige zu den vorhergehenden
Binden XX und XXI. Einige der 90 Kompositio-
nen werden in verschiedenen Fassungen vor-
gelegt. Den Abschluff bildet ein sicher von
allen Benutzern der Serie begriifites Verzeich-
nis aller Textanfinge der fiinf Binde. Es er-
leichtert das Auffinden der Werke, wenn man
gewohnt ist, mit Willi Apels dreibiandiger Edi-
tion CMM 53 zu arbeiten, die im Prinzip das
gleiche Repertoire enthilt.

Der Band umfafit 20 von Apel nicht edierte
Stiicke. Als zuvor unveréffentlicht kénnen
aber nur acht Nummern gelten: 4, 25, 26, 58,
62, 78, 79 und 83, denn Nr. 35 und die frithen
Rondeaux 37 und 43 mit gleicher Textierung
aller Stimmen sind bereits durch Johannes
Wolf und Friedrich Gennrich bekannt gewor-
den, die Nrn. 82 und 63 edierte Nigel Wilkins
1966 in CMM 36 und 37, Nr. 84 veroffent-
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lichte Hélene Wagenaar-Nolthenius und die
Nrn. 20, 64, 85, 86 und 87 Maricarmen
Gomez. Gomez hat in ihrem Artikel iiber das
Ms. 823 von Montserrat (MD XXXVI, 1982,
S. 39—93) klargestellt, daf} es sich hier um ein
Repertoire des frithen 15. Jahrhunderts han-
delt, so dal die Aufnahme in diesen Band
mit Musik des 14. Jahrhunderts kaum gerecht-
fertigt erscheint, besonders bei der Nr. 63,
deren Reina-Konkordanz auf ein Werk aus der
Dufay-Zeit schlieflen 1ifit, das bei Wilkins
daher in CMM 37 erschien. Nr. 83 hatte Apel
mit Recht ausgeschlossen, denn es handelt
sich hier um einen spiten Nachtrag zu I-Fn 26
in weifler Notation, das auch wegen seiner
Kadenzbildungen ganz der nachfolgenden Epo-
che zuzuordnen ist.

Nicht bemerkt hatte Greene, daf eine ganze
Reihe von Werken aus den Fragmenten von
Leiden und Utrecht seit 1985 im Band XV der
Monumenta Musica Neerlandica von ]. Van
Biezen und | P. Gumbert vorliegen (Two
Chansonniers from the Low Contries). Da die-
se Herausgeber mit den teils verblafiten und
schlecht lesbaren Originalen arbeiten konn-
ten, ist nicht erstaunlich, dafl ihre Losungen
denen von Apel und Greene oft weit iiberlegen
sind. Dies wird besonders deutlich bei Nr. 7
(Apel Nr. 25, MMN XV, S. 66—68), wo bei
Greene auflerdem Bindebogen fehlen (T. 2/3,
21/22), Ligaturen nicht vermerkt sind (Ct. T.
34—41) und mehrere farbige Passagen nicht
kenntlich gemacht wurden (vgl. in MMN XV
auch das Faks. S. 23 und den Kommentar
S. 118, wo ausdriicklich auf die vielen Fehler
Apels hingewiesen wird). Bei Nr. 21 (fehlt bei
Apel) hat Greene offenbar die Anfinge nicht
richtig entziffern konnen; Van Biezen und
Gumbert geben S. 56 eine in allen Stimmen
auftaktige Losung mit Imitation zwischen
Tenor und Cantus (nur ein Ton wird emen-
diert). Bei Nr. 46 ist sowohl Greene als auch
Apel (Nr. 255) die Existenz eines Contratenors
entgangen, der f. 5v unten notiert wurde und
eine dreistimmige Fassung ermoglicht (MMN
XV, S. 54). Auch fiir die Nummern 52, 69 und
80 findet man bei Van Biezen und Gumbert
musikalisch iiberzeugendere Losungen: S. 32
fir die Imitation zu Beginn des zweiten Teils,
S. 35—37 bei der Imitation zwischen Tenor
und Cantus T. 10—14 sowie am Ende des
Stiickes, T. 39—43, und S. 51 fiir den Cantus
T. 7. Nr. 81, ein Stiick, das in MMN XV,
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S. 61/62, mit meist syllabisch unterlegtem,
hollindischem Text erscheint, wurde von
Greene ohne Text ediert und ist offensichtlich
in den Takten 15—23 zu korrigieren. In Nr 88§
mufl der Text am Schlufl des Tenors wie beij
Apel Nr. 286 lauten: ,l'autre le diner” (ein
Blick aufs Faks. S. 21 zeigt, dafl ,sonner” im
Original nicht vorhanden ist). Van Biezen und
Gumbert halten das dreistimmige Resultat
aber wegen vieler Unisono-Passagen fiir nicht
beabsichtigt und musikalisch unbefriedigend,
sie haben daher S. 49/50 eine zweistimmige
Version mit einer im Ms. nicht geforderten
Wiederholung des liedartigen Tenors reali-
siert, also einen iiberzeugenden motettenarti-
gen Satz. Bei dem Trinklied Nr. 89 weicht
die Transkription von Van Biezen und Gum-
bert (S. 46/47), die den Cantus bei Apel Nr. 287
als ,almost totally wrong” bezeichnen, vor
allem im Refrain ab: Hier setzt der Cantus]
jeweils eine Mensur nach den anderen Stim-
men ein und macht dadurch Greenes Emenda-
tion von T. 25/26 uberfliissig. Auch bei Nr. 3
scheint mir Apels Edition (Nr. 19) wegen der
grofleren Ahnlichkeit der Anfangsimitationen
beider Teile besser zu sein, zumal sie Van Bie-
zen und Gumbert fiir ,substantially correct”
halten (S. 130). Bei Nr. 61 wirde ich Apels
Losung (Nr. 269) ebenfalls vorziehen, denn
hier erscheint der Tenor — wie sonst auch bei
Greene iiblich — als unterste Stimme, und
durch Emendation eines Tones im Contrate-
nor T. 19 ist die Imitation der Takte 18—22
strikt. Nur bei Nr. 56 (Apel Nr. 264) hilt sich
die Edition in MMN XV, S. 99, im Tenor T 26
strenger an das Original (Ligatur a b, s. Faks.
S. 24). Dagegen sind Greenes Losungen fiir
Nr. 34 (Apel Nr. 246) und Nr. 48 (Apel Nr.
257) durch Erginzungen fehlender Partien
und gegliickte Ubertragung des bei Apel un-
vollstindigen Contratenors eindeutig vorzu-
ziehen.

Auch beim Vergleich mit den von Goémez
vorgelegten Ubertragungen der Werke aus
Montserrat (s. oben) wird deutlich, daft Greene
sich eifrig bemiiht hat, unvollstiandig tiberlie-
ferte Werke durch stilistisch durchaus gelun-
gene Erginzungen auffithrbar zu machen (vgl.
Nr. 87 und Nr. 64, wo die Ergdnzungen sogar
das im Original erhaltene Material ibertref-
fen). Bei Nr. 87 hat Gémez (S. 62) allerdings
den bei Greene fehlenden Anfang als Nuil ne
m’ay” entziffern kénnen. Beim Virelai Nr. 85,
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dessen zweiter Teil f. 6v/7 (nicht 5v/6) auf den
untersten Zeilen notiert wurde, ist das Fehlen
eines Tenors allerdings kaum anzunehmen,
denn fiir seine Notierung wire kein Platz
vorhanden gewesen. Auflerdem ist er fiir den
musikalischen Satz nicht notwendig, wenn
man die Edition von Gémez (S. 72) als richtig
ansieht. Hier ergeben sich in Zusammenklan-
gen keine Quarten, und die Zeilen enden stets
in beiden Stimmen gemeinsam auf Oktave,
Einklang (T. 9/10 auf , piteux” durch Emenda-
tion von vier engstehenden Semibreves zu
Minimae), Oktave und Dezime (das Ms. gibt
als Schlufiton g, nicht f). Bei Nr. 86 dagegen
ist die Ergdnzung eines Tenors sinnvoll, weil
beide Oberstimmen, in gleichen Schlisseln
notiert, oft in Quarten und Terzen verlaufen.
Jedoch scheinen Anfang und Schluf} bei Go6-
mez (S. 65/66) iiberzeugender, denn auch die
anderen Verszeilen beginnen auftaktig, und
die letzte Zeile sollte wie im Ms. mit zehn
Silben auf ,,vo plaisir” enden. In Nr. 20 sollten
Musik und Text sicherlich so zugeordnet wer-
den, wie es bei Gémez, S. 69, T. 10—15 zu
sehen ist. Das Faksimile dieser Seite (Goémez,
S. 42) belegt, dafl es in T. 25 nicht ,,nul” son-
dern ,bon jour” heiflen muf.

Dafl Greene die in den Quellen vorhandene
Zuordnung von Text und Noten nicht immer
gentigend respektiert hat, zeigt sich auch bei
Nr. 4, die seit 1990 in der hervorragenden
Faksimile-Ausgabe The Lucca Codex von John
Nadas und Agostino Ziino (S. 131) als Werk
des Antonii de Cividal erscheint (Greene: ,, An-
tonius de Civitate”). Hier treten , Dieu” (T. 3),
,bel-” (T. 5) und , dolour soufrir” (T. 9) jeweils
eine Note frither auf, wodurch sich eine bes-
sere Prosodie und fiir T. 10 — entsprechend
T 19 — ein 9/8-Takt ergibt. Die letzte Silbe
»le” von T. 18 erscheint im Ms. erst zur letz-
ten Note T. 22.

Die ebenfalls in Lucca (Faks. S. 186/187)
uberlieferte Nr. 24 mufite vollig neu ediert
werden, denn offenbar haben weder Greene
noch Apel (Nr. 238) die Rotfirbung einiger
N_Oten aller drei Stimmen erkennen kénnen.
Sie fihrt in insgesamt elf Takten zu einer
thythmisch stark abweichenden Transkrip-
tion. Dies ist offenbar auch von Christian Ber-
ger nicht bemerkt worden, denn er behandelt
dieses fiir seine Hexachord-Theorie wichtigste
Rondeau Aylas quant je pans sowohl 1985
als auch 1992 nur hinsichtlich der ungewohn-
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lichen Vorzeichen (vgl. Hexachord, Mensur
und Textstruktur. Studien zum franzésischen
Lied des 14. Jahrhunderts, Stuttgart 1992,
S. 91.) Meinem Hinweis folgend, hat Herr Ber-
ger im Mai 1995 eine rhythmisch korrigierte
Fassung erarbeitet und fiur die Veroffentli-
chung in diesem Heft [s. o. S. 395ff.] zur Verfi-
gung gestellt).

Bei Nr. 54 geniigt ein Blick auf die Faksi-
mile-Edition (S. 130), um zu erkennen, daf}
Apels Rekonstruktion der fehlenden Passagen
(Nr. 261) besser in den einst vorhandenen
Raum passen wiirde als Greenes zu notenrei-
che. Auflerdem mufite die Textierung in T. 20
korrigiert werden: ,pri” hat zwei Noten. Ein
nicht volltaktiger Anfang schiene mir hier —
wie bei Nr. 55 (gleiche Seite) — angebrachter,
denn auch alle anderen Zeilen beginnen auf-
taktig. Dafl dies im Repertoire aus Lucca
durchaus iiblich ist, sieht man bei Nr. 53 (Apel
Nr. 260). Hier zeigt das Faks. S. 129, daf} die
erste Silbe ,Mal” unter dem Incipit zu ergin-
zen wire, also moglicherweise ein vokales An-
fangsmelisma intendiert war.

Bei acht weiteren Kompositionen fehlt ein
Hinweis auf die schon seit 1981 vorliegende
Faksimile-Edition des Codice Musicale Pan-
ciatichi 26 von F. Alberto Gallo (vgl. Greenes
Liste S. 166, wo Nr. 78 zu streichen ist). F 16v
erscheint dort die Nr. 18 (Apel Nr. 284) deut-
lich unter dem Namen ,Marcus”. Gallo iden-
tifiziert diesen auf S. 8 mit dem 1410 an
S. Reparata in Florenz nachgewiesenen Singer
Marcus, auf den schon d’Accone hingewiesen
hatte. Greenes Hypothese, dieses Rondeau
Matheus de Perusio zuzuschreiben, wire aber
auch aus zwei anderen Griinden abzulehnen:
Der Stil dieses polymetrischen Rondeaus ist
weit von dem Perusios entfernt, und keines
seiner Werke ist in einer Florentiner Quelle
uberliefert.

Die Textunterlegung auf f. 102v legt nahe,
die Anfangssilben von ,Je prins conget” in
Nr. 44 (Apel Nr. 253) den drei gleichhohen
Tonen von T. 3 zuzuordnen und die Text-
unterlegung auch in den T. 7 sowie 10 zu
korrigieren. Bei Nr. 72 zeigt das Faks. von
f. 77vi78, dall Apels Lesung (Nr. 278) in
T. 4 im Cantus korrekter ist. Auch bei Nr.
68 wiirde ich Apels Edition (Nr. 274) vor-
ziehen, weil sie nicht nur die Version aus dem
Codex Ivrea zeigt, sondern beide Quellen kon-
frontiert.
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Edmond de Coussemakers Abschrift der ver-
brannten Straflburger Handschrift liegt eben-
falls seit Jahren als Faksimile vor (Le Manu-
scrit musical M 222 C 22 de la Bibliothéque
de Strasbourg), das Albert Vander Linden als
Thesaurus Musicus II in Briissel (s. d.) heraus-
gegeben hat. Hier erscheint bei Nr. 5 z. B. der
bei Greene fehlende Hinweis ,Secunda pars”
in allen drei Stimmen T. 30. Die 2. Note der
Ligatur T. 27 sollte — wie in der gleichen Har-
moniefolge T. 48/49 — als b gelesen werden.
Das Faksimile ist besonders interessant fiir die
Nr. 76 (s. S. 90/91), die laut lateinischem
Canon durch retrograde Lesung der Stimmen
bis zur Sechsstimmigkeit gesteigert werden
kann. Wihrend Apels Prisentation in Nr. 282
alle moglichen Kombinationen zulifit, geht
Greene in beiden Fassungen (76a und b) nie
uber die Vierstimmigkeit hinaus. Ebenso ver-
zichtet er bei Nr. 42 auf den retrograden Can-
tus, den Apel in Nr. 252 als ,optional voice
part in small notes” verwirklicht, getreu der
Anweisung ,reincipiendo ad morem cantus”.

Besonders zu bedauern ist, dafl Greenes Nr.
40 fiir das retrograde Rondeau II vient bien
ebenso verfehlt ist wie Apels Nr. 251: Beide
legen den ganzen Text voéllig ,arbitrary” —
wie Greene im Kommentar S. 176 selbst zu-
gibt — unter die erste Hilfte der Komposition.
Die richtige, zweiteilige Losung schrieb Fried-
rich Ludwig bereits am 16. 10. 1902 nieder
(vgl. das Faks. aus dem Ludwig-Nachlaf in
meinem Beitrag zur Wolfenbiitteler Tagung
von 1980 tiber Musik und Text in der Mehr-
stimmigkeit des 14. und 15. Jahrhunderts,
Kassel 1984, nach S. 257). In der Disserta-
tion von Margaret Hasselmann ist das ganze
Stuick seit 1971 greifbar (The French Chanson
in the Fourteenth Century, Ph. D. Berkeley
1970, vol. 2, S. 152—154); seinen pornographi-
schen Witz konnte ich aber erst 1981 in New
York erklaren (vgl. Fourteenth-century music
with texts revealing performance practice in:
Studies in the performance of late mediaeval
music, hrsg. von Stanley Boorman, Cambridge
1983, S. 253—266 mit Faks. und Ubertragung).

Vier Kompositionen von Matheus de Peru-
sio, die Nrn. 8, 10, 12 und 15, edierte Greene
— meinem Rat von 1960 folgend (vgl. AIMw
XVII, S. 295) — in den verkiirzten Notenwer-
ten des ,tempus imperfectum diminutum”.
Das gleiche Prinzip hitte auch bei Nr. 58 zu
einem besseren Resultat gefiihrt, denn hier
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bilden zwei Takte der Edition stets eine musi-
kalische Einheit. Bei anderen komplizierten
Werken, etwa mit langen Synkopierungen wie
bei Nr. 2, wird man aber wohl nach wie vor zy
Apels Edition (Nr. 10) greifen, weil das Ver-
standnis hier durch die Andeutung der Origj-
nalnotation geweckt und nicht durch dje
Verwendung transponierender Schliissel er-
schwert wird. Ein dhnlicher Fall ist Nr. 71, wo
Apel (Nr.276) auflerdem in T. 30 eine Emenda-
tion vorschlug, die dem Faksimile besser ent-
spricht als jene Greenes. Abschlieffend sei nur
noch erwihnt, daf} auch einige polyrhythmi-
sche Rondeaux durch Apel eine instruktivere
Darstellung erfahren haben als im vorliegen-
den Band: Anthonellos Nr. 1 z. B. wirkt durch
zu breit auseinandergezogenen Satz uniiber-
sichtlich und nicht so klar strukturiert wie in
Apels Nr1. 9, wo jeweils zwei oder drei Takte
eine ibergeordnete Einheit bilden. Bei Nr 36
sind die 5/8- oder 4/8-Sequenzierungen nicht
so klar ersichtlich wie in Apels Nr. 247. Auch
Nr. 65 wire hier zu nennen, obwohl sich
im zweiten Teil noch bessere Gliederun-
gen finden lassen, als Apel in Nr. 270 verwirk-
licht hat (vgl. S. 90 meines Beitrages zur Fest-
schrift fiir Jan LaRue: Polymetric Rondeaux
from Machaut to Dufay in: Studies in Musical
Sources and Style, hrsg. v. Eugene K. Wolf und
Edward H. Roesner, Madison 1990).

(Marz 1995) Ursula Gunther

ANDREA CHEGALI: Le Novellette A Sei Voci
Di Simone Balsamino. Prime Musiche Su
Aminta Di Torquato Tasso (1594). Firenze:
Leo 8. Olschki Editore 1993. 250 S., Abb., No-
tenbeisp. (Madrigalisti Dell’ltalia Centro-
Settentrionale 6., ,Historiae Musicae Culto-
res” Biblioteca LXIX.)

Simone Balsamino, 1594 und 1596 , Maestro
di Cappella nel Duomo di Venezia” (S. Pietro
in Castello), stand urspriinglich in den Dien-
sten der herzoglichen Familie Della Rovere in
Urbino, denen er seine zwei bekannten Druck-
werke gewidmet hat. Zum einen die , Tragt-
commedia in rima libera” La Perla (Venedig,
Nicolo Moretti, 1596) — dediziert Giulio Ce-
sare fiir Auffilhrungen am Hof zu Urbino wie
in Venezianischen Akademien —, zum an-
deren seine Novellette, ein Band sechsstimmi-
ger Madrigale (Venedig, Ricciardo Amadino,
1594), welcher hier in edierter Form vorliegt;
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gewidmet ist er ,Alli Magnifici Virtuosi &
miei Signori della Citta di Urbino” bzw. , Al
Sermo Francesco Maria Duca d'Urbino”.
Neben zwei Vertonungen berithmter Text-
vorlagen von Battista Guarini und Francesco
Beccuti enthilt das Buch ein ,, madrigale spiri-
tuale” sowie 17 Madrigale, welche zwei voll-
standige Szenen aus Torquato Tassos Aminta
wiedergeben, die 1. (Satyrs Monolog, ,da
cantarsi senza Battuta e pause”) und 3. Szene
des 2. Aktes (Dialog zwischen Thyrsis und
Amyntas).

Chegais nahezu achtzig Seiten umfassender
Textteil zeigt eindrucksvoll, dafl die Novel-
lette — deren Titel nur im Anklang den der
Nuove musiche vorwegnimmt — zwar in dem
Umfang ihrer Textvorlage einen interessanten
Weg beschritten haben, in der musikalischen
Umsetzung durch einen Doppelchor jedoch
der dramatischen Situation keineswegs ge-
recht werden konnen, ganz zu schweigen von
dem Fehlen einer ,madrigalistischen’ Kompo-
sitionsart etwa eines Luca Marenzios. So er-
langte dieses Druckwerk auch weniger durch
seine Musik als vielmehr durch die Erwih-
nung einer siebenchorigen Cetarissima in Bal-
saminos langem Vorwort Beriihmtheit,
welche die Vorziige von Laute und Gitarre ver-
einigen sollte.

(Januar 1995) Rainer Heyink

JOHANN JOSEPH FUX: Simtliche Werke. Se-
rie VI — Theoretische und piadagogische Wer-
ke. Band 2: Singfundament. Vorgelegt von Eva
BADURA-SKODA und Alfred MANN. Graz:
Akademische Druck- u. Verlagsanstalt 1993.
XV, 33 §.

Ganz im Gegensatz zu Fuxens didaktisch-
theoretischem Hauptwerk, den Gradus ad par-
nassum, ist das in dem vorliegendem Band ver-
offentlichte Singfundament heute nahezu
unbekannt. Es handelt sich dabei um eine
Sammlung ein- und zweistimmiger Ubungen
mit aufsteigendem Schwierigkeitsgrad, ver-
mutlich entstanden als Gesangsiibungen fiir
die Fux anvertrauten Singerknaben der Wie-
ner Hofkapelle. Von einfachen Tonleitern in

anzen — mit unterlegten Solmisationssilben
— bis hin zu rhythmisch komplizierten, teil-
Weise fast virtuosen Duetten findet sich dort
alles, was die Chorschiiler zu ihrer Ausbildung
brauchten, vorausgesetzt, die Musik bewegt
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sich weitgehend in dem fiir Fux immer noch
mafgeblichen Rahmen der Kirchentone.

Das Fuxsche Singfundament ist — anders
als der Gradus — zu seinen Lebzeiten nicht ge-
druckt worden; die erste gedruckte Ausgabe
erschien 1832 bei Diabelli. Statt auf einen au-
torisierten Druck muflte sich die Neuausgabe
des Singfundamentes auf eine groflere Zahl
von Handschriften stiitzen. Wie bei einem sol-
chen, aus dem praktischen Gesangsunterricht
stammenden Werk nicht anders zu erwarten,
stimmen die Handschriften sowohl in der
Zahl als auch der Anordnung der Ubungen
nicht tberein. Man hat es nicht mit einer
konservierenden Uberlieferung, sondern mit
,Arbeitskopien” zu tun. Kaum moglich ist es
da, die Originalfassung zu rekonstruieren.
Ganz dhnlich versteht sich auch die Edition,
in dem sie das in den verschiedenen Hand-
schriften uiberlieferte Material darbietet, auf
Vereinheitlichung (etwa Ricktransposition
offensichtlich nur transponiert tberlieferter
Sitze) aber verzichtet. Auch die originale
Schliisselung wurde jeweils beibehalten.

Die Edition wird ergianzt durch 10 zusatzli-
che , Solmisationes” fiir ungleiche Stimmen,
deren Autorschaft zumindest als ungesichert
gelten kann (nach einer Handschrift aus dem
19. Jahrhundert), sowie durch den interessan-
ten Briefwechsel zwischen Johann Mattheson
und Fux, in dem Fux als Verfechter der — auch
dem Singfundament zugrunde liegenden —
Solmisationslehre auftritt (aus Critica musi-
ca II, Hamburg 1725). Die Fuxschen Schreiben
kommen in Umfang und Ausfithrlichkeit
einem Traktat gleich; die Aufnahme der Briefe
in diesen 2. Band der , Theoretischen und pad-
agogischen Werke” Fuxens ist daher nur zu
begriiflen. Allerdings hitte sich der Rezensent
— gerade weil das Lesen von Faksimilia zur
augenschidigenden Gewohnheit geworden ist
— statt des erneuten Faksimileabdruckes (ver-
kleinert!) lieber eine Ubertragung gewiinscht.

(Februar 1995) Uwe Wolf

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie I: Kantaten, Band
11.1: Kantaten zu den Sonntagen Quasimodo-
geniti und Misericordias Domini. Hrsg. von
Reinmar EMANS. Kassel-Basel-London-New
York: Birenreiter 1988. XII, 219 S.
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JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausga-
be simtlicher Werke. Serie I: Kantaten, Band
11.1: Kantaten zu den Sonntagen Quasimodo-
geniti und Misericordias Domini. Kritischer
Bericht von Reinmar EMANS: Kassel-Basel-
London-New York: Birenreiter 1989. 194 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausga-
be siamtlicher Werke. Serie I: Kantaten, Band
11.2: Kantaten zum Sonntag Jubilate. Hrsg.
von Reinmar EMANS. Kassel-Basel-London-
New York: Birenreiter 1989. XI, 158 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausga-
be simtlicher Werke. Serie I: Kantaten, Band
11.2: Kantaten zum Sonntag Jubilate. Kriti-
scher Bericht von Reinmar EMANS. Kassel-
Basel-London-New York: Birenreiter 1989.
136 S.

Von den hier vorgelegten Neuausgaben ent-
hilt Band 11.1 die Kantaten zum Sonntag
Quasimodogeniti BWV 67, 42 und eine Kanta-
tenskizze der gleichen liturgischen Bestim-
mung (BWV deest). Die Kantaten BWV 104, 85,
112 im selben Band erklangen am Sonntag
Misericordias Domini. Band 11.2 hat die Kan-
taten zum Sonntag Jubilate BWV 12, 103 und
146 zum Inhalt. Alle diese Werke sind bereits
in der alten Bachausgabe enthalten und somit
nicht unbekannt. Die Neuausgabe ist jedoch
uber weniger gewichtige Abweichungen im
Notentext hinaus vor allem wegen des um-
fangreichen Kritischen Berichts von grofiter
editorischer Bedeutung. Mit wissenschaftli-
cher Akribie werden hier Fragen der Quellen-
lage — ein Handschriftenstemma macht hier
die Zusammenhinge von deren Abhingigkeit
deutlich —, der Texte, der Entstehung, mogli-
cher Wiederauffithrungen, der Besetzung und
spezielle Fragen wie Bogensetzung, Continuo-
Bezifferung, Dynamik und Verzierung er-
lautert. Die Erorterung musikphilologischer
Detailfragen, auch vermeintlicher Nebensich-
lichkeiten ist nicht nur fiir die Musikwis-
senschaft, sondern auch fiir die heutige Auf-
fiihrungspraxis von Nutzen.

In BWV 67 werden die Divergenzen hin-
sichtlich der Flauto traverso-Besetzung be-
schrieben (Krit. Ber., S. 42—43). Die Frage, ob
1724 der Bliserpart von Satz 2 von der Oboe
d’amore allein gespielt wurde oder bei einer
spateren Auffithrung der Flauto traverso (Bach
hatte den fraglichen Part spiter nachgetragen)
die Oboe d’amore duplieren oder ersetzen soll-
te, konnte aufgrund des Quellenbefundes noch
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nicht hinreichend geklirt werden. Identifiziert
ist bisher auch noch nicht das Instrument, das
mit ,,Corno da tirarsi” bezeichnet wird (ebda,,
S. 43—44). Die unterschiedliche Notierung
(transponierend und klingend) legt nach
Emans, der zudem eine gleichzeitige Beset-
zung des Continuos mit Organo und Cembalo
nicht ausschliefit, den Einsatz verschiedener
Instrumente nahe. Die insgesamt finf Conti-
nuostimmen zu BWV 42 differieren stark in
den Sitzen 2 und 4. Emans notiert deshalb den
Notentext der dlteren Stimmen auf dem obe-
ren und den der jingeren auf dem unteren
System. Der Edition ist als Anhang die Or-
ganostimme der Auffithrung von 1725 beige-
geben (S. 107ff). Im Hinblick auf die in
der Sekundirliteratur diskutierte Ubernahme
zweier bereits vorhandener Sitze rit der Her-
ausgeber zu Vorsicht. Das im Kritischen Be-
richt (S. 56) wiedergegebene Skizzenfragment
zu einer Kantate zum Sonntag Quasimodoge-
niti (Vgl. auch BG, 23, XXXII) konnte die
dann nicht bernommene Kompositionsnie-
derschrift sein. Fiir die Kantate BWV 104 stand
wie bei BWV 12 das Problem der Bogensetzung
besonders im Vordergrund. Beim zuerst ge-
nannten Werk wurde versucht, die Fassung
vor der Revision (durch Carl Friedrich Zelter?)
wiederherzustellen (Krit. Ber., S. 121), wenn-
gleich Unsicherheiten nicht vermieden wer-
den konnten. Schriftbefunde bewogen Emans
zu der Annahme, daf} es sich moglicherweise
zumindest beim 1. Satz um eine Parodie der
Promotionskantate BWV Anh. 15 handeln
konnte. In Satz 5 der Kantate BWV 85 (Tenore|
wird die Angleichung zum offensichtlich trio-
lisch gemeinten Rhythmus der Auffithrungs-
praxis iberlassen und die Schreibweise der
Quellen beibehalten.

Der Kritische Bericht zu BWV 12 erortert
die Unsicherheiten hinsichtlich der Tonart
der Weimarer Auffithrung, da nicht bekannt
ist, ob Chorton oder Kammerton vorliegt (S
21, ,Zum Stimmton”). Auch fur die Besetzung
des Schlufichorals konnte aufgrund der Quel-
lenlage keine gesicherte Aussage gemacht
werden (ebda., S. 21f.). Ebenso problematisch
ist die Besetzung von BWV 103. Die fiir ein€
weitere Auffithrung (wohl 1731) bestimmte
Kopie von Violino Conc: ou trav hatte wahr-
scheinlich firr die Flauto piccolo-Stimme der
Erstauffithrung zu dienen. Sie ist im Anhang
der Edition S. 59ff. abgedruckt. Da nicht gesagt
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werden kann, ob Violine und Querflote in
einer Auffithrung alternativ eingesetzt wur-
den, hat sich der Herausgeber entschlossen,
die Besetzung der ersten Auffithrung im
Hauptnotentext wiederzugeben (Krit. Ber., S.
55—57). Bei der Kantate BWV 146, deren 1.
und 2. Satz eine Umarbeitung durch Bach dar-
stellt, wurden die Partitur-Abschriften von
Johann Friedrich Agricola und S. Hering zu-
grunde gelegt. Einige Fragen der Instrumentie-
rung bleiben dabei offen, z. B. hinsichtlich der
obligaten Orgel in den beiden ersten Sitzen.
Da die Notierung der Editionsvorlagen nicht
beibehalten werden konnte, wurde die Origi-
nalvorlage fur den 1. Satz synoptisch im An-
hang wiedergegeben (S. 143ff.). Dadurch
konnen die redaktionellen Eingriffe leicht er-
kannt werden (Krit. Ber., S. 73—80). Divergen-
zen in den Quellen gab es auch hinsichtlich
der Obligatstimme in Satz 3. (Krit. Ber., S.
85f.). Bei der Textierung des wortlosen Schluf}-
chorals, dessen Instrumentierung nur als Vor-
schlag gedacht ist, hat der Herausgeber,
abweichend von der bisherigen Praxis, die 1.
Strophe des Liedes ,Freu dich sehr, o meine
Seele” unterlegt, da sie am ehesten dem Kanta-
tentext korrespondiert (Krit. Ber., S. 86—87).
Die Diskussion um die Echtheit der Komposi-
tion hialt Emans noch fiir offen. Er schreibt das
Werk aber Bach zu, solange nicht das Gegen-
teil bewiesen ist (Krit. Ber., S. 82—83).
Sowohl die Notenbinde als auch die Kriti-
schen Berichte sind mit eindrucksvollen
Faksimile-Wiedergaben zu Musik und Text
bereichert. Hinsichtlich des wissenschaftli-
chen Ertrages handelt es sich bei den vorlie-
genden Ausgaben um eine Leistung, die
besondere Anerkennung verdient und durch
den Umstand, dafl aufgrund der Quellenlage
noch einige Fragen offenbleiben mufiten, kei-
neswegs geschmilert wird.
(Marz 1995) Siegfried Gmeinwieser

PAUL WRANITZKY: Oberon. Kénig der El-
fen. Singspiel in drei Akten. Libretto von Karl
Ludwig Giesecke. Hrsg. von Christoph-Hell-
mut MAHLING und Joachim VEIT. Miinchen:
G. Henle Verlag 1993. Erster Halbband: XXV,
277 8., Zweiter Halbband: VII, S. 278—585.
(Die Oper. Band 4.)

Von den zahlreichen Opern, die auf Chri-
Stoph Martin Wielands Versepos basieren, legt
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die verdienstvolle Reihe jene von Wranitzky
vor, den Johann Wolfgang Goethe als Kompo-
nisten seiner Zauberfléten-Fortsetzung gewin-
nen wollte. Das Autograph oder anderes
Material zur Urauffiihrung 1789 sowie zur
wichtigen Zweitinszenierung in Frankfurt
1790 ist verschollen, so daf} die mutmafliche
Originalfassung Wranitzkys nur in dem 1799
publizierten Klavierauszug vorliegt. Der Faksi-
miledruck e iner reprisentativen Quelle —
wie in den Garland Opera Reihen praktiziert
und dort nicht immer einleuchtend — hitte
also keine adiquate Publikationsform des
Oberon dargestellt. Die Herausgeber werten
nun 18 musikalische Quellen (iberwiegend
Partituren, aber auch Stimmen und Klavier-
auszuge) und deren 25 fiir die vertonten und
gesprochenen Texte aus, listen wesentliche
Abweichungen im einzelnen auf, diskutie-
ren sie und teilen alles Ermittelbare tiber die
wichtigsten verschollenen Quellen mit. Da
das Donaueschinger Auffithrungsmaterial die
Urfassung mutmafllich am getreuesten repra-
sentiert, folgt ihm der fortlaufende Haupttext
der Edition als ihrer Leitquelle. Daf} die Ham-
burger Adaption von Friederike Sophie Seilers
Singspiel-Libretto bislang zu Unrecht als Gie-
seckes Textbearbeitung galt, konnen die Her-
ausgeber kliaren. In akribischen Recherchen
wurden die Provenienzen der nicht in allen
Quellen nachweisbaren Nummern ermittelt
und fast durchweg erkundet, auf welchen
(Um-|Wegen die Partituren, Stimmen und Par-
ticelle in die einzelnen Stadte gelangten. Uber-
zeugend ist bei dieser Ausgabe die Entschei-
dung, auch zehn ausgewihlte lokale Einla-
gen zeitgenossischer Komponisten (u.a. von
Franz Danzi, Ignaz Walter und Carl David
Stegmann) im Anhang mitzuteilen, die z. T.
in weiteren Inszenierungen als ,, authentische”
Bestandteile des Werkes aufgefait wurden,
dies selbst dann, wenn sie nicht alle urspriing-
lich fiir Oberon geschrieben waren. Auch
lediglich in Stimmen oder Particell tiberlie-
ferte Nummern wurden ediert, sofern sie in
der Leitquelle vorhanden waren und/oder der
Komponist nicht zu ermitteln war (moglicher-
weise Wranitzky selbst). Durch die klare Glie-
derung des Apparates und die prizisen Erliu-
terungen bleibt die komplizierte Entstehungs-
geschichte dieser Edition nachvollziehbar. Auf
genaue und ergiebige Studien liflt die —
auch das Libretto und seine Vorlage eingehend



456

wiirdigende — Einleitung schlieffen, die ne-
ben einer ausfiihrlichen Inszenierungsdoku-
mentation bis 1847 auch zahlreiche anschau-
liche zeitgenossische Auffithrungsberichte im
Wortlaut bietet. Die vorliegende Edition des
hinsichtlich der Quelleniiberlieferung und
-bewertung komplizierten Werkes setzt und
erfiillt hohe Mafistibe. Bedauerlich nur, dafy
die Wiederbelebungsversuche in den letzten
Dezennien — fiir die ja bereits Orchesterstim-
men erstellt wurden — sich noch nicht auf
diese Ausgabe und ihre Erdrterung samtlicher
relevanter Quellen beziehen konnten und viel-
leicht auch deshalb geringere Resonanz fan-
den, als das Werk verdient.

(Februar 1995) Gerrit Waidelich

CHARLES-MARIE WIDOR: The symphonies
for organ. Symphonie VII. Edited by John R.
NEAR. Madison: A—R Editions, Inc. (1994).
XVII, 85 S. (Recent Researches in the Music of
the Nineteenth and Early Twentieth Century.
Volume 17.)

CHARLES-MARIE WIDOR: The sympho-
nies for organ. Symphonie VIII. Edited by John
R. NEAR. Madison: A—R Editions, Inc. (1994).
XVIII, 94 S. (Recent Researches in the Music of
the Nineteenth and Early Twentieth Century.
Volume 18.)

Mit der Edition der Siebten und Achten Or-
gelsymphonie vervollstindigt der amerikani-
sche Musikwissenschaftler John R. Near seine
entstehende Kritische Gesamtausgabe des
Widorschen Orgelschaffens. Wie in den bereits
erschienenen Folgen basiert der Notentext
auch dieser beiden Werke im wesentlichen auf
der seit 1929 unverandert gedruckten Hamel-
le-Ausgabe, wobei die letzten, indes lediglich
kosmetischen Korrekturen, die der Komponist
am Ende seines Lebens noch eimal an den
Symphonies pour orgue vornahm, erstmalig
Bericksichtigung finden.

Angesichts der verschiedenen gegenwartig
kursierenden Editionen — neben der in
Deutschland und Frankreich meistverwende-
ten Hamelle-Ausgabe sind differierende Nach-
drucke der Orgelsymphonien u. a. bei Kalmus
und Dover erhiltlich, ohne allerdings hier wie
dort als Friithfassungen ausgewiesen zu sein —
kann das Verdienst Nears, die diversen Varian-
ten dieser Werke chronologisch geordnet und
auf der Grundlage von Widors Korrekturexem-
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plaren (die Autographe sind verschollen) einen
weitgehend verlafllichen Notentext erstellt zy
haben, schwerlich tiberschitzt werden. Zu.
dem mufl die wissenschaftliche Priasentation
der Ausgabe als vorbildlich gelten. In einer
ausfithrlichen Werkeinleitung erldutert der
Herausgeber die problematische Quellenlage
und kommentiert Widors Registrierpraxis
sowie Eigenarten von dessen musikalischer
Orthographie. Ferner sind dem eigentlichen
Kritischen Bericht detaillierte Auskiinfte iiber
die gewundene Entstehungs- und Revisionsge-
schichte vorangestellt. Altere Fassungen bzw
andere Lesarten einzelner Abschnitte oder
auch ganzer Sitze werden im Anhang mit-
geteilt.

Auch im Hinblick auf die praktische Ver-
wendbarkeit vermag die Edition durchweg zu
iiberzeugen. Die grofiziigig angelegte Noten-
graphik ist gut lesbar und erlaubt eine komfor-
table Nutzung auch bei der eigenen Bezeich-
nungsarbeit, zu der die gelegentlichen Inter-
pretationsvorschlige des Herausgebers — mit
Bezug auf Auflerungen des Komponisten im
Vorwort dargelegt — herangezogen werden
konnen. Asthetik-Puristen werden sich viel-
leicht an der allzu seelenlos wirkenden Com-
putertypographie des Notensatzes storen,
deren optische Erscheinung offenbar so gar
nichts mit der furiosen Expressivitit von Wi-
dors Musik zu tun haben will.

Der Ausgabe wire weite Verbreitung zu
wiinschen. Um so bedauerlicher ist der Um-
stand, daf} sich die Beschaffung der Edition in
Europa weiterhin iiberaus schwierig gestaltet,
zumal der amerikanische Verleger fur die Lie-
ferung der recht kostenintensiven und bereits
bei Bestellung zu zahlenden Partituren mehre-
re Monate benétigt.

(Februar 1995) Sven Hiemke
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ANNA AMALIE ABERT: Geschichte der Oper.
Kassel. Birenreiter/Stuttgart u.a. Metzler, 1994
503 S.

Aktuelle lexikographische Fragen. 1. Sudeten-
deutsch-tschechisches Musiksymposium 30. Sep
tember bis 3. Oktober 1991 Regensburg. Bericht.
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Hrsg. und redaktionell bearbeitet von Peter BROM-
SE. Regensburg: Sudetendeutsches Musikinstitut
1994. 190 S., Abb. (Veroffentlichungen des Sudeten-
deutschen Musikinstituts. Berichte. Band 1.)

ERNST APFEL: Diskant und Kontrapunkt in der
Musiktheorie des 12. bis 15. Jahrhunderts. Zweite
vollig neu bearbeitete und erweiterte Auflage. Saar-
briicken: Musikwissenschaftliches Institut der Uni-
versitit des Saarlandes 1994. 494 S,

Ars Musica. Jahrbuch 1994. Hrsg. von Monika
LUSTIG und Bert SIEGMUND unter redaktioneller
Mitarbeit von Hilde THOMS. Michaelstein: Institut
fir Auffiithrungspraxis der Musik des 18. Jahrhun-
derts 194. 104 S., Abb., Notenbeisp.

Carl Philipp Emanuel Bach Ausgabe. Werkgruppe
I: Werke fiir Solo-Tasteninstrument, Band 10: Sona-
ten furTasteninstrument. Hrsg. von David SCHU-
LENBERG. Oxford-New York: Oxford University
Press, Music Department 1995. XXI, 142 S.

Barockes Musiktheater im mitteldeutschen Raum
im 17 und 18. Jahrhundert. 8. Arolser Barock-Fest-
spiele 1993. Tagungsbericht. Hrsg. von Friedhelm
BRUSNIAK. Kéln: Studio. Medienservice und Ver-
lag Dr. Gisela Schewe 1994. 168 S. (Arolser Beitrige
zur Musikforschung. Band 2.)

Beethoven: Werke. Abteilung I, Band 1. Sympho-
nien I. Hrsg. von Armin RAAB. Minchen: G. Henle
Verlag 1994. XIII, 175 S.

Beethoven: Werke. Abteilung X, Band 3: Arien,
Duett, Terzett. Hrsg. von Ernst HERTTRICH. Miin-
chen: G. Henle Verlag 1995. XVIII, 237 S.

Beethoven Forum 3. Edited by Glenn STANLEY
Lincoln-London: University of Nebraska Press 1994.
X, 189 S., Notenbeisp.

MICHAEL BELOTTI: Die freien Orgelwerke Die-
terich Buxtehudes. Uberlieferungsgeschichtliche
und stilkritische Studien. Frankfurt a. M. u. a.. Peter
Lang 1995. XI, 308 S., Notenbeisp. (Europiische
Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musikwissen-
schaft. Band 136.

Bericht iiber den 1. Teil des 12. Symposiums zu
Fragen des Musikinstrumentenbaus Michaelstein,
8.19. November 1991. Fléten, Oboen und Fagotte des
17 und 18. Jahrhunderts. Michaelstein: Institut fiir
Auffihrungspraxis 1994. 88 S., Abb. (Beiheft 14/1 zu
den Studien der Auffithrungspraxis und Interpreta-
tion der Musik des 18. Jahrhunderts.)

REINHOLD BRINKMANN: Late Idyl_l_. The Se-
cond Symphony of Johannes Brahms. (Jbs. Peter
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Palmer. Cambridge u. a.: Harvard University Press
1995. IX, 241 S., Notenbeisp.

Chronologisch-thematisches Verzeichnis der
Werke von Gustav Albert Lortzing (LOWYV). Bearbei-
tet von Irmlind CAPELLE. Kéln: Studio 1994. VI,
459 S.

ROLF DIETRICH CLAUS: Zur Echtheit von
Toccata und Fuge d-moll BWV 565. Koln-Rhein-
kassel. Verlag Dohr 1995. 120 S., Notenbeisp.

La Collection Sébastien de Brossard 1655—1730.
Catalogue (Département de la Musique, Rés. Vm.2
20). Edité et présenté par Yolande de BROSSARD.
Paris: Bibliotheque Nationale de France 1994. XXV,
539 S.

The Complete Correspondence of Clara and Ro-
bert Schumann. Critical Edition. Volume 1. Edited
by Eva WEISSWEILER. New York u. a.. Peter Lang
1994. XXX, 388 S.

THOMAS CONNOLLY" Mourning into Joy. Mu-
sic, Raphael, and Saint Cecilia. New Haven-London:
Yale University Press 1994. XV, 365 S., Abb.

CLAUDE DEBUSSY" Symphonie fiir Klavier zu
vier Handen h-moll. Nach dem Autograph hrsg. von
Ernst-Glinter HEINEMANN. Miinchen: G. Henle
Verlag 1995. V, 19 S.

Denkmaler der Tonkunst in Bayern. Neue Folge,
Band 10: Georg Arnold (1621—1676): Missa Quarta
aus Prima Pars Quatuor Missae (Bamberg 1672),
Sacrae Cantiones aus Liber II Opus IV Sacrarum
Cantionum (Innsbruck 1661). Hrsg. von Gerhard
WEINZIERL. Wiesbaden u. a.. Breitkopf & Hirtel
1994. XXXIV, 125 S.

Die Dresdner Oper im 19. Jahrhundert. Hrsg. von
Michael HEINEMANN und Hans JOHN. Laaber:
Laaber-Verlag 1995. 398 S. (Musik in Dresden. Band
1)

THOMAS ENGLBERGER: Systematisch-chrono-
logisches Verzeichnis der Werke von Rudolf Leberl
(1884—1952). Regensburg: Sudetendeutsches Mu-
sikinstitut 1994. 159 S., Abb. (Veroffentlichungen
des Sudetendeutschen Musikinstituts. Allgemeine
Reihe. Band 2.)

GABRIEL FAURE: Requiem Op. 48 pour soli,
cheeur et orchestre de chambre, version 1893. Editée
par Jean-Michel NECTOUX et Roger DELAGE.
Paris: |. Hamelle & Cie Editeurs. XXIII, 131 S.

Festschrift Kurt Schwaen zum 85. Geburtstag.
Hrsg. von Ekkehard OCHS und Nico SCHULER.
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Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1995. 250 S., Abb.,
Notenbeisp. (Greifswalder Beitrdge zur Musikwis-
senschaft. Band 1.)

STEFAN FREY' Franz Lehar oder das schlechte
Gewissen der leichten Musik. Tiibingen: Max Nie-
meyer Verlag 1995. XIII, 224 S. (Theatron. Studien
zur Geschichte und Theorie der dramatischen Kiin-
ste. Band 12.)

FELIX FRIEDRICH/ALBRECHT DIETL: Orgeln
im Altenburger Land. Altenburg: Verlag Klaus-
Jiirgen Kamprad 1995. XVI, 95 S., Abb.

CLAUS GANTER. Kontrapunkt fir Musiker. Ge-
staltungsprinzipien der Vokal- und Instrumental-
polyphonie des 16. und 17 Jahrhunderts in der
Kompositionspraxis von Josquin-Desprez, Palestri-
na, Lasso, Froberger, Pachelbel u. a. Miinchen-
Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler 1994. 314
S., Notenbeisp.

ALBRECHT GAUB/MELANIE UNSELD: Ein
Farst, zwei Prinzessinnen und vier Spieler Anmer-
kungen zum Werk Aleksandr Borodins. Berlin: Ver-
lag Ernst Kuhn 1994, 169 S., Notenbeisp. (studia
slavica musicologica. Band 6.)

KARL WILHELM GECK.: Sophie Elisabeth Herzo-
gin zu Braunschweig und Lineburg (1613—1676) als
Musikerin. Saarbriicken: Saarbriicker Druckerei
und Verlag 1992. 536 S., Notenbeisp. (Saarbricker
Studien zur Musikwissenschaft. Neue Folge. Band
6.)

For Gerhard Kubik. Festschrift on the occasion
of his 60th birthday With a foreword by David
RYCROFT Edited by August SCHMIDHOFER and
Dietrich SCHULLER. Frankfurt a. M. u. a.. Peter
Lang 1994. XIII, 625 S., Notenbeisp. Abb. (Verglei-
chende Musikwissenschaft. Band 3.

Giacomo Meyerbeer — Musik als Welterfahrung.
Heinz Becker zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Sieg-
hart DOHRING und Jirgen SCHLADER. Miinchen:
Ricordi 1995. 278 S., Notenbeisp.

Gideon Klein — Materialien. Hrsg. von Hans-
Giinter KLEIN. Hamburg: Von Bockel Verlag 1995.
129 S., Notenbeisp. (Verdringte Musik. Band 6.

HENRY-LOUIS DE LA GRANGE: Gustav Mah-
ler. Volume 2. Vienna: The Years of Challenge
(1897—1904). Oxford-New York: Oxford University
Press 1995, XVIII, 892 S., Abb.

TOBIAS GRAVENHORST" Proportion und Alle-
gorie in der Musik des Hochbarock. Untersuchun-
gen zur Zahlenmystik des 17 Jahrhunderts mit
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beigefiigtem Lexikon. Frankfurt a. M. u. a.. Peter
Lang 1995. 199 S. (Europaische Hochschulschriften.
Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Band 138.)

ADALBERT GROTE. Robert Fuchs. Studien zu
Person und Werk des Wiener Komponisten und
Theorielehrers. Miinchen-Salzburg: Musikverlag
Emil Katzbichler 1994. 227 S. Text u. 143 S. No-
tenanhang (Berliner musikwissenschaftliche Arbei-
ten. Band 39.

SIEGFRIED GRUBER. Das Konsumentenverhal-
ten bei Independent-Tontridgern. Eine empirische
Untersuchung der Kiuferschaft von ,unpopulirer
Populdrmusik” Unter besonderer Berticksichtigung
methodischer Erkenntnisinteressen. Frankfurt a. M.
u. a.. Peter Lang 1995. 617 S. (Europiische Hoch-
schulschriften. Reihe XXXVI Musikwissenschaft.
Band 133.)

SUSANNE V GUTSCHE. Der Chor bei Beetho-
ven. Eine Untersuchung zur Rolle des Chores in den
Orchesterwerken von den Bonner Cantaten bis zur
9. Symphonie. Kassel. Gustav Bosse Verlag 1995. 111,
265 S., Notenbeisp. (Kolner Beitrige zur Musikfor-
schung. Band 189.)

EVA HANAU. Musikinstitutionen in Frankfurt
am Main 1933 bis 1939. Kéln: Studio 1994. IX, 183
S. (Berliner Musik Studien. Band 6.)

BERNHARD HANGARTNER. Missalia Einsid-
lensia. Studien zu drei neumierten Handschriften
des 11./12. Jahrhunderts. St. Ottilien: EOS Verlag
Erzabtei St. Ottilien 1995. 277 S., Abb. (Studien und
Mitteilungen zur Geschichte des Benediktineror-
dens. 36. Erganzungsband.)

FRANZ JOSEPH HAYDN: Die Schépfung. Kla-
vierauszug. Hrsg. von A. Peter BROWN und Julie
SCHNEPEL. Oxford-New York: Oxford University
Press, Music Department 1991 X, 166 S.

FRANZ JOSEPH HAYDN: Die Schopfung. Parti-
tur. Eine neue praktische Ausgabe hrsg. nach den
Auffilhrungsmaterialien des Komponisten von A.
Peter BROWN. Oxford-New York: Oxford Universi-
ty Press, Music Department 1995. XV, 352 S.

Haydn-Studien. Band VI, Heft 4, November 1994.
Miinchen: G. Henle Verlag 1994. S. 245—330 (Ver-
offentlichungen des Joseph-Haydn-Instituts Koln.)

MICHAEL HEINEMANN: Die Bach-Rezeption
von Franz Liszt. Kéln: Studio 1995. 275 S., Noten-
beisp. (Musik und Musikanschauung im 19. Jahr
hundert. Studien und Quellen. Band 1.)

DENIS HERLIN: Catalogue du fonds musical de 12
Bibliothéque de Versailles. Paris: Publications de la
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Société Francaise de Musicologie/Editions Klinck-
sieck 1995. XLVIII, 778 S.

Hermeneutik im musikwissenschaftlichen Kon-
text. Internationales Symposion Salzburg 1992.
Hrsg. von Wolfgang GRATZER und Siegfried MAU-
SER. Laaber: Laaber-Verlag 1995. 222 S. (Schriften
zur musikalischen Hermeneutik. Band 4.)

ELISABETH TH. HILSCHER. Denkmalpflege und
Musikwissenschaft. Einhundert Jahre Gesellschaft
zur Herausgabe der Tonkunst in Osterreich
(1893—1993). Tutzing: Hans Schneider 1995. 318 S.
(Wiener Veroffentlichungen zur Musikwissenschaft.
Band 33.)

THEO HIRSBRUNNER. Die Musik in Frankreich
im 20. Jahrhundert. Laaber: Laaber-Verlag 1995. 287
S., Abb.

Histoire de ’Opéra Italien. Deuxiéme Partie: Les
Systemes, Volume 6: Theories et Techniques, Ima-
ges et Fantasmes. Traduction collective sous la
direction de Jean-Pierre PISETTA. Liége: Mardaga
1995. 569 S., Notenbeisp.

STEFAN HORMANN: Musikalische Werkbe-
trachtung im Schulunterricht des frithen 20. Jahr-
hunderts. Frankfurt a. M. u. a.. Peter Lang 1995.
329 S. Notenbeisp., Abb. (Beitrige zur Geschichte
der Musikpéadagogik. Band 1.)

BERNHARD HOFMANN: Zur Geschichte der
bayerischen Schulmusik in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts. Frankfurt a. M. u. a.. Peter Lang 1995.
157 S. (Beitrage zur Geschichte der Musikpidagogik.
Band 2.)

Italienische Musiker und Musikpflege an deut-
schen Hofen der Barockzeit. 9. Arolser Barock-
Festspiele 1994. Tagungsbericht. Hrsg. von Fried-
helm BRUSNIAK. Kéln: Studio 1995. 178 S. (Arolser
Beitrige zur Musikforschung. Band 3.)

Der judische Beitrag zur Musikgeschichte Boh-
mens und Mahrens. 2. Sudetendeutsch-tschechi-
sches Musiksymposium 28./29. September 1992
Regensburg. Bericht. Hrsg. und redaktionell bearbei-
tet von Torsten FUCHS, Ingrid HADER, Klaus-Peter
KOCH. Regensburg: Sudetendeutsches Musikinsti-
tut 1994. 142 S. (Verdffentlichungen des Sudeten-
deutschen Musikinstituts. Berichte. Band 2)

VLADIMIR KARBUSICKY: Wie deutsch ist das
Abendland? Geschichtliches Sendungsbewuftsein
Im Spiegel der Musik. Hamburg: Von Bockel Verlag
1995. 152 8., Abb., Notenbeisp.

Katalog der Sammlung Anthony van Hoboken in
der Musiksammlung der Osterreichischen Natio-
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nalbibliothek. Band 10: Franz Liszt, Felix Mendels-
sohn Bartholdy. Bearbeitet von Karin BREITNER.
Tutzing: Hans Schneider 1994. IX, 189 S.

WILLIAM KINDERMAN: Beethoven. Oxford-
New York: Oxford University Press 1995. XVI, 374
S., Notenbeisp.

Kirchenmusik im Nationalsozialismus. Zehn
Vortrige. Hrsg. von Dietrich SCHUBERTH. Kassel:
Merseburger 1995. 163 S.

FERDINAND KOSTERS: Peter Anders. Biogra-
phie eines Tenors. Stuttgart-Weimar: Verlag J. B.
Metzler 1995. IX, 254 S., 89 Abb.

KONRAD KUSTER: Opus Primum in Venedig.
Traditionen des Vokalsatzes 1590—1650. Laaber:
Laaber-Verlag 1995. VII, 367 S., Notenbeisp. (Frei-
burger Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 4.)

ROBERT LEE WEAVER: Waelrant and Laet.
Music Publishers in Antwerp’s Golden Age. Michi-
gan: Harmonie Park Press 1995. XXIII, 421 S., No-
tenbeisp.

MARION LIENIG: Burgerliche Musikkultur in
Bonn. Das ,Album” des Andreas Velten — eine
Quelle zur Bonner Musikgeschichte aus dem 19.
Jahrhundert. Bonn: Bouvier Verlag 1995. 344 S. (Ver-
offentlichungen des Stadtarchivs Bonn. Band 55.)

»Lux Oriente”. Begegnungen der Kulturen in der
Musikforschung. Festschrift Robert Giinther zum
65. Geburtstag. Hrsg. von Klaus Wolfgang NIE-
MOLLER, Uwe PATZOLD und Chung KYO-CHUL
unter Mitarbeit von Oliver SEIBT Kassel: Gustav
Bosse Verlag 1995. XIV, 508 S., Abb., Notenbeisp.

LORENZ LUYKEN: ,,. aus dem Nichtigen eine
Welt schaffen " Studien zur Dramaturgie im
symphonischen Spitwerk von Jean Sibelius. Kassel:
Gustav Bosse Verlag 1995. 275 S., Notenbeisp. (K6l-
ner Beitrige zur Mus%kforschun,g. Band 190.

MICHAEL MARISSEN: The Social and Religious
Designs of J. S. Bach’s Brandenburg Concertos.
Princeton, N. ].: Princeton University Press 1995.
150 S., Notenbeisp.

NICHOLAS MARSTON: Beethoven’s Piano So-
nata in E, Op. 109. Oxford: Clarendon Press 1995.
XVII, 267 S., Notenbeisp. (Studies in Musical
Genesis and Structure.)

Modest Mussorgsky. Zuginge zu Leben und
Werk. Wirdigungen-Kritiken-Selbstdarstellungen-
Erinnerungen-Polemiken. Hrsg. von Emst KUHN.
Berlin: Verlag Ernst Kuhn 1995, XXII, 593 S. (musik
konkret 8.)
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Monumenta Monodica Medii Aevi. Subsidia Band
I: Troparia tardiva. Repertorium spiter Tropenquel-
len aus dem deutschsprachigen Raum. Hrsg. von
Andreas HAUG. Kassel u. a.. Barenreiter 1995. VII,
223 S.

Mozart. Kritische Berichte. Serie I: Geistliche Ge-
sangswerke, Werkgruppe 4: Oratorien, Geistliche
Singspiele und Kantaten, Band 3: Davide Penitente
von Monika HOLL. Kassel u. a.. Birenreiter 1994.
96 S.

Mozart-Jahrbuch 1994 des Zentralinstitutes fiir
Mozart-Forschung der Internationalen Stiftung
Mozarteum Salzburg. Kassel u. a. Barenreiter-
Verlag 1995. VIII, 250 S., Abb., Notenbeisp.

Mozarts Streichquintette. Hrsg. von Cliff EISEN
und Wolf-Dieter SEIFFERT Beitrige zum musikali-
schen Satz, zum Gattungskontext und zu Quellen-
fragen. Stuttgart: Franz Steiner Verlag 1994. 201 S,
Notenbeisp.

Mozart Studien. Band 5. Hrsg. von Manfred Her-
mann SCHMID. Tutzing: Hans Schneider 1995.
285 S., Notenbeisp.

Music, Ideas, and Society Essays in Honour of
Ivan Supidi¢. Edited by Stanislav TUKSAR. Zagreb:
Croatian Musicological Society 1993. 288 S., Abb.,
Notenbeisp. (Muzikologki Zbornici. No. 2.)

Musica Britannica LXVI: Tudor Keybord Music
c. 1520—1580. Transcribed and edited by John
CALDWELL. London: Stainer and Bell 1995. XXXIX,
199 S.

The musical baroque, Western Slavs, and the
spirit of the European cultural communion. Pro-
ceedings of the International Musicological Sympo-
sium held in Zagreb, Croatia, on October 12—14,
1989. Zagreb: Croatian Musicological Society, Croa-
tian Academy of Sciences and Arts, Institute for
History of Croatian Music 1993. 313 S., Notenbeisp.
(Muzikologki Zbornici. No. 1.)

Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Zweite,
neubearbeitete Ausgabe. Hrsg. von Ludwig FIN-
SCHER. Sachteil 2 Boh-Enc. Kassel u. a.. Birenrei-
ter/Stuttgart u. a. Metzler 1995. VI, 1778 Sp.

Norddeutsche Klavierkonzerte des mittleren 18.
Jahrhunderts: Adolf Carl Kunzen (1720—1781),
Johann Wilhelm Hertel (1727—1789). Hrsg. und ein-
geleitet von Arnfried EDLER. Minchen-Salzburg:
Musikverlag Emil Katzbichler 1994. XX, 262 S.
(Denkmaler Norddeutscher Musik. Band 5/6.)

Passionsmusiken im Umfeld Johann Sebastian
Bachs — Bach unter den Diktaturen 1933—1945

Eingegangene Schriften

und 1945—1989. Bericht iiber die wissenschaftliche
Konferenz anlifilich des 69. Bach-Festes der Neuen
Bachgesellschaft Leipzig, 29. und 30. Mirz 1994,
Hildesheim u. a.. Georg Olms Verlag 1995. 279 S,
(Leipziger Beitridge zur Bach-Forschung. Band 1))

Perspektiven der Musikethnologie. Dokumenta-
tionstechniken und interkulturelle Beziehungen.
Beitrage des Internationalen Symposiums in Bu-
dapest (22.—26. April 1990). Hrsg. von Bruno B.
REUER und Lujza TARI. Miinchen: Verlag Siidost-
deutsches Kulturwerk 1994. 234 S., Abb., Noten-
beisp. (Veroffentlichungen des Siidostdeutschen
Kulturwerks. Reihe B: Wissenschaftliche Arbeiten.
Band 61.)

Proceedings of the Weckmann Symposium. Gote-
borg, 30. August bis 3. September 1991 Edited by
Sverker JULLANDER. Goteborg: The authors and
the Dept. of Musicology, Goteborgs universitet
1993. XII, 270 S.

ANDREAS PUTZ: Von Wagner zu Skrjabin. Kas-
sel: Gustav Bosse Verlag 1995. 237 S., Notenbeisp.,
Abb. (Kolner Beitrage zur Musikforschung. Band
186.)

REGINA RANDHOFER: Psalmen in einstimmi-
gen vokalen Uberlieferungen. Eine vergleichende
Untersuchung jiidischer und christlicher Traditio-
nen. Frankfurt a. M. u. a.. Peter Lang 1995. Teil 1
XII, 286 S., Teil 2. Transkriptionen 179 S. (Europii-
sche Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musikwis-
senschaft. Band 131.)

REINHARD RAUE: Untersuchungen zur Typolo-
gie von Musikzeitschriften des 18. Jahrhunderts.
Frankfurt a. M. u. a.. Peter Lang 1995. IX, 332 S.
(Européische Hochschulschriften. Reihe XXXVI Mu-
sikwissenschaft. Band 134.)

WIELAND REICH: Mauricio Kagel: Sankt-Bach-
Passion. Kompositionstechnik und didaktische Per-
spektiven. Saarbriicken: Pfau-Verlag 1995. 297 S.,
Notenbeisp.

WILLIAM RENWICK: Analyzing Fugue. A Schen-
kerian Approach. Stuyvesant, NY  Pendragon Press
1995. VI, 229 S., Notenbeisp. (Harmonologia
Series. No. 8.)

RILM Abstracts of Music Literature XXIV (1990!.
Indexes to the abstracts. Internationales Repertorl-
um der Musikliteratur. Executive Editor: Barry S
BROOK. New York: RILM Abstracts. S. 733—975.

RILM Abstracts of Music Literature XXV (1991).
Internationales Repertorium der Musikliteratur
Executive Editor: Barry S. BROOK. New Yorki
RILM Abstracts 1994. XVIII, 1007 S.



Eingegangene Schriften

DANIELLE ROSTER. Allein mit meiner Musik.
Komponistinnen in der europdischen Musikge-
schichte vom Mittelalter bis ins frithe 20. Jahrhun-
dert. Echternach: Editions phi 1995. 312, Abb.
(Reihe Musik.)

PETER W SCHATT:" ,Jazz” in der Kunstmusik.
Studien zur Funktion afro-amerikanischer Musik in
Kompositionen des 20. Jahrhunderts. Kassel. Gustav
Bosse Verlag 1995. 228 S., Notenbeisp. (Perspekti-
ven zur Musikpidagogik und Musikwissenschaft.
Band 18.)

LEOPOLD SCHEFER. Klage und Trost. Gesinge
mit Pianofortebegleitung. Hrsg. von Ernst-Jirgen
Dreyer Bargfeld: Luttertaler Hindedruck 1995. 99 S.
(Edition im Luttertaler Hindedruck 7.)

AUGUST SCHMIDHOFER. Das Xylophonspiel
der Madchen. Zum afrikanischen Erbe in der Musik
Madagaskars. Frankfurt a. M. u. a.. Peter Lang 1995.
199 S., Notenbeisp. (Vergleichende Musikwissen-
schaft. Band 2.)

FRANZ SCHUBERT" Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Serie II. Bithnenwerke, Band 6. Alfonso und
Estrella. Teil ¢, Dritter Akt. Vorgelegt von Walther
DURR. Kassel u. a.. Birenreiter-Verlag 1995. S.
547—867

FRANZ SCHUBERT* Missa in G D 167 Erst-
ausgabe nach den autographen Stimmen aus dem
Chorherrenstift Klosterneuburg. Hrsg. von Bernhard
PAUL. Stuttgart: Carus-Verlag 1994. XII, 75 S.
(Schubert-Archiv, Stuttgarter Ausgaben.)

Schumann Studien 3/4. Im Auftrag der Robert-
Schumann-Gesellschaft Zwickau hrsg. von Gerd
NAUHAUS. Kéln: Studio. Verlag Dr. Gisela Schewe
1994. 307 S., Abb., Notenbeisp.

ELVIRA SEIWERT" Beethoven-Szenarien. Thomas
Manns , Doktor Faustus” und Adornos Beethoven-

Projekt. Stuttgart-Weimar: Verlag J. B. Metzler 1995.
287 S.

AMNON SHILOAH: Music in the World of Islam.
A Socio-cultural study Aldershot: Scolar Press
1995. XVTII, 243 S.

_WIEGAND STIEF: Der Metatyp der deutschen
Liedmelodien und die Handschrift Hoppe. Bern u. a..
Peter Lang 1995. 167 S., Notenbeisp. (Studien zur
Volksliedforschung. Band 16.)

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikalische
Werke. Band XXVII: Musik zum Konvivium der
Hamburger Biirgerkapitine 1730, TWV 15:5. Orato-
Mo und Serenata. Hrsg. von Willi MAERTENS.
Kassel u. a.. Barenreiter 1995. XX, 190 S.
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Thematischer Katalog der Musikhandschriften 4:
Kollegiatstift Unserer Lieben Frau zur Alten Kapel-
le, Dom St. Peter und Kollegiatstift zu den Heiligen
Johann Baptist und Johann Evangelist in Regens-
burg. Beschrieben von Christopher SCHWEIS-
THAL. Miinchen: G. Henle Verlag 1994. XV, 529 S.
(Kataloge Bayerischer Musiksammlungen. Band
14/4.)

Thematischer Katalog der Musikhandschriften 5:
Stadtpfarrkirche St. Jakobus und Tiburtius in
Straubing. Beschrieben von Christopher SCHWEIS-
THAL. Miinchen: G. Henle Verlag 1995. XVIII, 248
S. (Kataloge Bayerischer Musiksammlungen. Band
14/5.)

Toéne — Farben — Formen. Uber Musik und die
bildenden Kiinste. Hrsg. von Elisabeth SCHMIE-
RER, Susanne FONTAINE, Werner GRUNZWEIG
und Matthias BRZOSKA. Laaber: Laaber-Verlag
1995, X, 369 S., Abb., Notenbeisp.

Uber Musiktheater. Eine Festschrift. Gewidmet
Dr Arthur Scherle anlidflich seines 65. Geburtsta-
ges. Hrsg. von Stefan G. HARPNER unter Mitarbeit
von Birgit GOTZES. Miinchen: Ricordi 1992. 207 S.,
Notenbeisp.

Verfemte Musik. Komponisten in den Diktaturen
unseres Jahrhunderts. Dokumentation des Kolloqui-
ums vom 9.—12. Janurar 1993 in Dresden. Hrsg.
von Joachim BRAUN, Vladimir KARBUSICKY und
Heide Tamar HOFFMANN. Frankfurt a. M. u. a..
Peter Lang 1995. 460 S.

Victor Ullmann: Materialien. Hrsg. von Hans-
Gilinter KLEIN. Zweite, revidierte und erweiterte
Auflage. Hamburg: Von Bockel Verlag 1995. 177 S.,
Notenbeisp. (Verdrangte Musik. Band 2.)

WOLFGANG MICHAEL WAGNER: Carl Maria
von Weber und die deutsche Nationaloper. Mainz
u. a.. Schott 1994. 262 S. (Weber-Studien. Band 2.)

ANJA WEHREND: Musikanschauung, Musikpra-
xis, Kantatenkompositionen in der Herrnhuter Brii-
dergemeinde. Thre musikalische und theologische
Bedeutung fiir das Gemeindeleben von 1727 bis
1760. Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1995. 569 S.,
Notenbeisp. (Europiische Hochschulschriften. Rei-
he XXXVI Musikwissenschaft. Band 129.)

ANDREAS ARTHUR WERNSING: E- und U-
Musik im Radio. Faktoren und Konsequenzen funk-
tionsbedingter Kategorien im Programm. Musik-
Programmanalyse beim Westdeutschen Rundfunk.
Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1995. 244 S. (Euro-
paische Hochschulschriften. Reihe XL Kommunika-
tionswissenschaft und Publizistik. Band 49.)
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IAN WOODFIELD: English Musicians in the Age
of Exploration. Stuyvesant, NY: Pendragon Press
1995. XVII, 310 S. (Sociology of Music. No. 8.

Zum Streichinstrumentenbau des 18. Jahrhun-
derts. Bericht {iber das 11. Symposium zu Fragen
des Musikinstrumentenbaus Michaelstein, 9.—10
November 1990. Michaelstein: Institut fiir Auffiith-
rungspraxis 1994. 96 S., Abb. (Beiheft 13 zu den Stu-
dien zur Auffithrungspraxis und Interpretation der
Musik des 18. Jahrhunderts.)

Mitteilungen

Wir gratulieren

am 2. Oktober Prof. Dr. Arnold FEIL zum 70. Ge-
burtstag,

am 29. Dezember Prof. Dr. Arno FORCHERT
zum 70. Geburtstag,

am 1. September Prof. Dr. Hans SCHMIDT zum
65. Geburtstag,

am 18. Oktober Prof. Dr. Wolfgang BURDE zum
65. Geburtstag,

am 1. November Prof. Dr. Ulrich SIEGELE zum
65. Geburtstag,

am 24. November Prof. Dr. Josef KUCKERTZ
zum 65. Geburtstag.

Dr Andreas BALLSTAEDT hat sich am 5. Juli
1995 an der Freien Universitit Berlin fiir das Fach
Musikwissenschaft habilitiert. Das Thema der Ha-
bilitationsschrift lautet: Wege zur Neuen Musik.
Uber einige Grundlagen der Musikgeschichtsschrei-
bung des 20. Jahrhunderts.

PD Dr. Konrad KUSTER, Universitit Freiburg,
hat zum Sommersemester 1995 einen Ruf auf die
C 3-Professur fiir Musikwissenschaft an der Univer-
sitat Freiburg angenommen.

Dr. Walter WERBECK hat sich am 9. Mai 1995 an
der Universitit-Gesamthochschule Paderborn fiir
das Fach Musikwissenschaft habilitiert. Das Thema
der Habilitationsschrift lautet: Die Tondichtungen
von Richard Strauss.

Priv.-Doz. Dr. Petra BOCKHOLDT hat im Som-
mersemester 1995 eine Gastprofessur (Lehrstuhlver-
tretung) am Musikwissenschaftlichen Institut der
Universitit Salzburg wahrgenommen.

Mitteilungen

Der Verlag BREITKOPF & HARTEL weist darauf
hin, dafl Beate Hiltners Rezension der Ausgabe von
Martin Petzoldts Texten zur Leipziger Kirchen-
Musik (Mf 1/95, S. 83) von einem Miflverstindnis
ausgeht: Die eingelegten Anlageblittchen sind nicht
aus Versehen lose beigegeben, sondern diese (durch-
aus einige zusitzliche Kosten verursachende) Beson-
derheit der Ausgabe ist dem Gedanken verpflichtet,
dem Leser eine permanente Orientierungsmaoglich-
keit an die Hand zu geben.

Das INTERNATIONALE-SIMON-MAYR-SYM-
POSION findet von Freitag, 1. 12., bis Sonntag, 3. 12.
1995, in Ingolstadt statt. Information und Anmel-
dung: Kulturreferat der Stadt Ingolstadt, Postfach
2109 64, 85024 Ingolstadt, Tel. 08 41/305-18 14,
Fax 08 41/305-18 05.

Die  ROBERT-SCHUMANN-GESELLSCHAFT
ZWICKAU veranstaltet in Zusammenarbeit mit
dem ROBERT-SCHUMANN-HAUS vom 8.—10.
Februar 1996 in Zwickau ihre 16. Wissenschaftliche
Arbeitstagung zu Fragen der Schumann-Forschung.
Schwerpunkt des Symposiums werden Schumanns
Dresdner Jahre (1844—1850), seine Liedkompositio-
nen und anlafllich des 100. Todestages Clara Schu-
manns im Mai 1996 deren Leben und Schaffen sein.
Anmeldungen fiir Referate (Dauer ca. 20 Minuten),
deren Veroffentlichung in der Schriftenreihe Schu-
mann-Studien vorgesehen ist, werden an die Robert-
Schumann-Gesellschaft Zwickau, Hauptmarkt 5,
D-08056 Zwickau erbeten.

In connection with the 200th anniversary of the
birth of Franz Berwald (1796—1868), the BERWALD
COMMITTEE AND THE ROYAL SWEDISH ACA-
DEMY OF MUSIC are planning a 2-day conference
on Berwald and his music, for instance in relation to
that of his European contemporaries. The confer-
ence will take place in early September, 1996, with
the participation of Swedish and international
scholars. Anyone interested in presenting a paper
(in Swedish, Danish, Norwegian, English or
German) at this conference is cordially invited to
contact the Committee’s secretary, Mrs. Marga-
reta Rorby, c/o Kungl. Musikaliska akademien,
Blasieholmstorg 8, S-111 48 Stockholm, fax:
+46 86 11 87 18.

Am 19 Februar 1994 wurde in Creuzburg/Wer-
ra die MICHAEL-PRAETORIUS-GESELLSCHAFT
e.V gegrindet (Markt 4, 99831 Creuzburg, Tel
03 69 26 /9 80 47).

Die LESSING-AKADEMIE WOLFENBUTTEL ver-
anstaltet vom 20. bis zum 23. Mirz 1996 die erste
Tagung im Rahmen ihres Tagungsprojektes ,Musik
und Aufklirung”. Unter dem Titel ,Die Idee einer
verniinftigen Musik” behandeln Musik- und Lite-
raturwissenschaftler, Philosophen und Historiker



Mitteilungen

grundsitzliche Aspekte des Verhiltnisses von Auf-
klirung und Musik. Im Rahmen dieser Tagung fin-
den auch statt ein offentlicher Abendvortrag (Prof.
Dr. Ludwig Finscher) sowie die halbszenische Auf-
filhrung des Singspiels , Die Weinlese” von Friedrich
Ludwig Aemilius Kunzen. Ausfithrliche Informa-
tionen und Programme bei der Geschiftsstelle
der Lessing Akademie Wolfenbiittel, Rosenwall 1,
D-38300 Wolfenbiittel; Tel. 053 31/23 67; FAX
053 31/2 91 46.

Im Rahmen eines DFG-Projekts wurde an der
TU-Berlin unter der Leitung von Prof. Dr. Helga
de la Motte-Haber in Verbindung mit Prof. Dr.
Rudolf Stephan eine HUGO-RIEMANN-FOR-
SCHUNGSSTELLE eingerichtet. Leser, die im Be-
sitz von Autographen Riemann sind, oder Hinweise
auf mogliche Standorte geben konnen, werden gebe-
ten, sich an die Forschungsstelle zu richten. Die An-
schrift lautet: Institut fiir Musikwissenschaft (H 61),
TU-Berlin, D-10623 Berlin, Strafle des 17. Juni 135;
oder per Telefax: +30/31 42 22 35 oder per e-mail:
hugoGbfd@sp.zrz.tu-berlin.de

Veranstaltet von Prof. Dr. Albrecht Riethmiiller,
Prof. Dr. Bernfried Schlerath und Prof. Dr. Dr. h.c.
mult. Hans Heinrich Eggebrecht findet vom 18. bis
zum 20. Dezember 1995 an der Freien Universitit
Berlin ein SYMPSION ZU DEM THEMA , MUSIK
UND SPRACHE” statt. Anlafl des Symposions ist
der 100. Geburtstag von Johannes Lohmann.

Die = JAHRESTAGUNG 1995 DER GESELL-
SCHAFT FUR MUSIKFORSCHUNG fand vom 11
bis 14. Oktober auf Einladung des Musikwissen-
schaftlichen Institutes der Ruhr-Universitit Bo-
chum statt. Generalthema des wissenschaftlichen
Programms mit einem Symposion und Freien Refe-
raten in fiinf Sektionen war , Opernkomposition als
Prozef”

Nach Entgegennahme der Berichte des Prisiden-
ten und des Schatzmeisters wurde dem Vorstand auf
Antrag des Beiratsvorsitzenden, bei Stimmenthal-
tung der Mitglieder des Vorstandes, einstimmig Ent-
lastung fiir das Haushaltsjahr 1994 erteilt. Die
Beiratsmitglieder hatten sich zuvor von der ord-
nungsgemédflen Geschiftsfithrung des Vorstandes
Uberzeugt. Mit der Priifung des Haushaltes 1995 be-
auftragte die Versammlung Prof. Dr. Klaus Hof-
mann und Dr. Ulrich Mazurowicz.
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Die Jahrestagung 1996 der Gesellschaft fiir Musik-
forschung findet vom 9. bis 12. Oktober in Regens-
burg statt. Es sind drei Symposia geplant (,Heili-
genoffizien des Mittelalters”, ,Die Neudeutsche
Schule”, ,,Methoden der Musikwissenschaft”). Au-
Rerdem ist die Moglichkeit zum Vortrag von Re-
feraten zu freien Themen gegeben. Themenanmel-
dungen mit Abstracts werden bis zum 15. Mai 1996
an das Institut fiir Musikwissenschaft der Universi-
tit Regensburg, GfM-Tagung, 93040 Regensburg,
erbeten. Der Programmaussschufl wird bis Ende
Juni iiber eine ggf. erforderliche Auswahl ent-
scheiden.

Der HERMANN ABERT-PREIS DER GESELL-
SCHAFT FUR MUSIKFORSCHUNG dient der For-
derung des wissenschaftlichen Nachwuchses und
wird in Anerkennung hervorragender Leistungen
auf dem Gebiet der Musikwissenschaft vergeben.
Das Stiftungsvermdgen in Héhe von DM 25.000,—
unterliegt der gesonderten Verwaltung durch den
Schatzmeister der Gesellschaft. Die Gesellschaft
fiir Musikforschung vergibt den Preis in der Regel
alle drei Jahre in einer Héhe von mindestens DM
3.000,—. Die Preistriger sollen nicht ilter als 40
Jahre sein. Sie sollen sich durch herausragende
Forschungsleistungen als wissenschaftlicher Nach-
wuchs hervorgetan haben. Der Preis kann in Aner-
kennung einer einzelnen Arbeit (Dissertation,
Habilitationsschrift) oder in Wiirdigung einer insge-
samt erbrachten wissenschaftlichen Leistung zuer-
kannt werden. Die Benennung der Preistrigerin/des
Preistrigers erfolgt durch ein vom Vorstand der
Gesellschaft fiilr Musikforschung fiir jede Preisver-
leihung ad hoc berufenes Gremium von drei Kolle-
ginnen bzw. Kollegen, das seine Entscheidung in
eigener Verantwortung trifft. Den Vorsitz in diesem
Gremium fihrt ein Mitglied des Vorstandes der
Gesellschaft fir Musikforschung, das nicht stimm-
berechtigt ist. Der Preis wird im Rahmen der Jahres-
tagung der Gesellschaft fir Musikforschung ver-
liehen.

Dem Gremium fiir die Preisverleihung 1996 geho-
ren unter dem Vorsitz von Professor Dr. Silke Leo-
pold, Professor Dr. Detlef Altenburg, Professor Dr.
Christian Martin Schmidt und Professor Dr. Wolf-
ram Steinbeck an. Vorschlige fiir die Preisverlei-
hung anlafilich der Jahrestagung 1996 in Regensburg
konnen bis zum 31. Januar 1996 an die Geschifts-
stelle der Gesellschaft fiilr Musikforschung, Hein-
rich-Schiitz-Allee 35, 34131 Kassel, gerichtet wer-
den.
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Die Autoren der Beitrage

CHRISTIAN BERGER, geb. 1951 in Freiburg/Br.; studierte Schulmusik mit dem Hauptfach
Geige in Freiburg und wurde 1982 in Kiel bei Friedhelm Krummacher promoviert; 1989 habi-
litierte er sich dort mit der Arbeit Hexachord, Mensur und Textstruktur. Studien zum fran-
zosischen Lied im 14. Jahrhundert, Stuttgart 1992 (= BzAfMw 35). Nachdem er Vertretungen
in Heidelberg, Bonn, Regensburg und Greifswald wahrgenommen hatte, nahm er zum Sommer-
semester 1994 den Ruf auf den Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an der Universitit Freiburg an.

WOLGANG GRANDJEAN, 1944 in Trier geboren; studierte Schulmusik, Musikwissenschaft
und Komposition in Saarbriicken, Bonn und Kéln; 1973 Promotion in Bonn; seit 1973 Dozent
und seit 1980 Professor fiir Musiktheorie an der Folkwang-Hochschule Essen.

TOMI MAKELA, geb. 1964 in Lahti (Finnland); nach Studium (Musikwissenschaft und Klavier-
Konzertfach) in Wien (1982—1985), Helsinki und Berlin Promotion 1988 an der TU Berlin;
diverse Lehrstuhlvertretungen 1988—1994 in Finnland; dazwischen 1990—1993 in Berlin als
wiss. Mitarbeiter der Finnischen Akademie; im WS 1990/91 Lehrbeauftragter an der FU Berlin,
seit 1990 Privatdozent und Oberass. der Universitit Helsinki; seit 1994 DFG-Mitarbeiter und
Lehrbeauftragter an der Folkwang-Hochschule in Essen; zahlreiche Publikationen vor allem zur
Musik des 19. und 20. Jahrhunderts.

DIETER MARTIN, geb. 1962 in Aachen; studierte Germanistik und Musikwissenschaft in
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