Kurt Gudewill (1911-1995)

von Heinrich W. Schwab, Kiel

Am 29. Juli 1995 verstarb im Alter von 84 Jahren Kurt Gudewill. Er war Professor
fiir Musikwissenschaft an der Christian-Albrechts-Universitit zu Kiel, an der er seit
1936 wirkte. Sein wissenschaftliches Lebenswerk hatte er in besonderem Mafle Hein-
rich Schiitz gewidmet. Mit Musik von Heinrich Schiitz und Johann Sebastian Bach
wurde am 4. August in der Kieler Paulus-Kirche von dem Verstorbenen Abschied
genommen. Neithard Bethke, KMD am Ratzeburger Dom und Schiiler Gudewills,
sorgte fiir die musikalische Gestaltung, Friedhelm Krummacher hielt die Trauerrede.
Die Familie bat darum, zugedachte Spenden dem Heinrich-Schiitz-Haus in Bad Kost-
ritz zukommen zu lassen.

Geboren ist Kurt Gudewill am 3. Februar 1911 in Itzehoe, wo auch seine vielseitige
musikalisch-praktische Ausbildung begann. Ergianzt hatte er sie mit der Privatmusik-
lehrerpritfung in Musiktheorie und Komposition. Das Studium der Musikwissen-
schaft, Philosophie und Phonetik absolvierte er an den Universititen in Berlin und
Hamburg. Seine akademischen Lehrer waren Arnold Schering, Friedrich Blume,
Walther Vetter und Wilhelm Heinitz. In Hamburg promovierte er 1935 mit einer Ar-
beit tiber Das sprachliche Urbild bei Heinrich Schiitz und seine Abwandlung nach
textbestimmten und musikalischen Gestaltungsgrundsitzen in den Werken bis 1650
zum Dr. phil. An die Universitit Kiel kam er 1936 als Lektor fiur Musik und als Assi-
stent von F. Blume. Hier habilitierte er sich 1944 mit einer Studie tiiber Die Form-
strukturen der deutschen Liedtenores des 15. und 16. Jahrhunderts. 1945 wurde er
zum Dozenten, 1952 zum auflerplanmifligen Professor, 1960 zum Professor ernannt.
Mehrere Studentengenerationen haben ihn als akademischen Lehrer erlebt, groff ist
die Zahl seiner in- und auslidndischen Schiiler. Noch kurz vor seinem 80. Geburtstag
promovierte er seinen letzten Studiosus. Zu der traditionellen Verbindung von For-
schung und Lehre gesellte sich bei Kurt Gudewill stets auch die Musikpraxis hinzu.
Seine ,cappella”, einen vokal-instrumentalen Musizierkreis fiir iltere Musik, hat
er noch lange iiber seine offiziellen Dienstjahre hinaus betreut. Erklungen sind bei
diesen Musizierabenden hiufig Werke, die Gudewill mit der ihm eigenen wissen-
schaftlichen Kompetenz in der seit 1956 gemeinsam mit F. Blume herausgegebenen
Editionsreihe Das Chorwerk veroffentlicht hat. Gudewills Titigkeit als Herausgeber
hatte 1942 mit der Edition von Georg Forsters Frische teutsche Liedlein begonnen. Bis
zuletzt hat ihn diese Gesamtedition beschiftigt. 1956 war Gudewill im Auftrag der
Neuen Schiitzgesellschaft auch die Editionsleitung der Neuen Schiitz-Ausgabe iiber-
tragen worden.

Das Wirken von Kurt Gudewill war nicht nur auf den engeren akademischen Bereich
beschriankt. Die Musik in der Stadt Kiel profitierte vor allem davon, dafl er 13 Jahre
lang die Leitung des ,Vereins der Musikfreunde” innehatte, sich fiir die musikalische
Jugend- und Laienbildung einsetzte und 1957 einen , Arbeitskreis fiir Neue Musik” ins
Leben rief, der spiter in das Studentenwerk Schleswig-Holstein integriert wurde. Bis
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1991 hat Gudewill diese Institution geleitet und in mehr als 200 Veranstaltungen eine
besondere kulturpolitische Arbeit geleistet. Begonnen zu einer Zeit, als man selbst im
akademischen Bereich kaum etwas mit der ,musica moderna” anzufangen wuf}te, hat
er in von ihm organisierten und moderierten Konzert- und Vortragsveranstaltungen
viel zum Verstindnis des zeitgendssischen Musikschaffens beigetragen. Im Lande
Schleswig-Holstein wirkte er nicht zuletzt dank seiner zahlreichen Vortrage im Rah-
men der Universitiats-Gesellschaft als stets willkommener Vermittler seines Faches.
Im Mittelpunkt standen dabei hiufig Themen aus der Universititsgeschichte sowie
der musikalischen Landeskunde, die sehr verstreut auch publiziert sind.

1948 war Gudewill, bedacht mit einem Stipendium des British Council, als Gast-
dozent an der Universitat Birmingham tétig. Seit den Anfingen der von F. Blume her-
ausgegebenen Enzyklopadie Die Musik in Geschichte und Gegenwart an diesem in
Kiel gestarteten Projekt aktiv beteiligt, hatte er sich seither auch international als
Musikforscher einen Namen gemacht. Vertreten in der internationalen Diskussion
war er vor allem durch seine Beitrige zur Lied- und zur Heinrich-Schiitz-Forschung.
Aufleres Zeichen der Anerkennung bildete seine Priasidentschaft bei der , Internationa-
len Heinrich-Schiitz-Gesellschaft”. Seit 1956 stand er ihr als Vizeprasident und von
1975 bis 1988 als Prisident vor. 1976, anlafllich seines 65. Geburtstages, wurde er von
Schiilern und Kollegen mit einer Festschrift geehrt, die dem Thema der Musikge-
schichte Nordeuropas gewidmet ist.

Kurt Gudewill war eine vielseitige Personlichkeit, offen und hilfsbereit gegentiber
jedermann, im Besitz eines kostlichen Humors. Unter seinen Publikationen befindet
sich bezeichnenderweise auch ein witziges Opusculum gereimter Reflexionen, gesam-
melt unter dem Titel Sprachkritik, Sprachmusik, Sprachsalat. Wer Gudewill person-
lich kennengelernt hat und auch , erleben” durfte — beim geselligen Musizieren, beim
Erzdhlen von Musikergeschichten, als Sprachvirtuosen, als akademischen Lehrer, im
Fachdiskurs oder schlicht als Kollegen — wird unvergefliche Erinnerungen behalten.
Um ihn trauern viele Freunde.

Das ,,Hauptthema” im ersten Satz von Beethovens
Neunter Symphonie.
Uberlegungen zur Form und historischen Substanz

von Andreas Eichhorn, Frankfurt/M.

Fur Klaus Kropfinger zum 65. Geburtstag

1. Formale Grofigliederung

Der Versuch, in der Exposition des 1. Satzes der Neunten Symphonie Beginn und
Ende des Hauptthemas zu bestimmen, bereitet dann Schwierigkeiten, wenn man von
der Vorstellung einer in sich geschlossenen, melodisch-rhythmisch prignanten thema-
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tischen Gestalt ausgeht. Angemessener ist es, die Takte 1—74 als hauptthematische
Konfiguration oder als ,thematisches Feld” zu bezeichnen, dessen zwei Abschnitte
(T. 1—35 und T. 35—74) sich wiederum jeweils zweifach unterteilen lassen (T. 1—16/
17—35 und T. 35—50/51—74). Zweifellos tritt ab T. 17ff. eine markante thematische
Formulierung auf, die zunichst die Forderung nach melodisch-rthythmischer Prignanz
erfilllt. Thr Ende aber erscheint gleichsam suspendiert: Sie féllt schlieflich in sich
zusammen, nachdem bereits ab T. 31 das metrische Gefiige aufgesprengt wurde. Die
ersten fiinf Takte (T. 17—20) lassen sich insofern als thematischer Kern des Satzes
bezeichnen, als Beethoven fast ausschlieflich aus ihm das Material fiir seine
motivisch-thematische Arbeit gewinnt. Die substantielle Bedeutung dieser Takte wird
dadurch unterstrichen, dafl Beethoven sie an der Parallelstelle (T. 51—55) als melo-
disch geschlossene Einheit wiederholt (in B-dur), bevor ein erster Abspaltungsprozefl
folgt. Auflerdem beschlieffen sie den ersten Satz, wobei sie allerdings durch den Ein-
schub von vier Takten (T.541—544) auf insgesamt neun Takte erweitert werden.

2. Die Takte 1—16

Zu den Takten 17—35 steht die zu Beginn des Satzes exponierte Klangfliche in Kon-
trast (T. 1—16) — ein fiir Beethovens Zeitgenossen unerhorter Symphoniebeginn, mit
dem Beethoven zweifellos einen Archetyp des musikalischen Anfangens schuf. Die
kompositorische Rezeption eines Beginns ,,aus der Ferne” reicht bis weit ins 20. Jahr-
hundert (s. Gyorgy Ligeti) und strahlte auch auf andere Musikstile (z. B. auf zahlreiche
Jazzstiicke) aus. Der Horer nimmt diese Takte als eine vorgeschaltete Introduktion
wahr, da sie ihm subjektiv zunichst den Eindruck eines langsameren, sich dann aber
steigernden Tempos erwecken. Beethoven fithrt damit eine subtile und alternative
Methode der Dynamisierung eines musikalischen Verlaufs vor: Der musikalische
Prozefl wird nicht durch die Logik des motivisch-thematischen Diskurses vorange-
trieben, sondern durch eine Manipulation des subjektiven Zeitempfindens. Dieses
Gefiihl einer zeitlichen Beschleunigung wird durch die sich verkiirzenden Bliserein-
sitze, die Antizipation (T. 15) und das zunichst ganztaktige, dann halbtaktige und sich
metrisch verschiebende (T.13) Quint-Quart-Motiv ausgelost. Diese Akzeleration
miindet gegen Ende (T. 15/16) in einem Zeitstau, da durch die Uberlagerung von Sech-
zehnteln und Sechzehnteltriolen zusammen mit der Antizipation in T. 15 (Horner)
jegliche metrische Orientierung und durch die Suspension des Quint-Quart-Motivs
(T. 15/16) auch die Motivik aufgehoben ist. Die Suspension bestimmt also nicht nur
das Ende des zweiten Teilabschnitts, sondern auch das des ersten.

Der Eindruck des Horers, sich zunichst in einer ,,vorthematischen Phase” des Satzes
zu befinden, wird durch das Fehlen einer klaren melodischen Linie verstirkt: Das
Quint-Quart-Motiv wird als Fragment gehort. Und dennoch: Der Hoérer steht vom
ersten Ton an mitten im Satz. Im weiteren Satzverlauf stellt sich nimlich heraus, daf}
es sich bei den Takten 1—16 um keine vorgeschaltete Einleitung, sondern um einen
im hauptthematischen Feld verankerten ersten Abschnitt handelt: Ab T. 35 wird der
Abschnitt (in d-moll) wiederholt, er wird ab T. 162 in die Durchfithrung einbezogen,
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und auch zu Beginn der Reprise (T. 301£f.) tritt er auf. Gerade der Beginn der Durchfiih-
rung macht deutlich, daf} das nicht mehr spaltbare Quint-Quart-Motiv beides ist:
motivisches Substrat und erster Teil des Hauptthemas. Kurz: Das Hauptthema des
1. Satzes beginnt mit dem ersten Takt der Symphonie. Die Tatsache, daf} zu Beginn ein
Evolutionsteil steht, dessen eigentlicher Ort die Durchfithrung ist, widerspricht einer
wesentlichen Eigenschaft, die von einem klassischen Thema gemeinhin verlangt wird:
der Geschlossenheit!. Die Takte 1—16 sind daher weder Teilthema noch Introduk-
tion2, sondern ein erster, konstitutiver Teil des Hauptthemas. Unverkennbar stehen
die Takte 1—16 und 17ff. in Kontrast zueinander. Dieses Kontrastverhiltnis be-
ruht aber nicht auf einem dialektischen Widerstreit zweier zunichst selbstindiger
Elemente, einer Konstellation, wie sie in der Spannung zwischen Introduktion und
Hauptthema vorgegeben sein kann und deren Konsequenz ein thematisch-motivischer
Diskurs wire3. Vielmehr findet die Entwicklung des Hauptthemas der Neunten
Symphonie themenimmanent statt.

Folgende Charakteristika zeichnen die Takte 1—16 aus:

1. Harmonische Statistik aufgrund eines orgelpunktartig ausgehaltenen Funda-
menttons

Phrasenverkiirzungen, Antizipationen und metrische Verschiebungen des Quint-
Quart-Motivs stellen ein , Kontinuum der Beschleunigung”4 her.

Statik und Dynamik (zielgerichtete Beschleunigung) durchkreuzen sich.
Additive Instrumentation

Klangflichenbildung

Allmihliche Erweiterung des Klangraumes (nach oben)

Die Konzeption ist genuin orchestral, da der Orchesterapparat selbst produktiv
wird, indem er die symphonische Struktur aus sich heraustreibt.

g

B

3. Exkurs: Textur-Modelle

Mit Blick auf das gesamte Werk stellt sich heraus, da einige der genannten Merkmale
iibergreifende Prinzipien darstellen, die den spezifischen Werkstil der Neunten Sym-
phonie kennzeichnen. Indem sie sich nicht auf den ersten Satz beschrinken, sondern
das gesamte Werk prigen, tragen sie wesentlich zur Vereinheitlichung der Werktextur

1 Vgl. Martin Wehnert, Thema und Motiv, in: MGG 13, Kassel 1966, Sp. 289.

2 Thr Unbehagen iiber den Begriff ,Introduktion” im Zusammenhang mit den ersten Takten der Neunten Symphonie
formulierten bereits Paul Bekker, Maynard Solomon und Leo Treitler. Vgl. P. Bekker, Beethoven, Berlin 1921, S. 271;
M. Solomon, Beethoven’s Ninth Symphony: A Search for Order, in: 19th Century Music Vol. X, No. 1 (1986), S. 4;
L. Treitler, History, Criticism and Beethoven’s Ninth Symphony, in: 19th Century Music, Vol. III, No. 3 (1980), S. 195.
Vgl. femer Lewis Lockwood, The Four “Introductions” in the Ninth Symphony, in: Siegfried Kross (Hrsg.), Probleme der
symphonischen Tradition im 19. Jahrhundert. Kongrefibericht, Tutzing 1990, S. 97—99.

3 Vgl. zu entsprechenden Modellen bei Beethoven: Klaus Kropfinger, Zur thematischen Funktion der langsamen Ein-
leitung bei Beethoven, in: S. Kross, H. Schmidt (Hrsg.), Colloquium Amicorum. Joseph Schmidt-Gérg zum 70. Geburtstag,
Bonn 1967, S. 167ff.

4 Johannes Bauer, Rhetorik der Uberschreitung. Annotationen zu Beethovens Neunter Symphonie, Pfaffenweiler 1992,
S. 63.
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bei. In den Takten 1—16 wird somit nicht nur das Quint-Quart-Motiv als thematisch-
motivische Substanz exponiert, sondern es treten auch verschiedene Textur-Modelle
auf, die hier in verdichteter Gleichzeitigkeit ineinandergreifen und spiter dann suk-
zessiv entfaltet werden. Dieser iiber das Motivisch-Thematische hinausgehende Ge-
halt verleiht diesem Abschnitt den Charakter einer potenzierten Exposition.

Einige Beispiele mogen dies verdeutlichen:

a) Orgelpunkte

Die markantesten Orgelpunkte im 1. Satz erklingen zu Beginn der Reprise (T. 301ff.)
und in der Coda (T. 469ff.). Im Scherzo begegnen Orgelpunkte in den Takten 32—56,
93—108, 248—253, 260—267, 268ff. Der Presto-Abschnitt (Trio) ist ab T. 438 und
ab T. 401 sogar wesentlich von Orgelpunkten bestimmt. Im dritten Satz griinden
sich das Andante und seine Variationen auf Orgelpunkte; eingeschobene dominan-
tische Orgelpunkte treten im Abschnitt T. 99—120 (Reprise des Adagio) und in der
Coda (T. 121ff.) auf. Die drei ,Schreckensfanfaren”> des vierten Satzes griinden auf
Orgelpunkten in Gestalt von Paukenwirbeln. Weitere Orgelpunkte im vierten Satz:
T. 140—163 (zwischen d und a wechselnde Orgelpunkte), T. 237—264 (Orgelpunkt
auf a in der 2. Vioijne), T. 297—320 (Wechsel vom Orgelpunkt auf d im Horn mit
dem Orgelpunkt a in der Pauke), T. 525—540 (Uberleitung zur Reprise der ,Freude-
Melodie”®), T. 718 (a’’ des Soprans), T. 777—805 (auf a ausgehaltener oder repetierter
Orgelpunkt in den Hornern).

b) Additive Instrumentation

Auch das Prinzip der additiven Instrumentation, das mit einer Erweiterung des Klang-
raumes einhergeht, verklammert die einzelnen Sitze. An folgenden Stellen ist es zu
beobachten: 1. Satz, T. 513ff. (letzte Schlufsteigerung in der Coda); 2. Satz, T. 10ff.,
T. 77ff. (und entsprechende Parallelstellen); im Presto (Trio) ab T. 422; 3. Satz, T. 1/2,
T. 26ff.; 4. Satz, T. 92—164, T. 331f., T. 6471f.

¢) Klangflichen

Eine ausgesprochene Klangflichenwirkung entsteht im 1. Satz zu Beginn der Reprise
(T. 301ff.), im 2. Satz in den Takten 93—108 (vor allem dann, wenn die Holzbléaser von
den Streichern iiberdeckt werden), im 4. Satz zwischen den Takten 190—200 und
647—654.

d) Antizipation

Nach einer ersten Antizipation in T. 14/15 des ersten Satzes folgt eine zweite in T. 24.
Die Antizipation hat offenbar insofern Signalcharakter, als sie das (suspendierte) Ende

5 Richard Wagner, Zum Vortrag der Neunten Symphonie Beethovens, in: ders., Dichtungen und Schriften, Bd. 9, hrsg.
von Dieter Borchmeyer, Frankfurt/M. 1983, S. 120.
6 R. Wagner, Oper und Drama, hrsg. und kommentiert von Klaus Kropfinger, Stuttgart 1984, S. 114.
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des jeweiligen Teilabschnitts ankiindigt und diese zugleich miteinander strukturell
verklammert. Weitere Antizipationen im ersten Satz: T. 80ff., T. 132ff., T. 147ff,,
T.217—252, T. 477, T. 513 (Horner, Trompeten). Im zweiten Satz findet sich eine
motivische Antizipation in T. 56. Die Melodik des Presto ist wesentlich von Antizi-
pationen bestimmt. Exemplarisch seien die Takte 418/19, 424/25 und 507ff. genannt.
Im dritten Satz begegnet die Antizipation gleich im ersten Takt (Streicher), wird dann
bis Takt 5 von den Bratschen fortgefithrt, bevor sie dann im Andante zu zentraler
melodischer Bedeutung gelangt. Auch der vierte Satz beginnt mit einer Antizipation,
die dem Klangeinbruch zu seiner tiberraschenden Gewalt verhilft. Wiahrend die Antizi-
pation zu Beginn des vierten Satzes die Stille scharf durchschneiden soll, hat sie in der
,Freude-Melodie” eine gegenteilige semantische Funktion. Indem sie die letzte Phrase
des B-Teils (Kontrastteil) der ,Freude-Melodie” mit der ersten Phrase des A-Teils
verschriankt, bringt sie den im Text angesprochenen Gedanken des Bindens (,Deine
Zauber binden wieder”) sinnfillig zum Ausdruck. An folgenden weiteren Stellen
treten Antizipationen verstirkt auf: fast durchgingig im Alla Marcia (T. 343—542);
ab T. 595ff. (mit dhnlicher Bedeutung wie in der ,Freude-Melodie”); im Adagio ma
non troppo, ma divoto (T. 626ff., besonders ab T. 647ff.); in der Doppelfuge ab T. 655
zur Steigerung der Emphase (,Alle Menschen ...").

Und schliellich sei noch auf eine fast unmerkliche Antizipation hingewiesen. Leo
Treitler’ stellte fest, dafl der Beginn der Neunten Symphonie musikalisch schwer zu
realisieren sei. Die Ursachen dafiir aber liegen nicht nur in dem geforderten pianis-
simo, sondern in der Kombination von Dynamik und Instrumentation, die eine ge-
wisse Labilitit bedingt. Die absolute Gleichzeitigkeit des pp-Einsatzes von Hoérnern
und Streichern bleibt aufgrund der unterschiedlichen Einschwingscharakteristika im-
mer ein Risiko: Dadurch, daf} die Instrumente um Sekundenbruchteile versetzt einset-
zen, entsteht ein leicht ,gezackter’ Anfang. Ein versetzter Beginn lauft der Idee eines
behutsamen Sich-in-den-Klang-Hineintastens nicht zuwider, sondern entspricht ihr.
Mittels der Instrumentierung hat Beethoven dem Anfang eine — nicht notierbare,
weil dem Zufall iiberlassene — Antizipation einkomponiert. Der eigentliche Beginn
des Stiickes liegt auflerhalb des Einflusses des Dirigenten. Er geschieht. Aufgrund
dieser Unwigbarkeit, die natiirlich auch die Musiker in gesteigerte Spannung ver-
setzt, gestaltet sich der Anfang sehr viel wirkungsvoller, als wenn Beethoven etwa
eine Antizipation vorgeschrieben hitte. Vieles spricht dafiir, daf} Beethoven mit dem
Anfang der Neunten Symphonie das philosophische Problem des Anfangens selbst
thematisiert: Der erste Takt setzt einen Anfang und negiert ihn zugleich. Dieses
antinomische Nebeneinander von zeitlicher Begrenztheit und Unendlichkeit — eine
Idee, die im letzten Satz wiederaufgegriffen wird — findet iibrigens ihre philosophische
Problematisierung in der Thesis und der Antithesis der ersten Antinomie aus Kants
Kritik der reinen Vernunft8.

7 Treitler, S. 193.
8 Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernuft, in: ders., Werke, Bd. 4, hrsg. von Wilhelm Weischedel, Darmstadt 1983,
S. 412ff.
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Zusammenfassend lassen sich folgende unterschiedliche Funktionen der Antizi-
pation in der Neunten Symphonie beobachten:

— Uberformung, Verschleierung und Auflosung eines metrischen Geriists
— Herstellen weicher Anfinge und Uberginge (Phrasenverschrinkung)

— Impulse zur Steuerung des Tempoflusses bei langsamem Tempo

— Herstellen schroffer Kontraste (als musikalische Plotzlichkeitsfigur)

— Emphatischer Ausdruck von Textteilen.

4. Die Takte 17—35

Wihrend man Anfang und Ende des ersten Teilabschnitts als offen und entgrenzt
bezeichnen kann, tritt ab T. 16 eine thematische Kontur mit klar profiliertem Anfang
auf den Plan. Aufgrund ihrer punktierten Anfangstakte wirkt sie wie festgenagelt.
In diesem jihen Umschlagen von ungebundenen in gebundene, d. h. thematisch ver-
festigte Energien erkannte Johannes Bauer® zu Recht einen Antagonismus, der den
gesamten ersten Satz bestimmt. Auflerdem sah er in diesem Antagonismus eine Ent-
sprechung zur Kategorie des Erhabenen, das Friedrich Theodor Vischer!0 auf die para-
doxe Formel vom , In-einem-Geformten-und-Formlosen” brachte. In dem Verhiltnis
der ersten beiden Teilabschnitte zueinander kiindigt sich demnach ein weiteres, die
Architektur des ersten Satzes bestimmendes Prinzip an.

Zu dem bis T. 17 stetig angewachsenen Schichtklang kontrastiert die anschliefende
viertaktige Unisono-Faktur. Abgesehen von der dominierenden thematisch-motivi-
schen Rolle, die diese Takte im Verlauf des ersten Satzes spielen, bergen sie zwei
weitere satziibergreifende Momente in sich: das Unisono und den punktierten Rhyth-
mus. Ohne an dieser Stelle die unterschiedlichen Unisono-Stellen und deren Funk-
tion in allen vier Sitzen anfithren zu wollen, sei jedoch der ,ordnende’ Gestus, den
viele Unisoni im ersten Satz haben, hervorgehoben. Indem das Unisono digressive
Augenblicke von schier zerfasernder Vielgliedrigkeit (z. B. T. 138—149) barsch be-
endet (T. 150) und Struktureinschnitte signalartig ankiindigt (z. B. den Beginn der
Durchfithrung ab T. 162), hat es eine gewissermaflen januskopfige Perspektive. Be-
sonders deutlich wird dies in der Durchfithrung (T. 191/92; 208/09; 297—300), vor
bzw. in der Coda (T. 422—426; T. 467/68) und am Schluf (T. 539—546). Und wenn
— wie aus den Skizzen ersichtlich ist!l — Beethoven zu Beginn des vierten Satzes
die auf die ,Schreckensfanfare” folgenden Unisoni der Celli und Bisse mit den Worten
»Nein ... diese ... erinnern an unsere Verzweifl.” oder , 0 nein, dieses nicht etwas
anderes gefilliges ist es was ich fordere”, so ist damit auch fiir diese Stellen die rhetori-
sche Bedeutung des Unisono im Sinne einer interruptiol? erwiesen.

9 Bauer, S. 42—70.

10 Friedrich Theodor Vischer, Asthetik oder Wissenschaft vom Schénen, Bd. 1, Miinchen 1922, S. 227

I Gustav Nottebohm, Zweite Beethoveniana, Leipzig 1887, S. 189f.

12 Heinrich Lausberg, Elemente der literarischen Rhetorik, Miinchen 1963, S. 137 Quintilianus, Institutio Oratoria,
Bd. 9.2, S. 54, Darmstadt 1975.
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Der mit T. 17 einsetzende thematische Gedanke zeichnet sich durch einen aufler-
ordentlich weitgespannten, nimlich sich iiber 19 Takte erstreckenden melodischen
Bogen aus. Ein Auseinanderdriften der melodischen Konstruktion in die sie konsti-
tuierenden Einzelabschnitte, wie es Beethoven dann in der Reprise gewaltsam herbei-
fithrt, verhindern Phrasenverschrinkungen und Antizipationen. Uberblickt man die
bisherigen formalen Gliederungsversuche dieses Teilabschnitts (Fritz Stade, 187213,
C. R. Hennig, 1888!4; Heinrich Schenker, 191215, Donald Francis Tovey, 193516,
Rudolf Réti, 195117, Ralph Vaughan Williams, 195318, Oscar v. Pander, 195319,
Martin Cooper, 197020; Igor Markevitch o.].21; Hellmuth Himmel, 197122; Carl
Dahlhaus, 198723; Johannes Bauer, 199224, so fillt auf, daf sie alle liickenhaft oder
unscharf sind, selten den ganzen Abschnitt einbeziehen, sondern sich auf den thema-
tischen Kern beschrianken (Tovey, Dahlhaus, Himmel). Ein Grund fiir diese fragment-
haften Analysen diirfte darin zu sehen sein, dafl mit zunehmender Linge des Themas
die thematisch-motivische Bedeutung, die die einzelnen Phrasen als Bezugsgestalten
innerhalb des Satzes haben, abnimmt. Mit anderen Worten: Die thematische Prignanz
wird allmihlich unscharf, wihrend die melodische zunichst noch wahrnehmbar bleibt
und sich erst ab T. 31 auflost.

Die einzelnen Analysen lassen sich — je nach Perspektive des analytischen Blickes
— in vier Gruppen einteilen. Schenker, Tovey, Cooper, Himmel und Dahlhaus?>
analysieren nach Phrasen, Réti, Hennig und Vaughan Williams nach Motiven und
Phrasen. Stade und Bauer, der feststellt, dafl sich der Abschnitt einer Exposition in
nuce angleiche26, beschreiben den formalen Aufbau. (Der Versuch, ein Thema in Ana-
logie zur Sonatenform zu beschreiben, ist allerdings nicht neu. Bereits Ludwig Misch
tat dies bei Beethovens Klaviersonate d-moll op. 31,227). Fritz Cassirer2® schliefflich
geht es in seiner Analyse, die von Goethes Idee der Pflanzenmetamorphose inspiriert
ist, um den Nachweis einer gemeinsamen ,submotivischen’ Substanz (Quint-
Quart-Motiv).

13 Fritz Stade, Der erste Satz der neunten Symphonie Beethoven’s, in: Musikalisches Wochenblatt, 3. Jg. 1872, Nr. 35,
S. 545f.

14 C. R. Hennig, Beethoven’s Neunte Symphonie, Leipzig 1888, S. 29—32.

15 Heinrich Schenker, Beethovens Neunte Sinfonie, Wien-Leipzig 1912, S. 8.

16 Donald Francis Tovey, Essays in Musical Analysis, Bd. 2, Oxford 1935, S. 6.

17 Rudolf Réti, The Thematic Process in Music, New York 1951, S. 11

18 Ralph Vaughan Williams, Some thoughts on Beethoven’s Choral Symphony with writings on other musical subjects,
Oxford 1953, S. 15.

19 Oscar von Pander, Beethovens IX. Sinfonie in d-moll, op. 125. Sinn und Entstehung, Gestalt und Deutung, Stuttgart
1953, S. 24.

20 Martin Cooper, Beethoven, The Last Decade 1817—1827, Oxford 1970, S. 286.

21 Igor Markevitch, Die Sinfonien von Ludwig van Beethoven. Historische, analytische und praktische Studien, Leipzig
o.]., S. 472.

22 Hellmuth Himmel, Musikalische und poetische Phantasie in der IX. Symphonie Beethovens, in: Festschrift fiir R.
Miihlher zum 60. Geburtstag, Berlin 1971, S. 134.

23 Carl Dahlhaus, Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987, S. 129.

24 Bauer, S. 34.

25 Dahlhaus’ Terminologie ist hier unscharf. Er spricht von Motiven. Die Linge der von ihm festgesetzten Abschnitte
jedoch 148t den Begriff Phrase als den treffenderen erscheinen.

26 Bauer, S. 34.

27 Ludwig Misch, Das Problem der d-moll-Sonate von Beethoven. Versuch einer neuen Formdeutung, in: Beethoven-
Studien, Berlin 1950, S. 54.

28 Fritz Cassirer, Beethoven und die Gestalt, Berlin-Leipzig 1925, S. 161ff.
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Die einzelnen Analysen sind insofern nur bedingt vergleichbar, als sie Unterschied-
liches analysieren. Zudem besteht das grundsitzliche Problem der jeweiligen Motiv-
bzw. Phrasenanalyse darin, dafl unausgesprochen bleibt, ob sie das Thema in der er-
stmaligen und in diesem Falle auch einmaligen Erscheinungsform analysieren, oder ob
sie bereits das Ergebnis des spiter einsetzenden motivisch-thematischen Diskurses auf
das Thema riickprojizieren. Réti geht sogar noch weiter. Er muf das ganze Werk im
Blick haben, wenn er aus den Takten 17—25 motivische Zellen abstrahiert, aus denen
sich die motivische Substanz des ganzen Werkes konstituiert. (Da sich ein Thema auf
der Motivebene durchaus ambivalent prisentieren kann, ist eine analytische Isolie-
rung einzelner Motive nur mit Blick auf den nachfolgenden thematischen Diskurs
sinnvoll, dessen drei Prinzipien2® Modellaufstellung, Sequenzierung und Abspaltung
analytische Ziige tragen. Dagegen ist eine Untergliederung eines thematischen Ab-
schnitts nach Phrasen ohne Beriicksichtigung des spiteren motivisch-thematischen
Prozesses moglich, da die entsprechenden Kriterien aus dem Thema meist eindeutig
ersichtlich sind.)

5. Analyse der Takte 17—35 nach Phrasen

Wie beim ersten Teilabschnitt bis T. 16 wird auch beim zweiten die thematische
Struktur aus dem Orchester herausgetrieben. Diese Erkenntnis mufl Konsequenzen
fiir die Untergliederung in einzelne Phrasen haben. Gilt es doch, neben der Harmonik
auch die orchestrale Prisentation als analytischen Faktor im Auge zu behalten. Das
Unisono im Tutti definiert die Takte 17 (mit Auftakt) bis 21 (erste Z4hlzeit) als Ein-
heit, die sich aus zwei Phrasen (a und b) zusammensetzt:

A g R 2
= e
)

q -

)

Phrase a

Notenbeispiel 1

A o
ﬁ‘ I
Y)
Phrase b

Notenbeispiel 2

29 Erwin Ratz, Einfithrung in die musikalische Formenlehre, Wien 1973, S. 33.
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Dafiir, den Beginn der Phrase b mit den letzten drei Sechzehnteln in T. 19 anzu-
setzen, sprechen zwei Griinde. Erstens: Der Dezimensprung in den Violinen trennt
das f melodisch vom d ab. Zweitens: Diese Zisur wird von den B-Hoérnern noch unter-
stiitzt, die genau vor den drei Auftaktsechzehnteln wieder einsetzen und damit jeweils
das Ende von a und b akzentuieren. Die drei Forte-Schliage definieren die dritte, erst-
mals volltaktige Phrase ¢ (T. 21/22), deren Anfangston mit dem Schlufiton von b ver-
schrinkt ist:

N : .
# 7] 7} )P J
] /1] & [N
A\SV 4 I 1 [N
Phrase ¢

Notenbeispiel 3

Anfang und Ende von ¢ werden von den B-Hornern markiert. Phrase ¢ und ihre mit
T. 23 einsetzende Sequenz c' sind durch eine Viertelpause voneinander getrennt.
Diese Pause, eine Folge der volltaktigen Phrase c, fungiert als Scharnier. Sie schliefit
die Phrasenfolge a — b — c zu einer ubergeordneten Einheit zusammen, indem sie
deren Ende markiert, und signalisiert eine mit ¢’ beginnende Weiterfithrung. Das
Ende der Phrase ¢’

O

I J

ele

&
o
L

A\SV

B

Phrase c'

Notenbeispiel 4

auf der ersten Zihlzeit wird von den Trompeten deutlich betont und zugleich mit der
Phrase d

~

._ .
o 5 g
e — .2
A\SV 171
Phrase d

Notenbeispiel 5

verschrinkt, deren Beginn auf Zihlzeit 2 in T. 24 liegt. Zwar ist der Anfang von d
durch die Antizipation des Subdominantgegenklanges auf 1+ von T. 24 vorgezogen,
jedoch erhilt dieser Akkord erst auf der zweiten Zihlzeit durch den neuen Einsatz der
B-Horner und den Lagenwechsel der Floten seine volle Wucht.
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Mit dem Ende von d verlagert sich das harmonische Geschehen auf die dominanti-
sche Ebene. Die folgenden Phrasen (bis T. 31, erste Zihlzeit) werden kurzatmiger und
heben sich durch das Alternieren von Trompeten (im f) mit den Holzblisern (im p)
voneinander ab. In diesem Abschnitt wird das kompakte Tutti, das bis T. 27 domi-
nierte, durch die Gegeniiberstellung zweier Instrumentengruppen aufgelost. Phrase e
wird von Phrase f beantwortet, der Wiederholung von e folgt f ‘. Phrase {’ endet auf der

ersten Zihlzeit von T. 31.
A E —

¢ Phrase e
Notenbeispiel 6

/-\
o
QI
1

1

A\SV

Phrase f

Notenbeispiel 7

H— =
D)}

Phrase e

Notenbeispiel 8

H— o _..z
EESSSIES
Phrase f'

Notenbeispiel 9

Durch den um eine Viertel vorgezogenen und akzentuierten (sf) Einsatz des vermin-
derten Dominantseptakkordes auf der zweiten Zihlzeit — mit ihm beginnt ,Phrase’ g
— wird das Phrasengefiige schliefilich metrisch aufgebrochen, die Melodik verliert
jede Kontur und stiirzt in Gestalt der Zweiunddreifligstel in sich zusammen, jede an-
kniipfende Fortsetzung ausschliefend. Somit erscheint der vor dem eigentlichen Ende
von Phrase g unterschwellig schon erklingende Neuanfang (T. 35) nur konsequent.
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A ..A !:AE o
v Phrase g

Notenbeispiel 10

6. Formanalyse der Takte 17—35

Reduziert man die Melodik des zweiten Teilabschnitts (T. 17—35) auf ihre Gerist-
tone, so werden anhand dieses melodischen Hintergrundgeriists (s. Notenbeispiel 11)
nicht nur die melodischen Beziehungen sichtbar, die die komplexe und irregulire
Auflenseite des zerklifteten Phrasengefiiges verspannen, sondern auch eine tibergrei-
fende formale Struktur. Es kristallisieren sich fiinf Abschnitte heraus:

Abschnitt 1 (entspricht Phrase a): der fallende, einen Klangraum von zwei Oktaven
durchmessende d-moll-Dreiklang arbeitet den Grundton (d), die Terz (f) und die Quint
(a) als Geriisttone heraus.

Abschnitt 2 (entspricht Phrase b und c): der Quintraum d — a wird durch die hinzu-
kommenden Tone e und g diatonisch angereichert. Zugleich fungiert die mittlere Ton-
gruppe a—g—e—a als Spiegelzentrum der Tonzellen f—e—d (Phrase b) und d—e—f
(Phrase c). Damit sind die beiden Phrasen miteinander zu einer Einheit verklammert.

Abschnitt 3 (entspricht Phrase ¢’ und d): der Quintraum wird nach oben durch das
b und nach unten durch das cis als neue Zentralténe geweitet. Diese beiden kleinen
Sekunden fithren zu einer Chromatisierung, deren Spannung die harmonische Ent-
wicklung auf die dominantische Ebene verlagert und der Melodik eine spezifische
affektive Priagung im Sinne der Pathopoiia verleiht. Das b verklammert die Phra-
sen ¢’ und d, indem es das Spiegelzentrum der Tone e—a bzw. a—g bildet. Aufler-
dem stellt es als Spiegelzentrum der Téne d—e—f (Phrase c) und f—es—d einen Bezug
zwischen den Phrasen ¢ und d her.

Abschnitt 4 (entspricht den Phrasen e, f, e’, f'): Die Spitzentone der Holzblasereinsit-
ze g—a (Phrase f, {') und den Anfangston von ,Phrase’ g verspannt jetzt das cis als
Spiegelzentrum mit den Anfangsténen der Phrase d.

Anschnitt 5 (entspricht ,Phrase’ g): wiederum wird der Klangraum von zwei Okta-
ven durchmessen, diesmal nicht als gebrochener Dreiklang, sondern als Sekundpara-
phrase, wobei die Tone des Quintraums d—a chromatisch eingegrenzt werden.

Die fiinf Abschnitte lassen sich nunmehr folgendermafien zusammenfassen: Phrase
aund b verhalten sich zueinander wie Phrase und Gegenphrase und bilden den A-Teil.
Daran schliefit sich ein tiberleitender Entwicklungsteil an (Phrase ¢’ und d), auf den
der dynamisch, harmonisch und instrumentatorisch kontrastierende B-Teil folgt
(Phrasen e, f, e, f’). Der abschliefende Abschnitt (,Phrase’ g) liefRe sich als eine kom-
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primierte Reprise von A beschreiben und somit als A’
bezeichnen: Dem Anfang von A (also Phrase a) ent-
spricht der Ambitus, die Bewegungsrichtung und die
Markierung von Grundton, Terz und Quinte des d-
moll-Dreiklangs.

7. Zur Thementypologie

Das Melos der ersten 36 Takte prisentiert sich fern von
aller Schablonenhaftigkeit in unverwechselbarer Ein-
maligkeit und Individualitit. Und dennoch schimmert
ein traditioneller Kern durch, der sich dem Hoérer als
archaischer Anklang darstellt. Dabei handelt es sich
um den dorischen Thementypus30, den die Takte
1—36 paraphrasieren. Ein Vergleich mit dem dorischen
Ton soll dies zeigen. Bekanntlich stellt das Dorische —
wie alle Kirchentone — nicht nur eine Skala dar, son-
dern es prigt auch bestimmte archetypische und ton-
artbestimmende Melodieformeln aus. Diese Eigen-
schaften des dorischen Melodiemodells haben die Beet-
hovensche Themenformulierung im Hinblick auf
Melos, Affektgehalt und formale Anlage gepragt.
Beethoven war mit den Kirchentonarten vertraut.
Dies belegen neben Kompositionen wie dem Streich-
quartett op. 132 und dem ,Incarnatus” der Missa So-
lemnis auch harmonisierte gregorianische Melodien in
seinen Skizzenbiichern. Besonders ab 1818, also im Zu-
sammenhang mit der Arbeit an der Missa Solemnis und
den Plinen fiir eine Chorsymphonie kreisen Beetho-
vens Gedanken verstirkt um die Méglichkeiten, alte
Tonarten in seine Kompositionen zu integrieren31.
Im Dorischen sind Grundton (d) und Quinte (a) die
am markantesten hervorgehobenen Tone, wie die dori-
sche Memorierformel nach Johannes Affligemensis32

zeigt:

30 Jens Brockmeier und Hans Werner Henze sprachen bereits von einem
~dorisch wirkenden” Beginn des Hauptthemas. Vgl. J. Brockmeier und H. W.
Henze, Nur insofern etwas in sich selbst einen Widerspruch hat, bewegt es sich,
hat Trieb und Titigkeit. Uberlegungen zur Exposition der Neunten Sinfonie
Beethovens, in: H. W. Henze (Hrsg.), Die Zeichen. Neue Aspekte der musikali-
schen Asthetik II, Frankfurt/M. 1981, S. 345.

31 Vgl. Warren Kirkendale, Beethovens Missa Solemnis und die rhetorische
Tradition, in: Ludwig Finscher (Hrsg.), Ludwig van Beethoven, Darmstadt 1983,
S. 65f.

32 Johannes Affligemensis, De musica cum tonario (= CSM 1), Rom 1950,
Kap. 11.

KONTRASTTEIL B

ENTWICKLUNG

obﬂ-o
obno

al dl

oo

13

Notenbeispiel 11
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Pri - - mum quae-ri- te re - gnum De-i.

Notenbeispiel 12

Weitere Merkmale des Dorischen, wie sie sich an einem Beispiel aus Johann Caspar
Ferdinand Fischers Werk Musicalisches Blumen-Biischlein (1699) ablesen lassen33,
sind die Fillung der Quinte d—a mit der Terz f und die Drehung in der kleinen Ober-
sekund a—b—a. Die Chromatisierung des dorischen h zu b wurde dabei hiufig nicht
notiert, sondern stillschweigend vorausgesetzt34:

&#E

Notenbeispiel 13

Fischers Melodietyp beruht auf der alten dorischen Initialformel a—d—a—b—a,
die als Alternative zum Exordialtyp der Memorierformel von Affligemensis’ d—a—
c'—a ('ex re in la sursum repercuties fa tertiam’) vorkommt35. Eine zweite Alteration,
die vor allem bei Schlufibildungen eintrat, ist die von ¢ zu cis, so daf} ein muster-
haftes dorisches Melodiemodell — es findet sich ebenfalls in Fischers Blumen-Biisch-
lein — folgendermaflen aussieht36:

Notenbeispiel 14

33 Beispiel zit. nach Hermann Zenck, Numerus und Affectus, Kassel 1959, S. 77f.

34 Knud Jeppesen, Kontrapunkt, Wiesbaden 1980, S. 56f.

35 Bernhard Meier, Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie, Utrecht 1974, S. 195.
36 Zit. nach Zenck, S. 77f.
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Manche dorischen Initialformeln, wie z. B. Antonio de Cabezons Tiento del I Tono,

Nr. 1137, betonen dagegen eher die skalare Struktur des Modus, indem sie auf der
Quintspecies re—la mit anschliefender Quartspecies re—sol beruhen:

re la + sol

N3

Notenbeispiel 15

Mit der fiir das Dorische typischen Quint-Quart-Struktur, die in diesem Falle durch
den Text semantisch belegt wird, beginnt auch das Lied Zwischen Berg und tiefem
Tal38. Der Text des Liedanfangs deutet darauf, dafl die Quint-Quart-Formel auf den
Gegensatz zwischen den Extremen tief-hoch verweist und somit zum musiksprach-
lichen Vokabular des Erhabenen gehort:

H
e E— o ——
_%A '{ <
Zwischen Berg und tie-fem Tal, da

Notenbeispiel 16

Der enge Bezug des ersten Hauptabschnitts des Kopfsatzes der Neunten Symphonie
zur Formelsprache des Dorischen wird sofort deutlich, wenn man die Melodik auf das
ihr zugrundeliegende dorische Grundgeriist zuriickfithrt (s. Notenbeispiel 11).

Um Miflverstindnisse auszuschlieflen, sei vorweg betont, daf} es sich bei Beethoven
natirlich nicht um einen dorischen Thementyp im Sinne eines soggetto handelt, wie
er z. B. bei Bach auftritt3®, sondern um eine Verschmelzung dorischer Elemente zu
einer individuellen thematischen Prigung. Beethoven beginnt den ersten Satz mit dem
fiir das Dorische archetypischen Intervall der Quinte, die allerdings auf dem Grundton
a steht. Die strukturelle Parallele des folgenden Quint-Quart-Motives e "’—a’—a’'—e’
zur Quint-Quart-Struktur des Dorischen ist gleichfalls unverkennbar. Beethoven ver-
wendet es auch in der gleichen, typisch exordialen Funktion: Es dient dem Abtasten
der Skala. In dieser Funktion findet sich die archaische Quint-Quart-Struktur auch am
Anfang der d-moll-Toccata von J. S. Bach (BWV 565). Dort bildet sie gewissermafien
das Geriist fiir das improvisatorische Abstecken des ,Spielfeldes’:

37 Zit. nach Bernhard Meier, Alte Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts, Kassel
1992, S. 42.

38 Zit. nach Ernst Pepping, Der polyphone Satz I. Der cantus-firmus-Satz, Berlin 1943, S. 24.

39 Vgl. Zenck, S. 84.
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Die Parallele zum Quint-Quart-Motiv der Neunten Symphonie (hier auf dem Funda-
ment a) ist geradezu frappierend. Es 1af8t sich daher nicht ausschlieffen, dafl Beethoven
die dorischen Elemente nicht nur direkt, sondern auch iiber Vermittlung der barocken
d-moll-Typologie rezipiert hat. Die zum Anfang der Neunten Symphonie tiberlieferten
Skizzen?0 machen noch sehr viel stirker deutlich, daf Beethoven nach einer Formu-
lierung zur Darstellung des Kontrastes hoch/tief suchte4!. Somit verleiht das Motiv
entsprechend seiner Konnotation dem Anfang der Neunten nicht nur die Aura des
Archaischen, sondern auch die des Erhabenen. Ihr individuelles Geprige erhilt diese
Formel bei Beethoven durch ihre charakteristische Rhythmisierung und durch die
absteigende Bewegungsrichtung, die sie von der meist aufsteigenden dorischen Initial-
formel unterscheidet.

In den Takten 17—18 (fallender d-moll-Dreiklang) tritt als niachstes Intervall die
Terz f hinzu. Den Takten 19—22 liegen wiederum die Geriistténe f—d—a zugrunde,
wobei der typische Quintschritt d—a und seine Umkehrung dadurch, daf} sie nicht
melodisch gefiillt sind, besonders betont sind. Als letzte typisch dorische Melodie-
formel folgen in den Takten 23—27 die Drehungen in der kleinen Obersekund
(a—b—a) und der chromatische Schritt d—cis. Die Zweiunddreifligstel-Figur der Takte
35/36 konnte als Komprimierung aller Elemente auf engstem Raum gedeutet werden:
Quint-Quart-Struktur, Terzfilllung und die beiden chromatischen Alterationen (b, cis)
sind auf engstem Raum zusammengedrangt.

Als vorlaufiges Ergebnis der analytischen Gegeniiberstellung wire also festzuhalten,
dafl Beethoven das dorische Modell auskomponiert, bzw. am dorischen Modell ,ent-

Notenbeispiel 17

40 Sieghard Brandenburg, Die Skizzen zur Neunten Symphonie, in: Harry Goldschmidt (Hrsg.), Zu Beethoven 2. Aufsitze
und Dokumente, Berlin 1984, S. 96.

41 Zur Bedeutung von descensus und ascensus als klanglicher Ausdeutung von hell/dunkel und oben/unten vgl. Meier,
Die Tonarten, S. 226.
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langkomponiert’, indem er — mit der Quint-Quart-Struktur beginnend — sukzessive
die weiteren dorischen Melodieformeln einfithrt. Mit diesem Verfahren definiert er
den ersten Hauptabschnitt nicht nur als eine formal geschlossene Einheit — der
enge Bezug der ersten 17 Takte zum folgenden wird gerade auf dem Hintergrund des
dorischen Formrepertoires deutlich —, sondern verleiht ihm auch eine Binnengliede-
rung: Das dorische Melodiemodell durchformt die Vielteiligkeit der disparaten Syntax
zur passenden Ubereinstimmung und wirkt als einheitsstiftendes Moment. Schlie3-
lich weist er dem Abschnitt einen spezifischen Affektbereich zu, der ihm vom Dori-
schen zuwichst.

8. Der Affektbereich

Im Mittelalter symbolisierte das Dorische als erster Ton ,die Form des Einfachen, das
die Entfaltung zur Vielheit schon in sich trigt”42. Dementsprechend sieht in ihm die
mittelalterliche Musiktheorie einen Ton, der sich zum Ausdruck der unterschiedlich-
sten Affekte eignete. Dies bestitigte kiirzlich auch Bernhard Meier am Beispiel der
barocken Instrumentalmusik, wenn er den 1. Modus einer mittleren Affektlage zuord-
nete, die im Einzelfall aufgehellt oder eingetriibt werde*3. Auch die Musiklehre des
16. Jahrhunderts sah die Affektcharaktere der Modi nicht als starr und unverinderlich
an, sondern erlaubte dem Komponisten einen gewissen Spielraum in der affektiven
Deutung der einzelnen Modi. Auflerdem konnte der Affekt auch durch die Art des Vor-
trags modifiziert werden. Allgemein aber wurde den authentischen Modi das Spek-
trum der heiteren, kriegerischen oder wiirdevollen Affekte zugeordnet, wihrend die
plagales der Darstellung des Traurigen, Flehentlichen vorbehalten waren44. (Man
kann wohl im Gegensatz der authentischen zu den plagalen Modi eine Entsprechung
zur Unterscheidung von vita activa bzw. contemplativa sehen.) Als besondere Eigen-
schaften, die das Dorische von den anderen Tonen unterscheidet, gelten jedoch die
nobilitas und die gravitas4S. Die barocke Asthetik tendierte offenbar dazu, die poten-
tielle Affektvielfalt des Dorischen — vor allem, wenn es galt, das Dorische von den
anderen Tonen abzuheben — auf die ernsten Affekte zu verengen. (Das beweisen
zahlreiche d-moll-Themen J. S. Bachs, deren Anlage deutlich auf den dorischen Arche-
typ hinweist. Daf} sie sich bisweilen in Ricercarfugen, also einem bereits zu Bachs
Zeit als archaisch geltenden, strengen Fugentyp finden, ist ein weiteres Indiz46.) Auch
Georg Philipp Harsdorffer bezeichnet in seiner Besetzungsordnung zu Der VII Tugen-
den/Planeten/Téne oder/Stimmen Aufzug?’ das Dorische als gravititischen Modus.

42 Leo Schrade, Die Darstellung der Téne an den Kapitellen der Abteikirche zu Cluni, in: Deutsche Vierteljahrsschrift
fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 7 (1929), S. 238.

43 Meier, Alte Tonarten, S. 165ff.

44 Meier, Die Tonarten, S. 370.

45 Meier, Die Tonarten, S. 379; Schrade, S. 239.

46 Vgl. Zenck, S. 84.

47 Georg Philipp Harsdorffer, 300 Frauenzimmer-Gesprichsspiele, Bd. 5, Niairnberg 1645, S. 500ff. Vgl. auch Heinz Becker,
Geschichte der Instrumentation (= Das Musikwerk, H. 24) Koln 1964, S. 11 u. S. 39f.
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Sigmund Gottlieb Stadens Vertonung des ersten Aufzugs zeigt neben der markanten
exordialen Quint-Quart-Struktur auch eine Weite der Melodiefithrung (d * bis f ), die
— als weiteres Merkmal des Dorischen — bereits von der mittelalterlichen Musik-
isthetik erwihnt und als vagatio bezeichnet wurde:
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Notenbeispiel 18

Sowohl das fallende Quint-Quart-Motiv als auch die doppeltpunktierte, an das genre
pathétique des franzosischen Ouvertiirenrhythmus erinnernde und zwei Oktaven
durchmessende Dreiklangsbrechung der Takte 17/18 stecken den melodischen Ambi-
tus ab und zeigen, dafl gravitas und vagatio als zentrale affektive Charakteristika des
Dorischen auch den ersten Hauptthemenabschnitt des Kopfsatzes der Neunten prigen.

Entscheidend fiir die Entwicklung einer autonomen Instrumentalmusik ab 1800 war
— wie Klaus Kropfinger8 kiirzlich feststellte — der in der Kunstphilosophie der Frith-
romantik wurzelnde Gedanke eines wechselseitigen Spannungsverhiltnisses zwi-
schen einer ,leitenden Vorstellung des Ganzen” (,Idee”) und den musikalischen
Struktur- und Formprozessen:

,Fur die Gestaltung einer gleichsam selbsttragenden Instrumentalkomposition
bedurfte es weit mehr als nur kompositionstechnischer Regeln, rhetorischer For-
meln, kontrapunktischer und harmonischer Gesetzmaifligkeiten. Notwendig
wurde die Reflexion auf ein Material, das seine strukturgestaltende, das seine
formentwickelnde Kraft aus den zusammenhang- und gestaltbildenden Qualita-
ten der Tonverbindungen, der Intervallrelationen, der Harmonieverkiipfungen
und Klangrelationen herleitet; diese Materialkritik muf}te aber gerade auch
strukturelle und formale Qualititen einschliefen”49.

Der erste Hauptthemenkomplex des 1. Satzes der Neunten Symphonie Beethovens
kann als hervorragendes Beispiel fiir das gerade bei Beethoven hoch entwickelte Mate-
rialbewufitsein, d. h. fiir seinen , kritischen Umgang mit iiberkommenen Formen wie
mit musikalischem Material iiberhaupt”50 angesehen werden.

48 Klaus Kropfinger, Romantisches Bewufltsein — Musikalische Modernitit — Kandinskys , Grofle Abstraktion”, in:
Brigitte Reuter (Hrsg.), Zur Aktualitit der Romantik. Finnisch-deutsches Symposion 24. 9.—27. 9. 1991 an der Universitit
Tampere, 0.0.u. 0., S. 209f.

49 Kropfinger, Romantisches Bewufitsein, S. 209.

50 Kropfinger, Romantisches Bewuftsein, S. 210.
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Zunichst erschopft sich der expositionelle Gehalt des Hauptthemenkomplexes
nicht allein im thematisch-motivischen Material. Exponiert werden zugleich auch
bestimmte Texturmodelle (s. Kap. 2), die sich satziibergreifend ausbreiten und zur
Werkeinheit beitragen (s. Kap. 3).

Als traditionelle Substanz ist dem Hauptthemenkomplex der dorische Ton ein-
geschrieben. Indem Beethoven an den einzelnen Strukturmerkmalen des dorischen
Melodiemodells abschnittsweise gewissermaflen entlangkomponiert, wird das Dori-
sche so zum formalstrukturellen Grundgeriist. Das Dorische fungiert somit als eine
innere Klammer, die die duflerlich heterogen und disparat erscheinende Syntax verbin-
det. Andererseits prigt der dorische Ton auch die affektive Seite des Hauptthemen-
komplexes im Sinne von gravitas (Phrasen a, b, c¢) und pathopoeia (Phrasen c’, d). Letz-
tere duflert sich vor allem in den Sekundschritten cis—d und b—a. Gegen Ende des
ersten Satzes (T. 513ff.) iibrigens verdichten sich dann gravitas und pathopoeia simul-
tan und werden so in den Dienst einer greifbaren poetischen Idee (Trauermarsch)
gestellt: Wahrend das diatonisch-punktierte Kopfmotiv in den Blidsern erklingt, erwei-
tern die Streicher die Sekundschritte zu einem passus duriusculus. Eindrucksvoller
kann die formgestaltende Phantasie Beethovens im Umgang mit tiberliefertem Mate-
rial kaum dokumentiert werden.

Schlieflich scheint Beethoven auch auf den symbolischen Gehalt des Dorischen als
tonus primus anzuspielen, indem er ihn einer Themenformulierung zugrundelegt, mit
der er das Phinomen des Anfangens kompositorisch reflektiert.

Die Zyklusgestaltung in Franz Schuberts Instrumentalwerk
Eine Skizze zu Anlage und Asthetik der Finalsitze

von Matthias Wessel, Hille

L

Erst spat hat Schuberts Instrumentalschaffen von seiten der Forschung die ihm zuste-
hende Anerkennung erhalten. Ihr ging eine Neubewertung voraus, die den Stellenwert
des Instrumentalen im (Euvre des ,klassischen’ Liedkomponisten neu definierte. Zu-
dem wurde sein Instrumentalwerk aus dem Vergleich mit Beethoven entlassen. So gilt
es heute als selbstverstindlich, dafl es nicht mit den Vorgaben einer normativen, vor-
nehmlich aus den Werken Beethovens abgeleiteten Formenlehre gefait werden kann.

Ein solcher Standpunkt erfordert ein differenzierendes Vokabular, das keine Vor-
entscheidung iiber den kompositorischen Rang Beethovens und Schuberts impliziert.
Auf eine Formel gebracht, wird dem ,dramatischen’ Formdenken des einen der
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Jyrisch-epische’ Stil des anderen entgegengesetzt!l. Schuberts Instrumentalmusik le-
be, so Arthur Godel, im poetischen Prisens oder in der unmittelbaren Vergangenheit,
weil die assoziativ arbeitende Fantasie des Komponisten einen Einfall sofort aufgreife
und eine unvorhersehbare Bilderfolge entwerfe, die ihren Riickhalt in der vorgefunde-
nen Form habe?. Es bestehe ein Primat der ,Momentstrukturen”, das eine epische
Ausbreitung der Form bewirke3. Ahnlich argumentiert auch Erich Wolfgang Partsch,
der eine ,kontinuierliche Prisentation des Gleichen”4 konstatiert. Danach weise
Schuberts Musik keine zielgerichtete Entwicklung auf, sondern basierte auf Varianten-
bildung und Perspektivenwechsel und sei deshalb prinzipiell nicht abschlieffbar.

Verhaftung in Momentstrukturen, Entwicklungslosigkeit, Unabschlieffbarkeit: Die-
se Begriffe verweisen auf das Problem von Musik und Zeit. ,Es ist das ,auflerhalb von
Zeit’, was Schuberts Musik erleben 1aft”, resiimiert Diether de la Motte die Analyse
des Liedes Viola (D 786)°. Was damit gemeint ist und ob es auch fiir die Instrumental-
werke zutrifft, ist weniger klar, als es nach dem zuvor Gesagten den Anschein hat. Fiir
die Untersuchung der Finalsitze handelt es sich jedenfalls um entscheidende Fragen.
Folgt man nimlich den dargestellten Auffassungen, dann wird ein musikalisch sinn-
volles Anfangen und Schliefen tatsichlich zu einem Problem®, wenn nicht sogar zu
einer Unmoglichkeit. Auf der anderen Seite wirken Schuberts mehrsitzige Instrumen-
talzyklen durchaus nicht indifferent gegeniiber dem Anspruch einer sinnvollen zeitli-
chen Abfolge. Die Sonate ist fiir Schubert mehr — und darin unterscheidet sie sich von
den Moments musicaux — als eine Reihe von musikalischen Stimmungsbildern, die
ohne Verlust ausgetauscht oder in verschiedener Reihenfolge betrachtet bzw. gehort
werden konnten.

Etliche Schwierigkeiten 16sen sich bereits auf, wenn man sich von einem eingeeng-
ten Verstindnis musikalischer Zeitgestaltung trennt, das wiederum von Beethoven
geprigt wurde: ,In dessen Kompositionen erscheint Zeit vermittelt — als Geschichte
musikalischer Gestalten. Wenn zunichst schroff antithetisch Themen exponiert wer-
den, diese sich dann in der Durchfithrung durch Auseinandersetzung verindern, um
schlieflich in der Reprise neu zu erscheinen, ist solcher dialektische Prozef das
eigentliche musikalische Geschehen. Bei Schubert spielt es sich im Zeitverlauf ab”’.

Schuberts Musik verfiigt nicht iiber die Zeit, sondern steht in einem innigeren und
deshalb sensibleren Verhiltnis zu ihr. Wie ihre, mit Peter Giilkes Worten, , besondere

1 Zur Problematik einer solchen Zuordnung siehe Peter Benary, Zum Personalstil Franz Schuberts in seinen Instrumental-
werken, in: JbP 1979, S. 190—208, besonders S. 206f.

2 Arthur Godel, Schuberts letzte drei Klaviersonaten (D 958—960). Entstehungsgeschichte, Entwurf und Reinschrift,
Werkanalyse, Baden-Baden 1985 (= Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen 69), S. 238 u. 240.

3 Ebda,, S. 237 u. 242.

4 Erich Wolfgang Partsch, Verwandlung und Polyperspektivitit — Gedanken zur formalen Disposition im Instrumental-
schaffen Schuberts, in: Franz Schubert — Der Fortschrittliche? Analysen — Perspektiven — Fakten, hrsg. von Erich Wolf-
gang Partsch, Tutzing 1989, S. 219.

5 Diether de la Motte, Die Aufhebung von Zeit in Schuberts endlosen Liedern, in: Franz Schubert — Der Fortschrittliche?,
S. 203.

6 Arthur Godel, Anfangen und Schliefien als kompositorisches Problem in den Instrumentalwerken von Franz Schubert,
in: Schweizer Jahrbuch fiir Musikwissenschaft. Neue Folge 4/5 (1984/85). S. 125—137

7 Dieter Schnebel, Auf der Suche nach der befreiten Zeit. Erster Versuch tiber Schubert, in: Musik-Konzepte Sonderband
Franz Schubert, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger u. Rainer Riehn, Miinchen 1979, S. 82f.
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Zeitempfindlichkeit”® im instrumentalen Zyklus Gestalt gewinnt, soll am Beispiel
der Finalsitze betrachtet werden. Aus einem solchen Blickwinkel fiigen sich verschie-
dene analytische Fragestellungen zusammen. In Thomas Arthur Dennys Arbeit The
Finale in the Instrumental Works of Franz Schubert fehlt eine solche vereinheitlichen-
de Perspektive. Nur zaghaft ist sein Versuch, die Funktion des Finale im Zyklus zu-
deuten: ,,One can only infer that his reliance on a relatively light type of thematic ma-
terial in the finales of his mature works reflects a conscious decision that this material
provided the most fitting conclusion for a multi-movement instrumental cycle”. Die-
sem zweifellos wichtigen Aspekt sollen hier Uberlegungen zur Zyklusgestaltung, der
Finalsatzformen und der Satzverkniipfung vorangehen. Zusammen mit der Themen-
charakteristik miinden sie in den Entwurf zu einer dsthetischen Kennzeichnung der
Finalsitze!0.

II.

Daf} der ,,Satzzyklus als die dem Sonatendenken Schuberts zugrundeliegende Formein-
heit” zu betrachten ist, hat Andreas Krause richtig erkannt!!, wenngleich sich die Ka-
tegorien dieses Denkens wandeln. Kurz gesagt, bemiiht sich der Komponist im Friih-
werk um die Entwicklung mehrerer Sitze aus einem gemeinsamen thematischen
Keim. Spiter wird der Satzzyklus subtiler zusammengehalten, wobei seine individuel-
le Identitit durch motivische Beziige lediglich gestiitzt wird.

Was leisten die zeitgenossische und die moderne Musiktheorie zur Beschreibung
und Interpretation des instrumentalen Zyklus? Letztere betont die ,Substanzgemein-
schaft” zwischen den Sitzen!2 oder die ,Einheit eines Werkstils”13. Hingegen hat
die iltere Formenlehre das Problem der Zyklusgestaltung kaum thematisiert!4. Wie
Wilhelm Seidel dazu ausfiihrt!S, betrifft diese Frage ein Grenzgebiet zwischen For-
menlehre und Asthetik. So werde die Vermittlung von Einheit (in der Tonarten-
ordnung) und Mannigfaltigkeit (in der Taktartenfolge) gefordert. Uberwiegend be-

8 Peter Giilke, Franz Schubert und seine Zeit, Laaber 1991, S. 284.

9 Thomas Arthur Denny, The Finale in the Instrumental Works of Schubert, Phil. Diss. University of Rochester, New
York 1982, S. 254.

10 Friedhelm Krummachers erhellender Aufsatz iiber Schubert als Konstrukteur. Finale und Zyklus im G-Dur-Quartett D
887 (AfMw 51, 1994, S. 26—50) erschien nach Abschlufl der vorliegenden Skizze. Trotz des dhnlichen Titels geht es um
andere Inhalte, beispielsweise um den ,inneren Verlauf der Satzstrukturen” (S. 33). Es werden Parallelen und Beziechungen
zwischen den Sitzen aufgezeigt. Krummacher verzichtet jedoch auf eine Unterscheidung von zusammenschliefenden und
differenzierenden Faktoren, die einem Satz seine Position im Instrumentalzyklus zuweisen und auch den spezifischen Final-
habitus begriinden.

11 Andreas Krause, Die Klaviersonaten Franz Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel 1992, S. 11.

12 Rudolph Réti, The Thematic Process in Music, New York 1951 — Karl Marx, Zur Einheit der zyklischen Form bei
Mozart, Stuttgart 1971.

13 Ludwig Misch, Faktoren der Einheit in der Mehrsitzigkeit der Werke Beethovens. Versuch einer Theorie der Einheit
des Werkstils, Miinchen, Duisburg 1958.

14 Fred Ritzel, Die Entwicklung der ,Sonatenform” im musiktheoretischen Schrifttum des 18. und 19. Jahrhunderts, Wies-
baden 1968 (= Neue musikgeschichtliche Forschungen, Bd. 1), S. 266.

15 Wilhelm Seidel, Schnell — Langsam — Schnell. Zur ,klassischen” Theorie des instrumentalen Zyklus, in: Musiktheo-
rie 1 (1986), S. 205—216.
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schrinken sich die Autoren des 18. und frithen 19. Jahrhunderts aber auf Aufzihlungen
zu Tempo und Affekt der Sitze. Als letzter Satz, so protokolliert beispielsweise Hein-
rich Christoph Koch, erscheine ein Sonatensatz, ein Rondo oder freie Variations-
formen ,iiber eine charakteristische Tanzmelodie, oder tiber einen kurzen Alle-
grosatz”16,

Mit Beethoven hat der Satzzyklus als die Einheit einer mehrteiligen Folge von In-
strumentalsitzen eine neue Qualitit erlangt. Er fordert in jedem Werk eine eigenstén-
dige Ausprigung im Sinn eines ,Werkstils’. Einer der zyklusbildenden Faktoren ist der
Schlufisatz. An ihm liegt es, die kontrastierenden Sitze in letzter Instanz zusammen-
zufiigen und den Bogen zuriick zum Kopfsatz zu schlagen.

Wenn der letzte Satz im folgenden als ,Finale’ bezeichnet wird, dann geschieht das
abweichend von Schuberts eigenem Sprachgebrauch!’. Dennoch ist der Begriff giin-
stig, weil er den zyklischen Charakter der Satzfolge akzentuiert. Im Unterschied zu
suitenartig reihenden Formen enthilt der Satzzyklus bei Schubert eine Zeitdimension.
Er ist das Medium, in dem sich die Gestaltung von Musik als Kunst in der Zeit voll-
zieht. Durch die Zeit wird die Abfolge der einzelnen Teile bestimmt und in eine Ord-
nung gefiigt.

III.

Schon ein knapper Uberblick iiber die Finalsitze in Schuberts Instrumentalwerk offen-
bart eine Formenvielfalt, wie sie in den Kopf- und Mittelsitzen nicht auftritt. Sie reicht
von einer reinen tber die modifizierte und erweiterte Zweiteiligkeit bis zu den tradi-
tionellen Sonatenhauptsatz- und Rondoformen. Eigenstindige Vermittlungen der letzt-
genannten Typen und andere Experimente mit verschiedenen Forml6sungen sind
charakteristisch fiir das Bemiihen, einen biindigen Abschluff fiir den Satzzyklus zu
finden.

Eine Schliisselrolle fiir die Ausbildung solch unterschiedlicher Formen kommt der
Schubertschen Verarbeitungstechnik zu, bei der ein Einfall durch Variantenbildung
und Perspektivenwechsel sofort ausgebreitet wird, statt ihn fiir die Durchfithrung
aufzusparen!®. Den daraus resultierenden, Form und Funktion betreffenden Schwie-
rigkeiten eines eigenen Durchfithrungsteils weicht Schubert in den Kopf- und einigen
Finalsitzen mit Sonatenhauptsatzform nicht aus. Im iibrigen entwickelt er in den Fina-
li verschiedene Strategien zur Umgehung der Durchfithrung. Das Forellenquintett (D
667) bietet die radikale Losung, indem es zwei Teile blockartig nebeneinander stellt.
Abgesehen von harmonischen Verinderungen ist auch das Finale der Sonate a-moll
(D 537) zweiteilig, allerdings erweitert durch ein Coda. Eine weitere Modifikation bie-
tet das Streichquartett d-moll (D 810), dessen zweiter ,Satzbezirk”!? durchfithrungs-

16 Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Dritter Teil, Leipzig 1793, S. 314.

17 Abgesehen von wenigen Belegen in der Instrumentalmusik (D 1, D 968A) ist der Begriff ,Finale’ nur in Schuberts Bith-
nenwerken zu finden.

18 Godel, Sonaten, S. 240ff.

19 Ebda., S. 196.
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artig erweitert ist. Der zweiteilige Grundrifl stabilisiert die Gesamtform, indem er
durch die Parataxe zwischen den Blocken Korrespondenzen stiftet und sie ins Gleich-
gewicht bringt. Die Einfachheit einer solchen Anlage erlaubt die grofle Ausdehnung
und vielfaltige Gliederung der Satzbezirke.

Auch in den Rondofinalsitzen der Sonaten D-dur (D 850) und G-dur (D 894) sind die
Abschnitte nur locker gefiigt, wobei die thematische Verarbeitung in die einzelnen
Formteile integriert ist. Das Zusammenriicken von Themenexposition und Durchfiih-
rung mag auch die Wiederholung des ersten Themas in solchen Sitzen motiviert ha-
ben, die sonst am Sonatenhauptsatz orientiert sind. So sind im Streichquartett a-moll
(D 804) und im Streichquintett (D 956) Exposition, Durchfithrung und Reprise nach
folgendem Formschema ineinander geschoben: ABA Durchfithrung BA. Die rondoarti-
ge Abrundung der Exposition 1if8t die Durchfithrung direkt aus dem Hauptthema er-
wachsen. Fiir Schubert typisch ist zudem die Abnahme an Spannung wihrend der
Durchfithrungsarbeit, die bei dem skizzierten Formverlauf organisch zur Reprise des
zweiten, lyrischen Themas fithrt. Die Sonatenrondos der Sonaten A-dur (D 959) und
B-dur (D 960) unterscheiden sich von dem obigen Formplan nur durch die Wiederho-
lung des ersten Themas nach dem durchfithrenden Mittelteil. Aber auch hier wird die
,Reprisenwirkung’ abgeschwicht, indem der Refrain im erstgenannten Werk in der
weit entfernten Tonart Fis-dur einsetzt.

Mit Schuberts Verfahren, verarbeitende Abschnitte unmittelbar an den ersten Ein-
fall anzuschlieflen, ist in den Finalsitzen ein spezifischer Formsinn verbunden. Er be-
steht in der Umgehung einer kulminierenden Durchfithrungsarbeit, die sich
zielgerichtet auf den Einsatz der Reprise zubewegt. Stattdessen bevorzugt er eine para-
taktische Gestaltung, wie sie beispielsweise in den zweiteiligen Formen ausgebildet
ist. Dabei nimmt die thematische Arbeit innerhalb der Satzbezirke durchaus einen
breiten Raum ein, ist sogar ein wesentliches Mittel, um ihren weitgesteckten, oft hun-
dert Takte tibersteigenden Rahmen auszufiillen.

Setzt man ein dynamisches Formverstindnis voraus, dann zwingen die kaum verin-
derten Wiederholungen ganzer Satzabschnitte zur Kritik. Schubert zielt jedoch in eine
andere Richtung. Er lenkt die Aufmerksamkeit auf das Phinomen der zeitlichen Er-
streckung, zumal die Wiederkehr des nahezu Gleichen eine unabgeschlossene Perspek-
tive eroffnet. Kompositionen wie die Streichquartette E-dur (D 353), d-moll (D 810)
und die Klaviersonate c-moll (D 958) breiten im Finalsatz solche blockartigen Wieder-
holungen aus und greifen zu Beginn der Coda nochmals auf den wiederholten Satzab-
schnitt zuriick. Nichts deutet zunichst darauf hin, dafl es nur bei einer Andeutung
bleibt. Sie geniigt aber, um die Erwartung eines weiteren Durchlaufs zu erwecken und
so den Eindruck eines unendlichen Fortgangs zu vertiefen. Die zum Prestissimo be-
schleunigte Schlufistretta des d-moll-Quartetts und die abrupten Fortissimo-Akkorde
in der c-moll-Sonate belegen, dafl ein Abschluf unter diesen Umstidnden nur gewalt-
sam herbeigefiithrt werden kann.
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Zu den auffilligsten Charakteristika Schubertscher Instrumentalzyklen gehort die the-
matische und subthematische Verbindung der Sitze. Sie kann bei der Betrachtung der
Finalgestaltung nicht iibergangen werden, weil hier das Spektrum der in den vorigen
Sitzen ausgebreiteten Ankniipfungspunkte naturgemifl am grofiten ist. Schon in den
frithesten Werken, besonders deutlich im Streichquartett Es-dur (D 87), ist das Bemi-
hen um eine motivisch-thematische Vereinheitlichung zu beobachten, und zwar durch
die Variation der Satzanfinge. Dabei werden die verschiedenen Satztypen durch Tem-
podifferenzierungen, Verschiebung der Schwerpunkte, rhythmische und dynamische
Verinderungen charakterisiert. Daneben sind Motivumstellungen, Spiegelungen und
Transpositionen zu beobachten, die den melodischen Verlauf verindern, aber die Er-
kennbarkeit der Ableitung nicht gefihrden. In modifizierter Weise wiederholen die
frithen Zyklen also die monothematische Anlage der ersten Sonatenhauptsitze, ohne
allerdings eine ebenso ausgeprigte Themenverwandtschaft anzustreben.

Zwar tragen die genannten Verfahren zunichst konstruktive Ziige, indem eine melo-
dische Formel einmal gesetzt und fiir die verschiedenen Sitze variiert wird. An den ab-
geleiteten Gestalten entziindet sich jedoch die schopferische Fantasie des jungen
Schubert und treibt die weitere Entwicklung der Sitze voran. In welchem Verhiltnis
dabei assoziative und konstruktive Elemente stehen, kann aus dem Resultat kaum ge-
schlossen werden. Was in den reifen Kompositionen als Gefiige subtiler Satzbeziehun-
gen wirksam wird, hat folglich einen produktionsisthetischen Ursprung. Das
Beziehungsgeflecht gewinnt zudem werkasthetisch an Bedeutung, wenn es als Faktor
der Einheit in der Mehrsitzigkeit auftritt20. Als Schliisselwerk ist die Wanderer-
fantasie (D 760) zu betrachten, in der aus der Liedmelodie melodisch und rhythmisch
prignante Motive gewonnen werden. Ihre Allgegenwart erlaubt es, Einzelsatz und
Satzzyklus kunstvoll zu verschachteln.

Ohne an dieser Stelle einen ausfiihrlichen Nachweis tiber die Satzverkniipfungen ge-
ben zu kénnen — zu ihnen liegen bereits etliche Einzelstudien vor2! —, seien vier fiir
Schubert typische Formen unterschieden:

1. die Verbindung mehrerer Sitze durch Uberleitungen (Arpeggione-Sonate
D 821) oder ihre Einbindung in einen kontinuierlichen Verlauf (Wandererfanta-
sie D 760, f-moll-Fantasie D 940),

2. das Themenzitat, das wie von auflen in einem spiteren Satz eintritt (Klavier-
trio Es-dur D 929, Sonate A-dur D 959),

3. der variative Zusammenhang der Satzthemen (Streichquartette D 18, 32, 87,
173),

4. die subthematische Verkniipfung.

20 Misch ordnet den assoziativ gefundenen Motiven bei Beethoven die dsthetische Funktion eines ,Stilelements” zu (Fak-
toren der Einheit, S. 29). Ein Stilelement wirkt durch Wiederholung, steht aber in keinem Entwicklungszusammenhang.
21 Martin Chusid, Schubert’s Cyclic Compositions of 1824, in: AMI 36 (1964), S. 37—45. — Miriam K. Whaples,
On structural integration in Schubert’s instrumental works, in: AMI 40 (1968), S. 186—195. — Christian Ahrens, Schuberts
Oktett op. 166: Paradigma fiir die Emanzipation des Rhythmus, in: Festschrift Heinz Becker, hrsg. von Jiirgen Schlider und
Reinhold Quandt. Laaber 1982, S. 422—434. — Allgemeines dazu bei Giinther von Noé, Der Strukturwandel der zyklischen
Sonatenform, in: NZfM 125 (1964), S. 55—62.
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Dem letztgenannten Bereich gilt Schuberts Hauptaugenmerk. Seien es rhythmische
oder rhythmisch-melodische Elementarmotive, eine harmonische Idee wie die Dur-
Moll-Labilitit (Streichquartett G-dur D 887, Sonate C-dur D 812) oder ein satztech-
nisch-klanglicher Einfall wie die Gegeniiberstellung von Einklang und Akkordik in der
Sonate a-moll (D 845)22: Die Beziehungen wirken als Signale, durch welche ein konsi-
stenter und zugleich individueller Satzzyklus ausgeprigt wird.

Die Dichte der Beziige variiert von Werk zu Werk und ist beispielsweise in den letz-
ten drei Klaviersonaten geringer als in den Werken der Jahre 1822 bis 1825. Ebensowe-
nig wie sich in dieser Hinsicht also eine kontinuierliche Entwicklung in Schuberts
Instrumentalceuvre beobachten 1ifit, besteht ein Zusammenhang zwischen der Wahl
der Finalsatzform und der Anbindung an die vorangegangenen Sitze. Zwei Komposi-
tionen mit abschliefendem Sonatenhauptsatz, die Klaviersonate A-dur (D 664) und das
Oktett (D 803), belegen diesen Sachverhalt. Wihrend sich in der Sonate Satzbeziehun-
gen nur mit Mihe nachweisen lassen (die Auftaktfigur zum Finale mit dem Vorhalt
h'"—a’’ liefle sich aus dem zweiten Satz ableiten), wird die thematische Verkniipfung
nirgends so deutlich vorgefithrt wie im Oktett. Sie stellt das Einheitsmoment dar, das
die divertimentoartige Abfolge von sechs Sitzen durchzieht und sie verbindet. Das
Finale hat hier die Aufgabe, das ausgedehnte und kontrastreiche Werk wirkungsvoll
und eindeutig abzuschliefen. Zu diesem Zweck beschwert Schubert den Satz zusitz-
lich mit einer langsamen Einleitung, die zudem vor der Coda erneut aufgenommen
wird.

V.

Kennzeichnend fir die Finalsitze sind verschiedene Reihungsformen mit den oben
dargelegten asthetischen Implikationen. Seltener, und zwar besonders in den Sinfo-
nien und anderen Werken mit sinfonischem Anspruch, verwendet Schubert den
Sonatenhauptsatz23. Neben einer finaltypischen Formencharakteristik ist die Absicht
zu erkennen, den Schluf3satz mit den tiibrigen Sitzen zu verbinden. Dabei blickt das
Finale auf die lingste ,Vorgeschichte’ zuriick, so daf das Repertoire von Erinnerbarem
hier am grofiten ist. Eine im Finalsatz kulminierende Hiufung von zyklusbildenden
Verkniipfungen ist fiir Schubert jedoch nicht kennzeichnend.

Um die zyklische Organisation der Satzfolge niher zu erfassen, ist eine formale An-
lage und ,inhaltliche’ Ausfithrung in Beziehung setzende Analyse erforderlich. Durch
sie wird es moglich, einen spezifischen ,Finalhabitus’ in Schuberts Instrumentalkom-
positionen aufzuzeigen. Dafl dieser Habitus keine ungeteilte Zustimmung findet, geht
schon aus der Feststellung hervor, Schuberts Schlulsitze seien (un)verhiltnismifig
ausgedehnt. Wohlwollende Deutungen sehen darin eine , architektonische Formbalan-

22 Christoph von Blumréder, Zur Analyse von Schuberts Klaviersonate in a-moll op. 42, in: Mf 44 (1991), S. 207—220. Von
Blumroder faft die kontrastierenden Elemente der Takte 1—4 unter dem Begriff , Erfindungskern” zusammen und betont
dessen Bedeutung fiir den Zyklus, besonders fiir das Finale.

23 Bekannt ist Schuberts Aufierung von 1824, er wolle sich durch die Streichquartette (a-moll und d-moll) sowie das Oktett
»den Weg zur groflen Sinfonie bahnen” (Otto Erich Deutsch, Schubert. Die Dokumente seines Lebens, Kassel 1964, S. 235).
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ce”24, wobei die Dramatik der ersten Sitze durch die zeitliche Ausweitung in den
Finalsitzen aufgefangen werde25. Eine stichprobenartige Uberpriifung der realen Satz-
dauern auf Schallplattenaufnahmen zeigt hingegen ein anderes Bild. Obwohl die Expo-
sition der Kopfsitze iiblicherweise nicht wiederholt wird, ist das Finale in der Regel
deutlich kiirzer als der Kopfsatz. Nur in seltenen Ausnahmen (D 589, 958) ist der
Schlufisatz der lingste Satz im Zyklus, iiberwiegend liegen die Proportionen der Eck-
sitze zwischen 1:1 und 1:0.7, oft erreicht das Finale nur die halbe Zeitdauer des ersten
Satzes.

Fir den Eindruck der Linge miissen folglich innermusikalische Ursachen verant-
wortlich sein. Zu denken ist an die parataktische Reihung innerhalb der zweiteiligen
Formen, bei denen ein ausgedehnter Satzbezirk nahezu unverindert wiederholt wird.
In den Finalrondos fillt die tiberproportionale Liange der Couplets auf. Anders als Beet-
hoven, der stets die Wiederkehr des Refrains im Auge hat, schopft Schubert den Kon-
trastgedanken so weit aus, dafl die Rickleitung eine eigene Anstrengung erfordert.
Edward T. Cone hat das unterschiedliche Formverstindnis am Rondo der Sonate A-dur
(D 959) aufgezeigt, fiir das Schubert Beethovens Finalsatz aus der Sonate op. 31,1 zum
Modell genommen hat26.

Stirker noch als durch die Rondocouplets wird das Formgefiige der Finalsitze durch
lyrische Episoden gedffnet und gelockert?’. Bevorzugt erscheinen sie an der Schnitt-
stelle paralleler Satzbezirke (Quartett G-dur D 887, T. 320ff.; Sonate c-moll D 958,
T 243ff.). Die c-moll/C-dur-Episode der Sonate G-dur ist hingegen im zweiten Rondo-
couplet angesiedelt (T. 213ff.). Entscheidend fiir die dsthetische Wirkung der genann-
ten Abschnitte ist ihre musikalische Inszenierung, die auch dann keinen Zweifel an
dem intendierten Episodencharakter zuldft, wenn sich wie in D 887 und 958 eine the-
matische Bindung herausstellen sollte. Kennzeichnend ist eine liedhafte Melodik mit
regelmifiger Periodenbildung, von der nur die Episode der c-moll Sonate eine Ausnah-
me macht. Zum Eindruck des Lyrischen tragen die langen Notenwerte bei, zumal sie
sich von einer bewegten Begleitung abheben:
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Notenbeispiel 1: Sonate G-dur D 894, Satz IV, T. 211—216
(© 1961 by G. Henle Verlag Minchen: Franz Schubert, Klaviersonaten Bd. II
Mit freundlicher Genehmigung.)

24 Godel, Sonaten, S. 194.

25 Krause, S. 34.

26 Edward T. Cone, Schubert’s Beethoven, in: MQ 56 (1970), S. 782ff. — Dazu auch Heino Schwarting, Komposition nach
Vorbild. Vergleiche bei Schubert und Beethoven, in: Musica 38 (1984), S. 130—138.

27 Renate Hilmar-Voit, Die Episode im Finale des Streichquartetts G-Dur D 887 von 1826, in: Franz Schubert — Der Fort-
schrittliche?, S. 159—170.
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In der gleichmifligen Achtelbewegung der linken Hand wirkt die rhythmische
Grundeinheit der Satzumgebung weiter. Ist hier eine Trennung in simultan erklingen-
de Ebenen mit unterschiedlichen Zeitwerten zu beobachten, so wird der Beginn des
instrumentalen Gesangs durch ein zweitaktiges Vorspiel isoliert. Solchermaflen er-
scheint das Lyrische hier als das Andere (Tonarten in D 958 c—H, in D 887 G—cis),
das fiir einen Augenblick eine neue Perspektive eroffnet, auch wenn es motivisch abge-
leitet ist.

Vergleichbare Episoden, in denen das Lyrische wie ,von auflen’ eintritt, um die the-
matische Arbeit voriibergehend zu suspendieren oder erst nachtriglich deutlich wer-
den zu lassen, fehlen den Finalsitzen in Sonatenhauptsatzform. Wie ihre Unterschei-
dung vom Kopfsatz geschieht, soll an der vierhidndigen Sonate C-dur, dem Grand Duo
(D 812), gezeigt werden. Erster und letzter Satz sind durch eine labile, zwischen Dur
und Moll schwankende Harmonik gekennzeichnet. Sie nimmt in den harmonisch
ebenso unentschiedenen Hauptthemen ihren Ausgangspunkt (s. Notenbeispiel 2a/b
auf S. 28).

Uber die harmonische Grundidee hinaus liegen die melodisch-motivischen Beziige
offen zutage. Anfangs- und Schlufigestus werden in beiden Sitzen auf subtile Weise
vermittelt. Zu den Topoi des Anhebens zihlen bei Schubert die Einstimmigkeit und
ebenso der Gestus einer langsamen Einleitung, die im ersten Satz — anders als in der
Sinfonie C-dur D 944 — jedoch in das Allegro integriert ist. Erst mit der rhythmischen
Belebung im weiteren Verlauf wechselt das metrische Empfinden von langsamen Hal-
ben auf bewegte Viertel, so daf’ die Aufbruchsstimmung besonders intensiv erfahren
wird. Im Gegensatz dazu steht die Melodik, in der schliefende und kreisende Motive
alternieren. Durch die Umstellung und dichteste Verkettung derselben Motive ent-
steht im Finale ein kriftiger Bewegungszug, der von einer kontinuierlichen Achtelbe-
wegung und einer gleichmifligen Begleitfiguration zusitzlich getragen wird. Als
Gegenkraft wirkt hier der am Anfang metrisch unstrukturierte Oktavschlag. In der
Durchfithrung fallt er gleichmiflig in Taktabstinden, so daf} die thematisch gebunde-
nen Achtel und Sechzehntel seinem langsamen Puls unterworfen werden. Wie der wei-
tere Satzverlauf zeigt, verstirkt sich seine retardierende Wirkung in der Reprise und
der ungewohnlich ausgedehnten Coda. So unterbricht er nach kurzer Zeit den Repri-
senansatz und leitet einen weiteren Durchfithrungsabschnitt ein. In der Coda wird der
Oktavklang schlieflich harmonisch verstirkt und 14t den Achtelfluf des Hauptthe-
mas mehrmals versiegen. Harmonische Ausweichungen und eine voriibergehende Ver-
langsamung des Tempos schieben einen triumphalen Abschluff immer wieder hinaus.
Als er schliellich erreicht wird, behilt die zu Achteltriolen beschleunigte, in tiefer
Lage nachhallende Oktave das letzte Wort.

Der Schlufisatz des Grand Duo thematisiert den Finalhabitus Schuberts, indem er
die kennzeichnende Ausbreitung von rhythmisch homogen gestalteten Flichen’
durch das Oktavmotiv stindig unterbricht. Das Bewegungskontinuum wird in diesem
Satz weniger konsequent beibehalten als beispielsweise im Schluflsatz der Sonate c-
moll oder den Finales der Quartette d-moll und G-dur. In allen drei 6/8-Takt-Sitzen
treibt Schubert die Beibehaltung ostinater Rhythmen in Thema und Begleitung auf die
Spitze.
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Notenbeispiel 2a/b: Sonate C-dur D 812, Satz I, T. 1—6; Satz IV, T. 1—11

Zwischen den Ecksitzen gibt es charakteristische Unterschiede in der Themenge-
staltung. In den Sonaten a-moll D 784 und D 845 sowie in der Sonate c-moll D 948 und
dem Quartett G-dur D 887 zeichnen sich die Finalthemen durch einen einheitlichen
Bewegungszug mit geringen rhythmischen Konturen aus. Dabei dominieren Ketten
kiirzerer Notenwerte (Achteltriolen in D 784, Satz IV) oder ostinate Rhythmen (D 948,
Satz IV). Im Unterschied zu den Themen der ersten Sitze fehlen in den Finales Tempo-
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schwankungen (D 845, Satz I) und zergliedernde Generalpausen (D 887, Satz I). Auch
wenn sich weitere Kompositionen anfithren liefen, in denen die Themencharakteri-
stik ahnlich deutlich ist (Sonate f-moll D 625, Quintett C-dur D 956), so sind auch Wer-
ke mit rhythmisch differenzierten Finalthemen zu finden. Wie Thomas Arthur
Denny jedoch betont, dominiert in den Werken der Reifezeit der ,rhythmic type”, bei
dem Tanz- und Volksmusikelemente in stilisierter Form einfliefen und der Rhythmus
das beherrschende Element ist28, Thm steht ein Liedtyp gegeniiber, fiir den Denny das
Finale der Sonate A-dur (D 959) anfiihrt29.

Festzuhalten ist weiterhin, dafl es keine Satzzyklen gibt, in denen der erste Satz die
oben angefithrten rhythmischen Merkmale aufweist. Aus diesem Grund sind die Eck-
satze des Grand Duo in ihrer Zyklusposition markiert, obwohl Schubert hier eine zwi-
schen Anfangen und Schliefen vermittelnde Losung bietet.

Dafl der Rhythmus die Stellung eines Satzes im Zyklus kennzeichnet, geht aus den
Modifikationen hervor, die einzelne Motive oder auch Themen bei ihrer Wiederkehr
im Finalsatz erfahren. Paradigmatisch ist in dieser Hinsicht die vorletzte Klaviersonate
(D 959), deren Finalcoda auf den Beginn des Werks zuriickgreift:
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Notenbeispiel 3 a/b: Sonate A-dur D 959, Satz I, T. 1—4; Satz IV, Schluf}
(© 1961 by G. Henle Verlag Miinchen: Franz Schubert, Klaviersonaten Bd. II.
Mit freundlicher Genehmigung.)

Wichtiger als die melodischen und harmonischen Ahnlichkeiten sind die rhythmi-
schen Differenzen, die das Thema am Anfang von seinem Zitat am Ende unterschei-

28 Arthur Denny, S. 205f.

29 Ebda., S. 206. — Auferdem fithrt Denny einen ,abstract type” als originir instrumentalmusikalischen Typ ein. Sein
motorischer Impuls 1ift sich m. E. nicht klar vom , rhythmic type” unterscheiden.



30 Matthias Wessel: Die Zyklusgestaltung in Franz Schuberts Instrumentalwerk

den. Im ersten Satz verkiirzen sich die Notenwerke in der Oberstimme von der Ganzen
bis zum Achtel, angetrieben durch den Rhythmus der linken Hand, die die Zihlzeit
2 und das letzte Achtel im Takt auffillig betont. Von einem solchen kraftvollen Beginn
unterscheidet sich das Rondothema (4. Satz) auffallig:
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Notenbeispiel 3c: Sonate A-dur D 959, Satz IV, T. 1—5
(© 1961 by G. Henle Verlag Miinchen: Franz Schubert, Klaviersonaten Bd. II.
Mit freundlicher Genehmigung.)

Noch hier wirken die quasi synkopischen Akzente aus dem ersten Satz nach, jedoch
gemildert und durch die Achtel und Halbe kombinierende Begleitung in einen fortlau-
fenden Klangstrom eingebettet. Nach diesem Finalbeginn wird das den Satz und das
Werk abschliefende Zitat erst verstindlich, nimlich als eine hymnische, sich in das
Gleichmafl des Metrums einschwingende Steigerung. Daf} das Zitat trotz der rhythmi-
schen Vermittlung als Fremdkoérper im Finalsatz wirkt, bezeichnet die zuriickgelegte
Strecke. Ihre zeitliche Ausdehnung, das ,Altern’ des Themas im Verlauf der mehrsitzi-
gen Form, wird durch die Ahnlichkeit von Sonatenanfang und Schluf erst recht
deutlich.

Im Klaviertrio B-dur D 898 unterscheiden sich Anfang und Schluff durch ein mehr-
bzw. eindimensionales Rhythmusmuster. Dem Achtelkontinuum im Klavier werden
eigenstindige Triolen der Streicher und ein punktierter Rhythmus im Klavierbafl
gegeniibergestellt. Das Finale kennt hingegen nur noch eine Schicht, weil die durchlau-
fenden Achtel keinen rhythmischen Kontrapunkt zum Thema bilden:
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Notenbeispiel 4a/b: Klaviertrio B-dur D 898, Satz I, T. 1—3; Satz IV, T. 1—6

Um das Finale zu charakterisieren, wird es also notig sein, den motivisch bestimm-
ten Rhythmus bzw. die verschiedenen rhythmischen Ebenen in ihrer Relation zur me-
trischen Ordnung aufzufassen, gewissermafien zwischen Vorder- und Hintergrund zu
unterscheiden30. Schon in der posthumen A-dur-Sonate wurde deutlich, daf Schu-
berts Schluflsitze zu einer Akzentuierung der Zahlzeiten tendieren. Beispielhaft dafiir
ist die Sonate D-dur, die dem Rondothema eine Harmonie und Takt fixierende Einlei-
tung voranschickt:
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Notenbeispiel 5: Sonate D-dur D 850, Satz IV, T. 1—4
(Mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf und Hirtel, Wiesbaden.)

Komplexer ist der Beginn des Finales aus dem Forellenquintett. Wie spiter im Grand
Duo verwendet Schubert den leeren, metrisch zunichst nicht falbaren Oktavklang als
Ausgangspunkt. Im dritten Takt beginnt der Kontrabafl mit einer fortlaufenden Vier-
telbewegung, die die Melodie trotz ihrer rhythmischen Vielfalt in ihrem Bann hilt. Die
Zweiunddreifligstel und das folgende Achtelpaar sind jeweils auftaktig auf den ersten
bzw. zweiten Taktschlag bezogen:

30 Arnold Feil, Studien zu Schuberts Rhythmik, Miinchen 1966, S. 26.
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Notenbeispiel 6: Klavierquintett A-dur D 667, Satz V, T. 1—10

Wie die knappe Beispielauswahl belegt, ist die Organisation der zyklischen Form fiir
Schubert wesentlich eine Frage der Zeitgestaltung. Generell werden die Ecksitze als
Anfangs- und Endstadium des zeitlichen Verlaufs durch die Rhythmik unterschieden.
Dabei bevorzugen die Finales einen rhythmisch einfacheren Thementyp. Seine ele-
mentare Bewegung entfesselt in vielen Finalsitzen eine Motorik, die ganze Sitze oder
ausgedehnte Satzabschnitte beherrschen kann. Deutlicher als in anderen Sitzen Schu-
berts legt der Rhythmus dabei die regelmifiige Abfolge der Taktzdhlzeiten, das metri-
sche Geriist, offen. Es liegt nahe, diesen Sachverhalt als die Hervorkehrung eines
scheinbar realen, d. h. der physikalischen Zeit analogen Zeitverlaufs im Finalsatz zu
deuten. Hier ,treibt Zeit ginzlich naturhaft hin, was ihre Verginglichkeit fast verges-
sen macht. Sie wirkt so sehr als Entfaltung ihrer selbst, dal kompositorisches Wollen
im vegetativen Wesen selbst aufgegangen zu sein scheint”3!, Beethovens Allegretto
scherzando aus der 8. Sinfonie gibt Schubert ein Beispiel, wie die Chronometrie — hier
eine humorvolle Hommage an Johann Nepomuk Milzel — musikalische Form anneh-
men kann.

Mit metronomischer Regelmifligkeit folgen die Zeitimpulse in Schuberts Finalsit-
zen jedoch nur selten. Thre Abfolge ist in der Regel komplizierter, als es die grundsatzli-
che Kennzeichnung der Satztypen suggeriert und bezieht ,Storungen’ wie die
sukzessive Gegeniiberstellung verschiedener Zeitebenen ein32. Zudem sind in den Fi-
nales retardierende Momente zu beachten, die die vom Satzzyklus bedingte Grundidee
modifizieren, indem sie das metrische Gleichmafl unterbrechen. Die Ecksitze des
Grand Duo beinhalten dariiber hinaus irritierende, weil Anfangs- und Schlu3gestalten
verbindende Themen. Ebenso eindriicklich ist der Zerfall des Rondothemas in der

31 Schnebel, S. 79.

32 Das Klaviertrio B-dur (D 898) wechselt zwischen 2/4- und 3/2-Takt. — Eine synchrone Uberlagerung verschiedener Zeit-
ebenen, fir die das Streichquintett C-dur, 2. Satz, und die Sonate c-moll, 3. Satz (Trio), eindrucksvolle Belege liefern, ist
in den Schlufisitzen nicht typisch.
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Sonate A-dur (D 959), das in der Coda seine lyrische Selbstgewifheit verliert. In der
folgenden Sonate B-dur (D 960) durchsetzen Oktavschlige das Finale. Immer wieder
zwingen sie das Rondothema zu einem neuen Ansatz und erheben so , Einspruch gegen
den Fluf der Musik und damit der Zeit selbst”33,

Fiir die Untersuchung der zyklischen Satzordnung erwies sich die von Siegfried Mau-
ser am Kopfsatz der B-dur-Sonate demonstrierte Unterscheidung einer scheinbar rea-
len, physikalischen und einer psychologischen Zeitstruktur im Werk als wenig
tragfihig. Wie Mauser weiter ausfithrt, miisse ihr dialektisches Verhiltnis vom Hérer
nachvollzogen werden, wobei die hier bedeutsame physikalische Zeitstruktur durch
Figurationen als ,Bewegungsmuster im Sinn von Zeitabsteckung”34 reprisentiert
werde. Schuberts Finalsitze zeigen jedoch, dafl deren Herauslosung als eine der
thematisch-melodischen Ebene entgegengesetzte Schicht des Tonsatzes weder sinn-
voll noch méglich ist. Oftmals sind die Themen selber kaum mehr als die melodische
Realisierung einfacher Bewegungsimpulse35,

VL

Verschiedene Anhaltspunkte sprechen dafiir, daf der Schlufsatz in Schuberts Instru-
mentalzyklen einen Zustand der Entspannung kennzeichnet und sich damit signifi-
kant von Beethovens Werken abhebt. Die parataktische Lockerung des Formgefiiges,
seine Offnung fiir Episoden und die Wiederholung ganzer Satzbezirke, deren Sinn sich
im ,Nochmals’ ihres Voriiberziehens erfiillt, lassen das Verstreichen von Zeit zum
Gegenstand der musikalischen Gestaltung werden. Auch darin unterscheidet sich
Schuberts Musik von der Beethovens. Entspannung der Form einerseits und Vereinfa-
chung der Rhythmik andererseits wirken zusammen, um die vermeintliche Linge
Schubertscher Finales sinnfillig zu machen, jedoch die Proportionen zwischen den Sit-
zen zu wahren. Ohne direkten Bezug auf Schubert hat Walter Wiora die Finalsituation
treffend gekennzeichnet: , Leerlauf, Dauer, Zwischenzeit — das bedeutet nicht, dafl die
Zeit selbst aufhort zu fliefen, sondern daf in ihr weniger geschieht. Zudem kann uns
gerade dann, wenn die Zeit nicht durch reich wechselndes Geschehen erfiillt wird, das
elementare Wesen des Zeitflusses um so sinnfilliger werden”36.

Auferlich folgt Schubert der traditionellen Vorstellung eines leichteren und gefalli-
geren Finales3’, das im Unterschied zu dem mit Ideen iiberladenen und darum auf
Fortsetzung dringenden Kopfsatz ,Form und Inhalt zum Ausgleich [bringt], wenn
nicht gar das Formale iiber das Gedankliche dominiert”38. Auch sind die motorischen

33 Schnebel, S. 77

34 Siegfried Mauser, Zeit- und Wahrnehmungsstrukturen in Schuberts letzten Klaviersonaten — Versuch einer rezeptions-
dsthetischen Analyse, in: Franz Schubert — Der Fortschrittliche?, S. 195.

35 Einen Sondertyp bilden die Tanzmelodien und Tanzrhythmen, stilisiert als all’ongarese. Sie sind im Spiel, wenn sich
in den Finalsitzen folkloristische Assoziationen einstellen.

36 Walter Wiora, Musik als Zeitkunst, in: Mf 10 (1957), S. 20.

37 Charles Rosen, Der klassische Stil. Haydn, Mozart, Beethoven, Kassel 1983, S. 313.

38 Seidel, S. 210. — Konstatiert man in den Finales eine Reduktion der musikalischen Mittel, so erscheinen auch die
Schlullieder der Liedzyklen Schéne Miillerin und Winterreise als echte ,Finallieder” Das aus Schuberts Instrumentalmu-
sik vertraute Phinomen der Vereinfachung erfafit hier die Harmonik, ohne daf Des Baches Wiegenlied und Der Leiermann
deshalb an kiinstlerischer Qualitit einbiiflen wiirden.
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Finalsitze nicht Schuberts Erfindung, wenn man beispielsweise an Haydns Sonate
h-moll, Mozarts Sonate a-moll oder verschiedene Beethoven-Sonaten denkt (op. 10,2;
op. 31,2; op. 54 und 57). Eine Ausweitung in dieser Richtung ist hier nicht vorgesehen,
obwohl natiirlich eine historische Einordnung des Schubertschen Finalhabitus nicht
ohne sie auskommen kann.

Inhaltlich kreist Schuberts Instrumentalschaffen um das kompositorische Problem,
eine mehrsitzige Form als musikalisch strukturierten Zeitverlauf zu entfalten. Zwar
bestehen in etlichen Werken zyklusbildende Verkniipfungen thematischer und subthe-
matischer Art. Sie werden aber nicht dazu gebraucht, eine zielgerichtete Entwicklung
zu tragen. Das Verstreichen von Zeit selber wird zum Ereignis und bestimmt den Habi-
tus der Finale. Schon deshalb greift die Kritik einer undifferenzierten Gestaltung
zu kurz, nach der ,die grofiformale Disposition ... als vertauschbares Schema”
erscheint3®. Die Wiederholung und variative Entwicklung des ersten Einfalls als
Grundprinzip Schubertschen Komponierens nehmen gemif} der jeweiligen Stellung
im Satzzyklus einen spezifischen Ausgangspunkt. Wie nun aus der thematischen Set-
zung ein Formverlauf entwickelt wird und ob zwischen beiden ein Zusammenhang im
Sinn der Dahlhaus’schen Forderung besteht, dafl , eine musikalische Form ... im Cha-
rakter und der Struktur der Themen begriindet sein” miisse40, konnte in der vorlie-
genden Skizze allenfalls gestreift werden.

Weil die Zeitdimension bei Schubert eine formkonstituierende Bedeutung hat, galt
ihr das Hauptaugenmerk. Die Musik tiberlafit sich und den Horer der verflieBenden
Zeit, wobei das Gleichmaf} von Metrum und Takt in den Finales deutlicher als in den
iibrigen Sitzen in Erscheinung tritt. Die kreisende, das Ende durch Wiederholungen
oder allmihliches Auflosen der Konturen (Sonaten D 959 und 960, Grand Duo D 812)
hinausschiebende Schlufigestaltung zeigt eine virtuell unendliche Perspektive auf.
Genauer ist sie als Offnung des zeitlichen Horizonts im Finalsatz zu fassen, nicht als
Eintreten in einen ewigen Kreislauf — dagegen spricht die Unaustauschbarkeit der
Ecksitze. Auch im Finale der Sonate A-dur (D 959) fihrt kein Weg zum Anfang
zuriick?4l.

Die Zeit triagt in den Schluflsitzen trotz ihrer im Finalhabitus angedeuteten ,Befrei-
ung’ weniger utopische Ziige2 als jene von Richtungslosigkeit und Unendlichkeit. Ihr
unabinderliches Verstreichen 1ifit keinen Platz fiir den Eingriff eines teleologisch,
d. h. zielstrebig handelnden Ichs. So vollzoge die Musik das Zuriicktreten des indivi-
duellen Wollens, wenn nicht die lyrisch-kantablen Episoden und die Seitenthemen —
beide sorgfiltig abgeschirmt gegen den Satzzusammenhang — dagegen Einspruch erho-
ben. Beide eroffnen eine utopische Perspektive, weil sich das singende Ich in ihrem
Schutz erneut in Erinnerung bringt. '

39 Godel, Sonaten, S. 198.

40 Carl Dahlhaus, Schubert: Klaviersonate in c-moll, opus posthumum, in: Analyse und Werturteil, Mainz 1970 (= Musik-
pidagogik. Forschung und Lehre, Bd. 8), S. 84.

41 Wie aus dem Manuskript hervorgeht, hat Schubert diesen zitatartigen Riickgriff nachtriglich hinzugefiigt. Wenig plausi-
bel ist daher Godels Interpretation, der Komponist habe hier einen Kreislauf, eine Riickkehr in den Anfang gestalten wollen.
Ein solches Vorhaben hitte, um nicht unvermittelt zu wirken, eine lingere Ausfithrung erfordert.

42 Schnebel akzentuiert hingegen den utopischen Charakter jener befreiten Zeit.
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Sich-Schicken in den Lauf der Zeit ist also nur eine Seite von Schuberts musikali-
scher Wirklichkeitsverarbeitung. Eine andere gestaltet das Finale der Sonate G-dur
(D 894). Musikalische Parallelen zu Totengribers Heimweh (D 842) deuten in der Coda
die Riickkehr in eine bessere, jenseitige Heimat an (,Ich sinke ihr Lieben, ich komm”).
Beide Werke weiten den Klangraum nach oben und binden ihn gleichzeitig an die Tiefe
des Basses. Un poco pitl lento endet die Sonate mit schwebenden Repetitionen, in de-
nen das Gleichmafl der Achtel letztmalig erinnert wird.

Unter der Hiille klanglichen Wohllauts, einem freien oder von retardierenden Mo-
menten durchsetzten Verstromen in der Zeit hingegeben, verbirgt der Komponist den
Preis seiner Haltung: den Riickzug des Ich in einen dem geschichtlichen Prozef abge-
wendeten Raum. Sich-Fiigen in die reale und Flucht in eine bessere Welt sind zwei
Ausprigungen dieser Attitiide. Dafl die Instrumentalzyklen das Zuriickziehen selber
gestalten und erst im Finalsatz vollenden, ist ihr kritisches Potential’. Hier miifite
eine Interpretation ansetzen, die auf die gesellschaftsbezogene Historizitit des Schu-
bertschen Komponierens abhebt.

,,-.. mehr Stimmungsmache als Stimmung”
Mdrike-Lieder von Hugo Wolf und Hans Pfitzner

von Johann Peter Vogel, Berlin

L

Hans Pfitzner und der neun Jahre iltere Hugo Wolf hatten mindestens zweierlei ge-
meinsam: Beide sahen sich, wie Alma Mahler berichtet!, ,sprechend ihnlich” und
seien ,dieselbe Spezies Mensch” in ihrer ,skurrilen Art und Bosheit”. Und das Lied-
schaffen nahm in ihrer beider Werk eine wesentliche Rolle ein. Personlich kennenge-
lernt haben sie sich nicht, und mit ziemlicher Sicherheit kannte Hugo Wolf keine
Liedvertonungen von Pfitzner, wihrend der reife Pfitzner mindestens einige Lieder
von Wolf kannte. Nimmt man die wenigen Auflerungen Pfitzners iiber Wolf, so stand
jener — mindestens ausdriicklich — nicht im Mittelpunkt der Interessen Pfitzners.
Die wenigen vorhandenen, durchweg spiten brieflichen Auflerungen sind reserviert:
Gegen Wolf als einen Komponisten, der, wie Anton Bruckner, den Pfitzner ebenfalls
nicht schitzte, nur ,auf einem Feld geackert hat”2; gegen Wolf als Kritiker, der Johan-
nes Brahms ,verichtlich” kritisiert hat3; gegen Wolf als Vertoner von Joseph von
Eichendorff-Gedichten, weil Pfitzner sich neben Robert Schumann als der berufene

1 Alma Mahler-Werfel, Mein Leben. Frankfurt/Main 1963, S. 165.
2 Brief an Dr. Oswald vom 16. 1. 1932; in: Hans Pfitzner, Briefe, Tutzing 1991, Bd. I, Nr. 547, S. 575.
3 Brief an Walter Abendroth vom 25. 5. 1932; in: Hans Pfitzner, Briefe, Nr. 565, S. 591.
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Eichendorff-Komponist fithlte* und an Wolfs Vertonungen zu bemingeln hatte, dafl
er die von Pfitzner weniger geschitzten humoristischen Gedichte ausgewihlt habe
und, im Falle des Gedichts Nachtzauber, daf diese Komposition ,etwas gequilt” gera-
ten sei und ,, mehr Stimmungsmache als Stimmung” enthalte; ,so ein Wurf wie Schu-
manns op. 39 ist ihm nie gelungen”8. Nur in diesen letzten Bemerkungen lifit sich
Pfitzner auf die Substanz einer Komposition Wolfs ein.

Verfolgen wir diesen Punkt weiter, so miissen wir zu der Annahme kommen, dafl
Pfitzner entweder nicht alle Eichendorff-Vertonungen Wolfs kannte oder in der Auffas-
sung seines Freundes Engelbert Humperdinck lebte, der von Wolf behauptete, in seiner
Eichendorff-Auswahl trete , das romantische Element ... fast ganz zuriick”. Wolf habe
eine Vorliebe fiir die keck-humoristische, derb sinnliche Seite des Dichters’. Aufier
dem Gedicht Nachtzauber, das in der Tat voll und ganz in den Bereich Pfitznerscher
Gedichtauswahl fillt, wiare noch zu nennen Der Freund — in der Stimmung ihnlich
dem Schifferspruch, dem Finallied der Kantate Von deutscher Seele —, auch Heimweh
— mit ,der alten schonen Zeit” und dem patriotischen Schluf} , Grii8 dich, Deutsch-
land” — ist Pfitzner nah. Schlieflich gehoren auch die Liebeslieder Verschwiegene Lie-
be und Liebesgliick eher nicht zu den humoristischen Gedichten8.

Wie dem auch sei, Pfitzner hat fiir seine Kritik gerade das Lied gewihlt, das mit sei-
nen eigenen frithen Liedern Lockung op. 7,4 und Die Einsame op. 9,2 inhaltlich und
stimmungsmifig korrespondiert®. Wolfs Lied ist 1887, Pfitzners Lieder sind gleichzei-
tig, hochstens drei Jahre spiter entstanden; zur Zeit der Entstehung war Wolf 27, Pfitz-
ner hochstens 20 Jahre alt. Soweit unter diesen Umstinden ein Vergleich moglich ist,
konnen die Unterschiede zwischen den Eichendorff-Vertonungen kaum grofier sein.

Wolf halt sein Lied Nachtzauber in einem dunkel getonten Cis-dur harmonisch weit-
gehend vieldeutig und metrisch unbestimmt. Stark chromatische Stimmfiihrungen
einerseits, andererseits die gegen den Takt eingesetzten Ruf- und Murmelmotive, dazu
die Singstimme, die weitgehend wortgeboren und unabhingig von den Klavierstim-
men gefithrt wird — insgesamt eine Vertonung, in der mit den Mitteln des musikdra-
matischen Deklamationsprinzips!0 die zwielichtige Stimmung des Textes horbar
artifiziell zum Ausdruck kommt. Demgegeniiber sind die beiden Lieder Pfitzners nach
klassischem Muster in ihrer Struktur von der Melodie der Singstimme her bestimmt.
Der frithe Pfitzner wihlt bei der Vertonung von Gedichten Eichendorffs eine an Schu-
mann ankniipfende Volksliednihe, die sich in Diatonik und klarer Metrik nieder-
schliagt. Gleichwohl beschwért Pfitzner auch in diesem traditionelleren Rahmen die
zwielichtige, doppelbodige Stimmung der Gedichte. In Lockung wird das Triigerische
des heiteren Anfangs durch die harmonisch schillernden Girlanden der rechten Hand

4 Brief an R. Bach vom 5. 3. 1941; in: Hans Pfitzner, Briefe, Nr 822, S. 882.

5 Ebda.

6 Ebda.

7 Brief H. Wolfs an Humperdinck vom 12. 3. 1891, zitiert nach E. Decsey, Hugo Wolf, Leipzig/Berlin 1903—1906, Bd. 2,
S. 92f.

8 S. auch Eckart Busse, Die Eichendorff-Rezeption im Kunstlied, Wiirzburg 1975, S. 70.

9 Zum Doppelbédig-Abgriindigen des Gedichts Lockung s. Volker Freund, Hans Pfitzners Eichendorff-Lieder, Hamburg
1986, S. 78ff.

10 Walter Abendroth, Hans Pfitzner, Miinchen 1935, S. 349.
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unterstrichen; spiter erhilt die Melodik mit ihren harmonischen Steigerungen, den
sehnsuchtsvoll weiblichen Endungen und dem Rauschen der linken Hand aus dem
Baf-Grunde etwas von einem Sog aus den , kithlen Griinden”!!. Der Schluf} des Liedes
bleibt offen: Zwar steht am Ende fast schulmiflig der Tonika-Dreiklang E-dur, aller-
dings als Sextakkord nur schwach abschliefend, vorbereitet vom E-dur-Quartsextak-
kord, der keine Kadenzwirkung entfaltet und an einer Stelle steht, wo nach der
vorangehenden Harmoniefolge eigentlich die Dominante Dis-dur von gis-moll zu er-
warten gewesen wire. Diese beiden E-dur-Schlufiakkorde erscheinen, durch eine linge-
re Pause vom Vorangehenden getrennt und im ppp erklingend, seltsam verirrt, als habe
der Komponist vergessen, wie er hitte schliefen sollen.

Die gehenden Bichlein in Die Einsame bewegen sich in schlichter Pendelbewegung;
die Beleuchtungswechsel werden durch unmerkliche harmonische Riickungen herbei-
gefithrt. Wenn von den , Gedanken im Herzen” die Rede ist, halten die groflen, aus der
Tiefe aufsteigenden Bogen der linken Hand inne; in einem E-dur-Lied transzendiert
Cis-dur in einen Halbschluf} in fmoll. Das Briichige, die Angefochtenheit der Gedan-
ken, die ,Reden, wenn niemand wacht”, werden sinnlich wahrnehmbar in den weit
auseinanderliegenden Stimmen des Nachspiels im Klavier, die wie nicht geheure
Spinnweben iiber tiefen Abgriinden hingen. Die Beispiele zeigen, wie der junge Pfitz-
ner in einem einfacheren Rahmen als Wolf zwielichtige Stimmung gleichwohl treffend
zum Ausdruck bringen kann. Vielleicht hat Pfitzner das gemeint, als er an Wolfs Lied
etwas ,Gequiltes” und ,,mehr Stimmungsmache als Stimmung” feststellte.

II.

Es gibt jedoch viel gravierendere Beispiele der Auseinandersetzung Pfitzners mit Wolf:
die Gedichte, die Pfitzner in Kenntnis der Vertonungen Wolfs noch einmal vertont hat.
Pfitzner hat es im allgemeinen vermieden, Gedichte, die andere bereits vertont hatten,
noch einmal zu bearbeiten. In einigen Fillen diirfte er die Vertonung des anderen nicht
gekannt haben, z. B. als er wie Brahms Hermann von Linggs Immer leiser wird mein
Schlummer op. 2,6 (1888/89) oder wie Richard Strauss Detlev von Liliencrons Sehn-
sucht op. 10,1 (1896) und Richard Dehmels Venus Mater op. 11,4 (1901) oder wie Oth-
mar Schoeck (nach Beethoven) Johann Wolfgang von Goethes Mailied op. 26,5 (1916)
vertonte. Bei der ersten Fassung von Eduard Morikes Das verlassene Migdlein (1887)
ist es komplizierter: Pfitzner kannte Schumanns Lied (er iibernahm dessen Textfas-
sung), aber noch nicht das von Hugo Wolf. In sechs Fillen nahm er den Text noch ein-
mal auf, weil er offenbar eine andere Interpretation der fritheren entgegensetzen
wollte: im Falle der Goethe-Gedichte An den Mond op. 18 und Willkommen und Ab-
schied op. 29,3 — die hatte Franz Schubert vertont —, im Falle des Dehmelschen Ar-
beitsmann op. 30,4 — den hatte Strauss bereits komponiert — sowie in den Fillen von
Goethes Wanderers Nachtlied II op. 40,5 (1931), der Alten Weisen op. 33 (Gottfried

11 Ahnlich in der Interpretation des Eichendorff-Liedes: Freund, S. 84ff.
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Keller) und der beiden Morike-Gedichte Das verlassene Migdlein op. 30,2 (1922) und
Denk es, o Seele op. 30,3 — die Wolf bereits vertont hatte!2. Offensichtlich sucht
Pfitzner hier die Konfrontation mit Wolf13, denn es sind die einzigen Gedichte der bei-
den Dichter, die er auswihlt. Ich greife — da die Keller-Lieder bereits Gegenstand von
Untersuchungen waren!4 — die beiden Mérike-Gedichte heraus!d.

1. Das verlassene Miégdlein

Frith, wann die Hihne krihn, Schon ist der Flammen Schein,
Eh die Sternlein verschwinden, Es springen die Funken;

Muf ich am Herde stehn, Ich schaue so drein,

Muf} Feuer ziinden. In Leid versunken.

Plotzlich, da kommt es mir, Trine auf Trine dann

Treuloser Knabe, Stuirzet hernieder;

Daf ich die Nacht von dir So kommt der Tag heran —
Getraumet habe. O ging’ er wieder! [1832]

Das vierstrophige Gedicht hat zwei Hilften: In den ersten beiden Strophen beginnt das Madchen
vor Tagesanbruch sein Tagewerk mit dem Anziinden des Herdes. Der Schonheit der Flammen
(mit denen auch auf die Flammen und Funken der Leidenschaft angespielt wird) steht die Ver-
sunkenheit des Midchens in seinem Leide gegeniiber. In der dritten Strophe — eingeleitet durch
das Wort , Plotzlich” — fillt dem Maidchen sein nichtlicher Traum von seinem treulosen Ge-
liebten ein; die Trinen stiirzen; das Midchen wiinscht, der nahende Tag mochte wieder gehen.

Das Gedicht wird zwischen 1841 und 1847 von Robert Schumann in g-moll vertont
(op. 64,2)16; da er, offenbar des Rhythmus wegen, den Text an zwei Stellen abindert
(,Sternlein schwinden” statt ,verschwinden” und ,schaue so darein” statt ,drein”)
und Wolf und Pfitzner diesen Text ihren Vertonungen 1887 und 1888 zugrunde legen,
konnen wir daraus schlieffen, dafl beide das Lied kannten. Wolf iibernimmt die von
Terzen bestimmte Faktur; und wenn er auch die Werkabschnitte stirker als Schumann
an den Strophen des Gedichtes orientiert, so vernachlissigt er wie Schumann zugun-
sten der Gesamtstimmung die Bedeutung des , Plotzlich”. Die Fassung des 18jahrigen
Pfitzner unterscheidet sich erheblich davon, z. B. schon in der Wahl des Dreivierteltak-
tes. In seiner kunstvollen Verkniipfung mehrerer Motive ist es eine bedeutende Talent-
probe, mag aber Pfitzner spiter zu bewegt und formal zu kompliziert erschienen sein,

12 Ein weiterer Text wurde von beiden Komponisten gleichzeitig 1889/90 auskomponiert: die Bithnenmusik zu Henrik
Ibsens Das Fest auf Solhaug. Die beiden Werke bleiben hier unberiicksichtigt.

13 Werner Diez, Hans Pfitzners Lieder, Regensburg 1968, mochte weniger eine Reaktion Pfitzners auf Wolf als vielmehr
eine Vergewisserung Pfitzners sehen (S. 26). Ahnlich: John Williamson, The Music of Hans Pfitzner, Oxford 1992, S. 209.
14 Diez, S. 27ff., 103ff.; Albrecht Diimling (Hrsg.), Gottfried Keller, vertont von Johannes Brahms, Hans Pfitzner, Hugo
Wolf, Miinchen 1981

15 Im folgenden werden verwendet: Eduard Morikes simtliche Werke, 2 Bde, hrsg. von Edm. von Sallwiirk, Leipzig o. J.;
Hugo Wolf, Gedichte von Eduard Mérike fiir eine Singstimme und Klavier, Bd. I, Nr. 7 und Bd. III, Nr. 39, Peters, Leipzig
o. J.; Hans Pfitzner, Simtliche Lieder, Bd. I, S. 24 und Bd. II, S. 130ff., Schott, Mainz 1983.

16 Dazu Diez, S. 19.
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so dafl er — einziger Fall in seinem Liedceuvre — das Gedicht zum zweiten Mal ver-
tont. Hier soll seine zweite Fassung (op. 30,2) behandelt werden.

Zunichst fallen die Ubereinstimmungen zwischen Wolf und Pfitzner auf: Der Zwei-
vierteltakt mit daktylischem Rhythmus, das bestimmende Quintintervall im melodi-
schen Einfall und die gleiche Tempowahl Langsam. Auch die Linge der Lieder ist
nahezu gleich: Wolf 52, Pfitzner 48 Takte. Weiter fillt eine gewisse Statik in beiden
Liedern auf: bei Wolf offenkundig im Durchhalten des daktylischen Grundrhythmus,
verstiarkt durch das Festhalten der Harmonik pro Takt und einer Zweitaktperiodik mit
dem Gewicht auf dem zweiten Takt (die einzige Dreitaktperiode, T. 35 bis 37, wird
verschleiert und durch eine Fermate ausgeglichen). Bei Pfitzner ist es das in den mei-
sten Takten auftretende Quintintervall, sind es die liegenden Tone (T. 1 bis 10 cis "/,
T. 11 bis 22 a’, T. 23 bis 25 cis’, T. 26 bis 30 es bzw. ges’’, T. 31 bis 48 des bzw. cis"’)
und eine fast durchgingige Pendelbewegung in Vierteln.

Unterschiedlich ist zum einen die Tonart — Wolf a-moll, Pfitzner fis-moll —; das
besagt etwas iiber die Grundstimmung: bei Wolf eine weiche Trauerstimmung, bei
Pfitzner hoffnungslose Unerfiilltheit (so etwa auch die fis-moll-Lieder Wandl’ ich in
dem Morgentau — Keller, op. 33,4 — oder Ich werde nicht an deinem Herzen satt —
Ricarda Huch, op. 35,2 —). Zum anderen ist unterschiedlich, wie beide auf die Einzel-
heiten des Textes eingehen. Wolfs strenge Akkordik beschreibt eine Grundstimmung
und 148t dabei allenfalls das Stiirzen der Tranen (T. 38 bis 41) ahnen, reagiert im tibri-
gen aber nur harmonisch auf den Text — z. B. der leuchtende Wechsel A-dur/Cis-dur
fur den Flammenschein (T. 13 bis 18), die hochalterierten Dreiklinge fiir die Leidver-
sunkenheit (T. 20ff.). Pfitzner dagegen sucht sowohl eine Grundstimmung mit den
schon beschriebenen statischen Elementen als auch einzelne Textstellen auszu-
driicken. Er illustriert die Flammen und Funken durch die Oktavtriolen der rechten
Hand (T. 13ff.), den Hahnenschrei durch die Dissonanz his'’/cis’’ (T. 4). Er versinnlicht
auch sonst: mit dem Tritonus-Intervall auf ,plotzlich” (T. 23) und ,,von dir” (T. 28),
mit dem Septimsturz der Singstimme auf , Knabe” (T. 26), mit dem enharmonischen
Wechsel fur den Bereich des Traums (T. 26 bis 32), aus dem heraus die Trinen stiirzen.
Und er deklamiert ohne Riicksicht auf die Gedichtmetrik nach dem Sinn: Betonung
auf ,von dir” (T.28)und,o ging” (T.43) sowie Verschiebung der Gewichtung auf
den zweiten Takt durch Einfiigung von Zwischentakten (T. 22, 31, 37, 40). Ahnlich wie
Wolf wechselt er mit Eintritt der dritten Strophe vom Daktylus zur Synkope; ohnehin
dringt der von Pfitzner benutzte Originaltext zur Infragestellung des daktylischen
Rhythmus: ,eh die Sternlein verschwinden” (T. 5) und ,schaue so drein” (T. 17/18).
Beim Stiirzen der Trianen setzt eine Vierteltriole (T. 34) das Metrum vollends aufler
Kraftl?.

Den Eindruck einer der Leidversunkenheit angemessenen hochsensiblen Harmonik,
den Wolf mit mehrdeutigen, alterierten Dreiklingen erreicht, vermittelt Pfitzner mit

17 Diez, S. 21f,, kritisiert hier eine Uberinterpretation Pfitzners. Wenn er dies allerdings damit begriindet, daf in diesem
Lied an den wesentlichen Stellen fremde neue Elemente in den musikalischen Formverlauf eingreifen, ist dies nicht zutref-
fend. Die fallenden Dreiklangspriinge der Singstimme T. 24, 25 und 34 werden bereits T 9/10, die chromatischen Linien
T 24—28 bereits in T 4/5 vorbereitet. Auch der melodische Bogen T 41—43 ist streng thematisch.
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einer ebenfalls mehrdeutigen Diatonik. Wihrend Wolf aber eine ,warme’, mit der Per-
son des Migdleins identifizierte Harmonik wihlt, bleibt Pfitzners Harmonik distan-
ziert, kalt’ (iibrigens auch in der weitgehenden Vermeidung von Terztonen). So be-
steht die Harmonik der zweiten Strophe (T. 13ff.) aus den gleichzeitig auftretenden
Oktavtriolen der rechten Hand in fis und den pendelnden Vierteln der linken Hand in
D. In der dritten Strophe (T. 23ff.) bestimmen die bereits in T. 4/5 und 11/12 eingefihr-
ten chromatischen Linien eine Entwicklung, in der erneut bitonale Wirkungen erzeugt
werden (Uberschneidungen der Tonarten es nach b und cis nach fis). ,Weiche’ b-Ton-
arten und ,harte’ Kreuztonarten, Traum und Wirklichkeit, durchdringen sich hier ge-
genseitig. Mit der eigentiimlich archaisierenden Diatonik gepaart ist eine relativ ein-
fache Form: An die Stelle von Wolfs vierteiliger Form A/B/C/A’ setzt Pfitzner eine
dreiteilige Barform A/A’/B/B/A’’), die den holzschnittartigen, dem Volkston dhnlichen
Eindruck verstirkt.

Der wesentliche Unterschied besteht in der Art, wie die dritte Strophe eingeleitet
wird. Wolf betont zwar mit der Synkope in der Singstimme und mit der Bezeichnung
etwas lebhafter das Neue, das mit , Plotzlich” einsetzt, doch schreibt er forte erst auf
,kommt” (T. 28) vor. Zwar tritt mit der dritten Strophe die Tonart B-dur ein, aber dies
ist nach dem vorangehenden alterierten F-dur nicht tiberraschender als der Eintritt des
A-dur nach E-dur zu Beginn der zweiten Strophe. Anders Pfitzner: Schon in seiner
ersten Fassung tritt das ,plotzlich” tiberraschend und forte nach dem E-dur-Dominant-
septakkord in F-dur, also auf der sechsten Stufe, ein (T. 22). In der zweiten Fassung
verfahrt er noch ausdriicklicher: nach der Tonika fis-moll tritt T. 23 forte und a tempo
ein neuer Akkord ein, der wie der Septakkord der Dur-Parallele A-dur klingt, funktio-
nal aber ein grundtonloser alterierter Septakkord wiederum der sechsten Stufe (dis) ist
und sich in den Quartsextakkord cis-moll auflést (T. 25). (Diese Deutung ergibt sich
aus der Parallelstelle T. 42/43, wo sich dieselbe harmonische Entwicklung eine Quart
hoher abspielt: hier ist der Grundton gis’ hinzugefiigt). Der Schreck des ,plotzlich”
wird noch dadurch unterstrichen, dafl einen Takt lang die Bewegung der ,Funkentrio-
len” stockt.

Es bleibt aber nicht beim blofien Uberraschungseffekt. Zu den Worten ,Plotzlich, da
kommt es mir” erscheint blitzartig das, was in den folgenden Takten getriumt wird.
Der einem schleichenden Schmerz dhnliche Achtel-Balgang e, fis, fisis, gis in T. 24
kehrt im Viertel-Bafigang T. 26 bis 29 als es, €, f, ges wieder. Der fiir den ,A-dur”-
Septakkord angenommene Grundton dis wird enharmonisch zum Grundton des
Traums es.

Die Interpretation der dritten Strophe hat Konsequenzen fiir den weiteren Verlauf
des Liedes. Wolf, in dessen Lied der Einbruch der Erinnerung eingebettet in die Ge-
samtstruktur erfolgt, kann die vierte Strophe im wesentlichen als Wiederholung der
ersten Strophe folgen lassen; lediglich die letzte Zeile (T. 44ff.) wird verzdgert und er-
hilt im Klavier sowohl eine Vorankiindigung (T. 44) als auch ein Echo (T. 47). Die
Zweitakt-Periode wird auf einen Takt verkiirzt. Das Lied endet mit dem terzlosen
Tonika-Akkord. Bei Pfitzner bringt der Wiedereintritt der Anfangsmelodik mit dem
Beginn der vierten Strophe eine f-Entladung mit dem enharmonischen Wechsel von
b-moll nach fis-moll, mit der Riickkehr in die Realitit. Die Akkordik mischt zunichst
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Elemente von b-moll und F-dur, danach von fis-moll und D-dur, jeweils um den Liege-
ton a'. Der Einsatz der Singstimme erfolgt einen Takt verspitet auf dem starken Takt.
Nach dem Niederstiirzen der Trinen zerfillt der Satz: Die Triolen sinken zusammen,
es bleiben die seufzergleichen Sekundschritte gis''/fis’’ (T. 35/36, 43 bis 46) und
d''lcis"’ (T. 40/41, 44 bis 46); der zweite Sekundschritt bleibt stockend auf d'’ hingen
— ein D-dur-Rest im fis-moll. Der Wunsch an den beginnenden Tag: ,,0 ging er wieder”
wird von Pfitzner ungleich stirker als von Wolf aus dem Kontext herausgehoben und
hallt mit seinem Echo der Spitzentone gis''/fis’' auf ,ging er” wie ein Schrei verzwei-
felter Hoffnungslosigkeit iiber den Liedschluf} hinaus.

Nach diesen Detailbeobachtungen kénnen wir feststellen: Im Vergleich zu Wolfs ab-
gerundeter, in sich ruhender Komposition wirkt Pfitzners Lied zerrissen, ruinenhaft,
und dies trotz der relativ iibersichtlichen Form. Wolfs Lied konzentriert sich auf das
leidversunkene Midchen, das auch durch die Erinnerung kaum zu erschiittern ist.
Pfitzner sieht eine realistische Szene, in der das Midchen Objekt einer Katastrophe,
des Verrats ist; die Erkenntnis der volligen Hoffnungslosigkeit hat ihre Parallele in der
Zerstorung des Kontinuums der Komposition. Im Vergleich zu Wolfs Lied wirkt die
dissonierende Diatonik kalt, distanziert. Der hohere Gehalt an Drastik mit seiner
Gleichzeitigkeit von Statik und Dynamik gibt der Komposition eine hohe Komplexitit
und steigert die Aussage des Gedichts ins Extreme. In gewisser Hinsicht verhilt sich
diese artifizielle Komposition zum Gedicht wie Wolfs Nachtzauber. Diatonik, disso-
nant gefithrte Stimmen und expressionistischer Ausdruckswillen — drei typische Ele-
mente Pfitznerschen Personalstils — werden in eigentiimlicher, auf das Gedicht
bezogener Weise zusammengefafit; das kaum Integrierbare wird hier krampfhaft zu-
sammengezwungen, aber das Krampfhafte ist ein Teil dessen, was ausgesagt werden
soll: eine ausweglose Situation.

2. Denk es, o Seele

Ein Ténnlein griinet wo, /| Wer weif}, im Walde,
Ein Rosenstrauch, wer sagt, / In welchem Garten?
Sie sind erlesen schon, / Denk es, o Seele,

Auf deinem Grab zu wurzeln / Und zu wachsen.

Zwei schwarze Rofllein weiden / Auf der Wiese,

Sie kehren heim zur Stadt / In muntern Spriingen.

Sie werden schrittweis gehn / Mit deiner Leiche;
Vielleicht, vielleicht noch eh / An ihren Hufen

Das Eisen los wird, / Das ich blitzen sehe! [1852]

In dem zweistrophigen Gedicht paraphrasiert Morike ein Memento mori, die Gegenwart des To-
des im Leben. Schon griint das Tinnlein, blitht der Rosenstrauch, der auf deinem Grab stehen
wird. Schon springen zwei schwarze Rofllein munter auf der Weide, die den Leichenwagen zie-
hen werden, vielleicht schon, wenn die Hufeisen, die sie jetzt tragen, abfallen. Ist in der ersten
Strophe der Zeitpunkt des Todes noch relativ weit gesteckt (Biume und Rosen werden alt), ver-
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kiirzt sich in der zweiten Strophe die Frist auf die Lebensdauer eines Hufeisens. Tanne, Rosen-
strauch, schwarze Pferde als Hinweise auf den Tod, auch das Hufeisen in seiner Ahnlichkeit zur
Sichel des Sensenmanns. Wie das Hufeisen kurz aufblitzt, durchzuckt den Menschen die blitzar-
tige Erkenntnis, dafl er sterben muf.

Formal ergibt sich eine Steigerung des Gedichts bis zu seinem Ende dadurch, dafl die erste
Strophe vier Zeilen, die zweite aber fiinf hat, wobei in den zwei letzten die Wiederholung des
Wortes ,,vielleicht” und ein Enjambement etwas Dramatisches (die Verkiirzung der Lebenszeit)
vermitteln. Das Versmaf, ein fiinffiiliger Trochius mit Auftakt, verbindet den einem Memento
mori angemessenen fallenden Rhythmus mit dem durchscheinenden steigenden Rhythmus von
Jamben. Nur die Halbzeile ,,Denk es, o Seele” setzt eine Hebung daktylisch auf eine Stelle, wo
eine trochiische Senkung hitte stehen miissen, und betont damit diese Worte. So verschrinken
sich im Gedicht Leben und Tod sowohl in den Bildern wie in der Form.

Wolf und Pfitzner haben in ihren Vertonungen dieses Gedichtes zunichst wieder
zwei charakteristische Ubereinstimmungen: den Dualismus zweier beherrschender
Rhythmen — den ,Rofllein’-Rhythmus und einen weiteren schweren Rhythmus;
auflerdem eine abfallende melodische Linie auf die Worte , Denk es, o Seele”. Sie unter-
scheiden sich aber grundsitzlich in der Auffassung des Gedichts und damit in der Aus-
fithrung des Liedes. Umgekehrt wie anldfllich des Verlassenen Mégdlein nimmt Wolf
hier die Dramatik des Gedichtes auf, wihrend Pfitzner durchgingig in einer kontem-
plativen Ruhe verharrt.

Wolf betont (Miflig, Sechsachtel) in der antiphonartigen Einleitung den Dualismus
zwischen schweren Rhythmen im Bafl und leichtem Rhythmus im Diskant. Der erste
Teil steht eher im B-dur-Bereich, der zweite eher im Dominantbereich der Liedtonika
d-moll. Dieser Dualismus beherrscht auch die Vertonung der ersten Strophe. In der
zweiten wird er gesteigert dadurch, dafl der leichte Rhythmus durch zusitzlich einge-
schobene Sechszehntel noch leichter, der schwere Rhythmus durch Veridnderung des
Metrums vom Sechsachtel- zum Zweivierteltakt noch schwerer gemacht wird. Zu-
gleich steigert sich die Musik im Hinblick auf die Dramatik des Gedichts durch eine
immer stiarkere Verdichtung der Akkordik und eine sich verschiarfende Harmonik bis
zu einem dissonierenden ff-Akkordtremolo T. 51. Danach klingt das Lied mit den Anti-
phonen der Einleitung, nun im Zweivierteltakt, im ppp und dunklem Moll aus (T. 62).
Offensichtlich gestaltet Wolf die Entwicklung der Erkenntnis zur vollen Tragweite,
eine theatralische Szene, die den Erkennenden vernichtet zuriicklifit.

Pfitzner (Ruhig, durchaus leise, Vierviertel) wihlt statt des tragischen d-moll die
in diesem Falle naturhaft-beschauliche Tonart Es-dur, zwar mit Eintritbungen nach
g-moll, aber aufgehellt nach D-dur, C-dur und G-dur. Statt der klangvollen Akkordik
Wolfs bietet Pfitzner einen eher spréden zwei- bis vierstimmigen Satz, innerhalb des-
sen die Singstimme rezitativisch a la Wolf deklamiert, melodietragend nur auf die
Worte , Denk es, o Seele” (T. 6, 25) und , Sie werden schrittweis gehn” (T. 16), die da-
durch herausgehoben werden (ich komme darauf noch einmal zuriick). Im Gegensatz
zur zweiteiligen Gedichtform ordnet Pfitzner den Text in einer dreiteiligen Liedform
an: der A-Teil (T. 1 bis 11) entspricht der ersten Strophe; der B-Teil (T. 12 bis 19), eine
Art Durchfithrung, vertont die ersten zwei Zeilen der zweiten Strophe bis zum ersten
yvielleicht”. Auf die nahezu notengetreue Reprise des A-Teils im Klavier (T. 20 bis 28)
singt die Stimme den Rest der zweiten Strophe und die Wiederholung der Titelzeile.
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Der zweiteiligen Form Wolfs stellt Pfitzner eine in sich kreisende, zum Anfang zuriick-
kehrende dreiteilige Form gegeniiber. Doch lifit er das Lied offen enden: Sein Lied
endet schwach kadenzierend auf dem Terzton; der Grundton wird nur kurz und
schwach angetippt. Die Kontemplation klingt tiber den Schlu hinaus nach.

Wolf versinnbildlicht den dem Gedicht innewohnenden Dualismus durch den
Wechsel zweier rhythmischer Motive und zweier beherrschender Tonarten (d-moll/B-
dur). Pfitzner symbolisiert ihn mit einem durch auftaktige Achteltriolen gekennzeich-
neten Vordersatz (T. 1 bis 4) und einem auf schweren Taktteilen ruhenden Melodieteil
(Nachsatz, T. 5 bis 8). Aulerdem tritt der Dualismus fast stindig auf als ein Wechsel
von Flufl und Stau. Zunichst — zu den beiden ersten Gedichtzeilen, aber auch zur vier-
ten Zeile und zu den letzten beiden (T. 1 bis 4, 7 bis 11, 20 bis 23) — kombiniert er
punktierte Achteltriolen mit halben Notenwerten in der Weise, dafl der Schwung des
Auftaktes der Achteltriole auf dem vierten Viertel gleich wieder auf dem folgenden
ersten oder zweiten Viertel mit einer halben Note zum Erliegen kommt. Dann — zur
dritten Zeile in beiden Strophen (T. 5/6 und 16 bis 19) — reduziert sich der Flufl
auf ein ,schrittweises Gehen” (das Gleiche geschieht in der Reprise des A-Teils —
T. 24/25). Im B-Teil (T. 12 bis 15) verstirkt sich der Flul mit einer zweistimmigen Imi-
tation der Achteltriolen — die beiden ,munteren Rofllein” — und wird dann umso
nachhaltiger wieder gestaut (T. 16 bis 19). Hier kommt an einer bezeichnenden Text-
stelle die Pfitznersche Stileigentiimlichkeit des Wechsels von Flul und Stau sinnfillig
zur Geltung. Sie steht zugleich fiir Pfitzners kontemplative Haltung zum Tod.

Die dem Gedicht innewohnende Dramatik nimmt Pfitzner durch eine die Gedicht-
aussage intensivierende Wiederholung auf. Die Thematik auf die Worte ,,Sie sind erle-
sen schon, denk es, o Seele” wird noch zweimal wiederholt: in T. 16/17 auf die Worte
,Sie werden schrittweise gehn” — hier erginzt das Klavier die Worte ,,Denk es, o See-
le” — und in T. 24/25 auf die Wiederholung der Worte ,Denk es, o Seele” — hier er-
ganzt das Klavier die Worte ,Sie werden schrittweis gehn”. Die Wiederholung der
Titelzeile steht nicht im Gedicht; Pfitzner, der mit den Gedichten stets sehr heikel
umging, dichtet hier etwas hinzu, deutlich mit der Absicht, die Titelzeile direkt oder
indirekt dreimal erklingen zu lassen, in jedem Abschnitt der dreiteiligen Liedform ein-
mal. Pfitzner betont damit die Botschaft des Gedichtes auf seine Weise!® wie Wolf ihr
durch orchestrale Klangentfaltung Nachdruck verleiht.

Hatte Pfitzner im Falle des Verlassenen Migdlein der Leidversunkenheit Wolfs die
Dimension der volligen Hoffnungslosigkeit hinzugefiigt, so mag er sich im Falle des
Denk es, o Seele gefragt haben: Was schligt in Wolfs Lied denn so vernichtend zu? Ist
das Wort , Eisen”, das von Wolf zum ff-Hohepunkt gemacht wird, so bedeutsam? Pfitz-
ner betont an dieser Stelle das Wortchen ,,eh” (T. 20) durch eine kleine Verzdgerung,
kenntlich gemacht durch ein Atemzeichen. Er sah in der im Gedicht angelegten Steige-
rung der Bilder weniger eine dramatische Entwicklung als eine Intensivierung der Bot-
schaft, die ja bereits in der ersten Strophe ausgesprochen wird und deshalb in der
zweiten Strophe nicht mehr tiberraschend sein kann. Das Memento mori hatte fiir ihn
aus seiner philosophischen Erkenntnis heraus (er lebte in der Philosophie Arthur

18 Diez, S. 67, 103, verhilt sich kritisch zu dieser Art Vertonung ,mit dem Zeigefinger’
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Schopenhauers!®) ohnehin nichts Erschreckendes. Wie im Falle des Verrats im Verlas-
senen Migdlein fliefen auch in die Vertonung des Denk es, o Seele Elemente der Per-
sonlichkeit Pfitzners nachvollziehbar ein.

III.

Die Untersuchung ergibt zwei sehr unterschiedliche Vertonungen derselben Gedichte,
die etwas aussagen uber das Verhiltnis Pfitzners zu Wolf, aber auch tiber Pfitzners
Textverstindnis. Bei den von Wolf und Pfitzner vertonten Alten Weisen von Gottfried
Keller begegnet uns die gleiche Unterschiedlichkeit der Interpretation. Es ist, als habe
Pfitzner es darauf angelegt, jeweils eine vollig entgegengesetzte Version desselben Tex-
tes herauszustellen. Wo Wolf eine besonders geschlossene Komposition anbietet, etwa
im Verlassenen Migdlein oder im letzten Keller-Lied Wie glinzt der helle Mond, setzt
Pfitzner eine besonders zerkliiftete Vertonung dagegen; wo Wolf relativ melodiebezo-
gen schreibt, etwa in Denk es, o Seele, komponiert Pfitzner eher deklamierend, und
wo Wolf in dem fiir ihn typischen, textbezogenen rezitativischen Stil vertont, wie in
den Keller-Liedern, schreibt Pfitzner besonders melodiebezogen.

Das Erstaunliche an dieser Gegensitzlichkeit ist, dafl Pfitzner mit diesen Deutungen
keineswegs am Gedichttext vorbeigeht, sondern die Sicht frei gibt fiir eine wesentliche
Interpretationsmoglichkeit der Gedichte, die Wolf nicht beriicksichtigt; sie sind so
Zeugnisse eines intensiven Textverstindnisses. Wir wissen aus Pfitzners Summe der
Regieerfahrung, den beiden Binden Werk und Wiedergabe20, wie genau er den Werk-
text studierte und welche scharfsinnigen Folgerungen er daraus fiir die Inszenierung
eines Bithnenwerkes zog. Ahnlich muf er auch Gedichte gelesen haben, die er verto-
nen wollte. Vermutlich hat er die Fundstelle des Gedichts Das verlassene Migdlein,
den Roman Maler Nolten, gelesen; das Hauptthema dieses Romans, der Liebesverrat,
wird zum Hauptthema des Liedes. In den Keller-Liedern Pfitzners begegnen uns in Tre-
tet ein, hoher Krieger statt der Wolfschen kapriziésen Dompteuse eine beherrschende
Thusnelda, in Singt mein Schatz wie ein Fink statt der Wolfschen sich in eine Illusion
hineinsteigernden Angstlichen ein weiblicher Tausendsassa, in Du milchjunger Knabe
statt der Wolfschen Entwicklung vom etwas Erschrockensein zum heiteren Dariiber-
stehen einer erfahrenen Frau ein tibermiitiges, ja mutwilliges junges Midchen, in Wie
glanzt der helle Mond statt Wolfscher religioser Mystik eine sidkularisierte Heilige Fa-
milie auf dem Bauernhof. Und immer schwingt ein pastoral-biurischer Seldwyla-Ton
und der knorrige Charakter Gottfried Kellers mit, was Pfitzners drastischer, mitunter
derber Version eine gewisse Autentizitit verleiht. Dort, wo Wolf diesen Ton ebenfalls
trifft, verzichtet Pfitzner auf die Neukomposition: Im Gedicht Das Kéhlerweib ist
trunken hielt er offenbar eine Steigerung fiir nicht mehr maglich.

Ich mochte die These aufstellen, dafl die Auseinandersetzung mit Wolf, die sich in
den Neukompositionen spiegelt, mehr als eine solche ist: Sie ist Ausdruck der Ausein-

19 Hans Pfitzner, Uber die persénliche Fortdauer nach dem Tode (1926), in: Hans Pfitzner, Simtliche Schriften, Bd. IV, Tut-
zing 1987, S. 55ff.
20 Augsburg 1929.
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andersetzung mit Richard Wagner und seinen Folgen, die mit der Ausarbeitung der
Einfallslehre beginnt2! und sich in einem spiten Manuskript Die Oper (1942)22 nie-
derschligt. Dort findet sich im Zusammenhang mit einer Erinnerung an die Einfalls-
lehre der Begriff ,Stimmungsmache” zum zweiten Mal: ,Es ist ... notwendig, daf} wir
deutlich den Unterschied festhalten zwischen eigengesetzlicher Musik, Musik, die ih-
re eigene Sprache spricht, und solcher, die sich des Mittels der Tone bedient, um einer
anderen Kunst oder Nicht-Kunst, zu dienen, durch Illustration, Begleitung, Stim-
mungsmache aller Art ...”23, Mit eigengesetzlicher Musik ist Musik gemeint, die
einem musikalischen, nicht einem auflermusikalischen, z. B. literarischen Einfall ent-
springt. Zunichst wird die Einfallslehre im Zusammenhang mit der Polemik gegen
Paul Bekker entfaltet und dirfte sich gegen Arnold Schonberg und seine Schule gerich-
tet haben. Im Laufe der Zwanziger Jahre bezieht Pfitzner Wagner in seine Kritik ein.
Zwischenstiick zwischen den behandelten Liedern und dem Manuskript ist die letzte
Oper Das Herz (1930), mit der sich Pfitzner deutlich von der Wagner-Tradition abwen-
det und zur frithromantischen Oper bekennt.

Wenn Pfitzner hier , Illustration” und ,Stimmungsmache” in einem Atem nennt,
konnte man versucht sein, seine Kompositionen gegen ihn selbst zu verwenden. Von
seinen Illustrationen im Verlassenen Migdlein war bereits die Rede; die Keller-Lieder
sind reich an Tonmalereien: das ,Brimmeln” in Du milchjunger Knabe, die Tier-
Imitationen in Wandl’ ich in dem Morgentau, die ,Himmelskorner” in Wie glinzt der
helle Mond. Gleichwohl sind, mindestens in diesen Liedern, alle diese illustrativen
Motive stets zugleich form- und melodiebildende Elemente, sind essentiell, nicht akzi-
dentiell; der koloraturenreiche , Nachtigallensang” in Singt mein Schatz ist zugleich
Untermalung des prunkenden Ruhms, formal Wiederkehr des A-Teils und musikali-
sche Gegenposition gegeniiber den ruhigeren Passagen, das ,Briimmeln” ist formbil-
dendes Ritornell am Ende jeden Liedabschnitts. Im iibrigen kann aber auch in Wolfs
Liedern, selbst in Nachtzauber, von akzidentiellen Illustrationen nicht gesprochen
werden, wie tiberhaupt die Grenzziehungen zwischen essentiell und akzidentiell theo-
retisch leichter darzustellen sind als in der Praxis. Der von Pfitzner in diesem Zusam-
menhang besonders geschmihte Richard Strauss motiviert mindestens in seinen
Liedern Illustrationen sorgfiltig aus dem Material heraus. Am ehesten wire Franz
Liszt als Beispiel heranzuziehen.

Lassen wir die Frage der Illustration beiseite, so hat Pfitzners Kritik an Wagner noch
eine zweite Facette, die, die sich gegen die ,,untermalende Unmusik” richtet und, was
Pfitzner als deren Ausgangspunkt sieht, gegen den spezifischen Rezitationsstil Wag-
ners, die dramatische Deklamation iiber einem motivisch gewobenen, harmonisch
gestiitzten Klangteppich: ,Keine Tonart, keine Form, kein musikalischer Einfall — nur
»Charakterisierung« und Malerei ...”24. Offensichtlich ist es dies, was Pfitzner zur

21 Hans Pfitzner, Vom musikalischen Drama, Minchen 1915, S. 107£.; ders. Die neue Asthetik der musikalischen Impo-
tenz, Miinchen 1920, Kap. 1II.

22 Hans Pfitzner, Schriften, Bd. IV, S. 87ff.

23 Ebda,, S. 98.

24 Ebda., S. 100.



46 Johann Peter Vogel: ,,... mehr Stimmungsmache als Stimmung”

Nachkomposition veranlafite. Wolfs Chromatik, seine hiufig dem Verlauf des Ge-
dichts folgende Form (z. B. Wand!l’ ich in dem Morgentau), seine am Text orientierte
Deklamation (statt eines melodischen Verlaufs, z. B. Singt mein Schatz) stieflen auf
Pfitzners Kritik. Er antwortet gerade in der Vertonung dieser Gedichte mit einer beson-
ders ausgeprigten Melodik und Form. Pfitzner setzt sich ab von jener Entwicklungs-
linie, , die, bei Hugo Wolf beginnend, die Strukturkomponente der »sprachtreuen« De-
klamation in der Musik immer tibergewichtiger werden 1af3t und schlief8lich, in letzter
Konsequenz, die »Gesangs«-Melodie im zur Musik gesprochenen Wort ginzlich su-
spendiert: das wire etwa die Abfolge bei Arnold Schonberg von den frithen Liedern
op. 1—3 iiber die George-Lieder op. 15 zum ,Pierrot lunaire’”25. Pfitzner konnte diese
Entwicklungslinie im Laufe seines Lebens nachvollziehen und stemmte sich ihr entge-
gen. Man konnte seine Keller- und Mérike-Lieder als absichtsvolle Gegenbeispiele, ja
auch Versuche einer Korrektur der Musikentwicklung verstehen. Diese Haltung hat
ihm den Ruf eines Reaktionirs eingebracht. Dabei wird tibersehen, daf sein in dieser
Auseinandersetzung entstandenes Werk auch eine Briicke sein konnte zu den jingeren
Komponisten, die in den Zwanziger Jahren neue Ausdrucksmoglichkeiten in der Wie-
derverwendung und Wiederbelebung alter Formen suchten.

Selbst wenn wir Pfitzners wie immer pointiertes Urteil der ,Stimmungsmache” ge-
geniiber Wolf nicht teilen, so war doch Pfitzners Kritik héchst fruchtbar: Ohne die
Auseinandersetzung diirften seine Keller- und Mérike-Lieder nicht entstanden sein.

25 Diez, S. 46.
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KLEINE BEITRAGE

Die Konstellation von Musik und Aufklarung am Gothaer Hof
von Wolfram Klante, Erfurt

Das Thema weist auf ein Zusammentreffen gesellschaftlicher, geistesgeschichtlicher und kiinst-
lerischer Gegebenheiten, das zunichst nichts Ungewohnliches zu bedeuten scheint — wird es
doch allenthalben von Vergleichbarem umgeben, ja von glinzenderen Parallelerscheinungen —
man denke nur an Schloff Sanssouci — in den Schatten gestellt.

Allein — das Zusammentreffen, von dem hier die Rede ist, war dessen ungeachtet offensicht-
lich dazu bestimmt, den Rahmen mitteldeutscher Kleinstaaterei, in dem auch das Herzogtum
Sachsen-Gotha seinen Platz hatte, geistig zu sprengen und wahrhaft europiische Dimensionen
anzunehmen.

Dies geschah in zweifacher Weise: einmal unter geographischem Aspekt, gewissermafien in
Gestalt eines doppelten Briickenschlags, der Gotha mit Paris als dem Zentrum des vorrevolutio-
niren Frankreich und mit Bohmen in seiner Eigenschaft als vielgepriesener europdischer Musi-
kantenwiege in Beziehung setzt. Zum anderen dank herausragender Personlichkeiten, die diese
Beziehungen trugen.

Damit zeichnet sich zugleich die notwendige Eingrenzung des Themas ab, insofern im we-
sentlichen nur der Zeitraum zwischen dem Beginn der 1753 von Melchior Grimm er6ffneten
Correspondance littéraire und dem Riicktritt Georg Bendas vom gothaischen Hofkapellmeister-
amt 1778, mithin die Regierungszeit Friedrichs III. und Ernst II. von Sachsen-Gotha und kiinst-
lerisch vornehmlich das Musiktheater im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts ins Blickfeld
geraten.

Wurde bereits zu Beginn des 18. Jahrhunderts unter allen sichsischen Residenzen Schlof Frie-
denstein an Prachtentfaltung der zweite Rang nach dem kurfiirstlichen Hof zu Dresden
zuerkannt!, so kann das Jahr 1729, das Jahr der Vermihlung der Prinzessin Luise Dorothee von
Sachsen-Coburg-Meiningen mit dem Erbprinzen Friedrich, dem spéteren Herzog Friedrich III.
von Sachsen-Gotha — mit der die spitere Herzogin wieder in ihr Stammbhaus einheiratete —,
als dufBere Markierung des Beginns einer goldenen Ara ebenso aufgeklirter wie feinsinniger Kul-
tur angesehen werden.

Nach der Charakterbeschreibung des ungleichen Paares durch den Direktor des Kammerkolle-
giums Hans von Thiimmel standen Gutmiitigkeit, Tragheit, Schwiche und pedantische Ord-
nungsliebe bei Friedrich einem umfassenden Verstand, Charakterfestigkeit und Wilbegierde auf
seiten seiner Gemahlin gegeniiber? — Eigenschaften, die Luise Dorothee zu nutzen wufite, den
Herzog behutsam zu lenken, ohne seine Autoritit in Frage zu stellen. Vielseitig gebildet, durch
die Lektiire Leibnizens und Christian Wolffs geprigt, wurde sie zum geistigen Mittelpunkt des
Herzogtums. Sie fiihrte einen umfangreichen Briefwechsel, in dem der Gedankenaustausch mit
bedeutenden Persénlichkeiten ihrer Zeit iiber philosophische, ethische und dsthetische Fragen
keine geringe Rolle spielte.

Voltaire, d’Alembert, Helvetius, Grimm, das Ehepaar Gottsched und Friedrich II. von Preufien
beehrten sie mit ihrem Besuch. Selbst fiir Geschifte internationaler Diplomatie wurden ihre
Dienste gern und mit Erfolg in Anspruch genommen3.

In ihrer Korrespondenz tritt sie nicht nur als Lernende, sondern auch als kritisch wertende
Partnerin auf. Voltaire, mit dessen Anschauungen, insbesondere seiner Ablehnung von Fana-

! Jenny von der Osten, Luise Dorothee, Herzogin von Sachsen-Gotha 1732—1767, Leipzig 1893, S. 13.
2 Ebda,, S. 15.
3 Ebda,, S. 283.
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tismus, Aberglauben und Materialismus sie weitgehend iibereinstimmt und den sie bewundert,
weist sie ob seiner Pietitlosigkeit zurecht?, verteidigt sein Trauerspiel Der Tod des Sokrates®,
nimmt lebhaften Anteil an seinen Bemithungen um die Rehabilitierung des unschuldig hinge-
richteten Jean Calas und dessen Familie, distanziert sich wiederum von dem Gedanken, in der
,schlechtesten aller méglichen Welten” zu leben. Beide verbindet das Postulat der , bonne Pro-
vidence” (der , guten Vorsehung”), die fiir ausgleichende Gerechtigkeit in einer jenseitigen Welt
einsteht.

Philosophischen Gegnern wie Voltaire und dem Auflenseiter Rousseau bot sie gleichermafien
ein Asyl an. Obgleich sie bekennt, den , Paradoxien, Sophismen und Sonderbarkeiten” des Gen-
fer Naturapostels nicht folgen zu kénnen, versucht sie dennoch, ihn gerecht zu beurteilen und
verurteilt seine Verbannung aus Paris und Genf und die Verbrennung seiner Biicher®.

Die Maxime, die sie in den Worten ausspricht , La tolérance est ce qu'il y a de plus sensé et
de plus humain”’ (,Die Toleranz ist das Verniinftigste und Menschlichste”), hat Luise Doro-
thee auch durch Taten eingelést. Als sich die in Thiiringen lebenden Anhinger der Herrnhuter
Briidergemeinde auf dem Gut Altenhof bei Dietendorf niederlieflen, plidierte 1748 das herzog-
liche Oberkonsistorium fiir ihre Vertreibung. Es ist nicht zuletzt das Verdienst der Herzo-
gin, wenn schliefilich ihr Wohnrecht und ihre gesellschaftliche Gleichberechtigung verbrieft
wurden.

Von eben jener Herzogin ging auch die Anregung aus, die den spiteren Baron Friedrich Mel-
chior von Grimm 1753 dazu veranlafite, mit der Verschickung von Bulletins — einer Art mehr
zufillig als systematisch angelegter literarischer und die Kunst als Ganzes betreffender Chronik
der von ihm als Zeitzeugen erlebten franzosischen Ereignisse, die er freilich subjektiv reflektier-
te und wertete — zu beginnen, dabei tiber Gotha als Adressaten hinausgehend. Gleich dem Er-
scheinungsbild des groflen enzyklopiadischen Unternehmens Diderots und d’Alemberts sind
auch hier die Grenzen zwischen Portrit, Bericht, Anekdote, Feuilleton, Unterhaltungsmagazin,
Rezension und Werkanalyse flieflend. Unter Verwendung eines nicht mefibaren Anteils Dide-
rots und anderer redigierte Grimm bis 1773 diese publizistische Arbeit, die dann von einem an-
deren Redakteur, ebenfalls deutscher Herkunft, fortgesetzt und nach Grimms Tod im Jahre 1807
unter dem Titel Correspondance littéraire philosophique et critique verdffentlicht wurde.

Die Empfinger waren européische Potentaten, darunter aufgeklirte Monarchen wie Katharina
II. von Ruflland, Friedrich II. von Preufien, Karl August von Sachsen-Weimar und eben auch Her-
zog Friedrich IIl. von Sachsen-Gotha, der ihn 1772 zu seinem bevollmichtigten Botschafter im
Ministerrang ernannte und ihm nach Ausbruch der Revolution, da er sich zur Emigration ge-
zwungen sah, ein Refugium gewihrte, das dieser — bis zuletzt mit Kunst, Wissenschaften und
einer nach wie vor umfangreichen Korrespondenz beschiftigt — zu stiller Zuriickgezogenheit
nutzte, obwohl er ein stets geehrter und gern gesehener Gast bei Hofe war.

Abgesehen von den dufleren Lebensumstidnden ist Grimm in zweifacher Hinsicht far das gei-
stige Leben auf Schlof Friedenstein wichtig: Als Enzyklopadist unter seinen Mitstreitern auf
Ausgleich und Mifligung bedacht, informierte er nicht nur tiber aktuelle Ereignisse der Pariser
Kulturszene und des gesellschaftlichen Lebens in der Metropole, sondern vermittelte auch das
ganze philosophische Spektrum des Vorabends der Revolution an den Gothaer Hof. Zum ande-
ren und im besonderen war Grimm, der das Pariser Musikleben vom Buffonistenstreit bis zum
Erscheinen Glucks und seiner Opernreform verfolgte, wie kein zweiter pridestiniert, als Partei-
ganger der neuen italienischen Musikkomaédie aus dieser Position heraus bestimmte 4sthetische
Grundziige am Gothaer Hoftheater zum Tragen zu bringen, wenn auch dem Medium, dessen
Grimm sich bediente, der bereits erwihnten Correspondance littéraire, keine direkte Einfluf-
nahme auf Repertoireauswahl, Kompositions- und Musizierstil wie Sujetvorgaben nachzuwei-
sen ist. Dennoch lagen solche Verbindungslinien auf der Hand.

4 Ebda., S. 323.

5 Brief vom 13. 9. 1759, ebda., S. 322.
6 Brief vom 16. 8. 1762, ebda., S. 324.
7 Brief vom 9. 7 1763, ebda., S. 314.
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Als Herzog Friedrich ITI. 1734 mit dem Neuaufbau seiner Hofkapelle begann, war die Vorherr-
schaft der Italiener, von denen sich auch die musikalische Aufklirungsisthetik in Frankreich
allen Fortschritt versprach, schon allenthalben spiirbar. Zugleich niherte sich die Gothaer Epo-
che der frithdeutschen Oper ihrer letzten Phase. Unter den zahlreichen Serenaden, Tafelmusi-
ken und szenischen Kantaten, die unter Leitung des Hofkapellmeisters Gottfried Heinrich
Stolzel auf den Schlossern Friedenstein und Friedrichswerth aufgefiihrt wurden, findet sich auch
ein musikalisches Schiferspiel aus der Feder Stolzels, Endymion an Louysen Dorotheens Ge-
burtstag, das zeigt, bei welchen Gelegenheiten die Herzogin auch zum Mittelpunkt des hofi-
schen Musiklebens wurde.

Die Besetzung der Hofkapelle um 1745, die trotz verringerten Personalbestands modernen An-
forderungen durchaus entsprach, dazu der italienische Kompositionsstil, das rationalistische
Gedankengut Frankreichs und eine der weltlichen Kunst aufgeschlossene Herzogin, waren Vor-
aussetzungen, die fiir die Begriindung einer neuen Epoche des Musiktheaters denkbar giinstig
waren. Daf diese dennoch auf sich warten lieff, hat seine Ursache darin, daf es erst 15 Jahre nach
Georg Bendas 1750 erfolgtem Amtsantritt als Nachfolger Stolzels zur Stationierung eines
Sanger-Darsteller-Ensembles kam.

Um die Ausstrahlung Grimms auf den Hof und die Bliite des Hoftheaters 1775—79 — und sei
sie nur im bestitigenden Sinne zu verstehen — im Detail zu erfassen, mufl wiederum auf seine
Correspondance eingegangen werden. Hier traf er auch Aussagen, die mit der lutherischen Tra-
dition der ernestinischen Herzoge nur schwer zu harmonisieren waren. Als Skeptiker und Empi-
riker wollte er im Kampf fiir den Sieg der Vernunft, fiir Wahrheit und Gerechtigkeit, gegen
Fanatismus, Unwissenheit, Vorurteile und Barbarei die Jugend das — wie ihm schien — einzig
Sichere lehren: , Le grand art de douter” (, die grofle Kunst des Zweifelns”) und — welche Unge-
rechtigkeit — das Recht des Stirkeren als das einzig legitime Recht auf der Welt, so legitim wie
die Gesetze der Physik.

Da aber niemand allein gegen alle kimpfen konne, so Grimm, zwinge das eigene Interesse
dazu, die Sittengesetze zu beachten. Wihrend er der Philosophie ohnehin nur geringe Wirkung
auf die Sitten des Volkes zutraute, galt ihm umsomehr das Theater (das ernste wie das komische)
als moralische Bildungsanstalt.

Fiir die antike Tragodie hegte er eine Vorliebe®, warnte zugleich vor blinder Nachahmung, die
bei Konventionen ende, die in der Natur nirgends zu finden seien. Entsprechend der hohen Be-
deutung, die das Zeitalter der Nachahmungstheorie beimifit, verlangt er von den Dichtern im-
mer wieder Studium und Nachahmung der Natur®. Von der Tragédie domestique, dem biirgerli-
chen Trauerspiel, hoffte er, es werde das nicht mehr zeitgemifle Drama ersetzenl0. Die
Geschichte biete einen Vorrat von Handlungen, die aus einer Mischung von Vernunft und Vor-
urteilen hervorgegangen und darum geeignet seien, besonders der dramatischen Kunst als Vor-
bild zu dienen. Es sei das Vorurteil, das der Vernunft Farbe und Interesse gibell. Die Macht des
Vorurteils nihre auch das Dogma des Fatalismus!2, den Glauben an ein dem einzelnen Men-
schen unabwendbar vorgeschriebenes, unverdientes Verhingnis.

Von der Verbindung , einer 6ffentlichen Schule der Sitten mit einer der wichtigsten Institutio-
nen der Regierung” — als eine solche Verbindung méchte Grimm das Theater nach antikem
Vorbild im Interesse seiner Aufwertung sehen — scheint der Weg nicht weit zu einer Dramen-
konzeption, die individuelles Schicksal und Staatsaktion miteinander verkniipft, ja miteinander
in Konflikt setzt.

8 Vom 15. 11. 1762, in: Correspondance Littéraire, philosophique et critique par Grimm, Diderot, Raynal, Meister etc. Ed.
Maurice Tourneux, T 1—16, Paris 1877—1882, Bd. V, S. 186.

9 Vom 15. 5. 1756, ebda., Bd. I, S. 226ff.

10 Vom 1. 8. 1753, ebda., Bd. 1I, S. 266ff.

11 Vom 1. 12. 1760, ebda., Bd. IV, S. 322.

12 Vom 1. 9. 1756, ebda., Bd. 111, S. 274ff.
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In Ariadne auf Naxos13, dem 1775 in Gotha uraufgefithrten Duodram von Brandes und Benda,
das einen solchen Konflikt enthilt, das Sujet der griechischen Mythologie entnimmt und in klas-
sischer Strenge behandelt, dabei fernab der féerie, d. h. des von Grimm geringschitzig beurteil-
ten Zaubermairchens, liegt, sind solcherlei Bedingungen erfiillt. Noch mehr Bedeutung gewinnt
dieses Stiick, wenn man bedenkt, dafl es sich bei ihm um die Kreierung eines echten Aufkli-
rungsgenres und zugleich einen Markstein des deutschen Musiktheaters handelt. Hierzu macht
sich ein Exkurs zu den Wurzeln jenes Genres erforderlich.Wenn wir das Melodram als Gattung
des Musiktheaters bezeichnen wollen und seine spezifischen Erscheinungsformen in Gestalt des
Mimodram, des Mono- und Duodram oder andere Besonderheiten als Genres dieser Gattung,
dann muf die Erfindung dieser letzteren einem nichtprofessionellen Komponisten, dem schon
in anderem Zusammenhang erwihnten Jean-Jacques Rousseau, zugesprochen werden. Von die-
sem zwar vordergriindig als Ausweg aus dem Dilemma gerechtfertigt, daf franzdsische Musik
und franzdsische Sprache nicht fiireinander bestimmt seien, steht seine Erfindung doch fraglos
im Kontext aller realistischen, auf Naturnihe dringenden Bestrebungen ihrer Zeit, eingeschlos-
sen die Verwerfung des Einsatzes aller nicht in glaubhaftem Zusammenhang mit der Handlung
stehenden und nicht dem Ausdruck der Charaktere dienenden musikalischen Techniken. Ein
Trend also, der bekanntlich in Glucks Opernreform gipfelt. Jener Kontext wird schon dadurch
plausibel, daf Gluck selbst es war, der mit der Urauffithrung der Pariser Fassung seines Orpheus
1774 Rousseau von der Haltlosigkeit einer seiner fundamentalen musikisthetischen Positionen,
der Musikuntauglichkeit seiner Muttersprache, iberzeugt hat, wihrend andererseits Glucks
Devise , Einfachheit — Wahrheit — Natiirlichkeit” sich im Einverstindnis befand mit Grundsit-
zen, die Rousseau schon vor seiner sensationellen Bekehrung vertrat.

Der acteur d’opéra, wie Rousseau den Opernsinger in seinem Musikworterbuch!4 nennt,
muf seiner Meinung nach ein ausgezeichneter Pantomime sein, was fiir den Autor bedeutet, dafl
diese Seite darstellerischen Kénnens Vorrang hat vor der Beherrschung von Trillern und Kolora-
turen. Die Idee des Melodram, von der sich Rousseau leiten liefl, sah noch keine Unterlegung
von Musik unter den gesprochenen Text vor — vielmehr sollte es Aufgabe der Musik sein, die
Gedanken und Gefiihle der dargestellten Person aufzunehmen und weiterzufithren, wo ihm die
Worte versagen, er daher seinen Text unterbricht, um sich auf seine mimischen und gestischen
Mittel zu beschrinken. Realisiert hat Rousseau seine Idee mittels der melodramatischen Gestal-
tung der Sage von Pygmalion!5, derzufolge ein Bildhauer sich unsterblich in eine von ihm ge-
schaffene weibliche Statue verliebt und mit gottlicher Hilfe erreicht, daf sie sich belebt und
seine Gemahlin wird — eines Stoffes also, der uiber fast 2000 Jahre hinweg von Ovids Metamor-
phosen bis zum Welterfolgsmusical My Fair Lady die Kunst beschiftigt hat.

Von Rousseau stammen aufler der Idee zum Stiick, das er selbst als Lyrische Szene bezeichne-
te, wobei , lyrisch” soviel wie ,musikalisch” bedeutet, die Dichtung, Dramaturgie, Regie- und
Kompositionsanweisungen sowie die Musik zu zwei oder drei ,,Andantino” iiberschriebenen
kleineren Sitzen. Dafl abwechselnd Sprechen und Singen, wie es fiir das Singspiel typisch ist,
wider die Vernunft, Singen und Tanzen auf der Bithne iiberhaupt nur, wo es der emotionale
Uberschwang rechtfertigt, akzeptabel seien, gehort zu den radikalen Prinzipien Rousseaus, die
in dem ,kleinen, aber merkwiirdig epochemachenden Werk”, wie es Goethe nanntelS, auf
hochst eigentiimliche Weise eingelost wurden, indem der Umschlag in eine hohere emotionale
Qualitit im Spiel der Instrumente zur Begleitung des Gebardenspiels des Mimen stattfindet. In
verschiedenen deutschen Ubersetzungen gelangte das Textbuch iiber Mannheim nach Weimar,
wo es von zwei deutschen Musikern, Franz Aspelmayer und Anton Schweitzer, 1772 aufgegrif-
fen und je eigenstindig vertont wurde (beide Kompositionen sind verlorengegangen).

13 Klavierauszug von Ariadne auf Naxos, einem Duodrama. In Musik gesetzt von Georg Benda, Leipzig, im Schwickert-
schen Verlage, 1778.

14 Dictionnaire de musique (1768), Faks.-Nachdr., Hildesheim u. New York 1969.

1S Pygmalion, Scéne Lyrique, Text von Rousseau, Lyon 1770. Musik in Zusammenarbeit mit H. Coignet; hs. Partitur in:
Bibl. der Comédie Frangaise, Paris.

16 Johann Wolfgang Goethe, Dichtung und Wahrheit, in: Goethes Werke (Weimarer Ausgabe), 28. Bd., 11 Buch, Weimar
1890, S. 67
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Als eines der letzten Zeugnisse der melodramatischen Manie der 70er Jahre entstand in Gotha
1779 in der Bearbeitung Gotters auch ein Pygmalion von Georg Benda, nachdem dieser zuvor
mit zwei gewichtigeren Werken zum Schépfer einer deutschen Version dieser Gattung gewor-
den war.

Georg Benda, aus Bohmen stammend, vom preuflischen Konig Friedrich II. geférdert, war seit
1750 als Hofkapellmeister in Gotha titig und bekam damit Gelegenheit, auch im Umgang mit
musiktheatralischen Gattungen Erfahrungen zu sammeln. Die grofie Chance seines Lebens kam
aber, als die Seylersche Truppe 1774 nach dem Schlofbrand in Weimar — ein Gliick im Ungliick
— von Herzog Ernst II. zunichst auf ein Jahr engagiert und danach in ihrer Mehrheit in ein festes
Anstellungsverhiltnis iibernommen wurde, was dazu fiithrte, dal sich 1775 in Gotha ein Hof-
theater mit stindigem Ensemble etablierte, an das sich Namen wie Heinrich Ottokar Reichard
und Conrad Ekhof als Direktoren und Anton Schweitzer und Georg Benda als Kapellmeister bin-
den. Diese Chance lie Benda unter dem Eindruck Rousseaus, der ihm auch als Schriftsteller
vertraut war, zum Schopfer des ersten deutschen Melodram werden, insofern mit ihr auch Vor-
aussetzungen zu seiner erfolgreichen Auffithrung gegeben waren.

Angeregt von Johann Christian Brandes, einem Schauspieler und Mitglied der Seylerschen
Truppe, zu seiner Zeit vor allem als Lustspieldichter namhaft, der ihm sein Libretto vorlas, griff
Benda die neue Gattung auf. Freilich dachte Brandes vordergriindig an eine Starrolle fiir seine
Ehefrau Esther, die als berithmte Bithnenheroine gefeiert wurde.

Von Ernst II. — seit zwei Jahren an der Regierung — tatkriftig gefordert, erntete das Werk bei
seiner Urauffithrung am 27. Januar 1775 einen triumphalen Erfolg, den die Gothaische gelehrte
Zeitung!” und der Theaterkalender 1776!% wortreich bestitigten. Zustimmend reagierten
Schubart, Reichardt und das Gerbersche Lexikon. Es folgten weitere giinstig aufgenommene
Auffithrungen in Berlin, Hamburg, Mannheim und Stuttgart.

Die kiinstlerische Ausprigung des Aufkliarungsgeistes, wie er von den fithrenden Kopfen des
Gothaer Hoftheaters vertreten wurde, war von denkbarem Wohlwollen des Herzogs begleitet.
Dieser wird nicht nur als ,geschmackvoll und mit den Altertiimern bekannt”!® geschildert,
sondern seine Lebensanspriiche entsprachen auch Rousseauscher Einfachheit und Naturnihe,
was bei allem, was wir tiiber die miitterliche Erziehung wissen, nicht verwundern kann.

War zur Urauffithrung Ariadne noch als Monodram konzipiert, so stand das Stiick im Dezem-
ber desselben Jahres bereits als Duodram auf dem Spielplan. Die zusitzliche Einfithrung der Ge-
stalt des Theseus war zweifellos eine gliickliche dramaturgische Eingebung; hat sich doch somit
der Seelenkampf, den die Fabel trigt, verdoppelt, obwohl es nirgends zu einer unmittelbaren
Partnerbeziehung kommt und mithin beim Monolog bleibt.

Die Vorgeschichte zur Handlung geht auf den Mythos vom Minotauros zuriick, jenem Unge-
heuer, halb Stier — halb Mensch, im Labyrinth des kretischen Kénigs Minos, dem Athen als
jahrlichen Tribut sieben Jiinglinge und sieben Jungfrauen opfern mufite, bis es der athenische
Konigssohn Theseus totete, und zwar mit Hilfe Ariadnes, der Tochter des Minos, die ihm aus
Liebe einen Faden mitgab, der es ihm erméglichte, aus dem Labyrinth wieder herauszufinden.
Sie floh mit ihm aufs Meer. Auf der wilden Felseninsel Naxos gingen beide an Land. Theseus
nutzte den Schlaf Ariadnes, sie unbemerkt zu verlassen, nachdem ihn seine athenischen Beglei-
ter entdeckt hatten und zum Aufbruch dringten. Unmittelbar bevor Theseus Ariadne verlifit,
setzt die Handlung ein. Ariadne erwacht, sieht sich verlassen, verzweifelt, flucht dem undankba-
ren Geliebten, um es gleich danach wieder zu bereuen, erkennt ihre Verfehlung, einem Landes-
feind gefolgt zu sein und Eltern und Vaterland verraten zu haben. Wihrend alle Elemente der
Natur in Aufruhr sind, erklimmt sie einen Felsen, um nach Theseus zu rufen. Doch aus dem
Unwetter fahrt ein Blitz auf sie nieder. Zu Tode erschrocken stiirzt sie ins Meer.

17.10. Stiick, 1775, hrsg. von C. W Ettinger, Gotha 1774—1804.
18 In: Heinrich August Ottokar Reichard, Theaterkalender, Gotha 1775—1800; Kalender auf d. Jahr 1776, S. 103.
19 Johann Christian Brandes, Meine Lebensgeschichte, Berlin 1799—1800, Bd. II, S. 172.
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Hoffen, Bangen und Verzweifeln einer ungehorsam liebenden Frau, ihr unschuldiges Schuldig-
sein und schlieflich die tragische Konfliktlosung bilden die eine Seite des Geschehens. Das Pen-
dant dazu bietet der Schlufl des 1. Auftritts. Der Erschiitterung durch Liebe, Mitleid und
Gewissensbisse steht die Beschimung, eines Weibes wegen die hohere Pflicht vergessen zu ha-
ben, gegeniiber.Ganz im Grimmschen Sinne findet pragmatische Anerkennung des Rechtes des
Stirkeren statt; fatalistische Haltung setzt sich durch, von der Grimm annahm, da durch sie
die Macht sittlicher Gefithle im Menschen geweckt werde. Ideen, die auch in Grimms unmittel-
barer Teilnahme an der Prinzenerziehung eine Rolle gespielt haben mogen.

Einige Worte zur Musik: Hatte das urspriingliche Melodram den Vorzug ungetriibter Textver-
standlichkeit dank strikter Trennung von Wort und Ton, so blieb diese zwar bei Benda weitge-
hend erhalten, fithrte aber an bestimmten Hohepunkten schon zum synchronen Einsatz von
Deklamation und Orchester, das sich mit je zwei Floten, Oboen, Fagotten, Hornern, Pauken und
Streichorchester durchaus im Rahmen der damals iiblichen sinfonischen Besetzung hilt. Hinzu
kommen vier hinter der Bithne zu postierende Trompeten. Bendas Verdienst besteht darin, dafl
er musikalisch und szenisch zugleich denkt. Bei gleichbleibender Stimmung wird motivische
Arbeit in Einheit mit den logischen Fortschreitungen der Harmonik fortgesetzt, als hitte es die
Unterbrechung durch den Sprecher nicht gegeben. Dynamisch und metrisch oft scharf kontra-
stierend, folgt die Musik feinnervig den psychischen Vorgingen. Der Komponist weif} alle unter
dem Begriff der Mannheimer Schule bekannt gewordenen Neuerungen der Orchestertechnik
einzusetzen. Es fehlen weder die ,,Seufzer”, das Flackern und Flimmern innerster Beunruhigung,
noch die aufsteigenden , Raketen”, abstiirzenden ,Katarakte”, die ,,Walzen” oder der unregelma-
Rige Puls der Synkopen. Die Auswahl der Klangfarben unterliegt keinem Zufall, z. B. die Flote
zur Untermalung von Ariadnes wehmiitigen Erinnerungen an gliicklichere Tage. Allenthalben
werden en miniature Satz- und Charaktertypen erkennbar, die man sich sinfonisch weiterge-
fithrt vorstellen kann. Formale Grundlage ist das Recitativo accompagnato der Oper mit ange-
deuteten Ubergingen zur Arie.

Grof war der Anreiz zur Nachahmung, der nun seinerseits von Benda ausging. Kein geringerer
als der 19jahrige Mozart zeigte sich begeistert, als er in Mannheim die Ariadne und das unmittel-
bar folgende zweite Melodram Bendas Medea, auf einen Text von Goethes Jugendfreund Fried-
rich Wilhelm Gotter, kennenlernte. ,,Beyde wahrhaft fiirtrefflich” schrieb er an den Vater. ,Ich
liebe diese zwey Werke so, daf} ich sie bey mir fithre, denn diese Art, Drama zu schreiben, habe
ich mir immer gewunschen”20.

Der dadurch inspirierte eigene melodramatische Versuch blieb jedoch Fragment. Die insge-
samt 13 Bithnenwerke Bendas, die meisten in und fiir Gotha geschrieben, weisen eine bunte
Vielfalt von Genres und Genrebezeichnungen auf; unter ihnen italienische Opern, Operetten,
deutsche Singspiele, Schauspiele mit Gesang und weitere Melodramen. 1778 hatte ein deutsches
Singspiel unter der Bezeichnung Komische Operette von Gotter und Benda Premiere. Der Titel
lautet: Der Holzhauer oder Die drei Wiinsche. In diesem Stiick werden einem armen Holzhauer
von Jupiter, durch seinen Boten Merkur vermittelt (wir bleiben also auch im Volksstiick antik],
drei Wiinsche freigestellt, iiber deren Besetzung Freunde und Verwandte in Streit geraten.
Schlieflich einigen sich alle in der Erkenntnis:

»Sein Mafl von Sorgen und Beschwerden
hat jeder Tag, hat jeder Stand.
Zufriedenheit ist Gliick auf Erden

und aufler ihr ist lauter Tand.”2!

Die vor allem dem dritten Stand zugewandte Seite des Zeitgeistes dringt nicht etwa zur Revo-
lution, sondern lehrhaft pointiert zu kleinbiirgerlicher Geniigsamkeit. Sie weist wiederum auf

20 Brief Wolfgang Amadeus Mozarts vom 12. 11. 1778, in: Die Briefe W. A. Mozarts und seiner Familie, hrsg. v. Ludwig
Schiedermair, 5 Bde., Miinchen und Leipzig 1914, Bd. I, S. 267

21 Der Holzhauer oder Die drey Wiinsche — Eine komische Operette im Clavierauszuge, mit Begleitung einiger Instru-
mente von Georg Benda, Leipzig: Schwickert 1778.
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rousseauistische Denkweise, aus der auch Kriterien musikalischer Aufklirungsisthetik, die vor
allem eine Nachahmungsisthetik war, stammen und die hier erfiillt sind:

Die eindeutige Dominanz nur einer Melodiestimme, die alle Extreme meidet, das Primat
einer guten Deklamation, naive Tonmalerei und italienische Kantabilitit gehéren hierzu ebenso
wie die Rechtfertigung von Koloraturen, sofern sie einer Situation zuzuordnen sind, in der die
dargestellte Person aus ihrer normalen Gemiitslage heraustritt. Sensibles Reagieren auf szeni-
sche Verinderungen mittels Taktwechsel, die Formenvielfalt vom liedhaften Couplet tiber Da-
Capo-Arien bis zu ausgewachsenen Ensemblesitzen und manches andere wire zu nenen, nicht
zuletzt Erfahrungen, die Benda aus seinen melodramatischen Arbeiten gewonnen hat.

Natiirlich sind all diese Stil- und Formeigentiimlichkeiten nicht an Gotha und schon gar nicht
an das letzte Drittel des 18. Jahrhunderts gebunden. Doch stehen sie in ungewohnlichem Zu-
sammenhang mit der von Grimm vermittelten geistigen Universalitit, die — soviel die beiden
sonst getrennt haben mag — in einem Punkt, der Liebe zur Musik und den Ansichten iiber sie,
sich immer eng mit Rousseau beriithrte — unbeschadet dessen, dafl die Stilmerkmale Bendas wie
die anderer Vertreter des deutschen Singspiels auch von eigenstindigen deutschen Komposi-
tionslehren des 18. Jahrhunderts getragen wurden.

Wirft man einen Blick auf den Spielplan des Gothaer Hoftheaters, erkennt man, daf} trotz stén-
dig zuriickgehender finanzieller Einnahmen wihrend der wenigen Jahre seines Bestehens sein
Profil das gleiche geblieben ist. Unter zahlreichen heute vergessenen Namen tauchen immer
wieder Stiicke von Goethe, Lessing, Diderot, Voltaire, Goldoni, Beaumarchais, aber auch die
neuesten Singspiele von Weifle/Hiller und Gotter/Benda auf?2. Quasi der inneren Gesetzmifig-
keit eines Kreislaufs folgend, schlof das Hoftheater 1779 seine Pforten mit einer Vorstellung des
Benda’schen Melodrams Medea. Benda hatte wie Grimm fiir die Zeitliufe einen weltoffenen
Blick. Beide verfolgten die Revolutionsepoche ausgewogen-kritisch. IThre Aussagen bestitigten
die Unzuldnglichkeiten ihrer inneren Vorginge und die mangelnde Abrundung ihrer histori-
schen Konturen.

Grimm, der vom Konvent enteignet worden war, konnte sich iiber deutsches Waffengliick in
den Feldziigen gegen das revolutionire Frankreich nicht freuen. Zu wenig schienen ihm die Ein-
flufreichen und Verantwortlichen in Deutschland die Zeichen der Zeit fiir notwendige gesell-
schaftliche Verinderungen verstanden zu haben. Benda schrieb in einem Brief vom 23. Februar
1794 an Gotter: ,,... Selbst in seiner jetzigen politischen Krankheit zeigt Frankreich, wie michtig
es sei, und was es koste, ein Volk zu bezwingen, das fiir sein Vaterland zu fechten glaubt! Nur
befiirchte ich, dafl — wie es sich wohl am Ende zeigen kénnte — nicht fiir die Freiheit, sondern
blof fiir den Ehrgeiz einiger Bésewichte, die gegenwirtig die souverine Gewalt ausiiben, gefoch-
ten und soviel Blut vergossen wurde. Auch Republiken haben ihre Tyrannen!”23

Ernst des II. Nachfolger, Herzog August, der 1804 die Regierung antrat, war ein entschiedener
Anhinger Napoleons mit allen politischen Konsequenzen. Unter seiner Herrschaft nahm wih-
rend der Ara Spohr/Romberg der Aufstieg der Hofkapelle seinen Fortgang. (Interessant wire es,
die Beziehungen Spohrs zu Salzmann in Schnepfenthal zu verfolgen!) Mit ihr begann eine andere
Zeit, die nicht mehr Gegenstand dieser Ausfithrungen sein kann, in der gleichwohl ein Stiick
europaischer Aufklirung im Sinne Hegels ,,aufgehoben” blieb.

22 Richard Hodermann, Geschichte des Gothaischen Hoftheaters (1775—1779), Verlag von Leopold Vo8, Hamburg u. Leip-
zig 1894,

23 Brief vom 23. 2. 1794, in: Briefe Georg Bendas an Friedrich Wilhelm Gotter (hs.), Forschungs- und Landesbibliothek
Gotha, Chart B. 1915 II.
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Saarbriicken, 28. bis 29. April 1995:

Internationales Symposium ,,Robert Schumann: philologische, analytische, sozial- und
rezeptionsgeschichtliche Aspekte”

von Thomas Altmeyer, Saarbriicken

In den Riumen der Hochschule des Saarlandes fiir Musik und Theater fanden vom 27. bis zum
30. April 1995 die Saarbriicker Schumann-Tage statt, veranstaltet vom , Netzwerk Musik Saar”,
einem Zusammenschlufl verschiedener saarlindischer Musikinstitutionen. Der Fachrichtung
Musikwissenschaft an der Universitit des Saarlandes oblag dabei die Durchfithrung des zweiti-
gigen Internationalen Symposiums. Die neunzehn Vortrige waren eingeteilt in die Sektionen
Analyse, Philologie, Gesellschaft und Rezeption.

Im Bereich der Analyse wurden interessante neue Forschungsergebnisse vorgestellt. Gleich
zwei Referenten beschiftigten sich mit Schumanns Zweiter Sinfonie op. 61: Jon W. Finson
(Chapel Hill/USA) wies die von manchen Forschern aufgestellte These, das fanfarenartige Eroff-
nungsmotiv des ersten Satzes sei eine bewufite ,Allusion” an Joseph Haydns Sinfonie Nr. 104,
als zu wenig begriindet zuriick; Ingeborg Maaf} (Saarbriicken) zeigte, dafl sich das bei der Unter-
suchung tiber die Bach-Rezeption im langsamen Satz der Zweiten Sinfonie bisher vernach-
lassigte Fugato konkret auf den Soggetto des Musikalischen Opfers bezieht. Am Beispiel von
Schumanns Klaviertrio op. 110 im Vergleich mit Ludwig van Beethovens Klaviertrio op. 1/1
stellte Markus Waldura (Saarbriicken) die ,strukturelle Vereinheitlichung” der Elemente in der
romantischen Sonatenform im Unterschied zur , strukturellen Diversifizierung” der klassischen
Form dar. Damien Ehrhardt (Paris) wies nach, daf bei Schumanns Exercises WoO 31 der traditio-
nelle Themenbegriff aufgehoben ist und eine funktionale Ambiguitit mancher Formteile vor-
liegt, die in der Gattungsgeschichte der Variation hier anscheinend zum ersten Mal auftritt.

In der Sektion ,Philologie” vermittelte Anette Miiller (Diisseldorf) dem Auditorium einen
Eindruck von der Bedeutung der unterschiedlichen Zuverlissigkeit der Kopisten aus Schumanns
Dusseldorfer Zeit fiir die Erstellung einer kritischen Ausgabe. Ein Teil der Zuhorer wurde so
erstmals mit philologischen Problemen konfrontiert, die dem Benutzer einer kritischen Ausgabe
weitgehend verborgen bleiben. Ute Bir (Zwickau) beleuchtete die Zusammenhinge zwischen
einer in Zwickau befindlichen Bibel aus Schumanns Besitz und seinem Dichtergarten, einer un-
veroffentlichten Anthologie von Dichterworten iiber die Musik.

Neues erfuhren die Anwesenden auch innerhalb der Sektion , Gesellschaft”: So gab Olga Los-
seva (Moskau) nihere Informationen aus russischen Quellen iiber Personen aus Ruflland, die in
den Reisetagebiichern des Ehepaares Schumann erwihnt sind und die bei westlichen Forschern
bisher meist nur dem Namen bekannt waren, so z. B. Fiirst Vjasemskij und Postdirektor
Bulgakov.

In der Sektion ,Rezeption” beschaiftigte sich Wolf Frobenius (Saarbriicken) mit komponierter
Schumann-Rezeption seit 1950 und ging dabei exemplarisch auf Peter Ruzickas Werk Anndhe-
rung und Stille. Vier Fragmente tiber Schumann aus dem Jahr 1981 ein.

Weitere Referenten waren Arnfried Edler (Hannover), Klaus Velten (Saarbriicken|, Nicholas
Marston (Bristol/England), Matthias Wendt (Diisseldorf), Joachim Draheim (Karlsruhe), Ulrich
Mahlert (Berlin), Gerd Nauhaus (Zwickau), Bernhard R. Appel (Disseldorf), Dietmar Straufl
(Saarbriicken), Serge Gut (Paris) und Peter Jost (Miinchen). Beendet wurde das Symposium durch
eine Podiumsdiskussion, bei der einige wichtige Ergebnisse des Symposiums zusammengefafit
wurden. Betont wurde dabei vor allem die wesentliche Verbesserung der Quellensituation in den
letzten zehn Jahren, die vor allem die Erforschung des Spiatwerks weit voranbrachte. Nennens-
werte Kontroversen bestehen noch beziiglich der Metronomangaben sowie der Genese einiger
Werke.
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Erlangen, 5. bis 7. Mai 1995:
Internationales Symposion ,,Der latainische Hymnus im Mittelalter.
Uberlieferung — Asthetik — Ausstrahlung”

von Hana Vlhova, Prag

Die von den Veranstaltern des Erlanger Symposions formulierte Bedeutung der Gattung ist zwar
offensichtlich und bekannt: , Liturgische Omniprisenz und gestalterischer Modellcharakter
zeichnen gleichermaflen Rang und Rolle des lateinischen Hymnus im Mittelalter aus. Sie ver-
weisen zugleich auf eine komplexe Bedeutung nicht nur fiir die musikalische Bewufltseinsbil-
dung, sondern ebenso auch fiir die Artikulation theologischer Inhalte, fiir den Ausdruck von
Frommigkeit wie fiir die Ausbildung von Sprachkultur und von Anspriichen an einen kunstvoll-
kontrollierten Umgang mit Texten.” Doch ist alles das im einzelnen keineswegs schon ausrei-
chend geklirt, und in den letzten Jahren war der Hymnus ein nur sporadisch bearbeitetes For-
schungsfeld. Deshalb erschien es notwendig, eine Gelegenheit zur Vermittlung isoliert
stehender Einzelergebnisse zu schaffen, zum Austausch iiber laufende Arbeiten, zur Prizisie-
rung sinnvoller Problemstellungen und zur Diskussion kiinftiger Forschungsziele. Dies war die
Absicht des vom Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Erlangen-Niirnberg mit finan-
zieller Unterstiitzung der Fritz-Thyssen-Stiftung organisierten, von Andreas Haug, Christoph
Mirz, Fritz Reckow und Lorenz Welker konzipierten und von Fritz Reckow geleiteten und mit
prinzipiellen Uberlegungen eroffneten Symposions. Einen dufleren Anlafl bot der 100. Geburts-
tag Bruno Stibleins (1895—1978), dessen Arbeiten zum mittelalterlichen Hymnus in ihren Er-
trigen wie in ihren Fragestellungen bis heute einen wichtigen Ausgangspunkt fiir weitere
Studien bieten.

Die interdisziplinire Zusammensetzung des Teilnehmerkreises aus Musikhistorikern, Lite-
ratur- und Liturgiewissenschaftlern war eine Voraussetzung des Unterfangens, den Hymnus
aus geschichtlicher, liturgischer und isthetischer Perspektive zu behandeln sowie Kriterien
einer Analyse seiner textlichen und melodischen Gestalt zu diskutieren (Roundtable , Textliche
und melodische Form”: Walter Berschin, Paul Klopsch, Gunilla Bjorkvall und Andreas Haug).
Referate zu einzelnen regionalen Repertoires (namentlich in England, Spanien, Skandinavien
und im Kontext der Hirsauer Klosterreform) wiesen auf bislang vielfach liickenhafte Kenntnisse
der Texte und vor allem der Melodien in der ilteren Forschungsliteratur hin (Roundtables
,Uberlieferung und Repertoirebildung”: Susan Rankin, Helmut Gneuss, Peter Stotz und Hart-
mut Moller sowie ,Regionale Corpora”: Rudolf Flotzinger, Susan Boynton, Inge B. Milfull, David
Hiley, Carmen Julia Gutiérrez und Ann-Marie Nilsson). Mehrere Beitrige gingen den Bezie-
hungen des Hymnus zu anderen Gattungen nach — seien dies einstimmige (Vertonungen von
Horaz-Oden, Tropus und Lied) oder mehrstimmige (lateinische Motette) — wobei vornehmlich
Aspekte der strophischen Form eine Rolle spielten (Roundtable ,,Umfeld und Ausstrahlungen”:
Horst Brunner, Andreas Haug, Wulf Arlt, Christoph Mirz, Tom R. Ward, Joseph Willimann und
Lorenz Welker sowie — im Rahmen seines offentlichen Festvortrages — Christoph Wolff).

Eine Publikation der Ergebnisse des Symposions ist innerhalb der neuen Subsidia-Serie zu den
von Bruno Stéiblein gegriindeten Monumenta monodica medii aevi geplant.

Dresden, 28. bis 31. Mai 1995:
Internationale Fachkonferenz Jan Dismas Zelenka (1679—1745)

von Gerhard Poppe, Dresden

Nach einer ersten Fachkonferenz zum Thema Jan Dismas Zelenka 1991 in Marburg als der
Stadt, von der wichtige Impulse fiir die Wiederauffithrung der Musik dieses bémischen Kompo-
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nisten in neuerer Zeit ausgingen, trafen sich Zelenka-Forscher aus drei Kontinenten nun in
Dresden. Anlafl war der 250. Todestag des Komponisten. Die Konferenz wurde von der Sichsi-
schen Landesbibliothek, dem neu eingerichteten Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft der Techni-
schen Universitat Dresden sowie der Hochschule fiir Musik Dresden veranstaltet. Dabei lagen
Konzeption und Organisation in den Hinden des ehemaligen Leiters der Musikabteilung der
Siachsischen Landesbibliothek, Wolfgang Reich, der am Vorabend einen offentlichen Vortrag
,Jan Dismas Zelenka und die Gréfle in der Musik” im Dresdner Stadtmuseum hielt.

Am Anfang der Konferenz selbst stand die Auswertung des seit 1945 verschollen geglaubten,
nun aber wieder zuginglichen Diarium Missionis Societatis Jesu Dresdae ab anno 1710 in zwei-
facher Hinsicht: als Quelle fiir Festordnung und Liturgie der Dresdner katholischen Hofkirche
(Siegfried Seifert) und als Quelle fiir die Kirchenmusik an dieser Kirche (Reich). In direktem
Zusammenhang mit der Erschliefung des Diarium Missionis standen die Referate von Wolfgang
Hochstein , Der verschollene Komponist: Giovanni Alberto Ristori und sein Anteil am Dresdner
Hofkirchenrepertoire” und Janice Stockigt , Indications of the Original Performances of Zelen-
ka’s Vespers Psalms”. Wihrend Hochstein die Diskrepanz zwischen der hiufigen Erwihnung Ri-
storis im Diarium und den wenigen heute noch erhaltenen Werken thematisierte, ging Stockigt
auf die unterschiedlichen Méglichkeiten der Auffithrung von Zelenkas Vesperpsalmen (Mitglie-
der der Hofkapelle oder Kapellknaben) ein. Einzelbereiche des kirchenmusikalischen Schaffens
behandelten Magda Marx-Weber (,Bemerkungen zu Zelenkas Litaneivertonungen”), Hans Joa-
chim Marx (,Die Dresdner Lamentations-Vertonungen Zelenkas von 1722, ZWV 53”) und
Friedrich Wilhelm Riedel (,Zelenkas Kompositionen zum Totenoffizium”). Insbesondere die
Problematik der Litaneikomposition im 17. und 18. Jahrhundert insgesamt erwies sich dabei
einmal mehr als schwerwiegendes Desiderat der Forschung. — Dem Instrumentalwerk Zelen-
kas galten die Vortrage von Hubert Unverricht (,Die Triosonate bei Fux und Zelenka. Versuch
einer historischen Einordnung der sechs Sonaten von Zelenka”) und Lorenz Welker (,Konsti-
tuenten der Formbildung in Zelenkas Instrumentalmusik”). Hartmut Krones sprach tber
»Zelenka und die musikalische Rhetorik”, und Herbert Seifert versuchte in seinem Vortrag
»Zelenka und Wien” die Entstehungsumstinde der vier Wiener Capricci zu beleuchten. — Un-
terschiedliche Bewertung und eine teilweise kontroverse Diskussion erfuhren Zelenkas musik-
dramatische Werke. Sie wurden vor allem angeregt durch die eingesandten (und verlesenen)
Manuskripte der nicht anwesenden Reinhard Strohm (,Jan Dismas Zelenkas italienische Arien
ZWV 176”) und Michael Talbot (,Zelenka’s Serenata ZWV 177”). Beide nahmen zu der in ihren
Referaten behandelten Musik recht kritisch Stellung; positiver fielen dagegen die Urteile von
Oldrich Pulkert (,Dramatische Momente in der Musik Zelenkas”) und John Eric Floreen (,Ze-
lenka as a Music Dramatist: Alcune Arie”) aus.

Von den Beitrigen des letzten Konferenztages stellte der von Ulrich Siegele iiber ,Zelenkas
Besoldung” am deutlichsten iiberkommene Vorstellungen in Frage. Sein Vergleich von Zelen-
kas Jahresgehalt mit dem der iibrigen Hofmusiker zeigte, dafl sich dieses im Rahmen des am
Dresdner Hof Ublichen fiir einen als Komponist titigen Instrumentalisten bewegte. Die ,, verspi-
tete” Gehaltserhohung auf 800 Taler nach der Ernennung zum Kirchencompositeur erklirte er
aus der politischen Situation der Jahre 1733 bis 1736. Abschlieffend sprachen noch Thomas
Kohlhase (,Gedanken zu Zelenkas Spitwerk”) und Hans-Giinter Ottenberg (,,Carl Philipp Ema-
nuel Bach trifft Zelenka”), der Uberlegungen zu einer Parallele des Agnus Dei der Missa Dei
Patris Zelenkas und des langsamen Satzes aus dem Fl6tenkonzert A-Dur H 438/Wq 168 von
Carl Philipp Emanuel Bach anstellte.

Im Anschluf} an die Konferenz wurde dann eine Gedenktafel am wiederaufgebauten Taschen-
bergpalais enthiillt, an dem Platz, wo sich das Sterbehaus des Komponisten befand.
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Osnabrick, 7. bis 10. Juni 1995:
KongreB ,,Neue Musiktechnologie 95"

von Markus Heuger, Kéin

Der von Klangart-Initiator Bernd Enders organisierte internationale Kongref8 , Neue Musiktech-
nologie” beschiftigte sich vor allem mit aktuellen technischen Entwicklungen und ihren An-
wendungen in Musikproduktion und -distribution, Unterricht und Forschung. Dabei reichte das
Themenspektrum von der Sprachkomposition als Gattung innerhalb der elektronischen Musik
(Hans-Ulrich Humpert) bis hin zur computergestiitzten Musikprogrammerstellung im Rund-
funk (Thomas Miinch). Dafl diese Themen in etwa so nahe beieinander liegen wie Untersuchun-
gen liber editorische Probleme bei Franz Schubert und Studien zum Verhiltnis Hanns Eislers zu
Georg Lukacs, schien auf der multidisziplinir angelegten Klangart niemanden zu stéren.

Dieser enormen Bandbreite der Themen entsprachen hochst unterschiedliche Vortragstypen:
Da gab es auf der einen Seite lakonische Werkstattberichte tiiftelnder Musikologen, wie Bram
Gitjen, der neue Argumente fiir die Positionierung des Mikrophons in der Nihe des Instrumen-
talistenohres vorbrachte, oder Richard Parncutt mit seiner in beeindruckender Bastel-Leistung
entwickelten Apparatur zur Speicherung von Fingersitzen bei Pianisten. Andererseits waren in
Osnabriick auch programmatische Feuerprediger zu horen. So forderte der Schweizer Mathema-
tiker Guerino Mazzola in einer Art forschungspolitischem Manifest, der Musikwissenschaft
endlich ihre feuilletonistische Unbestimmtheit zu nehmen und sie analog etwa zur Kernfor-
schung als , Big Science” zu betreiben, und der Musikwissenschaftler und Komponist Leigh Lan-
dy entfaltete seinerseits eine Zukunftsvision, derzufolge an die Stelle des iiberwiegend passiven
Musikkonsums unserer Tage im 21. Jahrhundert eine digitale Volks-Musik treten wird. Neue
Perspektiven fiir Multimedia-Anwendungen in der musikwissenschaftlichen Forschung wies
Christoph Reuter mit einer sorgfiltig recherchierten und anschaulich ausgearbeiteten CD-
ROM-Enzyklopidie der mechanischen Musikinstrumente auf. Auch Renate Miiller setzte in
ihrem musikpadagogischen Forschungsprojekt zu musikalischen Priferenzen Jugendlicher auf
Multimedia. Dabei erfreut sich — im Gegensatz zum von Testpersonen als listig empfundenen
erwachsenen Interviewer — der , klingende Fragebogen” auf dem Computer bei Schiilern grofier
Akzeptanz. Neben dezidiert zukunftsorientierten oder aktuellen Beitrigen wurden jedoch auch
historische Betrachtungen angestellt: Der Begriff ,Neue Musiktechnologie” ist nicht weniger
problematisch als das Etikett Neue Musik. U. a. brachte Rudolf Frisius zwei bilanzierende Refe-
rate zur elektroakustischen Musik der letzten sechs Jahrzehnte, und Elena Ungeheuer wies an-
hand der Verwandtschaften einer Reihe von Tonbandkompositionen unterschiedlicher
Komponisten aus den 50er Jahren, die im Studio fiir Elektronische Musik des WDR entstanden
waren, die , analoge Handschrift” des Kolner Studios nach.

So instruktiv sich die Kongreflbeitrige im einzelnen ausnahmen, so schwierig gestaltete sich
die Suche nach einem gemeinsamen Nenner. In der abschliefenden Podiumsdiskussion unter
der Fragestellung , Digitalisierung der Medien — Digitalisierung der Musikisthetik?” warnte
Jobst Peter Fricke eingangs zu Recht davor, in den Begriffsfeldern ,,analog” und , digital” mehr
zu sehen als Beschreibungsweisen der Umwelt. Zwar schienen alle Diskutanten Frickes Ein-
schitzung zu teilen, dafl die Digitalisierung mit einer zunehmenden Dezentralisierung kulturel-
ler Tatigkeit einhergehe. Bei der Einschitzung der Konsequenzen dieser Enwicklung schien das
Podium allerdings tiberfordert, zumal es auch keinen Konsens iiber das Verhiltnis von Musik
und Technik in fritheren Phasen der Musikgeschichte gab. Enders belegte in seinem Statement,
ausgehend von Beispielen aus der Geschichte des Instrumentenbaus, Zusammenhinge zwischen
der Entwicklung von Techniken und der Entstehung neuer Musikformen. Helga de la Motte-
Haber konstatierte zwar neue Moglichkeiten der Entgrenzung zwischen auditiven und visuellen
Kiinsten durch die Digitalisierung der Information, sah die neuen Techniken aber zu keiner Zeit
als Ursache fiir neue kiinstlerische Konzepte. Landy formulierte als kompositorische Maxime
den Primat der Asthetik vor der Technik, die nicht zum Selbstzweck werden diirfe. Solche
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Kontroversen zeigten einmal mehr, wie grofl der Nachholbedarf an isthetischer und historischer
Reflexion im Bereich Musik und Technik nach wie vor ist. Dies spiegelte sich auch in der Faszi-
nation des Thereminvox wider, dessen Klinge beim Osnabriicker Konzert mit Lydia Kavina —
gut 75 Jahre nach seiner Entwicklung — noch als ,Zukunftsmusik” wahrgenommen wurden.
Das zukiinftige Musikleben wird — so Enders in seinem Schlufiwort — vor allem durch drei
Aspekte neuer Technologie beeinflufit: Interaktivitit, globale Vernetzung und Virtual Reality.

Berlin, 8. bis 10. Juni 1995:
KongreB ,,Der »Wagnérisme« in der franzésischen Musikkultur (1861—1914)”

von Peter Jost, Miinchen

Richard Wagners anhaltende, ja seit den siebziger Jahren wieder stark intensivierte Faszination
auf Wissenschaftler, Musiker und Kiinstler des In- und Auslandes hinterlieff im Nachbarland
Frankreich derart tiefe Spuren im Kulturleben, daf sie in einen eigenen Begriff, den , Wagnéris-
me”, einmiindete. Die von Hermann Danuser, Annegret Fauser, Etienne Francois, Reinhart
Meyer-Kalkus und Manuela Schwartz konzipierte Tagung zu diesem Thema im Berliner Kon-
zerthaus/Schauspielhaus am Gendarmenmarkt versuchte erstmals eine Bestandsaufnahme der
Erforschung des vielfaltigen Phinomens im Kernzeitraum 1861—1914 zu liefern. An der umfas-
senden Erdrterung des , Wagnérisme” unter musik-, literatur-, kunst-, kultur- und zeitgeschicht-
lichen Gesichtspunkten waren insgesamt 35 Referenten und Referentinnen aus Deutschland,
Frankreich, Belgien, Kanada, den Vereinigten Staaten und der Schweiz beteiligt. Angesichts der
hohen Teilnehmerzahl bewihrte sich das Verfahren der Beschrinkung der Vortrige auf die
jeweiligen Hauptthesen, um gentigend Zeit zur Diskussion zu lassen, die damit nachgerade in
den Mittelpunkt riickte. Als Grundlage dazu dienten die rechtzeitig untereinander ausgetausch-
ten Manuskripte sowie die relativ ausfithrlichen Einfithrungen der vier Sektionsleiter (Danuser
zu ,,Salons, Musikkritik, Auffithrung, Pélerinage”, Fauser zu ,,Wagner-Rezeption in der franzési-
schen Oper und Symphonik”, Meyer-Kalkus zu , Wagner-Rezeption in Bildender Kunst, Litera-
tur und Ubersetzung” und Frangois zu ,Der Fall Wagner in der europiischen Kultur”). Im
Verlauf der dreitigigen Debatte, die hier nur in zentralen Punkten referiert werden kann, kam
man immer wieder auf den Sachverhalt zuriick, daf} sich der franzésische ,Wagnérisme” auf der
Kenntnis eines nur sehr schmalen Ausschnittes von Wagners Kompositionen und Schriften ent-
wickelte und daher die Ablosung des Namens bzw. des zentralen Begriffs ,Gesamtkunstwerk”
von Wagners (Euvre zu einem vielfiltig verwendbaren Schlagwort begiinstigt wurde. Da die fran-
zdsische Wagner-Begeisterung wesentlich von Literaten ausgel6st und getragen wurde, konnten
sich die Beitrige dieses Bereichs (u. a. J4nos Riesz tiber Stéphane Mallarmé und Albrecht Betz
iber den jungen Proust) auf grundlegende Untersuchungen, insbesondere von Erwin Koppen, zu-
riickbeziehen. Noch deutlicher als in der Literatur und der allgemeinen Kunsttheorie kam die
ideologische Projektion Wagners in der politischen Auseinandersetzung (Beitrige von Francis
Claudon, Jane Fulcher und Michael Meyer) zum Tragen. Dafl der ,Wagnérisme” dennoch nicht
ausschliefilich als auflermusikalische Wagner-Rezeption zu verstehen ist, riickte erst in jiingerer
Zeit wieder in den Blickpunkt der Forschung, wenngleich die Diskussion um Wagners Werke
bzw. deren Auffithrung vor allem unter nationalem und nationalistischem Blickwinkel immer
wieder iiber musikimmanente Fragen hinausfithrte (Katherine Ellis tiber die Pariser Presse
1852—70 und Schwartz iber die politisch-kulturellen Hindernisse gegen eine Lohengrin-
Auffithrung bis 1891). Die Skepsis oder gar Feindschaft gegen Wagner als Vertreter deutscher
Musikkultur nach der franzosischen Niederlage von 1871 bildete auch den Hintergrund des
Berichts uber die elitire Wagner-Begeisterung in snobistischen Zirkeln und aristokratischen
Salons (Myriam Chimenes), deren Haltung sich auch — wie Renate Groth darlegte — in der
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kurzlebigen Revue Wagnérienne spiegelte. Bei der Vorstellung franzosischer Opern in der
Wagner-Nachfolge (Sieghart Dohring tiber Jules Massenets Esclarmonde, Jens Malte Fischer iiber
Albéric Magnards Guercceur und Bérénice, Theo Hirsbrunner tiber Vincent d’Indys L’Etranger,
Steven Huebner iiber Ernest Chaussons Le Roi Arthus, Frank Schneider tiber Claude Debussys
Rodrigue et Chiméne sowie Giselher Schubert iiber Paul Dukas’ Ariane et Barbe-Bleue) ergab
sich freilich die Schwierigkeit, das ,,Wagnerische” musikalisch kaum exakt benennen zu kén-
nen. Der Versuch, auch die franzésische Symphonik um 1900, soweit sie sich als ,, Weltanschau-
ungsmusik” gab, unmittelbar auf Wagners Einfluf8 zuriickzufiihren (Brian Hart), warf dhnlich
gelagerte Probleme auf. Demgegeniiber hatten es die Teilnehmer einfacher, die sich auf das Wir-
ken von Bayreuth-Pilgern und Wagner-Propagandisten in ihrer Heimat konzentrierten (Michael
Cadot, Yves Ferraton, Michel Stockhem, Ursula Link-Heer und Hans Manfred Bock). Wurde der
Kongref3 mit einem unmittelbar auf Wagner bezogenen Beitrag eroffnet (Matthias Brzoska iiber
Wagners Ablehnung der Bezeichnung ,, Zukunftsmusiker” in Paris 1860), so fithrte am Ende ein
auf die Meistersinger bezogenes Statement (David Levin tiber die Frage der nationalen Gemein-
schaft und ihr Gegenbild des Juden) direkt zur Person des Meisters zuriick. Die sich daraufhin
entziindende Debatte iiber Wagners Antisemitismus bestimmte auch noch weite Teile der
Schlufldiskussion, zu deren Beginn nochmals die in der Tagung zur Sprache gebrachten und teil-
weise noch wenig erforschten Gesichtspunkte des komplexen Phinomens ,Wagnérisme” — wie
etwa die Frage der franzosischen Ubersetzungen der Dichtungen und Schriften — zusammenge-
fafit wurden.

Tabingen, 9. und 10. Juni 1995:
Symposion ,,Kirchenmusik zur Zeit der reformatorischen Bewegungen”

von Gisela Lutzenberger und Andreas Ostheimer, Tubingen

Die Liturgie als Vermittlung zwischen Kirchengeschichte und Entwicklung der Kirchenmusik
zur Zeit der reformatorischen Bewegungen war der Gegenstand des Symposions. Es begann mit
einem Konzert, das einen Einblick in die vielfiltige Kirchenmusik Europas zwischen 1500 und
1650 geben sollte. Zu horen waren Kompositionen von Josquin Desprez, Jakobus Clemens non
Papa, William Byrd, Claude Goudimel, Martin Luther und Heinrich Schiitz. Es musizierte die
Blechblasgruppe Brass Intermezzo und ein Ensemble der Fachschaft Musikwissenschaft, die das
Symposion gemeinsam mit Ulrich Siegele organisierte.

Gerhard Miiller, Landesbischof i. R. (Erlangen), erdffnete das Symposion mit einem Vortrag
zum Thema ,Reformation und Liturgie. Geistesgeschichtlicher Hintergrund der Reformationen
und ihre Auswirkungen auf die Liturgie”. Miiller ging zunichst auf die Situation vor der Refor-
mation ein und zeigte dann, was sich in der Ordnung und in der Bedeutung einzelner Elemente
des Gottesdienstes wihrend der Reformation inderte. Er wies darauf hin, daf diese Anderungen
nicht einheitlich und allgemein giiltig waren, und verdeutlichte dies am Beispiel der Einstellung
zur Musik und Kunst bei Luther und Ulrich Zwingli.

Bodo Bischoff (Berlin) referierte iiber ,Liturgie und Kirchenmusik. Formen der Kirchenmusik
als Folge der Reformationen”. Er grenzte das Thema auf ,Die Musikanschauung Martin Lu-
thers” ein, erwihnte zunichst die Bedeutung der Musik wihrend Luthers Ausbildung und zeigte
dann anhand von Auflerungen Luthers dessen hohe Wertschitzung der Musik, denn ,,... alle Kiin-
ste, vor allem aber die Musik, (sind) Gottesdienst”.

Hans-Georg Kemper (Tiibingen) sprach sodann iiber , Kirchenmusik und geistliche Dichtung.
Konfessionelle Unterschiede im Text des Kirchenliedes”. Auf sehr eindriickliche Weise schilder-
te er den hochst unterschiedlichen Gebrauch und die padagogischen Absichten der Kirchenlie-
der und ihrer Dichter. Die Spanne reichte vom Bekenntnis- und Frommigkeitslied Luthers und
anderer Reformatoren bis zur Reaktion der Gegenseite, die ,aggressive Politik mit schlechten
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Reimen” betrieb, um das Volk vom reformierten Gottesdienst fernzuhalten. Viele dieser Lieder
wurden spiter fiir den Gebrauch im Gottesdienst iiberarbeitet und geglattet.

In der anschliefenden Podiumsdiskussion wurde vor allem der interdisziplinire Aspekt her-
vorgehoben. Das Symposion fand seinen Abschluff am Samstagabend mit einem Gottesdienst,
in dessen Mittelpunkt eine Liedpredigt tiber ,Jesu, meine Freude” stand.

Michaelstein, 16. bis 18. Juni 1995:

Wissenschaftliche Arbeitstagung ,,Tempo, Rhythmik, Metrik, Artikulation in der Musik
des 18. Jahrhunderts”

von Ulrike Harnisch, Halle/Saale

Die diesjihrige XXIII. Internationale Wissenschaftliche Arbeitstagung zur , Auffithrungspraxis
und Interpretation der Musik des 18. Jahrhunderts” beschiftigte sich vor allem mit der Tempo-
nahme der Musik dieses Zeitraumes. Besonders hervorzuheben ist die Tatsache, daf es den
Organisatoren gelungen war, die wichtigsten Vertreter gegensitzlicher Anschauungen in Mi-
chaelstein zusammenzufithren.

Willem Retze Talsma, Grete Wehmeyer, Walter Nater, Uwe Kliemt und Richard Erig vertra-
ten in ihren Referaten die heftig umstrittene These, daf dltere Musik heute grundsitzlich zu
schnell ausgefithrt werde und auf diese Weise wesentliche Bereiche ihres Ausdrucksgehaltes ver-
liere. Ein neues Verstindnis der Tempoangaben zeitgendssischer Theoretiker bzw. originaler
Metronomzahlen sei daher notwendig und fithre zum , halben Tempo”.

Gegen diese Auffassung wandten sich mit iiberzeugenden Argumenten Hartmut Krones, Wil-
helm Seidel, Wolfgang Auhagen und Klaus Miehling. Krones verwies auf die enge Verbindung
zwischen Musik und Rhetorik und damit auf den Sprachrhythmus als eine wichtige Grundlage
zur Bestimmung des musikalischen Tempos. Seidel unterstrich in diesem Zusammenhang die
Bedeutung des Taktes. Dieser — als ,,die schone Form des Augenblicks” — ist zeitlich begrenzt,
da es eine maximale Grofle des Augenblicks gibt.

Paul von Reijen verdeutlichte anhand verschiedener Einspielungen des langsamen Satzes des
Klavierkonzertes KV 488 von Wolfgang Amadeus Mozart, dafl nicht nur das Tempo, sondern
auch die Artikulation einen entscheidenden Einfluf auf die Wirkung einer Interpretation hat.
Die Intention einer Komposition zu ergriinden ist die vorrangige Aufgabe der Musiker. Die Er-
gebnisse konnen sehr verschiedenartig, aber trotzdem werkgerecht sein.

Hannover, 19. bis 22. Juni 1995:
Webern-Symposium ,,Reihe und System”

von Inge Kovacs, Berlin

Veranstaltungen zum fiinfzigsten Todesjahr Anton Weberns waren rar; eine lobenswerte Aus-
nahme davon machte die Hochschule fiir Musik und Theater Hannover mit einer ganzjihrigen
Webern-Konzertreihe, einer Ausstellung und einem Webern-Symposium unter dem Titel ,Reihe
und System”. Mit der Fokussierung auf die Webernsche Reihentechnik, verstanden als geschlos-
senes System, das vom sogenannten Serialismus nach dem Zweiten Weltkrieg weitergetrieben
worden sei, lokalisierte man sich selbst von vornherein im Kontext einer Webern-Rezeption, die
unbekiimmert um das Webernsche Musikdenken an das Webernbild der Seriellen ankniipfte. Er-
offnet wurde das Symposium mit einem Referat des an dieser Entwicklung einst mafigeblich be-
teiligten Friedhelm D¢hl, der sich bei dieser Gelegenheit vorrangig als Komponist in der
Nachfolge Weberns prisentierte.
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Eines der Anliegen der interdiszipliniren Veranstaltung war, wie Arnfried Edler in seinem
einleitenden Referat ausfiihrte, die verschiedenen Bedeutungen des Begriffs , Reihe” oder ,, Serie”
im gesellschaftlichen Leben des zwanzigsten Jahrhunderts miteinander in Verbindung zu brin-
gen, einen gemeinsamen Nenner von Phinomenen wie Fliefbandproduktion, Massengesell-
schaft oder eben kompositorischer Reihentechnik, sei es bei Armold Schénberg oder auch bei
Joseph Matthias Hauer, aufzuzeigen. Noch zwei weitere Referenten beschiftigten sich mit eher
grundlegenden Fragestellungen: Horst Weber interpretierte Techniken wie Reihen- und Kanon-
bildung als Konzepte der Selbstgenerierung in der Musik, und Martina Sichardt referierte iiber
die Genese des Reihendenkens bei Schénberg und Hauer. Mit Webern selbst befafiten sich ledig-
lich die Beitrige von Regina Busch — iiber die Behandlung des Geriuschs in Weberns zwolf-
tonigen Werken — und von Barbara Zuber — iiber Weberns Synthesedenken und das Organis-
musmodell. Zwei Referate wandten sich der Webern-Rezeption zu: Martin Zenck sprach iiber
Einfliisse Weberns auf Theodor W. Adorno bzw. Stefan Wolpe, und Robert Piencikowski setzte
sich mit dem seriellen Denken bei Pierre Boulez sowie der Kritik daran bei Gyorgy Ligeti und
Iannis Xenakis auseinander.

Die Reihe der interdiszipliniren Referate begann mit den Ausfithrungen Ulrich Pothasts iiber
Familiendhnlichkeiten zwischen Weberns Spiatwerk und der frithen Sprachphilosophie bei Lud-
wig Wittgenstein. Das Prinzip des Seriellen in den bildenden Kiinsten war Gegenstand der Aus-
fithrungen von Hans Burkardt und Jérg Zimmermann. Literatur- und Sprachwissenschaft waren
vertreten durch Chris Bezzel (serielles Denken in der konkreten Dichtung) und Johannes Fehr
(Serie und System bei Ferdinand de Saussure). Zum Schluf sprach Albrecht Wellmer iiber Ador-
nos Reflexion des Sprachcharakters der Musik.

Da fiir Referate und Diskussionen gleichermafien geniigend Zeit eingerdumt wurde, ergaben
sich lebhafte und iibergreifende Debatten. Das abschlieBende Roundtable versammelte noch-
mals die Vortragenden sowie als Giste Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn. Einigkeit tiber
den Systemcharakter der Webernschen Zwélftontechnik konnte letztlich nicht erzielt werden.

Szombathely (Ungarn), 3. bis 5. Juli 1995:
International Barték Colloquium 1995

von Jiirgen Hunkeméller, Schifferstadt

Der 50. Todestag Béla Bart6ks war fiir das Budapester Bartok-Archiv, eine Dependance der Unga-
rischen Akademie der Wissenschaften, Anlaf zu einem Internationalen Symposion. Sinnvoll
eingebettet wurde es in das traditionelle Internationale Bart6k-Festival Szombathely und das mit
ihm verkniipfte Bartok-Seminar.

Wie schon 1981, als der 100. Geburtstag Bart6ks mit einem Symposion in Budapest bedacht
worden war, bestand der Teilnehmerkreis ausschliellich aus geladenen Gasten. Doch anders als
vor 14 Jahren — darauf machte Laszl6 Somfai, der langjahrige Leiter des Archivs, in einer Situa-
tionsbeschreibung der Bartok-Forschung aufmerksam — war 1995 die Zusammensetzung: zehn
der 22 Teilnehmenden kamen diesmal aus anglophonen Lindern (USA, Kanada, Australien),
zehn aus Ungarn, ein Teilnehmer aus Ruminien und einer aus Deutschland. Diese Zusammen-
setzung spiegelt, wie sich Forschungsakzente verschoben haben — regional, aber auch thema-
tisch und methodisch. Der mehrtéigige, freundschaftlich geprigte Dialog machte nimlich
deutlich, dafl die europiische Bart6k-Forschung auflerhalb Ungarns keine Konjunktur hat. Er
zeigte weiterhin, dafl Ozeane mehr als nur geographische Barrieren sein konnen.

Beitrige wurden prisentiert und diskutiert zu vier Themenkomplexen: ,Source studies”, die
im Budapester Bartok-Archiv ein eindrucksvolles Fundament haben (Klara Moricz, Laszl6 Vika-
rius, Dorrit Révész, Sindor Kovics); ,Biography, musical background, reception” (Malcolm
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Gillies, Janos Breuer, Vera Lampert-Deak, Péter Laki); ,Style analysis” (Ivan Waldbauer, Benja-
min Suchoff, Elliott Antokoletz, Jonos Karpati, Tibor Tallidn, Carl S. Leafstedt, David E. Schnei-
der, Andras Wilheim, Ferenc Liszl6, Maria Anna Harley, Jirgen Hunkemoller); ,Bartok
interpretation” (Victoria Fischer, Janos Mécsai, Somfai).

Hatte Somfai zu Beginn des Symposions die Tendenzen in der internationalen Bart6k-
Forschung diagnostiziert, so war in der Abschlufidiskussion der gesamte Teilnehmerkreis aufge-
fordert, Ideen, Visionen und Wiinsche zu Protokoll zu geben. Als besonders dringlich wurden
der Start der projektierten Gesamtausgabe (BBCCE) angemahnt, dem grofle Schwierigkeiten kei-
neswegs materieller Art entgegenstehen; die Fortfithrung der kritischen Edition der Bartokschen
Schriften (frasai); und die Fertigstellung des neuen, von Somfai erarbeiteten Werkverzeichnisses
(BB). Brief-Ausgaben in den Originalsprachen, darunter die Korrespondenz Bartéks mit der
Universal Edition, standen ebenso auf dem Wunschzettel wie eine stirkere Konvergenz der For-
schungstraditionen, insbesondere der anglo-amerikanischen und der europiisch gepragten Mu-
sikwissenschaft.

Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

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

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

Nachtrag Wintersemester 1994/95

Hamburg. Dr. Maria Kostakeva: S: Cajkovskijs Opernschaffen — S: Die russische Periode in Strawin-
skys Schaffen: Das Instrumentalwerk.

Nachtrag Sommersemester 1995

Hamburg. Dr. Maria Kostakeva: S: Der Exotismus in der russischen Musik im 19. und Anfang des 20.
Jahrhunderts — S: Die russische Periode in Strawinskys Schaffen: Das Instrumentalwerk.

Kassel. Dr Andreas Ballstaedt: Joseph Haydns Symphonien — S: Zur Frithgeschichte der Instrumental-
musik im 15. und 16. Jahrhundert — S: Claude Debussys Orchesterwerke — S: Ansitze zur Musiksoziologie.
O Heinz Geuen: S: ,,... daf einer fidelt soll wichtiger sein als was er geigt!” Theodor W Adorno und die
Musikpadagogik — S: ,Es ist nicht alles kein Gold, was nicht glinzt” Eine analytische und didaktische
Anniherung an Arnold Schonberg (gem. mit Dr. Matthias Henke) — S: Lust auf eine andere Wirklichkeit.
Musik und Kultur in den Bildern der Videoclips (gem. mit Michael Weber).

Nachtrag Wintersemester 1995/96

Frankfurt. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Dr. Ferdinand Zehentreiter: Pros: Schuberts
Winterreise — Versuch einer materialen Strukturanalyse.

Freiburg/Br. Matthias Wiegandt M. A.: Pros: Musikalische Analyse (Klaviermusik von W A. Mozart).

Halle. Prof. Dr. Wolfgang Ruf: Haupt-S: Das Klavierkonzert der Wiener Klassik. (0 Prof. Dr. Giinter
Fleischhauer: Das vokale Spatwerk G. Ph. Telemanns. O Prof. Dr Hans-Joachim Schulze: Das Vokalschaf-
fen J. S. Bachs. O Prof. Dr. Klaus Mehner: Musikpsychologie am Beispiel Ernst Kurths. (0 Doz. Gerd Dom-
hardt: Struktur und Variation. Traditionslinien von Beethoven bis Schénberg.
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Hamburg. Dr. Maria Kostakeva: S: Das musiktheatralische Werk von Alfred Schnittke.

Kéln. Prof. Dr. Dietrich Kamper: Block-S: Giuseppe Verdi: Otello (gem. mit Kerstin Schiissler). O Priv.-
Doz. Dr. Tomi Mikela: Elektronische Musik und ihre Wirkung seit Varése: Die Emanzipation des Klanges
— Haupt-S: Musik — Offentlichkeit — Gesellschaft. Musiksoziologische , Fallanalysen” — Pros: Analyse
von populirer Musik — Praktikum: Musikjournalismus heute. Einfithrung in die mediale Praxis. O Priv.-
Doz. Dr. Wolfgang Voigt: Dissonanzbehandlung und Dissonanztheorien in der abendlindischen Musikge-
schichte — Haupt-S: Klangerzeugung der menschlichen Stimme, neuzeitlicher und historischer Musikin-
strumente — Pros: Stil- und Sozialgeschichte des Jazz.

Mainz. Priv.-Doz. Dr. Axel Beer: L. v. Beethoven und seine Zeit — S: Die Messe im 17. Jahrhundert —
Pros: Unterhaltungsmusik im 19. Jahrhundert. O Stephan Miinch: U: Notationskunde I.

Regensburg. Dr. Norbert Dubowy: U: Lektiire ausgewihlter Texte zur Musiktheorie im 16. Jahrhundert
(Italienisch fiir Musikwissenschaftler).

Weimar. Prof. Dr. Helen Geyer: Das Triangulum Schiitz-Schein-Scheidt — Vom Concerto grosso zum
Solokonzert — Pros: Die Motette der Niederlander — Haupt-S: Oper zwischen den Reformen: von der Ent-
stehung bis zur Heranbildung der Opera seria — U: Manieren und Ahnliches — Probleme der Auffiihrungs-
praxis 1550—1700.

Wiirzburg. Priv.-Doz. Dr. Petra Bockholdt: Geistliche Musik 1580—1680 (mit U) — Haupt-S: Bachs
h-moll-Messe. O Dr. Frank Heidlberger: U: Italienische Instrumentalmusik um 1600 — U: Quellenstudium
und Editionstechnik am Beispiel der Carl Maria von Weber-Gesamtausgabe — Musikhistorischer Kurs:
Geschichte der Musik von Palestrina bis Schiitz. O Priv.-Doz. Dr. Bernhard Janz: Alessandro Scarlatti — U:
Das italienische Madrigal von Jaches de Wert bis Claudio Monteverdi — U: Geschichte der vierhindigen
Klaviermusik. O Prof. Dr. Wolfgang Osthoff: Kolloquium iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fiir
Examenskandidaten) — U: Schostakowitsch — Seine Musik in der Stalin-Ara. (I Prof. Dr. Martin Just: Kollo-
quium tber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten).

Sommersemester 1996

Augsburg. Margit Bachfischer M. A.. U: Historische Satzlehre: Kontrapunkt II. O Lehrbeauftr. Eckhard
Bohringer M. A.. U: Musikpaldographie II: Tabulaturen. O Lehrbeauftr. Dr. Friedhelm Brusniak: Geschichte
der Messe (1). O Prof. Dr. Marianne Danckwardt: Forschungsfreisemester. O Lehrbeauftr. Dr. Karl Huber:
U: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten (1). O Lehrbeauftr. Irina Paladi M. A.. Pros: Die Opera
buffa in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts (Analyse). O Lehrbeauftr. Dr. Wolf-Dieter Seiffert: S: Einfiih-
rung in die musikalische Quellenkunde und Editionstechnik der Musik des 18. und 19. Jahrhunderts. O Dr.
Erich Tremmel: Haupt-S: Macht und Musik (4) (gem. mit Dr. Wilhelm Hofmann M. A.) — Pros: Handels
Oratorien.

Bamberg. Prof. Dr. Marianne Brocker: Die Volksmusik Frankreichs I — S: Tonsysteme der Volker
— S: Vokale Mehrstimmigkeit in der Volksmusik — S: Traditionelle Musik und Tourismus. O Prof. Dr.
Martin Zenck: Franz Schubert und seine Zeit — Pros: Schuberts , Winterreise” und ihre Bearbeitung von
Hans Zender, Mauricio Kagel, W. Bredemeyer und Friedhelm Dhl — S: Das letzte Jahrzehnt: Neue Musik
zwischen 1990 und 2000 — Haupt-S: Theatralitit (Forschungskolloquium der DFG).

Basel. Prof. Dr. Wulf Arlt: Dialogvorlesung: Gibt es eine ,burgundische” Hofkultur? (1) (gem. mit Prof.
Dr. A. v. Miiller) — Kolloquium zur Vorlesung (1) (gem. mit Prof. Dr. A. v. Miiller und Frau lic. phil. S. Sla-
nicka) — Kompositionsprozesse und Stilwandel in der Zeit der Wiener Klassik — Grund-S: Ubungen zur Mu-
sik des Mittelalters — Paldographie der Musik II: Modale und mensurale Aufzeichnungsweisen des 13. und
frihen 14. Jahrhunderts (gem. mit Ass. lic. phil. Martin Kirnbauer) — Haupt-S: Theorie und Praxis musikali-
scher Analyse und Wertung (gem. mit Dr. Joseph Willimann) — Repetitorium zur Musikgeschichte fiir Fort-
geschrittene (14-tgl) — Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfragen der ilteren und neueren Musik (n.
Vereinbarung) — Interdisziplinires Koll: Die Funktion des Bildes in Spitantike, Mittelalter und Frithrenais-
sance (gem. mit Prof. Dr. R. Brindle, Prof. Dr. B. Brenk, Prof. Dr. F. Graf und Prof. Dr. A. v. Miiller). O Prof.
Dr. Anne Shreffler: Freisemester. O Prof. Dr. Jiirg Stenzl: Luigi Nono: Leben und Werk — Haupt-S: Ubungen
zur Geschichte der musikalischen Interpretation im 19. und 20. Jahrhundert — U: Musik und Drama:
Opernformen im 20. Jahrhundert. O Priv.-Doz. Dr. Walter Werbeck: Programmusik der Neudeutschen
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Schule: Franz Liszt und Richard Strauss (mit U je 6 x im Semester). [ Prof. Dr. Max Haas: Zum Verstindnis
von ,Musik” im Mittelalter aufgrund lateinischer, arabischer und hebriisch/aramaischer Quellen (mit U)
(gem. mit lic. phil. H. Zimmermann) — Grund-S: Ubungen zum Klavierwerk und zu den Liedern Schuberts
— U/Koll: Diskussion ausgewihlter musiktheoretischer Ansitze des 20. Jahrhunderts. (J Prof. Dr. D. Fal-
lows: Josquin des Prez (mit U je 6 x im Semester). O Dr. Joseph Willimann: U: Hildegard von Bingen
(1098—1179) als Komponistin. O3 Dr. Dominique Muller: Historische Satzlehre I: Grundfragen des Kompo-
nierens im 13. und frithen 14. Jahrhundert. O lic. phil. Martin Kirnbauer und lic. phil. Heidy Zimmermann:
Entartete Musik — entartete Wissenschaft? Musik und Musikwissenschaft im Nationalsozialismus.

Ethnomusikologie. Dr. Riccardo Canzio: Grundkurs: New Ideas in the Classic Themes of Ethnomu-
sicology (14-tgl.) — S: Relationships between Ethnomusicology and Ethnology (14-tgl.).

Bayreuth. Musikwissenschaft. Prof. Dr. Reinhard Wiesend: Von der Vokalpolyphonie zur Oper und den
instrumentalen Gattungen — Haupt-S/S: Richard Wagner, Der fliegende Hollinder: Stoffgeschichte, Drama-
turgie, Komposition — S: Kolloquium fiir Examenskandidaten — Pros: Vermittlung zwischen Werkgestalt
und Usus: Editionen von Opern des 18. Jahrhunderts. O Dr. Hans-Joachim Bauer: Pros: Einfithrung in die
Musikpsychologie. [0 Bernat Cabero M. A.. Pros: Mehrstimmige Musik des 14. Jahrhunderts in Italien und
Frankreich. (0 Carsten Schmidt M.A.: Pros: Tondichtungen von Richard Strauss und das Problem der
Programmusik.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. Sieghart Dohring: Forschungsfreisemester. [J Prof. Dr. Susanne
Vill: Epochen europiischer Theatergeschichte II. Renaissance und Barock — S: Postmoderne Dramaturgie
— Theorie und Geschichte — S: Postmoderne Dramaturgie — Praxis — Pros: Lektiire theater- und musik-
theatertheoretischer Texte. (] Dr. Rainer Franke: Pros: Die frithen Bithnenwerke von Kurt Weill. TJ Dr. Sven
Friedrich: Pros: Drama und Theater der Weimarer Klassik. (0 Hans Martin Gribner: Pros: Klangszenen-
Improvisation. O Dr. Petra Grell: Pros: Don Juan-Variationen: Ursprung einer Figur und ihre Adaption in
Theater, Oper und Literatur. (] Stephan Joris: Pros: Theatertechnik als Bestandteil von Inszenierungen. O
Dr. Gunhild Oberzaucher-Schiiller: Pros: Strawinsky-Ballette. (] Prof. Dr. Peter P Pachl: Pros: Das Musik-
theater Siegfried Wagners. [J Hans Jiirgen Rojek: Pros: Die Bithne im Kopf: Geschichte und Dramaturgie des
Horspiels. 0 Dr. Thomas Steiert: Pros: Texte zur Asthetik der Oper. J Dr Johanna Werckmeister: Pros:
Theatermuseen: Sammlungskonzeptionen und Prisentationsformen. [0 Prof. Dr. Susanne Vill, Dr Hans-
Joachim Bauer, Dr Rainer Franke, Marion Linhardt M. A., Dr. Gunhild Oberzaucher-Schiiller, Dr Thomas
Steiert: Pros: Audiovisuelle Vorstellung exemplarischer Werke des Theaters und Musiktheaters.

Berlin. Freie Universitit. Institut fiir Musikwissenschaft. Musikwissenschaftliches Seminar. Prof. Dr
Albrecht Riethmiiller: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. Tibor Kneif: Grundbegriffe der Musikisthetik
— Haupt-S: Zur Theorie der Musikgeschichte — Haupt-S: Nietzsche und die Musik — Koll: Musik zwischen
den Stihlen: die New Wave (ca. 1978—1982). O Prof. Dr. Jiirgen Maehder: Musiktheater-Regie und die musi-
kalische Werkhaftigkeit — Haupt-S: Metastasio und die Opera seria des Settecento — Haupt-S: Richard
Strauss, ,Elektra” — Ober-S und Doktoranden-S: Methodenprobleme der Opernforschung. OJ Dr. Bodo Bi-
schoff: Pros: Die Bedeutung der musikalischen Rhetorik in den Rezitativen ausgewihlter Kantaten Johann
Sebastian Bachs. OJ Christa Briistle M. A.. Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft: Gesamtausgaben. OJ
Lucinde Lauer M. A.. Pros: Modest Mussorgskij. J Dr. Michael Maier: Pros: Zeitgendssische Musik. —
Lektiire-Kurs: Kompositionslehren des 19. Jahrhunderts. O Dr. Susanne Oschmann: Pros: Johann Joseph Fux
— Pros: Musikalische Stilarten und Stillehre im 17 und 18. Jahrhundert.

Institut fiir Musikwissenschaft. Seminar fiir Vergleichende Musikwissenschaft. Prof. Dr. Josef Kuckertz:
Saiteninstrumente und ihre Musik in Asien — Haupt-S: Die Terminologie in der Vergleichenden Musikwis-
senschaft — Pros: Lehr- und Einfithrungsschriften zur indischen Musik — U: Tonsysteme. (J Priv.-Doz. Dr
Regine Allgayer-Kaufmann: Maskentanz und Tanzdrama in Afrika. O Dr. Gisa Jahnichen: U: Zur Geschich-
te der musikalischen Unterhaltung in Vietnam: Musik in Zeremonien — Zeremonien in Musik. (J Dr. An-
dreas Meyer: Pros: Instrumentenkunde — GK: Transkription I. (0 Dr. Habib Hassan Touma: U: Die Nuba
— Zur Phinomenologie des Melos in der arabisch-andalusi-Musik Marokkos.

Berlin. Humboldt-Universitit. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Hermann Danuser: For-
schungsfreisemester. (0 Dr. Hermann Gottschewski: Pros: Der Begriff des Tonsystems als musiktheoreti-
sches Problem — TS Lektiire-U: Carl Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte. (0 Dr. Helmut Hell: U:
Philologische Ubungen zur Musikedition. O Dr. Brigitte Kruse: Haupt-S: Werkanalyse — Pros: Neue Musik
im geteilten Deutschland 1945—1955. (0 Dr. Andreas Mertsch: Pros: Ausdruck, Pathos und Sentiment
bei Peter Tschaikowsky (Analyse-S) — Pros: Franz Schubert: Biographien zwischen Verstehen und Mif-
verstehen. O Andreas Meyer: Pros: Nationalismus und Internationalismus in der Pariser Musikkultur
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1900—1925. (0 Tobias Plebuch: Pros: Beethovens Klaviersonaten. [ Dr. Bernhard Powileit: Pros: Die Mu-
sikasthetik Hegels — Pros: Ausdruck und Konstruktion in der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts. O Prof.
Dr. Gerd Rienicker: Grundrifl einer Geschichte der Orchestration, II. Teil: Das ,romantische Orchester”
— Einfithrung in die Paldographie, Teil I: Entwicklung bis zur Mensuralnotation — Haupt-S: Dimitri Scho-
stakowitsch: Lady Macbeth von Mzensk — Pros: Analysen zur Motette des 15. Jahrhunderts.

Musiksoziologie/Sozialgeschichte der Musik. Prof. Dr. Christian Kaden: Musiksoziologie — Haupt-S: Igor
Strawinsky und die Ballets russes — Pros: Der Musiktraktat des Johannes de Grocheo. Text und Kontext
— FS: Musiksoziologie. (] Dr. Sebastian Klotz: Pros: Positionen der frithen Musiksoziologie: von Georg Sim-
mel zu Hanns Eisler — Pros: Tanzformen — Korperformen: Sozialbeziige tinzerischer Praxis vom Quattro-
cento zum Absolutismus.

Systematische Musikwissenschaft/Musikethnologie. Prof. Dr. Wolfgang Auhagen: Einfithrung in die ana-
loge und digitale Audiotechnik — Haupt-S: Der Einfluf der Informationstheorie auf Musikisthetik und
Musikpsychologie — Pros: Carl Stumpf (1848—1936) — Koll: Wissenschaftliches Arbeiten in der Systemati-
schen Musikwissenschaft. (J Prof. Dr. Reiner Kluge: Instrumentenkunde II: Tasteninstrumente und Stim-
mungen — Haupt-S: Melodische Ahnlichkeit — U: Praktische Einfithrung in die Nutzung von SPSS — U:
Computerunterstiitzung musikwissenschaftlicher Arbeiten. O Dr. Angelika Jung: Pros: Die Musiktraditio-
nen der Turkvolker: Herkunft, Gemeinsamkeiten, Unterschiede — Pros: Einfithrung in die Ethnomusikolo-
gie: Gegenstand und Methoden.

Populire Musik. Prof. Dr. Peter Wicke: Musik als Industrie — Geschichte der populiren Musik nach
1945 — Haupt-S: Populidre Musik in der Analyse — Pros: Theorie und Methode der Popmusikforschung. O
Dr. Monika Bloss: Madonna und Prince: Geschlechterkonstruktionen iiber das Medium populire Musik
— Pros: Rockgeschichte. [0 Dr Thomas Meyer: Pros: Politik und Rockmusik: Vom Rock’'n Roll bis
,Rechtsrock”

Berlin. Technische Universitit. Prof. Dr. Christian Martin Schmidt: Methoden der musikalischen Ana-
lyse — Haupt-S: Schonberg ,, Streichquartette” — Pros: Zur Vorlesung: Einfithrung in die Methoden der mu-
sikalischen Analyse. O Prof. Dr. Helga de la Motte: Kategorien der asthetischen Betrachtung von Musik —
Haupt-S: Kosmologische Beziige von Musik — Pros: Musikpsychologie 1. O Dr. Janina Klassen: Pros: Bach-
Kantaten — Pros: Musikalische Quellenkunde. O Oliver Schwab-Felisch: U: Satzlehre II: Die niederlindi-
sche Vokalpolyphonie — U: Satzlehre IV- Harmonik der Klassik und Romantik — U: Schreiben iiber Musik
— U: Instrumente und Instrumentation — U: Formenlehre und Analyse.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fachbereich 8. Musikerziehung/Musikwissenschaft. Prof. Dr. Elmar
Budde: Haupt-S: Anton Webern — U: Ubung in Analyse (Spitromantische Harmonik) — Musik und Rheto-
rik — Koll: Examens- und Doktorandenkolloquium. (J Prof. Dr. Rainer Cadenbach: Forschungsfreisemester.
O Prof. Dr. Peter Rummennéller: Das klavierbegleitete Sololied. Vom Generalbafilied bis zur Gegenwart —
Haupt-S: Die Zweite Wiener Schule: Schénberg, Webern, Berg — Haupt-S: Probleme der musikalischen For-
menlehre — Koll: Kolloquium fiir Examenskandidaten. O Prof. Dr. Artur Simon: Pros: Afrika stdlich der
Sahara. Einfithrung in elementare Gestaltungsprinzipien und Besonderheiten der Musikkulturen. [0 Doz.
Martin Supper: Pros: Systematische Einfithrung in die Elektroakustische Musik. O3 Wiss. Mitarb. Dr. Beatrix
Borchard: Pros: Musik und Kérper: z. B. Flote und Trommel — Pros: Clara und Robert Schumann II. O Wiss.
Mitarb. Susanne Fontaine: Pros: Schreiben iiber Musik: Von Seejungfrauen, Elfen und anderen Wunder-
wesen. [J Wiss. Mitarb. Christian Thorau: S: Sprechen iiber Kunst und Kunst als Sprache — Musik im zei-
chentheoretischen Vergleich mit bildender Kunst und Dichtung (gem. mit Prof. Dr. F. Koppe). O Lehrbe-
auftr. Dr. Gottfried Eberle: S: Stil- und Werkkunde fiir Tonmeister. (O Lehrbeauftr. Dr. Ellinore Fladt: Pros:
Religion und Politik in der Musik des 20. Jahrhunderts: Analyse ausgewihlter Werke: O Lehrbeauftr. Ute
Henseler: Pros: Formenlehre und Horanalyse. O Lehrbeauftr. Christoph Henzel: Pros: Technik, Sport
und Jazz: das moderne Leben und die neue Musik in den 1920er Jahren. O Lehrbeauftr. Dr. Heinz von
Loesch: Pros: Formenlehre und Horanalyse. (0 Lehrbeauftr. Christine Wassermann Beirad: Pros: Franz
Schuberts Streichquartette.

Fachbereich 7. Musiktheorie. Prof. Dr. Patrick Dinslage: Die Klaviersonate im 18. Jahrhundert. (J Prof.
Dr. Hartmut Fladt: Das beschidigte Material — Verfremdungstechniken bei Strawinsky, Weill und Eisler.
O Prof. Dr. Albert Richenhagen: Studien zur italienischen Kontrapunktlehre des frithen 16. Jahrhunderts.
O Prof. Dr. Ingeborg Pfingsten: Theorie der musikalischen Form V: Sonatenform im musiktheoretischen
Schrifttum des 18. bis 20. Jahrhunderts — Hér-Analysen. Historische und systematische Anniherung.
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Bern. Prof. Dr. Anselm Gerhard: Geschichte der Klaviersonate II: Von der Mitte des 18. Jahrhunderts
bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts — Pros: Das Opernlibretto — S: , Energie” als Kriterium musikalischer
Analyse: Lektiire ausgewihlter Schriften Ernst Kurths — Koll: Methodenfragen der Musikwissenschaft. [
Prof. Dr. Victor Ravizza: S: Richard Wagner- Parsifal (gem. mit Dr. Hanspeter Renggli) — Notationskunde:
Die Notenschrift der Renaissance: Weile Mensuralnotation und Tabulaturen — U: Alte Tonarten: Einfiih-
rung in die Modus-Lehre. O Dr. Hanspeter Renggli: Musikgeschichte II. (] Dr. Thomas Schacher- Musikge-
schichte IV — U: Dieter Schnebel (14-tgl.). 0 Dr Markus Bandur: U: Sprechen iiber Musik: Analysevoka-
bular — Fachlexikographie — Musikterminologie. (J Theo Hirsbrunner' U: Pierre Boulez (14-tgl.). O Dr
Peter Mosimann: Theaterrecht (mit integriertem Pros).

Bochum. Prof. Dr Christian Ahrens: , Klarheit, Sachlichkeit, Kraft und Delikatesse” — Die Kammersin-
fonie — Haupt-S: Klavierquartette und -quintette — Pros: Musik Indonesiens. (] Prof. Dr Werner Breig: Mu-
sikgeschichte im Uberblick IIl: 1740—1900 — Haupt-S: Zu Geschichte und Asthetik des musikalischen
Fragments — Pros: Igor Strawinskys Ballette. (] Doz. Dr Michael Walter' Uber das Verstehen der Geschich-
te der Musik in Europa — Haupt-S: Josquin Desprez — Pros: Probleme der Musikgeschichtsschreibung und
musikalischer Lexikographik. (0 Dr Reinmar Emans: Pros: Die venezianische Oper im 17 und 18. Jahrhun-
dert (von Monteverdi bis Vivaldi). O Dr. Eckhard Roch: Pros: Grundlagen der musikalischen Terminologie
— Pros: Das Kunstlied im frithen 19. Jahrhundert. (0 Dr Mirjam Schadendorf: Pros: Die Sinfonien von Ralph
Vaughan Williams. [0 Dr Wolfgang Winterhager' Pros: Notationskunde: Tabulaturen — Pros: Skandinavi-
sche Musik im 19. Jahrhundert: Franz Berwald. (I Prof. Dr. Christian Ahrens, Prof. Dr. Werner Breig, Doz.
Dr. Michael Walter Musikwissenschaftliches Kolloquium.

Bonn. Dr Reinhold Dusella: Pros: Instrumentation — Instrumentenkunde — Pros: Die Klaviersonaten
Mozarts. O Prof. Dr. Erik Fischer' Operntheorie und Opernanalyse — Pros: Einfithrung in die Musiksoziolo-
gie — Haupt-S: Das Phantom der Literaturoper — Doktoranden-S: Aktuelle Forschungsprobleme der Musik-
wissenschaft. (J Prof. Dr. Siegfried Kross: Robert Schumann. [0 AMD Walter Mik: Pros: Einfithrung in die
musikalische Paliographie. (J Prof. Dr Emil Platen: Haupt-S: Kammermusik Beethovens. [J N. N.. Pros:
JIsti ducunt, illi sciunt, quae componit musica” Maoglichkeiten und Ziele des Studiums im Spannungsfeld
von Musikpraxis und Musikwissenschaft. (] Prof. Dr. Wolfram Steinbeck: Musikgeschichte IV — Pros: Zur
Entstehung der Sonatensatzform — Haupt-S: Vergessene Symphonien des 19. Jahrhunderts — Ober- und
Doktoranden-S: Musikwissenschaftliche Forschungen. [J Prof. Dr Andreas Wiesand: Haupt-S: Medienmusik.

Bremen. Prof Dr Giinter Kleinen: S: Musik in China: traditionelle Musik, historische Sakral- und Hof-
musik, Anniherung an den Westen — S: Theorien zur Musiksoziologie — S: Der Wandel des Musikunter-
richts an den allgemeinbildenden Schulen seit 1950. O Dr Andreas Liderwaldt: S: Musik der Welt: China,
Korea, Japan. [ Prof. Dr. Eva Rieger' S: Filmkomponisten der Hollywood-Ara: Herrmann, Rozsa, Tiomkin
und Steiner — Musikgeschichte 3: Das 19. Jahrhundert — S: Geschlechtertausch und Homosexualitit in
der Musik.

Chemnitz-Zwickau. Prof. Dr Helmut Loos: Musikgeschichte II — S: Die geistlichen Werke Anton
Bruckners — Forschungs-S: Christian Gottlob Neefe — Katalogisierung handschriftlicher Musikalien —
Examenskolloquium. O Priv.-Doz. Dr. Eberhard Méller- Heinrich Schiitz im Spannungsfeld seines Jahrhun-
derts — S: Die Entwicklung des klavierbegleiteten Sololiedes von den Anfingen bis ins 20. Jahrhundert.
Priv.-Doz. Dr. Johannes Rofiner Deutsche und franzésische Orgelmusik des 19. Jahrhunderts — S: Robert
Schumann ,Neue Zeitschrift fiir Musik” — Zur Geschichte der Kammermusik im 18. und 19. Jahrhundert
(ausgewdhlte Beispiele).

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. Gerhard Allroggen: Forschungsfreisemester. [ Prof. Dr Annegrit Lau-
benthal: Allgemeine Musikgeschichte IV — S: Die Musik der multikulturellen Gesellschaft — Pros: Die
Opern Arnold Schonbergs — U: Englische Musik der Renaissance. [J Prof. Dr Silke Leopold: Musik und
Text — S: Der Squarcialupi-Kodex — Pros: Heinrich Schiitz und seine Zeit — U Lektiirekurs: Musikisthetik
des 18. Jahrhunderts. (J Dr. Walter Werbeck: Pros: J S. Bachs Orgelmusik. [J Joachim Steinheuer Pros: Die
Anfinge der Oper — U: Lektiirekurs: Henry Cowell. New Musical Resources. [J Matthias Schifer: U: Histo-
rischer Tonsatz: 19. Jahrhundert. [ Andrea Schwager' U: Theorie und Praxis des Generalbafispiels. [J
Heinz-Jurgen Winkler: U: Historischer Tonsatz: 17 Jahrhundert. 0 Prof. Dr Gerhard Allroggen, Prof. Dr
Armno Forchert, Prof. Dr. Annegrit Laubenthal, Prof. Dr Silke Leopold: Kolloquium tiiber aktuelle For-
schungsprobleme.

Dortmund. Prof. Dr. Werner Abegg: Einfithrung in die Musikgeschichte I — S: Carl Orff. O Prof. Dr
Martin Geck: Ober-S: Hans-Werner Henze — Musikgeschichte als Ideengeschichte: Dimitrij Schostako-
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witsch (mit S§) — S: Holderlin und Beethoven. Zum Verhiltnis von Struktur und Semantik in der Kunst. O
Prof. Dr. Eva-Maria Houben: S: Tonsatz — Musik der Reduktion — S: Analyse — Miniaturen der 2. Wiener
Schule — S: Widerspruch — Widerstand — Utopie: Zum Verhiltnis Konstruktion und Ausdruck in der Mu-
sik des 19. und 20. Jahrhunderts. O Dr. Wilfried Raschke: S: Geschichte des Jazz I — vom Worksong zum
Big-Band-Swing. O Dr. Ulrich Tadday: S: Musikstadt Paris.

Dresden. Prof. Dr. Hans-Giinter Ottenberg: Musikgeschichte im Uberblick: Musik des 18. Jahrhunderts
— Einfithrung in die Musiksoziologie — Haupt-S: Zur Geschichte der Musikinstitutionen im 19. Jahrhun-
dert — Pros: Das weltliche Lied des deutschsprachigen Raumes im 18. Jahrhundert. O Prof. Dr. Hans Grifi:
Geschichte der Motette von den Anfingen bis Guillaume Dufay. (0 Dr. Gerhard Poppe: Paliographie der
Musik: Mensuralnotation — S: Beethovenliteratur im 19. Jahrhundert. 0 Dr. Horst Hodick: Pros: Claudio
Monteverdi. O Dr. Tamara Burde: Dimitri Schostakowitsch. O Dr. Ulrich Leisinger: Carl Maria von Weber
und die romantische Oper.

Diisseldorf. Dr. Bernhard Appel: Mittel-S: Musik und Sprache. O Dr. Gisela Csiba: Ober-S: Fragen der
musikalischen Auffithrungspraxis. O Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch: Unter-S: Geschichte des Oratoriums —
Mittel-S: Musik und Jugendstil — Ober-S: Einfithrung in die Musiksoziologie — Haupt-S: Lektiire: Was ist
,Musikwissenschaft”? — Kolloquium fiir Examenskandidaten. O Prof. Dr. Helmut Kirchmeyer: Unter-S:
Musikgeschichtliche Epochen am Beispiel der Symphonie — Mittel-S: Opernschwerpunkt des 19. Jahrhun-
derts — Ober-S: Probleme der Eimert-Forschung — Haupt-S: Kursorische Lektiire zur Geschichte des
20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Bernd Scherers: Literaturkunde: Symphonie des 19. Jahrhunderts. O Dr. Elena
Ungeheuer: Literaturkunde: Musik nach 1945. O Dr. Sander Wilkens: Unter-S: Geschichte der Motette —
Literaturkunde: Motette — Literaturkunde: Oper des 19. Jahrhunderts.

Eichstitt. Prof. Dr. Karlheinz Schlager: Musik in der Barockzeit — Henry Purcell: Dido and Aeneas
(1689) — S: Goethe-Lieder in Vertonungen des 19. Jahrhunderts (gem. mit Prof. Dr. R. Wimmer) — U: Mittel-
alterliche Heiligenoffizien — eine Editionsiibung — Formenlehre und Werkanalyse (mit U). O Dr. Marcel
Dobberstein: Pros: Anthropologische und psychologische Grundlagen des musikalischen Hérens — Pros:
Luft von anderen Planeten: Musik, Literatur und Philosophie in Wien um 1900.

Erlangen-Niimmberg. Dr. Andreas Haug: Pros: Gyorgy Ligeti — Mittel-S: Musik und Kultur in England
bis zur normannischen Eroberung (1066) (gem. mit Dr. Inge B. Milfull). O Isabel Kraft: Pros: ,,Chanson
populaire” oder , Werk”* Die franzosische Chanson um 1500. Aspekte einer Rezeptionsgeschichte. O Prof.
Dr Fritz Reckow: Das Verhiltnis von Musik und Text in Mittelalter und Neuzeit (Uberblick) — Haupt-S:
Jean Philippe Rameau: Komponist und Theoretiker der Aufklirung — Mittel-S: Musikgeschichte im 12.
Jahrhundert. O Dr. Thomas Rdder: Pros: Notation im 20. Jahrhundert — Mittel-S: Anton Bruckner: V. Sym-
phonie. O Priv.-Doz. Dr. Gerhard Splitt: Das symphonische Werk Joseph Haydns — Haupt-S: Die Musik-
theorie des Aristoxenos von Tarent — Pros: Analyse ausgewihlter geistlicher Werke von Josquin des Prés.
O Dr. Raffaella Camilot-Oswald, Dr. Andreas Haug, Isabel Kraft, Prof. Dr. Fritz Reckow, Dr. Thomas Réder,
Priv.-Doz. Dr. Gerhard Splitt: Kolloquium zu aktuellen Forschungsthemen.

Essen Werden. Folkwang-Hochschule. Kramer: Auffithrungspraxis Alte Musik. [ Dr. Claus Raab: U:
Einfihrung in musikwissenschaftliches Arbeiten — S: Die Fuge — S: Die Musik des Sturm und Drang. O
Schadendorf: S: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten — S: Gustav Mahler. O Dr. Elisabeth
Schmierer: S: Einfithrung in die Musiksoziologie. [ Schwartz: S: Stilwandel um 1600. O Prof. Dr. Udo
Sirker: Musikgeschichte im Uberblick (mit U) — Zur Opernentwicklung im 19. Jahrhundert (mit U). O
Prof. Dr. Horst Weber: Mozart — S: Briefeditionen — S: Jenseits der Tonalitit: Schonberg, Skrjabin, Ives.
00 Weyer: Geschichte des Jazz. O Dr. Claus Raab/Prof. Dr. Horst Weber: V: Aspekte der Musikgeschichte
— S: Kolloquium fiir Doktoranden und Examenskandidaten.

Frankfurt. Prof. Dr. Winfried Kirsch: Musik der spiten Jahre — Pros: Musikalische Interpretationen im
Vergleich — S: Theorie und Praxis der musikalischen Analyse — Haupt-S: Semiotik der Oper (gem. mit
Ulrike Kienzle M. A.). O Prof. Dr. Adolf Nowak: Gustav Mahler — Haupt-S: Werke fiir ein unbegleitetes
Melodieinstrument. (0 N.N.: Die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts — Pros: Igor Strawinsky — S: Guillau-
me Dufay — Haupt-S: Streichquartette von Bart6k, Veress und Kurtiag. O Dr. Andreas Eichhorn: S: Lateini-
sche Theoretikerlektiire: Augustinus, ,,Confessiones” und ,De Musica”. [J Lehrbeauftr. Dr. Eric Fiedler:
Pros: Geschichte der instrumentalen Musik bis 1650. O Lehrbeauftr. Dr. Wolfgang Krebs: S: Das Formprin-
zip der unendlichen Melodie. O] Lehrbeauftr. Dr. Elvira Seiwert: Pros: Musik und Rundfunk: Zur Geschichte
und Gegenwart eines vielseitigen Verhiltnisses.

Frankfurt. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. Herbert Schneider: Die Musik des
17 und 18. Jahrhunderts — S: Vokalwerke von Johann Sebastian Bach — Doktorandenkolloquium (gem. mit
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Prof. Dr. Peter Ackermann). O Prof. Dr. Peter Ackermann: Geschichte des Oratoriums — S: Musik der
2. Wiener Schule — Pros: Einfithrung in die Lektiire musiktheoretischer Texte: Kompositionslehren des
19. Jahrhunderts. O Dr. Heinz-Jiirgen Winkler: Einfithrung in die Musikwissenschaft.

Freiburg. Dr. Markus Bandur: Pros: Beethoven, Klaviersonaten (Analyse-S). O Dr. Michael Beiche: Pros:
Das Frithwerk Luigi Nonos. O Prof. Dr. Christian Berger: Musikgeschichte des Mittelalters — Haupt-S:
Das Streichquartett der Wiener Klassik (Haydn, Mozart, Beethoven) — Pros: Guido ,Micrologus” — Kollo-
quium (gem. mit Prof. Dr. Konrad Kiister). O Priv.-Doz. Dr. Christoph von Blumréder: Haupt-S: Musik und
Natur — Doktorandenkolloquium. O Dr. Sabine Ehrmann-Herfort: Pros: Ausgewihlte Stationen des Mu-
siktheaters im 20. Jahrhundert. (0 N.N.: Pros: Einfithrung in die Musikanalyse Heinrich Schenkers: ,Der
freie Satz” — Pros: Textgestaltung in der italienischen Oper des 19. Jahrhunderts. (1 Prof. Dr. Konrad Kiister:
Musik des 18. Jahrhunderts: Europa aus deutscher Sicht — Haupt-S: Bachs Leipziger Kantatenwerk — Haupt-
S: Schostakowitsch als , Problem” des 20. Jahrhunderts (Block-S). O Dr. Albrecht von Massow: Pros: Berg,
,Lulu-Suite” und Varese, ,Amérique” [J Elisabeth Schwind M.A.. Pros: Minimal Music. (] Matthias Thie-
mel M.A.. Pros: Clara Schumann — AG: Klassische Musik in Nordindien, Pakistan und Afghanistan. O
Matthias Wiegandt M.A.. Pros: Einfithrung in die geistliche Musik des frithen Mittelalters — Pros: Mehrfach
vertonte Lyrik. (0 Prof. Dr. Christoph Wolff: Haupt-S: Schuberts Liederzyklen. (0 Christina Zech M.A..
Tutorat: Einfithrung in die Musikwissenschaft.

Gieflen. Prof. Dr. Peter Andraschke: Forschungsfreisemester. (1 Prof. Dr. Ekkehard Jost: Pros/S: Akustik
der Musikinstrumente — S: Musiksoziologie: Methoden, Fragestellungen, Ergebnisse — S: Neue Musik in
den USA — Koll: Musikwissenschaftliches Kolloquium fiir Magister, Doktoranden und Examenskandida-
ten. O Prof. Dr. Eberhard Kotter: Pros: Grundlagen der Musikpsychologie: Musikalische Entwicklungspsy-
chologie — Pros/S: Barockoper — Pros/S: Analyse I — S: Musikwissenschaft und Musikpiadagogik. O Prof.
Dr. Peter Nitsche: Pros: Symphonie und symphonische Dichtung — S: Musikdenken heute — S: Analysen
von Musik des 20. Jahrhunderts — S: Psychometrische Untersuchungen zu Tonhohe und Klangfarbe. O
Prof. Dr. Winfried Pape: Pros/S: Analyse und Produktion von Videoclips. O Prof. Dr. Karin-Sophie Richter-
Reichenbach: Asthetische Naturerfahrung mit musikalischen, bildnerischen und plastischen Medien (gem.
mit Doz. Dr. Thomas Phleps). 0 Wiss. Mitarb. Ulrich D. Einbrodt: Pros: Rockmusik: Geschichte, Stilberei-
che und Technologie. (J Str. i. H. Dr. Dietmar Pickert: S: Harmonik- und Formenanalyse an ausgewihlten
Beispielen — S: Musikalische Sozialisation, Vergleich empirischer Untersuchungen.

Géottingen. Prof. Dr Rudolf Brandl: Rembetiko — Musik der griechischen Subkultur — Pros: Musiketh-
nologische Transkription — U: Klangbeispiele zum Rembetiko — Haupt-S: Systematik der Mehrstimmig-
keit. O Prof. Dr. Martin Staehelin: U: Musik- und stilgeschichtliches Repetitorium (1) — Haupt-S: Georg
Friedrich Hindel (3) — Ober-S: Frommigkeit im 15. und 16. Jahrhundert (gem. mit Prof. Dr. Klaus Grubmil-
ler, Prof. Dr. Fidel Radle, Prof. Dr. Dorothea Wendebourg) — Doktoranden-Kolloquium. (0 Dr. Jiirgen
Heidrich: U: Notationskunde II (Friithe Mehrstimmigkeit)] — Pros: Analysen von Werken der ilteren
Musikgeschichte. [J Dr. Klaus-Peter Brenner: Pros: Einfithrung in die Instrumentenkunde. [J Prof. Dr. Wolf-
gang Boetticher: Wolfgang Amadeus Mozart — Doktoranden-Kolloquium. (I Prof. Dr. Rainer Fanselau: U:
Serielle Musik. [ Dr. Tiago de Oliveira Pinto: U: Elemente afrikanischer Musik in Brasilien. (0 Dr. Uwe
Wolf: Claudio Monteverdis Marienvesper [J Prof. Dr. Ulrich Konrad: Doktoranden-Kolloquium. OJ Prof. Dr.
Ursula Giinther: Betreuung wissenschaftlicher Arbeiten.

Graz. Prof. Dr. Rudolf Flotzinger: Musikanschauung von der Aufklirung bis zur Moderne — Musikwis-
senschaftliches Pros III — Musikhistorisches S — Kolloquium fiir Dissertanten — Privatissimum fiir
Erasmus-Studenten. [J Doz. Dr. Josef-Horst Lederer: Musikgeschichte I — Ubungen an Tonbeispielen (1)
— Notationskunde II: Griechische und Byzantinische Notation — Kolloquium fiir Diplomanden. O Dr.
Werner Jauk: Einfithrung in die systematische Musikwissenschaft — Systematisch-musikwissenschaftliche
Spezialvorlesung. (J Lehrbeauftr. Dr. Alois Mauerhofer: Musikethnologie I — Musikalische Volkskunde II.
O Dr. Ingrid Schubert: Musikhistorisches Pros. O Lehrbeauftr. Mag. Dieter Zenz: Musikwissenschaftliches
Pros II: Formanalyse (1). O Prof. Dr. Wolfgang Suppan: Geschichte und Literatur des Blasorchesters.

Graz. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. Franz Kerschbaumer: Ausgewihlte Kapi-
tel aus Jazz und Popularmusik 2 (Die Musik von Miles Davis im Umfeld des modernen Jazz) — Jazzgeschich-
te 4 — Seminar aus Jazz- und Popularmusik. O Ass. Mag. Dr. Franz Krieger: Zur Stilistik im modernen
Jazzpianospiel — Analysen ausgewihlter Beispiele. [0 VL Mag. Tozzi. Rhythmische Konzepte in der Musik
Lateinamerikas. O Prof. Dr. Otto Kolleritsch: Ausgewihlte Kapitel zur Musikisthetik (gem. mit Ass. Prof.
Mag. Dr. Karin Marsoner, HAss. Dr. Renate Bozi¢ und HAss. Mag. Dr. Harald Haslmayr) — Musiksoziologie
II. O Prof. Dr. Wolfgang Suppan: Musikanthropologie II (Semantik) — Musikethnologie II (Schwarzafrika)
— Die Entwicklung des Musiknotendruckes im Bereich der Blaser- und Blasmusik (gem. mit Ass. Dr. Bern-
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hard Habla). O Dr. Helmut Brenner: Einfithrung in die Musik Mexikos II. O Ass. Dr. Ottfried Hafner: Ober-
steiermark im 19. Jahrhundert, Kulturlandschaft — Volksmusik. (0 Ass. Mag. Dr. Robert Holdrich: Digitale
Signalverarbeitung in der Psychoakustik (gem. mit DI Martin Pfliigler) — Physikalische Modellierung von
Musikinstrumenten — Seminar im Studiengang Elektrotechnik — Spatialisation von Klangsignalen (gem.
mit Ass. DI Winfried Ritsch). O Ass. DI Winfried Ritsch: Steuerungstechnik und Steuerungsnetzwerke in
der Computermusik. O N. N.: Raumakustik und Beschallungstechnik. O HAss. Mag. Dipl. Ing. Dr. Robert
Holdrich, Prof. Dr. Franz Kerschbaumer, Prof. Dr. Otto Kolleritsch (gem. mit Ass. Prof. Mag. Dr. Karin
Marsoner, HAss. Dr. Renate Bozi¢ und HAss. Mag. Dr. Harald Haslmayr), Prof. Dr. Wolfgang Suppan (gem.
mit Ass. Dr. Bernhard Habla und Ass. Dr. Ottfried Hafner), Prof. Dr. Johann Trummer (gem. mit Ass. Dr.
Ingeborg Harer und Ass. Dr. Klaus Hubmann): Dissertanten- und Magistranden-Seminar.

Greifswald. Dr. Lutz Winkler: Musikgeschichte von den frithen Hochkulturen Chinas, Griechenlands
und Roms bis zur Ars Nova — S: Zur Sinfonik Gustav Mahlers (3) — S: Zur Entwicklung des klavierbegleite-
ten Sololiedes und der Sinfonik im 19. Jahrhundert (3). O Dr. Peter Tenhaef: S: Romantische Musikisthetik
(Lektiirekurs) — Darstellung des Transzendenten in der Musik — S: Musikhistorisches Hintergrundwissen
— S: Hugo Distler. O Dr. Sigrid Palm: Instrumentenkunde — S: Musikasthetik der Antike (Textseminar|
(1). O Bernd Frode: S: Ausgewihlte Aspekte der Popularmusik. O Ekkehard Ochs: S: Sinfonik nach Beet-
hoven (3).

Halle. Prof. Dr. Wolfgang Ruf: Geschichte des deutschen Liedes — Haupt-S: Ensemblekammermusik im
18./19. Jahrhundert — Haupt-S: Igor Strawinsky — Magistranden-/Doktoranden-Kolloquium (gem. mit Prof.
Dr. Giinter Fleischhauer). O Prof. Dr. Giinter Fleischhauer: Musikgeschichte im Uberblick: Musik des 15.
und 16. Jahrhunderts. (0 Dr. Edwin Werner: Georg Friedrich Hindel: Werk und Zeit. (0 Dr. Kathrin Eberl:
Musikgeschichte im Uberblick: Musik des 20. Jahrhunderts — Pros: Einfithrung in die musikalische Aku-
stik. O Dr. Undine Wagner: Seminar zur Auffithrungspraxis alter Musik — Pros: Sinfenik im 19. Jahrhun-
dert. O Achim Heidenreich: Pros: Ubungen zur Musikkritik — Pros: Instrumentalmusik der 20er Jahre. O
N. N.. Einfithrung in die Musikethnologie.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Wolfgang Démling: Im Umkreis der , Wiener Klas-
sik” (1) — Musikgeschichte II (1) — Haupt-S: Die Emanzipation der Instrumentalmusik — U: Musik der
1920er Jahre — U: Lektiire aus Musiktraktaten des Mittelalters (1) — S: Literaturschau, Forschungsarbeiten
(1). O Prof. Dr. Constantin Floros: S: Aktuelle Arbeiten in der Historischen Musikwissenschaft (gem. mit
Prof. Dr. Peter Petersen). [0 Dr. Annette Kreutziger-Herr: U: Schreibwerkstatt: ,Wahlverwandtschaften”.
Frankreich und Deutschland im 19. Jahrhundert (3) — Haupt-S: , Die Triimmer ehemals gedachter Gedanken
zusammenlesen ...”- Holderlin und die Musik (3) — Pros: Im Zeitspiegel: Das Mittelalter im 20. Jahrhundert.
O Prof. Dr. Hans Joachim Marx: S: Kolloquium fiir Examenskandidaten. O Prof. Dr. Peter Petersen: U:
Werkanalyse I — S: Exilmusik — Haupt-S: Charaktersitze bei Gustav Mahler. O Priv.-Doz. Dr. Dorothea
Redepenning: S: Lektiireiibung: Richard Wagners Opernschriften. (J Dr. Peter Revers: Pros: W. A. Mozarts
,Don Giovanni”

Systematische Musikwissenschaft. Dr. Gabriele Braune: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissen-
schaft. O Prof. Dr. Helmut Rosing: Pros: Grundlagen und neue Konzepte — U: Musikpsychologie — U: Ein-
fihrung in die Klangfarbenforschung (gem. mit Dr. Uwe Seifert) — Haupt-S: Politisch engagierte Musik —
S: Ausgewihlte Fragen zur Systematischen und Vergleichenden Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr.
Albrecht Schneider). O Prof. Dr. Albrecht Schneider: U: Methodenlehre der Systematischen Musikwissen-
schaft (4) — U: Musikalische Akustik (4). O Dr. Uwe Seifert: Experiment und Messung in der Musiktheorie
(1) — S: Einfithrung in die Wissenschaftstheorie und das wissenschaftliche Denken fiir Musikwissenschaft-
ler (1) — Projekt: Aspekte der Klangforschung (1). O Dr. Peter N. Wilson: U: Minimalistische Strategien in
der Musik nach 1945,

Hannover. Prof. Dr. Klaus-Emnst Behne: Akustik und Geschichte der Musikinstrumente (gem. mit Prof.
Dr. Ellen Hickmann und Dr. Johannes Barkowsky) (1) — Pros: Musikalische Sozialisation (gem. mit Dr. Jo-
hannes Barkowsky) — Haupt-S: Zeit — Raum — Metapher: Aspekte des Musikerlebens — Koll: Aktuelle
musikpsychologische Forschung (gem. mit Dr. Johannes Barkowsky). O Prof. Dr. Arnfried Edler: Zwischen
Absolutismus und Biirgerlichkeit: Die Musik zwischen 1750 und 1830 — Grund-S: Klaviersonate und
Streichquartett 1800—1830 — Haupt-S: Franzosische Musik und Musikasthetik 1790—1830 (gem. mit Prof.
Dr. Renate Groth) — Examenskolloquium (1) — Koll: Aktuelle Forschung in der historischen Musikwissen-
schaft (1). O Rebecca Grotjahn: Musikgeschichte im Uberblick II (1) — S: Analyse und Interpretation von
Musik (14-tgl.). O Dr. Hans Haase: U: Formen ilterer Musikiiberlieferungen anhand Wolfenbiitteler Quellen
(mit Exkursionen|). (0 Prof. Dr. Ellen Hickmann: S: Musik des vorderen Orients am Beispiel Agyptens — S:
Musik und Philosophie bei den Griechen (gem. mit Prof. Dr. Ulrich Pothast) — Koll: Musikethnologie heute.
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O Prof. Dr. Giinter Katzenberger: Pros: Erarbeiten einer Biographie — Haupt-S: Tendenzen des Musik-
theaters seit 1950 (gem. mit Prof. Reinhard Febel] — Die deutsche Oper im 20. Jahrhundert (1) —
Literaturkunde-S: Orchestermusik im 19. und 20. Jahrhundert. 0 Dr Joachim Kremer: U: Notation und
Komposition fiir Tasteninstrumente vom 15.—17 Jahrhundert — S: Ballade, Rondeau und Virelai im
14. Jahrhundert. O Frau Dr. Susanne Rode-Breymann: S: Die grofien Opern Mozarts — S: (Orchester)-Lieder
der Zweiten Wiener Schule — S: , Lunghissima e tutta macchinata” Die barocke Prisentationsoper — U:
Grundlagen der Opernanalyse. O Prof. Dr. Peter Schnaus: S: Das romantische Kunstlied — S: Joseph
Haydn und seine Zeit — Formenlehre IV- Zur Formgeschichte seit Beethoven (mit U) (1). O Prof. Gerhard
Schumann: Zur Geschichte des Oratoriums — S: Das Kunstlied von Mozart bis Schubert — Examens-
kolloquium.

Heidelberg. Prof. Dr. Mathias Bielitz: Beitrage zu einer Geschichte der musikalischen Semantik. OJ Prof.
Dr. Ludwig Finscher: Doktorandenkolloquium (n. V.). O Priv.-Doz. Dr. Bernhard Janz: Johann Sebastian
Bachs Passionsvertonungen. O Prof. Dr Akio Mayeda: S: Die Lieder Franz Schuberts (4, 14-tgl.) — Doktoran-
denkolloquium. [ Prof. Dr. Silke Leopold: Affektdarstellung und Charakterzeichnung in der Oper des 18.
Jahrhunderts — S: Die Kirchenmusik Englands im 17 Jahrhundert — Pros: Die Groupe des Six — U: Schrei-
ben iiber Musik. 0 Dr. Gunther Morche: Pros: Monsieur Croche. Ubungen zur Musikkritik — S: Ensem-
blegesang auf der Bithne vor Mozart — Ensemble fiir solofihige Vokalisten: Musik des 17 Jahrhunderts. O
Dr. Salome Reiser: Pros: Die Krise der Klaviersonate in der Romantik. O Dr. Thomas Schipperges: Pros:
Notationskunde — Pros: Quellen frither Mehrstimmigkeit (9.—12. Jahrhundert). O Dr. Thomas Schmidt:
Pros: Die ,Pariser Chanson”, 1500—1550. O Joachim Steinheuer M.A.. Pros: Imitatio und Aemulatio im
ital. Madrigal — Pros: Das Indienbild in der Musik des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts. O Dr. Heinz-
Jirgen Winkler: Pros: Formen der Gregorianik.

Hildesheim. Dr. Jiirgen Arndt: Projekt: Kurt Weill. O Dr. Ulrich Bartels: Pros: Die Opern Giuseppe Ver-
dis. O Dr. Brian Berryman: Projekt: Musik des Franzosischen Barock. (0 Claudia Bullerjahn: S: Filmmusik
I — Projekt: Carmen-Verfilmungen. (0 Dr Hans-Joachim Erwe: Pros: Methoden des Musikunterrichts in
der Grundschule — Projekt: Musik zu Shakespeares ,Macbeth” [ Andreas Hoppe: Projekt: Horspielwerk-
statt ,Die Sommerverbrecher” [ Prof. Dr. Werner Keil: S: Doktorandenkolloquium — Projekt: Musik der
zwanziger Jahre. O Prof. Dr. Wolfgang Loffler: Projekt: Schauspielmusik zu ,Faust II” O Prof. Heinz-
Christian Schaper: Grundlinien der Musiklehre II — S: Musiklehre in der Praxis. (J Volker Schulz: Projekt:
Musik und Rundfunk. (0 Prof. Dr. Rudolf Weber: Pros: Lieder in der Grundschule — Projekt: Klingende
Skulpturenlandschaft.

Innsbruck. Prof. Dr. Tilmann Seebafl: S: Musik und Kontext: Das 15. Jahrhundert — Pros: Einfithrung
in die Musikethnologie — Kolloquium — Konversatorium. (J Doz. Dr, Rainer Gstrein: Musik im 20. Jahr-
hundert (inklusive Popularmusik)] — S: Lied in Osterreich um die Jahrhundertwende. ] Doz. Dr. Monika
Fink: Humor in der Musik — U: Musikkritik. [) Dr. Kurt Drexel: Notation I. [J Prof. Dr Jorg Pfleiderer:
Pros: Akustik. (J Dr. Ernst Kubitschek: Pros: Auffithrungspraxis. ] Hermann Fritz: Pros: Transkription. [J
Dr. Hildegard Hermann-Schneider- Musik im 18. Jahrundert im siidddeutsch-westdsterreichischen Raum. [J
Doz. Dr. Issam El-Mallah: Die Musik der Araber — S: Rhythmus und Rhythmusinstrumente im Sultanat
Oman.

Karlsruhe. Prof. Dr. Siegfried Schmalzriedt: S: Johann Sebastian Bachs Kirchenkantaten. O Prof. Dr
Klaus Schweizer: Instrumentenkunde II: Schlagzeug, Saiteninstrumente — Alban Berg. J Prof. Dr Ulrich
Michels: Die Musik der Klassik — Impressionismus und Expressionismus in der Musik — Ober-S: Sergej
Rachmaninow: Russische Farben und westlicher Einfluf in seinen Vokal- und Instrumentalwerken — S:
Mozarts ,Idomeneo” und sein Umfeld. OJ Priv.-Doz. Dr Peter-Michael Fischer: Klangerzeugung und Klang-
verarbeitung in der elektronischen Musik/Computermusik — eine musikalische Analyse — S: Werkbetrach-
tung und Analyse von ausgewihlten Kompositionen der Musik des 20. Jahrhunderts. O Lehrbeauftr Dr.
Ruth Melkis-Bihler: S: Hans Werner Henze.

Kassel. Priv.-Doz. Dr. Andreas Ballstaedt: Symphonie und Symphonische Dichtung im 19. Jahrhundert
— S: Eduard Hanslicks , Vom Musikalisch-Schénen” — S: ,Unterhaltungsmusik” als historische Kategorie
— Aaron Copland — Komponieren als Kompromif3? [J Dr. Bodo Bischoff: S: L. v. Beethoven, 7 Sinfonie
A-Dur op. 92: Entstehung — Analyse — Rezeption — S: Modulation als kompositionstechnisches und funk-
tionstheoretisches Problem. O Heinz Geuen: S: ,,... fiir stimmen” Vokalkompositionen im Vergleich (gem.
mit Reinhard Karger). O Dr. Matthias Henke: S: Déja vu — Formen und Strukturen Alter Musik im Spiegel
des 20. Jahrhunderts.
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Kiel. Prof. Dr. Friedhelm Krummacher: Johannes Brahms — U: Ubung zur Votlesung: Die Kammermu-
sik von Johannes Brahms — S: Skandinavische Instrumentalmusik 1840—1900. O Dr. Siegfried Oechsle:
Deutsche Musiktheorie des 17. Jahrhunderts. (I Prof. Dr. Bernd Sponheuer: Was kann heiflen ,,Musik verste-
hen”? — S: Das Sprechen der Komponisten iiber Musik. Ausgewihlte Beispiele vom 18. bis zum 20. Jahrhun-
dert — S: Mendelssohn als Klavierkomponist. O Dr. Helmut Well: S: Kontrapunktlehren von Zarlino bis
Bernhard. OJ Prof. Dr. Friedhelm Krummacher, Prof. Dr. Heinrich W Schwab, Prof. Dr. Bernd Sponheuer:
Doktorandenkolloquium (14-tgl.). O Dr. Carmen Debryn, Prof. Dr. Friedhelm Krummacher, Dr. Siegfried
Oechsle, Prof. Dr. Heinrich W. Schwab, Prof. Dr. Bernd Sponheuer, Dr. Michael Struck, Dr. Helmut Well:
Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (14-tgl.).

Koblenz-Landau. Prof. Dr. Christian Speck: Musikgeschichte IV: Die Musik des 19. Jahrhunderts —
Pros: Programmusik — S: Das Streichquartett im 18. Jahrhundert. (0 Akad. Dir. Peter Imo: Pros: Analyse:
Klaviermusik des 18.—20. Jahrhunderts — U: Allgemeine Musiklehre II.

Koln. Prof. Dr. Jobst P Fricke: Einfithrung in die Methoden der Musikwissenschaft. (0 Priv.-Doz. Dr.
Manuel Gervink: Stil- und Epochenwechsel in der Musikgeschichte. O Priv.-Doz. Dr. Dieter Gutknecht:
Musik der Renaissance — Haupt-S: Die Kiinste in der Romantik. OJ Prof. Dr. Dietrich Kimper: Strawinsky.
Von den Anfingen bis zur Psalmensinfonie — Haupt-S: Luigi Nono — Pros: Das spitbarocke Konzert: Von
Corelli bis Bach. O Prof. Dr. Klaus W Niemséller: Haupt-S: Die Sinfonie in Deutschland und Osterreich im
19. Jahrhundert nach Beethoven. O Prof. Dr. Riidiger Schumacher: Musiktraditionen zentral- und nordasia-
tischer Vélker — Haupt-S: Lokale Popularmusik in aulereuropiischen Lindern — Pros: Traditionelle Musik
in Korea — U: Transkriptionsiibung. (J Michael Arntz M. A.. Pros: Musikisthetik von Forkel bis Adorno
(1). O Dr. Norbert Bolin: Pros: Beethoven-Rezeption — U: Dramaturgisches Kolloquium. Analyse ausge-
wihlter Beispiele aus Opernproduktionen und Musikfilm — U: Einfithrung in die Werkanalyse. O Prof. Dr.
Leo Danilenko: U: Physikalische und psychoakustische Grundlagen der Musik. O Dipl.-Math. Robert Diflel-
meyer: Pros: Zentrale Aspekte der Musikinformatik — U: Entwicklung eines Kontrapunkt-Expertensystems
mit der Programmiersprache PROLOG. [J Dr. Bram Gitjen: Pros (mit Praktikum)|: Systemik fiir Systemiker
— Musikethnologie fiir Akustiker — Akustik fiir Musikethnologen (gem. mit Dr. Raimund Vogels). O Dr.
Herfrid Kier: U: Musikvermittlung in den Medien.

Leipzig. Dr. Eszter Fontana: S: Instrumentenkunde (gem. mit Dr. Birgit Heise) — S: Einfithrung in die
musikalische Akustik. O Dr. Wolfgang Gersthofer: Pros: Purcells Instrumentalmusik — U: Notationskunde
II (Schwarze Mensuralnotation|. O Prof. Dr. Hans Joachim Kéhler: Musikhéren — psychologische Aspekte
— Clara Wieck-Schumann. Zur Personlichkeit und zum kompositorischen Werk. 0 Doz. Dr. Michael
Mirker: Bach in Leipzig — Musikgeschichte im Uberblick: das 19. und 20. Jahrhundert — S: Josef Suk und
Bohuslav Martind. O Prof. Dr. Klaus Mehner: Systematische Musikisthetik — S/U: Experimentelles Arbei-
ten — S: Soziologie der musikalischen Massenkommunikation — FS: Forschungsseminar , Musik und Zeit”.
O Dr. Thomas Schinkéth: Thomaskantoren vor Bach — S: Musiktheoretische Schriften von Sigfrid Karg-
Elert — S: Neue Musik im Gesprich — FS: Leipziger Musik im NS-Staat. O Prof. Dr. Winfried Schrammek:
Choral in der Messe. O Prof. Dr. Wilhelm Seidel: Das Lied. Profil und Geschichte der Gattung — Pros: Ein-
fihrung in die musikalische Analyse: Klaviermusik der Romantik — S: ,Pelléas et Mélisande” von Claude
Debussy — , Tristan und Isolde” von Richard Wagner ([gem. mit Dr. Wolfgang Gersthofer) — Kolloquium
fur Examenskandidaten. O Dr. Christoph Sramek: U: Oper live (gem. mit Regina Brauer). O Dr. Peter
Wollny: S: Die burgundischen Chansons in der ersten Hailfte des 15. Jahrhunderts. (J Frieder Zschoch: U:
Musikalische Philologie: Editionstechnik. (J Prof. Dr. Wilhelm Seidel, Prof. Dr. Klaus Mehner, Doz. Dr.

Michael Mirker, Dr. Wolfgang Gersthofer, Dr. Peter Wollny, Dr. Ulrich Leisinger: Colloquium musico-
logicum.

Mainz. Prof. Dr. Christoph-Hellmut Mahling: Aspekte der Musikgeschichte des 18. und 19. Jahrhun-
derts — S: Alban Berg — S: Die Opern von Richard Strauss — Ober-S: Doktorandenkolloquium (gem. mit
Prof. Dr. Axel Beer, Prof. Dr. Manfred Schuler, Prof. Dr. Jiirgen Blume, Dr. Ursula Kramer|. (I Prof. Dr. Axel
Beer: Heinrich Schiitz und seine Zeitgenossen — S: Die Streichquartette W. A. Mozarts — Pros: Olivier Mes-
siaen. O Prof. Dr. Friedrich-Wilhelm Riedel: Ober-S: Doktoranden-Kolloquium. O Dr. Hubert Kupper: Stati-
stische Analysen von Werken der Klassik. O] Dr. Kristina Pfarr: U: Einfithrung in die Musikwissenschaft.
U Dr Daniela Philippi: Pros: Entwicklungen der Neuen Musik seit 1945. (0 Dr. Anno Mungen: Pros:
Mozarts ,Cosi fan tutte” — Analyse und Interpretation. (J Dr. Helmut Pollmann: Pros: Untersuchungen
zu Beethovens Klaviersonaten — U: Einfithrung in den computergestiitzten Notensatz (Forts.). O Stephan
Miinch: U: Notationskunde II.
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Marburg. Prof. Dr. Sabine Henze-Dohring: S: Mozarts Opern — S: Der musikalische Text (quellenkund-
liches Seminar). 0 Dr. Wulf Konold: S: Operndramaturgie. [0 Herbert Lolkes M.A.. Pros: Te Deum-
Vertonungen des 18. und 19. Jahrhunderts. OJ Panja Miicke M.A.: Pros: Arienformen in der Oper des 17 und
18. Jahrhunderts. 00 Dr. Lothar Schmidt: S: Alban Berg. O Prof. Dr. Martin Weyer: Mendelssohn Bartholdy
und seine Zeit — Pros: Das Orchester von Haydn bis Strauss. (0 N.N.. Die Musik des Fin de siécle in
Frankreich — S: Stationen der Neuen Musik nach 1950 — Pros: Notationskunde — U: Orchestergesang um
1900 in Frankreich und Deutschland.

Miinchen. Prof. Dr. Theodor Gollner: Musikgeschichte und Geschichte der Musikwissenschaft —
Haupt-S: Sprachvertonungen bei Lasso und Schiitz (3) — Oberseminar O Prof. Dr. Dr. Welker: Die Musik
der Renaissance II — Haupt-S: Minnesang und Spruchdichtung — Kolloquium. O Dr. Issam El-Mallah:
Rhythmus und Rhythmusinstrumente im Sultanat Oman. [J Dr. Reinhold Schlétterer: U: Richard-Strauss-
Arbeitsgruppe: Die , Frau ohne Schatten”* Text, Komposition, Szene. (] Dr. Bernd Edelmann: U: Palestrina-
satz I — U: Harmonik des 18. und 19. Jahrhunderts — U: Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft
— Pros: Hindel, Giulio Cesare in Egitto — U: Musikgeschichte in Beispielen II (1600—1990). O Dr. Rudolf
Nowotny: U: Die Vertonung des Ordinarium missae von den Anfingen bis zur Wiener Klassik. O Dr. Franz
Korndle: U: Geschichte der Notation I — Pros: Norddeutsche Orgelmusik um 1700. O Dr. Claus Bockmaier:
U: Joseph Haydns Pariser Sinfonien — U: Moglichkeiten der Beschreibung von Musik (Beispiele aus ver-
schiedenen Epochen und Gattungen). O Dr. Birgit Lodes: U: Grundkurs: Satzlehre — U: Tinzerisches in der
Musik von Haydn, Mozart und Beethoven. O Dr. Reinhard Schulz: U: Musik und Gerausch. O Jadwiga
Nowaczek: U: Tanz im 19. Jahrhundert. O Dr. Josef Focht: U: Historische Zentren des Streichinstrumenten-
baus in Siiddeutschland. O Dr. Peter Jost: U: Instrumentation im 19. Jahrhundert am Beispiel Richard
Wagners.

Miinchen. Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. Jens Malte Fischer: Haupt-S: Hans Pfitzner und die
Oper. (O Dr. Julia Liebscher: Pros: Opern von Hugo von Hofmannsthal und Richard Strauss. O Dr. Barbara
Zuber: Pros: Carlo Goldoni und die Opera buffa — Pros: Don Giovanni — Koll: Zwischen Erneuerung und
Restauration. Die komische Oper der 20er Jahre. [J Prof. Dr. Dr. Enno Burmeister: Pros: Entstehung und
Entwicklung der barocken Operntheater in Deutschland. [ Dr. Hanspeter Krellmann: Koll: Offentlich-
keitsarbeit/Programmheftgestaltung. (0 Prof. Dr. Hellmuth Matiasek: Kolloquium: Spielplangestaltung
Oper.

Miinster. Prof. Dr. Heiner Gembris: Musik und Ausdruck — Haupt-S: Experimentelle Untersuchungen
zur entspannenden Wirkung von Musik — Pros: Praktikum empirische Forschung. [0 Prof. Dr. Laurenz
Lutteken: Musik der Renaissance — Haupt-S: Richard Wagners ,Rheingold” — Pros: Lektiirekurs: Johann
Mattheson. O Prof. Dr. Winfried Schlepphorst: Die Instrumentalmusik Johann Sebastian Bachs — Haupt-S:
Historische Auffithrungspraxis: Entwicklungen und Probleme — Geistliche und Weltliche Chormusik im
19. Jahrhundert — U: Formenkunde: Polyphone und vokale Formen. (J Dr. Jaroslav Bu%ga: Haupt-S: Die
Bedeutung der Oper in der Musikgeschichte Ost- und Mitteleuropas. [J Prof. Dr. Klaus Hortschansky:
Haupt-S: Die Musik im Zeitalter des 30jihrigen Krieges in Europa. O Dr. Dietrich Helms: Pros: Musik in
England im 15. und 16. Jahrhundert. O Dr. Ralf Martin Jager: Pros: Musik im antiken Griechenland — U:
Gewuft wo? Einfithrung in die musikalische Literatur. O Dr. Diethard Riehm: Pros: Original und Bearbei-
tung (vom 16. bis zum 20. Jahrhundert) — U: Musikgeschichte im Uberblick Il — Harmonielehre fiir Fortge-
schrittene. (0 Michael Schwarte: Pros: Musikdramatik des 17 und 18. Jahrhunderts. Einfithrung in die
Formen der Oper II. 00 Dr Michael Zywietz: Pros: Die Sinfonien Mozarts.

Oldenburg. Christiane Abt: U: John Cage: Sonates and interludes. [J Prof. Gustavo Beccera-Schmidt: U:
Horen und Analysieren: Ausgewihlte Kompositionen aus Urauffithrungen oh ton-Konzerten. O Prof. Viole-
ta Dinescu: U: Die Mehrstimmigkeit in der Folklore des Balkan — U: Tradition und Innovation in der Musik
von Barték und Ligeti — U: Kompositions- und Improvisationsmodelle mit alten und neuen Spieltechniken
fiir Besetzungen von Solo bis Ensemble. [J Dr. Kadja Gronke: Michail Glinka und der Beginn der russischen
Kunstmusik. O Prof. Dr. Ulrich Giinther: S: Musikerziehung im , Dritten Reich”. Ursachen, Folgen, Folge-
rungen. O Prof. Dr. Walter Heimann: S: Musiklernen im Wandel. Ergebnisse und Methoden musikalischer
Motivationsforschung — S: Neue Klinge im Klassenraum. Unterrichtsmethoden mit Midi-Instrumenten —
S: Musikgeschichte im Uberblick. Monteverdi und seine Zeit. Inhalte und Methoden seiner Vermittlung
in der SEK II. O Prof. Dr. Freia Hoffmann: S: Mozarts ,Don Giovanni”. 00 Priv.-Doz. Dr. Niels Knolle:
Geschlechtstypische Sozialisation durch Videoclips? OJ Dr. Andreas Liiderwaldt: Musikkulturen der Welt.
Theorien, Formen, Instrumente. (J Bernhard Mergner: U: Arrangement und Komposition fiir Ensembles in
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der afro-amerikanischen Musik — U: Analyse: Die stilistische Entwicklung von Miles Davis in den 40er bis
in die 80er Jahre. (I Dr. h. c. Gertrud Meyer-Denkmann: Grenziiberginge in der Musik des 20. Jahrhunderts.
Zwischen Rock — Jazz — Ethno — Avantgarde etc. Ihre Funktionen und Konsequenzen. 00 Dr. Thomas
Miinch: S: Musik im Internet (zugleich Vorbereitung einer Ausstellung) — Lektiire musiksoziologischer
Texte zu Jazz und Popmusik. O Prof. Dr. Peter Schleuning: S: Printmedien im 19. und 20. Jahrhundert. Frithe
und aktuelle Beethoven-Rezeption — S: ,Natur” in Liedern und Arien des 18. Jahrhunderts. O Prof. Dr.
Wolfgang Stroh: S: West Side Story — Auf der Strafle, auf der Biihne, auf der Leinwand und in der Schule
— Grundlagen der Akustik und Hoérpsychologie — S: Interkulturelle Musikerziehung — Konzepte, Metho-
den, Perspektiven. [J Cornelis Teeling: Carl Orff als Komponist und Musikpidagoge. Ol Peter Vollhardt:
U: Produktion einer Revue iiber Friedrich Hollinder — U: Mehrstimmiger Gesang in der Popmusik —
Abhoren, Notieren und Singen. [ Axel Weidenfeld: U: Musiklehre III. Ubungen zur Analyse von Orchester-
partituren (Verdi, Requiem).

Osnabriick. Prof. Dr. Bernd Enders: S/P: Programmierung algorithmischer Kompositionen in BASIC und
CAMI-Talk (basierend auf der Hochsprache C) — S: Die historische und stilistische Entwicklung der Rock-
und Popmusik II (seit 1970). O Prof. Dr. Sabine Giesbrecht: S: Zur Geschichte des deutschen Schlagers vom
Ende der 20er Jahre bis 1945 — S: Musik im Zeremoniell des Barock — S: Einfithrung in die Formenlehre.
O Dr. Stefan Hanheide: Musikgeschichte im Uberblick — S: Prag — Bshmen — Theresienstadt: Musikge-
schichte im heutigen Tschechien (Vorbereitung der Exkursion) — S: Arbeitsgruppe , Musik zum Dreifigjih-
rigen Krieg” II. O Prof. Dr. Hartmut Kinzler: S: Die Balladen Frédéric Chopins — S: Minimal Music. [J Prof.
Dr Hans-Christian Schmidt: S: Filmmusik: Der deutsche Nachkriegsfilm — S: Ausgewihlte Gegenstinde
musikpsychologischer Forschung. O Tillmann Weyde: S: Die Geschichte des Jazz.

Potsdam. Prof. Dr. Fritz Beinroth: Ausgewihlte Fragen zur Geschichte der Musik von G. F. Hindel bis
zur deutschen Romantik — Pros: Zu ausgewihlten musikgeschichtlichen Fragen von J. S. Bach bis zu A.
Bruckner — Haupt-S: Gattungsgeschichte Oper, R. Wagner und G. Verdi — Kolloquium fiir Doktoranden
und Examenskandidaten. O Prof. Dr. Vera Cheim-Griitzner: Musik des 20. Jahrhunderts — Haupt-S: Musik-
analyse/Geschichte des Konzerts — Haupt-S: Musikanalyse/Instrumentale Gattungen im 18. Jahrhundert —
Block-S: Jiidische Komponisten im 19. und 20. Jahrhundert unter Beriicksichtigung ihres Bekenntnisses zum
Judentum — Kolloquium fiir Doktoranden und Examenskandidaten. 00 N. N.: S: Zu ausgewihlten Fragen
der Popularmusik.

Regensburg. Prof. Dr. Detlef Altenburg: Zur Asthetik und Geschichte der Programmusik — Pros: Ein-
fithrung in die Instrumentenkunde — S: Ludwig van Beethoven: Die Symphonien. O Prof. Dr. David Hiley:
Allgemeine Musikgeschichte I — Pros: Musik fiir Tasteninstrumente bis 1600 — U: Notationskunde I (bis
Mitte des 13. Jahrhunderts). OJ Prof. Dr. Detlef Altenburg, Prof. Dr. David Hiley: Kolloquium zu aktuellen
Forschungsproblemen. O Prof. Dr. Detlef Altenburg, Prof. Dr. David Hiley, Prof. Dr. Siegfried Gmeinwieser:
S: Musik und Rhetorik. (0 Dr. Norbert Dubowy: U: Die , Groupe des Six” — U: Von Cimarosa zu Rossini
— Italienische Oper um 1800. O Dr. Rainer Kleinertz: U: Heinrich Schiitz — U: Lektiire ausgewihlter Texte
zur Musikasthetik im 18. und frithen 19. Jahrhundert. 0 Domorganist Eberhard Kraus: U: Fugen in Max
Regers Klavier- und Orgelwerken. Technik und Ausdruck.

Rostock. Prof. Dr. Karl Heller: Musikgeschichte II: Vorklassik und Wiener Klassik — Haupt-S/S: Joseph
Haydns musikalische Sprache in den 1790er Jahren — S: Musik in Wien vom Mittelalter bis zur Gegenwart
(mit Exkursion) (gem. mit Dr. Hartmut Méller) — U: Repetitorium zur Musikgeschichte fiir Examenskandi-
daten (1) — Doktorandenkolloquium (14-tgl.). O AORat Dr. Hartmut Méller: Das Erleben multimedialer
Welten (vom Lied bis Videoclip) — Haupt-S: , De schriner van der nigen strat, dat is eyn vrysch gheselle ...":
Ein Rostocker Liederbuch aus dem 15. Jahrhundert (gem. mit Prof. Dr. Irmtraut Rosler) — Pros: Analyse und
Hermeneutik: Sinn und Gehalt bei Hans-Heinrich Eggebrecht. (0 Andreas Waczkat M. A.: Pros: Giovanni
Pierluigi da Palestrina und seine Zeit (1). O Lehrbeauftr. Dr. Franz Bullmann: Instrumentenkunde (mit U).

Saarbriicken. Prof. Dr. Wolf Frobenius: Geschichte der Mensuralnotation — Pros IV: Geschichte der
Musik des 19. und 20. Jahrhunderts — S: 50 Jahre Darmstidter Tage fiir Neue Musik — Doktorandenkollo-
quium. [0 N. N.: Musikgeschichte des 16.—19. Jahrhunderts — Pros IIl: Geschichte der Musik von 1600
bis zur Wiener Klassik — S: Musik des 17 Jahrhunderts in Frankreich — Seminar fiir Examenskandidaten.
0 Dr. Jurgen Béhme: Kurs: Allgemeine Musiklehre. (J Stefan Fricke M. A.: Pros II: Geschichte der Musik
von 1200 bis 1600 — Kurs: Programmbheftgestaltung. 0 Dr. T. Schmitt: Kurs: Der Komponist Heinrich
Konietzny (gem. mit Stefan Fricke M. A.). O Dr. Tobias Widmaier: Pros: I: Einfithrung in die Musikwissen-
schaft — Kurs: Musikalische Regionalgeschichte (gem. mit Stefan Fricke M.A.).
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Salzburg. Priv.-Doz. Dr Petra Bockholdt: Musik im 17 Jahrhundert — S: Haydns Londoner Sympho-
nien. (0 Dr. Daniel Brandenburg: Pros: Die Opera buffa bis Mozart. [0 Doz. Dr Sibylle Dahms: Tanz-
geschichte im Uberblick — S: Seminar fiir Dissertanten und Diplomanden (gem. mit Doz. Dr. Ernst
Hintermaier). O Dr. Stefan Engels: Mittelalterliche liturgische Handschriften und Notationsformen in
Osterreich. (0 Dr Wolfgang Gratzer: Kulturgeschichte des Musikhoérens. [0 Dr Thomas Hauschka: Pros:
Musikalische Satzlehre II (mit U). O Prof. Dr Horst-Peter Hesse: Einfithrung in die Vergleichende Musik-
wissenschaft. (J Doz. Dr. Ernst Hintermaier: Die venezianische Schule. 00 Dr. Thomas Hochradner: Pros:
Notationskunde I: Weifle Mensuralnotation. (] Dr. Andrea Lindmayr-Brandl. Pros: Editionstechnik. OJ Prof.
Dr. Siegfried Mauser: S: Sonate und Sonatensatz im 19. Jahrhundert. [0 Priv.-Doz. Dr. Peter Revers: Die
Musik des indischen Subkontinents.

Salzburg. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. Wolfgang Roscher: Musikasthetik
und Musikphilosophie: Musik und Literatur. Gemeinsamkeiten und Unterschiede ihres Sprachcharakters
(gem. mit HAss Mag. Dr Christoph Khittl). — Vergleichende Kulturgeschichte: Europidische Musik und
kulturelle Bildung. — Dissertanten-S: Zur Problematik von Gedenkjahren in der musikpidagogischen
Reflexion. — 1000 Jahre Osterreich ([gem. mit HAss Mag. Dr. Christoph Khittl). 0 HAss Mag. Dr Christoph
Khittl: Pros: Einfithrung in die Technik wissenschaftlichen Arbeitens — Fachdidaktik Ib: Pros: Musikspezi-
fische Modelle des Musikunterrichts. 0 HAss. Mag. DDDr. Wolfgang Mastnak. S: Fachdidaktik ITIb: Reihen-
schluff und Massentrend. Zur Notwendigkeit reflektierender Musikpiadagogik.

Siegen. Prof. Dr. Hermann J. Busch: Kolloquium fiir Examenskandidaten und Doktoranden. (J Dr Hans-
Ulrich Fu8: Musikgeschichte im Uberblick IIl. O Prof. Martin Herchenrdder' S: Von Wagner zu Schon-
berg — ein Weg zur Musik des 20. Jahrhunderts. [J Prof. Hartmut Kapteina: S: Einfithrung in die Musikthera-
pie. O Prof. Dr Reinhard Schneider- S: Projekt ,Charts” — S: Rhythmus in der Kunstmusik — ein geschicht-
licher Uberblick (gem. mit Dr. Hans-Ulrich Fuf) — Kolloquium fiir Examenskandidaten.

Tiibingen. Prof. Dr. Manfred Hermann Schmid: Musikgeschichte II (1400—1600) — U: Instrumenten-
kunde — S: Melodietypen bei Mozart — S: Doktoranden- und Magistrandenkolloquium. OJ Prof. Dr August
Gerstmeier: Zur Frage der Tonartencharakteristik — U: Lieder von Gabriel Fauré — S: Die Symphonien von
Robert Schumann — S: Kolloquium fiir Examenskandidaten. (0 Doz. Dr. Wolfgang Horn: Messenkomposi-
tion im 18. und 19. Jahrhundert — S: Johannes Brahms. [J Prof. Dr Walther Diirr: S: Carl Loewe und
das deutsche Lied zwischen Zelter und Schumann. O Prof. Dr Alexander Sumski: U: Repertoirekunde I
(Sinfonie der Wiener Klassik). ] Dr. Geneviéve Bernard-Kraufl: U: Die Enwicklung des musikalischen
Geschmacks in Italien im 18. Jahrhundert. OJ Dr. Stefan Klockner' Pros: Einfithrung in den Gregorianischen
Choral.

Weimar. Prof. Dr Wolfgang Marggraf: Claude Debussy und das Problem des musikalischen Impressio-
nismus — Das lyrische Klavierstiick des 19. und frithen 20. Jahrhunderts — Pros: Einfithrung in die Musik-
wissenschaft — Haupt-S: Das ,zweite Zeitalter” der Sinfonie (Brahms, Bruckner, Tschaikowski, Mahler) —
Haupt-S: Die Klaviersonaten Ludwig van Beethovens — Kolloquium zu aktuellen Themen der Musikwissen-
schaft (gem. mit Dr. Michael Berg und Prof. Dr. Helen Geyer). O Prof. Dr. Helen Geyer: Henry Purcell —
Das Oratorium von seinen Anfingen bis zu Hindel — Pros: Notre Dame Schule — Haupt-S: Guido von
Arezzo: Micrologus (Lektiire) — Haupt-S: Editionsprobleme: Einfithrung in die Cherubini-Edition (Ubung).
(J Dr. Michael Berg: Musikgeschichte im Uberblick II (18. Jahrhundert) — Musikgeschichte im Uberblick
IV (20. Jahrhundert) — Igor Strawinsky — Pros: Zur allgemeinen Musikgeschichte — Block-S: Zur Technik
wissenschaftlichen Arbeitens — Haupt-S: Musikbegleitende Texte (Moderation, Plattenkommentar, Pro-
grammbheft) — Haupt-S: Asthetische Korrelate zur Musik des 19. Jahrhunderts — Haupt-S: Material, Gedan-
ken und Ansitze zur Interpretationsgeschichte der Musik.

Wien. Prof. Mag. Dr. Franz Fédermayr: Grundlagen der vergleichend-systematischen Musikwissen-
schaft II — Einfithrung in die Ethnomusikologie I — S: Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar —
S: Diplomanden- und Dissertantenkolloquium. (0 Prof. Dr. Walter Pass: Musikgeschichte I — Historisch-
musikwissenschaftliches Seminar: Wiener Tanzkompositionen des 18. und 19. Jahrhunderts (gem. mit
Lektor Prof. Dr. Eberhard Wiirzl) — Historisch-musikwissenschaftliches Seminar Zur Musiktheorie des
spiten Mittelalters (gem. mit Lektor Dr. Walter Kreyszig, Lektor Dr. Heinz Ristory) — Historisch-musik-
wissenschaftliches Seminar: Byzantinische Musik (gem. mit Lektor Dr Gerda Wolfram) — Der Hohenemser
Kantor Salomon Sulzer und seine Wiener Reform des Synagogen-Gesanges — Konversatorium zu den
Vorlesungen — S: Dissertanten- und Diplomandenkolloquium. [J Prof. Mag. Dr. Gernot Gruber: Musik-
geschichte I — Historisch-musikwissenschaftliches Seminar — Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts —
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Diplomanden- und Dissertantenseminar. (1 Prof. Doz. Dr. Theophil Antonicek: U: Musikwissenschaft-
liches Einfithrungsproseminar — Historisch-musikwissenschaftliches Seminar — Musikgeschichte Wiens.
Probleme, Quellen, Forschung — Ausgewihlte Kapitel (mit U) — Diplomanden- und Dissertantenseminar.
O Prof. Doz. Dr. Herbert Seifert: U: Historischer Tonsatz: Kontrapunkt — Einfithrung in die Methoden
der Analyse I — Diplomanden- und Dissertantenseminar (1). O Doz. Dr. Leopold Kantner: Paisiello und
Cimarosa — Kirchenmusik im spanisch-portugiesischen Raum — Dissertanten- und Diplomandenseminar.
O Prof. Doz. Dr. Jiirg Stenzl: Musikgeschichte in Beispielen IV- Von Franz Schubert bis Claude Debussy.
O Prof. Elisabeth Haselauer: Seminar zur Musiksoziologie — Dissertanten- und Diplomandenseminar. [
Prof. Dr. Philip Bohlmann: S: Jiidische Musik und Modernitit — Die Musik der Juden: Diaspora — Die
Musik Amerikas: Volks- und Popularmusik. (0 Doz. Dr. Oskar Elschek: U: Vergleichend-musikwissen-
schaftliches Proseminar— Einfithrung in die Theorie und Methoden der Musikwissenschaft. (] Dr. Franz
Kerschbaumer: Jazz II. O Doz. Dr. Ernst Hilmar: Die Probleme einer ,echten” Schubert-Monographie (1).
0 Doz. Dr. Manfred Angerer: U: Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar: Igor Strawinsky —
Historisch-musikwissenschaftliches Seminar: Rhetorische Figuren, Affektenlehre und die Interpretation
Alter Musik (gem. mit Dr. Trebuch) — Historisch-musikwissenschaftliches Seminar: Musik der achtziger
Jahre — S: Diplomanden- und Dissertantenkolloquium. [J Hofrat Dr. Herwig Knaus: Musikalische Struk-
turanalyse II (mit U). O Dr. Werner A. Deutsch: Psychologie des Horens: Psychoakustik IT — Psychoakustik
IV O Dr Gerlinde Haas: Frau und Musik. O Dr. Martha Handlos: Probleme der Wechselbeziehung Musik
und Lyrik im 18. bis 20. Jahrhundert: Franzdsisches Lied um 1900. O Dr. Eva Diettrich: Musikgeschichte
I. O Prof. Lothar Knessl: Einfithrung in die Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts II. O Hofrat Dr. Diet-
rich Schiiller Die Schallaufnahme als Quelle fiir die Musikwissenschaft II: digitale Formate. (1 Doz. Dr
Gerhard Kubik: Neotraditionelle Musikformen Schwarzafrikas. (] Dr. Emil Lubej: U: Vergleichend-musik-
wissenschaftliches Proseminar — Vergleichend-musikwissenschaftliche Exkursion (mit U) (3). O Mag. Dr.
August Schmidhofer: Ethnomusikologische Ubungen IV: Analyse (mit U) — Vergleichend-musikwissen-
schaftliche Exkursion (mit U). O Dr Michael Weber: U: Vergleichend-musikwissenschaftliches Proseminar:
Ethnomusikologie — Vergleichend-musikwissenschaftliche Exkursion (mit U). O Dr. Gerhard Stradner: U:
Einfithrung in die historische Instrumentenkunde II. 0 Dr. Heinz Ristory: U: Einfithrung in Musiktheorie
und Notationspraxis des Mittelalters II: Die Joh. de Muris-Rezeption auf italienischem Boden. (] Mag. Dr.
Walter Kreyszig: U Antike-Rezeption in der Musiktheorie des Humanismus mit bes. Beriicksichtigung
des Auctoritas-Denkens im Zeitalter des Humanismus. (J Mag. Dr. Martin Czernin: Quellenkunde der ein-
stimmigen Musik des Mittelalters II. (0 Lektor Anton Noll: U: Einfithrung in S-Tools.

Wien. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. Gottfried Scholz: S: Kompositionstech-
niken im 20. Jahrhundert (gem. mit Ass. Prof. Dr Gerold W Gruber) — S: Musikalische Strukturanalyse
Il und III (gem. mit Ass. Prof. Mag. Walter Schollum). (J Ass. Prof. Dr Gerold W Gruber- S: Osterreichische
Komponisten nach 1945. O Prof. Dr. Friedrich C. Heller: Einfithrung in die Musikgeschichte 2 — S: Musik-
wissenschaftliches Privatissimum I — S: Diplomanden- und Dissertanten-Seminar (gem. mit Ass.). O HAss.
Dr. C. Szabo-Knotik: Musikgeschichte 4 — Musikgeschichte 2 (15. bis 17 Jahrhundert). O HAss. Dr. C.
Glanz: Musikwissenschaftliches Seminar — Allgemeine Repertoirekunde 2. O HAss Dr. M. Permoser:
Musik nach 1945 — Ubungen zur Musikgeschichte 1 — S: Musikgeschichte 6. (I HAss. Dr. A. Mayer-
Hirzberger Ubungen zur Musikgeschichte 2 (Einfithrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik) — Musik-
geschichte 4 (19. Jahrhundert). O Dr. Peter Revers: S: Musikgeschichte 8. O Prof. Dr. Irmgard Bontinck:
Systeme der Musiksoziologie: Systematische Ansitze und Geschichte der Musiksoziologie (gem. mit Prof.
Dr Desmond Mark) — Musiksoziologische Reflexion und musikalische Praxis (gem. mit Ass. Prof. Mag.
Elena Ostleitner) — S: Theoretische Ansitze der Musiksoziologie und ihre pidagogische Relevanz —
Diplomanden- und Doktorandenseminar (gem. mit Prof. Kurt Blaukopf). (I Prof. Dr. Desmond Mark: S: Elek-
tronische Medien in der kulturellen Kommunikation — Strukturen des gegenwirtigen Musiklebens. O Ass.
Prof. Mag. Elena Ostleitner- S: Einfithrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik — S: Frau und Musik —
Zur Rolle der Frau als ausiibende und schaffende Musikerin. O HAss. Doz. Dr. Alfred Smudits: S: Ein-
fuhrung in die Methoden empirischer Sozialforschung. (J Prof. Mag. Dr. Hartmut Krones: Einfithrung in
die historische Auffithrungspraxis der Vokalmusik II — S: Vergleichende Interpretationskritik (Musik des
18. und frithen 19. Jahrhunderts) — S: Die Entwicklung der Modalitit am Beispiel dsterreichischer Kom-
ponisten des 16. und 17 Jahrhunderts — S: Auffithrungspraktische Uberlegungen von Komponisten und
Musikern der Zweiten Wiener Schule — S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Mag. Stefan
Jena).

Lehrkanzel fiir Musikgeschichte. Prof. Dr. Reinhard Kapp: Musikgeschichte 4: Von der Wiener Klassik
bis zur Gegenwart — S: Orpheus-Opern II: Gluck und die Folgen — Neue Musik in der zweiten Jahrhun-
derthilfte 2: England — Diplomandenkolloquium (gem. mit Dr. Markus Grassl). O Dr. Markus Grassl:
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Musikgeschichte 2: Von den Anfingen der Mehrstimmigkeit bis ins 16. Jahrhundert — S: Geschichte der
Alte-Musik-Bewegung im 20. Jahrhundert.

Wiirzburg. N. N.: Das Liedschaffen Robert Schumanns — U: Zur Geschichte des pipstlichen Singerkol-
legiums und seiner musikalischen Uberlieferung — U: Einfithrung in die weifle Mensuralnotation — U: Das
Oratorium und die Passionsvertonungen in der Zeit von Bach und Hindel. O Prof. Dr. Wolfgang Osthoff:
Kolloquium iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten) — U: Gluck in den euro-
paischen Traditionen des 18. und frithen 19. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Martin Just: Kolloquium tiber aktu-
elle wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten). O Dr. Frank Heidlberger: U: Sonata und Concerto
von Corelli bis Bach — U: Quellenstudium und Editionstechnik am Beispiel der Carl Maria von Weber-
Gesamtausgabe II — Musikhistorischer Kurs: Die Zeit von Bach und Hindel.

Ziirich. Prof. Dr. Max Liitolf: beurlaubt. OJ Prof. Dr. Ernst Lichtenhahn: Johann Sebastian Bach — Werk
und Wirkung (1) — S: Ubungen zur Musikasthetik. O Prof. Dr. Victor Ravizza: Orlando di Lasso und seine
Zeit (1) — S: Venezianische Mehrchorigkeit. [ lic. phil. Christoph Ballmer: Pros: Analyse ausgewihlter
Musikwerke des 19. Jahrhunderts. O Dr. h. c. Roman Bannwart: U: Collegium musicum: Gregorianischer
Choral (1). O Dr. Dorothea Baumann: U: Historische Instrumentenkunde (1). O Dr. des. Beat Follmi: Pros:
Einfiihrung in die Musikwissenschaft II (1). O Dr. Bernhard Hangartner: Pros: Mensural- und Tabulatur-
notation des 15. und 16. Jahrhunderts Il — Gregorianischer Choral: Einfithrung in die Semiologie. (] Peter
Wettstein: U: Analytisches Musikhéren II (1).

Musikethnologie. Prof. Dr. Ernst Lichtenhahn: Pros: Einfithrung in die Musikethnologie Il — U: Horen
auflereuropaischer Musik II — Musikethnologisches S: Musik und Ritual. 00 Prof. Dr. Akio Mayeda:
Musikethnologie Stidostasiens. O lic. phil. Daniel Riiegg: U: Lektiirekurs (1).
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BESPRECHUNGEN

Thematischer Katalog der Opernsammlung
in der Stadt- und Universititsbibliothek
Frankfurt am Main (Signaturengruppe Mus
Hs Opern|, bearbeitet und beschrieben von
Robert DIDION und Joachim SCHLICHTE.
Frankfurt am Main: Vittorio Klostermann
1990, 84* S., 441 S. Abb. (Kataloge der Stadt-
und Universititsbibliothek Frankfurt am
Main. Band 9.

Die Publikation wichtiger Bibliographien,
davon viele auf Microfiche, gehort zu den
immensen Leistungen, die in den letzten Jahr-
zehnten die Moglichkeiten des Bibliographie-
rens ganz erheblich erleichtert haben. Dazu
gehoren die Katalogeditionen grofler Biblio-
theken wie jene der Musikabteilung der Baye-
rischen Staatsbibliothek in Miinchen, der
Osterreichischen  Nationalbibliothek, des
RISM-Librettokataloges etc. Mit dem vorlie-
genden Thematischen Katalog ist den beiden
Autoren iiber einen bloflen Katalog hinaus
eine Art Handbuch zum Musiktheater in
Frankfurt von 1782 bis 1944, dem Jahr der Zer-
storung des Opernhauses, und zum Repertoire
des Musiktheaters dieser Zeit gelungen, das
sowohl fiir die Geschichte des stidtischen
Frankfurter Theaters als auch fiir den Forscher
auf dem Gebiet des Musiktheaters aller Gat-
tungen bis hin zum Vaudeville und zur Posse
von auflerordentlichem Wert ist. Die in der
Stadt- und Universititsbibliothek erhaltenen
Quellen umfassen die handschriftlichen oder
gedruckten Partituren, die Libretti, das Auf-
fuhrungsmaterial (Stimmen, Soufflier- und
Textsourfflierbuch, Rollenhefte, Regie- und
Inspizientenbuch), des ofteren auch die Zen-
surexemplare der Libretti und die Theaterzet-
tel. Somit liegt, abgesehen von in Frankfurt
wie Uberall sonst eingetretenen Verlusten,
ahnlich wie etwa in Coburg, Stuttgart oder
Wien ein geschlossener Bestand von Quellen
eines der zumindest zu bestimmten Perioden
fihrenden Hiuser im deutschsprachigen
Raum vor. Im Unterschied etwa zu allen an-
deren genannten Theatern haben die beiden
Autoren in jahrelanger Arbeit in dem vor-
liegenden Katalog den gesamten erhaltenen
Quellenbestand in vorbildlicher Weise er-
schlossen und genau beschrieben.

Dem eigentlichen Katalog geht ein umfang-
reiches Kapitel iiber die Entwicklung des
Quellen-Bestandes voraus, gegliedert in die
Epochen des Frankfurter Comodienhauses
(1782—1792) und der Theater-Aktiengesell-
schaft (1792—1904), in die Zeit zwischen 1904
und 1944 und schliefllich von der Nachkriegs-
zeit bis in die Gegenwart. Auflerdem wird in
diesem Kapitel die jeweilige Situation des
Opernhauses und des Ensembles beleuchtet,
so dafl hier auch ein gewichtiger Beitrag zur
Frankfurter Operngeschichte vorliegt, in dem
zahlreiche Mingel vorliegender akademischer
Arbeiten (W. Saure, B. Frank) korrigiert sind.
In einem zweiten Kapitel wird ein Uberblick
iiber das tiberlieferte Repertoire und die Glie-
derung des Kataloges gegeben. Eine Reihe von
Faksimiles beschlieit diesen ersten Teil des
Kataloges.

Der von den beiden Autoren aufgearbeitete
Bestand enthilt 828 Werke des Musiktheaters,
eine Zahl, die weit iiber vorausgehende Kata-
loge (vgl. die Ubersichten S. 37* ff.) hinaus-
reicht, da alle aus dem OCpernhaus stam-
menden Quellen, auch solche, die bisher in
anderen Bibliotheken oder Archiven aufbe-
wahrt waren, identifiziert und unter der Signa-
turengruppe Mus Hs Opern zusammengefafit
wurden. Hinzu kommen die ausfithrliche
Dokumentation und Kommentierung der
zahlreichen im Repertoire verbliebenen oder
immer wieder aufgenommenen Bithnenwerke,
deren verschiedene Stadien der Rezeption an-
hand der mitgeteilten Quellen genau studiert
werden koénnen, so z. B. der besonders kom-
plizierte Fall von Cosi fan tutte mit den neun
im Opernbestand Frankfurts dokumentierten
verschiedenen Versionen (vgl. dazu auch die
tabellarische Ubersicht S. 174—175). Didion
und Schlichte haben mit ganz wenigen Aus-
nahmen die Handschriften und Drucke identi-
fiziert, bei iibersetzten Opern die Ubersetzer
aus verschiedenen Perioden ermittelt (im Falle
des Don Giovanni etwa Heinrich Gottlieb
Schmieder, Franz Griiner, Johann Friedrich
Rochlitz-Schmidt, als Ubersetzer der origina-
len Rezitative Rochlitz, Hermann Levi und
Georg Schiinemann) und im einzelnen die
Striche, Einfiigungen etc. identifiziert und



78

kommentiert. Erst wenn man bedenkt, um
welche Vielfalt an Quellen es sich handelt,
kann man die grofle Leistung der beiden Auto-
ren richtig einschitzen. Fir die weitere For-
schung in den verschiedenen Bereichen des
Musiktheaters liegt ein duflerst anregender
Katalog vor. Das duflere Erscheinungsbild des
Kataloges ist in gewisser Weise ein Spiegel
seiner Entstehung, wie die Dreiteilung in den
Anfangsteil mit professioneller Druckschrift,
den zweiten in Schreibmaschinenschrift und
den dritten der sehr niitzlichen fiinf Register
wiederum im ersten Schrifttyp beweist.

Die ErschliefBung der reichen Bestinde der
Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt
ist mit dem Katalog der kirchlichen Musik-
handschriften und der Opernsammlung noch
lange nicht abgeschlossen. Es wire zu wiin-
schen, dafl bald zum Beispiel auch die immen-
se Zahl ikonographischer Quellen durch einen
Katalog der Forschung und der Offentlichkeit
erschlossen wird.

(April 1995) Herbert Schneider

Bayerische Staatsbibliothek. Katalog der Mu-
sikzeitschriften (BSB-MuZ). Miinchen-Lon-
don-New York-Paris: K. G. Saur 1990. 242 S.
(Zeitschriften der Bayerischen Staatsbiblio-
thek. Band 1.)

Seit 1949 hat die Bayerische Staatsbiblio-
thek das Sondersammelgebiet Musikwissen-
schaft von der Deutschen Forschungsge-
meinschaft ibertragen erhalten. Als erste
Veroffentlichung von Katalogen der Bestinde
wurde in einem mehrbindigen Werk Bayeri-
sche Staatsbibliothek. Katalog der Musik-
drucke (BSB-Musik), Munchen u.a. 1988ff.
vorgelegt. Thr folgen nunmehr, ebenfalls von
der DFG unterstiitzt, die Musikzeitschriften.
Dies Verzeichnis wurde im Rahmen der Uber-
fihrung aller Zeitschriften auf elektronische
Datenverarbeitung erstellt und reprisentiert
damit zugleich ein Teilgebiet dieses Unterneh-
mens. Mit diesem Katalog wurde eine Zeit-
schriften-Reihe der Bibliothek eréffnet, die
nach verschiedenen Fachgebieten ausgerichtet
werden soll. Der Katalog besteht aus zwei Tei-
len, einem alphabetisch nach Titeln angeord-
neten mit vollstindigen Angaben und einem
systematisch nach zehn Sachgebieten aufge-
gliederten Teil mit gekiirzten Aufnahmen,
denen ein Vorwort und ,,Hinweise zur Benut-
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zung”, auch in englischer Ubersetzung, voran-
gestellt sind. Die Titel der aufgenommenen
Musikzeitschriften, die nicht nur der Musik-
abteilung der Bayerischen Staatsbibliothek,
sondern auch einigen anderen Abteilungen
sowie Sondersammlungen entstammen, sind
alphabetisch nach der mechanischen Wort-
folge angeordnet. Die Titelaufnahmen wurden
nach den , Regeln fiir die alphabetische Katalo-
gisierung (RAK)” vorgenommen. Bei Heraus-
geber-Gesellschaften und Herausgebern wird
die betreffende Musikzeitschrift unter diesen
und als Nebeneintrag unter ihrem Titel ge-
bracht. Aufgenommen wurden im einzelnen:
Haupttitel, Untertitel, Herausgeber oder Her-
ausgeber-Gesellschaft, Erscheinungsort, Ver-
leger, Erscheinungsjahre sowie Bestand und
Signatur. Titelinderungen innerhalb einer
Zeitschrift werden gesondert unter dem neuen
Titel als selbstindiger Eintrag gebracht, je-
weils mit dem Hinweis auf den vorangegange-
nen oder nachfolgenden Titel. Hierbei wird bei
den zeitlichen Angaben nicht immer konse-
quent verfahren. Entweder wird in solchen
Fillen mit den Woértern ,Frither” oder ,Spi-
ter” operiert oder mit der exakten Jahresanga-
be oder mit Angabe von Jahrgang und Jahr oder
Jahres- oder Band-Zahl. Bei fremdsprachigen
Titeln, etwa von schwedischen oder polni-
schen Zeitschriften, werden Ubersetzungen
ins Deutsche gegeben, jedoch nicht durchge-
hend. Auflerdem werden Verweise im Alpha-
betischen Teil bei Titelinderungen, geinder-
ten Namen von Herausgeber-Gesellschaften
und deren Abkiirzungen sowie bei verschiede-
nen Herausgebern vorgenommen.

Aufler Musikzeitschriften im engeren Sinne
wurden auch Jahrbiicher, Jahresberichte, Al-
manache, nicht aber Auktionskataloge, Schrif-
tenreihen bzw. Serien aufgenommen. Der
Begriff ,Zeitschrift” wurde dahingehend ver-
standen, daf} ,periodisches Schrifttum unab-
hingig von der Hiufigkeit des Erscheinens”
(S. IX) wahrgenommen wurde. Zeitungen, wie
in , Hinweise zur Benutzung” angegeben, wur-
den indes nicht aufgenommen. Hier handelt es
sich im 19. Jahrhundert um den im Sinne von
Zeitschriften gebrauchten Begriff ,Zeitung”,
etwa Allgemeine Musik-Zeitung, bei denen es
meistens um wochentlich erscheinende Mu-
sikzeitschriften geht, nicht jedoch um Tages-
zeitungen. Allerdings wurde der Begriff ,Mu-
sikzeitschrift” in diesem Verzeichnis zum
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Teil sehr weit, um nicht zu sagen zu weit aus-
gelegt. So wurden auch Publikationen wie
Bibliographien, etwa Internationale Wagner-
Bibliographie, Ferienkurse, Festbiicher, Fest-
hefte, Festival- und Festspiel-Veroffentlichun-
gen, Festliche Musiktage, Festliche Sommer,
Festschriften, Festwochen, Kataloge, Konzert-
programme und -biicher, Musikverzeichnisse,
wie Who’s Who in Music oder Rheinische Mu-
siker, Musikfeste, Programmbhefte, Sympo-
sien, Wettbewerbe, die auch im weitesten
Sinne verstanden keine Musikzeitschriften
darstellen, einbezogen. Dieser Einwand moge
jedoch diesem wichtigen Katalog keinerlei
Abbruch tun.

(April 1995) Imogen Fellinger

Encyclopedia of Music in Canada. Second
edition. Edited by Helmut KALLMANN and
Gilles POTVIN. Associate Editors: Robin
ELLIOTT and Mark MILLER. Toronto-Buffalo-
London: University of Toronto Press (1992).
XXXII, 1524 S.

Die erste Ausgabe dieses Nachschlagewer-
kes wurde 1981 in englisch verédffentlicht,
1983 in franzosisch. Diese Ausgabe fiihrte
mehr als 3150 Artikel auf und wurde als Mei-
lenstein in der Musikwissenschaft Kanadas
angesehen. Es war das erste Nachschlagewerk
seiner Art fir ein Land, dessen reiches mu-
sikalisches Erbe allzu oft aus Griinden ameri-
kanischer oder europiischer Hegemonie in
internationalen Musiklexika tibersehen wird.
Die zweite Ausgabe verzichtet auf 200 kleine-
re zugunsten von mehr als 820 neu hinzuge-
kommenen Artikeln, die ihre Anzahl auf fast
3800 erhohte. Die neuen Artikel reflektieren
den Wandel in der kanadischen Musik und
der musikalischen Kultur, der wihrend der
80er Jahre vor sich ging. Dabei wurden einer-
seits Musiker und Komponisten beriicksich-
tigt, die wihrend des letzten Jahrzehnts in
Erscheinung traten wie z. B. die Cellistin Ofra
Harnoy oder der Country Star ,k.d.lang”,
andererseits wurde die groflere Sensibilitit
in der heutigen Gesellschaft Kanadas im Hin-
blick auf die Rolle, die die ,,others” bei der Ge-
staltung des mannigfaltigen musikalischen
Erbes von Kanada spielten, beriicksichtigt,
ob es sich dabei um ,First Nations peoples”,
Frauen, Einwanderer aus nicht-westlichen
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Lindern oder um Rock- und Jazz-Kinstler
handelte. In der Tat werden Komponisten der
,art music” gleich behandelt wie die , others”,
die zuvor genannt wurden. Deshalb erhilt der
Komponist John Beckwith die gleiche Anzahl
an Spalten (8) wie die Musik der Inuit (zu fin-
den unter ,Native North Americans in Cana-
da”). Dabei kann es von Zeit zu Zeit zu einer
Verdrehung des historischen Bildes kommen:
Der Artikel ,Concerts” behandelt 200 Jahre
Orchestermusik in nur 11 Spalten, wohinge-
gen 26 Spalten sich dem relativ neuen Gebiet
der ,Ethnomusicology” widmen. Ferner gibt
es tiberhaupt keinen Teil, der einen Uberblick
iber die ,art music” in Kanada gewihrt.

Folgende Kategorien werden in der EMC
aufgefithrt: Komponisten, Musiker, Geistes-
wissenschaftler, Musikgattungen, Titel der be-
deutendsten Werke, Stidte, Bibliotheken,
auffiilhrende Organisationen, Gesellschaften,
Festivals, Verleger und Instrumentenherstel-
ler. Innerhalb dieser Kategorien, die sich glei-
chermaflen auf populire Musik und auf die
Musik der ,others” beziehen, haben die Her-
ausgeber ein Patchwork des musikalischen
Erbes von Kanada zusammengestellt, der von
Komponisten wie Claude Champagne und
Healy Willan, Musikern wie Glenn Gould und
Maureen Forrester und Institutionen wie dem
Montreal Symphony Orchestra und der Cana-
dian Opera Company bis zu Genres wie Rap
und Reggae, Organisationen wie , The Salva-
tion Army” und , Youth and Music Canada”
und ethnischen Gruppen wie den Doukhobors
und Mennoniten reicht. Ferner widersetzen
sich einige wichtige Artikel wie , feminist mu-
sic” oder ,black Africa” iiberhaupt jeglicher
Kategorisierung.

Die fiir die erste Ausgabe charakteristische
griindliche Behandlung der Themen wurde in
der zweiten beibehalten — generell enthalten
Artikel zu Komponisten neben ausfithrlichen
biographischen Angaben und Stilanalysen
auch eine vollstindige Werkliste und Biblio-
graphie. Wenn es sich um so wichtige Figuren
wie Glenn Gould und R. Murray Schafer han-
delt, repriasentieren die von den Autoren der
EMC unternommenen Forschungen nicht nur
eine Hauptquelle weitreichender neuer Infor-
mationen, sondern auch Anregungen fiir die
Weiterarbeit. Sogar auf den ersten Blick trivial
erscheinende Themen wie ,Niagara Falls in
music” und ,Street musicians” geben durch
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ihre Details einen faszinierenden Einblick in
die kanadische Musikkultur.

Andererseits mufl gesagt werden, dafl die
Herausgeber in der Auswahl und Behandlung
der Themen Grenzen setzten, die sie nicht zu
iberschreiten wagten. Bestimmte kontroverse
Themen wie Homosexualitit wurden igno-
riert oder ausgelassen, was natiirlich das Bild
von ,k. d. lang” verzerrt. Ferner hilt sich die
Diskussion in guter Lexikon-Manier im Rah-
men der Fakten, was fir die Biographien der
Komponisten richtig sein mag, aber fiir Arti-
kel wie ,black music and musicians” nicht
sehr ergiebig ist, in denen bereichernde Ein-
sichten aus dem Feld der Soziologie und Kul-
turforschung hitten einbezogen werden kon-
nen (der Beitrag 1iflt ferner jeden Bezug auf
rassische Diskriminierung unberiicksichtigt,
die jedoch die Musik und das Musikleben der
Schwarzen in Kanada tief geprigt hat).

Bei einer nationalen Enzyklopiddie besteht
oft die Gefahr, dafl sie einem engen Nationa-
lismus verhaftet bleibt, EMC jedoch vermei-
det in bewundernswerter Weise diese Falle.
Ein Grund hierfiir konnte die Beriicksichti-
gung von Kanadas Multikulturalismus sein.
Der Artikel ,Germany” vom Herausgeber
Helmut Kallmann ist ein Beispiel fiir den Ver-
such der Herausgeber, Kanadas Fiille und
Reichtum an Beziehungen zu anderen Musik-
kulturen darzustellen. In dieser detaillierten
Studie (6 Spalten) behandelt Kallmann Musi-
ker deutscher Abstammung, deutsche musi-
kalische Traditionen in Kanada, Giste aus
Deutschland, deutsche Musik in Kanada,
kanadische Studenten in Deutschland und
kanadische Musiker in Deutschland. Die Her-
ausgeber von EMC sind so grofiziigig, eigene
Artikel fiir Randfiguren aus anderen Lindern
wie den deutsch-britischen Verleger Adam
Schott, der von 1825 bis 1828 und von 1845 bis
1847 in Kanada ansissig war, mit einzuschlie-
flen oder fiir Kanadier, die in einem anderen
Land einen Bekanntheitsgrad erlangten, wie
Calixa Lavallée, der — trotz seines derzeitigen
Ruhmes als Komponist der Nationalhymne
,O Canada” — als Pidagoge die meiste Zeit
seiner Karriere auf dem lukrativeren amerika-
nischen Musikmarkt zubrachte.

Eine kleine kritische Anmerkung zu dem
Band bezieht sich auf das Druckbild. Die klei-
nen Buchstaben behindern die Lesbarkeit des
Bandes. Das komprimierte Format von Text
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und Werkliste/Biographie hat es den Herausge-
bern zwar ermoglicht, trotz des erweiterten
Umfangs des Bandes die Kosten niedrig zu hal-
ten, aber das Lesen wird dadurch ermiidend.
Vor allem sind die wenigen Notenbeispiele
hervorzuheben, die bis zur Bedeutungslosig-
keit reduziert wurden, bloff um sie in das For-
mat von drei Spalten einzupassen.

Weder diese Anmerkung noch die vorhe-
rigen Kkritischen Bemerkungen vermindern
jedoch den Wert dieser enorm wissenschaftli-
chen Leistung, die die EMC darstellt. Die Her-
ausgeber haben fast alle nur vorstellbaren
Themen mit Hilfe einer eindrucksvollen Rei-
he von wissenschaftlichen Mitarbeitern, die
ihre Aufgabe in neu erforschten und definiti-
ven Artikeln ernstgenommen haben, abge-
deckt. Sie ist die beste Quelle ihrer Art fiir die
Musik Kanadas in all ihrer Vielfalt und ist sehr
zu empfehlen, und zwar nicht nur fiir Biblio-
theken, sondern auch fiir all jene, die sich
fiir die nordamerikanische Musikgeschichte
und -kultur interessieren.

(April 1995) James Deaville

Lexikon der christlichen Ikonographie. Hrsg.
von Engelbert KIRSCHBAUM §] in Zusam-
menarbeit mit Giinter BANDMANN, Wolf-
gang BRAUNFELS, Johannes KOLLWITZ f,
Wilhelm MRAZEK, Alfred A. SCHMID, Hugo
SCHNELL (Binde 1--4); Binde 5—8: Begriin-
det von Engelbert KIRSCHBAUM ], hrsg. von
Wolfgang BRAUNFELS. 8 Binde, Rom-Frei-
burg-Basel-Wien: Herder-Verlag 1968—1976,
Sonderausgabe 1990.

Das hier angezeigte Lexikon der christli-
chen Ikonographie (LIC) unterscheidet sich
von der 1968—1976 erschienenen Original-
ausgabe nur durch die Ausstattung als Paper-
back; und durch den Preis natiirlich, der mit
358,00 DM weniger als ein Viertel des ur-
spriinglichen ausmacht und das Standardwerk
damit in den Kreis der fir den Privatmann zu-
ginglichen wissenschaftlichen Arbeitsmittel
riickt, das vorher wohl nahezu ausschliefllich
iber Bibliotheken zu nutzen war. Der Herder-
Verlag folgt damit einer lobenswerten Ten-
denz des Buchmarkts, die als Lexikon kom-
primierten wissenschaftlichen Erkenntnisse
ganzer Forschergenerationen wirklich breit zu
streuen.
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Das ist in diesem speziellen Fall von beson-
derer Bedeutung. Das Lexikon wurde zu einem
Zeitpunkt erarbeitet, als die katholische Kir-
che (und um deren kiinstlerische Hervorbrin-
gungen handelt es sich natiirlicherweise fast
ausschlieflich) sich von einer mehr als
1000jihrigen kultisch-liturgischen Tradition
l6ste, als sich Kirche und Kunst voneinander
trennten und die christliche Ikonographie da-
mit zwangslidufig der Wissenschaft allein an-
heimgegeben war. Die Herausgeber sahen
damals die ,grofle, vielleicht letzte Chance,
... das in raschem Schwinden begriffene Wis-
sen von der Bilderwelt des christlichen Mittel-
alters zu bewahren” (V. H. Elbern, 1971). Und
sie haben diese Chance nach Kriften genutzt
und, unterstiitzt durch grofle wissenschaftli-
che Stiftungen und Organisationen wie die
Deutsche Forschungsgemeinschaft und die
Stiftung Volkswagenwerk, ein Standardwerk
geschaffen, das ungeachtet der kontinuierli-
chen Weiterentwicklung wissenschaftlicher
Erkenntnisse seine Geltung fiir Generationen
bewahren wird.

Das Werk ist zweigeteilt: vier Binde gelten
der allgemeinen christlichen Ikonographie
von A—O bis Zypresse (und Nachtrige), vier
(urspriinglich waren zwei geplant) der Ikono-
graphie der Heiligen von Aaron bis Zweiund-
vierzig Martyrer von Amorium. Register der
Heiligenfeste und der Attribute, eine Liste
aller Stichwérter in englischer und franzosi-
scher Sprache, grofiztigiger Gebrauch von Ver-
weisen, ein ibersichtliches Layout und ca.
2300 durchweg qualititvolle Abbildungen
(schwarz/weif}) erleichtern die Benutzung und
stellen Redaktion und Verlag das beste Zeug-
nis aus.

Die meisten der ca. 3500 Einzelartikel sind
einzelnen, ausgewiesenen Fachleuten zu dan-
ken und von diesen gezeichnet. Das ganze
Werk, das auf jahrelangen Vorbereitungen des
nur noch im Vorwort erwihnten Adolf Weis
fuflt, ist in der Stufung der einzelnen Artikel
(grofe, umfassende Rahmenartikel; wichtige
,mittlere” Themen; kleinere Artikel iiber Ein-
zelmotive o. 4.) wie in der Gliederung der Arti-
kel selbst (1. Quellen; 2. Ikonographie; 3.
Geschichte; 4. Literatur) sorgfiltig geplant und
ebenso konsequent wie flexibel durchge-
halten.

Die Lektiire von Lexikonartikeln ist im all-
gemeinen kein literarisches Vergniigen; hier
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wird sie durch die Fiille der vermutlich durch
Raumknappheit bedingten Abkiirzungen zu-
sitzlich griindlich erschwert. Von den 1378 (!
Abkiirzungen und Sigla sind lingst nicht alle
,sprechend”, man muf} ihre Bedeutung also
meistens nachschlagen. Dafiir steht ein sorg-
filtiges, gegliedertes Register von 22 Seiten,
aber leider kein durchgehendes Alphabet zur
Verfiilgung. Die vorziigliche typographische
Gestaltung der Artikel gleicht dies Hindernis
bei der Lektiire nur teilweise wieder aus. Das
Ergebnis ist: Man findet, wenn man griind-
lich sucht, und wird im Detail auch gut in-
formiert. Vor der durchgehenden Lektiire so
grofler und umfassender Artikel wie Apoka-
lypse des Johannes, Christus, Christusbild
oder Altes Testament resigniert man eher, ob-
wohl gerade diese und viele andere die sorg-
filtige und vollstindige Lektiire reich lohnen.

Natiirlich spielt die Musik in einem allge-
meinen Lexikon der christlichen Ikonogra-
phie, das in erster Linie fiir Theologen und
Kunsthistoriker geschaffen wurde, eine unter-
geordnete Rolle. Aber sie spielt eine Rolle,
wenn es auch keine einzelnen Artikel gibt, die
einen rein musikalischen Terminus als Titel
tragen; mit einer Ausnahme: In den Nachtri-
gen (!) stoft man auf einen informativen Arti-
kel Musik, Musikinstrumente von Hartmut
Braun, von dem aus vorweg auf die Artikel En-
gel, Jubal und Tubalkain, Sieben Freie Kiinste,
Tanz und im Verlauf der Darstellung selbst
noch auf David, Orpheus, Gétter, Weltgericht,
Psalterien verwiesen wird.

Das Register der Heiligenattribute (von Ad-
ler bis Zweig) ist, was musikalische Attribute
betrifft, nicht sehr ergiebig. Hier sind nur zu
finden: Gitarre, Glocke, Harfe, Hirtenflite,
Laute, Orgel, Posaune, Viola, Violine, Violon-
cello, Zither. Der Registereintrag Musikin-
strumente verweist auf die Artikel Gitarre,
Harfe, Laute, Posaune, Viola, Violine und
Violoncello, die es aber gar nicht gibt. Diese
Inkonsequenzen und Mingel lassen deutlich
werden, daf unter den Fachberatern kein Mu-
sikhistoriker mitgewirkt hat.

Die Hoffnung, dafl die Ausbeute in einzel-
nen nicht musikspezifischen Artikeln gréfier
ist, wenn man an den richtigen Stellen sucht,
erfiillt sich in den Grenzen, die die gebotene
Knappheit eines Lexikonartikels zieht: etwa
in den Artikeln Vierundzwanzig Alteste, Auf-
erstehung der Toten, Bock (hier ist eine ein-
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schligige Abbildung mit Leier abgedruckt, die
Leier im Text aber nicht erwihnt), David,
Esel, Glocke, Jubal, Job, Spielmann, Totentanz
etc. Der Artikel Caecilia von Rom ignoriert
musikikonographische Forschungsergebnisse
im Text vollig und in den Literaturangaben
weitgehend, um ein besonders krasses Beispiel
zu nennen. Der Artikel Vanitas 1ifit keinen
musikalischen Bezug erkennen im Unter-
schied zum Artikel Engel, der der Redaktion
zu danken ist und den musikalischen Implika-
tionen (dank Reinhold Hammersteins grund-
legender Darstellung) angemessene Aufmerk-
samkeit widmet. Die Abbildungen, die Musik
enthalten, sind oft nicht prizise beschriftet,
die musikwissenschaftliche Fachliteratur ist
liickenhaft und in ihrer Auswahl nicht immer
einleuchtend.

Die Aufzdhlung der musikwissenschaftli-
chen Desiderata klingt noch kritischer, als sie
gemeint ist. Sie i}t vor allem erkennen, daf}
die Erkenntnisse der Musikwissenschaft und
insbesondere die der Musikikonographie, die
so armselig ja nicht dastehen, nur in Ansitzen
iiber den hermetischen Zirkel des Faches
selbst hinausgedrungen sind, was in erster
Linie auf das Fach selbst zuriickfillt. Wem
dieser beklagenswerte Zustand beim Durch-
blattern anspruchsvoller Ausstellungs- und
Museumskataloge schon immer unangenehm
aufgefallen ist, der fuhlt sich hier wieder be-
statigt.

Dennoch wird der Musikhistoriker gut dar-
an tun, das besprochene Lexikon zu konsultie-
ren, um die spezifischen Kenntnisse, die er
nach wie vor in verstreuten Einzelarbeiten der
eigenen Zunft suchen muf, in einen allgemei-
neren theologischen und kunsthistorischen
Zusammenhang riicken zu konnen. Dazu ist
das LIC ein vorziiglicher Wegweiser.

(April 1995) Harald Heckmann

INGEBJORG BARTH MAGNUS und BIRGIT
KJELLSTROM: Musikmotiv i Svensk Kyrko-
konst, Uppland fram till 1625/Musical Motifs
in Swedish Church Art: The Region of Upp-
land up to 1625. Stockholm: The Swedish
RIdIM Committee/The Swedish National Col-
lections of Music 1993. 408 S.

Angesichts der notorischen Schwierigkei-
ten, fiir das RIAIM-Unternehmen auf interna-
tionaler oder nationaler Ebene die finanziellen
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Mittel zu finden, sind Kataloge von musikiko-
nographischen Materialien eine Seltenheit.
Sie setzen nicht nur Druckkostenzuschiisse
fir die Veroffentlichung voraus, sondern auch
ein qualifiziertes bezahltes Team, das das
Material zusammentrigt und beschreibt. Zum
ersten Mal ist nun einem RIdIM-Team ein sol-
ches Unternehmen gelungen, und zwar so-
gleich auf eine vorbildliche Art und Weise. In
der Einleitung wird erst ein allgemein histori-
scher sowie ein kunsthistorischer Uberblick
uber die Epoche, aus der die Denkmaler stam-
men, vermittelt, wobei der entscheidenden
Bedeutung der Blockbiicher und der Armen-
bibel fiir die spiatmittelalterliche Freskenma-
lerei in Nordeuropa gebithrend Beachtung ge-
schenkt wird. Dann gehen die Autorinnen auf
Schwierigkeiten beim Interpretieren ein — an-
gefangen bei den Problemen, die das Restaurie-
ren in den letzten Jahrhunderten gebracht hat,
bis zu den Spannungen zwischen Vorbild,
Textvorlage und musikalischer Realitdt, der
Verlafllichkeit von Instrumentendarstellun-
gen, Problemen des Beschreibens und Klassifi-
zierens u.a.m. Viele der aufgeworfenen Fragen
sind in den letzten drei Jahrzehnten schon dis-
kutiert worden; sie werden hier weniger im
Anschlufl an die Literatur erortert als viel-
mehr anhand der Denkmailer selbst mit ihren
typischen skandinavischen Besonderheiten
(geistige und kulturelle Beziehungen iiber das
Mare Balticum nach Deutschland und Nihe
zur volkstimlichen Musikpraxis). Es folgen
auf 270 Seiten in alphabetischer Folge die ein-
zelnen Kunstdenkmaler, wobei jedesmal eine
Beschreibung des Gebaudes (mit Grundrif}, auf
welchem die beschriebenen Fresken geortet
sind) und eine Beschreibung der Musikmotive
im Bildprogramm und der Musikinstrumente
gegeben werden. Jedes Musikbild ist in makel-
loser Qualitit und sinnvollem Mafistab re-
produziert. Den Band beschliefen eine Biblio-
graphie, ein Register der Kinstler, der Bild-
motive und der Musikinstrumente (synop-
tisch mit Denkmal, Motiv und Spieler zusam-
mengestellt) sowie mehrere Anhinge mit
Glossaren zu Begriffen aus der Architektur
und der Organologie. Man spiirt dem Text auf
Schritt und Tritt an, wie eng Kunst- und Mu-
sikhistorikerin zusammengearbeitet haben.
Dieser Band liaflit keine Wiinsche offen. Er
bietet dem Kunstwissenschaftler, der wegen
der organologischen Terminologie immer eine
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gewisse Schwellenangst gegeniiber der Musik-
ikonographie zu tiberwinden hat, eine ausge-
zeichnete Hilfe, und er gehort wegen seiner
Vorbildlichkeit in jede musikwissenschaftli-
che Bibliothek und in die Handbibliothek je-
des Musikikonographen.

(April 1995) Tilman Seebafl

REINHOLD HAMMERSTEIN: Von gerisse-
nen Saiten und singenden Zikaden. Studien
zur Emblematik der Musik. Tiibingen-Basel:
Francke Verlag (1994). 147 S., 72 Abb.

Wohl kaum eine Epoche der bildenden
Kunst bietet dem Musikikonographen mehr
Schwierigkeiten als das 16. bis 18. Jahrhun-
dert. Die semantische Vielschichtigkeit mit
ihren antiken, christlichen, humanistischen,
reformatorischen und gegenreformatorischen
Quellen bereitet den Kunst- und Literarhisto-
rikern schon genug Kopfzerbrechen und wirkt
sich vollends prohibitiv auf die Musikikono-
graphen aus; sie meiden das Gebiet entweder
ganz oder begniigen sich — wie Emanuel Win-
ternitz, Albert de Mirimonde, Frangois Lesure
und andere — mit vereinfachten, wenn nicht
eindimensionalen Deutungen. Vor allem die
Emblematik erweist sich als ein schwer tber-
windbares Hindernis. Mit Hammersteins
Buch haben wir nun ein Hilfsmittel, das uns
den Einstieg wesentlich erleichtert. Er nimmt
sich aus der Sammlung Alciatis zwei der ver-
breitetsten Embleme vor, das Saiteninstru-
ment mit vollstindiger Bespannung oder
gerissener Saite, das fiir Harmonie bzw. be-
schidigte Harmonie steht, und das Emblem
der wiederhergestellten Harmonie, dargestellt
mit Saiteninstrumenten, auf denen eine Zika-
de die gerissene Saite ersetzt. In beiden Fillen
legt er deren komplexe Herkunft aus Text-
und Bildquellen der griechisch-romischen An-
tike und der Patristik frei und verfolgt ihr
Weiterleben durch die verschiedenen Aufla-
gen Alciatis und anderer Emblembiicher mit
ihren Ablegern sowie in ausgewihlten Werken
der bildenden Kunst, der Musiktheorie und
Musikgeschichtsschreibung. Nicht nur wegen
der methodischen Vorbildlichkeit, mit der
Hammerstein sein Material ordnet und die
verschiedenen Quellenstringe freilegt, ist das
Buch zu empfehlen, sondern auch weil die vor-
geschlagenen Deutungen immer mit einer ge-
wissen Offenheit vorgetragen werden, so daf},
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wo immer dies gegeben ist, andere Meinungen
zwar schwicher bewertet, nicht aber ausge-
schlossen werden. Zu dieser Ausgewogenheit
im Urteil gesellt sich eine prizise und gleich-
zeitig angenehm lockere Sprache, wie sie nur
allzu selten gepflegt wird.

(April 1995) Tilman Seebaf}

LAURIE KOEHLER: Pythagoreisch-platoni-
sche Proportionen in Werken der ars nova und
ars subtilior. Kassel-Basel-London-New York:
Birenreiter 1990. 2 Binde: XII+273 und
XIV+155 S. (Gottinger Musikwissenschaftli-
che Arbeiten. Band 12.)

Ziel der Schrift ist es, den (intendierten)
kompositorischen Einsatz pythagoreisch-pla-
tonischer Proportionen in mehrstimmigen
Sitzen (bereits des 13., vorwiegend aber) des
14. Jahrhunderts nachzuweisen und in seiner
musikalisch-strukturellen wie symbolischen
Bedeutung zu beleuchten. Zu diesem Zweck
wird — nach ausgiebigem Referat der antiken
Zahlen-, Intervall- und Proportionslehre, ihrer
mittelalterlichen, vor allem musiktheore-
tischen Rezeption und ihrer bisherigen Be-
riicksichtigung durch die Musikwissenschaft
(I. 3—73) — ein betrichtlicher Fundus von
Kompositionen auf die in ihnen erkennbaren
Proportionen von Tetraktys und aus ihr abge-
leitetem ,Lambda” (mit Binnengliedern) hin
untersucht: neun Stiicke aus dem Notre-
Dame-Repertoire (vgl. II: 5—10), zehn Motet-
ten aus dem Kodex Montpellier (II: 11—20), 24
Motetten Philippe de Vitrys, Guillaume de
Machauts und anonymer Autoren (I: 94), 138
Liedsitze des 14. Jahrhunderts aus verschiede-
nen Quellen (Verzeichnis II: 45—57) sowie
eine Reihe von Stiicken aus I-Tn 9 (ediert in
CMM 21, vgl. II: 128—139, 154—155).

Die Proportionen freilich, um deren Nach-
weis es geht, sind ausschliefflich solche der
temporalen Beziige zwischen Noten(werten),
Mensuren und (mensural oder formal abge-
hobenen) Gruppen, beziehen sich somit auf
Erscheinungen wie Cursuswiederholung, Di-
minution, Isorhythmie und Verfahrensweisen
innerhalb des Systems der Mensuralnotation,
besonders der Kolorierung. Selbst wenn zuwei-
len nur die blofle Anzahl von Noten ungeach-
tet ihrer Zeitordnung zum Aufweis jener
Zahlenverhiltnisse dient, bleiben die Unter-
suchungen vollig getrennt von demjenigen
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Gebiet der musiktheoretischen Tradition, in
dem genuin und kontinuierlich (noch tiber die
behandelte Ara hinaus) die pythagoreisch-pla-
tonische Zahlenlehre ihren Ort hatte: von der
Intervall-(primir Konsonanz-|Theorie und der
aus ihr begriindeten Tonsystematik.

Die Verfasserin allerdings sieht in den von
ihr untersuchten mensuralen Proportionen
eine auf die Dimension der ,Zeit’ iibertragene
Spielart jener intervallisch-tonsystematischen
Proportionen und verfolgt die Frage, ,inwie-
fern die Zahlenverhiltnisse zur Bezeichnung
konsonanter Intervalle auch als rhythmische
bzw. formbestimmende Proportionen benutzt
wurden”, denn es sei ,moglich, daf jene Ver-
hiltnisse nicht nur auf melodischem, sondern
auch auf rhythmischem” Gebiet ,,und als for-
malkompositorisches Element zur Konstruk-
tion eines ,harmonischen’ musikalischen
Werkes benutzt wurden” (S. 73).

Diese ,Moglichkeit’, zweifellos eines Studi-
ums wert, verwandelt sich im Gang der Dar-
stellung jedoch sehr bald, nimlich nach der
Demonstration ausgewihlter Stiicke mit tat-
sichlich deutlichem ,Vorkommen’ von Pro-
portionen, die sich auch innerhalb der Tetrak-
tys bilden lassen, in ein bewiesenes Faktum,
vorausgesetzt bereits fiir das ,System der
Modalnotation” (I: 83) und formuliert etwa
anhand von Vitrys Motette 6 (Garison): ,ein
eindeutiger Beweis dafiir, dafl die Zahlen-
verhiltnisse 1:2:3:4 der pythagoreischen Te-
traktys und alle von ihr abgeleiteten Per-
mutationen (1:2, 2:3, 1:3, 1:4 und 3:4) die
architektonische Grundlage fiir die Motette 6
bilden” (I:100). Kurz zuvor hief} es lediglich:
,,Es kann kein Zufall sein, dafl sich beim Ver-
gleich zwischen Color- und Talealinge ein
Verhiltnis ergibt, das der Tetraktys angehort”
(ebda).

So gewifl man hier den ,Zufall” ausschlie-
flen mochte, so wenig sicher ist doch ande-
rerseits, dafl ,der Tetraktys angehorende”
Verhiltnisse bereits auf den beabsichtigten
kompositorischen (und damit im Blick auf das
Harmonia-Ideal zeichenhaften) Einsatz der
pythagoreisch-platonischen Proportionen hin-
deuten, geschweige denn, ihn ,beweisen”.
Denn das System der Mensuralmusik (und
-notation) mit seiner jeweils terniren oder
biniren Teilung der Zeiteinheiten bzw. No-
tenwerte fithrt zwangslaufig zu Relationen
(zwischen Noten, Mensuren, isorhythmisch
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behandelten Formgliedern), die auch in
der Tetraktys vorkommen oder sich auf deren
Entfaltungen zuriickfithren lassen. Und die
Ahnlichkeit, ja numerische Identitit von Ex-
plikationen der , Timaios-Skala” (in , Lambda-
Form) und Dreiecks-Diagrammen der mensu-
ralen Notenwerte (wie in der Declaratio trian-
guli des Johannes Torkesey) ist uniibersehbar.
Doch: Zeigen gleiche Phinomene notwen-
digerweise gleiche Intentionen an? Konkret:
,Beruhen’ die in der Tat vielfiltigen ,Propor-
tionierungen’, wiewohl bereits im Mensural-
system ,angelegt’, generell und nachweislich
auf dem Bestreben, auch die temporale Durch-
ordnung der Musik auf die Tetraktys in
ihrer pythagoreisch-platonischen Bedeutung
zu griinden?

Die Verfasserin hat diese Frage nicht in
aller (erforderlichen) Eindringlichkeit verfolgt,
wohl aber nach einem argumentativen Ver-
bindungsglied gesucht, das sie in der Diskus-
sion zwischen Vitry und Levi ben Gerson iiber
die ,numeri armonici” von 1343 fand, deren
Interpretation durch Eric Werner sie uber-
nahm (I: 47—49), ohne aber die wichtigen, zu
anderen Ergebnissen fithrenden Erdrterungen
der ,numeri armonici” von Wolf Frobenius
(Johannes Boens Musica und seine Konsonan-
zenlehre, Stuttgart 1971, S. 167—177, sowie
den erginzenden Aufsatz in W. Erzgriber,
Kontinuitit und Transformation der Antike
im Mittelalter, Sigmaringen 1989, S. 245—
260) zu kennen. Jedenfalls bleibt gerade die
entscheidende Stelle der Argumentation, in-
wiefern nimlich die unbezweifelbar mafige-
benden Proportionen in formaler Anlage und
Zeitgestalt der Musik des 14. Jahrhunderts tat-
sichlich — dem ,Wesen’ und der Intention
nach — die Proportionen der Tetraktys
sind, ziemlich ungeschiitzt, obwohl das ,Fazit’
deren ,Gebrauch’, so pauschal wie im ange-
hiuften Material vorgefunden, als ,,ein zentra-
les Anliegen mittelalterlicher Komponisten”
ausgibt (I: 241).

Sieht man von dieser (nun allerdings Titel
und Konzeption der Arbeit berithrenden)
Schwiche ab, so ist die Schrift durchaus niitz-
lich, informativ, in vielen Details wertvoll
und anregend. Sie veranschaulicht (auch in
zahlreichen Diagrammen des zweiten Bandes),
wie vielfiltig sich klar proportionale Ge-
staltungen zeigen, sie vermag im Liedsatz-
Repertoire bestimmte Gruppen mit analogen
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Mensurwechseln aufzufithren (I: 174—177),
schwierige ,canon”-Relationen zu Kkliren
(I: 180—213, 228—237) und viele notations-
technische Details zu erhellen (und wire gera-
dezu als Nachschlagewerk geeignet, wenn die
Register auch ,Sachen’ einschléssen und alle
behandelten Stiicke zuverlissig verzeichneten
— eine Ausfeilung des Typoskriptes vor seiner
Reproduktion wire insgesamt zu wiinschen
gewesen).

Auch wenn man die Stirke der Arbeit im
notationstechnischen Erértern eines sehr um-
fangreichen und komplizierten Repertoires
sieht, mochte man ihr anregenden Wert in
der Frage nach den ,Griinden’ und dem ,Sinn’
der evidenten Beziige auf Proportionen —
iiber deren vage zu umschreibende Rolle hin-
aus, ,Ordnung’, zuweilen ,Symmetrie’ u. i.
zu verbiirgen, — in etlichen Stiicken des
14. Jahrhunderts nicht bestreiten. Ohne Fra-
ge bezeugen einige der ,canon”-Vorschriften,
dafl die Autoren mit den mensuralen Pro-
portionsangaben auch die pythagoreischen
Intervallrelationen assoziierten (II: 141, 144);
doch: Darf von so wenigen Beispielen her
gefolgert werden, dafl dies bei Kanons all-
gemein (mit lediglich ,notationstechnischen’
Anweisungen) und dariber hinaus in allen
mit Proportionen versehenen Stiicken galt?
Gewifd ist die These bedenkenswert, dafl sich
Senleches in Je me merveil, dessen Text die
»Schmiede zu zerstoren” wiinscht, mit (durch
Halbkolor notierten) , Fiinfer”-Proportionen
bewuflit vom Nimbus des Pythagoreischen
zu distanzieren trachtete (I: 168). Und natiir-
lich bedarf die Suche nach symbolischen
Beziigen  hinter’ dem so auffilligen Pro-
portionen-Gebrauch in jener Ara kaum einer
Rechtfertigung. Gleichwohl verlangt gerade
diese Zone des reinen Deutens ein hohes Maf}
von Behutsamkeit — ich denke auch: Eine
Beschrinkung auf Einzelstiicke, deren Inter-
pretation bereits schwierig genug ist (Vitrys
In nova fert z.B. 1aflt sich nur — entfernt —
mit den Maflen des Querhauses von St. Mi-
chael zu Hildesheim vergleichen, wenn man
aus der Tenorstruktur die schwarzen Pausen
[wie ,Zasuren’ zwischen den symmetrischen
Gruppen 3:2:1:2:3] ausklammert, folglich
nicht geringfiigig ,eingreift”, wie auf S. I: 98
vorgeschlagen), hitte zumindest erwogen wer-
den koénnen.

(April 1995) Klaus-Jiirgen Sachs
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HEINZ RISTORY: Post-franconische Theorie
und Friih-Trecento. Die Petrus de Cruce-Neue-
rungen und ihre Bedeutung fiir die italienische
Mensuralnotenschrift zu Beginn des 14. Jahr-
hunderts. Frankfurt-Bern-New York-Paris: Pe-
ter Lang (1988. 460 S. Notenbeisp.
(Europdische =~ Hochschulschriften.  Reihe
XXXVI. Band 26.)

Die Herkunft und Entstehung der italieni-
schen Trecentomusik gab und gibt der Mu-
sikgeschichtsschreibung mannigfaltige Pro-
bleme auf. Bedingt durch den Umstand, daf}
die erhaltenen Hauptquellen simtlich einen
bereits fortgeschrittenen Entwicklungszu-
stand dieses Repertoires dokumentieren, war
lange Zeit keine andere Moglichkeit gegeben
denn ein mehr oder weniger spekulativer
Riickschluf} auf dessen Anfangszeit. Eine gan-
ze Reihe von in den letzten Jahren aufge-
fundenen theoretischen bzw. praktischen
Quellenfragmenten haben hier insofern eine
Anderung erbracht, als nunmehr, wenn auch
nur sehr punktuell, Einblicke in die italieni-
sche musikalische Realitit zu Beginn des 14.
Jahrhunderts moglich scheinen. Vorliegende
Arbeit — sie stellt die Erweiterung einer
Wiener Dissertation dar — unternimmt den
Versuch, durch eine Zusammenschau der
neuaufgefundenen Quellenfragmente ein Teil-
problem, nidmlich die Entstehung der italieni-
schen Trecentonotenschrift, einer Losung zu-
zuftihren.

Ausgangspunkt der Arbeit bildet die Annah-
me, dal das franconische System der Mensu-
ralnotation in seiner durch Petrus de Cruce
erweiterten Form — und hier insbesondere
dessen Aqualismus der Brevisteilung — den
Ausgangspunkt einer Entwicklung darstelle,
die im Verlauf von knapp fiinfzig Jahren (et-
wa 1280—1325) durch eine Ubernahme des
franco-petrischen Systems und dessen all-
mihliche Anpassung an die Bediirfnisse der
italienischen Trecentomusik schliefflich zur
Kodifizierung eines eigenstindigen Systems
italienischer Trecentonotation durch Mar-
chettus de Padua gefithrt habe. Zwar lafit
die gegenwirtige Quellenlage eine historisch
exakte Rekonstruktion dieses Transforma-
tions- und Evolutionsprozesses nicht zu, wohl
aber laf}t sich eine solche Entwicklung — dies
der methodisch bemerkenswerte Ansatz der
Arbeit — durch eine Art indirekter Beweis-
fithrung wahrscheinlich machen: Insofern der



86

angenommene Transformationsprozef not-
wendig in einem Dreischritt (Ubernahme des
franco-petrischen Systems in Italien ohne
Verinderungen; Transformationsstadium; Ko-
difizierung eines eigenstindigen italienischen
Notationssystems) erfolgen mufite, ergibt sich
ein systematisches Raster zur Ordnung der
tiberlieferten Quellen. Wenn einerseits sich
fur jede Entwicklungsstufe Belege finden las-
sen, wenn andererseits sich jeder auffindbare
Beleg zwanglos in das Raster einfiigen lif}t, so
kann dies als Indiz fiir die Richtigkeit der auf-
gestellten These gelten.

Diesem Ansatz folgend, stellt die Arbeit im
wesentlichen eine Untersuchung aller iiberlie-
ferten Quellen im Hinblick auf ihren systema-
tischen Ort innerhalb des angenommenen
Entwicklungsprozesses dar. Theoretische und
praktische Zeugnisse werden dabei gesondert
behandelt, jeder Quelle ein eigenes Kapitel
gewidmet. Die Vorgehensweise der Untersu-
chung ist von hoher Einheitlichkeit. Nach
einer umfinglichen Literaturdiskussion wird
anhand einiger weniger Schliisselbegriffe der
Versuch einer Zuordnung zu einer bestimm-
ten Phase der Notationsentwicklung unter-
nommen. Dieses Verfahren foérdert nicht nur
manche bedenkenswerte Einzelergebnisse zu-
tage, es verleiht der Arbeit zugleich eine grofie
philologische Stringenz. Als Ergebnis erweist
sich, daf mit einer einzigen Ausnahme simt-
liche bekannten Quellen tatsichlich problem-
los in das angenommene Entwicklungsschema
eingeordnet werden kénnen. Der Gleichklang
der Ergebnisse hinsichtlich Theorie und Praxis
verleiht diesem Umstand besonderes Ge-
wicht. — Ob damit die Richtigkeit der der
Arbeit zugrundeliegenden Entwicklungshy-
pothese tatsichlich als bewiesen oder nur in
hohem Grade als wahrscheinlich zu gelten
hat, moge dahingestellt bleiben: Anlafl zum
Weiterdenken bietet die Untersuchung in
jedem Fall. Das aber ist nicht das mindeste
Verdienst, das sich einer Arbeit bescheinigen
lagdt.

(Mai 1995) Michael Wittmann

IAIN FENLON/JAMES HAAR: The Italian ma-
drigal in the early sixteenth century. Sources
and interpretation. Cambridge-New York-
New Rochelle-Melbourne-Sydney: Cambridge
University Press (1988). X, 369 S., Abb.
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Die urspriingliche Absicht der Autoren, eine
Bibliographie des frithen Madrigalrepertoires
zu erstellen — dhnlich Knud Jeppesens monu-
mentalem dreibindigen Werk La frottola
(1968—70) — fithrte zur Notwendigkeit einer
grundlegenden Revision der gingigen Lehr-
meinung iiber den Ursprung des Madrigals;
und damit riickte zunichst Alfred Einsteins
dreibindiges Standardwerk The Italian Madri-
gal (1949) in das Zentrum ihrer Kritik. Ihre
Studien hatten sie zu einer Korrektur der Ein-
steinschen These gebracht, daff das Madrigal
aus der vierstimmig homophonen Frottola
hervorgegangen sei. Schon die Theorie der
,kiinstlerischen Pause” (Einstein, Bd. I, S. 139:
. The ,Artistic Pause’”) — mit der Einstein die
Zeit der 1520er Jahre erklirte, in der die Frot-
tola bereits niedergegangen, das Madrigal sich
aber noch nicht entfaltet hatte — mutet wie
eine arge Verlegenheitslosung an. Fenlon und
Haar stellen am Anfang ihrer Untersuchung
daher explizit die gingigen Thesen zum Ur-
sprung des Madrigals in Frage: Sie bezweifeln,
daf} es die bislang postulierte enge Verbindung
zwischen Frottola und Madrigal iberhaupt
gegeben hat, und fragen (bevor sie in die Quel-
lenstudien eintreten), ob es nicht zu verein-
fachend sei anzunehmen, dafl der literarische
Geschmack sich einfach von sich aus stindig
verbessert und so das Madrigal gewissermaflen
,ausgebriitet’ habe. Und schliefflich, in der
Spezifizierung dieses Arguments, halten sie
ein kulturelles Evolutionsdenken fiir falsch,
nach dem die durchtextierte Vokalpolyphonie
das Ziel sei, dem das italienische Lied stets
zustrebte und an dem die Entwicklung des
Madrigals auszurichten ist. Statt dessen wei-
sen sie nach, dal Frottola und Madrigal sich
zeitlich tiberlappen, geographisch und kultu-
rell aber vollig unterschiedliche Gattungen
darstellen. Nach diesen grundlegenden Klar-
stellungen, auf die die Autoren in den nachfol-
genden Kapiteln vereinzelt noch zuriickkom-
men, gelangt man in den ersten der zwei
Hauptteile des Werks.

Fenlon und Haar unterteilen die frithe Ma-
drigalentwicklung in zwei Entwicklungspha-
sen. Der Beginn in Rom und Florenz in den
1520er Jahren verweist in seiner Quellenlage
auf einen weiteren kapitalen Fehler, dem Ein-
stein seinerzeit erlegen war: Er hatte praktisch
nur die gedruckten Quellen zur Grundlage
seiner Untersuchung gemacht und dabei die
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Handschriften iibersehen, die das Bild nach-
haltig verindern, da der Musikdruck in eben-
diesen 1520er Jahren nicht gerade bliihte.
Fenlon und Haar ermitteln fiir die Zeit der
Jkiinstlerischen Pause’ ausfiithrliches hand-
schriftliches Material, teilweise durch deren
Neudatierung und -bewertung. Sie weisen
nach, dafl der Hauptreprisentant der neuen
Gattung Philippe Verdelot war und daf sich
die Entwicklung auf Florenz konzentrierte.

1527 wurde Florenz von der Pest heimge-
sucht, der — so die Vermutung der Autoren —
auch Verdelot zum Opfer fiel. Die Pliinderung
Roms (,Sacco di Roma”) 1527/28 durch die
kaiserlichen Truppen Karls V. schliellich be-
deutete den Zusammenbruch des gesamten
kulturellen Lebens in der Stadt — und somit
auch des ansissigen Druckgewerbes, das sich
nun nach Venedig verlagerte. Venedig stieg
innerhalb von zehn Jahren zum Verlagszen-
trum fur italienische Madrigale auf. Gleich-
zeitig wurde aber das Madrigalrepertoire zu
einem betriachtlichen Teil noch in Handschrif-
ten weiterverbreitet. Diese Quellenlage der
1530er Jahre mit Jacques Arcadelt als wichtig-
stem Komponisten ist der Gegenstand des
zweiten Kapitels.

Die Untersuchung zur Verbreitung des Ma-
drigalrepertoires schlie8t den ersten Hauptteil
des Buches ab. Beriicksichtigt werden hierbei
die unterschiedlichsten ,Begleitumstinde’, so
etwa das neuartige Druckverfahren, bei dem
der Satz nur mehr in einem Arbeitsgang (mit
Hilfe von beweglichen Typen, die Notenzei-
chen und -linien gleichzeitig abbildeten) herge-
stellt werden konnte. Dieses Verfahren war
letztendlich billiger und bedeutete die Mog-
lichkeit zu wesentlich weiterreichender Ver-
breitung der Musikdrucke. Madrigale erfuhren
aber auch Verbreitung durch ihre Pflege in den
italienischen Akademien und auflerhalb der
Landesgrenzen durch die Drucke von Jacques
Moderne in Lyon. — Mit dem Jahr 1540 wird
die historische Untersuchung abgeschlossen;
denn zu dieser Zeit dndert sich das Madrigal;
das altere Repertoire wird teilweise neuge-
druckt und als iiberkommen betrachtet.

Der zweite, wesentlich umfangreichere
Hauptteil (er macht fast drei Viertel des Bu-
ches aus) liefert einen annotierten Quellen-
katalog des Madrigalrepertoires innerhalb
des abgesteckten Untersuchungszeitraums.
Besondere Erwihnung verdienen dabei die
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handschriftlichen Quellen, deren duflerer Zu-
stand genauestens beschrieben wird, gefolgt
von tabellarischer Darstellung des Inhalts mit
genauen Konkordanzen. Bei den mit gleicher
Akribie verzeichneten Drucken beschrinken
sich die Autoren auf solche, deren handschrift-
liche Vorlage bekannt ist. So ist es moglich,
die Verbreitung des Repertoires iiber die be-
schriebenen zwei Jahrzehnte zu verfolgen (wo-
bei natiirlich nicht das gesamte handschrift-
liche Material in Drucken aufgegangen ist).

Fenlons und Haars Geschichte des frithen
Madrigals ist eine wichtige Revision des Ein-
steinschen Werks. Trotz vieler notwendiger
Korrekturen wird dessen Wert iibrigens an
keiner Stelle polemisch verworfen. Die Syste-
matik der Untersuchung ist so bestechend wie
die Vielfalt der Perspektiven, unter denen die
Autoren — beide ausgewiesene Koryphien auf
ihrem Gebiet — ihren Untersuchungsgegen-
stand beleuchten.

(April 1995) Manuel Gervink

MICHAEL HEINEMANN: Giovanni Pierluigi
da Palestrina und seine Zeit. Laaber: Laaber-
Verlag 1994. 317 S., Abb., Notenbeisp. (Grofie
Komponisten und ihre Zeit.|

Die fiir die gesamte Palestrinaforschung
zentrale Frage ist die nach der tatsichlichen
musikgeschichtlichen Bedeutung des Kompo-
nisten. Sie wird, je nach Standpunkt, unter-
schiedlich, ja kontrovers behandelt. Daf sich
die Diskussion auf wenige, gebetsmiihlenartig
wiederholte und zumeist wenig reflektierte
Urteile und Vorurteile stiitzt, ist das eigent-
lich Bedenkliche.

Michael Heinemann legte zum 400. Todes-
jahr des Meisters eine Monographie vor, die
den aktuellen Stand des Wissens zusammen-
faft. Das umfangreiche Literaturverzeichnis
im Anhang erweist sich als sehr niitzlich. Die
Moglichkeit, eigens auf Forschungsdefizite
hinzuweisen, nahm der Autor leider nicht
wahr; diese konnen lediglich indirekt er-
schlossen werden. So stehen beispielsweise
noch immer ein kritisches Werkverzeichnis
sowie eine kritische Gesamtausgabe aus. Eine
Studie tiber Palestrinas lebenslange Titigkeit
als Singer, Organist, Kapell- und Konzertmei-
ster sowie als Pidagoge, die wichtige Riick-
schliisse auf sein kompositorisches Schaffen
erlauben wiirde, fehlt ebenso wie eine Studie
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iiber Palestrinas Stellung im rémischen Mu-
sikleben seiner Zeit, das durch Kontroversen
und Eifersiichteleien gekennzeichnet war. Die
intensive Auseinandersetzung mit der huma-
nistischen und zukunftsweisenden Forderung
des Konzils nach mehr Textverstindlichkeit,
das Engagement fiir die Erneuerung der gre-
gorianischen Melodien, die personliche Nihe
zu Nicola Vicentino und dessen Forderer Ippo-
lito II. d’ Este zeigen Palestrina als einen musi-
kalischen Neuerungen gegeniiber aufgeschlos-
senen Komponisten, der diese in einzigartiger
Weise mit traditionellen Techniken zu ver-
kniipfen suchte. Auch hieriiber liegt bis heute
keine Untersuchung vor.

Heinemann referiert bedauerlicherweise un-
kritisch gingige Vorurteile. Er ermittelt bei
Palestrina als charakterliche Triebfedern Ge-
winnsucht und den Drang zur Selbststilisie-
rung. Er wirft ihm Opportunismus und Listig-
keit vor. Seine Musik sei konturlos, obgleich
sie hohes handwerkliches Geschick verrate,
das dennoch keineswegs an die Fihigkeiten
der Niederlinder heranreiche. Ihre einfache,
ewiggleiche Struktur sei ein Ergebnis von In-
novationsmangel, Weltferne und Berechnung.
Sie sei angeblich nie modern, allenfalls zu be-
stimmten Zeiten als Gegenentwurf aktuell ge-
wesen, und sie sei zudem mafilos tiberschitzt
worden. Sie habe nur als Mythos tiberlebt, in
zweifelhaften, aber unumginglichen Bearbei-
tungen, im Dunkel der Sixtinischen Kapelle,
in der Finsternis des 19. Jahrhunderts. Zudem
sei Palestrina wie kein anderer Musiker Ex-
ponent des erstarrten Katholizismus und des
korrupten Rom gewesen. Wie hell leuchteten
hingegen Personlichkeit und Schaffen anderer
Komponisten, etwa eines Josquin Desprez
oder eines Orlando di Lasso! Diesen Argumen-
ten, die auf Carl von Winterfeld und seine
Nachfolger zuriickgehen, kann nicht von
vornherein ihre Existenzberechtigung abge-
sprochen werden, doch sind sie oft genug un-
historisch. Sie helfen zudem nicht, die Eigen-
art und das Erfolgsgeheimnis der Musik Pale-
strinas zu erschliefen. Sie gestehen zudem
Palestrina nicht zu, was bei jeder anderen
komplexen Komponistenpersonlichkeit ohne
weiteres, ja teilweise sogar mit unverhohle-
ner Bewunderung, hingenommen wird. Einer
Monographie, die den gegenwirtigen, be-
schrinkten Wissensstand wiedergibt, hitte
eine ebenso sachliche wie detaillierte Priifung
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und Abwigung aller Argumente zugrunde lie-
gen miissen. Die sorgfiltigen Werkanalysen
und der interessante Abbildungsteil kom-
pensieren den Eindruck der Einseitigkeit nur
zum Teil.

(Mai 1995) Michael Lamla

PETER GRADENWITZ: Literatur und Musik
in geselligem Kreise. Geschmacksbildung, Ge-
sprichsstoff und musikalische Unterhaltung
in der biirgerlichen Salongesellschaft. Stutt-
gart: Franz Steiner Verlag 1991. 284 S., Abb.,
Notenbeisp.

Eines der eigenartigsten Phinomene abend-
lindischer Kulturgeschichte ist der literarisch-
musikalische Salon, der in Deutschland im 18.
und 19. Jahrhundert, in England bereits ein
und in Frankreich zwei Jahrhunderte friiher ei-
ne bedeutende gesellschaftliche Rolle spielte.
Vorbilder und Vorliufer finden sich in der an-
tiken Welt und im europiischen Mittelalter.
Nach Gradenwitz blithte diese Art der Gesell-
schaftskultur immer dann auf, ,, wenn die Zeit
reif dafir war, soziale Schranken zwischen
First, Adel und Biirgertum aufzuheben und
auch Frauen an hochgeistigen Unterhaltungen
teilnehmen zu lassen” (S. 13). Wird dieses
emanzipatorische Potential der Salonkultur
auch gelegentlich tiberschitzt (Zusammensein
ohne Gemeinsamkeit), so waren die geselligen
Clubs, Zirkel, Lesegesellschaften sowie ins-
besondere die berithmten Berliner und Wie-
ner Salons von Henriette Herz, Rahel Levin,
Fanny Mendelssohn und Fanny von Arnstein
tatsichlich Treffpunkte von Aristokraten und
Arrivierten, Kinstlern und Dilettanten, Ge-
lehrten und Bildungshungrigen, jiidischen und
christlichen Intellektuellen sowie jungen und
betagten, femininen und maskulinen ,,gens de
qualité” mit denselben oder unterschiedlichen
Interessen.

Vom Beginn der allgemeinen burgerlichen
Alphabetisierung im 18. Jahrhundert bis zum
bereits iiberschrittenen Hohepunkt gegen Mit-
te des 19. Jahrhunderts, in dem Literatur
,thrinenreich” verschlungen wird und in dem
verflachte Musik durch klimpernde hohere
Tochter (,Sie singen hoher, denn genotieret;
sie lesen anders, denn geschrieben; sie reden
und sagen anders, denn ihnen im Herzen ist”,
Wilhelm Heinrich Riehl nach Kaiser Maximi-
lian I, zit.n. S.97) zum Tee gegeben wird,
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zeichnet Gradenwitz ein eindrucksvolles Bild
der kulturgeschichtlichen Bedeutung jener
mondinen Bildungs- und Unterhaltungsge-
legenheiten, die u.a. unser modernes Konzert-
leben zu entwickeln halfen, den jiidischen
Intellektuellen soziales Selbstbewufitsein ver-
schafften und die Emanzipation der Frau gene-
ralprobenartig zum Thema machten.

In sechs Kapiteln beschiftigt sich der Autor
mit der Gesellschaftskultur im Wandel der
Zeiten, den burgerlichen Clubs und Lesege-
sellschaften in Deutschland im 18. Jahrhun-
dert, dem Gesellschaftsleben und der Gesel-
ligkeit in den Niederlanden im 17. und 18.
Jahrhundert, der Bliitezeit der Salongesellig-
keit in Berlin, der Bildung, dem Geschmack
und dem Lesestoff im Esprit-Zeitalter sowie
der Musik im Salon und der Salonmusik.
Grundlage fiir seine Forschungen ist eine im-
mense Fille von Quellen, die (unterstiitzt
durch die DFG und das Leo Baeck Institut
Jerusalem etc.) in vielen europiischen Lindern
zusammengetragen wurden und (wie z.B.
niederlindische Dokumente aus der Rosen-
thaliana-Bibliothek Amsterdam)| erstmals aus-
gewertet und auszugsweise wiedergegeben
werden.

In Wort und Bild prisentiert der Autor einen
umfassenden kulturhistorischen Uberblick,
der vom , museion” Alexandrias tiber die mit-
telalterlichen Minnehofe sowie die Camerata
Fiorentina und den ersten — als solchen zu
bezeichnenden — Salon (,H6tel de Rambouil-
let”, 1617) bis hin zum letzten der bedeutend-
sten franzosischen Salons reicht, nimlich
jenem der Grifin Marie d’Agoult, der Gelieb-
ten Franz Liszts und Mutter Cosima Wagners.
Gradenwitz’ Arbeit bietet weit mehr als der
knappe Titel ankiindigt: nimlich reichhaltige
und differenzierte Beitrige zu einer Kulturge-
schichte der Frau, insbesondere auch der judi-
schen Frau, zu einer Sozialgeschichte des
Luxus, des Geschmacks und der Moden, zur
Literaturgeschichte des Schéngeistigen und
(konzentriert auf das letzte Kapitel) Beitrige
zu einer Geschichte der Musik fiir Dilettan-
ten, zu einer Geschichte der femininen Musik-
erziehung und zur aufklirerisch-frihroman-
tischen Musikisthetik. Gradenwitz’ Analyse
der Salonkultur bezieht sich unter musiko-
logischem Aspekt im wesentlichen auf die
qualititsmiflige Spanne, die zwischen den
»~Albumblittern” der Klassiker bzw. Felix
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Mendelssohns Liedern ohne Worte und dem
beriichtigten Gebet einer Jungfrau von Tekla
Badarzewska liegt. Er arbeitet vielfiltige mu-
sikkulturelle Wandlungen heraus, etwa die
unterschiedliche Rolle der Musik in Haus-
musikzirkeln und im Salon, auffallige Ver-
inderungen im Konzertverhalten, in der
Kompositions- und Arrangementtechnik, in
der Auffithrungspraxis und in der didaktischen
Tendenz. Gradenwitz’ Analyseergebnis ist un-
terschiedslos sowohl unter literatur-, musik-
und sozialgeschichtlichem Aspekt: Das , Mif3-
verhiltnis zwischen 4duflerem Aufwand und
innerem Gehalt” (S. 257) als eines der Kenn-
zeichen von Trivialisierung betrifft eben nicht
nur billige Nachahmungen von Wolfgang
Goethes Werther und die Produktion tonmale-
rischer Fantasien und Romanzen mancher
,Beethoven-Konkurrenten”, sondern begriin-
det auch das Absinken der elitiren Kunstgesel-
ligkeit im spiten 19. Jahrhundert.

(Mai 1995) Hermann Ullrich

Tanz und Musik im ausgehenden 17. und 18.
Jahrhundert. Konferenzbericht der XIX. Wis-
senschaftlichen Arbeitstagung Michaelstein,
13. bis 16. Juni 1991. Hrsg. von Eitelfried-
rich THOM unter Mitarbeit von Frieder
ZSCHOCH. Michaelstein/Blankenburg: Insti-
tut fiir Auffiihrungspraxis 1993. 158 S., Abb.,
Notenbeisp. (Studien zur Auffithrungspraxis
und Interpretation der Musik des 18. Jahrhun-
derts. Heft 45.)

Ein breites Spektrum an Diskussionsmdg-
lichkeiten rund um , Tanz und Musik im aus-
gehenden 17. und 18. Jahrhundert” zeigen die
Referate der XIX. Wissenschaftlichen Arbeits-
tagung in Michaelstein/Blankenburg (13.—
16. 6. 1991): Musik-, Tanz- und Theaterwissen-
schaftler sowie die Praktiker selbst duflern
sich zu der weitgesteckten Thematik, wobei
die Ansatzpunkte der Argumentation mit der
jeweiligen ,Herkunft’ des Vortragenden eng
korrespondieren. Einige Referate beschrinken
sich auf kurze Hinweise zu noch offenstehen-
den Fragen der Tanzforschung oder machen
knapp auf umfangreiches, bislang unausgewer-
tetes Material — insbesondere in Archiven
und Bibliotheken der ehemaligen Ostblock-
staaten — aufmerksam. Andere Referenten
hingegen duflern sich zu spezifischen musik-/
tanzwissenschaftlichen Fragestellungen.



90

So widmen sich in letztgenannter Art und
Weise Klaus Miehling (Freiburg) und Ernst Ku-
bitschek (Innsbruck) der heiklen Tempofrage:
Miehling tritt entschieden fiir generell schnel-
lere Zeiten ein und kann sich im Eifer des
Gefechts nicht uberspitzter Anmerkungen
enthalten — der engagierte, kompromifllose
Vortrag verleiht der Problematik zusitzliche
Brisanz. Kubitschek entwickelt am Beispiel
der Allemande eine aufschlufireiche Systema-
tik, bei der innermusikalische Kriterien Riick-
schliisse auf die Wahl des Tempos erlauben.

Eingehend behandelt Rainer Gstrein (Inns-
bruck) aufgrund einer umfangreichen Quellen-
sammlung die Courante-Sarabande, die er als
mogliche Wegbereiterin der Sarabande vor-
stellt. Gert Oost (Utrecht) geht tidnzerischen
Elementen in Bachs Orgelchorilen nach und
kann durch einleuchtende Ergebnisse dem
weitverbreiteten Vorurteil entgegenwirken,
daf sich Kirchemusik und Tanz diametral ge-
gentiberstehen.

Aufschlufireich ist auch der Beitrag von
Dorothea Schroder (Hamburg), der durch de-
taillierte Quellenstudien der ,liickenlos iiber-
lieferten Textbiicher” [!] zum Repertoire der
Hamburger Ginsemarkt-Oper Gewohnheiten
und Priferenzen der (Opern-)Ballettpraxis des
17 und 18. Jahrhunderts an dieser Spielstitte
verdeutlicht.

Als ein buntes Sammelsurium munter an-
einandergereihter Quellenzitate hingegen ent-
puppt sich Monika Finks (Innsbruck) Referat
zum ,Tanzmeister im 18. Jahrhundert”: Die
angefiigten, stolzen 95 Zitatnachweise lesen
sich streckenweise wie das Inventarbuch einer
kleinen Tanzbibliothek — wie schade, daf bei
all den Kostbarkeiten eingehende Quellenin-
terpretation deutlich zu kurz kommt.

Daf} in der Kirze auch die Wiirze liegen
kann, beweisen die beiden Referenten, die sich
mit Spezialgebieten der Tanzfolklore beschaf-
tigen: Susanne Staral (Berlin) berichtet tber
die ,,Hardanger Fidel” im Zusammenhang mit
norwegischen Bauerntinzen im 18. Jahrhun-
dert, Rudolf Pe¢mann (Brno) informiert tiber
Volkstanzmotive in der Suite Rossignolo von
Alessandro Poglietti.

Der zentralen Bedeutung einer streng kodi-
fizierten Gebardensprache in der barocken
Theaterpraxis geht Karin Zauft (Halle) nach,
und Klaus-Peter Koch (Saale) konzentriert
sich auf das von Gottfried Taubert in seinem
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Rechtschaffenen Tantzmeister beschriebene
,polnische Tanzen” und kann seine Ausfith-
rungen durch musikalische Quellen aus dem
geographischen Umfeld komplettieren.

Als Restimee der insgesamt 17 Vortrage
bleibt der Gesamteindruck einer aspektrei-
chen Auseinandersetzung mit Phinomenen
barocker Musik- und Tanz-(Theater)praxis.
Die Bescheidenheit der dufleren Gestalt des
, Konferenzberichtbiichleins” — insbesondere
Layout und Lektorat lassen bisweilen sehr zu
wiinschen iibrig — scheint quasi symbolisch
fiir intensive Bemithungen um ernsthafte Kul-
turarbeit auch in Zeiten restriktiver Kultur-
politik zu stehen.

(April 1995) Stephanie Schroedter

SCOTT FRUEHWALD: Authenticity Pro-
blems in Joseph Haydn’s Early Instrumental
Works. A Stylistic Investigation. New York:
Pendragon Press (1988). VIII, 275 S. (Mono-
graphs in Musicology. No. 8.)

Gegenstand der inhaltsreichen, tbersicht-
lich gegliederten sowie priagnant und anschau-
lich formulierten Untersuchung sind Haydn
zugeschriebene Kompositionen, die dokumen-
tarisch weder als echt noch als unecht erwie-
sen sind und vor etwa 1770 entstanden sein
dirften. Der Verfasser priift eine grofie An-
zahl von ihnen in den Gattungen der Kla-
viersonate, des Klavierquartetts, Klaviertrios,
Streichtrios, Divertimentos und Konzerts. Ein
weiteres Kapitel ist den Streichquartetten
,Opus 3” gewidmet. Der Verfasser kennt die
einschlagige Haydn-Literatur und zieht auch
Literatur aus anderen musikgeschichtlichen
sowie kunst- und literargeschichtlichen For-
schungsgebieten heran. (Das Schrifttum dieser
Nachbardisziplinen bereichert neuerdings der
von Ottavio Besomi und Carlo Caruso heraus-
gegebene Sammelband L’attribuzione: teoria e
pratica. Storia dell’arte, musicologia, letteratu-
ra, Basel 1994). Fruehwald ist also mit der fir
Haydn schon ziemlich griindlich erforschten
dokumentarischen Seite der Echtheitsfrage
vertraut. Seine eigene Untersuchungsmethode
gilt aber der weniger gut erfaflbaren stilisti-
schen Seite. Hier sucht er festen Boden zu ge-
winnen. Im Unterschied zu den in bezug auf
den Stil meist intuitiven, nur teilweise expli-
zierten Urteilen fritherer Haydn-Forscher ist
seine Methode statistischer Art und stellt in
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systematischer Hinsicht einen bedeutenden
Fortschritt gegeniiber dhnlichen Ansitzen bei
Jan LaRue und anderen dar. Seine positiven
und negativen Untersuchungskriterien rich-
ten sich jeweils auf einen Komplex genau
definierter, sehr partieller Aspekte der Kompo-
sition (z. B. die pro Zahlzeit des Taktes durch-
schnittlich sich errechnende Anzahl der
Harmonie- oder Texturwechsel oder rhythmi-
schen Impulse), und stets werden Vergleiche
mit einer Gruppe von einwandfrei fiir Haydn
beglaubigten Stiicken verwandter Gattung
sowie Gegenproben mit verwandten Stiicken
anderer Komponisten aus Haydns Zeit ange-
stellt. Sicherlich kann nicht von Objektivitét
im strengen Sinne gesprochen werden, da die
Kriterien und Vergleichsstiicke nach Art und
Zahl vom Verfasser intuitiv ausgewahlt und
gewichtet werden. Es tiberrascht auch nicht,
dafl des Verfassers Urteile sich durchaus im
Rahmen der intuitiven Urteile der bisherigen
Forscher halten und bei fehlendem Consensus
bald der einen, bald der anderen Seite recht
geben (vgl. die Belege hierfiir in dem von der
Mainzer Akademie 1991 vorgelegten Sammel-
band Opera incerta: Echtheitsfragen als Pro-
blem musikwissenschaftlicher Gesamtausga-
ben, S. 100 und 104f.). Dennoch darf man
Fruehwalds Untersuchungsmethoden als in
ihrer Art mustergiiltig bezeichnen, nicht zu-
letzt wegen der ihr eigenen Durchsichtigkeit
und Nachpriifbarkeit. Die mit ihr erzielten
Urteile iiber Echtheit oder Unechtheit der un-
tersuchten Werke wird man in kinftigen Dis-
kussionen — die damit nicht grundsitzlich
uberfliissig geworden sind — berticksichtigen
mussen.

Das vom Verleger vorbildlich ausgestattete
Buch weist neben zusammenfassenden und
erliuternden Anhingen eine Bibliographie so-
wie ein Namen- und Werkregister auf.

(Mirz 1995) Georg Feder

Mozart-Jahrbuch 1993 des Zentralinstitutes
fiir Mozart-Forschung der Internationalen Stif-
tung Mozarteum Salzburg. Kassel-Basel-Lon-
don-New York-Prag: Birenreiter 1994. VIII,
214 S.

Drei Themenschwerpunkte werden im
Mozart-Jahrbuch 1993 behandelt, das erstmals
von der neuen Schriftleitung (Angelika Lind-
mayr und Wolf-Dieter Seiffert] verantwortet
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wird: ,Biographisches zu Personen aus Mo-
zarts Lebensumkreis”, ,Quellenspezifisches”
und , Musikalisch-Analytisches”. Uber den
Salzburg-spezifischen Berufsstand der , Toten-
singer” informiert Heinz Wolfgang Hamann
am Beispiel von Johann Jacob Freystidtler,
des Vaters des Mozart-Schiilers Franz Jacob
Freystiddtler. Robert Minster kommentiert
14 bislang unpublizierte Schattenrisse von
Personen, die durch ihre Nihe zum Theater
mit Mozart in Berithrung kamen. Eric Offen-
bacher ist der Autor einer sehr detaillierten
biographischen Studie tiber die reichlich sini-
stre Personlichkeit von Johann Heinrich Feu-
erstein, dem Verfasser des Vorwortes von
Georg Nikolaus von Nissens Mozart-Biogra-
phie. Die Studie wird im nichsten Jahrbuch
fortgesetzt.

Anlafd zu einer Kontroverse gibt ein von Mo-
zart geschriebener ,Kassa-Zettel”, der vor we-
nigen Jahren bei einer Auktion auftauchte.
Volkmar Braunbehrens und Ulrich Driiner
halten ihn fiir ,das erste von Mozarts Hand
stammende Dokument, das Angaben iiber sei-
ne Einkommensverhiltnisse enthilt”. Dem-
gegeniiber wirft Ulrich Konrad den Autoren
vor, dem Zettel ,interpretatorische Gewalt”
anzutun. Die grundsitzliche Problematik von
Quellenbeschreibungen und -bewertungen,
die Konrad in diesem Zusammenhang auf-
wirft, reicht freilich weit iiber den ,Kassa-
Zettel” hinaus und sollte Anlaf zu einer kriti-
schen Auseinandersetzung mit den Praktiken
der Quellenforschung sein.

Im musikanalytischen Teil des Bandes zeigt
Daniel Jacobson an ausgewihlten Beispielen,
wie Mozart die Sonatenform in seinen Biih-
nenwerken zur Dramatisierung der Musik ver-
wendet. Uber neue Erkenntnisse zur Herkunft
und Quellenlage der Ballettmusik in Ascanio
in Alba referiert Sibylle Dahms. Die Tradition
des Notturno bei Mozart ist Thema eines Bei-
trags von Harrison James Wignall.

Wie der vorangegangene Band hat auch der
Jahrgang 1993 des Mozart-Jahrbuchs noch mit
der Flut von Publikationen zu kimpfen, die im
Jubildumsjahr 1991 auf den Biichermarkt ge-
kommen waren. Eine gute Entscheidung der
neuen Schriftleitung war es, den Rezensionen-
teil mit kleinerer Schrifttype im zweispaltigen
Satz zu drucken, der so wesentlich angeneh-
mer zu lesen ist.

(Mai 1995) Susanne Schaal
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JOHANN STRAUSS (SOHN): Leben und
Werk in Briefen und Dokumenten. Im Auftrag
der Johann-Straufl-Gesellschaft Wien gesam-
melt und kommentiert von Franz MAILER.
Band IV: 1887—1889. Tutzing: Hans Schnei-
der 1992. 357 S., Abb.

Achtzehn Jahre nach Hanns Jiger-Sun-
stenaus Dokumentenband Johann Straufl.
Der Walzerkénig und seine Dynastie. Fami-
liengeschichte, Urkunden (Wien 1965) startete
dieser zweite Versuch einer umfassenden
Sichtung, geplant auf mindestens acht Bande:
Mailers erster Dokumentenband umschliefit
39 Jahre (1825—1863), der zweite 14 Jahre
(1864—1877), der dritte 9 Jahre (1878—1886)
— und nun der vierte: 3 Jahre (1887—1889).
Die 1983 zur Edition freigegebene Reihe, 1986,
1990 und 1992 fortgesetzt, soll zum Jubi-
laumsjahr 1999, hundert Jahre nach dem Tode
des grofiten osterreichisch-deutschen Melodi-
kers, ihren Abschluf8 finden. Das ist nicht
mehr gewifl. Zuviel Material hat sich inzwi-
schen angefunden, und gerade die letzten Jahre
sind tiberproportional zu beriicksichtigen.

Im vierten Band geht es um eine Zeit, in der
Johann und Adele Straufl Coburger Biirger und
damit deutsche Staatsangehorige wurden. Die
Bayreuther Festspiele werden besucht (1888),
eine Kur in Heringsdorf an der Ostsee ist erfor-
derlich (1889). Kompositorisch aber geschieht
wenig. Mit Simplicius (1887) hat Straufl kein
Gliick. Den Hohepunkt markiert der Kaiser-
Walzer im Berliner Etablissement ,Konigs-
bau” 1889 uraufgefithrt. Bruder Eduard absol-
viert mit dem beriihmten Strauf-Orchester
eine Mammut-Tournee durch 83 deutsche
Stadte.

Franz Mailer, der bekannte Strauf-Feuille-
tonist und Prisident der Wiener Straufl-Gesell-
schaft, hat den Inhalt in drei Jahresabschnitte
gegliedert und mit entsprechenden Jahres-
titeln versehen. Uber die Halfte des Buchum-
fangs steht unter dem Motto , Auf den Hiigeln
von Coburg” (1887). Es sind jene Hiugel, die
Strauff, einer Notiz Jirgen Erdmanns zufolge
(bei Mailer S. 131), ,, vermutlich nie bestiegen”
hat. Aber der Aufenthalt in Coburg wurde not-
wendig, um von der aus Breslau stammenden
Singerin Angelica Dittrich geschieden zu wer-
den (S. 94) und um endlich, als dritte Frau,
Adele heiraten zu kénnen. Da geht es um die
umfinglichen Korrespondenzen und Vorberei-
tungen, um Ehevertrag (S. 98ff.), Zustim-
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mungsdekret von Herzog Ernst II., um Aufge-
bot und — endlich — Heiratsurkunde
(S. 126£.).

Coburg hat Strauf8 dann nie mehr wiederge-
sehen. In seinem Urteil erscheint jene Stadt,
die ihm neue Zukunftsperspektiven eroffnete,
mal als ,herzlich fad” (S. 72), dann als ,sehr
schon ... (vielleicht fur andere)” (S. 87f.). Hoff-
nung gab ihm dieses , von Kindern reich ge-
segnete(n) Coburg” (S. 73), diese ,Kinderfa-
brikanstalt auflier Conkurrenz!” (S. 87), auch
in anderer Hinsicht: Straufl kokettierte mit
der Moglichkeit, doch noch Vater eines Kindes
zu werden. Mailer verweist auf die Einzigartig-
keit dieses Hinweises (S. 72) und auf resigna-
tive Andeutungen (S. 119ff.), ohne die Diskus-
sion zu vertiefen. Wir aber fragen: Litt Straufi,
selbsternannter ,Kriippel(n) ersten Ranges”,
beim Komponieren und Musikmachen an
allzu ,aufregende(r)] Nervenbeschaftigung”
(S. 120) — oder hatte er sich in jungen Jahren
eine ,Malaise” zugezogen? Er war ehedem, so
die Ermittlungen der K. K. Obersten Polizei-
Behorde, ,ein leichtsinniger, unsittlicher und
verschwenderischer Mensch”, der erst seit
Mitte der 50er Jahre ,eine mehr geregelte Le-
bensweise” fithrte (vgl. Dokument 136 bei
Hanns Jiger-Sunstenau).

Neben den Zeremonien der Gothaer Einbir-
gerung, der ,Straufy’schen Ehefrage” (S. 95) in
Coburg und dem anschlieflenden Kuraufent-
halt der Neuvermahlten in Franzensbad gelten
zahlreiche Briefe und Zeitungsnotizen der Ent-
stehung der Operette Simplicius, die am 17
Dezember 1887 im Theater an der Wien unter
personlicher Leitung des Komponisten statt-
fand. Verdienstvoll von Mailer ist, grundle-
gende Aspekte gemeinsamer Euphorisierung
aufgezeigt zu haben: beim selbstbewufiten
Librettisten Victor Léon (dem nachmaligen
Erfolgslibrettisten von Rastelbinder und Der
fidele Bauer, als Mitlibrettist von Opernball,
Wiener Blut und Die lustige Witwe), Komponi-
sten Straufl (,als Stoff das hervorragendste
aller Biicher in der Neuzeit”, S. 81), Regisseur
Jauner (,originell und interessant!”, S. 112},
bei der Gattin Adele (,,da der Simplicius Text
immer mehr gefallen wird”, S. 177) und an-
deren ...

Dafd aber der Simplicius — neben Blindekuh
1878 — zum grofiten Flop des ,Operetten-
konigs’ Straul wurde, kommentiert Mailer
eher auf leisen Sohlen. Der Abstieg von den
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Hohen des Zigeunerbarons, nach dessen Ur-
auffithrung 1885 Strauf aus dem Osterreichi-
schen Staatsverband ausgetreten war, wirkte
allzu schmerzlich nach. Griinde? Die Erst-
fassung des Simplicius sei ,bis heute in der
Strauf-Literatur nicht erwahnt worden” (S.
141): eine entlarvende Bemerkung im doppel-
ten Sinne. Mailer geht nimlich auf Strauf-
Literatur hochst selten ein; und wenn, dann
im vagen, vornehmlich abqualifizierenden
Sinne (S. 306: ,,... von der Forschung lange
Zeit hindurch nicht beachtet”). Mailer er-
scheint unersetzlich! Wo man ihn aber als

Kommentator von Primirquellen und Ersthin-

weisen gern benutzen und ehren wiirde,

weicht er aus:

— Da gibe es in Coburg die Abschrift eines
Librettos; was es damit auf sich habe, wird
,durch die wissenschaftliche Auswertung
im Rahmen der Johann-Strauf}-Gesamtaus-
gabe noch zu kliren sein” (S. 114).

— Léon soll ,einen Mitarbeiter akzeptiert”
haben: , wer es war, wird anlafilich der Ge-
samtausgabe zu kliren sein” (S. 144).

— Auch iiber den ,Zustand der Dirigierparti-
tur, die Straufl am Premierenabend ver-
wendet hat”, wiirde erst ,anlifllich der
Gesamtausgabe der Straufl-Kompositionen
eingehend zu berichten sein” (S. 152). Und
so weiter ...

Die derart avisierten Berichte und Klirun-
gen aber diirften auf sich warten lassen; vor
gut einem Jahr hat die Universal Edition Wien
(Die Fledermaus, Eine Nacht in Venedig) die
Arbeit an der Gesamtausgabe von Strauf-
Operetten eingestellt; ein Nachfolgeverlag ist
nicht in Sicht.

Mailer kommentiert die Dokumenten- und
Briefangaben nach Lust und Laune, mal aus-
fithrlicher, mal iberhaupt nicht. Kommentar
nach einem Hanslick-Brief an Strauf}, zum
Titelhinweis Don Cesar: ,mit der Musik von
Rudolf Dellinger. Das Werk wurde im Jahr
1885 im Carltheater gespielt” (S. 150). Kein
Hinweis darauf, dafl Don Cesar am 28. 3. 1885
in Hamburg unter Leitung Dellingers — eines
bohmischen Komponisten und Bithnenprakti-
kers, der am Hamburger Carl-Schultze-
Theater auch zahlreiche Strauf-Operetten di-
rigierte — uraufgefithrt worden ist. Uber Ham-
burger Straufliana aber liest man bei Mailer so
gut wie gar nichts. Ebenso bleibt er uns meh-
rere Aufklirungen zu Straufl-Briefen schuldig.
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Strauf} schrieb an Kapellmeister Adolf Miiller
jun. iiber einen Singer ,Sigmund”, den er
yheute zum 1™ Male gehort und gesehen”
habe, daf er der Partie eines ersten Tenors im
Simplicius ,nicht gewachsen zu sein” scheine.
Dazu Mailers Fufinote (S. 152): ,Ein Tenor mit
Namen Sigmund hat bei der Urauffithrung von
,Simplicius’ nicht mitgewirkt. Den Part des
Arnim sang der Tenor Karl Streitmann.” Uber
den Tenor Adolf Sigmundt (geb. 1845 in Ulm)
informiert uns indessen der erste Straufi-
Biograph Ludwig Eisenberg im Grofien Biogra-
phischen Lexikon der Deutschen Biihne im 19.
Jahrhundert (Leipzig 1903, S. 968), daf er als
beliebter Heldentenor ja gerade am Coburger
Theater wirkte, wo er 1884 zum , herzoglichen
Kammersinger” ernannt worden war: ein fiir
Coburgs Dokumentenband nicht eben belang-
loser Hinweis.

Was uns Mailer zur Gesamtausgabe der
Werke des Vaters Straufl mitteilt (S. 153ff.), ist
zumindest mifiverstindlich. So ist nicht er-
wiesen, dafl Eduard Hanslick Passagen von
Strauf ,wortlich iibernommen” (S. 153) hat;
wahrscheinlicher ist, dafl Hanslick mit der Of-
fenlegung entsprechender Passagen im Buch
Aus meinem Leben (1894) noch zu Lebzeiten
des Komponisten Strauf} (dieser hitte wider-
sprechen konnen!) darauf hinweisen wollte, als
dessen ,ghostwriter’ gedient zu haben. Im iibri-
gen fehlt jeglicher Hinweis, wie Johann Strauf3,
der Sohn, seine Herausgeberschaft verstand.
Die Klavierausgaben wurden an keiner Stelle
mit den Orchesterfassungen verglichen; der
Junior griff vielmehr auf die teils fehlerhaften
Ersteditionen von Klavierfassungen zuriick,
verzichtete auf die Erwihnung und Klirung
von Tonartfragen, versuchte an einigen Stel-
len, den Vater zu verbessern (vgl. op. 12, Nr.
3b), lieR dann aber alles stehen und enthielt
sich sogar liangst tiberfilliger Korrekturen.

Schade! Eine vertane Chance nicht nur
durch Johann Strauf}/jun., sondern auch durch
Mailer fiir dessen Verleger Hans Schneider
(Tutzing), der die Werke des Vaters seit 1987
erneut von Ernst Hilmar hatte herausgeben
lassen: Johann Straufl (Vater). Simtliche Wer-
ke in Wiedergabe der Originaldrucke. Schnei-
der jedenfalls hat den Dokumentenband
Mailers in ansprechender Gestaltung und
Drucklegung herausgebracht, mit Abbildun-
gen Coburger Motive und Personlichkeiten,
von Faksimiles, Theaterzetteln usw.
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Wer Unterhaltung sucht, nach einem ,Jux-
brief” (S. 141) verlangt oder Straufl ,blodeln”
(S. 163) sehen und beim ,Judeln” (S. 164)
studieren mochte, der wird bei Mailer stets
reiche Nahrung finden.

Wer jedoch mit Mailers Dokumentenband
wissenschaftlich arbeiten will, bekommt
Schwierigkeiten. Die Strauf’-Briefe/Postkarten
sind nimlich nicht numeriert; die Einarbei-
tung in die Reihe iibriger Dokumente und
Briefe von Adele Strauf}, Léon, Jauner, Lewy,
Hanslick, Simon usw. erfolgte nicht streng
chronologisch, sondern zuweilen nach Inhal-
ten und Problemkreisen verschoben. Wenn bis
zu drei Briefe oder Dokumente ohne Numerie-
rung eine Seite beanspruchen, wird das Zitie-
ren umstindlich. Wie zitiert man die als
,etwas gekiirzt” angezeigten Briefe (S. 9, 10,
14, 21 usw.), wenn entsprechende Kurzungs-
stellen (Absitze? Passagen/Sitze?) nicht ge-
kennzeichnet sind? Bedeutet der Hinweis
,Privatbesitz” (S. 122, 128 usw.), daB} die Quel-
le — oder zumindest eine Kopie des Briefes —
nur iiber Mailers Adresse und Befiirwortung
einsehbar ist? Wie erfihrt man die Quelle zu
einem Straufischen Leinentuch-Buchstaben-
motiv, iiber das ,immer wieder berichtet”
(S. 172) worden sei: von wem — wo?

So informativ es sein kann, tiber alle Bemii-
hungen zur Umarbeitung und Rettung des
Simplicius informiert zu sein, uber eine
,Schaffenskrise’ (S. 296) im Zusammenhang
mit der Entstehung des Ritter Pasman speku-
lieren zu diirfen: Es verliert sich fast alles im
vagen, wenn man konkret nachfassen will. Da
soll der ,Wahrheitsgehalt” eines Zeitungsbe-
richts Max Kalbecks , allerdings hier keiner
kritischen Untersuchung unterzogen werden”
(S. 225). Warum nicht? Andererseits soll Ri-
chard Genée in einem Schreiben an eine Wie-
ner Zeitungsdirektion ,nicht ganz aufrichtig
gewesen” sein, wie , die Forschung ... indessen
ergeben” habe (S. 218). Welche , Forschung” ist
da gemeint? Namen und Ergebnisse werden
nicht genannt.

Wenn von ,Kenntnis der Originalpartitur”
der Fledermaus (daselbst) die Rede ist, sollte
der Fledermaus-Herausgeber Fritz Racek zu
Rate gezogen werden. Doch Mailer zieht es
vor, eine ,Ansicht’ zu vertreten — priziser: sie
einem anderen in den Mund zu legen: , Aber
Genée war offenbar der Ansicht, auch diese
Mitarbeit sei nicht ,schopferisch’ gewesen”
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(S. 218). Mailers Unterstellung widerspricht
konkreten Auflerungen Genées, zum Beispiel
dem Interview-Partner Curt von Zelau gegen-
iiber, veroffentlicht in Deutsche Revue tiber
das gesamte nationale Leben der Gegenwart
(im Anschluf an ein Straufl-Interview; Breslau
1885, S. 164ff.): ,Damals fiel mir unter Direk-
tor Steiner die Aufgabe zu, Johann Strauf} fir
die Bithnen zu gewinnen, welchem ich bei der
Komposition (!) seiner ersten Operetten Indigo
und Fledermaus mit meinen Theater-Erfah-
rungen unterstiitzend zur Seite stand”. Den
Jubilar Strauf erinnerte Genée 1894 an jene
,schénen Tage .., wo wir uns musicalische
Einfille theilten (!), das rechte Wort dazu such-
ten, sie systemisirten, eintheilten, charakteri-
sirten, zuspitzten” (vgl. Norbert Linke: Musik
erobert die Welt, Wien 1987, S. 256). Tatsich-
lich hat Racek im wissenschaftlichen Kom-
mentar zur Gesamtausgabe der Fledermaus
(Universal Edition) belegt, daf sich in fast al-
len Nummern der Fledermaus ,mehr oder
minder deutliche Spuren seiner Mitarbeit
aufweisen” lassen, ,deren Skala von mecha-
nischen Hilfen bis zu mitschopferischer Lei-
stung reicht”.

Derartige Erkenntnisse hat Mailer uns aller-
dings vorenthalten. Statt den Gesamtausga-
ben-Kommentar heranzuziehen, zog Mailer es
vor, zur Fledermaus uns ein weniger schmerz-
liches Zitat Raceks aus einem Ausstellungs-
katalog mitzuteilen (Dokumente Bd. II, Tut-
zing 1986, S. 234 — nicht 236). So dringt
sich der Eindruck auf, daf} Mailer, Prisident
der Wiener Strauf3-Gesellschaft, weder von Ra-
ceks Forschungsergebnissen noch von Genées
,mitschopferischer Leistung” etwas wissen,
statt dessen der Welt ein geschontes Bild des
Komponisten Straufl vermitteln will. Entspre-
chend dieser Absicht hat Mailer auf die Vorla-
ge einer Dokumenten-Edition (vgl. Jager-Sun-
stenau) verzichtet und der Variante einer breit
dokumentierten, ansonsten verkiirzten Bio-
graphie das Wort geredet.

Die Kommentare Mailers iiberborden zu-
weilen die Dokumente und Briefe, deuten sie
a la Mailer, mit mehr oder weniger versteck-
ten Seitenhieben auf die ach so grafiliche ubri-
ge StrauBforschung, auch und gerade im
schonen Wien. Immerhin ist in einer Fufinote
(S. 159) auf das Wiener Institut fir Straufl-For-
schung verwiesen: Aber dessen Forschungs-
ergebnisse sind nicht eingearbeitet. Soll der
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Leser dort selber vorstellig werden? Fiir den

Forscher verbleibt ein ungeheurer Aufwand,

wenn er sich den vollen Wortlaut eines Brie-

fes (und den ,Sitz’ der Kiirzungen oder des

Auszugs) erst durch Einblicknahme in die

Originale, etwa in der Briefsammlung der Wie-

ner Stadt- und Landesbibliothek, verschaffen,

wenn er so gut wie alles hinterfragen muf,
weil Angaben wie Seitenzahlen nicht stim-
men (in der Fufinote S. 26 muf es S. 217ff.
statt S. 212ff. heiflen) Texte verstimmelt wie-
dergegeben (S. 24), Zitate in alternativen Fas-
sungen angeboten sind (vgl. S. 241: , Mit der

Oper rasch fertig zu werden —”, S. 242 an-

ders!), die Zitatherkunft unklar ist (u. a. feh-

lende Editions- und/oder Seitenzahlangaben:

S. 135, 136, 145, 199, 203, 244, 294, 297, 318),

die Quellenlage unklar ist (vgl. S. 172; oder:

,Privatbesitz”) und Querverweise fehlen oder

minimiert sind. Was soll man dazu sagen,

wenn der umsichtige Wiener Strauf}-Forscher

Eberhard Wiirzl, dem Mailer eine Fille von

Quellenhinweisen und Hintergrundwissen

verdankt, nur einmal erwihnt ist (S. 219) — ei-

ne ,Ehre’, die sogar dem Lieferanten der Kopie

einer Abschrift zuteil geworden ist (S. 315).

Wiirzl habe in seiner informationsreichen Dis-

sertation ,Anmerkungen” gemacht: das ist es!

Wie leitet man Wunschtrdume ab?

— Belegstufe 1: Simplicius habe ,sich nicht
im Repertoire des Deutschen Theaters” zu
Prag gehalten (S. 261).

— Belegstufe 2: Brief der dennoch begliickten
Adele aus Prag an Johann Batka (S. 262).

— Belegstufe 3: Ein Strauf-Konzert im Prager
,Grand Hotel” sei ,erfolgreich” verlaufen
und habe , dem ,Meister’ weitere Ovatio-
nen gebracht” (S. 262).

Kein Wort dariiber, dafl vor Prag und vor
Berlin Hamburg die zweite Strauf-Metropole
in Europa war. Seit der Premiere der Fleder-
maus, am 6. 10. 1874 im Carl-Schultze-Thea-
ter auf der Reeperbahn, hatte sich ,Hamburg
innerhalb der schwarz-weifd-roten Grenzpfihle
zur Stadt der Operette, zum ,norddeutschen
Wien’” erhoben: ,Berlin blieb noch auf Jahre
hinaus im Hintergrund und riickte erst nach
der Jahrhundertwende auf den ersten Platz”
(Paul Méhring: Das andere St. Pauli, Hamburg
0.].,S. 53; vgl. auch ders.: Im Hamburger Ram-
penlicht, Hamburg 1972, S. 36; Von Acker-
mann bis Ziegel, Hamburg 1970). In Hamburg
war der erste Versuch gestartet worden, einen
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Strauf auf die Opernbiihne zu stellen (im Mai
1880 im Stadttheater). Wenige Monate danach
dirigierte Strauf} erstmals in Hamburg; 1886
kam er wieder. Operetten-Statistiker wie
Mohring und Otto Schneidereit haben uns vor-
gerechnet, daf Bithnen in Hamburg und Berlin
einzelne Strauf-Operetten hiufiger aufgefithrt
haben als Wiener Bithnen.

Was ist Musikforschung? Sie sollte , Welt-
forschung” sein. Eine Verklirung besonnter (?
Wiener, Prager und Coburger Vergangenheit
reicht nicht ganz aus ...

(Mai 1995) Norbert Linke

JON C. MITCHELL: From Kneller Hall to
Hammersmith: The Band Works of Gustav
Holst. Tutzing: Hans Schneider 1990. XII, 193
S. (Alta Musica. Eine Publikation der Interna-
tionalen Gesellschaft zur Erforschung und For-
derung der Blasmusik. Band 11.)

Gustav Holst gehort zu jenen Komponisten,
deren kompositorische Gesamtleistung durch
den iibergrofien Erfolg eines Einzelwerkes, in
seinem Fall die Orchestersuite The Planets,
eher verdunkelt denn erhellt wird. Selbst ein
ausgebildeter Posaunist hat er die Gattung der
Blasmusik mehrfach und keineswegs nur mit
Nebenwerken bedacht: Seine beiden frithen
Suiten op. 28 sind zu Klassikern der Military
Bands geworden; sein Prelude and Scherzo:
Hammersmith op. 52 mufl gar zu den Haupt-
werken seiner letzten Schaffensphase gerech-
net werden. Bedenkt man tiberdies den gene-
rell hohen Stellenwert, der der ,Music for
Band’ im angelsichsischen Bereich zukommt,
so darf eine Studie zu Holsts Blasmusikbeitra-
gen von vornherein mit erheblichem Interesse
rechnen.

Der Autor Jon C. Mitchell, von Beruf selbst
Dirigent mehrerer amerikanischer College-
Bands, hat es unternommen, mit grofiter Akri-
bie wohl simtliche verfiigbaren Informationen
(Briefe, Skizzen, Ausgaben, Programmazettel,
Rezensionen, etc.) zu Holsts Bandkomposi-
tionen zusammenzutragen. In acht chronolo-
gisch angeordneten Kapiteln (erginzt durch
eine Diskographie und eine Liste von Blas-
musiktranskriptionen von Holst’schen Origi-
nalkompositionen durch fremde Arrangeure)
skizziert er die Entstehungs-, Urauffithrungs-
und Rezeptionsgeschichte aller dreizehn Bei-
trige, mit denen Holst das Genre der Blas-
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musik bedacht hat. Mit lockerer Feder ge-
schrieben und durch eine kluge Auswahl an
Originalzitaten angereichert, wird so vor al-
lem das Bild eines Komponisten sichtbar, dem
die Foérderung und Pflege der Blasmusik ein
echtes Herzensanliegen gewesen zu sein
scheint.

Thre Grenze findet diese Darstellung dort,
wo sich Fragestellungen auftun, die tber den
streng biographischen Ansatz hinweisen: Ana-
lytische Bemerkungen zu den angesprochenen
Werken wird der Leser ebensowenig finden,
wie eine durch das aufgefundene Skizzenma-
terial moglich erscheinende Detailstudie zu
Holsts Kompositionsverfahren oder Erwi-
gungen zur moglichen Wechselwirkung der
Instrumentation in Blasmusik- und Orchester-
werken — von der Verkniipfung dieser Kom-
positionen mit Holsts volks(musik|pidagogi-
schen Absichten ganz zu schweigen.

Indessen wire es ungerecht, einer Arbeit die
fehlende Aufarbeitung von Aspekten vorzu-
werfen, die den vom Autor explizit formulier-
ten engen biographischen Ansatz a limine
uiberschreiten: So gilt denn diese Anzeige einer
vorziglichen historiographischen Dokumen-
tation zum Blasmusikschaffen Gustav Holsts,
der uiberdies das Verdienst zukommt, eine mu-
sikwissenschaftliche Abhandlung dieses The-
mas in gleicher Weise anzuregen wie zu
unterstiitzen.

(Mai 1995) Michael Wittmann

HELGA DE LA MOTTE-HABER: Die Musik
von Edgard Varése. Studien zu seinen nach
1918 entstandenen Werken. Hofheim: Wolke
Verlag (1993). 317 S., Notenbeisp.

Sieht man einmal von Banalititen ab, die
anti-rationale Vorurteile populistisch aktivie-
ren wie der, daB Musik ,niemals im Raster
analytischer Betrachtung” aufgehe, oder der
freischwebend polemischen (das wahrschein-
liche Objekt Adorno nicht nennenden) Bemer-
kung, ,,dafl die Neue Musik im 20. Jahrhun-
dert mehr Wege eingeschlagen hat als jene
beiden, denen die Musikhistoriker inzwischen
gefolgt sind” — eine Kritik, die inzwischen
nicht mehr so recht auf der Hohe der Zeit ist
und offene Tiiren einrennt —, so enthilt das
Buch immer wieder interessante Fakten (ein
Empfehlungsschreiben von Gustav Mahler, ei-
ne Behandlung bei Wilhelm Flie, ein synis-
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thetischer Traum als Motiv fiir Arcana usw.).
Die bedenkenswerten stofflichen Mitteilun-
gen und psychologisch-isthetischen Ansitze
vor allem im Hinblick auf strukturelle Paralle-
len zwischen Tendenzen in Musik und Bilden-
der Kunst werden freilich ziemlich entwertet
durch eine inkonsistente, dafiir nicht selten
repetitiv-redundante Analytik und Argumen-
tation, oft in der Tiefenstruktur gestiitzt auf
den leeren, wie ein Schibboleth vorangetrage-
nen Begriff der ,absoluten” Musik, der dann
zu etwas absurden dogmatischen Behauptun-
gen fiihrt wie der, Varése verwende Bilder
bzw. Metaphern aus der Welt des Sichtbaren,
,weil das Auge schneller ist als das Ohr”; das
erinnert an den Slogan vom , Schnellen Woh-
nen” und gilt sicher nicht z. B. fiirs Erfassen
von Tonhohenunterschieden. Uberdies stiitzt
sich die Verfasserin bei solchen Parallelisie-
rungen auf eine philosophisch krude Analogie:
Die ,Grundlage” fiir die ,Trennung” von
rdumlich und zeitlich organisierten Kiinsten
,war durch die aus der Relativititstheorie
ibernommene Kategorie der Raum-Zeit nicht
mehr gegeben.”

In solchen Zusammenhingen wird auch die
Rede von der ,Befreiung des Klangs” 6de-ge-
betmiihlenhaft. Demgegeniiber entwirft Vare-
se tatsichlich, von vielen Konventionen sich
befreiend, groflartige, neuartige Klangwelten
— aber eben doch mit Beziigen zu Ding- und
Vorstellungswelten, mit programmatischen
Beziigen, von denen die Realisierung etwa in
Amériques sinnlich faflbar wird: Das Stiick
heift nicht umsonst so und eben nicht etwa
, Revue des Deux Mondes sonores”. Vor allem
apropos Arcana behandelt die Verfasserin
selber ausgiebig, wenn auch nicht ausreichend
solche Gesichtspunkte. Fiir Varése war an-
scheinend — im Zusammenhang mit universi-
stischen Vorstellungen von der Sphirenhar-
monie — der erhabene ,gestirnte Himmel
iiber uns” bedeutsamer als selbst ,the most
sublime gossip of human passions”. Daher
meint er zwar in der soeben zitierten Ein-
fihrung zu Intégrales, Musik ,can ... express
nothing but itself”, verwendet hier aber doch
als Motto eine apokalyptische Passage von
Paracelsus iiber einen ,neuen Himmel”. So
erfolgt ineins mit einer schwer entwirrbaren
Mischung von eigenen Ansichten und solchen
von Varese (, The music is not a story ...”) ein
jaher Sprung von den Sternen zu klanglichen
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Strukturen, von Kosmologie zu Musikwahr-
nehmung als salto instrumentale aus der mu-
sica mundana.

(April 1995) Hanns-Werner Heister

Erwin Schulhoff. Die Referate des Kolloqui-
ums in Kéln am 7. Oktober 1992 veranstaltet
von der Kélner Gesellschaft fiir Neue Musik
und musica reanimata. Hrsg. von Gottfried
EBERLE. Hamburg: von Bockel Verlag 1993.
125 S. (Verdringte Musik. Band 5.)

Innerhalb von nur wenigen Jahren ist der
schon fast vergessene, 1942 im Internierungs-
lager auf der Wiilzburg gestorbene Komponist
Erwin Schulhoff sowohl von Interpreten als
auch von der Musikwissenschaft wiederent-
deckt worden. Im Mittelpunkt des Interesses
steht dabei bisher Schulhoffs Schaffen der
zwanziger Jahre, in dem er Elemente des
(Tanz-)Jazz in seine Kompositionen integrierte
und das sicherlich auch seinen kiinstlerischen
Gipfelpunkt markiert.

Die im vorliegenden Band zusammengefaf}-
ten Vortrige sind vornehmlich jenen Kom-
positionen gewidmet, die 1919 bis 1922 ent-
standen. Zunichst gibt Gottfried Eberle einen
Uberblick iiber Schulhoffs frithe Klavierwerke
(,Einfliisse und Eindriicke”). Neben einzelnen
Satz- und Tanzfolgen, die auf eine intensive
Jazzrezeption deuten, weisen diese Werke
gelegentlich auch radikale Momente auf (et-
wa das Pausenstiick In futurum), die immer
wieder zur Begrindung eines musikalischen
Dadaismus bei Schulhoff dienen. Grundlegend
fiir jede weitere Diskussion iiber diesen etwas
in Mode gekommenen Begriff diirfte Jeanpaul
Georgens Untersuchung iiber ,Dadaisierte
Musik in Ziirich, Berlin und Dresden” sein.
Georgen geht der Frage nach, was man iiber-
haupt unter ,,Dada-Musik” zu verstehen hat.
Er erlidutert dabei die ganz verschiedenen
(Anti-)Kunstkonzepte der einzelnen Dadagrup-
pen und spricht zu Recht von ,dadaisierter”,
fur die Dada-Veranstaltungen funktionalisier-
ter Musik. Fiir Schulhoffs in Dresden kompo-
nierte Klavierwerke konstatiert er, dafl ihnen
»das fiir Dada-Werke so wichtige Moment
der offentlichen Provokation fehlt” (S. 66).
Demgegeniiber spricht Tobias Widmaier (,,In
meinen Eingeweiden kriuseln siisse Kakopho-
nien.” Erwin Schulhoffs Dadaténe”) — aus-
gehend von zahlreichen Auflerungen und No-
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tizen Schulhoffs — von einer , Reihe ,dadaisti-
scher’ Kompositionen” (S. 70). Ob allerdings
Prologe oder Besetzungen ausreichen, um von
dadaistischer Musik sprechen zu konnen, er-
weist sich etwa an der kompositorischen Fak-
tur der Bassnachtigall fiir Kontrafagott-Solo
als problematisch. Dafl zumindest Schulhoffs
Jazzrezeption unter ganz anderen Aspekten
zu betrachten ist, macht Markus Lidke (,Im
,Trott’ der Zeit”) deutlich. ,Mag der Dadais-
mus der konkrete Ausléser fiir Schulhoffs
kompositorische Auseinandersetzung mit
dem ,Jazz’ gewesen sein, der Kern seiner Jazz-
faszination griindet in der zentralen Rolle, die
der Rhythmus in der Asthetik Schulhoffs ein-
nimmt” (S. 103).

Diese auf wenige, doch grundlegende Pro-
bleme zentrierten Referate werden durch eine
tabellarische Chronik und einen Forschungs-
bericht von Josef Bek erginzt. Ferner enthalt
der Band in einem Anhang das Programmbheft
eines am Tag des Kolloquiums veranstalteten
Konzerts mit Informationen zu Hans Jirgen
von der Wense und Stefan Wolpe.

(April 1995) Michael Kube

Hindemith-Jahrbuch 1991/XX. Hrsg. vom Paul-
Hindemith-Institut, Frankfurt/Main. Mainz-
London - New York - Paris - Tokyo - Toronto:
Schott (1993). 233 §.

Die Vielfalt der Hindemith-Forschung spie-
gelt sich auch in den Beitrigen dieses Jahr-
buchs wider. Zunichst zeigen die Uberle-
gungen Peter Cahns ,Zum Fortwirken von
Neoromantik und Neoklassizismus nach
1945”, dafl die Vorbehalte gegeniiber jener Mu-
sik allmaihlich iiberwunden werden, die nicht
die Entwicklung des Materials zum Ziel hat.
Infolge der schrittweisen Befreiung von Jahr-
zehnte wihrenden Verdikten nimmt die Hin-
demith-Forschung (hoffentlich nicht nur zum
Gedenkjahr 1995) einen breiten Aufschwung
mit neuen Sichtweisen und Ansitzen. So ste-
hen Hindemiths zahlreiche Aktivititen nicht
nur als Komponist und Theoretiker, sondern
auch als Pidagoge und Interpret im Mittel-
punkt der weiteren Beitrige dieses Jahrbuchs.
Neben Miszellen von Rudolf Stephan (,Auf-
zeichnungen zu Hindemith”) informiert Eck-
hart Richter uber Hindemiths Unterrichts-
methode an der Berliner Musikhochschule,
ausgehend von einem fir die von Joseph
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Miiller-Blattau 1935 herausgegebene Hohe
Schule der Musik vorgesehenen Beitrag , Kom-
position und Kompositionsunterricht”. Do-
nald Johns unterrichtet iiber den Briefwechsel
zwischen Hindemith und Heinrich Schenker.
Obwohl dieser aus jeweils nur einem (um-
fangreichen) Schreiben besteht, gibt er iiber
das Selbstverstindnis und bemerkenswerte
Reflexionsniveau Hindemiths Mitte der zwan-
ziger Jahre Aufschluff. Giselher Schubert er-
ginzt zwei Dokumente iiber Schenker von
Ludwig Rottenberg. Wesentliche Einsichten in
das theoretische Denken Hindemiths gibt Jiir-
gen Blume mit einem Vergleich der ersten
(handschriftlichen) und der letzten (gedruck-
ten) Fassung der Unterweisung im Tonsatz.
,Der physikalische und handwerkliche
Aspekt ist in der 1. Fassung noch nicht so
pointiert ausgesprochen, in ihr erscheint Hin-
demiths neue Theorie eher als kompositions-
geschichtliche Konsequenz” (S. 76). Die im-
mer wieder kommentierte und kritisierte
Akkordbestimmung entwickelt Dirk Wingen-
feld zu einer differenzierten Klassifikation
weiter. Dafl Hindemiths Kompositionen oft
im kategorialen Kontext einer spielerisch-
musikantischen Konzeption statt problemati-
sierend in Werkanalysen erldutert werden, ge-
hoért zu den grundlegenden Problemen der
Hindemithrezeption. Tomi Mikelds Untersu-
chung zur ,Ambivalenz und gezielten Miflver-
stindlichkeit” in den Kammermusiken op. 36
kann wegen ihrer Einsicht, dafl herkémmliche
Konzepte nicht adiquat zu einer positiven
Charakterisierung ausreichen (S. 166), bei-
spielhaft wirken, auch wenn hier die Kon-
kretisierung an den Werken selbst diskus-
sionswiirdig ist. Schliefllich weist Michael
Kube in einer dreiteilig angelegten, im vorlie-
genden Jahrbuch begonnenen Dokumentation
auf Hindemiths Wirken als Geiger und Brat-
scher am Quartettpult wihrend der Jahre 1915
bis 1929 hin.

(April 1995) Michael Kube

INGO SCHULTZ: Verlorene Werke Viktor
Ullmanns im Spiegel zeitgendssischer Presse-
berichte. Bibliographische Studien zum Prager
Musikleben in den zwanziger Jahren. Ham-
burg: von Bockel Verlag 1994. 103 S. (Ver-
dringte Musik. Band 4.)

Besprechungen

Als Viktor Ullmann 1942 in das Konzentra-
tionslager Theresienstadt deportiert wurde,
lief} er vermutlich in seiner Prager Wohnung
alle Manuskripte seiner fast ausschliefflich
ungedruckten Kompositionen zuriick. Ihr Ver-
bleib ist bis heute ungeklirt, und sie miissen
als verloren gelten.

Ingo Schultz unternimmt nun den ebenso
schwierigen wie mithsamen Versuch, aus den
wenigen Auffithrungsberichten der zeitge-
nossischen Tagespresse, weithin bekannter
Musikzeitschriften und anderen Quellen die
zwischen 1919 und 1931 entstandenen und
nachweisbaren Kompositionen niher zu cha-
rakterisieren. Ferner erldutert Schultz die
Stellung der einzelnen Werke in der kiinstle-
rischen Biographie Ullmanns sowie — als
Kontext — Aspekte des vielgestaltigen Prager
Musiklebens wihrend der Jahre zwischen den
Weltkriegen. Daf} die Benennung stilistischer
Eigenarten insofern Probleme aufwirft, als die
— auf hohem Niveau stehenden — Einsichten
der Rezensenten (Erich Steinhard u. a.) nicht
an den Kompositionen selbst iberpriift wer-
den koénnen, ist sich Schultz bewuflt. Seine
Zusammenstellung und Auswertung der Auf-
fithrungsberichte bieten allerdings die Mog-
lichkeit, die Position der erhaltenen Kompo-
sitionen im (Euvre Ullmanns niher zu be-
stimmen. Die abschnittweise Erlauterung der
Werke erweist sich dabei als hilfreich; die Auf-
fithrungsberichte sind in einem umfangrei-
chen Anhang wiedergegeben. Verzeichnisse
der Quellen und Kompositionen sowie ein Per-
sonenregister erginzen den in der Herstellung
tadellosen Band.

Dafl manches verloren geglaubte dennoch
auf gliickliche Weise tiberleben konnte, ma-
chen einige Funde aus jiingster Zeit — ins-
besondere ein ausfithrliches autographes
Werkverzeichnis von 1942 — deutlich (vgl.
mr-Mitteilungen Nr. 14, Februar 1995).
(April 1995) Michael Kube

MARTINA HELMIG: Ruth Schénthal. Ein
kompositorischer Werdegang im Exil. Hildes-
heim u. a.: Olms 1994. 384 S., Notenbeisp.
(Studien und Materialien zur Musikwissen-
schaft. 10.)

Die in Hamburg geborene Ruth Schénthal
— in den USA auch als Schonthal bekannt —
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gehort in die sogenannte jiingere Generation
von Musikern, die in den 1930er—40er Jahren
aus Deutschland und Europa fliehen mufiten.
Nach einer biographischen Einfithrung stellt
Martina Helmig Schénthals (Euvre dar, the-
matisiert kurz das Phinomen der jiingeren
Emigrantengeneration und versucht schlief-
lich, die Auswirkungen des Exils auf Schon-
thals Kompositionen festzumachen. Dem
Buch sind ein Werkverzeichnis und eine
Diskographie angehingt, ein Personenver-
zeichnis fehlt jedoch leider. Die Dokumen-
tation stiitzt sich vor allem auf die Zusam-
menarbeit mit der Komponistin, deren 70.
Geburtstag mit dem Erscheinen des Buches
gefeiert wird.

Mehrfach wiederholt die Autorin ihre Aus-
gangsposition, nach der es sich hier um ein
,vernachlissigtes Thema” handelt. Gemeint
ist nicht nur die tatsichlich unbekannte Kom-
ponistin, sondern iiberhaupt die Gruppe der
jungeren Emigranten, die ihr Studium erst im
Exil absolvierten und die sich erst nach den
eigentlichen Exiljahren als Kiinstler durchge-
setzt haben. Fairerweise sollte man allerdings
daran erinnern, dafl auch die meisten ilteren
Exilkomponisten (unter ihnen auch etliche
sehr bedeutende) bis heute vergebens auf
eine seridse monographische Untersuchung
warten.

Manche Probleme des Buches hingen mit
der Methodologie der Exilforschung zusam-
men. Die fundamentale Idee, wonach es eine
Jjungere” und ,iltere” Emigrantengeneration
gibt, hitte beispielsweise noch plausibler pra-
sentiert werden konnen, wenn sie in eine
Diskussion iiber die Legitimation gruppenbe-
zogener Betrachtung (d.h. iber den Einzel-
nen primir als Reprisentanten einer Gruppe,
die dann der Hauptgegenstand der Darstellung
wird) in der Biographik eingebettet worden
wire. Die zwei ,Generationen’ betreffend,
fragt man sich nun, ob der Studienabschluff
(entweder noch in Deutschland oder erst im
Exil) etwa als ,Grenzkriterium’ funktioniert.
Oder wenn die Autorin anhand von Spezial-
lexika deutschsprachige Komponisten auf-
listet, die in die USA emigrierten und , deren
Arbeitsschwerpunkt die Komposition im
Bereich der Bildungsmusik ist bzw. war”
(S. 214ff.), ist weniger die von ihr angespro-
chene Unvollstindigkeit als viel mehr die
Einschrinkung problematisch: Kriterien wie
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,deutschsprachig’ (ganz oder auch teils?) und
,Arbeitsschwerpunkt Bildungsmusik’ (wie de-
finiert man , Arbeitsschwerpunkt” und was ist
,Bildungsmusik”?) sind in der Praxis der Exil-
forschung alles andere als eindeutig.

Die Exilsituationen der Kiinstler und der
wirtschaftlich Privilegierten (Schonthals El-
tern gehorten zu den letzteren) waren sehr un-
terschiedlich, so daf} es kein Wunder ist, wenn
man im Schaffen der Betroffenen kaum ge-
meinsame ,Exilcharakteristika’ findet. Nach
Helmig ist das Festhalten an der européischen
Musiktradition bei Schonthal ein Kennzei-
chen des Exils (z. B. S. 287f. und S. 343ff.) —
quasi als Versuch, durch stilistische Kontinui-
tit die Instabilitit des Lebens zu kompensie-
ren. Auch das Desinteresse an den avantgardi-
stischen Richtungen erkliart Helmig mit einer
exil- und pogrombedingten Neigung zur Iso-
lation (z. B. S. 274, S. 291 und S. 319). Der no-
stalgische Ton vieler Werke soll gleichwohl
auf Schonthals Exilsituation deuten (S. 275).
Diese Charakteristika findet man allerdings
im Schaffen vieler in Deutschland Gebliebe-
ner wieder.

(Mirz 1995) Tomi Mikeld

HANS PIMMER: Redemokratisierung des
Konzertlebens nach dem II. Weltkrieg. Wieder-
aufbau in drei Stadtkreisen. Egelsbach-Kéln-
Washington: Verlag Hinsel-Hohenhausen
(1993). 472 S. (Deutsche Hochschulschriften
493,

In seiner Regensburger Magisterarbeit von
1987, hier in ,leicht geinderter” Fassung vor-
gelegt, behandelt Pimmer den Wiederaufbau
1945/46 in drei verschiedene Tendenzen repra-
sentierenden ostbayerischen Stidten: Passau
(Niederbayern), Regensburg (Oberpfalz) und
Hof (Oberfranken). Erscheint dies wie die
zeitliche Begrenzung schon aus Umfangsgriin-
den gerechtfertigt, so vernachlissigt die wei-
tergehende stoffliche Beschrinkung auf das
sinstrumentale Konzertleben” (da hier das
Niveau hoéher und einheitlicher sei) einige
wichtige Aspekte, etwa die Verzahnung von
Liebhabermusizieren und professioneller Mu-
sikausiibung, von verschiedenen Schichten
der Musikkultur, zu denen eben auch das
konzertartige Auftreten des MGV zihlt. (Im
iibrigen waren der Messias in Hof oder die
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Schépfung in Marktredwitz auch 1946 keine
Instrumentalwerke).

Die Stirke der Arbeit liegt denn auch weder
in der analytischen Durchdringung des Stoffs
noch in deren Formulierung, sondern in der
Erschliefung und Ausbreitung schwer zu-
ganglichen Quellenmaterials. Dabei schlagen
freilich immer wieder lokalpatriotisch-naive
Verengungen des Blickwinkels durch, wenn
Pimmer etwa meint, der ,, Aufenthalt im Exil”
oder die , Verstrickung in Entnazifizierungs-
verfahren” ([sic!] erklire das Fehlen ,sehr
prominenter” Musikerlnnen. Abgesehen von
allerlei anderen Verstrickungen, den Ver-
kehrsverhiltnissen u. 4. gab es ja fiir solche
MusikerInnen vielleicht noch weitere Griin-
de, 1945/46 nicht ausgerechnet nach Ostbay-
ern zu kommen. Zu diesem Umbkreis gehort
die rithrende Heimat-Geschichte als allerletz-
ter Abschlufl, wie der Kiem Pauli, des Ameri-
kanischen nicht maichtig, im Mai 1945 mit
seinem Zitherspiel als ein David redivivus die
wilden Ami-,Krieger” (so heiflen die hier wirk-
lich) zihmt. Methodisch gravierender schligt
— wie hiufig bei musikalischer Lokalge-
schichtsforschung — die Verengung der Per-
spektive dahingehend durch, dafl das Lokal-
Einzelne kaum im Hinblick auf allgemeinere
Strukturen durchlissig wird, so dafl gerade das
wirklich Spezifische nicht sinnfillig wird —
und umgekehrt: Liangliche, aber selektive In-
formationen iiber Musik im Exil, iiber Glenn
Miller, Aaron Copland usw. sind hier eigent-
lich entbehrlich. Analoges zeichnet sich in der
historischen Perspektive ab: Einige prospekt-
hafte Daten von 1946 im Anhang unter , Ver-
gleichsjahr” zu rubrizieren, ist eine gewisse
Ubertreibung, da Pimmer eben keinen syste-
matischen Vergleich anstellt und allenfalls
zeigt, wie weit wir's inzwischen gebracht
haben (bzw. hatten). Der Haltung nach ist
Pimmer im iibrigen, wohl Tendenzen der da-
maligen Sachlage noch verstiarkend, durchaus
weltoffen, wenn er im Gegensatz zu Stamm-
tischmeinungen von der diktierten Demokra-
tie den Aspekt einer tatsichlichen (wenn-
gleich relativen) demokratischen Erneuerung
hervorhebt und iiberdies betont, ein , prigen-
der Faktor” des Konzertlebens seien die Frem-
den, vor allem Kiinstler aus Osteuropa,
gewesen. — Als sollte eine Beziehung zwi-
schen Nachkriegszeit und sparwiitiger Vor-
kriegszeit hergestellt werden, ist die Qualitat
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des Ausdrucks wie die der Dokumenten-
Reproduktionen eine Zumutung.
(April 1995) Hanns-Werner Heister

The Boulez-Cage Correspondence. Documents
collected, edited and introduced by Jean-
Jacques NATTIEZ. Cambridge: Cambridge
University Press (1993). XVII, 168 S.

Die vorliegende Sammlung der 43 Briefe
zwischen Mai 1949 und 5. 9. 1962 ist aufwen-
dig und ungewohnlich sorgfiltig aufgemacht
sowie geradezu ausufernd kommentiert. Das
Faszikel der Briefe wird aufgefettet durch
schriftliche Auferungen von Pierre Boulez
iiber John Cage, etwa seine Einfithrung in die
Sonatas and Interludes fiir Suzanne Tézenas
Salon (wohl 17. Juni 1949) oder sein Cage-
Artikel fiir die Encyclopédie Fasquelle, so daf}
sich im Innern die Correspondence des Titels
in Letters and Documents verwandelt. Dabei
geraten Briefe wie der von Boulez vom 30. 12.
1950 und ein weiterer vom August 1951 zu
veritablen Abhandlungen iiber Fragen des Se-
rialismus, wihrend Cage sich, obwohl etwa
im Sommer 1952 iiber die Music of Changes
auch ausfiihrlicher werdend, eher bedeckt
hilt. Auf der anderen Seite blodelt Boulez im
letzten Brief aus Baden-Baden, in dem er seine
,influences” in Paris (nach denen Cage fragte)
in Ginsefufichen setzt und zugleich bestreitet,
solche zu haben, erfrischend mit Wortschop-
fungen zwischen Caroll und Joyce tiber die
Jetztzeit als ,,temps figeaboli, fixe plosé, miroi-
refleté, ensorcelirradiant, narcosélu, trouvére-
perdu, perdu! perdu? qoui? oui!”

Die kurze Anniherung, bei der es selbstver-
stindlich nicht nur um technisch-dsthetische,
sondern auch schlichte geschiftliche Fragen
ging, bewegt sich im Rahmen des Gemein-
samen einer ,Zukunfts”-Orientierung, kor-
respondierend dem nicht tbermiflig intelli-
genten, von Boulez allerdings auch nicht ohne
Ironie behandelten Dualismus: ,,USSR stood
for ideology, US for modernity. Seen in retro-
spect, what a curious pair of alternatives!” (so
Boulez leicht nostalgisch zuriickblickend in
einem Brief an den Herausgeber vom Mirz
1990). Die Korrespondenz beruht daher letzt-
lich, wie es Nattiez nahelegt, auf einem , mis-
understanding”; allerdings trafen sich die
beiden als Vertreter einer Haupttendenz des
Serialismus und einer Postmoderne avant la
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lettre durchaus in der gemeinsamen Abnei-
gung gegen diskursive, welthaltige musika-
lische Sprache. Abweichend von der Introduc-
tion-Meinung des Herausgebers, es handle
sich hier um ,a chapter of music history”,
diirfte es insgesamt freilich doch wohl nur
eine — interessante — Fufinote derselben sein.
(April 1995) Hanns-Werner Heister

WOLFGANG BURDE: Gyorgy Ligeti. Eine
Monographie. Ziirich: Atlantis Musikbuch-
Verlag (1993). 280 S., Abb., Notenbeisp.

Burdes Buch, die erste neue zusammenfas-
sende Darstellung von Werk und Leben des fiir
einen Komponisten moderner bzw. postmo-
derner ,E”-Musik doch ziemlich populdren
Ligeti nach O. Nordwalls Monographie von
1971, vereint die Vorzige von Kontakt mit
dem Untersuchungsobjekt (was entlarvend-
arrogante Gestindnisse Ligetis, er sei ,,ein
Common-sense-Mensch’” und verstehe weder
Bernd Alois Zimmermanns noch Adornos
Philosophie, einschliefit), eingehender Kennt-
nis der musikhistorischen Situationen und
Stationen nach 1945 und einlifllicher analy-
tischer Durchdringung paradigmatischer Wer-
ke von den noch in Ungarn entstandenen Ca-
pricci bis zur tumultuds-collagierten ,Anti-
Anti-Oper” Le Grand macabre (1974/77) mit
einer tiberaus differenzierten, dabei sprachlich
ebenso niiancierten wie unaufdringlich-ent-
spannten Darstellungsweise, bei der Burde
beim Blick aufs Detail immer wieder weit-
gespannte und iibers ,Rein”-Musikalische hin-
ausreichende asthetisch-historische Perspekti-
ven mit ins Spiel bringt: etwa wenn er apropos
Atmosphéres samt Fortsetzungen, gestutzt
auch auf Selbstzeugnisse Ligetis, nicht nur
auf Analoga ,informeller” bzw. ,statischer
Musik” vom Vorspiel zu Béla Bartéks Holz-
geschnitztem Prinzen bis zu einer Stelle in
Beethovens Pastorale hinweist, iiberdies auf
Gamelan- und Gagaku-Musik, konfuzianische
Tempelmusik und Perotin-Organa, sondern
auch auf solche bei Claude Monet, Eugeéne
Delacroix und William Turner.

Auch das Problem, ,biographische Narra-
tion” wund ,Diskussion kompositorischer
Strukturen” miteinander zu vereinen, lost
Burde elegant durch eine Mischung von Alter-
nation und Verzahnung entsprechender Kapi-
tel. Dabei benennt er nicht zuletzt immer
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wieder stofflich-programmatische Unterfiitte-
rungen der Werke, die bei Ligeti wahrschein-
lich regelmiflig anzunehmen sind, von diesem
in Anpassung an die Doktrin der ,absoluten”
Musik jedoch eher heruntergespielt werden,
und formuliert dergleichen auch in einigen
Werk- bzw. Verlaufsbeschreibungen, indem er
Strukturelles mit Ikonisch-Metaphorischem
verzahnt. Die Ausstattung des Buches mit —
sprechenden — Notenbeispielen ist geradezu
iippig; wenn dann einigemale bei umfangrei-
cheren, vielsystemigen Partituren die notatio-
nelle Struktur in eine graphische Textur
umzuschlagen beginnt, ist das sicherlich zu-
nichst ein gewisser Mangel, verweist aber
(wenngleich hier nicht-intentional) auf kom-
positorische Intentionen und Tendenzen bei
Ligeti selber.

(April 1995) Hanns-Werner Heister

EKKEHARD KREFT: Harmonische Prozesse
im Wandel der Epochen (1. Teil). Frankfurt
a.M.-Berlin-Bern-New York-Paris-Wien: Peter
Lang (1995). III, 326 S., Notenbeisp. (Beitrige
zur europdischen Musikgeschichte. Band 1.)
Der vorliegende Band fithrt von Bach zum
spiten Beethoven, die geplanten zwei Folge-
biande werden dem 19. und dem 20. Jahrhun-
dert gewidmet sein. Sympathisch, daff nicht
Regelsysteme zementiert werden, sondern dafl
Kreft es unternimmt, , Einblicke in die Faszi-
nation harmonischer Prozesse zu geben, ihre
Geheimnisse und Wirkungsweisen sichtbar zu
machen ...” Im 3. Band soll es auch um ,Wech-
selwirkungen zwischen der Kunst- und der
Popularmusik gehen, wobei es von letzterer
im Vorwort dieses Bandes heiflt, daf} sie ,ei-
genstindige Normen entwickelt” habe, ,die
gleichberechtigt neben den Dimensionen der
Kunstmusik stehen”. Anmeldung eines klei-
nen Fragezeichens zu ,gleichberechtigt”.
Kreft setzt Kenntnis der funktionellen Har-
monielehre voraus, Zeichensystem etwa wie
be1 Wllhelm Maler, also T t Tp tP (D) s®
D ]D7 Fiir letzteren Klang taucht gelegent-
l1ch atich DY auf. Erfreulich, dafl auch beim
komplizierten Sachverhalt die einfachst mog-
liche Benennung gefunden wird, keine Theo-
retiker-Geheimschrift also: B, Es; C; F; sagt
doch alles. Gut bei den analysierten Werken
,Tabellen der Groffraumharmonik” und im-
mer wieder ... ist Ausgangspunkt eines Pro-
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zesses, der am Satzende zu einer abschlieflen-
den Formulierung gelangt”. Und auch Musik-
geschichte als Prozef. Also auch bei Bach
schon ,Elemente der romantischen Harmo-
nik”. Und grofle Unterschiede im Zeitglei-
chen, so etwa im Bach-Hindel-Vergleich.
Keine Zeichensystem-Verliebtheit am System-
ende, chromatische , Gleitprozesse” als zutref-
fende Benennung ebenso wie ,Enttonikalisie-
rung”. Wenige Notenbeispiele, aber anders
geht es ja nicht bei Analyse umfangreicher
Werke. Welche Scarlatti e-moll-Sonate aber
nun? Meine Peters-Biande enthalten ihrer vier!
Nur wenige minimale Korrekturwiinsche
fir die 2. Auflage: Warum darf es S. 78 S
nicht geben? Den 2. Klang des , Wohltempe-
rierten” C-dur-Priludiums darf man doch
nicht der D zuschlagen — und S. 83 wird S
doch einmal akzeptiert! , DV, verkiirzt und
nicht verkiirzt” als Fehlerchen S. 86. S. 170:
Der Klang im 6. Takt von Mozarts Klarinet-
tenquintett (A-dur) ist h-moll, nicht H-dur,
mit Quartvorhalt, also Sp’, nicht DD’. Das
tut aber freudiger Zustimmung zu diesem
lebendigen Lehrgang keinen Abbruch!
(April 1995) Diether de la Motte

FELIX FRIEDRICH: Orgelbau in Thiiringen.
Bibliographie. Kleinblittersdorf: Musikwissen-
schaftliche Verlagsgesellschaft 1994. 56 S.

Gewissenhaft, kompetent, selbstlos und
iiberaus verdienstvoll: Damit liefle sich die
vorliegende Arbeit charakterisieren. Felix
Friedrich (Organist an der Trost-Orgel der
Schloflkirche Altenburg, u. a. Autor einer
1989 erschienenen Dissertation tiber den Or-
gelbauer Trost) hat mit Gewissenhaftigkeit
und Kompetenz alles an Schrifttum zusam-
mengetragen, was mit der ebenso reichen wie
weithin noch unentdeckten Orgellandschaft
Thiiringen zusammenhingt. Wie kompliziert
alleine schon die Frage nach der geographi-
schen Begrenzung war (politisch 17./18. Jahr-
hundert? ,Neues Bundesland”? Landeskir-
che?) 148t das Vorwort zuriickhaltenderweise
nur ahnen. Und was es fiir einen Autor bedeu-
tet, entgegen seiner urspriinglichen Intention
die Komplexe Orgelbau — Orgelmusik — Or-
gelspiel auseinanderzudividieren (nmicht zu-
letzt mit Blick auf die Bach-Bibliographie)
kann jeder nachvollziehen, der sich mit der-
gleichen Materialien befafit hat.

Besprechungen

Das Verdienst des diinnen, aber wichtigen
Heftchens besteht darin, fiir die anstehende
Erforschung einer musikgeschichtlich tiberaus
fruchtbaren Region simtliche allgemeine Li-
teratur (Lexika, Musikbibliographie und Or-
gelkundliches) sowie eine Bibliographie des
Orgelbaus in Thiiringen nebst Diskographie
(deadline: 1. 3. 1994) vorgelegt zu haben.
(Mai 1995) Martin Weyer

Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis
XV (1991). Eine Veroffentlichung der Schola
Cantorum Basiliensis, Lehr- und Forschungs-
institut fiir alte Musik an der Musik-Aka-
demie der Stadt Basel. Hrsg. von Peter REI-
DEMEISTER, Redaktion: Dagmar HOFF-
MANN-AXTHELM. Winterthur: Amadeus-
Verlag (1992). 314 S., Notenbeisp., Abb.

Dieser Band des Jahrbuchs entstand nach
einem Symposium an der Schola Cantorum
Basiliensis mit Themenschwerpunkt: Trom-
pete (Naturtrompete] und Horn (Naturhorn).
Drei ausgesuchte Beitrage liegen mit Band XV
vor, erginzt um zwei erstmals vom Themen-
schwerpunkt abweichende Aufsitze zu Fragen
der historischen Auffithrungspraxis des 17.
und 18. Jahrhunderts. Renato Meucci zeichnet
mit ,On the early history of the trumpet in
Italy” kenntnisreich und philologisch prazise
die Frithgeschichte der Trompete in Italien
nach. Er setzt ein Zitat des Vegetius und zwei
spatere Lesarten zur mittelalterlichen Busine
in Beziehung, gibt sehr gute ikonographische
Hinweise mit Bezug auf die zeitgenossische
Musizierpraxis und stellt drei in Siena aufbe-
wahrte, bisher nicht bekannte Trompeten von
Hanns und Sebastian Hainlein (17. Jahrhun-
dert) vor. Durch archivalische Studien lassen
sich Lebensdaten und Aktivititen von Ubaldo
Montini, einem Blasinstrumentenmacher aus
Siena, vervollstindigen, was zu einer Korrek-
tur einer im Berliner Musikinstrumenten-
Museum befindlichen Trompete dieses Mei-
sters fithren wird.

Reine Dahlquist widmet sich ,Corno
and corno da caccia: horn terminology, horn
pitches, and high horn parts”. Im Mittelpunkt
stehen Johann Sebastian Bachs Kompositionen
mit den Angaben ,corno” oder ,corno da cac-
cia”, was zur Annahme verleitet hat, Bach
habe fiir unterschiedliche Horner komponiert:
Waldhorn und Jagdhorn, was sich als nicht
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zutreffend erweist. Ausfithrlich werden die
Stimmlagen des Horns an praktischen Beispie-
len erortert und bedeutende Hornisten mit
ihren spieltechnischen Moglichkeiten — vor
allem in der hohen Lage — vorgestellt. Dahl-
quist belegt seine Ausfithrungen durch zahl-
reiche Quellenangaben und zeitgendssisches
Schrifttum.

Daniel Lienhard berichtet tiber ,,Das Natur-
horn in Paris” in einer sehr gegliickten Ver-
bindung von wissenschaftlicher und an der
Spielpraxis orientierten Darstellung. Er behan-
delt eingehend die bekannten Hornsolisten
des 18. Jahrhunderts zugleich auch als Lehrer,
die Theoretiker, ebenso Kompositionen fiir
Horn in allen Spieltechniken. Erfreulicher-
weise findet auch der Instrumentenbau Beach-
tung. Hervorgehoben ist das Wirken Louis-
Frangois Dauprats — vor allem seine dreiban-
dige Hornschule. Um seine Ausfithrungen
nicht zu tberfrachten, hat Lienhard als An-
hang eine ausfithrliche Rezension dieser
Schule, Dauprats Werkverzeichnis, klassische
Musik fiir Horn und die Erliuterungen der
Kompositionsweise fiir Horn in verschiedenen
Stimmungen wiedergegeben. Ein eingehendes
Studium des Beitrags vermittelt einen hervor-
ragenden Einblick in die Wirkungsweise des
Horns.

,Das Tempo bei Henry Purcell” versucht
Klaus Miehling an Purcells eigenen Ausfiih-
rungen und denen seiner englischen Zeitge-
nossen mit genauen Tempoangaben bzw. -vor-
schligen iiberzeugend nachzuweisen. Ein Ex-
kurs auf franzosische Tempoangaben, beson-
ders auf die prazisen von L’Affilard, unter-
stitzt seine Thesen. Tempobezeichnungen
und ihre Kombinationen werden tibersichtlich
dargestellt und eingehend erklirt. Fiir die Fest-
legung der Tempi von Purcells Tanzsitzen
sind L’Affilards Tempoangaben gleichfalls
hilfreich. Daf} auf Seite 128 die Anmerkungen
26—29 fehlen und auf Seite 129 im Text zwei-
mal der Hinweis auf Anmerkung 30 erscheint,
ist ein Mifligeschick, das dem informativen
Beitrag jedoch keinen Abbruch tut.

Jorg Fiedler fithrt sein Thema ,Dichtung
und Wahrheit im Tonsystem des 18. Jahrhun-
derts. Eine Demontage” klug und essayistisch
aus. Dadurch bekommen seine mathemati-
schen Ansitze, sein umfingliches Tabellen-
werk und die minutiésen Darlegungen von
Intonationsproblemen in Theorie und Praxis
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eine angenehme Leichtigkeit fiir den Leser
einer oft sproden Materie. Fiedler will seine
praktischen Empfehlungen fiir das Musizie-
ren im Ensemble als Hinweis fiir die Histori-
sche Auffithrungspraxis des 17. und 18. Jahr-
hunderts verstanden wissen. Eine Bibliogra-
phie zum Thema schliefit den gelungenen Bei-
trag ab.

Im Anschluf an die Texte folgt das von Dag-
mar Hoffmann-Axthelm hervorragend zusam-
mengestellte und gegliederte ,Schriftenver-
zeichnis zum Arbeitsbereich historischer
Musikpraxis 1990/1991” mit insgesamt 822
Titelaufnahmen (Querverweise nicht mitge-
rechnet). Ein Verzeichnis der ausgewerteten
Zeitschriften und Sammelbinde sowie das Au-
torenregister zum Schriftenverzeichnis run-
den diesen vorziiglichen Band des Jahrbuchs
ab — eine sehr lesenswerte und informative
Lektiire.

(April 1995) Dagmar Droysen-Reber

Orlando di Lasso: Simtliche Werke. Neue
Reihe.

(1) Band 16: Magnificat 71—92. Magnificat
der Jahre 1583—1585 aus Miinchner Hand-
schriften. Hrsg. von James ERB. Kassel u. a.:
Birenreiter 1988. XXXIV, 283 S.

(2) Band 17: Magnificat 93—110. Postum
iiberlieferte Magnificat, zweifelhafte Werke,
Modelle, Register. Hrsg. von James ERB. Kas-
sel u. a.: Birenreiter 1988. XXXI, 499 S.

(3) Band 19: Lectiones. Hrsg. von Wolfgang
BOETTICHER. Kassel u. a.: Birenreiter 1989.
XXIV, 165 S.

(4) Band 20: Lagrime di San Pietro. Hrsg. von
Fritz JENSCH. Kassel u. a.: Birenreiter 1989.
XXX, 109 S.

Alle vier Binde sind gewichtige Beitrige zur
neuen Lasso-Ausgabe. (1) und (2) bilden den
Abschluf einer Reihe von insgesamt fiinf Bin-
den, in denen James Erb nicht weniger als 110
Magnificats Lassos herausgebracht hat. In den
letzten Band wurden auch postum iiberlieferte
und zweifelhafte Werke aufgenommen. Ganz
besonders erfreut den Benutzer dort die grofi-
ziigige Beigabe simtlicher fremder Vorlagen
(darunter so bekannte Stiicke wie Rores Ma-
drigal Ancor che col partire oder Josquins
Motette Praeter rerum seriem) fiir Lassos Paro-
diemagnificats, und zwar méglichst nach
Miinchner Quellen, die Lasso wahrscheinlich
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vorlagen. Mehrere Register erschlieffen simt-
liche fiinf Biande in vorbildlicher Weise. Auch
die ausfiihrlichen Vorworte des Herausgebers
lassen keine Wiinsche offen.

Bei (4) handelt es sich um die erste kritische
Ausgabe dieses berithmten letzten Werkzy-
klus Lassos (die Widmung an Papst Clemens
VIII. unterzeichnete er am 24. 5. 1594, drei
Wochen vor seinem Tod); bisher war nur die
iltere Edition von Hans Joachim Therstappen
im Chorwerk verfugbar.

Auch diese Ausgabe macht insgesamt einen
sehr guten Eindruck. Das Vorwort des Heraus-
gebers ist vielleicht ein wenig zu knapp aus-
gefallen. Jensch geht auf die musikalischen
Seiten der Kompositionen kaum ein, und wo
das doch der Fall ist — beispielsweise bei der
Beschreibung der modalen Reihenfolge der
Stiicke —, sind seine Angaben ungenau: Die
Anordnung wire priziser zu beschreiben als:
1. Ton (Nr. 1—4), 2. Ton (Nr. 5—8), 3./4. Ton
(Nr. 9—12), 5. Ton (Nr. 13—15), 6. Ton (Nr.
16—18), 7. Ton (Nr. 19 u. 20)

Mit den in (3) vorgelegten Lektionszyklen —
den neun Hiob-Lektionen, die Lasso gleich
zweimal vertonte, und den drei Lectiones ma-
tutinae de nativitate Christi — schliefit sich
den Worten des Herausgebers zufolge , die
letzte Liicke” in Lassos ,imposanten Motet-
tenwerk”. Mit den drei Sammlungen seien zu-
gleich ,alle drei Altersstufen des Kiinstlers
vertreten”. Die Hiob-Texte habe Lasso als
junger und alter Komponist vertont (nach
Boetticher 1558—60 und 1580/82), die Weih-
nachtslektionen datierte der Herausgeber mit
1573/75.

Daf} diese Ausgabe insgesamt einen eher
zwiespiltigen Eindruck hinterldflt, liegt vor
allem in der Neigung des Editors begriindet,
den Benutzer eher pauschal als detailliert zu
informieren. Schon das Vorwort ist auferor-
dentlich knapp gehalten; der Leser wird ge-
zwungen, sich anhand der umfangreichen
Lasso-Arbeit Boettichers niher tiber die Musik
der Stiicke kundig zu machen. Der Trend zu
grofiziigiger Zusammenfassung setzt sich im
Kritischen Bericht fort. Die Quellen werden —
nach einem ersten Uberblick — lediglich
durch den Titel beschrieben, dem am Ende
stets lapidar die Angabe ,Stimmbuchdruck”
folgt. Eine Bewertung der Quellen findet nicht
statt. Dementsprechend unzureichend ist das
Lesartenverzeichnis, da die Entscheidungen
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Boettichers nicht nachvollziehbar sind. Und
auch hier fehlen erneut wichtige Einzelheiten.
Gern erfithre man beispielsweise niher, wa-
rum der Herausgeber mal die Lesart des jiing-
sten Nachdrucks Paris 1587 akzeptierte, mal
der iltesten Fassung den Vorzug gab, und was
genauer sich hinter einer Formulierung wie
,Jedoch bleiben diese Versionen [Alternativ-
fassungen] bei leichten Schwankungen im
Prinzip zweifelsfrei” (XIII) verbirgt.

Allerdings sind auch die Kritischen Berichte
der iibrigen Binde nicht iiber jeden Einwand
erhaben. Einige Bemerkungen — die allerdings
den hohen Rang der Editionen insgesamt kei-
nesfalls schmilern kénnen — seien hier an-
gefiigt.

1. So lobenswert die Nihe der Ausgaben
zu den Quellen ist, so unverstindlich bleibt
gleichwohl die Aufblihung der Einzelnachwei-
se durch uberflissige Belanglosigkeiten. Wa-
rum mufl dem Leser z. B. mitgeteilt werden,
daf bei repetiertem fis in einer der Quellen die
Vorzeichnung vor jeder Note wiederholt wird?

2. Gemifl den fiir alle Biande geltenden
Richtlinien erscheinen Akzidentien, die nicht
original sind, als Zutaten des Herausgebers in
Kleinstich tiber der betreffenden Note. Boetti-
cher und Erb haben sich strikt daran gehalten.
,Nicht original” heifit aber — jedenfalls in (1)
und (2) — nur, dafl das jeweilige Akzidens in
der vom Herausgeber jeweils gewihlten Vorla-
ge nicht steht. (Selbst das ist nicht immer der
Fall: Erb deklariert z. B. ein repetiertes b’, nur
weil es in der Edition am Taktanfang steht,
durch ein dariibergesetztes Akzidens als sei-
nen Vorschlag [(1) S. 79], obwohl es durch die
Vorlage gefordert wird.) In anderen Quellen
desselben Stiickes kénnen solche Vorzeichen
hingegen durchaus erscheinen. Tatsichlich
also handelt es sich bei den scheinbaren Zusit-
zen des Herausgebers a) um Akzidentien, die
schon aus der Vorlage hervorgehen, b) um sol-
che, die in weiteren Quellen begegnen, und c)
um solche, die sonst fehlen. Sie konnen sinn-
voll — meist handelt es sich um Selbstver-
standlichkeiten —, aber auch fragwiurdig sein.
Wann der Herausgeber Akzidentien aus ande-
ren Quellen als scheinbar eigene Vorschlage
(der wahre Sachverhalt wird bei Erb erst beim
Studium des Kritischen Berichts klar) in den
Text aufnimmt und wann nicht, diskutiert er
nicht weiter. Der Benutzer muf} sich auf das
Stilgefiihl des Editors verlassen.
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Einen etwas anderen und, wie mir scheint,
verniinftigeren Weg schligt Jensch in (4) ein.
Hier werden in den Quellen fehlende, aber
nahezu immer selbstverstindliche Akziden-
tien nicht iiber, sondern vor die betreffende
Note gesetzt (leider nicht konsequent). Der
Eindruck, den ein heutiger Benutzer von ei-
nem solchen Notenbild empfingt, durfte dem
eines Singers zu Lassos Zeiten niher kommen
als bei den Ausgaben mit hiniibergesetzten
Vorzeichen.

(April 1995) Walter Werbeck

HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe simt-
licher Werke. Band 7: Zwolf Geistliche Gesan-
ge SWV 420—431. Hrsg. von Konrad AMELN.
Kassel-Basel-London-New York: Bérenreiter
1988. XVI, 111 S.

HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe simt-
licher Werke. Band 18: Symphoniae Sacrae Il
(1650). Die Konzerte zu fiinf Stimmen Nr.
1—5 und ihre handschriftlichen Friihfassun-
gen. Hrsg. von Werner BREIG. Kassel-Basel-
London-New York: Birenreiter 1989. XX,
150 S.

HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe simt-
licher Werke. Band 40: Der Beckersche Psalter
— Erstfassung 1628. Hrsg. von Werner BREIG.
Kassel-Basel-London-New York: Birenreiter
1988. XX1II, 167 S.

Die Zwolf Geistlichen Gesinge, deren Edi-
tion der inzwischen verstorbene Konrad
Ameln noch in hohem Alter besorgt hat, ent-
halten im wesentlichen liturgische Ge-
brauchsmusik fiir vierstimmigen Chor ohne
Verwendung von Solostimmen oder Instru-
menten (der ihnen im Druck von 1654 bei-
gefugte Continuo ist lediglich fakultativ).
Auferlich ein eher bescheidenes Werk, von
dem denn auch sein erster Herausgeber, der
Dresdner Organist Christoph Kittel, bemerkt
hat, Schiitz habe es ,,in seinen Neben-Studien
auffgesetzet”, enthilt es dennoch, namentlich
in den sechs Sitzen, die fiir den protestanti-
schen Mefgottesdienst bestimmt sind, Stiicke
von zeitlosem kiinstlerischen Rang. Die weit-
gehend liturgische Bestimmung der Samm-
lung erweist auch das schlichte, gleichwohl
aber seinen Text bildhaft verdeutlichende
Magnificat, das sich an die fiir den Mefigottes-
dienst bestimmten Stiicke anschliefit. Es ist
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unter den drei von Schiitz uberlieferten deut-
schen Magnificat-Kompositionen denn auch
das einzige, dem der vollstindige liturgische
Text zugrunde liegt. Weniger aus musikali-
schen als aus liturgisch-praktischen Griinden
erwihnenswert ist Schiitz’ vierstimmige Fas-
sung der deutschen Litanei, die deshalb Beach-
tung verdient, weil er sie, um dem unge-
regelten, nur dem Sprachduktus folgenden
Absingen der einzelnen Bitten entgegenzuwir-
ken und einen ziigigeren Vortrag zu erzielen,
nach seinen eigenen Worten ,,in eine gewisse
Mensur”, also in eine strikt geregelte thythmi-
sche Abfolge gebracht hat. Wie die Litanei, so
zeichnen sich auch die restlichen Stiicke der
Sammlung durch ihre tiberwiegend homophon
deklamierende Schreibweise aus. Anders als
die Mefigesinge diirften sie in den meisten Fal-
len wohl schon lange vor ihrer Veroffentli-
chung entstanden sein. Fiir die Tischgesinge
(Nr. 10 und 11) lassen sich dreistimmige Friih-
formen sogar um mehr als dreiflig Jahre zu-
riickverfolgen.

Ameln hat die Zwolf Gesinge als Werke im
alten Stil behandelt und auf ihre Ubertragung
die fiir die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts
ublichen Editionsprinzipien angewendet. So
ersetzt er durchweg den Taktstrich durch
Mensurstriche im Brevis-Abstand, wodurch
freilich bei Sitzen, in denen in der Regel auf
Semiminimen, teilweise aber auch auf Fusen
deklamiert wird, das Notenbild wenig tiber-
sichtlich wird. Dariiber hinaus sind die Noten-
werte im ersten Stiick der Sammlung, dem
Kyrie Gott Vater in Ewigkeit, im geraden Takt
auf die Hilfte verkiirzt, in allen folgenden
Stiicken aber im originalen Wert iibertragen,
was jedoch in der Ausgabe nicht kenntlich
gemacht ist. Auch die frither haufige Ubertra-
gung der Proportio tripla unter Verkiirzung
der Notenwerke um ein Viertel ist in der Neu-
en Schiitzausgabe schon seit lingerer Zeit
nicht mehr iblich. Schwer einzusehen ist
auch, warum der Herausgeber gerade bei der
Litanei, fiir deren metrische Regulierung
Schiitz ausdriicklich auf den Continuo ver-
weist, , welcher in seine Tempora abgetheilt
zufinden ist”, die Mensurstriche im Brevis-
Abstand aufgegeben und statt dessen die ver-
schieden langen einzelnen Bitten durch Abtei-
lungsstriche getrennt hat, womit der Effekt
der Eingliederung des Vortrags in ein durch-
gehend zweizeitiges Metrum weitgehend auf-
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gehoben wird. Die Ubertragung des Notentex-
tes ist zuverlissig, lediglich im sparsam aus-
gesetzten Generalbafl gibt es einige kleine
Versehen (z.B., Nr.8, T.42; Nr.9, T.30,
32, 34).

Daf} die Neue Schiitzausgabe, die in ihren
Anfingen zunichst eine Ausgabe fiir die Pra-
xis war, in ihren seit 1970 erschienenen
Binden auch wissenschaftlichen Anspriichen
gerecht wird, ist im wesentlichen Werner
Breig zu danken. Er hat die editorischen Pro-
bleme auch der beiden hier zu besprechenden
Binde in vorbildlicher Weise gelost. Gerade
bei den groflbesetzten Stiicken der Sympho-
niae Sacrae III lie Philipp Spittas Gesamt-
ausgabe, so bewundernswert sie als wissen-
schaftliche Leistung nach wie vor bleibt,
doch einige Wiinsche offen. Einerseits mach-
ten ihre gegeniiber den Originaldrucken ver-
einfachten Besetzungsangaben zusammen mit
den sehr knappen Kommentaren zu den ein-
zelnen Stiicken die genaue Rekonstruktion
der Originalbezeichnungen in den Stimmen
zu einem zeitraubenden Puzzlespiel mit zum
Teil ungewissenem Ausgang, andererseits
war das Notenbild in der alten Ausgabe mit
ihren Groftakten und den auch in der Pro-
portio tripla unverkiirzten Notenwerten,
zumal in den Tuttiabschnitten wenig tiber-
sichtlich, und schlieflich hatte sich die
Quellenbasis, von der Spitta noch ausgehen
muflte, schon seit lingerer Zeit erweitert.
Breigs Ausgabe, die die Stiicke entsprechend
der in den Erbe-Richtlinien festgelegten
Editionsprinzipien tubertragt, berticksichtigt
nicht nur den jingsten Stand der Forschung,
sondern stellt auch fir die Praxis einen No-
tentext zur Verfiigung, dessen Ubersichtlich-
keit und Zuverlissigkeit die alterer Aus-
gaben deutlich dbertrifft. Frithfassungen
von SWV 398a Der Herr ist mein Hirt und
SWV 401a, dem Dialog Mein Sohn, warum
hast du uns das getan?, sind im Anhang voll-
stindig mitgeteilt. Dieser erste Teil der insge-
samt vier Binde umfassenden Neuausgabe
eines, vielleicht sogar des Schiitzschen
Hauptwerkes ist der Auftakt zu einer der
wichtigsten Neuerscheinungen der letzten
Jahre.

Schon 1936, zu einer Zeit, als man sich ver-
stirkt darum bemiihte, Schiitzens Werken
Eingang in den evangelischen Gottesdienst zu
verschaffen, hatte Walter Blankenburg einen
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Neudruck der Kompositionen des Becker-
schen Psalters erscheinen lassen, dem die Auf-
lage von 1661 zugrunde lag, die vollstindigste
und gleichzeitig die letzte, die zu Lebzeiten
des Komponisten erschienen war. Blanken-
burgs Edition wurde 1955 unveridndert in die
Neue Schiitzausgabe tbernommen. Bereits
1984 hatte Breig in einem Vortrag beim
Schiitzfest in Bremen (abgedruckt im Schiitz-
Jahrbuch 1985/86) auf die Unterschiede zwi-
schen dieser und der ersten Auflage des
Beckerschen Psalters von 1628 aufmerksam
gemacht, die er nun in der Neuen Schiitzaus-
gabe vorgelegt hat. Vielleicht das Hauptpro-
blem, mit dem sich der Herausgeber auseinan-
derzusetzen hatte, betraf die Frage, wie die
Abteilung in Liedzeilen, die Schiitz durch
Trennungsstriche im Druck kenntlich ge-
macht hatte, bewahrt werden kénne, wenn zu-
gleich auch die metrische Ordnung durch die
Zusammenfassung von Einheiten jeweils im
Semibrevis-Abstand deutlich gemacht werden
sollte. Breigs Losung, die darin besteht, dafl er
die Zeilengliederung der Druckvorlage durch
Teilungsstriche nur durch die beiden mittle-
ren Zwischenriume jedes Fiinfliniensystems,
seine hinzugefiigte Tactus-Einteilung aber,
dhnlich den Mensurstrichen, zwischen die
Systeme gesetzt hat, verdient in allen jenen
Fillen Nachahmung, in denen sich Zeilen-
und Tactus-Gliederung iberschneiden (sie
wire z. B. vorziiglich auch fiir die Ubertragung
der Litanei in Amelns Ausgabe der Zwolf
Geistlichen Gesidnge geeignet gewesen). Breigs
Band gibt denn auch nicht nur Gelegenheit,
die Abweichungen zwischen beiden Auflagen
des Beckerschen Psalters nachzuvollziehen,
in denen sich, hier freilich im Rahmen der
Gattungsgebundenheit des Kantionalsatztyps,
der Wandel vom Komponisten der Cantiones
Sacrae zu dem der Geistlichen Chormusik
spiegelt, sondern er gibt dariiber hinaus auch
zu erkennen, wie sehr sich der Charakter der
Neuen Schiitzausgabe im Lauf der vergange-
nen vierzig Jahre verindert hat. Sollte sie da-
mals in erster Linie der gottesdienstlichen
Praxis dienen, so entspricht sie nun nicht nur
den Erwartungen, die die Musikwissenschaft
an sie stellt, sondern erfiillt auch die Bediirf-
nisse einer Auffithrungspraxis alter Musik, die
gewohnt ist, sich an den Quellen zu orien-
tieren.

(April 1995) Arno Forchert
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CLAUDIO MERULO: Canzoni d’intavolatura
d’organo. Edited by Walker CUNNINGHAM
and Charles McDERMOTT. Madison: A—R
Editions, Inc. (1992). XIX, 184 S. (Recent Re-
searches in the Music of the Renaissance. Vol.
90—91.)

Der vorliegende Band enthilt den Libro pri-
mo aus dem Jahre 1592, den Libro secondo
di canzoni d’intavolatura d’organo, 1606,
und den Terzo libro di canzoni d’intavolatura
d’organo, 1611, sowie dreizehn nicht in einer
geschlossenen Sammlung zusammengefafite
Kanzonen (hier im Appendix 2 ausgewiesen),
mithin simtliche Kanzonen Merulos. Zudem
wurden jene Vokalkanzonen (Appendix 1) auf-
genommen, die dem Komponisten als Vorlage
fir die Intavolierung dienten.

Die Neuausgabe von Cunnigham/McDer-
mott bringt ausfithrliche Hinweise zur Auf-
fihrungspraxis unter Bezugnahme auf die
Spezifik der italienischen Orgel jener Zeit,
insbesondere unter Berufung auf Costanzo
Antegnatis L’arte organica (Brescia 1608) und
die in dessen Kompendium gegebenen Regi-
striervorschlige.

Im Zusammenhang mit der wahlweisen
Ausfithrbarkeit der Kanzonen auf der Orgel
oder auf dem Cembalo beziehen sich die Her-
ausgeber auf die Auffassungen Girolamo Diru-
tas (II Transilvano dialogo, Venedig 1593) und
Girolamo Frescobaldis (Vorwort zu den beiden
Toccaten-Bianden), da sich die Stiicke ebenso
effektvoll auf dem Cembalo darstellen lassen,
wenn die Spezifik des jeweiligen Instruments
gewahrt bleibt.

Eine ausfiihrliche Erliuterung erfihrt die
Editionsmethodik. Der Notentext orientiert
sich in der Gestaltung sehr eng an dem der
Original-Drucke. Der Text der Orgelkanzo-
nen ist, verteilt auf zwei Systeme, im Violin-
und Bafischliissel notiert. Eine Reduktion der
Notenwerte wurde vermieden. Dort, wo Er-
ginzungen oder Verinderungen erforderlich
waren, sind diese kenntlich gemacht und er-
moglichen den unmittelbaren Vergleich zum
Original. So erfolgt beispielsweise beim Druck
der Vokalmodelle der Kanzonen vor den jewei-
ligen Liniensystemen die Angabe der origi-
nalen Schliissel und Taktmetren. Alle im Sin-
ne der Textausgewogenheit vorgenommenen
Korrekturen, die Vervollstindigung von Ak-
korden oder eingefiigte Pausenzeichen, wer-
den durch eckige Klammern gekennzeichnet.
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Die Erginzung von Akzidenzien erfolgt im
Kleindruck iiber dem Liniensystem.

Auf vermutliche Druckfehler und Abwei-
chungen verweist der umfangreiche und auf
griindlichen Recherchen beruhende Kritische
Bericht, der eine gewissenhafte Auswertung
aller vorhandenen Quellen erkennen lifit.

Auflerordentlich informativ im Hinblick
auf die Kompositionsweise Merulos und dar-
iber hinaus auf die kompositorische Praxis
der italienischen Orgelmusik jener Zeit ist der
durch diese Ausgabe mégliche Vergleich der
vokalen Modelle mit den Intavolaturen. Dies
ist nicht zuletzt auch ein Verdienst der Edi-
tionskonzeption. Insofern darf die vorliegende
Veroffentlichung der Kanzonen Merulos auf-
grund der Quellenkritik und der eingehenden
Auseinandersetzung mit dem historischen
Umfeld als fundierte Grundlage fiir Interpre-
ten und gleichermaflen als gewichtiger Beitrag
zur Geschichte der italienischen Orgelmusik
betrachtet werden.

(Mai 1995) Johannes Rofiner

Pavlinski Zbornik 1644. I: Faksimilni preti-
sak, II: Transkripcija i komentari. Pripremili
za tisak i popratne studije napisali Koraljka
KOS. Antun Sojat. Vladimir Zagorac Zagreb
1991. (Djela hrvatske akademije znanosti i
umjetnosti. Razred za filoloske znanosti. Raz-
red za glazbenu umjetnost i muzikologiju,
Knjiga 71-VIL)

Die Hs. R 3629 der UB Zagreb wird in dieser
itberaus gediegenen Publikation als ganzes im
Faksimile und in griindlich kommentierter
Transkription vorgelegt. Sie enthilt — neben
lateinischen kirchlichen Texten, worunter ein
liturgischer Kalender fiir die Zuschreibung
an den ungarisch/kroatischen Pauliner-Orden
entscheidend ist, und einem kajkavischen
Evangeliar — auf Bl. 90 bis 170 ein fiir die Mu-
sikwissenschaft nicht uninteressantes Cantio-
nale mit 52 Melodien zu lateinischen und
kroatischen Texten in der aus Metzer Neu-
men enwickelten, im ungarisch dominierten
Siidosteuropa noch bis zum 17. Jahrhundert
iiblichen schwarzen Mensuralnotation. Ein
Grofiteil der Melodien findet sich auch in den
ungarisch-kroatischen Cantus Catholici ab
1651 (RMDT I 56). Vieles davon geht auf das
béhmisch-deutsche Repertoire der Hussiten-
und Reformationszeit zuriick, das die Gegen-
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reformation resorbierte. Von besonderem
volksmusikalischen Interesse dirften einige
singulire Melodien zu kroatischen Texten
sein. Auch unter den nicht identifizierten
liturgischen Stiicken in Choralnotation kann
lokales Sondergut vermutet werden. Doch
blieb nur wenig iibrig, was die musikwissen-
schaftliche Bearbeiterin Koraljka Kos nicht
auch anderweitig nachweisen konnte. Um ein
Nachschlagen in der im Erscheinen begriffe-
nen Das deutsche Kirchenlied (Birenreiter-
Verlag 1992ff.) zu erleichtern, seien hier die
Konkordanzen mit deren Melodiesigeln ange-
fiigt (Nummern des Pauliner Cantionale in
Klammern): Eg4 (1), Eg66 (2), Eg65 (4), Eg237
(5), Eal4 (7), Eg57 (8), Eb43 (9), Ee22 (12), Egl7
(14), Ee12 (15), B23/Ee18 (17), Eal (20}, Ef7 (22),
B7 (23, Ef8 (26), C11 (27), C18 (28), Eg56 (30),
Eg27 (32), A242 (33), Ec18 (41), EalO (48).
(Méarz 1994 /

Mai 1995) Karl-Gunther Hartmann

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikalische
Werke. Band XVI: Frankfurter Festmusiken
zur Geburt eines kaiserlichen Prinzen 1716 L
Kirchenmusik ,Auf Christenheit! Begeh ein
Freudenfest”. Hrsg. von Wolfgang HIRSCH-
MANN. Kassel-Basel-London-New York-Prag:
Birenreiter 1994. XX, 144 S.

Am 21. und 23. April 1716 beschlof der Ma-
gistrat der Freien Reichsstadt Frankfurt, anla-
lich der Geburt eines Sohnes von Kaiser Karl
VI., des Erzherzogs Leopold von Osterreich,
ein ,solennes Danck- und Freudenfest” zu ver-
anstalten. Hierfiir erhielt der stidtische Mu-
sikdirektor Georg Philipp Telemann den
Auftrag, zwei Festmusiken zu schaffen: die
vorliegende zweiteilige Kirchenmusik ,Auf
Christenheit! Begeh ein Freudenfest” (TVWV
12: 1a,b), die am 17. Mai 1716 im vormittag-
lichen Festgottesdienst in der Barfierkirche
zur Auffithrung gelangte, und die Serenata
,Deutschland griint und bliht im Friede”
(TVWV 12:1 ¢, die als abendliche Freiluftmu-
sik am gleichen Tag ,auf dem Romerberge”
erklang — und 1992 von Hirschmann eben-
falls erstmalig in der Auswahl-Ausgabe der
Werke Telemanns (Band XVII| ediert wurde
(vgl. Mf 47 [1994], S. 453f.).

Wihrend der Herausgeber im dortigen Vor-
wort ausfithrlich auf den Anlaf, die Ent-
stehungsgeschichte und die besonderen Auf-
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fiihrungsumstinde der Festmusiken einging,
behandelt er hier zunichst einige Aspekte der
historischen Einordnung und Deutung der
auflerordentlichen Kirchenmusik (S. VIIf.). De-
ren Text verfafite der von Telemann in Frank-
furt als Textdichter fiir besondere Festgottes-
dienstmusiken bevorzugte Senior Johann Ge-
org Pritius (1662—1732), der auch die Predigt
am 17. Mai 1716 hielt, von der kiirzlich ein
gedrucktes Exemplar aufgefunden wurde. So
konnte Hirschmann mit vorbildlicher Akribie
eine Fiille inhaltlicher Beziehungen und ver-
baler Gemeinsamkeiten zwischen der Predigt
und den sie umrahmenden Texten der Fest-
musik aufdecken. Durch subtile Analysen
eruierte er sodann zahlreiche Merkmale der
planvollen Vertonung Telemanns, von denen
hier nur dessen differenzierte und rhetorisch
vertiefte Gestaltung mehrerer Accompagnato-
Rezitative und einiger fugierender Chorsitze
sowie die sorgfiltige Berticksichtigung der un-
terschiedlichen Aussagegehalte der Texte vor
und nach der Festpredigt erwihnt seien (vgl.
dazu Martin Ruhnke, Kirchenmusik beim
Freudenfest wegen der Geburt eines kaiser-
lichen Prinzen 1716, Referat der wissenschaft-
lichen Konferenz der 10. Telemann-Festtage
Magdeburg 1990 [Veroffentlichung in Vorbe-
reitung]. Als Grundlage der Edition diente
Hirschmann eine von zwei unbekannten
Schreibern stammende Partiturabschrift aus
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Threr
Beschreibung folgen im Kritischen Bericht
detaillierte Anmerkungen zu Besetzungsanga-
ben, zur Partituranordnung, Textierung u. a.,
ferner einige Empfehlungen zur Ausfithrung
von Rezitativkadenzen.

Insgesamt gehoren Telemanns Frankfurter
Festmusiken zur Geburt des kaiserlichen Prin-
zen Leopold (1716) zu jenen Auftrags- und
Gelegenheitsvermerken, die iiber ihre musik-
und kulturhistorische Bedeutung hinaus artifi-
zielle Qualititen besitzen, wie Hirschmanns
Vergleich der in vielfacher Weise kontrastie-
renden Werke unterstreicht (S. XIf.). Wesent-
lich bereichern sie nicht nur unser Bild vom
Leben und Schaffen des Komponisten in
Frankfurt (1712—21), sondern sind auch
als herausragende Beispiele fiir auflerordent-
liche geistliche und weltliche Festmusiken in
Deutschland am Beginn des 18. Jahrhunderts
zu bewerten.

(Mirz 1995) Gunter Fleischhauer
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FANNY HENSEL (née Mendelssohn): Songs
for Pianoforte, 1836—1837. Edited by Camilla
CAI Madison: A—R Editions, Inc. (1994). XXI,
101 S. (Recent Researches in the Music of the
Nineteenth and Early Twentieth Centuries.
Vol. 22.)

Im Gesamtschaffen Fanny Hensels nimmt
die Klaviermusik einen entscheidenden Rang
ein. Als Pianistin war sie zugleich — be-
schrinkt auf den elterlichen ,Salon” — die
kompetente Interpretin ihrer eigenen Kompo-
sitionen.

Wie alle Frauen ihrer Zeit, mufite Fanny
Hensel (1805—1847) um offentliche Anerken-
nung kimpfen; sie war ehrgeizig genug, ihre
Klavierwerke in Druck geben zu wollen,
wofiir ihr auch bald attraktive Angebote
vorlagen.

Einfithlsam zeichnet die Herausgeberin Ca-
milla Cai im informativen Vorwort den Wer-
degang der Werkauswahl von 1836/37 fiir die
geplante Veroffentlichung nach; der Editon
liegen die Autographe aus dem Besitz der
Berliner Staatsbibliothek Preuflischer Kultur-
besitz zugrunde. Cai schliisselt detailliert und
anschaulich Titel, Daten und erste Druck-
numerierung auf. Die zusammengestellten
Kompositionen markieren nach Ansicht der
Herausgeberin im Schaffen Fanny Hensels
eine qualitative Entwicklung, die sie durch
Gegeniiberstellung zweier Fassungen des er-
sten Stiickes darlegt.

Sehr sorgfiltig gearbeitet ist der Kritische
Bericht. Der Titel ,Songs for piano” ist wohl
Herausgeber-Entscheidung; die Klavierstiicke
tragen zwar Satzbezeichnungen, aber bis auf
eines (Capriccio, Nr. 10) keine Titel. Cai lehnt
sich hier an den vermutlich von Fanny Hensel
selbst gepriagten Terminus , Lieder ohne Wor-
te” an, der zum ,Markenzeichen’ ihres jiin-
geren Bruders Felix Mendelssohn Bartholdy
geworden ist. Cai hebt hervor, dafl die meisten
der Kompositionen bewuft auf (lied-jmelodit-
sen Schwerpunkt gearbeitet sind.

(Mirz 1995) Annemarie Clostermann

ROBERT SCHUMANN: Kinderszenen fiir
Klavier op. 15. Reprint der Erstausgabe Leipzig
1839. Hrsg. von Joachim DRAHEIM. Wiesba-
den: Breitkopf & Hartel (1988). X, 20 S. (Breit-
kopf Archiv. Edition Breitkopf 8306).
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Dieser Nachdruck mit den auf jeder Seite er-
scheinenden blauen Randbordiiren hilt ein
Kleinod fest, mit dessen jingerer Rezeption
bis in den belletristischen Bereich sich der
Herausgeber in einem ,Nachwort” kritisch
auseinandersetzt, wobei er namentlich die
Versuche, die Sitze als Zyklus zu deuten, mit
den uberlieferten Auferungen des Komponi-
sten konfrontiert. So sind die einschligigen
Zitate aus den Tagebiichern zusammenge-
stellt, die allerdings simtlich bereits in jenem
Schrifttum vorliegen, das durch den Rezensen-
ten und sodann durch Eismann, Nauhaus
Licht in das Entstehen der ,leichten Stiicke”
gebracht hat. Ahnliches gilt fiir die bekannten
Briefzitate (Clara, Verleger und andere), die bis
1853 verfolgt werden. Doch bleibt dieser Uber-
blick mit einigen Verweisen auf Spezial-
studien informativ, zumal die Vermutung
angeschlossen wird, daf das Erscheinungsjahr
vorverlegt werden miisse. Auf richtiger Fahrte
befindet sich der Herausgeber ferner mit der
Forderung, einen spiteren Nachdruck zu eli-
minieren, der mehrfach als authentisch ein-
geschitzt wurde. Ein abschlieffender ,Revi-
sionsbericht’ mit ,Einzelanmerkungen’ wen-
det sich mehreren ,offenkundigen Fehlern’ zu,
von denen einige, wie richtig fixiert, durch
den internen Briefwechsel als solche qualifi-
ziert sind. Allerdings ist damit nicht jener Kri-
tische Bericht gegeben, der bis heute fiir dieses
berithmte Frithwerk Schumanns noch aus-
steht. Auf diesem Stand hitte der Hinweis des
Herausgebers auf eine , Tendenz zu Uniformi-
tat”, die er beildufig ,in fast allen modernen
Ausgaben” bemingelt, einer differenzierteren
Aussage bedurft, angesichts einer sorgsamen
Abwigung unterschiedlicher, meist von Werk
zu Werk sich verschiebender Neigungen des
Komponisten, Parallelstellen zu behandeln,
was als Erfahrung bei der Fixierung von Origi-
naltexten mit einzubringen ist, nicht dem
,mitdenkenden Interpreten” (20) iiberlassen
bleibt und iibrigens seit Gertler und Schwarz
in vielen Autographenvergleichen fiir den Kla-
viersatz Schumanns eingebracht worden ist.
Doch bringt diese Edition eine Wegstrecke
weiter und wird als Anregung dienen, diesem
Desiderat op. 15 sich erneut zuzuwenden.
(April 1995) Wolfgang Boetticher
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ROBERT SCHUMANN: Konzertsatz fiir Kla-
vier und Orchester d-moll. Rekonstruiert und
erginzt von Jozef DE BEENHOUWER. —
Hrsg. von Joachim DRAHEIM. Wiesbaden:
Breitkopf & Hirtel (1988). XII, 48 S. (Breitkopf
Studienpartitur PB 5181.)

Die Ansitze zu einem ,Concert” fiir Klavier
und Orchester, fir seine Braut bestimmt und
in dem wechselvollen Halbjahr in Wien (Okto-
ber 1938 bis April 1839) entstanden, sind seit
lingerem bekannt, zumal neben dem autogra-
phen Fragment sich detailliert Auflerungen
aus dem Briefwechsel des Komponisten mit
der bereits gefeierten Pianistin tiberliefert
haben; endlich schaffen das ebenfalls ver-
offentlichte Tagebuch und das sogenannte
Projektenbuch Schumanns chronologische
Anhaltspunkte. Das Autograph wurde vom
Rezensenten (Miinchen 1973) im Auftrage der
Erbengemeinschaft Wiede aus Anlafl der Tei-
lung dieser kostbaren privaten Schumann-
Sammlung in Expertisen identifiziert, nach-
dem es ihm schon 1937—1938 zu Forschungs-
zwecken in Zwickau-Weiflenborn im damali-
gen Blattbestand vorlag, was, den Quellenbe-
richt Draheims erginzend, hier vermerkt sei.
Insofern ist die vom Herausgeber gebotene Be-
merkung, es sei ,lange Zeit nicht zuginglich”
gewesen, nicht ganz exakt, wenngleich erst
einige Nachkriegsjahre vergingen, ehe der z. T.
dezimierte Autographenvorrat an einem Eva-
kuationsort zu sichern war. 1974 von der UB
Bonn erworben, ist in der Tat hier das wohl
wichtigste Gattungsfragment vor jener erst
1841 konzipierten , Phantasie a-moll” geboten
(die bekanntlich mehrere Jahre spiter als er-
ster Satz zu op. 54 umgearbeitet wurde und
deren Originalfassung der Rezensent gegen-
wirtig [bei Schott] vorlegt). Daher ist die Ver-
offentlichung dieses wohl wichtigsten Ent-
wurfes zu einem kurzen (anderen) Konzertsatz
zu begriiflen, zumal die kleine Skizze ,Scher-
zo” eine mehrsitzige Disposition nicht aus-
schliefit, was allerdings — wie die seit langem
erorterten Kurzstrecken eines F-dur-Konzerts
in den Skizzenbiichern — nur sehr kleine
Einblicke freigibt. Der Herausgeber hat die
,Rekonstruktion” Jozef De Beenhouwer (Ant-
werpen) Gibertragen, der seinerseits im Anhang
einen Revisionsbericht vorlegt, in dem ,Parti-
tur” und ,Klavierparticell”, dem Autograph
sinngemifd folgend, getrennt mit Taktzahlen
und , Einzelanmerkungen” dargestellt werden,
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obschon bei dem betrichtlichen Anteil freier
bzw. bedingt freier Erginzungen nicht einem
gewohnten Kritischen Bericht einer Erstedi-
tion Rechnung getragen werden kann. Mithin
ist die Einschitzung Draheims, daf es sich um
ein Bemiihen handele, den ,Intentionen ...
mit stilistischer Einfithrung” zu folgen, und
daf nicht ,eine definitive Losung” (VI) bean-
sprucht werde, eher abschwichend und das
Objekt priziser kennzeichnend, zumal der
Umschlagtitel der Publikation nicht , Rekon-
struktion, Erginzung” vermerkt. Dennoch ist
auch fiir die Forschung diese Studienpartitur
willkommen, der dankenswerterweise Faksi-
miles vom Beginn der Partitur und dem Parti-
cell beigegeben sind und die zur Diskussion
anregt, namentlich zur Aufhellung jener kriti-
schen Phase in Schumanns Schaffen, die nach
dem geschlossenen Frithwerk fiir Klavier neue
Horizonte erschauen lieff: Diese Bruchstelle
bedarf noch einer intensiven Musterung des
verstreuten Skizzenbestands mit Reflexion
auf diesen Konzertentwurf, der allerdings eine
ziemlich isolierte Stellung in jenen Wochen
beansprucht, da auch die Liedgattung auf
Schumann eindrang. — Im Anhang ist verlaf-
lich auf Umfang und Inhalt des autographen
Fragments hingewiesen. Die ab T. 216 ange-
fiigte Kadenz ,orientiert sich” (VI) an op. 54,
ein Briickenschlag, der im Rahmen dieser frei-
en Erginzung durchaus sinnvoll erscheinen
mag und der Praxis ein neues Werk erschliefit,
dem Geiste des Romantikers folgend.

(April 1995) Wolfgang Boetticher

GEORG VON ALBRECHT- Gesamtausgabe.
Band 3: Chorwerke und grofiere Vokalwerke
mit einem Facsimile des , Liedes der Lieder”
Nach den Handschriften hrsg. von Werner
SCHUBERT. Frankfurt/Main-Bern-New York-
Paris: Verlag Peter Lang (1988). 330 S. u. Stim-
men. (Quellen und Studien zur Musikge-
schichte von der Antike bis in die Gegenwart.
Band 10,

Im Rahmen der neunbindigen Gesamtaus-
gabe der Kompositionen von Georg von Al-
brecht (1891—1976) ist 1988 der dritte Band
erschienen, der die Chormusik des deutsch-
russischen Komponisten in drei Gruppen pra-
sentiert:

1. Geistliche Vokalwerke, unterteilt in
liturgisch-lateinische bzw. griechische Kom-
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positionen, darunter so gewichtige Beitrige
wie die Liturgie des Johannes Chrysostomus
op. 29; die Messe op. 77, das Requiem op. 84
und das Te Deum op. 85 und die deutsch-
sprachigen geistlichen Werke, darunter das
bedeutende Lied der Lieder op. 70 und der
Sonnengesang des heiligen Franziskus op. 86,
das der Freund und Kollege Gerhard Frommel
erginzt, instrumentiert und eingerichtet hat.

2. Deutsche Gedichte, Chorwerke fiir
gemischten-, Minner- und Frauenchor nach
Texten u. a. von Friedrich Hebbel, Albrecht
Goes und Georg von der Vring.

3. Volkslieder verschiedener Provenienz
(deutsch, litauisch, ukrainisch, russisch) fur
simtliche Chorgattungen.

Da die neunbindige Gesamtausgabe inzwi-
schen geschlossen vorliegt, 1488t sich unter
Einbeziehung der bereits erschienenen Le-
benserinnerungen und Schriften (Vom Volks-
lied zur Zwélftontechnik, hrsg. von Michael
von Albrecht, dem Sohn, Frankfurt/Main
1984) ein abgesichertes und umfassendes Bild
dieses Komponisten zeichnen, der als musika-
lischer Biirger zweier Kulturen und Welten ein
facettenreiches Bild abgibt, das gerade durch
die Chorwerke von seltener Vielfalt ist: Latei-
nische und byzantinische steht neben deut-
scher Chormusik und dem Farbenreichtum
der Volksliedbearbeitungen mit ihren ver-
schiedenen nationalen Stil-Idiomen. Gerade
letztere Gruppe tiberzeugt durch die komposi-
torische Behutsamkeit, mit der von Albrecht
dieser Folklore ihre spezifische Charakteristik
beliflt und damit eine Synthese von fremd-
landischer Tradition und westlichen Komposi-
tionsprinzipien schafft: Der spezifische ,Land-
schaftsklang” geht dabei nie verloren!

Daf} gerade die hier versammelten Werke,
die den Zeitraum eines halben Jahrhunderts
(1925—1976) umspannen, getreulich die Spezi-
fica des Albrechtschen Personalstils in seiner
Vielfalt der Strukturen und Techniken wider-
spiegelt, ja als eine ,summa” gelten konnen,
versteht sich von selbst: Seine nie verlasse-
ne kontrapunktisch-lineare Grundhaltung bei
immer vorhandener klanglicher Durchsichtig-
keit ist allgegenwirtig spiirbar.

Fiir von Albrecht heifit Komponieren , Fafi-
bares” schreiben, aufspiiren der in der Natur
des Tones und des Klanges gegebenen Mog-
lichkeiten: Gerade dies wird in den Chorwer-
ken deutlich.
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Der Band enthilt als Nachwort in deut-
scher, englischer, russischer und japanischer
Sprache einen Abrif} iiber Leben und Werk, je-
weils kurze Anmerkungen zu den einzelnen
Werken, letztere jedoch allerdings gar zu
knapp in ihrer Beschrinkung auf wenige Infor-
mationen zum biographischen Kontext, dem
Anlafl der Komposition und auf eine Kurz-
bemerkung zur satztechnischen Anlage. Im
Sinne einer kritischen Gesamtausgabe hitte
man hier gerne etwas mehr tiber die Editions-
grundsitze und Arbeitsprinzipien des Heraus-
gebers erfahren.

Das Druckbild des Bandes ist nicht einheit-
lich, da zum einen einzelne Werke als Faksi-
miles der Autographen, zum anderen als
solche bereits erschienener Druckausgaben
prisentiert werden. In diesem Zusammenhang
wire im Hinblick auf die fiir diesen Band er-
stellten Notentexte eine Information iiber die
Stich- bzw. Druckvorlagen (Autographen, Ab-
schriften des Komponisten oder anderer Perso-
nen) und den Rang und die Bedeutung der
jeweiligen Quelle fiir die Herstellung des No-
tentextes hilfreich gewesen. Einige Fliichtig-
keitsfehler sollten in einer Neuauflage getilgt
werden: auf S. 32 (Vaterunser, op. 50) fehlt die
Angabe ,2. Fassung”; daf auf S. 286 der neue
Chorzyklus, op. 30, beginnt, sollte durch ein
Titelblatt o. 4. markiert werden; neben den im
Titel angegebenen Faksimileabdruck des Lie-
des der Lieder ist auch das Vaterunser op. 50
(2. Fassung) in faksimilierter Form abgedruckt.

Beigegeben ist das Stimmenmaterial zum
Buch der Lieder op. 70, dem Vaterunser (2. Fas-
sung) op. 50, der Messe op. 77, dem Requiem
op. 84 und dem Sonnengesang des hl. Franzis-
kus op. 86.

(April 1995) Hans Rectanus

GEORG VON ALBRECHT: Gesamtausgabe,
Band 7: Orchesterwerke. Hrsg. von Michael
von ALBRECHT. Frankfurt/Main-Bern-New
York-Paris: Verlag Peter Lang (1991). Partitur
286 S. und Stimmen. (Quellen und Studien zur
Musikgeschichte von der Antike bis in die
Gegenwart. Band 14.)

Der siebte Band der Gesamtausgabe bringt
erstmals Partitur und Stimmen aller Orche-
sterwerke des bedeutenden rufilanddeutschen
Komponisten (1891—1976), der neuerdings
auch in Osteuropa und USA neu gewiirdigt
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wird. Schon das Inhaltsverzeichnis 1ifit Al-
brechts Vorliebe fiir das Kammermusikalische
erkennen. Selbst in grofleren Werken wie
op. 15 oder dem mehrfach preisgekronten
zwolftonigen Violinkonzert op. 60 herrscht
das polyphone Prinzip, und die Form ist zu
duflerster Knappheit verdichtet. Der Grund-
satz einer ,Okonomie der kiinstlerischen Mit-
tel’ kommt schon in dem durchsichtigen
Partiturbild, der Vermeidung &uflerlicher
Klangeffekte und der sparsamen Besetzung
zum Ausdruck.

Stilistisch leistet von Albrecht einen schop-
ferischen Beitrag zur Moderne, muf} aber auch
als ein frither Vorlidufer der Postmoderne ge-
wiirdigt werden. Trotz der konsequent ange-
wandten Zwolftontechnik bzw. Polytonalitit
hilt er am Dissonanz-Konsonanz-Prinzip fest,
was seiner Musik einen hohen Grad an Indivi-
dualitit und Einprigsamkeit verleiht. Ein in-
teressantes Beispiel bietet op. 55 (Priludium
und Fuge fiir Streichorchester, 1945): Hier
sind in einer Quadrupelfuge vier Themen un-
terschiedlichen ethnischen Charakters in vier
verschiedenen Tonarten durchgefithrt. In sei-
nen Erinnerungen vergleicht Albrecht die
Polytonalitit dieses Werkes mit dem Zu-
sammenleben von Menschen verschiedener
Kulturen. Die virtuose Schichtung unter-
schiedlicher Elemente und die organische Ver-
schmelzung zu einer neuen musikalischen
Meta-Sprache ist ein Zug, der vielleicht unsere
Zeit besonders anspricht.

Der musikalische Briickenschlag zwischen
russischem Melos und westeuropdischen
Kompositionstechniken, das Festhalten an tra-
ditionellen Musikinstrumenten wie auch die
Vermeidung tibermifig schwieriger Spieltech-
nik, vor allem aber der Reichtum und die
Originalitit der Musiksprache Georg von Al-
brechts — lassen erwarten, dafl auch seine
Orchesterwerke bald zu Repertoirestiicken
werden.

Der achte Band der Gesamtausgabe enthalt
die Oper Vater unser op. 50, die Miniatur-
oper Ritter Olaf op. 41 und das Tanzmair-
chen Der Teufel mit den drei goldenen Haa-
ren op. 48b in Faksimile-Ausgabe. Der Satz
zeugt von kompositionstechnischer Virtuosi-
tat. Die Handlung der Oper op. 50 spielt in
der Zeit der russischen Revolution. Albrecht
dramatisiert (unter Verwendung bedeuten-
der deutscher Lyrik) die Spannungen jener
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schicksalhaften Epoche, indem er unterschied-
liche musikalische Schichten (osteuropiische
Folklore, westliche Chromatik, griechischen
Kirchengesang) kontrastiert und schliefilich
zu einer Synthese fiihrt, die in dem polytona-
len Kanon des Vaterunser gipfelt. Die grund-
legenden politischen Verdnderungen im Osten
Europas lassen hoffen, daf} dieses Werk heute
in Osteuropa wie auch in Deutschland die ihm
gebithrende Wiirdigung finden kann.

(Mai 1995) Alexander Schwab

PAUL HINDEMITH: Simtliche Werke, Band
VI, 4: Sologesinge mit Instrumenten. Hrsg.
von Reinhard GERLACH. Mainz: B. Schott’s
Séhne 1994. XX, 146 S.

Die in diesem Band vereinten Vokalkom-
positionen entstanden mit Ausnahme der
hier erstmals veroffentlichten Melancholie
op. 13 fiir Frauenstimme und Streichquartett
(1917—1919) in den Jahren 1922 bis 1924 zeit-
lich parallel zu jenen Werken Hindemiths
(etwa der Kammermusik No. 1 op. 24a und der
Suite 1922 op. 26), die nachhaltig das Verdikt
des Biirgerschrecks begriindeten. Dafl Hinde-
mith aber in jenen Jahren auch ein feines Ge-
spiir fiir die ,zarten Tone’ besafl, wurde nur
allzu leicht tibersehen. Dies verdeutlichen
insbesondere die beiden unter op. 23 zusam-
mengefafiten Zyklen Des Todes Tod und Die
junge Magd. Gegeniiber diesen knappen und
sensiblen Vertonungen nach Gedichten von
Eduard Reinacher und Georg Trakl drickte
selbst Theodor W. Adorno 1986 in der mehr
als nur dokumentierenden Textsammlung Ad
vocem Hindemith seine Wertschitzung aus.
Die kleine Kantate Die Serenaden op. 35, die
kompositionstechnisch ganz vom Ideal der Po-
lyphonie getragen wird, darf zu den person-
lichsten Werken Hindemiths gezihlt werden,
zumal er sie seiner Frau als Hochzeitsge-
schenk vermachte. — Im Anhang sind das
1918 an der Front in Frankreich entstandene
Stiick Wie es wér’, wenn’s anders wir’ sowie
ein Fragment von 1915/16 publiziert.

Gemessen an der Bedeutung der hier edier-
ten Kompositionen kann allerdings die um-
fangreiche Einleitung von Reinhard Gerlach
nicht ganz befriedigen. So fehlt beispielsweise
die umfassende Darstellung zeitgendssischer
Rezensionen und Auffiihrungsberichte, die im
Rahmen der Gesamtausgabe schon zum Stan-
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dard geworden ist. Gerlachs weiterreichende
analytische Bemerkungen zu Text und forma-
ler Konzeption der einzelnen Kompositionen
wirken innerhalb eines Vortrages zumindest
iiberraschend. Sicherlich wire es zudem sinn-
voller gewesen, statt der Programmzettel der
Urauffithrungen ausgewihlte Seiten aus den
Autographen oder Proben aus den Skizzen zu
faksimilieren. — Der Notentext selbst sowie
der umfangreiche und detaillierte Kritische
Bericht, die beide den hochsten Anspriichen
geniigen, lassen hingegen (wie bei der Hinde-
mith-Gesamtausgabe gewohnt) keine Wiin-
sche offen.

(April 1995) Michael Kube
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JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie I, Band 26: Kantaten zum
22. und 23. Sonntag nach Trinitatis. Kritischer Be-
richt von Andreas GLOCKNER. Kassel u. a.. Biren-
reiter 1995. 147 S.

Le Concert des voix et des instruments a la Re-
naissance. Actes du XXXIV® Colloque International
d’Btudes Humanistes, Tours, Centre d’Etudes Supé-
rieures de la Renaissance, 1—11 juillet 1991. Etudes
réunies et présentées sous la direction de Jean-
Michel VACCARO. Paris: CNRS-Editions 1995. 272
S., Abb., Notenbeisp.

Le Conservatoire de musique de Paris. Regards
sur une institution et son histoire. Sous la direc-
tion d’Emmanuel HONDRE. Paris: Association du
bureau des étudiants du Conservatoire national
supérieur de musique de Paris 1995. 304 S., Abb.

DOMENICO CORRI's Treatises on Singing. A
Select Collection of the Most Admired Songs,
Duetts & C. and The Singer’s Preceptor. Ed. with
Introduction by Richard MAUNDER. New York &
London: Garland Publishing, Inc. 1. A Select Collec-
tion of the Most Admired Songs, Duetts & C., Vol.
1—3, 1993. 364 S./2. The Musical Sources for Dome-
nico Corri’s A Select ... Vol. 1—3, 1993, 608 S./
3. Domenico Corri’s A Select Collection ... Vol. 4
and the Singer’s Preceptor. 1995. 328 S./4. The Mu-
sical Sources for Domenico Corri’s A Select Collec-
tion ... Vol. 4. 1995. 272 S.

LOUISE CUYLER: The Symphony. Second Edi-
tion. Michigan: Harmonie Park Press 1995. X, 248
S., Notenbeisp.
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SEBASTIEN ERARD: Ein europdischer Pionier
des Instrumentenbaus. Internationales Erard-Sym-
posium, Michaelstein 13.—14. November 1994.
Redakteur: Rudolf FRICK. Michaelstein: Institut fir
Auffilhrungspraxis/Dornach: Internationale Erard-
Gesellschaft, Internationales Harfen-Zentrum 1995.
82 S., Abb.

NIELS W. GADE: Oktett, Sextett und Quintette
fiir Streicher. Hrsg. von Finn Egeland HANSEN.
Copenhagen: Stiftung zur Herausgabe der Werke
Niels W. Gades. Engstrem & Sedring A/S Musikfor-
lag/Barenreiter-Verlag 1995. XVII, 283 S.

MACIE] GOIAB: Chopins Harmonik: Chromatik
in ihrer Beziehung zur Tonalitit. K6ln: Bela Verlag
1995. 204 S., Notenbeisp. (Schriften zur Musikwis-
senschaft und Musiktheorie 1.)

CHRISTOPH GROSSPIETSCH: Graupners Ou-
verturen und Tafelmusiken. Studien zur Darmstid-
ter Hofmusik und thematischer Katalog. Mainz u.
a.. Schott 1994. 427 S., Notenbeisp. (Beitrige zur
mittelrheinischen Musikgeschichte Nr. 32.)

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Kantaten mit In-
strumenten I, HWV 99, 105, 110, 113, 119, 122, 123,
132¢, 134, 140, 142, 143. Hrsg. von Hans Joachim
MARX. Kassel u. a.. Birenreiter 1995. LIII, 283 S.

BEATE HILTNER: Salomon Jadassohn. Kompo-
nist-Musiktheoretiker-Pianist-Pidagoge. Eine Doku-
mentation uber einen vergessenen Leipziger Musi-
ker des 19. Jahrhunderts. Leipzig: Leipziger Univer-
sititsverlag 1995. 231 S., Abb.

Ludwig FINSCHER / Albrecht RIETHMULLER
(Hrsg.): Johann Strauf. Zwischen Kunstanspruch
und Volksvergniigen. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 1995. VI, 179 S.

Die Kompositionen Fanny Hensels in Autogra-
phen und Abschriften aus dem Besitz der Staats-
bibliothek zu Berlin-Preuflischer Kulturbesitz. Kata-
log bearbeitet von Hans-Gunter KLEIN. Tutzing:
Hans Schneider 1995. XIX, 146 S. (Musikbibliogra-
phische Arbeiten. Band 13.)

KONRAD KUSTER: Mozart. Eine musikalische
Biographie. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Ver-
lag/Kassel u. a.: Birenreiter Verlag 1995. 446 S.,
Abb., Notenbeisp.

ALBERT LORTZING: Simtliche Briefe. Histo-
risch-kritische Ausgabe. Hrsg. von Irmlind CAPEL-
LE. Kassel u. a.: Birenreiter 1995. XIII, 544 S.
(Detmold-Paderborner Beitrage zur Musikwissen-
schaft. Band 4.

MERVYN MCLEAN: An annotated bibliography
of Oceanic music and dance. Revised and enlarged
second edition. Michigan: Harmonie Park Press
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1995. XII, 502 S. (Detroit Studies in Music Bibliogra-
phy, No. 74.)

MAURO MASTROPASQUA. Introduzione
all’analisi della musica post-tonale. Bologna: CLUEB
1995. 96 S., Notenbeisp.

Modern Harpsichord Music. A Discography
Compiled by Martin ELSTE. Westport, CT-London:
Greenwood Press 1995. XVIII, 319 S. (Discographies
No. 58

GUNTHER MOLLER. Das Schlagwerk bei Carl
Orff. Auffihrungspraxis der Bithnen-, Orchester-
und Chorwerke. Mainz u. a.. Schott 1995. 160 S.,
Abb.

ULRICH MORGENSTERN- Volksmusikinstru-
mente und instrumentale Volksmusik in Ruflland.
Berlin: Verlag Ernst Kuhn 1995. 291 S., Abb., Noten-
beisp. (studia slavica musicologica. Band 2.)

Mozart. Aspekte des 19 Jahrhunderts. Hrsg. von
Hermann JUNG. Mannheim: Palatium Verlag im
] & J Verlag 1995. XV, 215 S., Abb., Notenbeisp.
(Mannheimer Hochschulschriften 1.

Musica e mito nella Grecia antica. A cura di
Donatella RESTANI. Bologna: Societa editrice il
Muline 1995. 355 S.

Musica Enchiriadis and Scolica Eschiriadis.
Translated, with introduction and notes, by Ray-
mond ERICKSON. Edited by Claude V PALISCA.
New Haven-London: Yale University Press 1995.
LIV, 106 S., Notenbeisp. (Music Theory Translation
Series.)

Musicologica Austriaca 13. Im Schatten der Gro-
Ren. Hrsg. im Auftrag der Osterreichischen Gesell-
schaft fir Musikwissenschaft von Walburga LIT-
SCHAUER. Wien 1995. 140 S.

Musik Mitteleuropas in der 2. Hilfte des 18. Jahr-
hunderts. Bericht tiber die Internationale musikwis-
senschaftliche Konferenz Bratislava, 23. bis 25.
Mirz 1992. Hrsg. von Pavol POLAK. Bratislava: AS-
CO Art & Science, 1993. 221 S. (Historia Musicae
Europae Centralis. Congressus Internationales Mu-
sicologici Bratislavenses 1.)

Musik und Literatur Komparatistische Studien
zur Strukturverwandtschaft. Albert GIER / Gerold
GRUBER (Hrsg.): Frankfurt a. M. u. a.. Peter Lang
1995. 335 S. (Europaische Hochschulschriften. Rei-
he XXXVI Musikwissenschaft. Band 127

Musikalien des 18. und 19. Jahrhunderts aus
Kloster und Pfarrkirche Ochsenhausen. Katalog. Be-
arbeitet von Georg GUNTHER. Stuttgart-Weimar
Verlag J. B. Metzler 1995. XXV, 464 S. (Quellen und
Studien zur Musik in Baden-Wiirttemberg. Band 1.)
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Musikinventare und das Repertoire der mehr-
stimmigen Musik in der Slowakai im 16. und 17
Jahrhundert. Hrsg. von J. KALINAYOVA u. a. Bra-
tislava 1995. (Musaeum Musicum.)

On Mahler and Britten. Essays in honour of
Donald Mitchell on his seventeenth birthday Edited
by Philip REED. Woodbridge: The Boydell Press/
Aldeburgh: The Britten-Pears Library 1995. XVII,
355 S., Abb., Notenbeisp. (Aldeburgh Studies in
Music. Volume 3.

PETER PETERSEN: Hans Werner Henze, Werke
der Jahre 1984—1993. Kolner Schriften zur Neuen
Musik. Hrsg. von Johannes FRITSCH und Dietrich
KAMPER. Band 4. Mainz u. a. Schott 1995. 305 S.,
Notenbeisp.

HOWARD POLLACK. Skyscraper Lullaby The
Life and Music of John Alden Carpenter
Washington-London. Smithsonian Institution Press
1995. XVI, 511 S., Abb., Notenbeisp.

HANS-JORG RECHTSTEINER. Alles geordnet
mit Maf}, Zahl und Gewicht. Der Idealplan von
Johann Sebastian Bachs Kunst der Fuge. Frankfurt
a. M. u.a. Peter Lang Verlag 1995. 98 S., No-
tenbeisp. (Europaische Hochschulschriften. Reihe
XXXVI Musikwissenschaft. Band 140.)

Max Reger Briefwechsel mit dem Verlag C. F
Peters. Hrsg. von Susanne POPP und Susanne
SHIGIHARA. Bonn: Ferd. Diimmlers Verlag 1995.
707 S., Abb. (Veroffentlichungen des Max-Reger-
Institutes Elsa-Reger-Stiftung Bonn 13.)

Richard Wagner — , Der Ring des Nibelungen”
Ansichten des Mythos. Hrsg. von Udo BERMBACH
und Dieter BORCHMEYER. Mit einem Geleitwort
von Wolfgang Wagner und 40 Originalskizzen und
Entwiirfen von Rosalie zum Bayreuther ,Ring”
1994/95. Stuttgart-Weimar® Verlag ] B. Metzler
1995. XII, 195 S.

HANS-ULRICH SCHAFER-LEMBECK. Die Dar-
stellung des Altdeutschen in den Opern des 19 Jahr-
hunderts. Egelsbach u. a.. Hinsel-Hohenhausen
1995. 266 S. (Deutsche Hochschulschriften 1050.)

RALF SCHNITZER. Die Enwicklung der Violon-
cellpadagogik im frithen 20. Jahrhundert. Frankfurt
a. M. u. a.. Peter Lang 1995. 333 S., Notenbeisp. (Eu-
ropdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musik-
wissenschaft. Band 139.)

Telemanniana et alia musicologica. Festschrift
fur Gunter Fleischhauer zum 65. Geburtstag. Hrsg.
von Dieter GUTKNECHT, Hartmut KRONES, Frie-
der ZSCHOCH. Michaelstein: Institut fiir Auffith-
rungspraxis/Oschersleben: dr ziethen verlag 1995.
274 S., Abb., Notenbeisp. (Michaelstein Forschungs-
beitrige 17 )
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WERNER THOMAS: Orffs Mirchenstiicke. Der
Mond. Die Kluge. Mainz u. a.. Schott 1994. 236 S.,
Notenbeisp.

Vom Neuwerden des Alten. Uber den Botschafts-
charakter des musikalischen Theaters. 30 Jahre
Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in
Graz. Hrsg. von Otto KOLLERITSCH. Wien-Graz:
Universal Edition fiir Institut fiir Wertungsfor-
schung an der Hochschule fiir Musik und darstellen-
de Kunst in Graz 1995. 216 S., Notenbeisp. (Studien
zur Wertungsforschung. Band 29.)

LIESBETH WEINHOLD / ALEXANDER WEIN-
MANN: Kataloge von Musikverlegern und Musi-
kalienhdndlern im  deutschsprachigen Raum
1700—1850. Verzeichnis mit Fundortnachweisen
und einem historischen Uberblick. Kassel u. a..
Barenreiter 1995. 138 S. (Catalogus Musicus XV.)

IRIS WINKLER. Spitgeburt der Aufklarung: Rei-
chardts Liederspiel , Kunst und Liebe” Bubenreuth:
Hurricane Publishers 1995. 34 S., Notenbeisp. (Noti-
tiae Musicologicae 1.)

ALEXANDER ZEMLINSKY' Briefwechsel mit
Arnold Schonberg, Anton Webern, Alban Berg und
Franz Schreker Hrsg. von Horst WEBER. Darm-
stadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1995. XL,
403 S., Abb. (Briefwechsel der Wiener Schule. Band
1)

CHRISTINE ZIMMERMANN: Unmittelbarkeit.
Theorien tber den Ursprung der Musik und der
Sprache in der Asthetik des 18. Jahrhunderts. Frank-
furt a. M. u. a.. Peter Lang 1995. 177 S. (Européische
Hochschulschriften. Reihe I Deutsche Sprache und
Literatur, Band 1521.)

Zur Auffithrungspraxis und Interpretation der
Vokalmusik Georg Philipp Telemanns — ein Beitrag
zum 225. Todestag. Konferenzbericht der XX. Wis-
senschaftlichen Arbeitstagung Michaelstein, 19. bis
21. Juni 1992. Hrsg. von Eitelfriedrich THOM unter
Mitarbeit von Frieder ZSCHOCH. Michaelstein/
Blankenburg: Institut fiir Auffithrungspraxis 1995.
191 S., Abb., Notenbeisp. (Studien zur Auffithrungs-
praxis und Interpretation der Musik des 18. Jahrhun-
derts. Heft 46.)

Mitteilungen

Es verstarben:

am 21 Konrad

NEUMANN,

am 9. November 1995 Dr. Wilhelm VIRNEISEL,
Siegsdorf, im Alter von 93 Jahren,

September 1995 Dr phil.
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im Dezember 1995 Prof. Adolf DETEL,

am 4. Januar 1996 Prof. Dr. Anna Amalie
ABERT (ein Nachruf folgt).

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Hans EPPSTEIN am 25. Februar zum
85. Geburtstag,

Prof. Dr. Eberhard STIEFEL am 26. April zum
80. Geburtstag,

Prof. Dr. Werner BRAUN am 19. Mai zum 75.
Geburtstag,

Prof. Dr. H. C. Robbins LANDON am 6. Mirz
zum 70. Geburtstag,

Prof. Dr. Giinther MASSENKEIL am 11 Mirz
zum 70. Geburtstag,

Prof. Alfred REICHLING am 21 Januar zum
65. Geburtstag,

Prof. Dr. Andreas HOLZSCHNEIDER am 6. April
zum 65. Geburtstag,

Prof. Dr. Winfried KIRSCH am 10. April zum
65. Geburtstag.

Priv.-Doz. Dr. Petra BOCKHOLDT hat im Win-
tersemester 1995/96 den musikwissenschaftlichen
Lehrstuhl an der Universitit Wiirzburg vertreten.

Prof. Dr. Klaus Wolfgang NIEMOLLER wurde
von der Nordrhein-Westfilischen Akademie der
Wissenschaften in Diisseldorf fiir 1996/97 zum
Sekretir der Klasse fiir Geisteswissenschaften und
zum Vizeprisidenten der Akademie gewihlt.

Vom 22. bis 24. April 1996 findet aus Anlaf} des
100. Todestages von Clara Wieck-Schumann am In-
stitut fiir Musiksoziologie an der Hochschule fiir
Musik und Darstellende Kunst in Wien ein Sym-
posium statt. Interessenten wenden sich an Elena
Ostleitner, Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst, Schubertring 14, A-1010 Wien, Telefon
51376 00/DW, Fax: 5137600/42.

Music in Eighteenth-Century Britain: This con-
ference will take place at Dyffryn House in Cardiff
from 9—12 July 1996. The Programme Committee
invites proposals for individual papers or sessions.
A one-page abstract should be sent by 1 February
1996 to: British Music Conference, Department of
Music, University of Wales Cardiff, Corbett Road,
Cardiff CF1 3EB (fax 01222874379). Queries may
be directed to Sarah McCleave.
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Die Autoren der Beitrage

ANDREAS EICHHORN, geb. 1958 in Hannover; studierte in Berlin Schulmusik und Erziehungswissenschaft
(HdK), Latein (TU), Mittellatein und Musikwissenschaft (FU); Promotion 1991 in Berlin; seit 1990 im
schleswig-holsteinischen Schuldienst; Lehrbeauftragter fiir Musikwissenschaft an der Universitit/Gesamt-
hochschule Kassel. Zuletzt erschien von ihm: Beethovens Neunte Symphonie. Die Geschichte ihrer Auf-
fithrung und Rezeption (= Kasseler Schriften zur Musik Bd. 3).

WOLFRAM KLANTE, geb. 1932 in Eisenach; studierte 1951—1956 an der Musikhochschule Weimar (Haupt-
fach: Dirigieren); bis 1960 hauptamtliche Dirigiertitigkeit; anschliefend Dozent in verschiedenen Disziplinen
an der Kulturakademie Sondershausen; seit 1970 Wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Piadagogischen Hoch-
schule Erfurt-Mithlhausen; 1968 musikwissenschaftliches Diplom (Universitit Berlin); 1986 Promotion
(Universitit Halle). Zahlreiche Zeitschriftenartikel.

JOHANN PETER VOGEL, geb. 1932 in Heidelberg; neben dem abgeschlossenen juristischen Studium privater
Kompositionsunterricht bei Gerhard Frommel; seit 1964 Mitglied des Prisidiums der Hans Pfitzner-Gesell-
schaft; Rechtsanwalt in Berlin. Zahlreiche Publikationen in den Veréffentlichungen der Hans Pfitzner-Gesell-
schaft und in Musica, rororo-Bildmonographie Hans Pfitzner 1989; Pfitzner, Streichquartett cis-moll (Meister-
werke der Musik, Band 54) 1991.

MATTHIAS WESSEL, geb. 1960 in Diisseldorf; studierte Schulmusik, Germanistik und Musikwissenschaft an
der Hochschule fiir Musik und Theater in Hannover; Staatsexamen fiir das héhere Lehramt 1989; Promotion
1992. Buchpublikation: Die Ossian-Dichtung in der musikalischen Komposition, Laaber 1994 (= Publika-
tionen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 6).

Hinweise fur Autoren

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

— Blume, Sp. 369

— Dahlhaus, Harmonik, S. 208.

— Ebda,, S. 209.

Star:idardreihen und -zeitschriften sollten moglichst nach Brockhaus-Riemann-Musiklexikon abgekiirzt
werden.

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