»,Res severa verum gaudium”

Uber den Wahlspruch des Gewandhauses in Leipzig*
von Wilhelm Seidel, Leipzig

Seit mehr als 200 Jahren begleitet der Spruch , Res severa verum gaudium” das Gewand-
hausorchester. Im neuen Haus am Augustusplatz hat man ihn iiber dem Spieltisch der
Orgel, hoch tiber dem Orchesterpodium, angebracht (Abb. 1). Am Vorgingerbau, einem
wahren ,Kunsttempel”, trat er den Besuchern schon aulen, unter dem Giebel, entgegen,
in groflen strengen Lettern (Abb. 2)!. Im ersten, wirklichen Gewandhaus war er - wie
heute — im Saal; man hatte ihn in den héchsten Fries der gerundeten Schmalseite, tiber
dem Platz des Orchesters, eingetragen (Abb. 3).

Wir wissen: Der Spruch stilisiert ein antikes Wort, einen Satz Senecas, eine ethische
Maxime?. Seneca spricht nicht von Musik und nicht im Blick auf Musik. Gleichwohl
haben die Leipziger den Satz um 1780 zur Maxime ihres Konzerthauses bestimmt und bis
heute daran festgehalten. Warum? Was mag ihnen der Spruch gesagt und bedeutet haben?

1. Zwei Ubersetzungen

Spriiche verkiinden Weisheiten. Sie sprechen die geheimnisvolle Sprache anonymer Auto-
ritiaten. Sie grenzen — wie Orakel - Leerriume ein, die bedacht und ausgelegt sein wollen.

Wie zwiespiltig der Wahlspruch des Gewandhauses ist, erfihrt schon, wer versucht, ihn
zu iibersetzen. Gewif} ist der Sinn der Worter: Ernste Sache — wahre Freude. Ungewif aber
der des Spruches. Fraglich ist vor allem, welches sein Gegenstand ist: die Sache oder die
Freude. Wenn man das Ende betont, kommt man zu einer Sentenz iiber das Wesen der
Freude: Wahre Freude ist eine ernste Sache. Diese Lesart trifft den Sinn des antiken Vor-
bilds. Seneca philosophierte, als er den Satz niederschrieb, tiber das Wesen echter Freude.
Er schied die dufierliche Freude, die mit dem gliicklichen Moment vergeht, von der inner-
lichen Freude, die wihrt. Sie zu bewahren, empfiehlt er seinem Freund Lucilius: , Crede
mihi, verum gaudium est res severa”3.

Es fillt nicht schwer, diesen Satz musikalisch zu denken. Tut man es, so besagt er:
Es ist das hochste Ziel der Musik, den Menschen Freude
zu bereiten, keine fliichtige, sondern eine hohere, wahre

* Die ersten fiinf Studien dieses Heftes bieten Beitrige zum Symposium Die Asthetik des Klassizismus und die Musik, das
im Rahmen der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung im Oktober 1994 in Leipzig stattfand. ~ Ich danke dem
Gewandhaus zu Leipzig dafiir, daf es mir freundlicherweise die Abbildungen fiir den Aufsatz zur Verfiigung gestellt hat.

! Man hatte ihn zudem im kleinen Saal angebracht, der eine Replik des alten Gewandhaussaales war.

2 Der originale Text lautet: ,Hoc ante omnia fac, mi Lucili, disce gaudere. ... Crede mihi, verum gaudium est res severa.” -
L. Annaei Senecae ad Lvcilium epistvlae morales, hrsg. von L. D. Reynolds, 2 Bde., Oxford 1965, Bd. ], S. 64.

3 ,Glaube mir: Wahre Freude ist eine ernste Sache.”
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Abb. 1. Das Orgelprospekt mit dem Motto des Gewandhauses
(Foto: Gewandhaus zu Leipzig).
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Abb. 2. Das 1884 eroffnete, im letzten Krieg zerstorte
Gewandhaus an der Beethovenstrafle; davor das von den
Nationalsozialisten beseitigte Mendelssohn-Denkmal
(Foto: Gewandhaus zu Leipzig).

Abb. 3. Der Konzertsaal des ersten, wirklichen Gewandhauses.
Es wurde 1781 erdffnet. Die Abbildung zeigt den Saal nach der 1833 ins Werk
gesetzten Renovierung, in deren Zuge die Fresken Oesers entfernt worden sind
(Foto: Gewandhaus zu Leipzig).
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Freude. Der Spruch ist - so verstanden - eine stilisierte Variante der uralten Weisheit:
,Musica homines laetificat”4.

Nun haben aber die Leipziger Senecas Satz abgewandelt. Sie haben im 19. Jahrhundert
das Pradikat unterdriickt, wohl um den Spruch zu monumentalisieren, und sie haben —
dies schon im 18. Jahrhundert — die Nomina umgestellt, ,res”, die Sache, also an den
Beginn und , gaudium”, die Freude, ans Ende geriickt. Auf das, was sie damit bezweckt
haben mogen, weist ein Biichlein aus dem Jahr 1778. Es bietet die , Texte der lateinischen
Musiken die im Concert spirituel zu Leipzig bey gewissen feyerlichen Gelegenheiten auf-
gefilhrt” wurden®. Dies damals unter der Devise: ,Res severa est verum gaudium.” Auf
dem Titelblatt steht Senecas Satz, hier noch mit dem Pridikat, aber bereits mit der Inver-
sion der Nomina. Es ist offensichtlich: Die Textsammlung steht — pars pro toto - fiir die
Musiken, von denen die Rede ist. , Res” — die Sache - riickt auf zum Subjekt des Spruchs.
Die Musik kommt damit in den Blick. Der Spruch besagt hier: Eine ernste
Sache —sprich:eine ernsthafte, feierliche Musik - ist eine
wahre Freude.

2. Ein erster Deutungsansatz

Der Leipziger Kunsthistoriker Peter Leonhardt hat kiirzlich die Deckengemalde beschrie-
ben und interpretiert, mit denen Adam Friedrich Oeser den Saal des ersten Gewandhauses
ausgestattet hatte®.

Wir wissen: Das zentrale Deckenbild zeigte Apoll und die Musen (Abb. 4), auf Wolken
schwebend, eines der Nebenbilder die Schindung des Marsyas (Abb. 5). ,Gewaltiibende
Gotterknaben notigen ihn” —so ein Zeitgenosse des Malers —, ,,sich zu kriimmen, und mit
hinterwirts gebundenen Armen vom Lichtquell zu entfernen”’. Das Bild iiber dem Or-
chester stellte Amor dar; er spielte, rittlings auf einem ruhenden Lowen sitzend, die Leier
(Abb. 6).

Oesers Fresken handeln von den Wirkungen der Musik. Und zwar in einer sehr eigen-
tiimlichen Weise. Marsyas, die Allegorie ihrer elementaren Macht, wird des Saals verwie-
sen. Im neuen, im Leipziger Parnafd herrscht allein Apoll. Seine Musik hilt Maf3, sie bannt
die Gefiihle und Leidenschaften, gewif3 durch Harmonie und Kunst. Selbst Amor fiigt
sich. Er besinftigt den wilden Léwen: die Leidenschaften also, die er erregt, durch Musik.

Oesers Bildprogramm kehrte offensichtlich den Nutzen der Musik hervor, den Dienst,
den sie dem sittlichen Leben der Kommune zu erweisen hatte. Uber den Eingang hat Oeser
einen Putto gemalt, der dem Betrachter ein offenes Buch entgegenhilt. Darin eingeschrie-

4 ,Musik erfreut die Menschen.” - Die Formulierung stammt von Johannes Tinctoris, Complexus effectuum musices, in:
Johannis Tinctoris Opera theoretica, hrsg. von Albert Seay (= CSM 22, 1), Rom 1975, S. 172f.

5 Ein Exemplar des bei Breitkopf erschienenen Textbuches bewahrt das stadtgeschichtliche Museum Leipzig auf. - Ein Faks.
des Titelblattes, das den Spruch bietet, in: Das Leipziger Stadt- und Gewandhausorchester. Dokumente einer 250jihrigen
Geschichte, hrsg. von Claudius Bshm und Sven-W. Staps, Leipzig 1993, S. 25.

6 Peter Leonhardt, Oesers neueste Allegoriengemiilde, in: Gewandhausmagazin 2, 1993, S. 45ff. - Die Abbildungen reprodu-
zieren Seiten aus Oesers Skizzenbuch, das das Museum der bildenden Kiinste in Leipzig aufbewahrt.

7 So der Maler Wilhelm Kreuchauff (1728-1803). Zitiert nach Leonhardt, ebda., S. 47.



Wilhelm Seidel: Uber den Wahispruch des Gewandhauses in Leipzig

Abb. 4. Adam Friedrich Oeser,
Skizze des Deckengemaldes fiir den
Konzertsaal des ersten Gewandhauses
(Museum der bildenden Kiinste
in Leipzig - Foto: Gewandhaus
zu Leipzig).

Abb. 5. Adam Friedrich Qeser, Skizze
eines Details: Die Vertreibung des
Marsyas (Museum der bildenden
Kiinste in Leipzig - Foto: Gewandhaus
zu Leipzig).

Abb. 6. Adam Friedrich Oeser, Skizze eines Details: Amor zihmt
den Léwen durch Musik (Museum der bildenden Kiinste
in Leipzig — Foto: Gewandhaus zu Leipzig).
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ben war der Name BACH. Er stand 1780 in Leipzig offenbar fiir niitzliche, sittenférdernde
Musik. Offen ist, ob man dabei an Johann Sebastian Bach oder an die Familie gedacht hat.
1781, zur Eroffnung des Hauses, ist nichts von ihm gespielt worden, wohl aber eine Sinfo-
nie von Johann Christian Bach.

Man sieht: Das Ambiente des Spruchs ist von Anfang an klassizistisch. Oeser stand
Winckelmann nahe, er zdhlt zu den deutschen Klassizisten. Liest man den Spruch im
Kontext seiner Bilder, so besagter: Nur wenn Musik ihr Amt ernsthaft
versieht, wenn sie alles, was sie hervorbringt, ordentlich
faflt, erregt sie wahres Vergniigen, Vergniigen, das An-
stand und Sitte nicht nur achtet, sondern befordert. Amor
vor allem hat Maf zu halten - durch Musik. Das ist ungewohnlich und seltsam, aber sehr
biirgerlich.

3. Der Wahlspruch und die neuere Musik

1884 wurde das neue Gewandhaus eroffnet. Das Orchester gab drei Konzerte. Man fiihrte
Werke von Haydn, Mozart und Beethoven auf, dazu den 114. Psalm von Mendelssohn, die
d-moll-Sinfonie von Schumann und ein Werk von Bach, um die Orgel vorzustellen. Neue-
res war nicht zu héren. Am Rande des Festes nur, in einem Vorkonzert der Oper, erklang
das Tristan-Vorspiel.

Der Korrespondent der Allgemeinen deutschen Musikzeitung beklagte denn auch die
Einseitigkeit des Programms und iiberhaupt die Absperrung gegeniiber der neueren Kunst.
Die Verantwortung dafiir schrieb er Carl Reinecke zu, den die Universitat eben im Rah-
men der Festveranstaltungen zum Ehrendoktor promoviert hatte: ,Nicht Doctorhiite und
Professorenzopfe” —schrieb er— ,,sind der wiirdigste Schmuck fiir die Priester, welche am
Altar Polyhymniens zu wirken berufen sind, sondern ein freier, unbefangener Sinn fir die
Kunst in ihrer Gesamtheit. ... Wir kdnnen im Interesse unseres Musiklebens nur aufrich-
tig wiitnschen, dafy Senecas alter Spruch Richtschnur sein moge, nach welchem in dem
neuen Saale die Kunst gehiitet und gepflegt wird, doch vor allem ziehe man den Kreis
weiter und hiite sich, daf} der freie Anblick auf den weiten Horizont aller ernsten Kunst-
richtungen nicht durch Personenkultus und Cliquenwesen verdunkelt werde”®.

Der Spruch wird zur Appellationsinstanz: Der Anhinger der neueren Musik klagt davor
die Pflicht des Orchesters ein, auch aufzufithren, was nach Mendelssohn und Schumann
komponiert worden ist. Man muf} aber sagen: Der Spruch wird seltsam blaf}, wenn
man ihn im Sinn des liberalen Kritikers liest: Es widre —sagter— eine wahre
Freude, wenn im Gewandhaus neben den bekannten Wer-
ken auch die aller neueren ernsten Kunstrichtungen er-
klingen. Man belie es denn auch vorerst beim alten.

871g. 11, 1884, S. 463f.
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4. Das Remedium der Klassizisten

Die Hoffnung, man konne der Musik die elementare Macht ein fiir allemal austreiben und
sie der offentlichen Moral nutzbar machen, hat sich nicht erfiillt. Beethoven — so empfan-
den es hellsichtige Zeitgenossen - hat die Riesen entfesselt. Die Schatten, die sie werfen,
haben -so E. T. A. Hoffmann - Lust und Freude verzehrt und nichts hinterlassen als den
Schmerz unendlicher Sehnsucht und Leidenschaft. Hoffmann - der kongeniale Horer - ist
entschlossen und begeistert in die Bewegungen der neuen Musik eingetreten, dies um der
fernen Welten willen, die sie ihm erschlossen haben.

Viele aber waren dessen nicht fihig und nicht willens. Sie haben unter der Unermef-
lichkeit, Gewaltsamkeit und Zudringlichkeit der neuen Kompositionen gelitten und den
Verlust der Freude und der Freiheit, die ihnen die klassische Musik, die Bachs, Haydns
und vor allem die Mozarts, geboten hatte und noch immer bot, nicht verschmerzt.

Moritz Hauptmann, der auf Empfehlung Mendelssohns 1842 zum Thomaskantor be-
stellt worden ist, hat das Gefiihl der Peinlichkeit drastisch beschrieben, das ihm daraus
erwachsen ist: ,Wenn ich einem Stiergefecht oder sonst einer leidenschaftlichen Hatz mit
Ruhe und Vergniigen soll zusehen, so mufl ich mir ausbitten, aufierhalb der Geschichte zu
sitzen, es muf} ein Zirkel, eine Barriere darum sein — — aber bei eurer Kunst” —er denkt an
Beethovens spite Quartette —,,ist mir’s oft als war’ ich mitten drunter unter den Bestien:
es ist keine Schranke da, alles ist offen, ich habe die ganze Angst auszustehen daf} so ein
Biest auch mich auf die Hérner nimmt oder ein anderes mich an der Gurgel packt ...””.

Die Antwort der Angstlichen auf diese Gefahr war einmiitig. Wenn sich die Bestien
nicht mehr wie zu Oesers Zeiten durch ein paar Putten vertreiben lassen, so miissen sie
kompositorisch gebunden werden. Man forderte — um weiterhin mit Hauptmann zu spre-
chen -, daf} das Mafllose sich gemessen darstelle, das Unregelmafiige regelmaflig, das
Bewegte ruhig und das Sinnliche sittlich. Darin, in der Vermittlung dieser Gegensatze,
manifestiere sich — so Hauptmann - die Kraft der Kunst!©,

Wao sie walte, bilde das Kunstwerk den Menschen nicht naturalistisch, glelchsam foto-
grafisch ab, so wie er gerade zufillig sei, sondern idealistisch, so wie er aufgrund seiner
wahren Bestimmung zu sein habe. Das wahre, wahrhaft vergniigliche Kunstwerk — glaub-
te Hauptmann zu wissen - driicke nicht allein das Leid eines Menschen aus, sondern
mache zudem —in seiner Form - die Kraft fihlbar, die das Leid bewiltigt. , ... nicht dafl ein
Mensch leidet, kann uns Vergniigen machen zu erfahren, aber daf} er nicht vom Leiden
tiberwiltigt wird”!!. In der metrischen und formalen Fassung wufite Hauptmann den
Kunstcharakter des musikalischen Werks begriindet: die Objektivitit, die Anschaulich-
keit und die Dauerhaftigkeit.

Ich denke, daf man sagen kann: Der Spruch des Gewandhauses war der ideale
Projektionsraum dieser Asthetik. Der Forderung nach formbestimmter Objektivitit
respondiert das Wort ,,res”, der Erwartung von Bedeutung und Ernsthaftigkeit sein Attri-

¥ Moritz Hauptmann, Briefe an Franz Hauser, hrsg. von Alfred Schone, 2 Bde., Leipzig 1871, Bd. 1, S. 181.

10 Wilhelm Seidel, Moritz Hauptmanns organische Lehre. Tradition, Inhalt und Geltung ihrer Prdmisse, in: IRASM 2, 1971,
S.243.

! Briefe an Hauser, ebda., Bd. I, S. 79f.
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but ,severa”, dem Versprechen des Vergniigens, das der Anblick human gefafiter Leiden-
schaft bietet, das Wort ,,gaudium” und dem Glauben, die Ironie der Kunst bringe die wah-
re Bestimmung des Menschen zur Erscheinung, dessen Attribut ,,verum”. Eine Paraphrase
des Spruches, die dieser Kunstgesinnung entspricht, konnte lauten: Ein Tonkunst-
werk nur, das Leidenschaft formal bewidltigt, ist eine
Freude des Horers und stellt das wahre Bild seiner Gat-
tung dar.

5. Wahre Freude

Beethoven wurde in Leipzig frith eingeholt. Wie war dies moglich? Ich denke: dadurch,
daf} das Blirgertum an seiner Musik entdeckt hat, was den Enthusiasten der ersten Stunde
verloren schien: die Freude, die neue Freude, zu der sie die Zuhorer zu erheben vermag. Ein
spiteres Muster dafiir, wie die urspriinglich antibiirgerliche Musikasthetik der frithen
Romantik mit dem Verlangen des Buirgertums nach freudevoller Affirmation verséhnt
werden konnte, bietet die Asthetik des Jenaer Philologen Ferdinand Hand. Sie leistet
Erstaunliches: Sie spricht die Sprache Hoffmanns und wiederholt dessen Ideen. Und sie
betreibt zugleich - in einem Atemzug - das Geschift aller Klassizisten, das der
Grenzziehung: ,Was tiber die Grenze des fiir den Menschen Erfaf8lichen hinausliegt” - so
lautet ihr Grundsatz -, ,,... bleibt von selbst fiir immer [aus der Kunst] ausgeschlossen” 12,

Hand erreicht die Versohnung des scheinbar Unvereinbaren dadurch, daf} er die unend-
liche Welt, die Beethovens Musik erschliefit, in den lichten Farben des christlichen Him-
mels malt. So vermag sie beides: die Menschen zu ergotzen und die Andacht auf den un-
endlichen Gott zu lenken. In den Worten Hands: ,,Die Aussprache eines Geistigen, Nicht-
sinnlichen und die Einstimmung des Geistes mit der Natur ist’s, was in der Musik gefillt,
ergotzt und beseligt, und was die Ahndung des Unendlichen, aber uns Verwandten
weckt”13,

Zwanglos 1af3t sich der Wahlspruch des Gewandhauses auch in diese Perspektive riik-
ken: Ernste, schéone Musik ist eine wahre Freude, eine Freu-
de, die in der Ahnung des unendlichen und doch menschen-
bildlichen Gottes ihre Wahrheit hat.

6. Urbanitiit

Ich komme auf den Anfang zuriick: Kant hat der Musik ihre Zudringlichkeit, den Um-
stand, dal man sich ihr nicht verschlieflen kann, als Mangel an Urbanitit angelastet.
Urbane Musik - so kdnnte man daraus folgern — begrenzt ihren Zugriff auf die Zuhorer. Sie

12 Ferdinand Hand, Asthetik der Tonkunst, 2 Bde., Leipzig 21847, Bd. I, S. 52. - Vgl. dazu: Wilhelm Seidel, Absolute Musik
und Kunstreligion um 1800, in: Musik und Religion, hrsg. von Helga de la Motte, Laaber 1995, S. 111ff.
13 Hand, Asthetik, S. 153.
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ergreift sie nicht. Sie affiziert sie, aber tiberlifdt sie gleichwohl sich selbst. Sie fordert die
Bildung einer heiteren, selbstbewuften Gesellschaft.

Wenig hat die musikliebenden Philosophen und P4dagogen des 18. Jahrhunderts so fas-
ziniert wie der alte Gedanke, man kénne eine neue gute Gesellschaft musikalisch begriin-
den. Jean-Jacques Rousseau und Johann Georg Sulzer sahen darin den hochsten Zweck der
Musik. Johann Adam Hiller, der grofie Gewandhauskapellmeister des 18. Jahrhunderts,
scheint durchaus im Sinne dieser Idee gewirkt zu haben. Die Freude, von der die Devise
des Gewandhauses spricht, darf deshalb vielleicht auch auf die Freude bezogen werden,
die urbane musikalische Geselligkeit begriindet und ihr erwiachst. Die Schmalseiten des
ersten Gewandhaussaales waren — wie gesagt — gerundet und die Stiithle der Zuhorerinnen
und Zuhorer so angeordnet, daf§ sich die musikalische Gesellschaft darin férmlich
geschlossen hat. Die Devise des Hauses scheint auch das zu bejahen: Eine ernste
Sache ist freudevolle Musik, die Geselligkeit und Ge-
meinschaft der Birger fordert.

Das Haus hat diesen Anspruch im Wechsel der Zeiten bewahrt. Das haben mir alle
bestatigt, mit denen ich dariiber sprechen konnte. Besonders eindringlich Cornelius Weiss,
der derzeitige Rektor der Universitit Leipzig. Nur die Bedeutung, die die Musik im kom-
munalen Leben Leipzigs hatte und bis heute hat, kann es erkldren, daf} es im Herbst 1989,
in der Krise, der Gewandhauskapellmeister - Kurt Masur — war, der zu den Burgern und fiir
die Biirger gesprochen hat. Dieses wire — denke ich — in keiner anderen deutschen Stadt
moglich gewesen.

Klassizismus zur Zeit der Wiener Klassik? -
Zu den Motetten von Johann Gottfried Schicht

von Michael Marker, Leipzig
I

,Der Gesang der Thomaner ... gewinnt unter Hrn. Schichts Leitung an Teilnahme beim
Publikum, wie er an Werte gewinnt. So sammelt sich z.B. des Sonnabends in der Vesper,
die Motetten zu horen ... immer ein sehr zahlreiches aufmerksames Auditorium”?. — Mit
diesem Eindruck reagiert die Allgemeine Musikalische Zeitung auf jene seit September
1811 von Johann Gottfried Schicht in der Thomaskirche zu Leipzig regelmifiig veranstal-
teten Sonnabend-Vespern, die man spiter aufgrund der anfangs dabei ausschliefllich dar-
gebotenen Gattung der Motette selbst als ,,Motetten” bezeichnete. Zweifellos war dies
eine der historisch und soziologisch folgenschwersten Leistungen des Leipziger Thomas-
kantors, dessen kompositorisches Werk fast vergessen ist.

Das Repertoire der neuen Veranstaltung ,,Motette” enthielt neben eigenen Werken auch
solche von Schichts Vorgingern im Thomaskantorat und somit auch die Motetten Johann

'AmZ 14 (1812), Sp. 254.
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Sebastian Bachs, die Schicht bei Breitkopf & Hirtel in Leipzig mit diversen Anderungen
herausgab?. Sie betreffen zum einen den vertonten Text, zum anderen die Anordnung der
Textunterlegung und zum dritten die Musik. Eine eindeutige Tendenz dieser Eingriffe ist
nicht erkennbar. Offensichtlich empfand Schicht jedoch die starke Bildkraft mancher
Worte als unzeitgemafi, etwa wenn er in Jesu, meine Freude BWV 227 die Zeilen

Trotz dem alten Drachen, Trotz des Todes Rachen ...
Erd und Abgrund muf} verstummen, Ob sie noch so brummen.

verindert zu:

Trotz der Gruft der Erden, wo ich Staub soll werden! ...
Erd’ und Himmel mag zerstiduben, Gott wird Gott noch bleiben.

Fuir aktualisierungsbedtirftig wird hier also der Wortlaut des Johann-Franck-Chorals
Jesu, meine Freude (1650) gehalten. Auch die Textinderungen anderer Bach-Motetten
betreffen die Choral- und Aria-Texte, jedoch in der Regel nicht die Bibeltexte. Lassen diese
Eingriffe noch eine gewisse Intention erkennen, so werfen die gelegentlichen Anderungen
der Textverteilung unter koloraturreichen Passagen?® eher die Frage auf, ob sie vielleicht
versehentlich in die Ausgabe gerieten. Schichts Eingriffe in die kompositorische Struktur
Bachs schlielich beschrinken sich demgegeniiber auf wenige geringfiigige, musikalisch
durchaus begriindbare Details.

Bei aller iiberaus vorsichtigen Angleichung an eigene Vorstellungen ist dieser frithe
Druck der Motetten Bachs durch Schicht nicht als Bearbeitung, sondern als wirkliche
Ausgabe zu wiirdigen, und zwar als eine der frithesten Editionen historischer Vokalmusik.
Zu einer Zeit, da von Erweckungsbewegung dlterer Musik oder von Historismus im Grun-
de noch keine Rede sein kann, erwichst aus einer tiber mehr als zwei Generationen leben-
dig gebliebenen lokalen Musiziertradition in vollig unspektakulidrer Weise ein derartiges
Projekt. Unter dem Aspekt der Repertoire-Erhaltung ist es zwar vergleichbar mit dem Flo-
rilegium Portense von Erhard Bodenschatz (1603 bzw. 1618), das zahlreiche Neuauflagen
erlebt hatte; im Gegensatz dazu handelt es sich jedoch bei Schicht um die Ausgabe einer
als singulir erkannten historischen Werkgruppe und nicht um einen Sammelband mit
Beispielwerken unterschiedlicher Herkunft.

Bevor Johann Gottfried Schicht das Thomaskantorat iibernahm, war er zunachst
Gewandhauskapellmeister (1785-1810) in der Nachfolge Johann Adam Hillers. Anders als
die Zeit nach Felix Mendelssohn Bartholdys Tod erscheint die Gewandhaus-Ara Schicht
mitnichten als eine epigonale Phase des , verwalteten Erbes”4; sie gehort vielmehr zu den
Voraussetzungen dafiir, dafl sich Mendelssohn ein Vierteljahrhundert spiter letztlich doch
far das Gewandhaus entscheiden konnte. Freilich spielte dabei der seit 1797 an diesem

2Joh. Seb. Bach’s MOTETTEN in Partitur Erstes Heft enthaltend drey achtstimmige Motetten ... [BWV 225, 228, Anhang
159] ... LEIPZIG bey Breitkopf und Hiirtel, 1802; und: Joh. Seb. Bach’s MOTETTEN in Partitur Zweites Heft enthaltend eine
fiinf- und zwei achtstimmige Motetten ... [BWV 229, 227, 226] ... LEIPZIG bey Breitkopf und Hiirtel, 1803. Die Motette BWV
230 wurde 1821 separat von Schicht herausgegeben.

3 Beispiel: Singet dem Herrn ein neues Lied BWV 225, Takte 36-38 Sopran 2, Takt 37 Tenor.

4 Kapiteliiberschrift fiir die spatere Ara unter Carl Reinecke in: Johannes Forner, Die Gewandhauskonzerte zu Leipzig 1781-
1981, Leipzig 1981, S. 97.
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Institut wirkende Konzertmeister Bartolomeo Campagnoli (1751-1827), der die Direktion
der Sinfonien und Instrumentalkonzerte innehatte, eine vergleichbar wichtige Rolle wie
der Kapellmeister selbst. Obwohl Schicht nur die Leitung der Vokalwerke oblag - die
Direktionsteilung im Gewandhaus wurde erst unter Mendelssohn aufgegeben —, setzte er
die Bemiithungen Hillers um eine gewisse Orchesterkultur fort. Zudem 6ffnete er das In-
stitut den neuesten Werken aus dem Kreis der Wiener Klassik. Die Leipziger Erstauffiih-
rungen des Mozart-Requiems 1796 im Gewandhaus (iiberhaupt die erste Auffithrung des
Werkes aufierhalb Wiens)® und der Schépfung von Joseph Haydn 1800 in der Universitits-
kirche St. Pauli unter Schichts Leitung sind dafiir herausragende Beispiele.

Wie bereits Hiller suchte Schicht — nicht zuletzt mit der Erfahrung solcher aufwendigen
Auffiihrungen - die unbefriedigende Diskrepanz zwischen einem immer hoheren An-
spruch bei der klanglichen Verwirklichung von Chormusik und den herkoémmlichen Fi-
higkeiten der Sanger abzubauen. Die von ihm 1802 gegriindete Leipziger Singakademie
war also auch unter dem Aspekt ihrer Verbindung mit dem Gewandhausorchester bedeut-
sam und hat durch ihren Fortbestand bis heute (inzwischen unter geindertem Namen)
historisch ungleich grofieres Gewicht als die Griindung der ,, Knabensingschule” Johann
Adam Hillers im Jahre 1771, die Schicht selbst mit seinem 1786 gegriindeten ,,Sing-Ver-
ein” bis 1810 fortfithrte. Uber das Repertoire der Singakademie ist summarisch tiberlie-
fert: ,Man hitte zum Director derselben keinen fihigeren Mann als Herrn Musikdirector
Schicht wihlen konnen, unter dessen Aufsicht die zweckmissigsten und besten Chore,
Motetten, Arien, Fugen und Opern gesungen werden”. Die Aufzihlung lift erkennen,
daf} bei den Konzerten der Singakademie alte und neue Musik eintrachtig nebeneinander
ihren Platz hatten.

Im Jahre 1821 - zu einer Zeit also, da Schicht bereits tiber ein Jahrzehnt nicht mehr
Gewandhauskapellmeister war und statt dessen als Thomaskantor (1810-23) die Gesangs-
kunst’ sowie das iltere Choralgut besonders forderte — urteilte der zwolfjahrige Mendels-
sohn bei einem Besuch Leipzigs tiber die Thomaner unter Schicht: ,,... es scheint ein scho-
ner Chor zu sein; ich sage es scheint, denn das Orchester ist unter alle Begriffe schlecht
und schwach, viel Violinen, vier Stiick und eine Bratsche, die im Forte von drei Posaunen
todt gemacht wurden und im Piano die Singstimmen todteten. Ubrigens spielten sie alle
recht honett unrein, und der Director tactirte mit einem ——— Fernrohr, woriiber er sich
nach der Musik halb krank lachen wollte”®.

Vor dem Hintergrund der nach wie vor als verpflichtend empfundenen Tradition von
Thomasschule und Thomaskirche sah man in Leipzig ein Reservat fir Auffithrungs-
gelegenheiten dlterer Musik. Zuweilen glaubte man sogar, Schicht an altere Musik erin-
nern zu miissen - ein fiir diese Zeit eher uniiblicher Vorgang. So schreibt der Rezensent

5Vgl. Alfred Dorffel, Geschichte der Gewandhausconcerte zu Leipzig vom 25. November 1781 bis 25. November 1881,
Leipzig 1884, S. 195 (Concert fiir Madame Mozart); s. auch Christoph Wolff, Mozarts Requiem. Geschichte - Musik - Doku-
mente - Partitur des Fragments, Kassel 1991, S. 117. Die Auffihrung wurde jedoch nicht von der erst 1802 gegriindeten
Leipziger Singakademie”, sondern von einem ungenannten Chor (der vermutlich zu den Vorgingem der Singakademie zihl-
te) bestritten.

§ Musikalisches Taschenbuch, hrsg. von Friedrich Theodor Mann, mit Musik von Wilhelm Schneider, 2.]g., Penig 1805, S.71.
7 Dazu versffentlichte Schicht z. B. in der AmZ 17 (1815), Sp. 686691, einen Aufsatz unter dem Titel Ueber Aussprechen des
Deutschen im Gesang.

:Wiedergegeben bei: Susanna Grofmann-Vendrey, Felix Mendelssohn Bartholdy und die Musik der Vergangenheit, Regens-

urg 1969, S. 16.
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der Allgemeinen Musikalischen Zeitung im gleichen Jahr anldfilich einer Besprechung
eines neuen Schicht-Oratoriums: , An Kirchenmusik fiihrt uns der wiirdige Cantor und
Musikdirektor Hr. Schicht fortwihrend gute Werke vor; nur wire es zu wiinschen, dass
die Auswahl mannichfaltiger seyn, und Hr. Sch. aus seinem reichen Vorrathe von vortreff-
lichen Musikwerken élterer Zeiten bisweilen etwas geben mochte, da hier die einzige
Gelegenheit ist, solche Werke zu horen””.

Wie reich jener Vorrat war, zeigt der Versteigerungskatalog der von Schicht hinterlasse-
nen Musikaliensammlung zur Auktion im Dezember 183210, Er verzeichnet nicht weni-
ger als 1311 Musikalien - teils gedruckt, teils ungedruckt -, die etwa 1200 Werke anderer
Komponisten verkorpern, und zwar itberwiegend aus der Zeit seit Bach (beginnend mit der
pseudobachschen Lukaspassion BWV 246), in Einzelfillen jedoch bis Orlando di Lasso
zurtickreichend, sowie 25 Druckausgaben mit Werken Schichts und simtliche 86 noch
ungedruckten Schicht-Werke. Unter seinen erhaltenen Oratorien wurde Das Ende der
Gerechten (1806) von zeitgenossischen Beobachtern als sein reifstes Werk gerithmt!!.
Ohne dieses Werk wire spiter Das Weltgericht (1819) von Friedrich Schneider, der da-
mals ebenfalls in Leipzig mehrere musikalische Amter bekleidete, kaum denkbar gewe-
sen. Jenes Passionsoratorium von Schicht nach einem Text des Herausgebers der Allge-
meinen Musikalischen Zeitung Friedrich Rochlitz wurde am 30. Mirz 1806 im Leipziger
Gewandhaus mit den Thomanern ,,zum Besten der Armen” uraufgeftihrt; bis 1840 folgten
in 10 verschiedenen Stidten 13 weitere Auffiihrungen!?, und noch am Karfreitag 1843
erklang es unter Mendelssohn in der Thomaskirche — immerhin zwei Jahre nach der er-
sten Leipziger Wiederauffiihrung der Bachschen Matthéduspassion. Im Riickblick beklagt
jedoch Otto Wangemann, daf} ,,selbst in Leipzig sich das Oratorium immer mehr von
Bach’s Bahnen entfernte. Der Inhalt des [...] Oratoriums, meist betrachtend, wirkt hochst
abspannend. Das Ganze ist nach Graun’scher Weise geschrieben, voll von melodischen
Melodien, aber ohne Charakter, Tiefe und Ernst”!3,

I

Als Komponist hat sich Schicht neben dem Oratorium besonders der Motette zugewandt
- einer Gattung also, die bekanntlich bereits zur Zeit Bachs obsolet geworden war, spite-
stens jedoch mit der folgenden Generation ihre vormalige Bedeutung verlor. Unverdros-
sen und unbeeindruckt von dieser Entwicklung schrieb Schicht Werke dieser Art, die er
fiir seine Chore benotigte. Dabei wird offenkundig, dafd er sich in einem wichtigen Punkt

9 AmZ 23 (1821), Sp. 241: kurze Besprechung des Oratoriums Die letzten Stunden des Erlosers; Sp. 243. Im Mirz 1996 erwarb
die Musikbibliothek der Stadt Leipzig ein zweibindiges Partitur-Autograph dieses Oratoriums nach einem Text von Ferdi-
nand Kunath. Es handelt sich dabei um eine Reinschrift mit planmifiger Akkoladen-Anordnung. Offensichtlich aus Platz-
griinden wurden von den grofibesetzten Chorsitzen Nr. 7 |, Fort, fort, fort!”) und Nr. 19 (,, Wehe! Wer schiitzt uns”) einzelne
Partiturstimmen im Anhang nachgetragen. Schluflvermerk: ,Finito a di 8 di Luglio 1820. Giov. Gottfredo Schicht.”

10 Deutsche Staatsbibliothek Berlin, Mus. Ac 931.

11Z.B.inder AmZ 8 (1806), Sp. 441-448, mit einer lobenden Besprechung und einem vollstindigen Textabdruck (dies war in
den Rezensionen der AmZ die Ausnahme).

12 Martin Geck, Deutsche Oratorien 1800 bis 1840. Verzeichnis der Quellen und Auffiihrungen, Wilhelmshaven 1971
{= Quellen-Kataloge zur Musikgeschichte, hrsg. von Richard Schaal, Bd. 4), S. 28.

13 Otto Wangemann, Geschichte des Oratoriums von den ersten Anfiingen bis zur Gegenwart, Leipzig 1882, S. 374,
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von seinem Vorgdnger im Amt des Gewandhauskapellmeisters und des Thomaskantors
unterschied: Hiller war durch die Phase des Stilwandels um die Mitte des 18. Jahrhunderts
so geprdgt worden, dafl er als Komponist mit der Musik Bachs nichts anzufangen wuf3te.
Schicht dagegen vollzog die fiir Hiller so charakteristische Abwendung von Bach und dem
Leitbild kontrapunktischen Komponierens nicht nach. Er bediente sich der daraus erwach-
senden Mittel vielmehr sowohl in zitierender als auch dariiber hinaus in integrierender
Weise.

Schicht konnte also eine Generation nach Hiller die Freiheit aufbringen, sich in einer
Zeit zunehmender stilistischer Vielfalt sowohl der Gegenwart als auch der als vollendet
erkannten Kunst einer vergangenen Entwicklung selektiv zuzuwenden. Diese Freiheit,
die Voraussetzung fiir das Entstehen klassizistischer Musik ist, spiegeln gerade seine geist-
lichen Vokalwerke wider, die den weitaus grofiten Anteil seines Schaffens ausmachen.
Daf} er Enkelschiiler Bachs war — und zwar tiber seinen frithen Zittauer Lehrer Johann
Trier -, spielte dabei vermutlich eine wesentlich geringere Rolle als die unter Hiller refor-
mierte und mit neuen Chancen ausgestattete Leipziger Konstellation aus Thomanern,
Gewandhaus und weiteren Musikinstituten, unter denen die Thomaner mit ihrer damals
schon 600jahrigen Existenz dominierten.

Schicht durfte somit einer der frithesten Komponisten sein, die klassizistisch im spate-
ren Sinne komponiert haben. Dies erscheint paradox, denn er ist ein Zeitgenosse der Wie-
ner Klassiker, der sogar noch vor Beethoven gestorben ist. Freilich bezieht sich der Gedan-
ke des Riickgriffs, den der Begriff des Klassizismus impliziert, bei ihm auf Bach als Inbe-
griff einer kontrapunktisch geprigten Kirchenmusiktradition. Insofern kiindigt sich mit
einem Komponisten wie Schicht zugleich der beginnende Historismus des 19. Jahrhun-
derts an, in den der Klassizismus , hiniiberwichst”!*. Wihrend der Klassizismus Men-
delssohns nur im Widerschein der bereits vergangenen Wiener Klassik zu verstehen ist,
vollzieht sich der Schichts parallel zu dieser.

Allerdings muf} hier auch daran erinnert werden, dafy im mitteldeutschen Raum wih-
rend des ersten Viertels des 19. Jahrhunderts kaum Komponisten anzutreffen sind, deren
einschlagige Werke noch heute eine Rolle im allgemeinen musikhistorischen Bewuf3tsein
oder in der Musikpraxis spielen wiirden. Carl Maria von Weber (er schrieb tibrigens eine
Empfehlung fiir Schichts Nachfolger im Thomaskantorat, den nachmaligen Wagner-Leh-
rer Christian Theodor Weinlig) kam aus einer gianzlich anderen Tradition 1816 nach Dres-
den. An seiner Bedeutung hat zudem die Kirchenmusik keinerlei Anteil. Letzteres gilt
auch fiir den wie sein Lehrer Schicht in Zittau aufgewachsenen Heinrich Marschner. Vor
diesem Hintergrund erscheint das kompositorische Werk von Johann Gottfried Schicht
um so eigenstindiger und verbindlicher. Es fehlen im gleichen Traditionskreis bedeuten-
de Zeitgenossen, in deren Schatten es verblassen kénnte und an deren Werken es sich
messen lassen miifdte.

Eine detaillierte quellenkritische Erfassung der rund 40 nachweisbaren Motetten Jo-
hann Gottfried Schichts, von denen etwa die Hilfte iiberliefert ist, steht bisher aus. Sie
muflte der Frage nachgehen, inwieweit unter gleichem Text nachweisbare Stiicke ein

14 ygl. Friedhelm Krummacher, Klassizismus als musikgeschichtliches Problem, in: Kongrefibericht Kopenhagen 1972, S.
518-526, hier S. 525 (Anmerkung 34).
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Werk, verschiedene Fassungen eines Werkes oder unabhingige Werke verkorpern. Auch
die Frage der Abgrenzung gegeniiber Werken, die noch zu Lebzeiten Schichts unter Be-
zeichnungen wie ,,Chor”, , Gesang” oder ,Hymnus” erschienen, wire zu berticksichti-
gen. Im Rahmen der vorliegenden Studie kann darauf nur am Rande verwiesen werden!s .

I

Wie fiir die weitaus meisten Motetten Schichts erweist sich auch im Falle der Motette
nach Psalm 126,5, Die mit Trdnen sden, werden mit Freuden ernten'®, die Fuge als
unverzichtbar. Hier jedoch eroffnet oder schliefit sie — entgegen der bis in die Zeit Schichts
nachwirkenden Tradition - nicht das Gesamtwerk im Sinne einer strukturellen Markie-
rung oder gar Aufwertung des Werkbeginns bzw. -endes, sondern ist eingebaut (T. 5-17)
und entziindet sich an der mehrfachen Wiederholung des bild- und affektstarken Textwor-
tes , Trinen”, obwohl dieses Wort bereits vor und nochmals nach jener fugischen Episode
(Takte 1f. bzw. 29ff., 35f., 38ff., 63, 69f. und 73ff.) vertont wird. Mit der Fuge schligt der
Satz in einen stile antico um (er verlafit ihn nach Abschlufl der Fuge ebenso schlagartig
wieder), und zwar mit chromatisch ausgefiilltem Terzgang im Themenkopf und aufgelok-
kertem, iiberwiegend in Sekundschritten gehaltenem melodischen Fortgang. Dieses
zwolftaktige Fugato ist als Stilzitat angelegt, zumal die sperrige Konstruktion des Fugen-
themas kein gleichzeitiges Erklingen aller vier Stimmen erlaubt: Mit dem Einsatz der
letzten Stimme (Tenor) muf} die in der Einsatzfolge zweite Stimme (Sopran) schweigen.
Thr fillt zudem die Briicke zum folgenden Textabschnitt zu, der mit emphatischer Ton-
repetition nach Art des alten stile concitato eréffnet wird (T. 17). Sowohl die Chromatik
als auch die Sekundschrittbewegung des Fugatos sind dabei in Teilen integriert.

Die Verbindung jener beiden historischen Stile auf engem Raum in dieser Motette reicht
Schicht jedoch nicht aus. Das dreiteilige Werk (Einschnitte in den Takten 29 und 60) weist
zwischen den Teilen 1 und 2 ein Analogieverhiltnis auf, wihrend Teil 3 sich in deutli-
chem Kontrast davon abhebt. So kehren die Takte 1 bis 4 (F-C) unter verdnderten harmo-
nischen Vorzeichen in den Takten 34 bis 37 (f-F) wieder. Im zweiten Teil schliefdt sich
dieser Formel ein wesentlich freier gestalteter imitatorischer Satz an (T. 38-46), der nun
die Einbeziehung aller Stimmen erlaubt. Die emphatische Tonrepetition wird ,umge-
kehrt”, indem sie diesmal nicht vom Sopran, sondern vom Bafl angestimmt wird (T. 47,
um sogleich von den anderen Stimmen modifiziert zu werden. Daftir unterbleibt jetzt die
fiir den ersten Teil charakteristische Verkniipfung von Elementen des stile antico und des
stile concitato. Ein freies, koloraturreiches Sopran-Solo iiber einem gedehnten, schlichten
vierstimmigen Choralsatz prigt den abschliefenden dritten Teil als eine wiederum deut-
lich andersartige stilistische Komponente.

15 Gegeniiber dem MGG-Artikel Schicht (Bd. 11, Sp. 1694-1697) von Gunter Hempel (1963) ist auf zwei zusitzliche, dort
nicht verzeichnete Motetten hinzuweisen, die die Musikbibliothek Leipzig als Teile zweier Sammelhandschriften besitzt:
Ehre sei Gott in der Hohe (PM 7133; Partitur-Abschrift ,um 1860”) und Herzlich lieb hab’ ich dich, o Herr (PM 7179;
Stimmensatz-Abschrift , Anfang 19. Jahrhundert”).

16 Neudruck: Johann Georg Schicht, Motetten und Psalmen fiir vierstimmigen Chor, hrsg. von Ulrich Zimmer, Kassel 1989
(= Musik der Thomaskantoren zu Leipzig in der Reihe Chor-Archiv), S. 6-9.
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Ein zyklisch konzipiertes Werk wire vermutlich kaum in der Lage, ein derartiges Stil-
gemisch architektonisch stringent zu tragen. Anders die Motette: Ihr ist ohnehin das
Reihungsprinzip eigen, so dafd jene Technik geradezu als Topos der Motettenkomposition
angesehen werden kann. Indem sich Schicht ihrer bedient, verleiht er dieser obsolet ge-
wordenen Gattung fortwirkende Daseinsberechtigung.

Eine ginzlich andere Funktion hat die Fuge in der Motette Alles, was Odem hat, lobe
den Herrn'” nach Psalm 150,6: Das Werk besteht einzig aus einer 95taktigen Fuge. Thre
Durchfithrungen gehen in einer verschleierten Engfithrung (ab T. 69) auf, mit der die Auf-
16sung des Fugensatzes eingeldutet wird. Am Ende bleiben nur noch blockhafte Halleluja-
Rufe. Damit ist ein fur Schicht charakteristischer Chorfugentyp bezeichnet, der nicht
grundsitzlich von jenem Reservoir an Gestaltungsmoglichkeiten abweicht, tiber welches
Bach und seine Zeitgenossen verfugten. Schicht stabilisiert dieses eigentlich archaische
Gebilde aber auch mit Hilfe der Themengestaltung selbst. So erweist sich das sechstaktige
Thema mit seiner rhythmischen Struktur als eine betont geschlossene Einheit, die durch
die Formel

J 1l D

eingeleitet und abgeschlossen wird. Dazwischen ist eine weitere Zweitakteinheit, aufge-
fallt mit Sechzehntel-Figurationen, angeordnet. Wihrend des gesamten fugischen
Geschehens wird auf diese Weise jeder Stimmeneinsatz rhythmisch signalhaft eroffnet
und geschlossen — ein Verfahren, das um so zwingender wirkt, da der punktierte Rhyth-
mus an anderer Stelle niemals verwendet wird.

v

Wie wurde darauf reagiert, dal Schicht solch archaische Motetten mit solch archaischen
Fugen komponierte und auffithrte? Wiederum setzte sich die Aligemeine musikalische
Zeitung damit detailliert auseinander. Johann Friedrich Rochlitz rezensierte 1818 die
Schicht-Motette Nach einer Priifung kurzer Tage'®. Dabei entwirft er zunidchst einen
Abrif zur Geschichte der Gattung Motette, der weit iiber den Rahmen einer Rezension
hinausgeht, und unterscheidet sechs Perioden: Senfl und die Luther-Zeit — das 17. Jahr-
hundert — Bach - die Sohne und Schiiler Bachs (Krebs, Homilius) — Rolle und Doles!® -
Fasch und Hiller. Die Rezension selbst ist des Lobes voll und schlief3t mit dem Wunsch,
Schicht moge weitere Texte als Motetten vertonen.

Wenige Monate spiter, nachdem dieser den Wunsch erfiillt hatte, rezensierte Rochlitz
nun die neue Schicht-Motette Jesus meine Zuversicht®0, Diesmal nimmt er die Bespre-
chung zum Anlaf einer vorsichtigen Klassifikation der bisher vorliegenden Schicht-Mo-
tetten sowie — da die fiinfte Choralstrophe der jiingsten Motette eine Fuge enthielt - einer

'7Ebda., S. 2-5.

8 AmZ 20 (1818), Sp. 601-612.

19 Diese fiinfte Periode in der Geschichte der Motette kommentiert Rochlitz [ebda., Sp. 605) mit den Worten: ,,Das Populire
war indess mit Macht in die Musik eingedrungen.”

20 AmZ 20 (1818), Sp. 845-853.
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Erdrterung, was von einer ,rechtlichen Fuge ... zu verlangen”?! sei. So sei Schicht in
Jauchzet dem Herrn ,,dem élteren Motettenstyl treu geblieben”. In Nach einer Priifung
kurzer Tage demgegeniiber ,niherte [er] sich ... dem allgemeinern (kirchenmissigen)
Chor- und mehrstimmigen Solo-Gesang”. Und die Motette Jesus meine Zuversicht ma-
che ,,vorzugsweise den Choral und einige andere Hauptformen élteren Kirchengesanges
geltend”22,

Die 14sitzige Choralmotette Nach einer Priifung kurzer Tage nach einem Text von
Christian Fiirchtegott Gellert?3, die Rochlitz als die modernste ausweist, sieht eine Viel-
zahl von Kombinationen aus insgesamt acht Chor- und sechs Solostimmen vor. Archais-
men sind dabei kaum anzutreffen. Eine Ausnahme bildet allerdings das Terzett Nr. 5 fiir
Sopran, Tenor und Baf}: Hier fillt dem Tenor der cantus firmus tiber die Choralmelodie
Wer nur den lieben Gott lifst walten zu, wihrend die beiden Aufienstimmen dazu einen
differenzierten Kontrapunktsatz (beginnend als Kanon) formieren. In der anderen Choral-
motette, Jesus meine Zuversicht, ist die Choralmelodie weitaus starker prasent, so dafl
Rochlitz zu jener Einschitzung gelangte.

Aufschlufireicher noch als Rochlitz’ Klassifizierungsversuch der Motetten diirften sei-
ne Forderungen an die Fuge sein, die er aus der Besprechung der Schicht-Motetten ableitet.
Sie unterscheiden sich nicht nur von eigenen anderen theoretischen Aulerungen zur
Fuge?*, sondern auch von der Mehrheit der wichtigen Fugenlehren des vorangegangenen
18. Jahrhunderts?> in einem Punkt: Rochlitz ndmlich thematisiert das Text-Musik-Ver-
hiltnis in einer Vokalfuge. Erstens fordert er als zu vertonenden Text einen gehaltvollen
Spruch, ,der eine erhebende Glaubenswahrheit enthilt, und vom durchdrungenen
Gemiith kurz, biindig und kriftig angesprochen wird”. Es miisse zweitens ein musikali-
sches Thema gefunden werden, ,,das diese Worte, nicht nur dem Gefiihle, sondern auch
der Declamation nach, ganz bestimmt aussagt, ja, dessen Declamation selbst der begei-
sterten Rede so nahe als moglich gebracht ist”. Sodann miisse drittens die Ausarbeitung
,,durchaus dem Charakter und Ausdruck des Hauptthemas, mithin zugleich dem Sinne
der Worte, getreu” bleiben,; sie sei zudem , durchgingig klar und leicht in allen Stimmen
zu verfolgen; in allen Unterabtheilungen, ja, in allen Wendungen, wie mannigfach und
reich vielleicht im Einzelnen, ganz einfach und natiirlich im Ganzen”. Schlieflich sei
viertens die Ausarbeitung ,,so kurz, als sich mit Vollendung des im Thema Angekiindig-
ten irgendwie vertrigt”26,

Diese Forderungen sah Rochlitz in den ihm vorliegenden Motetten Schichts beispiel-
haft verwirklicht, und er empfahl deren Beriicksichtigung indirekt auch anderen Kompo-
nisten von Vokalfugen. Stirker noch als die instrumentale Fuge, deren musikalische An-
forderungen im tibrigen ebenfalls als unverindert galten, bedurfte die Vokalfuge um 1820
angesichts ihres noch anachronistischeren Charakters einer theoretischen Legitimation.
Rochlitz fixierte dafiir nichts grundlegend Neues (die besondere Eignung eines markanten

21 Ebda., Sp. 849.

22 Ebda., jeweils Sp. 846.

2 Partitur-Druck in einem Sammelband bei Breitkopf & Hirtel o. J. (um 1820).

247, B. in: Fiir Freunde der Tonkunst, Bd. 1, Leipzig 1824 (Kapitel Uber die Fuge).

25Z, B.: Johann Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739 (Faks.-Nachdr. hrsg. von Margarete Reimann,
Kassel 1954}, 20. Capitel: Von einfachen Fugen, S. 366-393. Lediglich in § 123 wird diese Frage am Rande beriihrt (S. 392).
26 AmZ 20 (1818), jeweils Sp. 846 (Wiedergabe auszugsweise).
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Bibeldiktums fiir eine Vertonung als Fuge ist seit dem ausgehenden 17. Jahrhundert unbe-
stritten); aber er erinnerte daran, unter welchen Umstinden eine Vokalfuge noch immer
sinnvoll sein kénne.

Wie unterschiedlich solche Konstellationen ausfallen kénnen, zeigt die Motette Veni
Sancte Spiritus?” im Vergleich mit den bereits erwihnten Schicht-Motetten. Sie weist
auf engem Raum jene Ambivalenz auf, die den Historismus auszeichnet. Der zu vertonen-
de Text ist etwa gleichmiflig auf die beiden ersten Abschnitte verteilt, wihrend dem drit-
ten und letzten, ziemlich genau die Hilfte des zeitlichen Werkumfangs ausmachenden
Abschnitt allein das Halleluja vorbehalten bleibt.

Im ersten Abschnitt (Un poco lento) herrscht motettisch homophoner Satz mit domi-
nierender Sopranpartie vor. Ein enggefiihrter fugischer Ansatz (T. 9) 1ost sich bereits nach
vier Takten auf und macht einer im Vergleich zum Beginn noch schlichteren Harmonik
Platz. Bezeichnend dafiir ist der in C-dur verankerte, starr riickende Umgang mit mehr-
stimmig simultanen Vorhaltsbildungen in den Takten 22-24. Der erste Abschnitt gewinnt
jedoch seine Geschlossenheit und Ausgewogenheit namentlich aus dem Umstand, dafl
die erste Doppelzeile (bis T. 9) ab T. 34 wiederholt sowie mit einem passenden Anschlufl
zum zweiten Abschnitt versehen wird.

Fiir den zweiten Abschnitt (Con pitt moto) erweist sich zunichst der mehrfache Wech-
sel zwischen Tutti- und Solo-Teilen, aus dem sich eine Fiinfteiligkeit ergibt, als konstitu-
tiv. Stimmfithrung und Harmonieftihrung korrespondieren durch ihre Einfachheit mitein-
ander. Daran dndern weder die Baf3-Vorhalte in den Takten 47 und 49 bzw. 65 und 67, mit
denen betonte verminderte Septakkorde formuliert werden, noch der ungewohnliche
Umstand etwas, daf} die Teile 3 und 4 lediglich die Teile 1 und 2 um einen Halbton nach
oben versetzt wiederholen (abgesehen von der Schlufiphrase). Und die Einfachheit schafft
zudem den Freiraum, um zu den Orgelpunkten der beiden Solo-Teile jene changierenden,
,unaufgelosten” Sekundreibungen durch den Alt (T. 53 und 55 bzw. 71 und 73) ohne
Schwierigkeiten durchzustehen, die in anderem Kontext weitaus auffilliger wirken wiir-
den. Die deutlich unterschiedene Faktur der Tutti- und Solo-Teile 1 bis 4, die allerdings
durch den tonrepetierenden Alleingang des Basses jeweils zu Beginn miteinander ver-
kniipft werden, korrespondiert mit der Textzuordnung. So fithrt der Textgedanke der Vol-
ker-und Sprachen-Verbindung zu einer gleichsam starren Bindung der Stimmen aneinan-
der, wihrend sich das sprachliche Bild der ganzen Welt dreifach musikalisch niederschigt:
in jenem Orgelpunkt, in gleichzeitiger raumgreifender Melodik von Sopran und Tenor (ab
T. 52 bzw. 70) und schliellich in einer viertaktigen unisono-Passage aller Stimmen (ab
T.82).

Als dritter und letzter Abschnitt folgt eine C-dur-Fuge, deren Thema die Frage aufwirft,
warum es nicht bereits hundert Jahre frither als Fugenthema erfunden war - so exempla-
risch ist es in seinem balancierten Wechsel von Auf- und Abwartsbewegung, von rhyth-
mischer Verdichtung und Entspannung sowie in seiner realen Beantwortbarkeit durch den
Comes gezirkelt. Fast wirkt es zu schulmifig, zu glatt; es scheint in der Entfaltung seiner
Individualitit gebremst (immerhin kommen mit einer Ausnahme ausschliefilich Sekund-

¥ Neudruck Zimmer, S. 10-17. Das Titelblatt des Stimmensatzes dieser Motette in der Musikbibliothek Leipzig (I1.2.167a;
zusammen mit der Motette Heil'ger Quell der ew’gen Seligkeit) enthilt den nachtriglichen Vermerk: , mit Begleitung von
Blafinstrumenten und Orgel”.
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schritte vor), so daf} die synkopische Tonwiederholung am Ende des zweiten Themen-
taktes fiir die kontrapunktische Ausfithrung des Satzes nahezu unverzichtbar wird. Jene
Glitte, jener Mangel an Individualitit ermoglichen aber auch den Verzicht auf ein ver-
bindliches Kontrasubjekt. Nachdem der BaB8 als iiberzihlige fiinfte Stimme das Thema
noch einmal vorgetragen hat (ab T. 116), setzt sich der Reduktionsprozefl der themati-
schen Pragnanz, der bereits durch das fehlende Kontrasubjekt freigegeben wurde, mit der
in T. 126 einsetzenden Engfiihrung fort: Wahrend der Sopran das Thema in seiner ur-
spriinglichen Gestalt - lediglich ins parallele a-moll gewendet — abwickelt, bricht der Alt
nach der Tonwiederholungssynkope aus dem Thema aus, und der Tenor begniigt sich gar
nur noch mit dem er6ffnenden Quartgang. Erst der verspitete Baf3-Einsatz in T. 133 greift
ordnend in das Geschehen ein; mit der Unterquinte d korrigiert er zudem die vorangegan-
gene Engfithrung in der Oberquinte nachtriglich als Irrweg, der scheitern mufite. Den-
noch ist die thematische Erosion nicht mehr aufzuhalten. Abgesehen von dem Scheinein-
satz des Tenors in T. 135 wird selbst der separierte Themenkopf ab T. 142 (Sopran und
Tenor) noch rhythmisch nivelliert. Mit T. 145 freilich bricht die Fuge endgiiltig auseinan-
der, und zwar unter dem Alibi einer weiteren, rudimentiren Verwendung jenes Themen-
kopfes (T. 145, 155-157, 161-164). Was folgt, zielt nur noch auf einen akklamativen
Schluf.

In der Motette Veni Sancte Spiritus fithrt Schicht also die dltere Gattungstradition un-
ter grundsitzlicher Bewahrung ihres Formenreservoirs fort. Zugleich fillt er jedoch des-
sen Modelle, unter denen die Fuge als musikalisch gewichtigstes exponiert wird (und zwar
vor allem durch die genannten Textzuordnungsverhiltnisse), mit musikalischem Mate-
rial auf, welches dafiir bereits nicht mehr als vollig adiquat empfunden wird, obwohl es
ihnen noch gerecht zu werden vermag. Diese subtile Differenz beriihrt nicht etwa im
pejorativen Sinne den 4dsthetischen Rang des Werkes, sondern bestimmt dessen dstheti-
sche Farbung als eigene Qualitiit; einfacher gesagt: Sie macht zu einem guten Teil dessen
isthetischen Reiz aus.

Historismus also als selektives und vor allem im Blick auf die Kriterien des Komponie-
rens graduierbares Mittel der Komposition erlangt in seiner musikalischen Konkretisie-
rung isthetische Relevanz und wird so zu einer Form des Klassizismus. Johann Gottfried
Schicht - ein Zeitgenosse der Wiener Klassiker - konnte selbst kein Klassiker sein, viel-
mehr empfahl er sich en passant als Klassizist.

Johann Sebastian Bach im Urteil Moritz Hauptmanns

von Hans-Joachim Schulze, Leipzig

Eine wissenschaftliche Veranstaltung in Leipzig iiber die Asthetik des Klassizismus
und die Musik kommt an der Gestalt des Thomaskantors Moritz Hauptmann nicht
vorbei, auch wenn die vorhandene Literatur unser Thema schon weitgehend ausge-
schopft hat: Gemeint sind an neueren — nach 1945 entstandenen — Arbeiten die
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Dissertation von Georg Feder iiber Bachs Werke in ihren Bearbeitungen!, Martin
Ruhnkes Aufsatz in der Festschrift fiir Friedrich Blume (1963)* sowie die Monogra-
phie Moritz Hauptmann of Leipzig von Dale A. Jorgenson (1986)3. Das dort gezeich-
nete Bild des weithin konservativ eingestellten Thomaskantors in Frage zu stellen,
setzte spektakuldre Quellenfunde voraus: Derartiges ist nicht bekannt geworden,
1483t sich nach gegenwirtiger Kenntnis wohl auch nicht erwarten. Noch immer zehrt
die Forschung im wesentlichen von den relativ umfangreichen Auswahlausgaben
der Briefe, insbesondere derjenigen an Franz Hauser (193 von 438 Briefen), die Alfred
Schone nach dem Tod Otto Jahns fiir Breitkopf & Hartel besorgte*, von der Opuscula
genannten postumen Sammlung kleinerer Aufsitze®, von Hauptmanns Erliuterun-
gen zu Bachs Kunst der Fuge, von weiteren Briefen, deren Herausgeberreihe von La
Mara bis zu Martin Staehelin und Erwin R. Jacobi reichtS.

Ganz oder teilweise unerschlossen beziehungsweise unzuginglich sind Einzel-
briefe und Briefreihen, deren Empfinger teils kursorisch in der erwihnten Edition
Alfred Schones erscheinen, teils anderen Quellen entnommen werden kénnen, von
denen pars pro toto nur die Versteigerungskataloge III und IV der Sammlung Wil-
helm Heyer aus den Jahren 1927 und 1928 genannt seien’. Eine lebhafte Korrespon-
denz hat - vor allem in Hauptmanns Kasseler Jahren bis 1842 — mit dem Leipziger
Verlagshaus Peters stattgefunden, wovon einerseits einige erhaltene Briefe Haupt-
manns zeugen, andererseits — worauf mich Karen Lehmann aufmerksam gemacht
hat — die in den Briefkopierbiichern erhaltenen Antwortkonzepte des Verlagshau-
ses®. Hiernach hat Hauptmann sich iiber Jahre als Gutachter und Lektor, aber auch
als Quellenforscher fiir die Bach-Clavierausgaben des genannten Verlages betatigt.

Hauptmanns Urteil iber Bachs Werk, soweit es den erwdhnten Quellen zu ent-
nehmen ist, weist mancherlei Facetten auf, deutet auf lebenslanges Bemithen um
Verstiandnis, ist aber auch geprigt von manchem dauerhaften Vorurteil. ,Blos kiinst-
liche Music ist schlecht, sie mag alt oder neu sein”, schreibt Hauptmann 1825 im
frihesten der edierten Hauser-Briefe, zielt hier aber lediglich auf eine Missa

! Georg Feder, Bachs Werke in ihren Bearbeitungen 1750-1950. 1. Die Vokalwerke, Kiel 1955 (maschr).

2 Martin Ruhnke, Moritz Hauptmann und die Wiederbelebung der Musik |. S. Bachs, in: Festschrift Friedrich Blume zum 70.
Geburtstag, Kassel etc. 1963, S. 305-319.

3 Lewiston, N. Y. 1986 (Studies in the History and Interpretation of Music, Vol. 2).

4 Moritz Hauptmann, Briefe an Franz Hauser, hrsg. von Alfred Schéne, Bd. I/II, Leipzig 1871 (im folgenden zit. Briefe I, II);
Briefe von Moritz Hauptmann an Ludwig Spohr und Andere, hrsg. von Ferdinand Hiller, Leipzig 1876 (im folgenden zit.
Briefe III).

5 Moritz Hauptmann, Opuscula, hrsg. von Emst G. Hauptmann, Leipzig 1874.

6 Musikerbriefe aus fiinf Jahrhunderten. Nach den Urhandschriften erstmalig hrsg. von La Mara (= Marie Lipsius), Bd. II,
Leipzig (1886), S. 113-115; Martin Staehelin, Zur Basler Erstauffiihrung der Bachschen Johannespassion im Jahre 1861, in:
Basler Zeitschrift fiir Geschichte und Altertumskunde, Bd. 76, 1976, S. 77-124; Erwin R. Jacobi, , Vortrag und Besetzung
Bach’scher Cantaten- und Oratorienmusik “. Ein unbekannter Brief von Moritz Hauptmann an Johannes Brahms (15. Fe-
bruar 1859), in: Bach-Jahrbuch 1969, S. 78-86; ders., Nochmals: , Vortrag und Besetzung Bach’scher Cantaten- und
Oratorienmusik “. Ein Nachtrag zum gleichnamigen Artikel im BJ 1969, in: Bach-Jahrbuch 1971, S. 82-90.

7 Karl Emst Henrici / Leo Liepmannssohn, Versteigerung von Musiker-Autographen aus dem Nachlaf ... Wilhelm Heyer in
KélIn <Dritter Teil>, Berlin 1927, S. 24, Nr. 137 (33 Briefe an Otto Kade); desgl., <Vierter und letzter Teil>, Berlin 1928, S. 22,
Nr. 137 (30 Briefe an Julius Rietz, Geissler und B. Senff). Die ,beschreibenden Verzeichnisse” beider Kataloge lieferte Georg
Kinsky.

8 Staatsarchiv Leipzig. Eine umfassende Studie ist zur Verdffentlichung in den Leipziger Beitrdgen zur Bach-Forschung vorge-
sehen,
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canonica von Palestrina, die er als von jeglichem Ausdruck frei befindet® und fiir
den sie ,eben so wenig Kirchenmusik als sie Theatermusik oder Tanzmusik ist,
weil es tiberhaupt nicht Musik ist”. Im weiteren Verlauf ebendieses Briefes steigert
Hauptmann sich in eine Eloge auf das Wohltemperierte Clavier, das Sachen enthal-
te, ,gegen welche alles winzig ist”. Vom wohl lingst unbestrittenen , wunderbaren
Reichthum der Combinationen” schwirmt er ebenso wie von der ,Tiefe des Aus-
drucks” und weist im gleichen Atemzuge auf die Unbequemlichkeit des Hérens
und Spielens hin, die sich erst durch genaueste Kenntnis des Notentextes behebe.
Und dann heif3t es verallgemeinernd: ,Diese herrlichen Gebilde stehen ganz einzig
da, alle Bedingungen ihres Daseins und ihrer Entwicklung in sich tragend, so voll-
endet und durch sich selbst lebend, dal man Kunst und Kiinstler daraus weg-
zuldugnen versucht werden konnte, wie den Schopfer aus der Natur, der sie so gott-
lich machte daff sie durch innere Nothwendigkeit fortbesteht.” Dagegen Palestrina:
,Aber wie sind diese Canons gemacht, wie trocken und musikalisch uninteressant
— starre Crystallisation; keine organische Entwickelung. Wenn S. Bach so etwas
macht, dann hat’s Leben und Seele...”. ,Das rein Organische - hier wird’s Ereignis”,
ist man versucht zu sagen. Ein Begriffsfeld tut sich auf, dessen Ausschreiten zur
Begegnung mit den Namen Heinrich Christoph Koch fithrt, Christian Friedrich
Michaelis, natiirlich Goethe, Adolph Bernhard Marx und eben auch Moritz Haupt-
mann. Genetisches Denken spielt hier eine Rolle, basierend auf Kants Erkenntnis-
theorie, dazu die anthropologische Perspektive, die Idee des Menschheitlichen, oder
- mit Hermann August Korff zu sprechen — , der Humanitatstraum des gebildeten
Biirgertums”. Ausfithrlich hat Peter Rummenholler in seiner Dissertation tber
Hauptmann als Theoretiker!? Herkunft und Wirkungen dieses Denkens beleuchtet.
Wie ein Cantus firmus durchzieht es Hauptmanns Auflerungen, etwa wenn er 1853
sein berithmtes Werk iiber Die Natur der Harmonik und der Metrik an Franz Xaver
Schnyder von Wartensee sendet und das Vorwort mit dem Hinweis kommentiert,
,daf es sich nicht um eine Kunstlehre, nur um eine Naturlehre der Kunst handelt;
nicht um das, was der Mensch als Musiker zu lernen hat, sondern das, was dem
Musiker als Menschen schon innewohnt: das menschlich-natiirliche d.i. Verniinfti-
ge des musikalischen Ausdrucks in seinen Elementen, die uns ebensowenig in der
unendlichen Tonprogression, wie im temperirten Quintzirkel gegeben sind...”!!. In
diesem Sinne sollte - wie Hauptmann in seinem 1857 verfafiten Aufsatz iiber
Kunstvollendung!'? postuliert — der Weg einer Komposition vom ,gliicklichen Ent-
wurf” zur ,durchgebildeten Ganzheit”, vom ,Gefihl fiir die Natur eines organi-
schen Ganzen, das seine Glieder aus sich selbst bildet” bestimmt sein und ein

9 Briefe II, S. 1ff. Vgl. auch Briefe III, S. 214ff., sowie Albrecht Riethmiiller, Zu den Bemiihungen im 19. Jahrhundert um
Palestrinas Platz in der Geschichte, in: Palestrina und die Idee der klassischen Vokalpolyphonie im 19. Jahrhundert, hrsg.
von Winfried Kirsch, Regensburg 1989 (Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert, Bd. 1), S. 43 ff.

10 peter Rummenhéller, Moritz Hauptmann als Theoretiker, Wiesbaden 1969; vgl. auch Lothar Schmidt, Organische Form in
der Musik. Stationen eines Begriffs 1795-1850, Kassel 1990 (Marburger Beitrige zur Musikwissenschaft, 6] sowie Lotte
Thaler, Organische Form in der Musiktheorie des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts, Miinchen und Salzburg 1984 (Ber-
liner musikwissenschaftliche Arbeiten, 25).

! Zitiert nach Bach-Jahrbuch 1971, S. 85f.

12 Opuscula, S. 119-121.
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Kunstprodukt zuwege bringen, bei dessen ,verstindiger Betrachtung” sich , unend-
lich viele Beziehungen der Theile unter sich und zum Ganzen finden und nachwei-
sen lassen, deren der Componist selbst bei der Arbeit sich nicht immer bewusst
gewesen ist”, die aber ,eben die innere Einheit dieses Ganzen ausmachen”.

Dieser — hier lediglich punktuell einzubeziehenden - subtilen Asthetik stand fiir
Hauptmann, spitestens seit dem Antritt des Thomaskantorats 1842, buchstablich
die rauhe Wirklichkeit gegeniiber. Im Blick auf die Bach-Tradition sah Hauptmann
sich in einer eigentiimlichen Position zwischen Uberlieferung und wissenschaftli-
cher Aneignung. Fiir die Leipziger Uberlieferung standen die Usancen der Thomas-
schule, da Hauptmann ja vordem in Kassel in einem anderen Traditionskreis gelebt
hatte, iiber den sich Horst Heussner!? und Herfried Homburg!'4 des niheren geidufiert
haben. Quasi ex officio sah der neuberufene Thomaskantor sich fortan zu Erwigun-
gen genotigt, wie abgerissene Uberlieferung durch Experimente sowie Erkundungen
in den Quellen zu kompensieren sein kénnte.

Die — durch die oben angedeutete Zusammenarbeit mit dem Verlag Peters auch
Nebenwerke einbeziehende — gute Kenntnis des Bachschen Instrumentalschaffens
adidquat auf das Vokalwerk auszudehnen, wollte nicht recht gelingen. Neben den
beiden Passionen und den Motetten sowie Kyrie und Gloria der h-moll-Messe waren
um 1840 insbesondere sechs Kantaten — nachmals als Nr. 101 bis 106 gezihlt — im
Druck greifbar. Die Thomasschule verfiigte iber die meisten Stimmensitze des
Choralkantatenjahrgangs, doch fand Hauptmann das Spartieren so mithsam, daf er
Franz Hauser um anderweitige Kopiervorlagen bat. ,Ich mache jetzt zuweilen
Bachsche Kirchenstiicke mit Orchester, den Hirten Israel, der sich sehr schon aus-
nimmt, haben wir neulich gehabt...”, heiflt es 1843 beildufig!®.

Mit der iiberkommenen Singmanier der Thomaner konnten weder Hauptmann
selbst noch gelegentliche Zuhorer allzuviel anfangen. ,Die Jungens treffen treff-
lich”, heifdt es kurz nach dem Antritt des Leipziger Amtes, , die Noten sind das erste
Mal da, aber es ist mehr Geschrei als Gesang, wenn man’s vor den Ohren hat”!6.
Welche Eindriicke Anton Schindler und Eduard Grell von dieser ,mehr Geschrei als
Gesang” dhnelnden Singmanier bei Auffilhrungen der Parademotette Singet dem
Herrn davontrugen, habe ich anderer Stelle in extenso zitiert!”. Uber die nach seiner
Auffassung vom Orgelstil herzuleitenden ,achtstimmig rollenden Motetten” klagt
Hauptmann mehrfach, und auch iiber ihre eher als ,Herunterorgeln” zu bezeich-
nende traditionelle Darbietungsart.

An der Matthdus-Passion storte ihn insbesondere das Evangelienrezitativ; ihm
hat er eine eigene Abhandlung in seinen Opuscula gewidmet!®. Im Unterschied zu

'3 Horst Heussner, Weitere friithe Auffiihrungen der Matthius-Passion Johann Sebastian Bachs, in: Mf 11, 1958, S. 337-339.
14 Herfried Homburg, Louis Spohr und die Bach-Renaissance, in: Bach-Jahrbuch 1960, S. 65-82.

15 Briefe II, S. 7.

16 Briefe II, S. XX.

17 Hans-Joachim Schulze, ,, Unbequemes Gerdusche“ und , Gelehrtes Chaos “. Bemerkungen zur Bach-Rezeption im 18. und
friihen 19. Jahrhundert, in: Bach - Hindel - Schiitz. Alte Musik als dsthetische Gegenwart. Bericht iiber den intern.
musikwiss. Kongref3 Stuttgart 1985, Kassel etc. 1987, Bd. I, S. 137-143, bes. S. 141 (statt 1841 muf es hier 1843 heiflen); ders.,
Bach - Leipzig - Mendelssohn, in: Bericht zum 1. Leipziger Mendelssohn-Kolloquium am 8. und 9. Juni 1993, Wiesbaden
1996, S. 791f.; Heinrich Bellermann, August Eduard Grell, Berlin 1899, S. 65 (Bericht vom 17. 3. 1843). ‘

'8 Opuscula, S. 108 f£.
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dem Rezitativstil der Italiener, der so vorbildlich und so normal sei, dal man die
Komposition dieser Sitze sogar einem Helfer anvertrauen konnte, sei das Bachsche
Rezitativ weder durch Naturwahrheit noch durch Kunstwahrheit ausgezeichnet.
Die Regeln des Redevortrags seien nicht eingehalten, die Intervalle oft viel zu grof},
Wortmalerei komme vor — mit und ohne Grund, insgesamt sei der Vortrag nicht den
Evangelien gemafl. Eher im Einklang befinde die Komposition sich mit dem Text in
den frei gedichteten Rezitativen und Arien. Allerdings (so Hauptmann) kénne der-
gleichen Kritik nur - einer brieflichen Aufierung Goethes an Schiller folgend - , auf
den Knieen ausgesprochen” werden. Ungeachtet mancher tadelnswerten Eigenhei-
ten bleibe doch das Werk grof8 und michtig. ,Nur mit den ignoranten Adoranten
ist’s verdriesslich, dass sie gar nicht unterscheiden kénnen, was zu adoriren ist, was
nicht, und doch darauf los sprechen und das grosse Wort fiihren.” Hauptmann fiir
seine Person bevorzugte die von Johann Nikolaus Schelble umkomponierten Rezi-
tative.

Im Unterschied zur Matthdus-Passion, deren Darbietung von der neugeschaffe-
nen Tradition Zelter-Mendelssohn, Schelble etc. geprigt war'®, sah Hauptmann bei
der Johannes-Passion mehr Spielraum fiir sich und seine Vorstellungen. Und so ent-
wickelte er im Laufe der Jahre eine Art Monopolstellung, sowohl was den Verleih
des Auffithrungsmaterials anbelangte, als auch in Hinsicht auf auffiihrungsprak-
tische Beratung. Von seinen ,Kunden” seien nur Robert Schumann??, Ferdinand
Hiller?!, Schnyder von Wartensee?? und Riggenbach in Basel®® genannt.

Von den Kirchenkantaten fand Nr. 106, der Actus tragicus, die meiste Gnade vor
Hauptmanns Augen und Ohren?¢. Uber den Konnex dieses Werkes zur Tradition
des 17. Jahrhunderts vergleiche man einschligige Ausfithrungen vor allem von
Friedhelm Krummacher®, zur isthetischen Dimension die Bemerkungen von Carl
Dahlhaus in Analyse und Werturteil, wo Hauptmanns Urteil berticksichtigt ist26.
Nicht gering zu veranschlagen ist neben dem Fehlen der modernen Formen Rezita-
tiv und Arie in diesem historisch tiberstindigen Werk der zeitlose Text, der sich
dem Zelterschen Verdikt von den ,verruchten deutschen Kirchentexten” entzieht,
einem Verdikt, dem auch Hauptmann anhing?’.

Hauptmanns Klagen tiber das Fehlen der ,Gesangnatur” bei Bach reiflen nicht ab.
Der Grund fiir dieses Manko ist schnell gefunden: ,Auch die Arien in ihren
Stimmverknotigungen mit den Instrumenten sind aus Orgelcompositionen hervor-
gegangen.” , Bachs Sologesinge kénnen vom polyphonischen Instrumentalsatz sich
nicht losmachen”, heifit es an anderer Stelle. Dort findet sich auch der haufig zitier-

19 Martin Geck, Die Wiederentdeckung der Matthduspassion im 19. Jahrhundert. Die zeitgenossischen Dokumente und ihre
ideengeschichtliche Deutung, Regensburg 1967 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, 9), passim.

20 La Mara, S. 203-205.

2! Reinhold Sietz, Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel. Bd. II (1862-1869), Koln 1961 (Beitrdge zur Rheinischen Musikge-
schichte, 48), S. 53.

22 ygl. die in Fufinote 6 zit. Beitrige von E. R. Jacobi.

23 ygl. Sietz sowie Stachelin (s. Fufinote 6).

% Briefe 1, S. 86, 11, S. 51, 111, S. 107.

25 Friedhelm Krummacher, Bachs frithe Kantaten im Kontext der Tradition, in: Mf 44, 1991, S. 9-32.

% Carl Dahlhaus, Analyse und Werturteil, Mainz 1970 (Musikpddagogik. Forschung und Lehre, Bd. 8), S. 69-72.

Y7 Briefe 11, S. 218.
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te Vergleich mit einem ,Orchideenhaus”: ,lauter Schlingpflanzen die sich herum-
ranken um sich selbst und andere; nicht Stamm und Zweige, wie der italienische,
aus Wort und dessen Betonung metrisch melodids sich bildende Gesang... Es ist
alles sehr instrumental erfunden und empfunden. Ich méchte aus dem Orchideen-
haus manchmal heraus in den Garten...”28,

Hauptmanns Bach-Kenntnis, die — von 1850 an intensiviert durch seinen Vorsitz
in der Bach-Gesellschaft und seine editorische Beteiligung an der Gesamtausgabe —
nahezu alle denkbaren Bereiche umfafite, 1ift sich nicht in wenigen Worten cha-
rakterisieren. Mit Scharfblick und sicherem Urteil ging er Fragen der Quellenfor-
schung ebenso an wie Ertrige des Parodieverfahrens und bediente sich einer konser-
vativen und damit zukunftsweisenden Editionsmethode unter Verzicht auf eigene
Zusitze (einschliefBlich der Beigabe eines Klavier-Auszugs). Seine Grenzen zeigen
sich speziell im dsthetischen Bereich; hier liegt er ganz auf der klassizistischen Li-
nie, die an Bachs Vokalwerk das Instrumentale der Setzweise riigte, die Un-
sanglichkeit, die Schnorkelwesen vorzufinden glaubte, zuviel zeitgebunden Klei-
nes, a-la-Modisches.

Auflerungen tiber Traditionen von Rhetorik tiber Ars inveniendi bis zu Ton-, Ton-
arten- und Formsymbolik sucht man bei Hauptmann vergebens. Daf} ein strenger
Satz das musikalische Korrelat zu Texten mit theologischen Grundaussagen oder
ethischen Normen sein kénnte, kommt ihm nicht in den Sinn. Die ,gebundene
Schreibart” in der Musik vergleicht er mit dem ,Schriftstyl Hegel’s” und dessen
Gefihrdung, ,unverstindlich und schwerfillig” zu wirken. ,In der Fuge ist’s auch
so”, schreibt er 1863 an Otto Jahn, ,auch in der guten; die freieste Stimmfithrung ist
doch immer eine sehr bedingte, und die bliithende Melodik einer freien Stimme mit
Akkordbegleitung kann hier nicht vorkommen. Darum mégen viele die Fuge nicht;
ich auch nicht, wo sie nicht hingehort. Sebastian war freilich das grofite Genie, aber
Emanuel war auch ein sehr liebenswiirdiges Talent, da er aus den ernsten Bergen
herunterzog in die freundliche Hiigelebene, die strenge Polyphonie aufgab und die
Melodie walten lie3“?°, Unversehens gerit Hauptmann hier in die Diktion der zwei-
ten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Dies kritisch zu wiirdigen, bedirfte einer neuen
Abhandlung.

28 Briefe 11, S. 166f.
¥ Allgemeine musikalische Zeitung, Neue Folge, Jg. 1, 1863, Nr. 40; zit. nach P. Rummenhéller, S. IX.
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Rezeptionsasthetische Aspekte
der klassizistischen Musikanschauung

von Lothar Schmidt, Marburg

Im Laufe einer seit mehr als 25 Jahren andauernden Diskussion ist dem Begriff der Rezep-
tionsisthetik eine solche Vielzahl von Bedeutungen zugewachsen!, daf eine kurze Vorbe-
merkung angebracht erscheint. Angeregt durch die Arbeit der Nachbardisziplinen sind im
Bereich der historischen Musikwissenschaft vor allem Fragen der musikalischen Rezep-
tionsgeschichte — sowohl im Blick auf die in Texten dokumentierte Rezeption wie die
Rezeption von Werken durch Werke ~ neu in Angriff genommen worden. Die Unter-
suchung historischer Theorien von Rezeption wurde jedoch erst vereinzelt betrieben. Im
Anschlufl an Uberlegungen, die Wolfgang Iser und Wolfgang Kemp unter dem Begriff der
Rezeptionsisthetik zum Vorgang des Lesens literarischer Texte bzw. der Betrachtung bil-
dender Kunst und ihrer Bedeutung fiir die Konstitution der Werke angestellt haben?, soll
hier skizziert werden, wie eine bestimmte Tradition der Musikanschauung das Verhiltnis
von Werk und Horer verstand.

Nun mag es befremden, daf gerade von rezeptionsasthetischen Aspekten der klassizi-
stischen Musikanschauung die Rede sein soll, gilt es doch als ausgemacht, dafl der deut-
sche Klassizismus, der hier allein befragt wird, dem herkémmlichen wirkungstheo-
retischen, d. h. subjektorientierten Zugriff auf das Kunstwerk skeptisch bis ablehnend
gegeniibertrat. Hans Robert Jauf} erwahnt in seiner an Musikwissenschaftler gerichteten
Riickschau auf die Rezeptionsdsthetik Goethes Nachlese zu Aristoteles’ Poetik als
einen Beleg fiir die Ausblendung des Rezipienten aus dem Kunstbegriff der , klassischen
Asthetik”3. Goethe nennt in diesem spiten Text aus dem Jahr 1827, in dem eine neue
Ubersetzung der von der Katharsis handelnden Stelle vorgeschlagen wird, die Tragodie ein
,,Objekt”: Aristoteles spreche ,, von der Konstruktion der Tragodie, insofern der Dichter,
sie als Objekt aufstellend, etwas wiirdig Anziehendes, Schau- und Horbares abgeschlossen
hervorzubringen” denke?. Bezogen ist dieses ,Objekt” in Goethes Worten durchaus auf
den Zuschauer: Es ziehe ihn wiirdig an und es trete ihm gegentiber als ,, Schau- und Hérba-
res”. Hierin weifl sich Hegel mit Goethe einig, wenn er in den Vorlesungen iiber die
Asthetik sagt, das Kunstwerk existiere nicht nur , fiir sich”, sondern auch , fiir uns”, die

! Einen Eindruck dieser Bedeutungsvielfalt im Bereich der Musikgeschichte vermittelt folgender Kongrefibericht: Rezeptions-
dsthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, hrsg. von Hermann Danuser und Friedhelm Krummacher,
Laaber 1991 (= Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 3).

2Vgl. Wolfgang Iser, Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa, in:
Rezeptionsisthetik. Theorie und Praxis, hrsg. von Rainer Waming, Miinchen 1975, S. 228-252 und ders., Der Lesevorgang.
Eine phidnomenologische Perspektive, ebda., S. 253-276 sowie Wolfgang Kemp, Der Anteil des Betrachters. Rezeptions-
dsthetische Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1983, besonders S. 10-40 und ders., Kunstwissenschaft und
Rezeptionsdsthetik, in: Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsdsthetik, hrsg. von Wolfgang Kemp,
Koln 1985, S. 7-27.

3 Hans Robert JauB, Riickschau auf die Rezeptionsdsthetik. Ad usum musicae scientige, in: Rezeptionsdsthetik und
Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, S. 13-36; hier S. 34 (Anmerkung 26 zu S. 22). Der Text stammt bereits aus
dem Jahr 1987.

4 Goethes Werke, Bd. 12, 8., iberarbeitete Auflage, Miinchen 1978 (Hamburger Ausgabe), S. 345.
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Betrachter, Zuschauer oder Horer®. Es entzieht sich jedoch in Hegels wie in Goethes Ver-
stindnis einer Bestimmung von seiten der Wirkung: , Die Vollendung des Kunstwerks in
sich selbst ist die ewige unerlifiliche Forderung! Aristoteles, der das Vollkommenste vor
sich hatte, soll an den Effekt gedacht haben! welch ein Jammer!”, so Goethe in einem
Brief an Zelter aus dem Jahr 18275,

Dem Objektcharakter von Musik steht Goethe jedoch skeptisch gegeniiber. In der
Nachlese zu Aristoteles’ Poetik fithrt er sie eher als negatives Beispiel ein. Aristoteles
habe in der Politik dargelegt, Musik konne ,zu sittlichen Zwecken bei der Erziehung
benutzt werden” und Leidenschaften ,ins Gleichgewicht” bringen. Dies hinge damit
zusammen, dafl, wie es Hindel im Alexandersfest durchgefiihrt habe, die ,, Wirkungen”
der Musik , stoffartiger” als die der Literatur und der bildenden Kunst seien: ,Die Musik
aber so wenig als irgend eine Kunst” vermoge ,,auf Moralitit zu wirken, und immer” sei
,.es falsch, wenn man solche Leistungen von ihnen” verlange’. In einem Brief an Zelter
aus dem Jahr 1830 bringt Goethe seine Anschauung in das Bild zweier kunsttheoretischer
,Parteien”: , Wir kampfen fiir die Vollkommenheit eines Kunstwerks in und an sich
selbst; jene denken an dessen Wirkung nach auflen, um welche sich der wahre Kiinstler
gar nicht bekiimmert, so wenig als die Natur, wenn sie einen Lowen oder einen Kolibri
hervorbringt”®, In diesem Brief fiihrt Goethe wie auch an anderem Ort Kants Kritik der
Urteilskraft als Bestitigung seiner Auffassung an®.

Man konnte fragen, ob Goethes Rede von der Tragddie als einem , Objekt” — tiber die
Bemerkung tiber die , stoffartigeren” Wirkungen von Musik hinaus- tiberhaupt mit der
geistesgeschichtlichen Situation der klassizistischen Musikauffassung in einem Zu-
sammenhang stehe. Eine Antwort ergibt sich, wenn man sich vergegenwirtigt, dafl Goe-
thes Nachlese zu Aristoteles’ Poetik das Gespréch, das er dreiflig Jahre zuvor mit Schiller
iiber den Gegenstand gefiihrt hatte, nochmals aufnimmt und neu abzuschlieflen versucht.
Schiller verstand trotz seiner Versuche, die tragische Kunst von einer pathologischen
Wirkung auf die Zuschauer zu befreien, seine Tragddienkonzeption noch traditionell
in einem Wirkungszusammenhang und entwickelte daraus ihre Konstruktionsgesetze.

5 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, Bd. 1, Frankfurt 1970 ( = Theorie-Werkausgabe 13), S. 341;
die Bemerkung steht im Abschnitt ,Die Auferlichkeit des idealen Kunstwerks im Verhiltnis zum Publikum”: ,Wie sehr es
nun aber auch eine in sich iibereinstimmende und abgerundete Welt bilden mag, so ist das Kunstwerk selbst doch als wirkli-
ches, vereinzeltes Objekt nicht fiir sich, sondem fiir uns, firein Publikum, welches das Kunstwerk anschaut und
es genieft” (Originale Hervorhebungen). Kemp hat wohl zuerst im Blick auf Rezeptionsisthetik auf diese Passage in Hegels
Vorlesungen tiber die Asthetik aufmerksam gemacht, und auch JauB (Riickschau auf die Rezeptionsdsthetik, S. 25) weist im
Anschluf an Kemp auf sie hin; vgl. Kemp, Kunstwissenschaft und Rezeptionsdsthetik, S. 18f. und ders.,, Der Anteil des
Betrachters, S. 16ff.

6 Brief vom 29. Mirz 1827; zitiert nach Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter 1799-1832, hrsg. von Max Hecker, Frank-
furt 1987, Bd. 2, S. 560.

7 Goethes Werke, Bd. 12, S. 344,

8 Brief vom 29. Januar 1830; zitiert nach Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, Bd. 3, S. 283f.

“Ebda,, S. 284; vgl. auch folgende Bemerkung aus der Campagne in Frankreich: ,,Wenn Kant in seiner Kritik der Urteilskraft
der 4sthetischen Urteilskraft die teleologische zur Seite stellt, so ergibt sich daraus, dafl er andeuten wollte: ein Kunstwerk
solle wie ein Naturwerk, ein Naturwerk wie ein Kunstwerk behandelt und der Wert eines jeden aus sich selbst entwickelt, an
sich selbst betrachtet werden”; zitiert nach Goethes Werke, Bd. 10, S. 286f. Wie sehr es sich auch bei diesem Verstindnis
Kants um einen Fall von Rezeption handelt, zeigt die entschieden entgegengesetzte Auffassung von Jaufl, der Aristoteles’
Poetik als die , grofe Ausnahme in der philosophischen Tradition” bezeichnet, die nicht die Frage nach den , Wirkungen der
Kunst als kunstfremd” ansehe, und ihr ebenso umstandslos wie Goethe fiir die Neuzeit Kants Kritik der Urteilskraft an die
Seite stellt (Riickschau auf die Rezeptionsdsthetik, S. 22).
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Daher behielt seine Uberlegung aus dem Jahr 1792, ob das Trauerspiel nicht eher der , rith-
renden” als der ,schonen Kunst” zugehorig betrachtet werden miisse!, ihre Relevanz.
Die Nihe dieser dramentheoretischen Reflexionen zur Diskussion iiber die Problematik
von Musik als schoner Kunst, die Kant in Deutschland neu entfachte, ist in der Sache
begriindet.

Die Absage an die traditionelle Wirkungsasthetik, fiir die Goethes Worte hier im An-
schluf} an Jaufd nur als ein prominentes Zeugnis zitiert wurden, entband jedoch die klas-
sizistische Theorie nicht von der Frage nach der Relation des in sich vollendet gedachten
Objekts zum wahrnehmenden Subjekt, wenn auch diese Relation in der objektiven Asthe-
tik des Idealismus an den Rand der Systeme riickt. Rainer Cadenbach hat jedoch zu Recht
darauf hingewiesen, dafy im Grunde erst die Anerkennung der Besonderheit des dstheti-
schen Objekts und nicht die Vorstellung eines einfachen Wirkungsmechanismus Rezep-
tionsisthetik moglich und sinnvoll macht!!.

Ein Versuch des Leipziger Philosophen Christian Friedrich Michaelis Uber das Scho-
ne in objektiver Hinsicht!'?> aus dem Jahr 1803 zeigt diese Dialektik des Verhiltnisses
von Gegenstand und Betrachter. Michaelis wird immer wieder auf das wahrnehmende
Subjekt zuriickgeworfen. Scheinbar objektive Eigenschaften wie ,duflere Proportion”,
d. h. die Grofle des Gegenstandes, und ,,innere Proportion”, d. h. das Verhiltnis der Teile
des Gegenstandes zueinander, erweisen sich als negative Bedingungen, die zudem erst im
Blick auf den Betrachter ihren Sinn erhalten. Die Grofie des Gegenstandes ist dsthetisch
relevant im Bezug auf das Wahrnehmungsorgan, und auch die ,innere Proportion” ist
gleichfalls nur Voraussetzung fiir die Fallichkeit des Objekts. Selbst die von Schiller ent-
lehnte Formel von der Schonheit als , Freiheit in der Erscheinung”, die am Ende des Ge-
dankenganges steht, verweist durch das ihr eingeschriebene ,als ob’ auf den Betrachter.

Diese Uberlegungen beziehen sich vorwiegend auf Gegenstiande der Natur und den
Bereich des Sichtbaren. Das hingt nicht nur damit zusammen, dafl Michaelis noch in
enger Anlehnung an Schillers Asthetik-Vorlesung aus dem Wintersemester 1792/93
schreibt, die er als Student in Jena gehort und aufgezeichnet hatte!®. Nach Michaelis wire
vielmehr eine Diskussion der objektiven Bedingungen des Musikalisch-Schonen am
Naturschonen gar nicht moglich, da Musik aufierhalb von Kunst — der Begriff ist hier im
Sinne des 18. Jahrhunderts gebraucht - nicht existiere. Weder akustische Ereignisse in der
Natur noch menschliche Empfindungsiduflerungen erkennt er als hypothetischen Ur-
sprung von Musik an!4,

19 (Jber den Grund des Vergniigens an tragischen Gegenstinden; zitiert nach Friedrich Schiller, Sdmtliche Werke, hrsg. von
Gerhard Fricke und Herbert G. Gépfert, Bd. 5, 8., durchgesehene Auflage, Miinchen 1989, S. 362.

1l Rainer Cadenbach, Der implizite Horert Zum Begriff der »Rezeptionsdsthetik« als einer musikwissenschaftlichen Diszi-
plin, in: Rezeptionsdsthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, S. 133-163, besonders S. 150 und 152ff.
12 Christian Friedrich Michaelis, Ueber das Schone in objektiver Hinsicht, in: Eunomia. Eine Zeitschrift des 19. Jahrhun-
derts 3,1 (1803, Februar), S. 89-97.

13 Michaelis verdffentlichte seine Nachschrift in der von ihm zusammengestellten Anthologie Geist aus Friedrich Schillers
Werken. Nebst einer Vorrede iiber Schillers Genie und Verdienst und zwei nach seiner Handschrift in Kupfer gestochenen
Briefe, Bd. 2, Leipzig 1806, S. 241-284: Anhang. Noch ungedruckte Fragmente aus Schillers dsthetischen Vorlesungen vom
Winterhalbjahr 1792-93. Dieser Text ist leicht zugénglich in Schiller, Simtliche Werke, Bd. 5, S. 1020-1041. Gegen Ende des
Textes steht ein lingerer Abschnitt , Ueber die objektiven Bedingungen der Schénheit”. Es handelt sich um die einzige iiber-
lieferte Nachschrift dieser Vorlesungen, deren Grundgedanken auch in die kurz darauf entstandenen Kallias-Briefe eingegan-
gen sind.

14 Vgl. hierzu besonders: Ein Versuch, das innere Wesen der Tonkunst zu entwickeln, in: AmZ 8 (1805/06), Sp. 673-683 und
Sp. 691-696.
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Im Zentrum der Reflexionen zum Objektcharakter von Musik steht deren Zeitlichkeit,
die einem am Modell der Rhetorik orientierten wirkungsisthetischen Denken entgegen-
kommt, dem Verstindnis des musikalischen Werks als eines Objekts jedoch eher Schwie-
rigkeiten bereitet; dies zumal, wenn zugleich davon Abschied genommen wird, Musik
primar als nachahmende Kunst zu bestimmen. Michaelis postuliert in einem Aufsatz aus
dem Jahr 1806 einen Objektcharakter von Musik, der fiir die Argumentation des deut-
schen Klassizismus im 19. Jahrhundert in mehrfacher Hinsicht als Modell betrachtet wer-
den kann: ,Die Gehorsempfindungen, die Tone, geben uns in ihrer musikalischen Verbin-
dung eben sowohl etwas Objektives fir die dsthetische Reflexion, als die Gesichts-
vorstellungen, die Gestalten in der bildenden Kunst; nur mit dem Unterschiede, dass hier
im Raume, dort in der blossen Zeit angeschaut wird”!5. Im Hintergrund steht hier noch
uniibersehbar Kants Mifitrauen gegentiber dem transitorischen Charakter von Musik. Carl
Leonhard Reinhold, Kantianer wie Michaelis und einer seiner akademischen Lehrer, hatte
in seiner begeisterten Rezension der Kritik der Urteilskraft behauptet, ,Harmonie und
Melodie” seien ,,an keiner wirklichen Anschauung darstellbar”16, Dem widerspricht Mi-
chaelis mit dem Hinweis auf die eigentiimliche Anschaulichkeit eines musikalischen
Ereignisses. Diese Orientierung am formalen Objektbegriff der bildenden Kunst, die so-
wohl aus Reinholds wie aus Michaelis’ Formulierung spricht, mochte ich als ein charak-
teristisches Merkmal klassizistischer Musikanschauung bezeichnen!’. Formal nenne ich
diesen Objektbegriff, weil er sich vom Gedanken, Musik habe — wie die bildende Kunst —
einen von ihr verschiedenen Darstellungsgegenstand, prinzipiell absetzt!8.

Die Gegenstiandlichkeit eines musikalischen Ablaufs ist jedoch nicht einfach gege-
ben, sondern sie muf} nach Michaelis erst im Vorgang des Horens hergestellt werden: ,Die
dusseren Empfindungen, welche die Musik bewirkt, werden sogleich zu inneren. Wir fas-
sen sie in uns auf, bilden sie zu einem Ganzen, und so werden sie in uns Darstellungsmit-
tel der Tonkunst, oder organische Bestandtheile ihres Werkes”1?. Diese Passage macht die
wahrnehmungstheoretische Orientierung des Objektbegriffs deutlich. Die Auffassung und
Zusammenfassung der sinnlichen Eindriicke, also eine Titigkeit, die vom Horer zu lei-
sten ist, konstituiert erst den dsthetischen Gegenstand: ,,Wir betrachten die musikalische
Komposition als ein Kunstwerk fiir den innern Sinn, das zwar unsichtbar, aber doch objek-
tiv ist, indem wir es von uns selbst und unserm zufilligen Gedankenspiel unterscheiden,
mit Aufmerksamkeit seine Organisation verfolgen, und mittelst der Einbildungskraft sein

15Ebda., Sp. 679 (Hervorhebung von Michaelis).

16 Carl Leonhard Reinhold, Ueber das Fundament der Geschmackslehre, in: ders., Beytriige zur Berichtigung bisheriger
Mif3verstindnisse der Philosophen. Zweyter Band die Fundamente des philosophischen Wissens, der Metaphysik, Moral,
moralischen Religion und Geschmackslehre betreffend, Jena 1794, S. 369-408; das Zitat findet sich auf S. 398f. Die Rezen-
sion war erstmals im Juli 1793 in der Allgemeinen Literatur-Zeitung erschienen.

17 Die Kehrseite dieser Vorstellung liegt in einer zeitlichen Auffassung der Gegenstinde der bildenden Kunst, wie sie Frangois
Hemsterhuis wahrnehmungstheoretisch fundierte Theorie des Schonen entfaltet; vgl. F. H., Ueber die Bildhauerey in einem
Briefe an Herrn Theodor von Smeth zu Amsterdam, in: F. H.,, Vermischte philosophische Schriften. Erster Theil, Leipzig
1782, S. 1-70; es handelt sich um die Ubersetzung der Lettre sur la sculpture aus dem Jahr 1765.

18 Gerade hierin liegt nach Michaelis das , Idealische und Originelle”, das Musik vor den anderen Kiinsten so sehr auszeichne;
Ein Versuch, das innere Wesen der Tonkunst zu entwickeln, Sp. 682.

¥ Ebda., Sp. 675.
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Ganzes aus seinen Gliedern zusammenfassen”?0. Dieses Verstindnis der Gegenstiindlich-
keit einer musikalischen Komposition geht von einer Vorstellung aus, die bereits
Augustinus im elften Buch der Confessiones (28,38) formuliert hatte und die zugleich fiir
die phinomenologische Kunsttheorie des zwanzigsten Jahrhunderts von grofier Bedeutung
ist?!. Das Horen erscheint als ein Pendeln zwischen Aufnahme, Erinnerung, Erwartung
und modifizierter Erwartung.

Michaelis steht — darauf hat Wilhelm Seidel hingewiesen?? — mit solchen Uberlegun-
gen zur Organisation musikalischer Ereignisse auch in seiner Zeit keineswegs allein da.
James Beattie skizzierte 1776 sehr prazise eine dhnliche Vorstellung; er tat sie aber als eine
kennerhafte Art des Horens ab, die er gegeniiber der am traditionell bevorzugten Modell
der Vokalmusik orientierten emotionalen Weise musikalischer Rezeption als inferior ein-
schitzte?®. Adam Smith hingegen stellte sie in einer wahrscheinlich um die gleiche Zeit
entstandenen Abhandlung ins Zentrum einer ganz entschieden eigenstindigen Konzep-
tion des Horens von Instrumentalmusik?4. Zumindest die Uberlegungen Smith’ waren
Michaelis spatestens seit 1801 bekannt, hatte er doch an einer in diesem Jahr erschiene-
nen Anthologie neuer philosophischer Texte mitgewirkt, die auch eine Ubersetzung der
musiktheoretischen Abhandlung Smith’ enthilt?S. Trotz der unterschiedlichen Wertung
dieses Horvorgangs durch Beattie einerseits und Smith bzw. Michaelis andererseits beto-
nen doch alle drei Autoren das intellektuelle Moment, das ihn und das aus ihm ent-
springende Vergniigen in hohem Maf3e charakterisiert und fiir Michaelis als Argument
gegen Kant bedeutend wird.

Seine Vorstellung vom Objektcharakter einer Komposition formuliert Michaelis mit
einer durch die Argumentationsrichtung gerechtfertigten Scharfe. Wie differenziert jedoch
diese Objektivitit gedacht ist, zeigt sich, wenn nach grundsitzlicher Klirung wieder auf
das subjektive Moment der Gegenstindlichkeit hingewiesen wird. Im Wechselspiel zwi-
schen den Vorgaben der Komposition und der Mitwirkung des Horers — Ferdinand Hand
spricht einmal, einen Buchtitel Wolfgang Kemps beinahe vorwegnehmend, vom ,,leben-
digen Antheil des Beschauers”?¢ - liegt zugleich ein Moment von Freiheit, ermoglicht
und fordert es doch durch die prinzipielle Unbestimmtheit der Tone und Tonver-

20 Ebda., Sp. 679.

21 ygl. Iser, Der Lesevorgang, besonders S. 256ff.

22 Wilhelm Seidel, Zahlt die Musik zu den imitativen Kiinsten! Zur Revision der Nachahmungsdsthetik durch Adam Smith,
in: Die Sprache der Musik. Festschrift Klaus Wolfgang Nieméller zum 60. Geburtstag, Regensburg 1989 (= Kolner Beitrige
zur Musikforschung 165), S. 495-511, sowie - unter rezeptionsisthetischer Fragestellung - Instrumentalmusik und Hoérer.
Anmerkungen zur Problemgeschichte und ein Versuch iiber die zweite Ballade in F-dur, op. 38, von Chopin, in: Musica e
storia 1(1993), S. 149-173, besonders S. 155ff.

2 Tames Beattie, Essays. On Poetry and Music, as They Affect the Mind, Edinburgh 1776, S. 155ff.

24 Adam Smith, Of the Nature of That Imitation Which takes Place in What Are Called the Imitative Arts, in: A. S., Essays
on Philosophical Subjects, Oxford 1980 (= The Glasgow Edition of the Works and Correspondence of Adam Smith 3), $.176-
209, hier besonders S. 204f.

25 Es handelt sich um die zunichst als Zeitschrift erschienene Textsammlung Geist der neuesten Philosophie des In- und
Auslandes, hrsg. von Karl Adolph Cisar, 3 Bde., Leipzig 1801. Zwei Jahre spiter erschien sie in einem Nachdruck als Pragma-

tische Darstellung des Geistes der neuesten PIqusopbxe des In- und Auslandes, hrsg. von Karl Adolph Cisar, 3 Bde., Leipzig
1803; in beiden Ausgaben findet sich Smith’ Essay in Bd. 2, auf S. 182-228, der Ubersetzer ist nicht genannt. Der Herausgeber
war Professor der Philosophie an der Leipziger Universitit und einer der Lehrer Michaelis’. Michaelis lieferte fiir die Samm-
lung unter anderem kommentierte Ausziige aus Herders Kalligone.

% Ferdinand Hand, Aesthetik der Tonkunst, Leipzig, Zweite Ausgabe 1847, Bd. 2 S. 201; die Formulierung fallt im Rahmen
der Erorterung des Begriffs der ,,Vollstindxgkext” im Kapitel , Die Gesetze der Construcnon"
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bindungen als Zeichen die Selbsttitigkeit des Rezipienten?”. Unter solchen Voraus-
setzungen erfahrt Kants Begriff der dsthetischen Idee bei Michaelis im Blick auf das musi-
kalische Horen eine eigentiimliche Umformung: , Belebt nun die Musik durch ihre wort-
lose, blos fithlbare und innerlich anschauliche Darstellung die Einbildungskraft, so regt
sie zugleich die Vernunft auf, mit welcher jene innig verbunden ist, und welcher die
Einbildungskraft zum Organ dient, das anzudeuten oder in unbestimmten Ziigen zu ent-
werfen, was eben darum so anziehend ist, weil es nie ganz erschopfend ausgedriickt, nie in
vollstindiger Bestimmtheit ausgefithrt werden kann. Die geistvolle Musik wirkt daher
auf den gebildeten, zartfiihlenden Menschen vielleicht auf ihnliche Art, wie die Betrach-
tung der schonen Natur, wo er (mit Kant’s Worten zu reden) »gleichsam Wollust fiir sei-
nen Geist in einem Gedankengange findet, den er sich nie vollig entwickeln kann«”28,
Das Modell einer Komposition als eines in seiner Zeitlichkeit und durch eine Lei-
stung des Horers anschaulichen Objekts hat bedeutende Konsequenzen. Es ermoglicht
Eduard Hanslicks Konzept des Musikalisch-Schonen, ohne es freilich in seiner polemi-
schen Verkiirzung vorwegzunehmen, und es stellt eine Herausforderung dar, auf die die
klassizistische Musiktheorie des 19. Jahrhunderts eingeht. Wie sehr der Gedanke einer
gleichsam plastischen Anschaulichkeit von Musik das Denken des Klassizismus prigt,
kann man an einer Bemerkung Ferdinand Hands ablesen, die ganz nebenbei einem Grund-
gedanken E. T. A. Hoffmanns widerspricht: Der erste Satz der Fiinften Symphonie Beet-
hovens stehe in seinem ,,edlen und ernsten Charakter” fest da gleich einem ,,plastischen
Werke”?. In Hands Aesthetik der Tonkunst ist das, was unter den ,Gesetzen der
Construction” - die Formulierung erinnert vielleicht nicht von ungefahr an Goethes ein-
gangs zitierte Worte — abgehandelt wird, abhingig von solchen Voraussetzungen. Dort wo
Moritz Hauptmann gegen die Musik seiner Zeitgenossen polemisiert, kreisen seine Bilder
- etwa das von der fehlenden , Barriere”3 zwischen musikalischem Ereignis und Horer —
um die mangelnde Fafllichkeit und Anschaulichkeit musikalischer Verldufe. Dabei fehlt
es nicht an entschiedenen Gegenpositionen; nur auf eine terminologisch besonders pra-
gnante sei hier hingewiesen: Nach Otokar Hostinsky sollen , die im Tongebilde walten-
den tonlichen und rhythmischen Verhiltnisse nicht als Objekte erkannt, sondern als eige-
ne Erlebnisse empfunden” werden?! .
Die Reflexion auf den Vorgang des Horens selbst, als eines dsthetischen Aktes, der im
Kern nicht als psychologisch oder physiologisch ableitbarer Vorgang zu verstehen ist, tritt
jedoch im 19. Jahrhundert in Deutschland in den Hintergrund. Dies hat mannigfache mu-

27 Auch die Geschichte dieser Gedankenfigur wurde noch nicht geschrieben; vergleiche aber die Hinweise auf Diderot und
Herder in Seidel, Instrumentalmusik und Horer, S. 151. Thomas Twining erw4gt in einem der beiden Essays, die er seiner
kommentierten Ubersetzung von Aristoteles’ Poetik beigegeben hat, gleichfalls die Funktion der Imagination beim Horen
von Instrumentalmusik; er bindet sie aber wieder ein in den Mechanismus der Affekterregung (Th. T., Aristotle’s Treatise on
Poetry, translated: with Notes on the Translation, and on the Original; and Two Dissertations, On Poetical, and Musical,
Imitation. By Thomas Twining, M.A. The second edition, in two volumes, by Daniel Twining, M.A., Bd. 2, London 1812,
S. 73f. [die erste Auflage erschien 1790]).

28 Ein Versuch, das innere Wesen der Tonkunst zu entwickeln, Sp. 695. Michaelis zitiert aus § 42 der Kritik der Urteilskraft.
2 Hand, Aesthetik der Tonkunst, Bd. 2, S. 264.

30Brief an Franz Hauser vom 31. Januar 1836, siche Moritz Hauptmann, Briefe an Franz Hauser, Bd. 1, Leipzig 1871, S. 181;
die Passage ist bezogen auf Berlioz’ Symphonie fantastique; dhnliche Formulierungen gebraucht Hauptmann auch angesichts
spiter Streichquartette Beethovens.

31 Otokar Hostinsky, Das Musikalisch-Schéne und das Gesamtkunstwerk vom Standpunkte der formalen Asthetik, Leipzig
1877, S. 44{; zitiert nach Cadenbach, Der implizite Horer?, S. 152.
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sik- und ideengeschichtliche Griinde. Michaelis’ Ausfithrungen sind gebunden an eine
bestimmte musikhistorische Situation - die Instrumentalmusik des spiten 18. Jahrhun-
derts —, und die philosophischen Primissen, von denen er ausgeht, wandeln sich bereits zu
seinen Lebzeiten erheblich: Schon Hegels Bemerkung tiber das ,,fiir sich” und , fiir uns”
der Kunstwerke hat innerhalb seiner Vorlesungen zur Asthetik, die ja eigentlich Vorle-
sungen zur ,Philosophie der Kunst” hitten heif3en sollen®?, eher marginale Bedeutung,
und die naturwissenschaftliche Psychologie des 19. Jahrhunderts riickte wiederum andere
Gesichtspunkte in den Vordergrund. Polemik verengte schlieBlich die Perspektive®3. Daf}
jedoch gerade Hugo Riemann in seinen letzten musiktheoretischen Abhandlungen34 das
Horen als Aktivitat zum Thema macht, scheint wenig zufillig, war er doch durch seine
Beschaftigung mit Hauptmann mit den theoretischen Positionen des Klassizismus noch
eng vertraut. An den Anfang seiner Abhandlung tiber Das musikalische Horen der Neu-
zeit3> stellte dann Heinrich Besseler eine Reflexion iiber Riemanns musiktheoretisches
Modell des aktiven Horens. Hier schlief3t sich nun in gewisser Weise ein Kreis. Anders als
Riemann und die skizzierte theoretische Tradition verwandelte Besseler die Idee des Ho-
rens als einer Tétigkeit in ein musikhistorisches Konzept. Er meinte, diese besondere Art
des Horens in Ansitzen im 17. Jahrhundert nachweisen zu konnen, im 18. Jahrhundert
sah er es voll ausgebildet. Seine Thesen stiitzte er — 1a3t man einmal die Hinweise auf
Descartes beiseite — nicht auf theoretische Quellen der Zeit, sondern auf Beobachtungen
zur Veranderung der musikalischen Satztechnik, aus der er die des Horens herleitete. Fiir
das Problem des Horens von Musik war Besseler nicht zuletzt sensibilisiert durch die
Phinomenologie der zwanziger Jahre unseres Jahrhunderts, die auch die literaturwissen-
schaftliche Rezeptionsisthetik als eine historische Quelle ihrer Methode begreift, und
ausdriicklich unter den Voraussetzungen der Phanomenologie betrachtete er Riemanns
Uberlegungen. So konnte die Frage nach dem Anteil des Horers, die in zentralen Texten
der klassizistischen Musikanschauung gestellt worden war, als das traditionelle kunst-
theoretische Wirkungsmodell seine Giiltigkeit verlor, wissenschaftsgeschichtlich rele-
vant werden.

32vgl. Hegels terminologische Reflexion iber die Benennungen ,Asthetik” und ,Philosophie der Kunst”, die den
Perspektivenwandel von der Subjekt- zur Objektorientierung prizise erldutert (Vorlesungen tiber die Asthetik, Bd 1,S.13).
33ygl. hierzu Bernd Sponheuer, Der Gott der Harmonien und die Pfeife des Pan - Uber richtiges und falsches Horen in der
Musikdsthetik des 19. Jahrhunderts, in: Rezeptionsdsthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, S. 179-
191.

34 Hugo Riemann, Ideen zu einer »Lehre von den Tonvorstellungen«, in: JbP 21/22 (1914/15), S. 1-26 und Neue Beitrdge zu
einer Lehre von den Tonvorstellungen, in: JbP 23 (1916), S. 1-21.

35 Heinrich Besseler, Aufsdtze zur Musikdsthetik und Musikgeschichte, hrsg. von Peter Giilke, Leipzig 1978, S. 104-173; die
Abhandlung erschien erstmals 1959.
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Leipziger Konservatorium und ,Leipziger Schule“
Ein Beitrag zur Klassizismus-Diskussion

von Johannes Forner, Leipzig

Ein halbes Jahr existierte das Anfang 1843 ins Leben gerufene Leipziger Konserva-
torium, als zu Michaeli der erste Werbeprospekt samt ,Disciplinar-Reglement” er-
schien. Gleich der erste Paragraph enthilt ein klar formuliertes Programm: ,Das
mit koniglicher Genehmigung errichtete Conservatorium der Musik zu Leipzig be-
zweckt die héhere Ausbildung in der Musik, und der zu ertheilende Unterricht er-
streckt sich theoretisch und praktisch tiber alle Zweige der Musik als Wissenschaft
und Kunst betrachtet”!. Bereits drei Jahre zuvor, in dem hiufig zitierten Brief vom
8. April 1840 an den damaligen Kreisdirektor Paul von Falkenstein, hatte Felix Men-
delssohn Bartholdy in die gleiche Richtung gezielt: ,Durch eine gute Musikschule,
die alle verschiedenen Zweige der Kunst umfassen konnte und sie alle nur aus ei-
nem einzigen Gesichtspunkte als Mittel zu einem héheren Zweck lehrte, auf diesen
Zweck alle ihre Schiiler moéglichst hinfiihrte, wire jener praktisch-materiellen Ten-
denz, die ja leider auch unter den Kiinstlern selbst viele und einflufireiche Anhinger
zihlt, jetzt noch mit sicherm Erfolg vorzubauen’2.

Die dezidiert geforderte Einheit von Theorie und Praxis, von Wissenschaft und
Kunstausiibung ,aus einem einzigen Gesichtspunkte” und das ideale Bild vom ,ho-
heren Zweck” entspringen nun keineswegs nur der Einsicht in die Notwendigkeit,
dem Dilemma eines inzwischen unzuldnglich gewordenen und zudem in divergie-
rende methodische Richtungen streuenden Privatunterrichts wirksam zu begegnen,
vielmehr tritt uns hier ein Bildungsideal entgegen, das noch einmal Universalitat
im Sinne ganzheitlicher musikalischer Ausbildung meint. Der Blick auf den Para-
graphen 2 der zitierten Grundordnung des Konservatoriums untermauert noch die-
se Auffassung, denn dort ist ausschliefflich vom theoretischen Unterricht die Rede.
Dabei wird von einem Theorieverstindnis im tbergreifenden, synthetisierenden
Sinn ausgegangen. Die Unterweisung umfafit einen dreijihrigen Kurs der Musik-
theorie und Tonsetzkunst, bestehend aus Harmonielehre mit dem Einstieg in Kon-
trapunkt und Fugenlehre, sodann Formen- und Kompositionslehre, methodisch ver-
mittelt durch musikalische Analyse, gefolgt von Partiturspiel mit ,Direc-
tionskenntnis”, Italienisch fiir das hohere Gesangstudium, schliefflich Vorlesungen
zur Musikgeschichte, Musikasthetik und Akustik. Der gedruckte Text verrit au-
Berdem: ,Fiir die Schiilerinnen besteht eine besondere fiir ihre Bediirfnisse einge-
richtete Classe der Harmonielehre und Composition, die ihren Cursus im Laufe
zweier Jahre vollendet”3. Erst in Paragraph 3 kommt der praktische Unterricht

! Das Conservatorium in Leipzig, hrsg. vom Directorium des Conservatoriums, Leipzig 1843, S. 5.

? Felix Mendelssohn Bartholdy, Brief an Paul von Falkenstein, in: Festschrift zum 75-jidhrigen Bestehen des konigl. Konserva-
toriums der Musik zu Leipzig, Leipzig 1918, S. 44.

3 Das Conservatorium, S. 6. Hervorhebung des Verf.
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zur Sprache als , Ausbildung der mechanischen Fertigkeit auf einem oder mehrern
Instrumenten, oder im Gesange”#. Sodann werden die Angebote unterbreitet: Solo-
und Chorgesang, Klavier, Orgel und Violine, jeweils aufgeteilt in zwei oder drei
Klassen. Dies entspricht der personellen Ausgangslage von 1843. Mendelssohn war
zustandig fiir Gesang, Instrumente und Komposition, Moritz Hauptmann fiir Har-
monie- und Kompositionslehre, Robert Schumann fiir Klavier, Komposition und
Partiturspiel, Ferdinand David fiir Violine, Ferdinand Béhme und Henriette Grabau
fiir Gesang, schliefllich Carl Ferdinand Becker fiir Orgel und fiir , Vorlesungen tiber
musikalische Gegenstinde”®.

Bekanntlich hat Schumann Leipzig bereits 1844 verlassen, sein pidagogischer
Einfluf} dirfte sich ohnehin in Grenzen gehalten haben. Dagegen sah Mendelssohn
1846 einen sehnlichen Wunsch erfiillt, Ignaz Moscheles, den alten Freund und Leh-
rer, die Pianistenautoritdt der dlteren Schule, fiir das Leipziger Konservatorium zu
gewinnen.

Damit waren die Grundpfeiler gesetzt, in ihrer personellen Reprisentanz aber
unverkennbar klassizistisch gepragt. Der Beginn des Studienbetriebs war von hohen
Idealen bestimmt - eine Utopie, die spitestens nach Mendelssohns frithem Tod
1847 schmerzlich erfahren wurde. Verfolgt man die Spuren zuriick, st6fft man auf
einen Stammvater: nicht Moscheles oder Mendelssohn, sondern auf Louis Spohr. In
seinem unangefochtenen Ansehen als Begriinder der deutschen Violinschule einer-
seits und als Vermittler der Mannheimer Schule und der Mozart-Tradition anderer-
seits wirkte er hinein in die Zeit der Frithromantik. Hauptmann war Spohrs Schiiler
in Gotha gewesen, David hatte bei ihm in Kassel gelernt. Beide aber, Hauptmann
und David, sind Griindergestalten. Der eine legte die Fundamente fiir die Leipziger
Musiktheoriegeschichte, der andere fiir die Violin- bzw. Streicherklassen am Kon-
servatorium, wobei insbesondere das unlosbare Verhiltnis zum Gewandhaus herge-
stellt war in seiner Doppelrolle als Violinlehrer und Konzertmeister.

Das Spohrsche Ideal der beseelten Kantilene in allen ihren geigerischen Differen-
zierungen deckt sich mit Hauptmanns Vorstellung vom klassischen Maf}, von gere-
gelter Metrik und melodischer Ausgewogenheit, vom klaren Formverlauf. Damit
konnte er wiederum in den Werken Mendelssohns die vorbildhafte zeitgenossische
Bestitigung sehen. In Hauptmanns heute nahezu vergessenem kompositorischen
Schaffen dominiert das Chorische, orientiert an der klassischen Vokalkunst
Palestrinas. In beiden Erscheinungen - der historischen un d der gegenwirtigen —
sah er fiir sich das Vorbildhafte. Die anscheinend problemlose Hertibernahme ins
Personlich-Produktive mag schon als ein Kriterium von , Klassizismus” gelten kon-
nen.

Klassizismus wurzelt in der Vorstellung einer gewordenen Klassik, setzt jeden-
falls ,Klassisches” voraus, versteht sich als nachgelebte, nachempfindende Kunst-
haltung, begreift sich als fortgezeugte Traditionskraft aus einer im Bewuf}tsein le-
bendig gebliebenen Vergangenheit. So gesehen, kann Klassisches fiir die Nach-

“Ebda,, S. 6.
5 Festschrift zum 75-jdhrigen Bestehen, S. 12.
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folgezeit aber nur dann fortwirken, wenn das Regelwerk, wonach das klassische
Kunstwerk geformt und gebildet wurde, bekannt und fiir Neuschépfungen verfiig-
bar ist. Die Gefahr des bloBen Nachahmens, des Epigonalen also, liegt auf der Hand,
weil sich mit dem Nachempfinden und Nachgestalten Argwohn und Ratlosigkeit
gegentiber dem Neuen, Originellen verbinden.

Drei Merkmale dirften eine Anniherung an klassizistisches Gestalten bedeuten:
1. Idolglaubigkeit, 2. bewuflt eingeengte Retrospektive und 3. handwerkliche Ge-
sinnung. Damit ist die dsthetisch-stilistische Grundlinie festgelegt: Mozart - Weber
- ,mittlerer” Beethoven - Mendelssohn. Dies erklirt, dafl keineswegs nur die Be-
strebungen der ,Neudeutschen”, sondern auch Schumann, Chopin, der ,spite”
Beethoven und der junge Brahms weitgehend auf Ablehnung oder doch zumindest
auf Unverstindnis stieRen. Es sind geniigend Auflerungen bekannt, die dies belegen
und zugleich auf ein konserviertes Klassikideal hinweisen. Einmiitig war die Ab-
lehnung Richard Wagners. Starke Worte finden sich bei Hauptmann, der z.B. die
Tannhduser-Ouvertiire als ,ganz graflich, unbeschreiblich ungeschickt, lang und
langweilig fiir einen so gescheidten Menschen6 beschreibt und noch 1849 die Uber-
zeugung duflert: ,Ich glaube nicht, dal von Wagner ein Stiick seiner Composition
ihn tberlebt”’?. Aber das Pendel der Irritation schlug gleichzeitig in die andere Rich-
tung. Einigermaflen wohlwollend beurteilt Hauptmann 1842 die Streichquartette
Schumanns, dessen Talent er sich ,bei weitem nicht so bedeutend vorgestellt hatte
nach den Claviersachen, ...die gar so aphoristisch und brockenhaft waren, und sich
in bloRer Sonderbarkeit gefielen”’®. Ahnliches meint Moscheles ein Jahrzehnt spiter
(1851): ,Ich verstehe wohl, da} er wie ein guter Dichter, Etwas andeuten und die
Erginzung der Phantasie des Horers iiberlassen will; aber ich liebe mehr Bestimmt-
heit, mehr Verarbeitung in der Musik, nicht das gewisse schwirmerische, scheinbar
planlose Herumfiihlen“?. Nicht besser ergeht es Chopin, dem Moscheles ,nur ein-
zelne glickliche Gedanken” zuerkennt, ,die er aber nicht zu einem gerundeten
Ganzen zu verarbeiten versteht”10, Auf die Nachricht von Chopins Tod vermerkt
Moscheles: ,Die Kunst hat viel an dem armen Chopin verloren, denn, war er auch
nicht Classiker, hat er auch keine groflen Kunstwerke geschaffen, so besaf er doch
ganz seltene Eigenschaften: Gemiith, Empfindung und Eigenthiimlichkeit”!!. Hier
nun wird das Unvermégen offenkundig, vom Klassikideal abweichende Erscheinun-
gen in ihrer Ginze zu begreifen. Die letzten Quartette Beethovens kann Haupt-
mann nur als ,etwas abseits und ins Dickigt” gehend empfinden und verweist ent-
schuldigend auf des Meisters ,Abgeschiedenheit und Einsamkeit”!2, Fiir das Friih-
schaffen von Johannes Brahms hat Moscheles nur die Bemerkung tibrig: ,Ich finde
ihn oft pikant, wie Schumann, zuweilen zu gesucht”13. Da ist Distanz, vielleicht

$ Hauptmanns Briefe an Ludwig Spohr und Andere, hrsg. von Ferdinand Hiller, Leipzig 1876, S. 26.

7 Briefe von Moritz Hauptmann an Franz Hauser, hrsg. von Alfred Schéne, Leipzig 1871, Bd. 2, S. 95.

8 Hauptmanns Briefe, S. 6.

¥ Aus Moscheles’ Leben. Nach Briefen und Tagebiichern, hrsg. von seiner Frau, Leipzig 1873, Bd. 2, S. 221.
0Ebda,, S. 171.

' Ebda,, S. 207.

12 Briefe von Moritz Hauptmann, Bd. 2, S. 77.

13 Aus Moscheles’ Leben, Bd. 2, S. 249.
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sogar Kilte zu spiiren. Schliefllich bestimmt er selbst den Standort seiner astheti-
schen Uberzeugung: ,Die deutsche Schule mufl unverfalscht auf ihrem eigenen
Werth beruhen; bilden wir unsere Stimmen zu schénem Einklange heran, ahmen
wir als Instrumentalisten den Melodien-Reichthum eines Beethoven, eines Weber
und Anderer nach”!*. Und wie die Zugabe eines selbstbewufiten Kiinstlers setzt er
an anderer Stelle die Pointe: ,Ich lasse nur Klassiker spielen, Beethoven, Mozart
und meine eigenen Sachen”15,

Der hier zutage tretende Konservatismus schon wenige Jahre nach der Griindung
der Leipziger Musikschule bedarf genauerer Betrachtung, denkt man etwa an Haupt-
mann, den Musiktheoretiker. Sein philosophisches, an Hegels Dialektik geschultes
Musikdenken hebt das Hauptwerk Die Natur der Harmonik und Metrik'® weit iber
die reinen Handwerkslehren der Zeit hinaus. Hauptmanns Aufstellung des polaren
Gegensatzes von Dur- und Molldreiklang sowie seine These, daf} die Terz in ihrem
Schwingungszahlenverhiltnis 4:5 als konstitutives Element sowohl fiir den Dur-
als auch fiir den Molldreiklang fungiere, je nachdem, ob die erginzende Quinte
,hach oben” oder ,nach unten” angefiigt wird, war zwar nicht neu, férderte aber das
Begreifen des Dreiklangs als einer naturgegebenen Sinneinheit, als seelisch erlebba-
rer Grofle. Hauptmanns Feststellungen beruhen auf Erkenntnissen Gioseffo
Zarlinos, Jean-Philippe Rameaus und Giuseppe Tartinis, deren harmonisch-funk-
tionale Denkrichtung durch die ibermichtige Generalbaf3praxis mehr oder minder
verschiittet war. Dem Hauptmannschen Theoriegebiude indes fehlt es an durch-
greifender Konsequenz, die geradewegs zu einem polaristisch gesteigerten Dualis-
mus hitte fithren kénnen, was ja bekanntlich spater auch geschah, denkt man an
den radikalen Polarismus bei Sigfrid Karg-Elert. Hauptmanns klassizistische Ge-
bundenheit setzte hier Grenzen. Fiir sein theoretisches Hauptwerk gilt Gleiches,
was einst Jean-Jacques Rousseau von Rameaus Traité de I’harmonie sagte: Das Buch
habe das merkwiirdige Schicksal, von der Welt gepriesen, von niemandem aber gele-
sen zu werden.

Ganz anders erging es dem Lehrbuch der Harmonie von Ernst Friedrich Richter!’.
Der Verfasser, als , Theorielehrer Europas” geriihmt, wurde noch im Griindungsjahr
1843 in das Lehrerkollegium aufgenommen, wirkte spater als Universitats-
musikdirektor und Amtsnachfolger Hauptmanns im Thomaskantorat. Richters
Harmonielehre erschien 1853 - wie auch Hauptmanns Buch. Scheiterte die Ver-
breitung des letzteren an dessen hohem Reflexionsniveau, so bot Richters Werk
eine iibersichtliche Systematik, die zum Durcharbeiten ermunterte. Verhingnis-
voll war jedoch, dafl das Lehrbuch bereits bei Erscheinen als iiberholt gelten mufite,
aber bis 1951 (!) nicht weniger als 35 Auflagen und zudem Ubersetzungen in viele
europdische Sprachen erlebte. Dieser ernormen Popularitit steht die vollige Igno-

14 Ebda.,, S. 228.

15 Brigitte Richter, Aus Leipzigs musikalischer Glanzzeit. Erinnerungen von Alfred Richter an seine Studienzeit und spdtere
Lehrtiitigkeit am Leipziger Konservatorium, in: Hochschule fiir Musik und Theater ., Felix Mendelssohn Bartholdy “ Leipzig.
150 Jahre Musikhochschule 1843-1993, Leipzig 1933, S. 41.

16 Moritz Hauptmann, Die Natur der Harmonik und Metrik, Leipzig 1853.

17 Emnst Friedrich Richter, Lehrbuch der Harmonie, Leipzig 1853.
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ranz eines lingst vorhandenen funktionalharmonischen Klangbewufltseins gegen-
tiber. Mehr noch: Richter bleibt schon im Ansatz weit hinter Hauptmann zuriick,
indem er auf den Bezifferungsmechanismus der alten Generalbaflschrift zuriick-
greift und ihn mit der von Gottfried Weber 1817 eingefithrten Stufenbezeichnung
der Akkorde verbindet. Weder die moderne Alterationsharmonik noch terzver-
wandte Kadenzerweiterungen oder auf Mediantik beruhende Modulationsketten
sind als Phinomene dieser Harmonielehre zuginglich. Sie enthilt eine Fiille prakti-
scher Anweisungen, Akkordverbindungen zu bewerkstelligen, gipfelnd in der III.
Abteilung, die vom , Gebrauch der Harmonien im reinen Satz” handelt. Diese Ten-
denz zur Abstraktion aus nachahmend-klassizistischer Haltung fiihrt auf geradem
Wege zur bloflen Schulung im Satztechnischen, frei von Sinnlichkeit und ungestért
von jedweder Inspiration. Hier erscheinen die Kunstgesetze der Klassik zum
Anatomieobjekt verkommen, durch Skelettierung in diirres Lehrbuchwissen ver-
wandelt, methodisch aufbereitet und lehrbar gemacht. Bis weit ins 20. Jahrhundert
hat sich daran nichts geindert. Der Hauptmann-Schiiler Salomon Jadassohn, des-
sen Schiiler Stephan Krehl, Carl Reinecke: Sie verharrten alle in der Vermittlung
von Harmonielehre, Kontrapunkt und Fugenlehre, weit abgeschlagen von der
Musikentwicklung und der eigenen Zeit hoffnungslos hinterherhinkend. Bekannt
sind die wenig schmeichelhaften Worte Edvard Griegs, der von 1858 bis 1862 in
Leipzig studierte. Gegeniiber Julius Rontgen dufierte er sich 1884 abfillig tiber ,das
vermaledeite Leipziger Konservatorium, wo ich auch gar nichts gelernt habe”18. Al-
lerdings revidierte er sich 1907 in einem Interview: ,Hauptmann, Richter, Reinecke
und Moscheles waren meine beriihmten Lehrer. Sie steckten mich in eine recht
listige, aber unbedingt notwendige Zwangsjacke, denn mein ungeziigeltes norwegi-
sches Temperament bedurfte dringend der Disziplin“!®. Disziplinierung durch plan-
volles Uben als unabdingbares Erfordernis kiinstlerischer Ausbildung. Leipzig
machte da keine Ausnahme. Nur wurde hier besonders griindlich klassizistische
Gesinnung in Handwerkslehren eingefrostet und zu einem zihlebigen Akademis-
mus sterilisiert, der iiber Jahrzehnte hinweghelfen mufite. Es bedarf gesonderter
Untersuchungen, inwieweit die groflen Kiinstlerpidagogen aus spiterer Zeit — Ju-
lius Klengel, Robert Teichmiiller, Max Reger, Arthur Nikisch, Karl Straube - iiber
ein praktikables methodisches Konzept verfiigt haben. Mit Sicherheit kann dies be-
hauptet werden vom Violinlehrer Ferdinand Kiichler, vom Klavierpidagogen Carl
Adolf Martienssen und vom Komponisten Johann Nepomuk David. Die Mitstreiter
Mendelssohns aber, die ihn um Jahrzehnte iiberlebt haben, konnten den geistigen
Hohenflug der vierziger Jahre nicht halten. Die klassizistischen Impulse verebbten
in fruchtlosem Akademismus.

Abschliefend noch ein Blick auf die leider nur sehr liickenhaft tberlieferten
Priifungs- und Konzertprogramme des Konservatoriums. Mendelssohn und Beetho-
ven belegen erwartungsgemif die ersten Plitze in der Statistik. Bis zum Tod Haupt-

'8 David Monrad Johansen, Edvard Grieg, Oslo 1934; Ubersetzung von Eugen Schmitz, Leipzig 1943, S. 17.
19 Arthur M. Abell, Gespriche mit beriithmten Komponisten, Garmisch-Partenkirchen 1962, S. 212.
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manns (1868), Moscheles’ (1870) und Davids (1873} stehen deren Namen weit oben,
noch vor Bach und Mozart, Weber und Schumann. Mit ihrem Ableben ist in den
siebziger Jahren deren ,Hausmacht” gleichermaflen dahin: Niemand spielt mehr
die Klavierkonzerte von Moscheles und die Violinkompositionen von David. Und
Beethoven ist hochst einseitig vertreten: Friihlings- und Kreutzer-Sonate, Appassio-
nata und Mondscheinsonate fillen die Programme, wihrend die sonstige Kammer-
musik nahezu vollig fehlt. Obwohl das Klavierwerk von Franz Liszt lingst vorliegt,
wird es am Konservatorium noch immer ignoriert. Wahrend seit 1853 im Gewand-
haus zunehmend die Werke von Johannes Brahms gespielt werden, einiges auch
schon bei Breitkopf & Hirtel erschienen ist, taucht der Name Brahms in den Prii-
fungskonzerten erstmals 1874 (!) auf. Schumann dagegen erhilt endlich seine
postume Wiirdigung, vor allem durch das Wirken von Carl Reinecke, der aber selbst
wieder zum Sachwalter akademischer Eingleisigkeit avanciert. 1860 {ibernahm er
nicht nur die Leitung der Gewandhauskonzerte, sondern auch eine Kompositions-
klasse am Konservatorium und war dort bis 1902 als Studiendirektor im Amt. Er
vermochte zwar die Rider der Geschichte nicht anzuhalten, aber doch auf , Schritt-
geschwindigkeit” zu drosseln — wohl weniger aus bewuf3ter , Antihaltung” als aus
konservativ-klassizistischer Gesinnung.

So blieb auch weiterhin alles beim alten. Die Inskriptionslisten fiillten sich im-
mer schneller — bis 1918 hatten sich tiber 12500 Studierende eingeschrieben -, die
Ausbildung hingegen verlief in gewohnten Bahnen, ohne Wagnisse, ohne innere
und iuflere Offnung. Stattdessen hatte man Mendelssohn zu dem gemacht, der er
selbst am wenigsten sein wollte: zum Denkmal, zum erstarrten Zeugen der Vergan-
genheit, zum Schutzpatron des Instituts. Die Leipziger Schule trug ihr Negativ-
image mit sich herum, ohne es bedenklich zu finden. Nach tiber 150jdhrigem Beste-
hen der heutigen Hochschule fiir Musik und Theater, die zu Recht Mendelssohns
Namen trigt, ist es an der Zeit, die glorifizierenden und verkliarenden Darstellungen
ihrer Geschichte kritisch zu hinterfragen — gewif nicht zum Schaden der Schule,
sondern um der Wahrheit willen.

»in betreff des geizigen Caracters von Haydn” —
Ein Brief Franz Anton Hoffmeisters als Quelle zur Musik- und
Verlagsgeschichte der Zeit um 1800

von Axel Beer, Mainz, und Klaus Burmeister, Leipzig

Nur selten richtet sich das Augenmerk der Musikgeschichtsschreibung auf das Werden
und die Schicksale der Musikverlage, obwohl der Forschung zum Teil iiberaus umfangrei-
che Quellenbestinde zur Verfiigung stehen. Vor allem das Archiv des Musikverlags C. F.
Peters, verwahrt im Sichsischen Staatsarchiv zu Leipzig, ist in bemerkenswerter Voll-
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stindigkeit erhalten! und darf hinsichtlich seiner Geschlossenheit und auch vieler seiner
einzelnen Dokumente als eine der wichtigsten und gleichzeitig am wenigsten konsultier-
ten Quellen fur die Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts gelten. Unter den vielen inter-
essanten Korrespondenzen ragt der Briefwechsel zwischen Franz Anton Hoffmeister und
Ambrosius Kiihnel hervor, die im Dezember des Jahres 1800 den Verlag - unabhingig von
der Hoffmeisterschen Wiener Niederlassung - als Bureau de Musique in Leipzig begriindet
hatten®. Von besonderer Bedeutung sind diese Briefe deshalb, da Hoffmeister mit seinem
Kompagnon nicht nur verlagsinterne Details besprach, sondern auch als profunder Kenner
der Gegebenheiten eine Vielzahl von Informationen tiber das Wiener Musikleben einstreu-
te, die an anderer Stelle nicht oder nicht so , lebensnah” tiberliefert sind. Der erste Brief,
den Hoffmeister nach der Verlagsgriindung von Wien aus nach Leipzig schrieb, ist gleich-
zeitig der umfangreichste von allen und schildert gewissermafien die Ausgangssituation,
wie sie sich fiir das neue Unternehmen darstellte, wobei fast alle Namen und Tatsachen,
die fiir das Wiener Musikleben dieser Zeit kennzeichnend waren, Erwihnung finden. Der
Wortlaut folgt nun unter Beibehaltung der originalen Schreibweise und versehen mit den
notwendigsten Anmerkungen:

Wien den 11tJuly 1801

Werthester Freund und Bruder!

Freytags den 3t¢" dies abends bin ich samt H. Treitschke? in Wien angekom|m|en: aber so
verschiittelt von dem Postwagen, das wir beyde beinahe den ganzen samstag im beth zu-
bringen muflten, um unsere glieder in Ordnung zu bringen. auch war der staub wegen
ausserordentlicher hitze unertriglich. Zwischen Zwickau und Znaym mufiten wir ein
donnerwetter in der Nacht von 1 uhr bis 4 uhr frithe auf dem freien felde stehend aushal-
ten. die finsternif3 der Nacht wich blos den schrecklichen blitzen: ein anhaltender Sturm
mit Regen schleuderte uns beinahe den Postwagen um. der postillon wolte mit den heim-
lich ausgespannten Pferdten davonjagen. das ende dieser elenden Lage war, d[af}] der
donner hart iiber uns, mehr aber tiber die Pferdte und Kutscher weg (welcher dariiber fast
blind und taub wurde) etwa fiinfzig schritt von uns mit einem gepraflel, woran ich mich
Jederzeit mit Entsetzen erin[n]ern werde, in die Erde schlug: eine halbe Stunde darnach
heiterte sich der him[m]el endlich in soweit auf nebst der Morgen dim[m]erung d[af}] wir
im Regen wasser flott wurden, und weiter fahren konnten.

! Der Bestand umfafit den Zeitraum 1800 bis 1945 und besitzt einen Umfang von mehr als 100 Regalmetern. Er weist nur
insofern Liicken auf, als bereits in frithen Jahren, aber auch noch in den ersten Zeiten der Rechtsunsicherheit nach dem
Zweiten Weltkrieg Korrespondenzen entnommen und in alle Winde zertreut wurden. So konnten bislang an das Bureau de
Musique bis zum Jahre 1813 gerichtete Briefe in rund 30 in- und auslindischen Archiven, Bibliotheken und Privatsammlungen
nachgewiesen werden. Briefe an das Bureau tauchen zudem immer wieder im Autographenhandel auf. Einen Uberblick iiber
den Leipziger Bestand gibt Hans-Martin Pleke, Der Bestand Musikverlag C. F. Peters im Staatsarchiv Leipzig, Leipzig 1970.
1Zwei Mappen mit den Signaturen 1404 und 1405 enthalten rund 150 Briefe Hoffmeisters und seines Wiener Buchhalters
Caspar Josef Eberl aus den Jahren 1801 und 1802 sowie 1803 bis 1810. Wihrend die Jahre 1801 bis 1802 nahezu liickenlos
tiberliefert sind (vier Briefe Hoffmeisters aus dem Zeitraum November 1802 bis Januar 1803 befinden sich in § Smf (2), in A
Wst sowie in amerikanischem Privatbesitz), weisen die iibrigen Liicken auf. Auf die Geschichte des Unternehmens kann hier
nicht eingegangen werden. Mit ihrer Aufarbeitung bis zum Jahre 1814 sind die Verfasser der vorliegenden Zeilen zur Zeit
beschiftigt. Der hier abgedruckte Brief befindet sich in der Mappe Nr. 1404 (Blatt 45r - 51r).

3 Georg Friedrich Treitschke (1776-1842, ab 1800 in Wien lebend und bekannt geworden u. a. als Mitverfasser des Librettos zu
Beethovens Fidelio) geh6rte zum engeren Bekanntenkreis Hoffmeisters.
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Threm brief zufolge bin ich gleich zu H. Streicher* gegangen, und habe erfahren, d[af}] es
die grofite Zeit seye, mit Haydn zu sprechen. ich fuhr alfo Stracks nach Eisenstadt, wo
Haydn wohnt, und bis Ende Sett. bleibt. er war nicht zu haufie, weil der fiirst5 abwesend
ist, sondern zu seiner schwester gefahren, wo er sozusagen ein familieres fest feierte. den
andern tag kam[m] er abends 9 uhr zu hause gefahren, und sobald er horte, d[af3] ich da
wire, kam er selbst gleich zu mir noch in das wirthshauf}, wo wir mitsamen soupirten,
und bis 1 uhr Nachts ausdauerten. wir hatten noch vieles von Jungen Jahren zu sprechen,
um so mehr, als der alte Papa sehr guten Humors ware.

[45Y] nach gemachter Einleitung zum Geschifte der 4 Jahreszeiten bedauerte er unend-
lich und zwar destomehr, als er unsern Stich und druk gesehen hatte, d[af}] er bereits an
Hirtl sein Wort schriftlich dahin gegeben habe, das wen Hart] 5000 f baar zahlen werde,
die 4 Jahreszeiten sein Eigenthum seyn sollen. bis dahin alf8o, da er von Thm entscheiden-
de Antworth erhalten wiirde, kon[n]te er mir nichts zu oder absagen. er trostete mich aber
mit der hofnung, d[af}] er glaube, Hartl werde vielleicht moderiren wollen, dan|n] sollen
sie mein werden. — wir schieden. — Morgens 1/2 8 Uhr friihstickte ich bey Ihm im Schlofie,
und da wir eben im begriffe waren, auch tiber die Kirchen Musik zu negoziren, kam die
Post mit einem brief an H. Haydn von H. Griesinger’ Secretair vom Sichsisch[en]
Gesandt[en] Schonfeldd, welcher alles im Nahmen Hirtls, unterhandelt, worin[n] der Kauf
der 4 Jahreszeiten per 5000 f angenom|[m]en und von Hartl bestattigt wird, mit dem Zu-
satz, d[a3] d[as] geld mit n4gster gelegenheit folgen solle. — so alfo sind wir abgeschnitten,
weil die ganze Zeit, wie H. Haydn sich duflert, kein Mensch mit Thm wegen unserm zu
machend[em] Kauf nur ein bestim[m]tes wort gesprochen hitte, Hartl aber von der Entste-
hung an bis itz bestindig unterhandelt habe. André® aus Offenbach bot 4000 f auf 2
termine, und eine eigne Ambassade von IThm hat mit Haydn ebenfals, Jedoch ohne Erfolg,
tractirt. Haydn gab mir selbst ein schreiben an den Andreischen bestellten in Wien deswe-
gen mit, worin[n] er Thm den mit Hartl abgeschloflenen Verkauf anzeigt.

Haydn sagt mir aus dem Griesingerschen brief, d[af}] Hirtl [46] einen zu unter-
schreibend[en] Contract dariiber einsenden werde; woriiber Haydn dusserte, d[a3], in
so fern nur der Mindeste Anstoff darin vorkom[m]en sollte, so werde er es mir anzeigen,
und der Verkauf soll zuriick gehen, und dan[n] soll ich den Vorzug habn. unter uns
gesagt machen sie davon keinen Gebrauch an Jemanden was ich aber nicht wiinsche!©.

4Johann Andreas Streicher (1761-1833), Pianist, Klavierfabrikant und Komponist, pflegte mit zahlreichen Kiinstlern seiner
Zeit freundschaftlichen Umgang, so vor allem mit Schiller, aber auch mit Mozart, Beethoven und Hoffmeister.

5 Fiirst Nikolaus (II.) von Esterhazy (1765-1833).

6 Gottfried Christoph Hirtel (1763-1827), seit 1796 alleiniger Inhaber des Musikverlags Breitkopf & Hirtel.

7 Georg August (von) Griesinger (1769-1845), sichsischer Staatsbeamter, Mittelsmann von Breitkopf & Hartel in Wien, be-
kannt durch seine sehr persdnlichen Beziehungen zu Haydn, als dessen Biograph er hervortrat.

8 Johann Hilmar Adolph Graf von Schonfeld (1743-1820), kursichsischer Gesandter am Wiener Hof Johann Anton André
(1775-1842), seit dem Tode seines Vaters Johann André im Jahre 1799 Inhaber des Offenbacher Musikverlags.

19 Eine Schilderung der Verhandlungen mit André und Hirtel gibt Haydn selbst in einem Brief an Griesinger vom 3. Juli 1801
(Dénes Bartha (Hrsg.), Joseph Haydn. Briefe und Aufzeichnungen, Kassel etc. 1965, S.368-369). Eine Woche spiter berichtet
Haydn demselben Adressaten tiber den Besuch Hoffmeisters (Bartha, S. 370):

Zwey Stund vorher, als ich Dero werthes schreiben mit der versicherung erhielt, dafl Herr Hirtel sich entschlossen habe, mir
die Viertausend fiinfhundert Gulden fiir die Jahreszeiten zu bezahlen, tratte Herr Hofmeister aus Leipzig in mein Zimmer,
und forderte von mir mit einer gewissen Gravitit die Partitur derer Jahreszeiten gegen augenblicklicher [!] verlegung des
Geldes, wenn ich auch fiinf tausent Gulden dafar verlangte.”

Griesinger schrieb an Hirtel am 11. Februar 1801: ,,Uber Hofmeisters [!] bureau de musique lachte er [Haydn] herzlich |...]";
vgl. Giinter Thomas, Griesingers Briefe iiber Haydn. Aus seiner Korrespondenz, in: Haydn-Studien 1, 1966, S. 49-114, hier:
S. 67.
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£ 5000 baar. welch eine Sum|[m]e! wo bleibt die auflage? zudem frembdes geld! wo bleibt
Mozarts — Bachs — Haydns — Hoffmeisters Collection!!. wir sind anfinger. wire der obige
fall, Ja nun so mufiten wir die 4 Jahreszeiten nehmen - bleibt er aber weg, desto lieber fiir
uns. Haydn versprach mir sonst zu dienen, wo es Ihm moglich seyn wiirde — nun die
Kirch[en]| Musik.

Er sagt, d[af}] er 12 Messen geschrieben habe (an einer neuen arbeitet er eben itz, wovon
er mir verschiedenes vorspielte!?, und welche Sitze ich der Schopfung und den Jahreszei-
ten vorziehe). auch hat er fiir die Kaiserin ein tedeum!® gemacht. — alles will er uns um
einen sehr billigen Preif} ablassen, und die Partituren einhindigen. da ich Thm sagte, d[af}]
wir bereits einige hitten; so verlangte er vorhero zu wissen, welche wir haben. dahero
bitte mir mitumgehender Post die themata von den Haydnschen Messen so in Leipzig zu
haben sind, aus. ich schreibe deswegen auch heute noch an Maschek!4 nach Prag. sobald
ich solche themata habe (auch werde hier solche die zu haben sind aufsuchen) reise gleich
noch einmahl nach Eisenstadt zu Haydn, um diesen Handel abzuschliefien. so eine kraft-
volle Musik, wie diese sind, wird sobald nicht wieder von Jemand gemacht werden; die
themata werden uns den KaufsPreify sehr mindern. —[46"] mir wird dieser handel ungleich
schitzbarer als die Schopfung und Jahreszeiten seyn, um so mehr, als in Bohmen und
Osterreich alles nach Kirchen Musik schreyt, und diese werke unverginglich seyn wer-
den.

alflo rasch zu werke. Hirtl kan alf8o die Jahreszeiten druken, und wird uns dadurch
nichts schaden, wohl aber nutzen, indem er durch diese grofie beschiftigung nicht viel,
wohl gar nichts anders unternehmen wird konnen, ja sogar seine bestehenden Entreprisen
gehindert seyn werden.

nur in betreff des geizigen Caracters von Haydn muf3 noch erin|n]ern, d[a}] er ohne baare
bezahlung gar nichts thut. so wie ich mit Ihm abschliefle, muf} ich auch zahlen kénnen.

Nun Ihren Brief vom 1t July.

iber die Langsamkeit der Stecherey kan nichts mehr sagen - als, kom[m|t Mozart nicht
schleunigst — kom[m]t Bach nicht wieder bestim|[m]t in 4 wochen heraus!®, so wird es ein
ibel werden, dem nicht mehr sodan gesteuert werden kan. man hat mir im gewolb (ohne
mich zu kennen) ins gesicht gesagt, die Bachsche Prae[numeration] hore in leipzig auf, es
kom([m]e kein heft mehr, weil das Bureau nicht hinlinglich abnehmer gefunden habe. ich

! Der Verlag hatte bis zu diesem Zeitpunkt bereits einige Mozartwerke verdffentlicht, u. a. die ersten Ausgaben der zur
Prinumeration ausgeschriebenen Collection Complette des Quatuors. Nach letzteren fragt Hoffmeister. Er erwartete offen-
sichtlich das schliefilich erst im Februar 1802 erschienene Heft mit den Quartetten KV 428 (421b), 464 und 465 (Cahier III).
Von den ebenfalls auf dem Wege der Prinumeration verbreiteten (Euvres complettes J. S. Bachs waren bisher zwei Hefte
herausgekommen. Cahier Il erschien im August 1801 (Exercises pour le Clavecin OEuv. I. Partie 1./ Exercises pour le Clav.
(Euv. I Partie 2./ Le Clavecin bien tempéré. I. Partie. Page 17-20. [BWV 825, 826 und 849]). Von der zur Prinumeration
ausgeschriebenen Collection des Quatuors Joseph Haydns wurde das erste Heft, nach dem Hoffmeister sich hier erkundigt,
im September 1801 verdffentlicht (op. 17, 1-3, Hob. III/25-27).
Von seinen eigenen Werken meinte Hoffmeister wohl das Journal pour 2 Clarinettes. Das erste von drei Heften erschien im
September 1801.

12Die ,neue” Messe wird mit der Schipfungsmesse zu identifizieren sein, die in der Tat als 13. Werk dieser Werkgruppe
gefiihrt wird (Hob. XXII/13). Haydns Gedichtnis erwies sich also als zuverlissig.

' Hob. XXIlIc/2, von Griesinger am 11. November 1801 Breitkopf & Hirtel angeboten, wo es im Herbst 1802 herauskam.

:: Vinzenz Maschek (1755-1831), Kapellmeister, Pianist und Komponist, auch im Musikalienhandel titig.

°Vgl. Anm. 11.



40 Axel Beer und Klaus Burmeister: ,,in betreff des geizigen Caracters von Haydn”

zeigt nach dem 2t heft!6, gabs diesem Praenumerant[en] mit der Versicherung, d[af}] seine
aussage Verlaumbdung wire, und d[afi] die hefte schleuniger in zukunft folgen wiirden,
und gab mich zu erkennen. - Sie sehen, d[af3] bo8e Menschen {iberall gern béfes thun.
Haydn Quart. Collection bin willens hier ganz Stechen zu lassen!’. ich werde morgen
eine Stichprobe erhalten, die sehr elegant seyn soll. ist es so beschaffen, wird d[as] heft
alhier in 14 Tigen erscheinen. fiir die ganze auflage hafte ich Thnen.

(477] dahero mir an der Stelle, wie mein brief ankomt und gelesen ist, sogleich 5-6 Rif3
von unserm gewdhnlichen Thurneissch[en] Papier!® zu senden bitte. auch legen Sie von
dem Extra feinen einige Rifle bey, die hier gleich verkauft seyn werden.

Von dem Metzer linirt gedrukten Noten Papir erbitte mir ebenfals von Jeder Sorte einige
Rif} aus. Paken sie alles wohl zusam[m]en. bezeichnen aber in der Mauthangabe das ge-
wohnliche Thurneissche sowohl als auch das extra feine als halbgeleimtes RegaldrukPapir
und d[as] Noten Papir als einfaches notirtes Noten Papir mit bestim|m]ung der anzahl der
Rifle von Jedem. Ich hoffe demnach auf diese art, da wir in leipzig bestim|[m]t nicht fertig
werd[en] kénnen, die Haydnsche Collection piinktlich alle Monathe hier schén und gut
liefern zu konnen. sind die Ex[emplare] fiir die hiesigen Staaten gedrukt, so folgen die
Platten zur fuhre nach Leipzig. — ich erhalte hier Stich, Platt[en] und druk wohlfeiler als in
leipzig. auflerdem ist es aber dermahl[en] hier schrecklich theuer zu haben. alles ist ausge-
saugt. auch legen Sie mir an der Stelle das buch Leupold theatrum Machinarum?’
Complett bei dieser Sendung bey. ich schwur das es bereits in wien seyn misse, allein
Eberl?? zeigt mir alle fatturen, und es ist nirgends. ich habe es ordinirt mit den iibrig[en)
biichern hieher zu senden aus wichtigen griinden, allein zum erstaunen find ich es nicht,
und doch muf ich es haben. zudem kostet es 30 [Reichsthaler| bei Breitkopf. mehrere
dergleich[en] unrichtigkeiten werden mich wieder H. fritz2! sehr aufbringen. untersuchen
Sie dennoch diesen Vorfall. bei Versendung miissen sie aber in der Mauth declaration alles
ins besondere genau angeben.

[47¥] mit Beethoven habe noch nicht sprechen konnen, werde aber schon mit Ihm fertig
werden?2. — H. triag Vater ist sehr krank und ist auf dem lande. H. trig Sohn?? ist schon 2
mahl bei mir gewessen; ich werde [hm was hier noch am laager entbehrlich ist, nach ihrer
angabe ausliefern - Jedoch Praenumeration muf} baar bezahlt werden; seine forderung mit
change, wen[n] auch nach dem laden Preise, kon|n]te fiir uns bei andern schlim|m]e folgen
haben. es ist auch wegen den[njen darin|[n] enthaltenen unvollendeten werken nicht

16 (Cahier 1) Euvres complettes / de / Jean Sebastien Bach/ XV Simphonies p. 1. Clav. / Le Clavecin bien tempéré. 1. Partie.
Page 5-16. (BWV 787-801, 847 und 848); erschienen im Juni 1801.

7 Hoffmeister schrieb an Kiihnel am 8. August 1801: ,[... Haydn kom[m]t morgen gleich unter die Prefle [...]”, am 26. August:
»|.-.] Haydn 1¢ lieferung erscheint bis 10, Sett. unausbleiblich.”

18 Der Basler Papiermacher Johann Jacob Thurneisen (von 1796 bis 1823 Inhaber einer Papiermiihle) war einer der Hauptliefe-
ranten.

19 Jacob Leupold, Theatrum Machinarum Hydrotechnicarum, Leipzig 1718 und 6fter.20 Caspar Josef Eberl, Buchhalter der
Wiener Firma.

21 Gemeint ist wohl Friedrich Hofmeister (1782-1864), der 1801 bis 1802 Handlungsgehilfe und spater (ab Juni 1806) Buchhal-
ter des Bureau de Musique war. 1807 erdffnete er in Leipzig einen eigenen Musikverlag.

22 Zum Verhiltnis Beethovens mit den Untemnehmen vgl. Axel Beer, Beethoven und das Leipziger Bureau de Musique von
Franz Anton Hoffmeister und Ambrosius Kiihnel (1800 bis 1803), in: Axel Beer und Laurenz Liitteken (Hrsg.), Festschrift
Klaus Hortschansky zum 60. Geburtstag, Tutzing 1995, S. 339-350.

2 Johann Traeg [1747-1805) und sein gleichnamiger Sohn (1781-1831), Wiener Musikverleger.
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thunlich - wir missen geld haben - lassen sie im[m/|er hin bei allen Menschen druken,
damit sie bedient werden, und obendrein ersparen.

Jakesch?* hat mir ein fortp. von RothEibeln?5 holz bis g’ eingehindigt, welches Mon-
tags abgehen wird. es ist sehr gut. er hat kein kleines fertig. aber er arbeitet an 2 grossen
von tief C bis hoch C, also 6 volkom[mene] Octaven. eines ist bereits ganz fertig — soetwas
hab ich noch nie gesehen, noch nie gehort - er will aber 115 [Dukaten] mit 20 p % haben.
ich habe mir eines auf alle fille ausbedungen. es ist unter briidern 500 [Reichsthaler|
werth. es ist von [?flachem] Mahagoni holz, und mit Messing eingelegt. auch die untern
claves von Elfenbein und die obern von Ebenholz. H. Schanz26, den ich noch nicht spre-
chen kon|n]te, hat mich durch Eberl versichern lassen, d[afl] wir kiinftige wochen zwey
erhalten sollen. ich will morgen Ihn besuchen. mit Kober?’, Brodtman?8 etc. habe ebenfals
noch nicht sprechen konnen. ich bin noch nicht einmahl zu meinen besten Freunden
gekom[m]en. es findet sich zu viel zu thun, nach einer so langen abwesenheit - allein die
aussichten sind sehr gut. —

[487] D[af}] es mit Haly?® in Coppenhagen besser aussieht als mir abt Vogler®? sagte,
freut mich. leiten sie d[as] Com[m]erce mit Ihm vortheilhaft ein. H. Kéhler!, den ich
freundlichst griise darf sich nicht sorgen, d[af}] ich jemals in einer unterhandlung zu rasch
seyn werde. fiir alles, was ich thue, hafte ich, und kenne, glaub ich, den gang der sachen so
ziemlich, um solche mit unsern umstind|[en] zu vereinbarn. wegen Papir macher Ott32
sehen sie ja zu wohlfeile und gute gattung|en] Papir zu erhalten. Rellstab® ist ein schuft —
geben Sie Thm ohne bedekung dafiir in haenden zu haben nichts mehr - seine foderung
werde Thm so zu stellen wissen d[af3] der Kerl sich wundern soll. Manuscripte? — was will
den[n] der Kerl von Manuscripten reden, ich glaub er ist toll! wegen Bonaffa3* in Mantua
werde hier alles néthige einleiten, so wie weglen| H. Braig?®. wegen den biichern geben Sie
mir hinldngliche Nachricht.

die f 100 von H. Sauer et Comp.3¢ welche hier deponirt waren, sind derselben von H.
Eberl bereits lange gegen Quittung (nach unserer Ordre von leipzig) zurtikbezahlt worden.

wir haben alflo weder Directe noch indirecte in leipzig an Jemand, wer er auch seye,
nicht einen heller zu bezahlen. dies sagen sie H. Meisner®’. H. Sauer hat sich erklirt, d[af3]
er diese Sum([m]e baar an ein guten freund nach leipzig (aber nicht an uns) mit dem

% 7Johan(n) Jakesch {um 1763-1840), Wiener Instrumentenmacher, wichtiger Klavierlieferant fiir das Leipziger Bureau de
Musique.

25 Gemeint ist Eibenholz (Taxus).

26 Johann Schan(t)z (um 1762-1828), Wiener Klavierbaumeister.

27 1gnaz Kober (um 1755-1813), Wiener Orgelbauer.

28 Joseph Brod(tjmann (um 1771-1848), Wiener Instrumentenmacher, wichtiger Klavierlieferant fiir die Leipziger Firma.

Y E, F. I. Haly, zwischen 1798 und 1802 Buch- und Musikalienhindler in Kopenhagen (seitdem Lose & Comp.)

30 Georg Joseph Voglers Choral-System war im Jahr zuvor bei Haly erschienen.

31 Andreas Christian Friedrich Kohler, Leipziger Kaufmann (Wollhindler), Kompagnon von Ludwig Bernhard|t) (vgl. Anm. 75).
Beide gaben iiber ihre Firma einen Griindungskredit fiir das Bureau de Musique.

32 Carl Gottlob Ott(o), Papiermacher in Oberschlema bei Zwickau.

3 Johann Carl Friedrich Rellstab (1759-1813), Berliner Musikverleger, Schriftsteller und Komponist.

3 Musikh4ndler in Mantua, wie aus anderen Briefen der Korrespondenz zu schliefen ist.

357, 7. Braig, Musikalien- und Instrumentenhandler in Triest, besorgte fiir das Bureau de Musique vornehmlich #ltere italieni-
sche Violinen und Saiten.

3 Musikverlag von Ignaz Sauer in Wien, etabliert 1798.

37 Hoffmeister meinte wohl Anton Dietrich Meysel {vgl. Anm. 54).
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Postwag[en] schicken werde. - abgethan. wegen Lechleitner3® wissen sie bereits alles -
Nigely%’, sagt ich Jaim[m]er, wird kom[m]en. Thonus lieder*® werden so gut als méglich
verbreiten, so wie alles tibrige. Monfreulle*! ist ein braver Man|n|.

[48"] Reichardts Geister Insel // Brennus*? kaufen Sie Ja noch nicht bis ich nicht hier
iiberzeugt werde, ob solche beifall finden.

Voglern miissen sie wegen seinen werken noch anzeigen, d[al] wir zwar in loco mit
einem 3 tell provision vorlieb nehmen allein fiir alle auswirtige freunde und Verleger 50
p% haben miissen®®. auch senden sie mir die landkarten von [durchstrichen: Engelland]
london: sie liegen alle beisam[m]|en. fritz weif} es. solche miissen aber auch bei Versen-
dung besonders angezeigt werden. sehen sie genau nach bei Bach die fehler zu Corrigieren.
sie haben recht, in den 15 Sinf. pag 11 Zeile 5 mus es so heifien:

a4
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Notenbeispiel 1
Mozarts Oratorium von Hindl werde sub Rosa wohl bekom[m]en*. wegen der

wollust?® reden sie doch mit fleischer*” wegen triag. Kreutzer, Viotti, Rode Concert[en]

und Duetten brauche héchst nothig, was zu haben ist*® - Vielleicht giebt Campagnoli
etwas her®. Vom Verlag des Andre [!|und Jeden andern bitte mir Directe nach Wien von

denselben eine proportionirte Anzahl Exemplairs aber wenigstens doch im[m]er 6 senden
zu lassen. ich glaube wohl in der folge von Manchen 50 zu brauch|en]. d[as] Opferfest von

38 Nicht ermittelt, vermutlich Gehilfe der Wiener Handlung.

39 Jber die Verbindung Hans Georg Nigelis zum Bureau de Musique vgl. Karen Lehmann, Bach-Dokumente aus dem Kopier-
buch 1804/06 des Verlages Hoffmeister und Kiihnel in Leipzig, in: Beitrige zur Bachforschung, Heft 4, Leipzig 1985, S. 69—
82.

40 Philipp Jakob von Thonus [gest. am 19. Mai 1799} war Inhaber eines kleinen Leipziger Musikverlags, in dem Constanze
Mozart das Klavierkonzert KV 503 ihres Mannes hatte erscheinen lassen. Kithnel erwarb die Reste des Unternehmens, darun-
ter auch drei Liederhefte von Thonus.

41 André Monfreulle, Kommissionir des Verlags in Warschau.

42 Johann Friedrich Reichardts Geisterinsel (1796) und Brenno (1788/89); letztere war ein Versuch, eine deutsche National-
oper zu schaffen.

43 Wenige Tage zuvor hatte Hoffmeister sich bereit erklirt, je 100 Exemplare von Voglers Choral-System (Kopenhagen, Haly;
vgl. Anm. 29) und der Piéces de clavecin faciles (Stockholm, Not Tryckeriet) in Kommission zu tibernehmen; vgl. hierzu
Vogler an Ktihnel, Prag 1. Juli 1801 (Hessische Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt, Sign.: Br./Vogler: 2).

44 Sinfonia 9 f-moll (BWV 795), T. 15 und 16, erschienen innerhalb Cahier Il der Guvres complettes; vgl. Anm. 11.

45 Handels Alexanderfest in der Instrumentation von Mozart (KV 591) wurde anfangs abschriftlich verbreitet und erst 1813
gedruckt.

46 Christian Traugott Fleischmann, Die Wollust. Ein Gedicht [...] fiir das Piano-Forte in Music gesetzt, Leipzig, Breitkopf &
Hirtel.

47 Gemeint ist der Leipziger Musikverlag von Gerhard Fleischer d. J.

48 Die Musikverleger rissen sich geradezu um Werke der bekannten franzosischen Komponisten, wie die groie Zahl der
Nachdrucke belegt.

4 Bartolommeo Campagnoli {1751-1827) war von 1797 bis 1816 Konzertmeister im Leipziger Gewandhaus. Er iibergab seine
Werke allerdings zunichst Breitkopf & Hirtel; erst 1806 erschien sein op. 13 (Six Polonoises) im Bureau de Musique.
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Winter auf Quartett{en] bedarf ebenfals gleich®C. da uns Witzleben aus Quedlinburg glaub
ich versichert hat, d[as] er eine[n] ganzen wald von Roteibeln holze habe, so trachten sie
alBBo gleich mit Thm unterzuhandeln®!. Herr Jakesch hat mich ausserordentlich gebetten.
Jedes gute brett davon kostet hier f 2. Vielleicht konten wir manchen Gulden gewin|[njen,
und dadurch die H. fortepianomacher in Requisition setzen — Sdumen sie demnach nicht.

[497] auch werde ich sehr dringend gebetten, Mahagony holz aus Hamburg zu verschaf-
fen und hieher zu liefern. d[as] fehlt dermalen. sehen sie demnach durch H. Kéhler sowohl
als auch durch H. Hartman(n]*? und Niedtner®® den genauesten Preif8 davon zu erhalten,
um gleich bestellung machen zu kénnen. wir werden ebenfals gewin[n]en. in sehr kurzer
Zeit werden sie wohl Emballirt eine Mafle Kisten mit biichern erhalte[n], gedrukt in
ungarn zu Ofen, und Tokay, wovon Ihnen und H. Meusel** die Lecture sehr wohl behagen
soll. die tokayer Auflage liegt auf einem Wein lager. wen[n| die blicher abgezogen sind,
dan[n] konnen Sie Jede andre inldndische Auflage darauf legen, und sie erhalten in kurzer
Zeit wieder eine ichte tokayer Edition, wovon sie ihre Geistes und Korper Krifte
restituir[en] werd|en]. Doctor Portisch>’ ist iiber die Dedication dusserst zufrieden und
wird sobald ich nur kan[n], mit mir nach Kloster Neuburg fahren, um auch dort eine gute
bticher Edition zu erlangen.

H. Baron Lorenz%¢ nichts gethan ? -

Gieseke® ist nicht hier — er wird aber erwartet. bis dahin kan|[n] iiber seine nach leipzig
eingesandte[n| Fagott Manuscripten nichts sagen.

D|as] neue Schikanedersche Theater ist liber alle mogliche Erwartung grofd und schén
mit treflich[en] Subjecten besezt und mit einem personale von 20 Kopfen des Orchesters
vermehrt®8. die beyden Hoftheaters miissen derohalben nachstehen.

Von Bachs heften brauchen wir hier vom Cahier Il noch 25 Stiitke und vom Cah. Isoviel
d[af}] beyde gleich werden®?.

Von Kreutzer Quartetten Liv. I und hauptsichlich Liv. IT brauche einge Exemplairs®® —
schreibt Pleyel nichts? -

50 Die komische Oper Das unterbrochene Opferfest (1796) des Miinchener Hofkapellmeisters Peter von Winter wurde vom
Bureau in Kommission vertrieben.

51 Christoph Dietrich Karl von Witzleben, Major im Koniglich Preuflischen Regiment des Herzogs von Braunschweig in
Halberstadt, mit Besitzungen im thiringischen Ilmenau. Ob ein Kauf von , Taxus-Holtz” (Witzleben an Kiihnel, 2. August
1801, Sichsisches Staatsarchiv Leipzig, Bestand Musikverlag C. F. Peters, Nr. 2591) erfolgte, ist nicht zu ermitteln; vgl. Anm.
25.

52 Heinrich August Ferdinand Hartmann (1770-1838), Hamburger Musiker und seit 1801 Kommissionir der Firma, Schwager
von Christian Friedrich Gottlieb Schwencke (1767~1822), dem Amtsnachfolger C. P. E. Bachs. Schwenckes Bachiana vermit-
telte Hartmann an Kiihnel.

53 Johann August Niedtner, Hamburger Geschiftsmann, hatte Kithnel bereits 1800 empfohlen, H. A. F. Hartmann (vgl. Anm.
52) als Kommissiondr einzusetzen.

54 Anton Dietrich Meysel, Buchhalter des Bureau de Musique bis gegen Ende 1801. Er verlegte die erste Auflage von C. F.
Whistlings Handbuch der musikalischen Litteratur (1817).

5 Nicht ermittelt.

5 Nicht ermittelt.

57 Vermutlich Karl Ludwig Giesecke (1775-1833), Mineraloge, Schriftsteller und Schauspieler, wirkte zeitweilig in Emanuel
Schikaneders Truppe mit und war (als Erster Sklave) an der Urauffithrung von Mozarts Zauberflote beteiligt. Vgl. Otto Erich
Deutsch, Der ritselhafte Giesecke, in: Mf 5, 1952, S. 152-160.

58 Schikaneders Theater an der Wien war am 13. Juni 1801 erdffnet worden.

5 Cahier I: Toccata per Clavicembalo No. I / XV Inventions p. 1. Clav. / Le Clavecin bien tempéré. 1. Parthie. Page 1.2.3.4.,
erschienen im April 1801 (BWV 913, 772-786 und 846).

50 Rodolphe Kreutzers Streichquartette (wohl die Pariser Drucke von Imbault und Pleyel) wurden als Kommissionsware im
Leipziger Haus vertrieben.
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Haydn hat mich versichert, d[af}] er 80 Quartetten nicht Componirt habe. wie wird
Pleyel mit Ehren bestehen kénnen?6! —

auch sagt Haydn, d[af}] er viel - sehr viel fiir Clavier geschrieben habe, aber nicht wisse,
was und wie viel, den[n] er besitzt die Originale nicht mehr.

[49Y] folglich wird Hirtl in betreff seiner Collection weder Rath noch That zu erwarten
haben®2. —Haydn hat fiir fiirst lobkovitz (der nicht hier ist) 2 Violin Quartett[en] gemacht
- andere Zwey, sagt er, will er dem fiirsten in 1 und 1/2 Jahr liefern, und letzen zwey
vileicht in 3 Jahren —~wen[n] er leb kich®.

in 1 Goldoni Scelta delle Comedie bei Breitkopf Tomo IV®2% fehlt von pag. 321 angefan-

gen alles bis Ende, welche bei erster Sendung beizulegen bitte.

so eben erhalte ihren Brief von 4t July. Ihren vorigen brief samt Creditio habe wohl
erhalten — allein 500 f was sollen die? -

ich habe noch keinen gebrauch gemacht - wen[n] ich anfangen werde und muf}, dan|n]
werden solche auf 3 tige dauern.

die Violin hat der geigenmacher hier selbst eingepakt. es scheint, d[af3] solche vielleicht
von Lechleitner ausgepakt und wieder verpakt geword|en] sind. - wegen d[em] fortep. habe
oben schon alles gesagt, was ich bis dato thun habe konnen: ich werde auch tag tiglich alle
Instrument[en] macher erin[n]ern lassen, oder selbst erin[n]ern, damit sie so bald als mog-
lich bedient werden. tiberhaupt muf} ich fiir die Zukunft die sache bestim[m|t Einleiten,
d[afl] von Monath zu Monath im|m]er Instrumente ohne bestellung folgen miissen.

Mit Artaria werde Uber alles und so auch iiber die Kupferstiche tractiren®. die
Compagnie tren[n]t sich gegenwirtig®. wen[n]ich wie oben schon auch gesagt, mit der
hiesigen Stecherey ganz zu recht kom[m]e, so werde H. Menzel®” schon einen Dorn set-
zen®, der zwar ohne dies auch nicht aussen bleiben kan, und wird. Miillers®® bedingung

61 Es ist hier angespielt auf die im Jahre 1801 begonnene Collection complette des Quatuors d’Haydn durch Ignaz Pleyel in
Paris, auf die die , klassische” Zahl 83 der Quartette Haydns zuriickgeht. Die erste Auflage der Ausgabe enthilt genau 80
Werke, und zwar inklusive der sechs nicht von Haydn stammenden Werke, die seit Pleyels Verdffentlichung unter der Verwir-
rung stiftenden Opuszahl 3 gefiihrt wurde (Hob. I1I/13-18). Haydns durch Hoffmeister iiberlieferte , Versicherung” bezieht
sich wohl auf diesen Umstand.

62 Es geht um die Planung einer Gesamtausgabe der Klavierwerke Haydns, fiir welche Griesinger im Auftrag Hirtels durch
Haydn kliren lassen wollte, welche Werke wirklich von ihm komponiert worden sind. Durch Griesingers Vermittlung ent-
standen zwischen 1800 und 1806 bei Breitkopf & Hirtel die 12 Binde der Euvres complettes mit Klaviersonaten, Klaviertrios
und klavierbergleiteten Liedern; vgl. hierzu Hermann von Hase, Joseph Haydn und Breitkopf & Hirtel. Ein Riickblick bei der
Veranstaltung der ersten vollstindigen Gesamtausgabe seiner Werke, Leipzig 1909, S. 21-23.

6 Die beiden zuerst genannten Quartette erschienen 1802 mit der Opuszahl 77 (Hob. /81 und 82) fast gleichzeitig bei
Artaria, Breitkopf & Hirtel und im Bureau de Musique (als Cahier V der Collection des Quatuors originale). Von den beiden
weiteren von Haydn geplanten Quartetten ist bekanntlich nur das als op. 103 bezeichnete Fragment (Hob. 111/83) tiberliefert,
welches 1806 bei Breitkopf & Hirtel herauskam.

64 Die vierbindige Ausgabe war kurz zuvor bei Breitkopf & Hirtel erschienen.

65 Sowohl Hoffmeister als auch Artaria verdffentlichten, wie andere Verlage auch, Portrits von beriihmten Komponisten.
Hoffmeister iibernahm von Artaria gelegentlich fertige Stiche fiir seinen eigenen Bedarf bzw. fiir die Leipziger Niederlassung.
Vgl. hierzu Beer (wie Anm. 22}, S. 343.

66 Die wechselvolle Geschichte des Hauses Artaria zu umreiflen, ist hier nicht der Ort. Hoffmeister hatte ein offensichtlich
recht enges Verhiltnis zu dieser Firma und trat ihr 1795 sogar eine ganze Reihe seiner eigenen Verlagsartikel, u. a. einige
Originalwerke Mozarts, ab. Die Trennung, auf die Hoffmeister hier zu sprechen kommt, vollzog sich 1801, als Giovanni
Cappi, zuvor wie auch Tranquillo Mollo Teilhaber, sich selbstindig machte und Francesco Artaria aus dem Unternehmen
austrat.

67 Menzel, iiber den sonst nichts in Erfahrung zu bringen war, wird in den Briefen einige Male als Notenstecher des Bureau
erwihnt.

68 Das Grimmsche Wérterbuch belegt die Formulierung , Jemandem einen Dorn in den Fufl stofien” (jemandem Schuld auf-
birden).

6 Vermutlich der Wiener Instrumentenbauer Mathias Miiller (1770-1844), der durch die Konstruktion mehrerer neuartiger
Klavierinstrumente hervortrat.
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soll erfiillt werden, so eben lafl ichs H. Jakesch melden. — H. Kapellm. Him[m]el bitte
mein Compl[iment] zu sagen, mit der Bitte fiir unser Institut recht thitig zu seyn, indem
sich sodan auch wieder gelegenheit zu dienen sich ereignen kan: ich dachte wohl, er wird
seine 50 Ex. Rest nicht vergessen’.

[507] ich glaube, d[af}] ich wenigstens f 1000 noch brauchen werde, wen[n]ich alles nach
ihrem wunsche mit den fortep.machern sowohl fiir itz als in Zukunft gut, billig und
prompt besorgen solle. H. Jakesch hat mir zu kleinen queer fortep. einen Geschikten, aber
sehr armen Teufel vorgeschlagen, mit dem er mich bekan[n]t machen will (den|n] an klei-
ne will er auch selbst nicht) und welcher fiir Brodman, Walter, und selbst Jakesch im[m]er
arbeitet’!; er sagt wen[n] ich diesem Man[n] eine Sum[m]e vorschiefen wollte, das wir
sehr gute und wohlfeile Instrumente bekom[m|en wiird[en] in hinlinglicher Anzahl - ich
will sehen. — doch da forderts wieder baar geld.

wegen Guitar[en] kan auch noch nichts bestim|[m]|tes sagen, so wie mit Musicalien da-
fir. den[n] ich weifd nicht was ich zu erst thun soll. erkundigen sie sich doch in Hannover,
wohin thurner’? sich gewendet hat — auch fragen Sie Sich in Hamburg deswegen an, oder
hauptsichlich bei Haly in Coppenhagen, vielleicht ist er da bei seinem schwager dem
Musicus Barth’?. man sagt hier allgemein, er sey todt. - meine armen 284 f - Jederman will
von mir héren wo er ist, oder ob er todt ist, und Just ich weif$ gar nichts, als d[af}] er ein
schurke an mir geword[en] ist.

man lobt mir die neuen Waltherschen’ fortep. sehr; will diese tagen auch dahin sehen.

so eben schreibt mir H. von Beethoven ein Billet. ich kan ihn aber heute nicht sehen, die
Zeit mangelt.

senden Sie mir doch so schleunig als nur moglich von Jedem neuen Artikel eine Portion
Ex[emplare] und machen davon 2 kleinere Ballots: in einen Ballot legen Sie mir 12 baar
solche Striimpfe, wovon uns H. Bernard’® ein Present machte: in den andern Ballot legen
Sie mir 2 recht schone Stiik englisch|en] Cotton von H. Bernard. in Jeden Ballot machen
Sie eine recht gute unterlage am boden mit PakPapier und Pappe darauf legen Sie sodan
entweder die Striimpfe oder den Cotton: auf diese waare wieder Pappe, die aber Just so
grofd zugeschnitten werden mufl, d[af}] weder die Pappe noch die waare tiber die Musicalien
heraus oder neben aus guken kan, [50] dan legen Sie simtliche Musicalien oben durchaus
Egal darauf und machen den Ballot um und um mit Pappe wohl verwahrt, schniiren den-
selben mit Leinenrecht fest zu. dan[n] Emballiren Jeden noch wie gewodhnlich mit stroh
und leinwand. sodan senden sie Ihn ohn alles bedenken ab. d[as] tibrige werden wir schon
hier machen. NB zur fuhre.

70 Friedrich Heinrich Himmels Grande Sonate fiir zwei Klaviere in C-dur war, so schrieb Kiihnel am 16. Mirz 1805 an den
Berliner Hofkapellmeister, ,unser allererstes Verlagswerk”, welches in den ersten Tagen des Jahres 1801, bereits vier Wochen
nach der Verlagsgriindung, in eigener Produktion erschienen war. Offenbar stand noch eine Schuld Himmels fiir 50 Exemplare
dieser Komposition aus.

7! Der arme Teufel ist der Klavierbauer Martin Miiller (um 1762-1842). Er hatte bei Andreas Stein gelernt und suchte im Jahre
1801 um Erteilung des Wiener Biirger- und Meisterrechts an, das ihm allerdings erst zwei Jahre spiter nach anscheinend
quilendem Hin und Her gewihrt wurde.

72 Der Flétist Franz Thurner (Lebensdaten unbekannt), mit dem Hoffmeister 1799 eine Konzertreise iiber Prag mit Ziel Lon-
don angetreten hatte.

73 Christian Samuel Barth [1735-1809), seinerzeit als ehemaliges Mitglied der Kéniglichen Hofkapelle in Kopenhagen bereits
im Ruhestand.

74 Anton Walther (1752-1826), Wiener Klaviermacher.

75 Ludwig Bernhard(t), Leipziger Kaufmann und Kompagnon von Andreas Christian Friedrich Kéhler (vgl. Anm. 31).
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wegen Posselts Annalen’, welche hier sehr verboten sind, kan es eben auf diese art
spiter, wen sie solche erhalten, gemacht werden. nur miissen sie H. Eberl anzeigen
vorhero.

gehen Sie demnach gleich zu H. Bernhard, den ich ebenfals freundlichst griifle, und
dessen Ankunft sehnlichst erwarte, und bitten Ihn in meinem Nahmen sowohl um die 12
baar Striimpfe als auch um die 2 Stiik Cotton. die Nota dariiber senden Sie mir mit Post;
den betrag werde sodan gleich bezahlen.

das Mozartsche heft erbitte alflo gleich zur Post’’.

ich will den H. Jakesch forciren wie einen Hirsch, damit ihr versprechen an Miiller’8
erfiillt werde.

Chioccolade wird mit einem fortp. wieder folgen’.

H. H. Miiller belieben Sie die mir zum Incasso mitgegebene Anweisung per f. 19: 30 x.
Corr[ent] [ein Wort nicht lesbar| von trattiren, wie beiliegend, wieder mit dem bedeuten
zuriickzugeben, das solche nicht nur nicht zum zahlen angenohmen, sondern mit einem
benehmen zuriickgegeben worden, d[as] mich wahrhaft beleidigt. sie wollen von keinem
Avviso, und von keiner Rechnung Notiz nehmen: Miiller wird wohl thun (wen[n] er so-
wohl bei mir als auch sonst seinen Credit repariren will) diese Kleinigkeit zu unserm
Vortheil einzurichten®.

NB der grelle Ton aus meinem Munde ist durchgingig nur die folge von grellen vorher-
gehenden handlungen, und war stets so nothwendig als der Paukenschlag in Haydns Sin-
fonie, um schlafende leute zu weken, ohne Jedoch zu schaden.

[517] Dan[n] bitte ich Sie mir von meinen Partitur Blichern, welche in der grofien
Com[m]|ode im vorsall sind (wozu meine frau den Schliiflel hat) aus einem langlichst ein-
gebundenen Partitur buch das lezte darin[n] enthaltene Stiik auszuschneiden, und mir mit
erster abgehender fahrend|er] Post anhero zu senden. es ist ein grofies Concertino fiir gan-
zes Orchester mit extra obligater Harmonie nemblich 2 Clarinett 2 Oboi 2 Corni 2 fagotti
aus dem ton Es. anfangend mit Adagio

81
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Notenbeispiel 2

76 Emst Ludwig Posselt (1763-1804), Europdische Annalen, Tiibingen 1795-1804.

77 Es kann sich bei den inzwischen zahlreich erschienenen Mozartwerken nur um ein unmittelbar zuvor verdffentlichtes
handeln, etwa um Cahier II der Collection complette des Quatuors (Hoffmeisters Bearbeitung von KV 407).

8 Gemeint ist vermutlich August Eberhard Miiller (1767-1817), seinerzeit Adjunkt und seit 1804 Nachfolger des Thomas-
kantors Johann Adam Hiller. Von Miiller hatte der Verlag bereits in seiner Griindungsphase eine Reihe von Werken (neun
Titel) durch den Ankauf des Unternehmens von Thonus (vgl. Anm. 40) vorritig.

” In einem Brief an den Instrumentenhindler Richter in Danzig vom 17. Juli 1802 erklirt Kithnel: , bei Instrumenten pflegen
wir fiir gute Freunde oft auch Wiener Chocolade zu besorgen.”

80 Vermutlich Mathias Miiller; vgl. Anm. 69.

81 Das Werk lifit sich unter den handschriftlich und gedruckt iiberlieferten Werken Hoffmeisters nicht identifizieren.



Claus Raab: Von Ankunft und Aufbruch 47

es ist d[as]jenige, was H. griesbacher?? von hiro fiir einen Musikliebhaber begehrte. Sie
bieten mir bereits fiir eine abschrift gegen Revers sie niemals auszugeben 30 [Dukaten]
in gold®3,

ich erwarte demnach solche Partitur von ihrer gefilligen Hand ehestens. die Partituren
liegen alle im obersten fache des Com[m]odes.

diese wird in grau gestreift oder Marmorirt(en] Langen Papier eingebunden seyn. iibri-
gens verzeihen Sie den schlechten zusam[m|enhang dieses so langen briefes. ich bin gewif3
heute 50mal unterbroch|en| geworden. Leben sie beyde recht wohl, und gedenken Sie ofter
an ihren Sie wahrhaft schiatzenden Freund

Franz Anton Hoffmeister

soeben erhalte ich von H. Kéhler an treischke ein ganz Paquet briefe.

Vergessen sie nicht mit H. Kohler zu sprecheri. ich hab ihm selbst schreib[en] wollen,
allein ich habe bis dato noch keine Viertlstund iibrig gehabt. — ein Certificat der [Loge]
wiinschte von H. [Logen] Meister Voss® mit nigstem Posttag zu erhalten; es kon|n]te mir

zu manchen aufschliiflen gelegenheit verschaffen. ersuchen sie den hochwiird|igen] in
Meinem Nahmen darum

Hoffm

Von Ankunft und Aufbruch
und ein ,etwas harter Gang’ durch die Figurenproblematik

Ludwig van Beethovens Sonate op. 81a (,Das Lebewohl”)

von Claus Raab, Essen

I. Die Tradition der musikalisch-rhetorischen Figuren im Widerstreit

Wie weit die historische und dsthetische Wirksamkeit der Rhetorik in der Musik und
damit der rhetorischen Figuren reicht, ist in der Musikwissenschaft umstritten. Zur Dis-
kussion steht, ob sich diese Tradition bis in Beethovens Musik hinein (und sogar dariiber

82 Vermutlich der Wiener Musikliebhaber, der sich spiter einmal in Leipzig auf dem Baryton horen lief; vgl. die geringschat-
zige Bemerkung in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung 8, Nr. 15, 8. Januar 1806, Sp. 229.

% Vor allem in Wien waren Vereinbarungen dieser Art Giblich. Carl van Beethoven, der Bruder des Meisters, erliuterte das
Vorgehen einmal Breitkopf & Hirtel gegeniiber: , derjenige welcher ein Stiick haben will bezahlt dafiir, daB er ein halbes oder
ganzes Jahr oder auch linger allein hat eine bestimmte Summe und macht sich verbindlich keinem das Manuskript zu geben,
nach dieser Zeit steht es dem Autor frei damit zu machen was er will.” (Carl van Beethoven an Breitkopf & Hartel, Wien,
5. Dezember 1802, zit. nach Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Leben (nach dem Original-Manuskript
deutsch bearbeitet von Hermann Deiters und von Hugo Riemann revidiert), Leipzig, Bd. 2, 1922, S. 614-615).

% Der Buchhandler Georg Voss war von 1800 bis 1805 Meister vom Stuhl der Leipziger Loge Balduin zur Linde (vgl. iiber ihn
Die Freimaurerloge Balduin zur Linde in Leipzig 1776-1876. Festschrift zur Sdkularfeier, Leipzig o. J., S. 21-25.)
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hinaus) fortsetzt oder nicht. Das Problem zugespitzt: Reichen die vermeintlichen, in Beet-
hovens Werken entdeckten Figuren zu irgendeiner Erklirung und Interpretation hin, oder
wird iiber eine unzutreffende Terminologie ein solcher Zusammenhang nur suggeriert,
nicht aber bewiesen? Eine zweite Frage ist darin mit eingeschlossen: die nach dem Ver-
haltnis von Bach und Beethoven bzw. die nach Beethovens Bach-Rezeption.

Erich Schenk, um mit ihm zu beginnen, hat 1937 in Barock bei Beethoven! und 1943
in Beethoven zwischen den Zeiten? weniger einen engen epochalen als - zeitbedingt —
einen eher engen deutschnationalen Zusammenhang beschrieben, der von Schiitz zu Hin-
del und Bach (und S6hne) tiber Mozart und Haydn zu Beethoven und von ihm zu Wagner
und Bruckner reicht, wenn es auch dazwischen ,Begegnungen mit musikalischen
Fremdkulturen”(so war 1943 Musik Italiens und Frankreichs zu nennen) gab, die in Beet-
hovens Werk , eine neue Einheit finden”3. Dabei denkt Schenk auch an die rhetorische
Tradition, die ja als Figurenlehre ein spezielles Phinomen des musiktheoretischen Schrift-
tums im deutschsprachigen Raum war. ,,Mit philologischer Klarheit kénnen wir das Ein-
stromen barocker Sprachformeln besonders im Werk des mittleren und spiteren Beet-
hoven beobachten”4.

Hans-Heinrich Unger beschrinkt zur selben Zeit (1941) die Beziehungen zwischen
Musik und Rhetorik im 16.-18. Jahrhundert® nicht auf den im Titel genannten Zeit-
raum, sondern er findet Beispiele fiir musikalisch-rhetorische Figuren auch in der Musik
Beethovens: z. B. die Aposiopesis in der Egmont-Ouvertiire (S. 72), die Dubitatio in der
Kreutzersonate (S. 75), die Suspensio am Beginn des 3. Satzes des 5. Klavierkonzertes
(S. 88), die Tmesis oder Suspiratio am Schlufl des Trauermarsches der Eroica (S. 72 seiner
Schrift).

Ob Ungers Beispiele aus Werken Beethovens in diesen Zusammenhang gehoren oder
nicht, und das ist auch eine Frage musikalischer Nomenklatur, bleibe hier noch unbeant-
wortet®, Ein prinzipielles und historisches Problem allerdings wird in Ungers Arbeit sicht-
bar: Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik reichen tiber 200 Jahre, wenn man
nur ihren Niederschlag im musiktheoretischen Schrifttum betrachtet (in der Musik gehen
sie bis weit in die Renaissance zuriick). In diesem Zeitraum, zwischen Joachim Burmeister
und Johann Nikolaus Forkel Anfang des 17. und Ende des 18. Jahrhunderts, hat sich ein
Teil dieser Beziehung, die Figurenlehre, sehr gewandelt. Zum Beispiel: Die Figur des
Noema (und der daraus ableitbaren Figuren) ist auf den polyphon-kontrapunktischen Satz
angewiesen; in einem vorwiegend homophon-akkordischen Satz aber gibt es sie nicht
mehr. Oder: Die Ellipsis ist nach Christoph Bernhard die ,Verschweigung einer
Consonans”’, nach Johann Adolph Scheibe ,,das Verbeiflen [..] oder das Abbrechen eines

! In: Beethoven und die Gegenwart, Fs. Ludwig Schiedermair zum 60. Geburtstag, Berlin-Bonn 1937, S. 217 ff.

2 Jetzt in: E. Schenk, Ausgewdhlte Aufsdtze, Reden und Vortriige (=Wiener musikwissenschaftliche Beitrige, Bd. 7), Graz/
Wien/Kéln 1967, S. 114ff.

3Ebda,, S. 123.

4Ebda,, S. 120.

5 Neuauflage Hildesheim / Ziirich / New York 1985,

6 Da Ungers Arbeit im Umbkreis von Arnold Schering entstand, ist zumindest Skepsis geboten, da historisch Konkretes Figur)
allzuleicht als (tiberzeitlich) Symbolhaftes verstanden wird. Arno Forchert hat sich mit dieser Problematik in Scherings Schrif-
ten befaflt: Scherings Beethovendeutung und ihre methodischen Voraussetzungen, in: Ludwig van Beethoven, hrsg. von
Ludwig Finscher, Darmstadt 1983, S. 19-35.

7 Joseph Miiller-Blattau (Hrsg.), Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bern-
hard, 2. Auflage, Kassel 1963, S. 151 und 84f,
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Satzes”, den man ,mit einem ganz fremden Gedanken aufs neue wieder anhebt. Oder
auch, wenn man am Schlusse eines Satzes den gewohnlichen Schlufiton verindert, und in
einen ganz fremden und unerwarteten Accord fallt”# (dhnlich auch bei Forkel®); Ellipse
bei Hugo Riemann ist die Auslassung eines Tonika-Klanges!0 - iiber 250 Jahre ein- und
derselbe Terminus fiir recht verschiedene musikalische Sachverhalte; er bleibt weder
als Begriff unverandert, da er verschiedenes bezeichnet, noch bleibt er eine musikalisch-
rhetorische Figur. Noch ein anderes Beispiel: Nach Forkel ist die Figur der Gradation
(= Steigerung, frither Climax u. a.) in ihrer gewohnlichsten Art das Crescendo!!, d. h. sie
wird mit einem Inhalt gefiillt, der erst mit den Mannheimern so recht zu Ehren kam;
damit aber ist sie nicht mehr rhetorische Figur, sondern neuer Wein in altem Schlauch.

Die Frage, wie weit die barocke Tradition der musikalischen Rhetorik reicht, spielt
auch in der Auseinandersetzung Hans Heinrich Eggebrechts (Uber Bachs geschichtli-
chen Ort, 1957)!* mit Heinrich Besseler (Bach als Wegbereiter, 1955)12 eine Rolle; im
Mittelpunkt stehen die Figuren Gradatio (Climax) und passus duriusculus in der Form
eines chromatisch fallenden Quartganges, der nach Eggebrecht bei Johann Sebastian Bach
noch eine Figur ist, bei Carl Philipp Emanuel Bach nicht mehr.

Zwei Jahre spiter (1959) erldutert Eggebrecht den Begriff der musikalisch-rhetorischen
Figur vor allem am Beispiel passus duriusculus bzw. Pathopoiia (= Erregung der Leiden-
schaften)!.

Die Pathopoiia ist als Figur, als Festes, Begrenztes und Begrenzbares problematisch.
Denn zu bewegen (movere), Leidenschaften zu erregen durch die Darstellung von Affek-
ten, eignet als Intention vielen Figuren, ob aus der Rhetorik, ob aus der Musik. Pathopoiia
steht damit fiir eine ganze Gruppe von Figuren (dhnlich wie die Hypotyposis, die ,,Ab-
schilderung”); ihre Kennzeichen sind , harmoniefremde Halbténe” (Unger). Die damit ver-
bundenen und darzustellenden Affekte waren Mitleid/Erbarmen, Schmerz, Weinen,
Furcht, Schrecken u. ., aber entsprechend ambivalent auch (nach Joachim Thuringus)
(innere) Freude/Genuf3/Wollust (= gaudium) und Lachen/Geladchter/Gespott (= risus). Bern-
hard als einziger benennt den Sachverhalt musikalisch konkreter als passus duriusculus!®;
und dieser Bezeichnung entspricht kein Begriff in der Rhetorik; er ist also eine rein musi-
kalische Figur. Jedoch wird von Bernhard dafiir , die Bezeichnung »chromatische Art
Satze« abgelehnt. Denn es handelt sich nicht um yp@ua, color, Farbe, Zierde, Wiirze der
Tonfolgen, sondern um das Verlassen der natiirlichen diatonischen und modalen Ton-
ordnung”16.

$Johann Adolph Scheibe, Critischer Musikus, reprograf. Nachdruck der Auflage Leipzig 1745, Hildesheim / New York 1970,
S. 687f.

?Vegl. Johann Nikolaus Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 1, Leipzig 1788, hrsg. von Othmar Wesseley, Graz 1967,
S. 56f.

19 Vgl. RiemannL, Sachteil, Mainz 1967, S. 258 (Artikel: Ellipsis). Fiir den gleichen Sachverhalt - Auslassung der Tonika -
verwendet Hugo Riemann spiter (1919) einen anderen Begriff, der ebenfalls urspriinglich aus der Rhetorik stammt: Aposiopese
(s. ders., L. van Beethovens sdmtliche Klavier-Solosonaten, 3. Teil, Berlin 1919, S. 147 und 387).

" Forkel, . 58.

12 Wiederabgedruckt in: Johann Sebastian Bach, hrsg. von Walter Blankenburg, Darmstadt 1970.

'3 In: AfMw 12 (1955), S. 196ff.

14 Zum Figur-Begriff der Musica poetica, in AfMw 16 (1959), S. 57-69.

'S Miiller-Blattau / Chr. Bemnhard, S. 77f.

' Eggebrecht (wie Anmerkung 14), S. 63.
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Fast tiberfliissig, darauf zu verweisen, dafl beides, Chromatik als Firbung innerhalb
einer ,natiirlichen’ Tonordnung {[man kénnte auch sagen, die Chromatik der Akzidentien
oder musica falsa bzw. ficta) und die Chromatik als Verlassen dieser ,natiirlichen’ Ton-
ordnung, in der Dur-Moll-Tonalitit einen ganz anderen Stellenwert bekommt: z. B. bleibt
in Dur die ,Chromatik” der Tonikaparallele mit Nebenstufen bzw. -funktionen natiir-
lich, ist weder Firbung noch Verlassen einer ,natiirlichen Tonordnung’; kurz: Die Figur
des passus durjusculus ist von sehr begrenzter historischer Reichweite.

Alle Theoretiker, die diesen musikalischen Sachverhalt als pathopoietische Figur erfas-
sen, schrieben in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts und frither: Lucas Lossius, Bur-
meister, Thuringus, Bernhard, Elias Walther (bzw. Christoph Kaldenbach); Lehrgegen-
stand war die Musik eben dieser Jahrhunderthalfte bis weit ins 16. Jahrhundert zuriick. Sie
alle beschaftigte das Problem, dafl Chromatik bzw. harmoniefremde Tonfolgen in Madri-
gal und Motette, dann auch aus Monodie und frithem Musikdrama im polyphon-kontra-
punktischen Satz erkliarbar, lehrbar und so erlaubt sein miissen: als Figur, als licentia. Das
aber bedeutete eine Verengung: von Madrigalismen und Manierismen tiber Lamento-
Chromatik und Lamentobaf} - und kaum eine barocke Oper versagt sich den Topos , La-
mento” - zur lehr- und integrierbaren Figur als Ausnahme, satztechnische Freiheit, als
Besonderes und fest Umrissenes.

InJ. S. Bachs Musik jedoch kann es - streng genommen — aus einem anderen Grund nur
noch selten einen passus duriusculus geben. Denn Hintergrund dieser Figur ist bei Bach
nicht mehr das modal-diatonische System Bernhards, sondern die diatonisch-chromati-
sche Dur- und Moll-Tonalitit. Mit ihr hatte die Modulationsfihigkeit und Transpo-
nierbarkeit immens zugenommen, ebenso die kadentiellen Mittel, eine Tonart zu befesti-
gen. Ferner wuchs der ,nattirliche’ Stufenreichtum, und das moderne Harmonie- und
Akkordverstindnis konnte mit alterierten Tonen fertig werden auch ohne Figurenlehre.

Schon ein oberflichlicher Blick auf die 48 Fugen und Priludien des Wohltemperierten
Klaviers bestitigt: Mit Ausnahme der As-dur-Fuge (in Teil Il BWV 886!7) gehort solche
Chromatik in Themen, Kontrasubjekten, Zwischenspielen oder an Schliissen zu Moll-
Stiicken. Ihr jeweils Besonderes kann nicht mehr im Rhetorisch-Figtirlichen aufgehen.
Auch tiber die Affektdarstellung (Pathopoiia) 1483t sich kaum Gemeinsamkeit begriinden;
zu verschieden ist in ihnen Chromatik thematisch, affekthaltig und funktional.

Ebensowenig wie Pathopoiia und passus duriusculus identisch sind, sind es Lamento-
bafl und passus duriusculus, der ja in allen Stimmen erklingen kann, der Baf} hingegen
nicht; beide haben lediglich den absteigenden Kleinsekundgang gemeinsam, meist im
Umfang einer Quarte, wobei absteigend wiederum nur ein Spezifikum des Lamentobasses
ist. Umgekehrt ist nicht jeder absteigende chromatische Sekundgang ein passus durius-
culus oder Lamentobaf in pathopoietischer Affekthaltigkeit, schon bei J. S. Bach nicht,
erst recht nicht bei Beethoven, selbst wenn er eine alte Manier aufgreift. Ein Beispiel sind

17 Merkwiirdig, dafl Carl Czerny in seiner Ausgabe des Wohltemperierten Klaviers (in Erinnerung an Beethovens Vortrag?)
diese Fuge affekthaltig vom chromatischen Kontrasubjekt her versteht; denn er will sie ,Lento” vorgetragen wissen, obwohl
es mit Viertel = MM 69 ein sehr eiliges Lento ist. Das will nicht so recht zusammenstimmen und verrit Unsicherheit. DaB er
dennoch den Quartgang nicht mehr als passus duriusculus-Figur versteht, zeigen die thematischen Crescendi und Sforzati,
die nicht nur fiir das Thema, sondem auch fiir das Kontrasubjekt bzw. den ganzen Satz gelten. Ferner ist darauf zu verweisen,
wie eng dieses Fugenthema mit dem in Beethovens Ouvertiire Die Weihe des Hauses verwandt ist, hier allerdings mit diato-
nischem Kontrasubjekt; die bekannte Verbindung dieses Themas mit einem in Handels Saul ist so ausschlieflich nicht.
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die Klaviervariationen c-moll, WoO 80: Sie haben einen Chaconne-Baf}, der dem alten
Lamento irgendwie verpflichtet sein mag, aber lingst in des Wortes doppelter Bedeutung
instrumentalisiert worden war und der im Maggiore-Teil dieser Variationen seine Rich-
tung, seine Chromatik und Harmonik v6llig éndert, was einem Lamento-Charakter ganz
unmoglich wire, ohne sein Wesen dranzugeben. Noch weniger davon findet sich in Bafi-
gang und Harmonik der Takte 1-13 in Beethovens op. 53 (der Waldstein-Sonate), deren
Baf} Leonard G. Ratner nur noch ,,chaconneartig” nennt!8, Oder anders: Ein solcher chro-
matischer Gang kann als ,chaconneartiger’ auch Dur-Harmonik tragen, was beim
Lamentotypus ausgeschlossen ist.

Ein gemeinsames musikalisches Merkmal also — absteigender Kleinsekundgang im
Umfang einer Quart (oder Quint) - ist entweder Pathopoiia oder passus duriusculus oder
Lamentobaf3 oder Chaconnebaf’ oder nur noch strukturell-chaconneartig — oder aber er ist
nichts von alledem, wie im 3. Satz (Scherzo) von Beethovens Streichquartett op. 18 Nr. 2
am Beginn des Trio. Kurz: der mit Halbtonen gefiillte Quartrahmen wurde iiber Moll und
Lamento so sehr Allgemeingut und riickte damit dem figiirlich Besonderen so fern, daf er
schlecht als Beleg fiir einen rhetorischen Traditionszusammenhang bis zu Beethoven
taugt. (So nennt Forkel z. B. als Figuren weder den passus duriusculus noch die Pathopoiia.)
Das gilt sicherlich auch fiir anderes aus dem Figurenschatz, z. B. fiir die verwandte
Bernhardsche Figur des saltus duriusculus!®: In einem akkordisch-homophon konzipier-
ten Satz, zumal des ,obligaten Accompagnements’, bildet ein Tritonus- oder Septsprung
innerhalb eines Septakkordes (moglicherweise noch mit verminderter None) keinen saltus
duriusculus mehr. Das Intervall ist nicht rhetorisch-figiirlich gezeugt, sondern akkor-
disch-harmonisch. (Das ist in generalbafibegleiteten Melodien noch anders.)

Eggebrechts Nachdenken ,iiber Bachs geschichtlichen Ort” war implizit auch ein Nach-
denken tiber den geschichtlichen Ort musikalisch-rhetorischer Figuren, ihrer systemati-
schen Erfassung zur Lehre und ihrer Gultigkeit. Wenn aber noch Beethovens Musik wie
eine Motette von Orlando di Lasso oder ein Kleines Geistliches Konzert von Heinrich
Schiitz mit Hilfe von Figuren interpretiert wird, wie z. B. die Takte 5-13 im 2. Satz von
Beethovens 5. Klavierkonzert durch Unger??, dann muf} der Eindruck entstehen, daf} iiber
eine historisch und analytisch unzuliangliche und unzutreffende Begrifflichkeit ein
Traditionszusammenhang nicht bewiesen, sondern erzwungen werden soll. Unvermeid-
lich offnet das musikalisch-rhetorischer Tradition Tir und Tor bis hin zu Wagners
Tristan-Chromatik (Unger).

II. Beethovens ,,.La Malinconia” im Widerstreit

Einige der Arbeiten in der von Ludwig Finscher herausgegebenen, 1983 erschienenen
Sammlung reprisentativer Beitrige zur Beethovenforschung nach dem Zweiten Weltkrieg
(1955-1974) beriihren auch diesen Problemkreis?!.

'8 Leonhard G. Ratner, Definition der Tonart - Ein strukturelles Problem in Beethovens Musik (1970), in: Ludwig van Beet-
hoven, hrsg. von Ludwig Finscher, Darmstadt 1983, S. 174.

' Miiller-Blattau / Chr. Bernhard, S. 78f.

2 Unger (wie Anmerkung 5), S. 106f.

2! Ludwig van Beethoven, hrsg. von Ludwig Finscher, Darmstadt 1983 (vlg. Anmerkung 6).
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Warren Kirkendales fiirwahr erstaunliche Funde und Befunde in Beethovens Missa
solemnis und die rhetorische Tradition (1971) gehen weit tiber das hinaus, was man im
deutschsprachigen Raum unter dieser Tradition begreift. Damit weist er, eher unbeab-
sichtigt, auf das durch Unklarheiten in der Nomenklatur bedingte Problem hin, was ,,the-
torische Tradition” genannt werden kann. Zu beriicksichtigen ist allerdings, daf} das von
ihm untersuchte Werk zum sakralen Bereich und damit zu einer besonderen, besonders
alten und ehrwiirdigen Gattung und Tradition gehort; nicht alles kann verallgemeinert
bzw. extrapoliert in gleichem Maf3e fiir andere Gattungen gelten.

Finschers Sammlung enthilt auch zwei (Original-|Beitrige, von Carl Dahlhaus und
Arno Forchert, zu Beethovens Streichquartett op. 18 Nr. 6, und zwar zu dessen berithm-
tem letzten Satz: La Malinconia. In beiden Arbeiten spielt die ,rhetorische Tradition’ eine
gewisse Rolle, und eine ziemlich ambivalente.

Dahlhaus stellt (unter Berufung auf Schenk) fest, daf} der Stilwandel um 1740 dem ba-
rocken Thementypus des chromatischen Quart- oder Quintganges bzw. dem Lamentobaf}
seine Symbolik fiir Tod, Angst und Traurigkeit nicht genommen habe. Er nennt aber ande-
rerseits auch die entscheidenden Unterschiede, nicht nur die musikalischen (motivisch-
thematischen und strukturellen), sondern auch die gehaltlichen, wobei er ,, psychologisch-
biographische Rdsonnements” im Blick auf die Interpretation des Stiickes fiir sekundir
bzw. belanglos hilt: , Die Schilderung des »Seelenzustandes eines Melancholikers« ist
zwar expressiv (nicht ,malend’ wie die Affektdarstellungen im 17. und frithen 18. Jahrhun-
dert): aber nicht unmittelbar, sondern vermittelt durch eine geschichtlich gepragte
Melancholievorstellung” 22, Oder wie er es einmal an anderer Stelle in Anlehnung an die
Literaturwissenschaft formulierte: Es geht nicht um , Darstellung” von Affekten, sondern
um deren , Kundgabe”.

Daf} Dahlhaus nach solchen Erkenntnissen den Ausfithrungen Schenks nicht schirfer
widerspricht, liegt an der Intention seiner Interpretation: Beethovens Streichquartettsatz
indenlangen literarisch en Traditionszusammenhang von Malinconia-Darstellun-
gen zu bringen; dazu kommen die barocken, von Schenk in Beethovens Werken aufgefun-
denen ,Lamentobisse’ bzw. ,-figuren’ sehr gelegen. Kundgabe von Affekten geschieht seit
dem Sturm und Drang in der Musik unmittelbar beim spontanen Phantasieren, meist auf
dem Klavier?3, vermittelt aber in der Komposition, und zwar jeglicher, nicht nur bei einer
,geschichtlich gepragten Melancholievorstellung”.

Chromatik in Thematik und Harmonik war seit langem als starkes Ausdrucksmittel
entdeckt und in Gebrauch, sei es in affekthaltiger Darstellung oder expressiver Kundgabe.
Der Lamentobafd aber - er ist kein ,, Thementypus” (Schenk)-als eine Maoglichkeit,
Trauer zu tragen, verlor durch Abnutzung vielleicht nichts an Bildlichkeit und
Darstellungswert, dafiir aber an Ausdruckswert; er verkam zur Formel. Formelhaftigkeit
aber muf} als schlechthin anti- oder nicht-expressiv gelten. Nur besondere Gestaltung
konnte ihm also noch Ausdruck verleihen.

22 Dahlhaus, La Malinconia, ebda, S. 201.
2 Hierzu: Hans Heinrich Eggebrecht, Das Ausdrucksprinzip im musikalischen Sturm und Drang (1955), wiederabgedruckt
in: ders., Musikalisches Denken, Wilhelmshaven 1977, S. 69-111.
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So gewinnt das erste Thema von Franz Schuberts posthumer c-moll-Sonate (D 958)
seine expressive Ballung gerade daraus, daf! es dem so naheliegenden ,Lamentobaf}’ trotzt:
Statt dieser Formel zu verfallen, hilt der Bafl am ¢ fest. Die bekannte ,, Ahnlichkeit” dieses
Themas mit Beethovens Thema der bereits erwihnten c-moll-Variationen WoO 80 ver-
weist in diesem Zusammenhang nachdriicklich darauf, daf sich Beethoven solche For-
melhaftigkeit nur in der Funktion eines Chaconne-Basses erlaubt, dessen Ausdruck in
diesem Falle aber wohl kaum mit Tod, Angst, Traurigkeit oder Melancholie in Verbin-
dung gebracht werden kann; auch dies verdeutlicht seine andere Funktion: als Cha-
connebafl.

Daf} die Chromatik im Adagio des Malinconia-Satzes zu einseitig als alleiniger Aus-
druck von Melancholie in den Vordergrund gestellt wurde, darauf weist Arno Forchert
hin: Beide Teile, also das Adagio un d das Allegretto quasi Allegro, gehéren zur Melan-
cholie?*. Seine Auffassung jedoch, dafl — im Gegensatz zum 2. Satz der Klaviersonate op.
10 Nr. 3, in der Beethoven (nach Schindlers Zeugnis) den ,,Seelenzustand eines Melancho-
lischen” schildert und ,,das Wesen der Melancholie dabei in der Darstellung einer indivi-
duellen melancholischen Stimmung erscheint, die durch einfiihlende Identifikation nach-
empfunden werden kann” — Beethoven im Quartettsatz ,das Bild der Melancholie
schlechthin” entwirft -, ein Bild, das abgelost ist von der Subjektivitit eines empfinden-
den Individuums: er [Beethoven|] bedient sich der ,allegorischen Darstellung’” —, diese Auf-
fassung ist sehr zweifelhaft, steht auch in gewissem Widerspruch zu Dahlhaus’ Interpreta-
tion. Forchert zitiert Johann Kuhnau von 1700, dazu verleitet vom Titel (La Malinconia),
der aber hundert Jahre spiter (1800), zur Zeit der Entstehung dieses Quartetts, keineswegs
zwingend als das Allgemeine einer Allegorie zu lesen und zu deuten ist, sondern eher und
mit mehr Recht und Sicherheit als Kundgabe/Ausdruck eines allgemeinen Charakterzu-
ges aus einem sehr personlichen, individuellen Seelenzustand heraus. ,,... dazu kommt
noch Melancholie, welche fiir mich ein fast ebenso grofles Ubel als meine Krankheit
[,,Engbriistigkeit”] selbst ist.” — Das schreibt der noch nicht 17jihrige Beethoven an Dr.
von Schaden in Augsburg?®.

Die vielen Studien zur Wandlung des Ausdrucksprinzips in der Musik des 18. Jahrhun-
derts ergeben fiir unseren konkreten Zusammenhang, daf}, stark vereinfacht gesagt, die
allegorische Abschilderung/Darstellung des Melancholischen (sachlich) im Barock mit
den dafiir vorhandenen, bewihrten und bekannten Mitteln jedem moglich war, die expres-
sive Kundgabe des Melancholischen (personlich) danach aber nur einem von diesem Cha-
rakterzug affizierten Menschen. Und wenn Dahlhaus letzteres ,nicht primir” oder ,se-
kundir” oder ,,nicht von Belang” nennt, so meint er es fiir das Kompositionsprinzip, nicht
aber fiir das Ausdrucksprinzip, das ihm im hochsten Grade fiir expressiv gilt.

Bestatigung fiir seine barock-allegorische Deutung des La Malinconia-Satzes meint
Forchert bei dem Theoretiker Forkel und bei dem Redakteur der Wiener Allgemeinen
musikalischen Zeitung Friedrich August Kanne zu finden: Letzterer bediene sich noch
1821 bei der Analyse der Klaviersonaten Mozarts musikalisch-rhetorischer Figuren, die
als Nachwirkungen der Gedankenginge von Forkels 1788 erschienener Allgemeiner Ge-

& Amo Forchert, Die Darstellung der Melancholie in Beethovens op. 18/6, in: Finscher (wie Anmerkung 21), S. 230ff.
S Emerich Kastner / Julius Kapp (Hrsg.), Ludwig van Beethovens simtliche Briefe, Leipzig o. J. [1923], S. 14.
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schichte der Musik zu verstehen seien. Forchert schliefit daraus: ,In dieses Bild pafit das
Festhalten an Anschauungen, die in der Musik nach wie vor eine nach Prinzipien der ars
oratoria zu behandelnde Klangrede sahen” 26, und: , Beethoven durfte also in Wien mit
Horern rechnen, die auch eine kunstvoll-figiirliche, auf die musikalische Versinnlichung
eines Begrifflich-Allgemeinen zielende Darstellungsweise, wie sie durch den Malin-
coniatitel bereits angedeutet wurde, richtig aufzunehmen und zu wiirdigen verstan-
den...”?,

Methodisch bedeutet das, dafl die Ansichten des als Querkopf bekannten F. A. Kanne
reprasentativ fur die Musikrezeption des Wiener Publikums um 1800 stehen sollen, und
inhaltlich, daf Beethovens Musikdenken um 1800 iiber das von Kanne (und Forkel) nicht
hinausreichte - kraf} gesagt. Abgesehen davon, dafl Musikwissenschaft die figiirlich-rhe-
torische Tradition als ein Spezifikum vor allem der norddeutsch-protestantischen Musik
und Musiktheorie erkannt hat (Bernhard, Johann Mattheson, Scheibe, Forkel; iibrigens
stammt auch Kanne aus Sachsen, kam erst 1807 mit 29 Jahren nach Wien), die nun iiber
Kanne auch fir den siiddeutsch-katholischen Raum beansprucht wird, ignoriert Forchert
deren Wandel und damit den jeweils ,geschichtlichen Ort’ dieser Tradition. Forkel, der
letzte Theoretiker in dieser Tradition musikalischer Rhetorik, zeigt sich in dieser Frage
sehr konservativ. Vollig unangefochten von Zweifel und Skepsis, daf} er sich in Ermange-
lung eines adidquateren theoretischen und analytischen Riistzeugs fiir die Musik seiner
Zeit einer veralteten Terminologie bediene, war er geradezu vom Gegenteil iiberzeugt.
,Die Tonsprache hat zwar nicht alle Figuren mit der eigentlichen Rede gemein, aber doch
viele. Vielleicht liegt dies in ihrer eigenen Natur, vielleicht aber auch blos in dem Mangel
gehoriger Aufkliarung in den hohern Theilen der musikalischen Theorie. Bey mehrerer
Ausbildung der musikalischen Rhetorik insbesondere, wird sich wahrscheinlich immer
mehr entdecken, dafl Tonsprache und eigentliche Rede [urspriinglich, grammatisch, ds-
thetisch und in der Wirkung, C. R.] einander dhnlich sind”28, Dafl musikalische Rhetorik
und Figuren Unvereinbares und Widerspriichliches unter sich begreifen, folgt zwingend
daraus. Zum Beispiel: Die Figuren (,,fiir den Verstand”), die Forkel an erster Stelle nennt —
,alle sogenannte contrapunktische Kiinste”?’ -, waren fiir Bernhard satztechnische
Grundlage und Hintergrund der Figuren und gerade nicht Figur/licentia.

Wenn Kanne 1821 mit der Nomenklatur musikalischer Rhetorik Klaviersonaten Mo-
zarts bespricht, mag das eine Bestitigung fiir ihre weitreichende Tradition sein, ist aber
zugleich eine Bestitigung fiir deren Ungeniigen zu dieser Zeit. Es ist auch nicht einzuse-
hen, weshalb es bei dem La Malinconia-Satz anders sein sollte. Forchert macht denn auch
in seiner Analyse keinen Gebrauch davon. Das aber 14}t seine Argumentation halbherzig
erscheinen; denn was konnte dem entgegenstehen, wire es doch von zusitzlicher Beweis-
kraft? Doch solches Vorgehen hiefl¢, aus der Not Forkels (und Kannes) und einem Manko
der Musiktheorie am Ende des 18. Jahrhunderts eine musiktheoretische und analytische
Tugend des 19. und 20. Jahrhunderts zu machen. Ein so offenkundig Unzuldngliches kann

26 Forchert, ebda., S. 223.
27 Forchert, ebda., S. 225.
28 Forkel, S. 53.
29 Forkel, S. 54f.
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keine Beweiskraft fiir die damals neueste M ii s i k haben, ist 4llerdings sehr wohl als
Berlieg fitt thetorische Tradition in der Geschichte des theoretischen Schrifttums zu
genen.

Wurden musikalisch-rhetorische Figuren ehemals aus Mitstk gewonnen und theore-
tisch zur Kompositionslehre fixiert in Analogie zur Rhetorik (und im umgekehrten Weg
aus Analogien zur Rhetorik in der Musik gebildet), so hat sich diese Lehre in erheblichem
Mafle von der musikalischen (und literarischen) Praxis abgeldst und zu einer musik-
theoretisch-rhetorischen Lehre verselbstindigt. Dem Wandel des Ausdrucks-
prinzips entsprechend waren denn auch wichtige Sehriften ab der 2. Halfte des 18. Jahr-
hunderts - die von Johann Joachim Quantz, C. Ph. E. Bach, Leopold Mozart - Vortrags-
lehren, kaum noch Kompositionslehren.

I1I. Figuren in der Sonate op. 81a?

a) Wihrend Forchert nur zur Untermauerung seiner La Malinconia-Deutung auf eine da-
mals noch nachweisbare rhetorische Begrifflichkeit in Musiktheorie und -journalismus
aufmerksam macht, ohne sie in seiner Analyse selbst zu verwenden, operiert Martin
Zenck in seiner Analyse und Interpretation von Beethovens Klaviersonate op. 81a (,,Das
Lebewohl”) mit barocken Begriffen bzw. mit solchen aus det barocken Figurenlehre: Wie-
der sind es passus und saltus duriusculus und der Lamentobaf}, sowie Interrogatio, Sospiri/
Seufzer, Emphasis, Exclamatio®. Auf diese Figuren richtet er seine Aufmerksamkeit un-
verhiltnismifig stark, wiewohl er um die Problematik weif}: ,Im Verhiltnis zu den Kon-
ventionen zeichnet sich zugleich Beethovens differenzierte Beziehung zur Tradition ab: Er
setzt sie untergrindig fort oder deutet sie um oder setzt eine radikale Zisur, die eine
historisierende und riickwirtsgewandte Interpretationsperspektive seiner Kompositionen
verbietet. Diese drei Momente der Subkutaneitat, der Transformation und der Diskonti-
nuitit sind im folgenden festzuhalten, wenn von der Bach- (und Hindel-|Rezeption des
spiten Beethoven gesprochen wird” 3!, Von den ,,drei Momenten” ist das zweite und drit-
te ein bewuflter Akt, der Beethovens Kenntnis musikalisch-rhetorischer Tradition vor-
aussetzt (die er umdeutet oder mit der er bricht), das erste eher ein unbewufiter Akt, der
eine solche Tradition ,subkutan’ bis zum Spatwerk dauern 14f3t; aber auf dieses erste Mo-
ment ist das Interesse Zencks vor allem gerichtet. Wenn es jedoch nicht bewufite Akte
sind, die ein subkutanes Fortdauern stiitzen, ist diese Annahme duflerst zweifelhaft; denn
gerade Figuren wurden in intakter rhetorischer Tradition sehr bewufit gesetzt.

Wie aber steht es um Beethovens Vertrautheit mit dieser Tradition, die ja vor allem
auch eine der Lehre war, und um sein Wissen und seine Bewufltheit davon?

Unger zitiert Beethovens Notiz zur Egmont-Ouvertiire: , Der Tod kénnte ausgedriickt
werden durch eine Pause”, Er verdankt diesen Hinweis dem Férderer seiner Arbeit Arnold

 Martin Zenck, Die Bach-Rezeption des spiiten Beethoven (= Beihefte zum AfMw, Bd. XXIV), Stuttgart 1986, S. 14.5. Auch
Christoph von Blumrdder verwendet in seiner Interpretation dieser Sonate 1. Satz) Termini aus dem Figurenrepertoire. (Vgl.
ﬁeethoven, Interpretation seiner Werke, hrsg. von A. Riethmiiller, C. Dahlhaus, A. L. Ringer, Laaber 1994, Vol. I, S. 630f.)

“ Zenck, S. 143.
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Schering®, der um die Erforschung der Symbolik in Beethovens Musik bemiiht war (vgl.
Anmerkung 6), und er interpretiert sie so, ,daf} die poetische Belebung der Pause nicht
aufs 17. und 18. Jahrhundert beschrinkt geblieben ist”, sondern bis Beethoven und dar-
uber hinaus andauere.

Auch Zenck erinnert ,,an Beethovens Vermerk” zur Egmont-Musik und bezieht sich
auf den Artikel Aposiopesis im Riemann Musiklexikon®3. Abgesehen davon, daf} Beetho-
ven ,,ausgedriickt” schreibt und nicht ,dargestellt’ oder ,abgeschildert’, nicht ,durch eine
Aposiopesis’, sondern ,,durch eine Pause”, ist an seiner Aufierung der Konjunktiv bemer-
kenswert: ,konnte” konnte bedeuten, dafl er unentschieden war, ob der Tod durch eine
Pause oder durch eine andere ,Figur’ ausgedriickt werden konnte. Aber welche andere Fi-
gur kime in Frage, wenn nicht an den Ausdruck von Trauer oder Angst, die der Tod verur-
sacht, gedacht ist (letzteres kinnte wiederum auch Moll-Chromatik leisten)? Der Kon-
junktiv dokumentiert, daf} Beethoven die Figurenlehre und musikalische Rhetorik als
,fons inventionis” offensichtlich nicht mehr vertraut war; auch was er an solchen
Darstellungs- und Ausdrucksmitteln aus ilteren Werken kannte, nicht nur barocken, war
ihm nicht Figur.

(Nur nebenbei sei erwidhnt, dafl die rhetorische Figur der Aposiopesis von Beethovens
Zeitgenossen Jean Paul in sehr ironischem Zusammenhang erwahnt wird: als ein Euphe-
mismus [u. a.] fiir den Tod am Galgen [in: Des Luftschiffers Gianozzo Seebuch, am Ende
der Fiinften Fahrt34]. Doch der Tod, wie und wodurch auch immer, war nicht der einzige
Anlag fiir diese Figur. In Laurence Sternes Tristram Shandy von 1760 z. B. ist Aposiopesis
das plotzliche Abbrechen eines begonnenen Satzes — hier mit einem Gedankenstrich, der
das Wort ,Hintern” ersetzt bzw. vermeidet [Buch II, Kapitel VI33].)

Zencks Interpretation von Beethovens Auferung als ,Umdeutung des Sinns und der
Funktion tradierter Figuren” ist ungenau; denn man konnte sie so miflverstehen, dafl die
Umdeutung von Figuren aufgrund einer tradierten Lehre erfolgte; davon véllig verschie-
den aber wire eine Umdeutung im Sinne ,romantischer’ Aneignung, die ja gerade vom
Gegenteil, von einem vorausgegangenen Traditionsbruch, zeugte. Hier wird der entschei-
dende Unterschied zwischen Beethoven und Forkel deutlich: Der Theoretiker konnte
Figuren umdeuten, d. h. einzelnen von ihnen eine zusitzliche oder andere Bedeutung
geben oder auch neue erfinden, wie viele Theoretiker und Komponisten vor ihm, da er
noch um diese Tradition wuflte bzw. als letzter in ihr stand — der Komponist nicht; er fand
und erfand Ausdrucksmittel, die seinem musikalischen Denken entsprachen, die, das ist
nicht zu leugnen, bestimmte Merkmale mit alten Figuren gemeinsam haben konnten; sie
deshalb als Figuren anzusprechen ist ungenau, als rhetorische gar verfehlt.

Beethovens beildufig notierte Aulerung 1488t auch nicht darauf schliefien, daf} die Figu-
ren der musikalischen Rhetorik in seinem Unterricht bei Christian Gottlob Neefe, Joseph
Haydn (und damit indirekt Johann Joseph Fux) sowie Johann Georg Albrechtsberger
Lehrgegenstand waren. Uber die Lehre der beiden letzten, Fux und Albrechtsberger, hat er

32 Unger, S. 72.

33 RiemannL, Sachteil, Mainz 1967, S. 44. Beethovens Notiz steht auf S. 2 der Beethovenhandschrift 634, Skizzen SV 90, im
Besitz des Beethovenhauses in Bonn. Vgl. Beethoven-Jahrbuch, Jahrgang 1969/70, Bonn 1971, S. 284.

34 Jean Paul, Werke, Bd. 1 (Sonderausgabe), hrsg. von Paul Stapf, Wiesbaden o. J., S. 402.

35 Laurence Sterne, Tristram Shandy (iibers. von Otto Weith), Stuttgart 1972 (1982), S. 115.
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sich spiter in der Zeitschrift Cdcilia ziemlich abfillig geduflert: , die Kunst musikalische
Gerippe zu erschaffen, wird aufs Hochste getrieben, u.s.w. -3, Das trifft zwar das Regel-
werk des Kontrapunkts; ein anderer von gleichem Geiste dufierte sich aber in ganz dhnli-
cher Weise tiber das Regelwerk der Rhetorik: , Herder hatte in solchem Zusammenhang
von der »toten Bildsiule des Stils« gesprochen, »die ohne Fehler und wahrhaftig eigene
Schonheiten, ohne Leben und ohne Charakter dasteht«"37,

Gleichwohl macht das Egmont-Beispiel auf eine grundsitzliche Problematik aufmerk-
sam: Ausdruck und Kennzeichnung des Todes durch eine Pause beruht in der Musik auf
einem Komplex bzw. einer Kette von Analogien: Abwesenheit von Leben = Abwesenheit
von Klang = Beginn des Schweigens = Figur Aposiopesis = Generalpause. Dabei bleibt
gleichgiiltig offen, ob es sich um ein episch-biblisches Ereignis handelt (z. B. Passio Chri-
sti) oder um ein dramatisch-theatralisches (z. B. Egmont) oder um ein personlich erfahre-
nes (z. B. der Tod Josephs II.). Das Mittel mag dabei immer das gleiche sein, nimlich
(General-)Pause, seine Ausdrucksqualitit aber ist jeweils sehr unterschiedlich, und auch
entsprechend zu interpretieren, nicht aufgrund der verschiedenen Anlisse, sondern auf-
grund der Tatsache, dafl es einmal als Figur zur Verfiigung steht und rhetorisch sehr be-
wufdt eingesetzt wird, das andere Mal aber als Ausdrucksmittel erst gefunden bzw. erfun-
den werden muf3.

Nutzlich ist ein Blick darauf, wie Literaturwissenschaft mit diesem Problem umgeht,
seit langem schon. ,,Die Frage nach dem Grad der Bewufitheit, mit der die angefiihrten
Figuren verwendet werden, braucht nicht gestellt zu werden. Man kann damit rechnen,
daf} in den Zeiten, da die Figuren ein Lehrgegenstand fiir den Dichter waren und die Qua-
litat eines Werkes nach dem kunstvollen Gebrauch der schmiickenden Figur (und der Ver-
meidung der anstofligen) bestimmt wurde, ihre dichterische Verwendung sehr bewuf3t
war”38, Manche , Figuren” verschwanden als Sprachformen jedoch nicht aus der Dich-
tung in nachbarocker Zeit. ,,... noch stilistische Untersuchungen des 19. Jahrhunderts
pflegten ihre Beobachtungen an Hand der Liste der figurae durchzufiihren. Sie begniigten
sich freilich mit einer blof3en Feststellung der vorkommenden Sprachformen, bestenfalls
mit einer Statistik, oder betrachteten sie, wie es die fritheren Jahrhunderte getan und ge-
lehrt hatten, als dichterischen Schmuck, obwohl doch die Vorstellung von der Poesie als
einer geschmiickten Rede lingst (iberwunden war ...” 3. Auf die Musikwissenschaft iiber-
tragen heifdt das nichts anderes, als daff Untersuchungen und Interpretationen der Musik
Beethovens mittels figurae sich einer veralteten und unzutreffenden Methode bedienen.

Zugleich wird in der Literaturwissenschaft zwischen Figur und Topos unterschieden,
wihrend Musikwissenschaft oft dazu neigt, Topoi (z. B. des Abschieds oder der Melancho-
lie-Darstellung) mit den sie ausdriickenden oder darstellenden Mitteln zu verwechseln,
als seien Figuren Topoi. Und Wolfgang Kayser stellt fir den grofien, traditionellen Schatz
an Topoi in der Literatur fest: , Es ist nicht rhetorische Tradition, die sie am Leben er-
hilt ...”40, schon seit dem 18. Jahrhundert nicht mehr.

3% 1In: Cdcilia, Jg. 1825, April, 2. Bd., Heft 7, S. 205f. Zitat nach dem Faksimile in: Claus Canisius, Beethoven. ,, Sehnsucht und
Unruhe in der Musik”, Miinchen 1992, S. 149ff,

3 Wolfgang Kayser, Das sprachliche Kunstwerk, Bern 1948, 17. Auflage 1976, S. 109.

% Ebda, §. 117f. ‘

¥ Ebda,, S. 109.

“Ebda, S. 74.
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b) Beethovens Sonate op. 81a (Les Adieux) entstand aus einem konkreten, historischen
und biographischen Anlaf} mit psychischen Auswirkungen: der Flucht seines einzigen
Kompositionsschiilers Erzherzog Rudolph, der sein adelig hochststehender Schiiler und
zugleich Forderer war, vor dem zweiten Einfall franzosisch-napoleonischer Truppen in
Wien am 4. Mai 1809, dessen neunmonatiger Abwesenheit, und seiner Riickkehr am 10.
Januar 1810. (Daf} ,Biographisch-Psychologisches’ in Beethovens CEuvre grundsitzlich be-
langlos sei, findet hier eine deutliche Einschrinkung; nicht auszuschliefen, dal Beetho-
ven im Titel La Malinconia, noch zehn Jahre jlinger, den konkreten Anlaf} zu solcher
Melancholie verschwieg, da er nicht von historischer un d biographischer, sondern
nur von biographischer Bedeutung war.) Entsprechend tippig sind denn auch die ,,pro-
grammatischen” Auflerungen zur Sonate*!. Deshalb konnte dieses Werk, dessen 1. und 2.
Satz, nicht als eine ,allegorische Darstellung’ von Abschied, von Melancholie gedeutet
werden, zumal Beethoven auch gegen die unpersonlichen franzésischen Titel (Les Adieux,
L’Absence et le Retour) in der Breitkopf & Hartelschen Ausgabe protestierte. ,,»Lebe
wohl« ist etwas ganz anderes als »les adieux«. Das erstere sagt man nur einem herzlich
allein, das andere einer ganzen Versammlung, ganzen Stiadten”2. Bemerkenswert person-
lich auch der Skizzeneintrag von 1809: , Der Abschied [durchgestrichen: ,Das Lebewohl”|
- am 4ten Mai - gewidmet und aus dem Herzen geschrieben S. K. H.” [= Seiner Kaiser-
lichenHoheit}*3.

Die Widmung von J. S. Bachs Musikalischem Opfer an Friedrich II sieht ganz anders
aus, auch ist das ,Opfer” nicht ,aus dem Herzen geschrieben’. Bei aller Verschiedenheit
von Anlaf} und Beziehung der Personen zeigen die beiden Widmungen auch die Verschie-
denheit des ,geschichtlichen Orts’ von Bach und Beethoven, der tiber die Rhetorik nicht zu
vermitteln ist: Solch personlich geprigter Ausdruck konnte erst in nachbarocker und
nachrhetorischer Musik Klang werden. Zenck hat Beethovens Abschieds-Sonate mit
Bachs Abschieds-Capriccio (BWV 992) in Beziehung gebracht. In ihm ist geschildert, wie
sich der 19jdhrige Bach mit Freunden von seinem Bruder Johann Jakob verabschiedet, der
1704 seinen Dienst als Oboist bei der schwedischen Garde antrat. Beide Werke miissen,
trotz des dhnlich konkret-biographischen Anlasses ihrer Entstehung, nach allen bisheri-
gen Ausfiihrungen sich entschieden voneinander getrennt zeigen. (Sie tun es ganz dufer-
lich bereits darin, daf3 Beethovens Sonate so wohlbekannt ist, Bachs Capriccio aber weit-
gehend unbekannt bzw. nur als singuldres Kuriosum erinnert wird.) Trennendes zeigen
Genre bzw. Gattung und Ausdruck: Bachs Capriccio (figiirlich/rhetorisch/programma-
tisch komponiert) steht allenfalls in einem Zusammenhang des Genres mit Beethovens
op. 129 (Alla ingherese/quasi un capriccio), bekannt unter der Fremdbezeichung Die
Wut iiber den verlornen Groschen, aber nicht mit diesem ,aus dem Herzen’ komponier-
ten Stiick in der Gattung Sonate.

Ferner laft Bach das Lamento tiber die bevorstehende Abreise des Bruders und die Abrei-
se selbst in je eigenen Stiickchen laut werden (3. Teil: allgemeines Lamento der Freunde,

4! Siehe z. B. Zenck, S. 143.

42 Brief vom 9. 10. 1811, zitiert nach Kastner / Kapp (Hrsg.), Ludwig van Beethovens sdmtliche Briefe, S. 201.

4 Mitgeteilt in den Skizzenbeschreibungen von Gustav Nottebohm, in: ders., Zweite Beethoveniana, Leipzig 1887, S. 96—
100.
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4. Teil: allhier kommen die Freunde ... und nehmen Abschied, 5. Teil: Aria di Posti-
glione, und 6. und letzter Teil: Fuga all’ imitaziene della cornetta di Postiglione bzw.
da Posta), wahrend Beethoven Bertiihrtsein tiber die Abreise und die Abreise selbst in
einem, im ersten Satz vereint. Hier bereits ergeben sich Differenzen zur Analyse und In-
terpretation des Sonatensatzes durch M. Zenck, der die in Bachs Capriccio auf die vier
ersten Sitzchen verteilten je festgelegten Affekte in den 16 Takten des Sonaten-Adagio
zusammengefligt findet, wobei der Affekt der Trauer und Klage, das Lamento tiberwiege**.

Entschieden zu widersprechen ist Zencks Darstellung in dem Punkt, dafd sich bei Beet-
hoven das Lamento ,,durch Gesten ausgedriickt” finde, , die rhetorischen Figuren nach-
gebildet sind” (Emphasis, Exclamatio, Interrogatio) bzw. ganz direkt durch passus und
saltus duriusculi, Sospiri/Seufzer und den Lamentobaf3*5, insgesamt also kaum anders als
in der barocken Darstellung von Bachs Capriccio oder in dessen Sinfonia in f-moll (BWV
795)%.

Dem ist nur mit einer eigenen Analyse und Interpretation zu begegnen, die in wesentli-
chen Punkten zu ganz anderen Erkenntnissen kommt?#’.

IV. Analyse des ersten Satzes der Sonate

Das Motiv, mit dem die Sonate beginnt, kann man mit gewissem Recht als Figur bezeich-
nen —allerdings nicht als musikalisch-rhetorische, ocbwohl sie bisweilen und in bestimm-
tem Zusammenhang sehr bedeutungsvoll beredt wirkt; denn die ,verdeckten Parallelen’
dieses Motivs waren frith schon als ,Hornquinte’ gestattet, eine Licentia mithin, bedingt
und erlaubt im zweistimmigen Hornsatz durch Parallelfithrung in Naturtonen.

Dieses Motiv ist zugleich ein Signal, das fiir Aufbruch/Abreise/Abschied stehen kann
wie auch fiir Erwartung/Ankunft (dazu spiter), wenn es nicht in Stiitz- oder Mittel-
stimmen erklingt, sondern solistisch bzw. mit der Hauptstimme geht. Wolfgang Osthoff
z. B. hat aufgrund dieses Sonatenbeginns (und -schlusses) das Hornquintenmotiv zu Be-
ginn des Seitenthemas der 3. Leonoren-Ouvertiire (T. 120-122) als ,,Abschied von Gliick
(,ist das Gliick von mir geflohn”), vom Leben” gedeutet?®.

In dieser Bedeutung hat die ,Hornquinte’ eine gewisse Tradition, die keine rhetorische
ist. So erscheint sie z. B. in Joseph Haydns Sinfonie Nr. 45 in fis-moll (Les Adieux)im 3.
Satz.

Auch Beethoven kennt und verwendet sie in dieser Bedeutung schon vor der Sonate.
Das Thema der frithen Variationen iiber die Ariette , Venni amore” von Vincenzo
RighiniWoO 65 (1790/91) beginnt der Sonate nicht unihnlich, aber es enthilt keine Horn-

* Zenck, S. 146,

5 Ebda., S. 145 und passim.

“$Ebda,, S. 145ff. und 151.

47 Meine Analyse kommt auch zu anderen Ergebnissen und Erkenntnissen als die von Carl Dahlhaus in Cantabile und
thematischer Prozef} (in: AfMw 37, 1980, S. 89-91), ohne dafl dies in der Gegeniiberstellung von Details ausgebreitet werden
soll. Allerdings spielt danach der Aspekt des , Subthematischen”, der von Dahlhaus so herausgestellt wird, in diesem Satz
eine wesentlich geringere Rolle; vielmehr ist alles darin, auch die Harmonik, thematisch und daher auch unmittelbar dsthe-
tisch wirksam.

* Wolfgang Osthoff, Das ., Sprechende” in Beethovens Instrumentalmusik, in: Beitrige zu Beethovens Kammermusik. Sym-
posion Bonn 1984, hrsg. von S. Brandenburg / H. Loos, Miinchen 1987, S. 18ff. und auch die Anmerkung Nr. 36, S. 38.
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quinte, sondern parallele Sexten. Doch bereits in zwei Variationen tauchen Hornmotive
auf (in Nr. 6, und in Nr. 20 ist der Themenkopf bereits so verwandelt). Der insgesamt
erstaunliche Schluf bringt das Anfangsmotiv nur in dieser Hornerart; er mufl nicht weiter
analysiert werden.

Es besteht wohl kein Zweifel, daf’ der 20jahrige Beethoven hier einen Abschied, wenn
auch keinen traurigen, komponiert hat. In Verbindung mit dem Text des Themas , Venni
amore” lauft es eigentlich nur auf die lakonische Feststellung hinaus: die Liebe kommt,
die Liebe geht.

Im 1. Satz der Sinfonie Nr. 6 (Pastorale) von 1808, beim ersten Tuttieinsatz (T. 37ff.)
spielen die Horner eine naturtonige Version des Hauptthemas. Hier signalisieren sie An-
kunft (,,Erwachen heiterer Gefiihle bei der Ankunft auf dem Lande”).

Die Dreitonfigur, mit der die Sonate op. 81a anhebt, ist aber nicht nur Hornerklang,
nicht nur Motiv (oder Motto oder Devise, jedoch kein Topos), sie wird vor allem bedeu-
tungsvolle Struktur. Daf} sie so herausgehoben wirkt und sich einprigt, als eine eigene
Schicht, dafiir ist der nicht zum Hornerklang passende und ihn umwandelnde Einsatz des
Basses verantwortlich. Thn als trugschliissige Wendung zu bezeichnen, ist zwar korrekt,
aber zu wenig#. Vielmehr tritt mit dem Baf3-C und c-moll eine neue, andere Bedeutungs-
schicht ein und hinzu, und beide zusammen bestimmen nun als bedeutungsvolle Struk-
tur den ganzen ersten Satz (und zu einem grof3en Teil auch noch den zweiten). Gemeint ist
nicht nur der Oberstimmengang g-f-es, der in vielen Gestalten (alterierten, erweiterten,
umgekehrten, augmentierten und umrhythmisierten) den Satz durchzieht, sondern die
drei Klinge desBeginns (= die drei Silben von Lebe wohl), deren Wirkung logisch und
expressiv nachvollziehbar bzw. aufzeigbar sein muf (s. Notenbeispiel 1).

Die Gestalt aus zwei naturtonigen Hornstimmen (g-f-es = 10., 9., 8. Naturton, und es-
b-g = 8., 6., 5. Naturton eines Horns in Es) benutzt Beethoven gegen Ende des Satzes in
neuer Bedeutung (T. 223ff.)°0. Der Grund kann nicht sein, etwas so allgemein Bekanntes
gleichsam analytisch vorzufiihren. Zuerst erklingt eine Hornunterstimme, iiberlappend
eine zweite; zur ersten dann die Oberstimme, schlieflich (als vierte) auch zur zweiten.
Uberaus naturhaft fillt ein Horn nach dem anderen in den Ruf ein, und genau an dem
Punkt, wo alle vier zu zwei Paaren zusammenklingen, ereignet sich jene bekannte Uberla-
gerung von Tonika- und Dominantklingen, die ganz naturhaft-raumlich und als Uberla-
gerung verschiedener Schichten interpretierbar ist®!. (Hierzu gehort auch der Ubergang z.
B. vom 3. zum 4. Satz in der 5. Sinfonie, ebenfalls mit Tonika-Dominant-Uberlagerung,
und der beriihmte Hornruf am Ende der Durchfithrung im 1. Satz der 3. Sinfonie, der die
unmittelbar bevorstehende Ankunft des Hauptsatzes in der Reprise ankiindigt, wieder

4 Man konnte diese Wendung auch Ellipse nennen, im Sinne von H. Riemann (Verschweigen der Tonika), nicht aber als die
Ellipsis-Figur Forkels, fiir deren beide Arten er an ganz anderes denkt und Beispiele anfithrt (vgl. Forkel, S. 56f.). Keinesfalls ist
es eine musikalisch-rhetorische Figur.

50 In der Taktzahlung ist das Adagio eingeschlossen, da es nach meiner Analyse keine Introduktion ist, sondern erster Teil des
1. Satzes.

51 Auf die Uberlagerung verschiedener Schichten als Klangkonzeption Beethovens hat Manfred Herrman Schmid aufmerksam
gemacht: Klangaufbau als Themenvorbereitung im Spitwerk Beethovens, in: Beitrige zu Beethovens Kammermusik (wie
Anmerkung 44), S. 283-295. Schmid verweist hierzu auf Th. Georgiades’ Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters (1951),
jetzt in: ders., Kleine Schriften (= Miinchener Veréffentlichungen zur Musikgeschichte, Bd. 26), Tutzing 1977. Georgiades legt
darin die mehrschichtige Konzeption mit der Moglichkeit des freien Wechsels als Merkmal der Musik der Wiener Klassik dar.
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in Tonika-Dominant-Uberlagerung. Raumliche Schichtung bzw. Perspektive ist ihnen al-
len als Klangkonzeption gemeinsam.)

Ist der Terzgang aus der Oberstimme des Hornmotivs offenkundig im ganzen ersten
Satz wirksam, bleibt die Unterstimme (es’-b-g) eher verhalten im Hintergrund, doch
ebenfalls wirksam; denn aus ihr gewinnt Beethoven, riickldufig und in Moll, die Fortset-
zung (es’-g’-c”, vgl. Notenbeispiel 1).

Thre dreimalige, punktierte, dreitonige Auftakt-Abtakt-Figur ist ebenfalls direkt auf die
drei Klange des Anfangs bezogen. Sie ist aber schon nicht mehr naturtonig (sondern eine
abgeleitete Naturhaftigkeit zweiten Grades), ebensowenig wie es das Baf3-C (T. 2), die
neue Schicht, war; genausowenig und als unmittelbare Folge davon sind es die zwei Tone
as und des der Oberstimme. Woher kommen sie und woher kommt der harmonische
Gang - eben alle die Elemente, die Zenck als saltus und passus duriusculus und als An-
klang an den Lamentobaf}, also als rhetorisch-figiirlich bezeichnet?

Eine gingige Lamentobaf}-Harmonik wire:

g e PamlinN P

(=iibermiBiger Quintsextakkord)
Notenbeispiel 2

Gerade sie vermeidet Beethoven, obwohl der zweite Baf3ton (h) und scin Akkord (G-Sext-
akkord) ohne weiteres moglich wiren. Offensichtlich hindert ihn etw.s daran, die c-moll-
Sphire zu deutlich auszupriagen mit dem Dominantklang G tiber dem Baflton h (= ces !).
Der logische und strukturelle Zusammenhang muf} ein anderer sein; er 1a3t sich zudem
als Gehalt interpretieren®2,

1. Die Takte 7/8 bringen in der Oberstimme die Tonfolge der Takte 1/2: g—f-es, aber in
einer kompliziert scheinenden Harmonik, wobei Ces-dur wie das anfingliche c-moll {iber
den B-Klang erreicht wird. Der erste Akkord zum g der Oberstimme ist ein Schwellen-
akkord: Aus der Folge, wie er erreicht wird (liber den Dominantseptklang von B) miifite
man den Grundton es erginzen, so daf} er Septklang mit verminderter None (e = fes) der
noch nicht gefestigten Tonika Es-dur wire.

Auf das folgende Ces-dur bezogen wire aber der Grundton ges zu erginzen, so daf sich
der Dominantseptklang (mit e = fes), wieder mit verminderter None (g = asas), von Ces-
dur ergibe. Beides wollte Beethoven nicht; er hilt den Klang als verminderten Septakkord

52 Die Analyse verzichtet weitgehend auf Stufen- und Funktionsbezeichnungen, jedoch nicht nur aus Griinden der einfache-
ren Darstellung und Lesbarkeit.
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b-des-e-g in der Schwebe und verschweigt den Grundton mit einer Viertelpause im Baf3.
Eine Erklirung der Pause als Figur>® kennzeichnet in keiner Weise Logik und Ausdruck
dieser Stelle: Beethoven will c-moll und Ces-dur iiber eine gleich e Stufe als Verbin-
dendes erreichen. Dazu mufl der vorhergehende Akkord, eben jener verminderte Sept-
akkord, offen und zweideutig bleiben. B-dur aber ist die gleiche (V.) Stufe nur in Es-dur
und es-moll, ist Dominante. Dartiber vermittelt gilt gleiches fiir die erreichten Klinge;
c-moll ist VI. Stufe (= Parallele) von Es-dur; Ces-dur ist VI. Stufe (= Mediante) von es-moll.
So sind die sehr weit voneinander entfernten Tonarten c-moll und Ces-dur sehr eng ver-
bunden und stehen sich nahe: iiber die Toniken Es/es und deren gemeinsame Dominante
B, uiber die sie erreicht werden.

Bedeutung und Ausdruck fiihren zur Struktur einer (zweifachen) kleinen Sekund
(B-Ces—c), die als melodisches Intervall und in der Harmonik bzw. in Akkordfolgen im
ganzen ersten Satz eine ebenso grofie Rolle spielt wie ihre ,groflen” Pendants, die drei
Melodietone g—f-es (= zwei grofie Sekunden). Unmiflverstiandlich beginnt das Allegro in
der Unterstimme mitc-h (= ces) - b.

Fligt man den Toniken (Es/es) ihre Subdominanten (As/as) hinzu, ihren VI. Stufen (c¢/
Ces) die Dominante (G) bzw. Parallele (as), die ebenfalls alle im Adagio (und Allegro) des
1. Satzes stark vertreten sind, dann ergibt sich eine dreischichtige harmonische Struktur
mit je zweifacher Terzbeziehung (aus dem naturhaften Hornklang) und dreifachen charak-
teristischen Halbtonintervallen bzw. Schritten (Chromatik als Folge des anfinglichen
fremden Baf3-C). Sie ist denkbar einfach und ,natiirlich’, und das Ganze steht vor der
Tonarten-Disposition des Sonatenhauptsatz-Allegros.

T —

As c\Es G B

gs Ces’ e B
._,_\____________/4

Darin aber hat Rhetorik, haben musikalisch-rhetorische Figuren wie passus und saltus
duriusculus keine Existenzgrundlage mehr.

2. Die Oberstimme der Takte 8-10 steht eine kleine Terz hoher als die der Takte 24,
ihr wie gezeigt vermittelter Ausgangsklang bzw. die Bezugstonart differiert aber nur eine
kleine Sekunde (c-moll und Ces-dur). Harmonisiert man nun die Takte 2—4 wie die Takte
8-10, aber der Oberstimmen-Differenz folgend eine kleine Terz tiefer, d. h. in As-dur, er-
gibt sich Erstaunliches (s. Notenbeispiel 3).

53 Diese Pause ist nicht Ellipsis zu nennen; denn die Bestimmungen von Bernhard, Scheibe, Forkel trifen irgendwie zu und
wieder nicht zu. (Vgl. z. B. den Ellipsis-Artikel im RiemannlL, Sachteil, Mainz 1967, S. 258.) Dasselbe wiirde fiir eine Erkli-
rung als Figur der Dubitatio gelten (vgl. Unger, S. 74f.).
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Notenbeispiel 3

Die latente Tonart As-dur in der Melodiestimme, die sich auch nach G-dur wenden
wiirde (= Halbton-Abstand), ist eine weitere Bestatigung fiir die zweischichtige Konzep-
tion; sie ist verantwortlich fiir die Zwischentone (as, des) der krebsgiangigen Unterstimme
des Hornmotivs (s.0.), wird aber harmonisiert in der c-moll-Schicht des Ausgangsklangs,
um so die Beziehung zum Hornquinten-Motiv deutlicher werden zu lassen als es in den
Dur-Versionen (As und Ces) der Fall wire bzw. ist. (Zur Verdeutlichung: Die Unterstimme
des Hornquintenmotivs benutzt die Tonorte Grundton-Quinte-Terz der zugehorigen Ton-
art, in Es-dur: es-b-g; das bleibt auch so in der Mollsphire und riicklaufig, in c-moll:
es—g—c = Terz-Quinte-Grundton, wihrend in As-dur daraus wiirde Quinte-Septe-Terz, wie
es in Ces-dur mit ges-b-es geschieht.) In diesen Takten sind also in der Oberstimme mit
ihren Nebentdnen as und des und in der Harmonik zwei verschiedene Schichten (As-dur
und ¢-moll) kombiniert; die Takte sind nicht von einem barocken Lamentobaf} aus konzi-
piert. Zudem aber, und das ist ihr Gehalt, wire As-dur gemafl dem oben aufgezeigten
Tonarten-Bezug nur weiter entfernt, aber nicht ,gleich’, wihrend c-moll und Ces-dur in
dieser Gesamtkonstellation einander fern und sehr nahe stehen, auf gleicher Stufe sozu-
sagen zu den Toniken Es und es. ([Dem entspricht wohl auch Beethovens vielfach verbal
bekundetes Verstindnis seiner Stellung als Kiinstler zu Adel und Hochadel: der Adel des
Kiinstlers auf gleicher Stufe mit dem Adel von Geburt, aber nicht von gleicher Art.)

Die mit Bedeutung geladene (c-)moll-Sphire, weit (iber ihren Trauer- und Klage-Gestus
hinaus, und ihre strukturelle Funktion als eigene, zum Hornerklang neu hinzutretende
Schicht ist deshalb mit alten Figuren (passus und saltus duriusculus) nicht und mit
Lamentobaf-Anklidngen nur unzulidnglich zu erfassen. Eher wire daran zu erinnern, daf J.
S. Bach Figuren auch als Strukturen begreift und komponiert (kaum jedoch im erwahnten
Capriccio), d.h. weit {iber den alten Figurenbegriff hinausgeht, wie Beethoven aus Motiv-
Material allgemeinster Art (Hornmotiv) Strukturen entwickelt und damit weit tiber den
Motiv-Begriff hinausgeht. Beides aber ist nicht durch rhetorisch-figtirlichen Traditions-
zusammenhang und/oder durch Affektdarstellung vermittelt und zu vermitteln, sondern
schlicht und einfach durch hochstes kompositorisches (kombinatorisches) Niveau an sehr
unterschiedlichem ,geschichtlichem Ort’.

Von Beethovens motivischer und struktureller Logik wie zwingender Expressivitit (mit
Ernst Bloch: Expressionslogik) wurde bis jetzt nur der Anfang und Ausgangspunkt skiz-
ziert.
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Die Nihe des alla-breve-Allegro-Beginns mit den Spitzenténen g-f-es (aber jetzt lo-
gisch-expressiv eingerahmt von den Halbtonschritten as-g und es-d) und mit seiner
Unterstimmenhalbtonigkeit zu den Takten 1-4 ist offenkundig. (Nur sind oder gemahnen
diese Unterstimmen nicht an eine terzverstirkte Figur von Sospiri/Seufzern, wie Zenck
meint; denn in dieser Lautstiarke und in diesem Tempo wird nicht geseufzt.) Wichtiger
und zu klidren ist die Frage, woher dieser Rhythmus in Verbindung mit den signalhaften
Quarten und Oktaven kommt (vgl. Notenbeispiel 1).

Hier war mir Zencks Hinweis auf Bachs Capriccio sehr wertvoll. Denn Bach 143t im 5.
und 6. Teil ein Posthornsignal erklingen (in der Aria di Postiglione und Fuga all’
Imitazione della cornetta di Postiglione bzw. da Posta). Er war nicht der erste, nicht der
einzige und nicht der letzte, der dieses Signal musikalisch verwendet. (Es kann ebenfalls
fiir Aufbruch/Abreise und fir Ankunft stehen, oder schlicht und neutral als wirklich-
keitsnahes Requisit fungieren.) Auch fiir dieses Signal existiert im 18. Jahrhundert eine
kleine Tradition am Rande. Reinhold Krause und Horst Walter teilen weitere Komponi-
sten und Beispiele aus der Musik des 18. Jahrhunderts mit5¢.

Das auffallend haufigste gemeinsame Kennzeichen dieser Signale ist das Intervall der
Oktave, verbunden mit dem Rhythmus ) J7J JJJ(usw.). Beides enthalt auch Bachs
Posthornruf im Capriccio (als JT) oderJ7J usw.) Es ist nicht von der Hand zu weisen
(ware also durch andere, stirkere Argumente zu widerlegen), dafy Beethoven zu Beginn des
Allegro-Teiles im 1. Satz der ,,Lebewohl”-Sonate ein weiteres Signal, ein aus dem/einem
Posthornsignal ableitbares einfiihrt, das mit dem Beginn des Adagio-Teiles durch seine
Natur- bzw. Realititshaltigkeit, sein Signal- und Zeichenhaftes, sein Instrumentales
(Horn) und durch seine semantische Konnotation (hier Abreise) verbunden ist. (Damit
aber endet auch das Biographisch-Konkrete; denn es ist nicht anzunehmen, daf} Erzherzog
Rudolph mit der Post reiste.)

Beide Hornrufe vereinen sich musikalisch (T. 17-19) in der Diastematik (g—f-es), im
»daktylischen” Rhythmus, in Quarten und Oktaven. Auflerdem beginnt nach diesen
Schwellentakten (17-20) der Hauptsatz des Allegro mit einem doppelten Oktavsprung-
Signal, aus dem in der Wiederholung ein dreifaches wird (vgl. Notenbeispiel 1).

Der Seitensatz (ab T. 39) vereinigt einen Halbtonschritt (ges-f) mit dem Rhythmus des
zweiten Hornmotivs () JJJ JJJ), die Schlufligruppe (ab T. 50) Halbtonschritte (cis-d,
ges—f) mit dem augmentiérten Grofisekundgang des ersten Hornmotivs (d-c-b), in der
Reprise oktaviert. Eingeleitet wird der Seitensatz von einer Chromatik, die die des
Adagio-Teiles komprimiert, und zwar zum dreimaligen Tristan-Akkord, in T.35 und 37:
ges—c-b-es, in T. 36: es—c-b-ges. (Die erste ,Wagner-Lage” wire: c-ges-b-es; s. Noten-
beispiel 4).

Auch hier ist es logische und expressive Konsequenz, die Beethoven, wie ein halbes
Jahrhundert spater Wagner, das gleiche Mittel fiir den komprimiertesten Ausdruck von
Trennung/Abschied finden 143t — mit dem tiberaus bezeichnenden Unterschied, dafl Beet-
hoven dafiir drei Takte gentigen, ohne dafl man den ,, Tristan-Akkord”, der wohl mit mehr

™ Reinhold Krause, Zu den Posthornmotiven in J. S. Bachs B-dur Capriccio, BWV 992, in: BJ 1976, S. 73-78; mit Beispielen
von Peter J. Finck, Johann Beer (beide vor Bach), Telemann, Hindel, Vivaldi, J. Haydn, Mendelssohn Bartholdy und Beethoven;
Horst Walter, Das Posthornsignal bei Haydn und anderen Komponisten des 18. Jahrhunderts, in: Haydn Studien IV, Heft 1,
Miinchen 1976-80, S. 21-34.



66 Claus Raab: Von Ankunft und Aufbruch

s 4 5 4' . F
o B, E h h ? 3 2], f ——
bo oo
T re 171 -l
P> —1 11— +—1—% ’ 4
o 1 —11 g —& lr lu
S sf s
| - 1 - iL 4:‘ -
*tﬁ-iz :(‘ \1) L8 ) l(J
1 1 1 . e Ve =Y ol ©
5o 3F Sk

Notenbeispiel 4: Beethoven, op. 81a, 1. Satz, T. 33-38 © 1980 by Henle Verlag Miinchen.
Mit freundlicher Genehmigung.

Rechtfertigung , Lebewohl-Akkord” hiefle, hier zu Figur, Topos oder Symbol erkliren
muf. Seine Funktion ist es, den Anfang des Satzes doppelt in Erinnerung zu bringen: mit
der Dreitonfigur in Gegenbewegung der Auflenstimmen, wenn auch diastematisch und
rhythmisch, in Artikulation und Dynamik verwandelt, da er an dieser Stelle zwischen
dem signalhaften Hauptsatz und dem fast neckisch beginnenden Seitensatz zu vermitteln
hat, wobei er die Adagio-Sphare aufgreift — er hat ebenfalls Schwellenfunktion, ist kein
Anfang, mit Wirkung im ganzen ersten Satz und auch noch im zweiten; ferner enthilt er
fast alle Tonorte, die als iibergeordneter harmonischer Bezugsrahmen dargestellt wurden.
Das sind in der Tonikaregion der Reprise (T. 127-130), denn nur sie ist tonortlich-tonikal
der entsprechende Vergleichspart: es/as/b/ces/c.
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Notenbeispiel 5: Beethoven, op. 81a, 1. Satz, T.127-129
© 1980 by Henle Verlag Miinchen. Mit freundlicher Genehmigung.

Der Rhythmus des zweiten Hornrufs bestimmt die Unterstimme der gesamten Durchfiih-
rung - an deren Schluf} 12 Takte lang (T. 98-109) in Oktaven —, wobei das obere System des
Klaviersatzes mit seiner Bewegung in Ganze-Werten deutlich eine andere Schicht into-
niert: die des Adagio; ebenso wird die Durchfithrung durch den strukturell-expressiven
Halbtonschritt (des-c, c—ces, ces-b...as-g...c-h) bestimmt.

Die signalhafte Gestalt aus der Kombination zweier Hornrufe, die zwischen Adagio-
und Allegro-Teil des 1. Satzes vermittelt (T. 17-19), kennzeichnet, logisch-expressiv, in
Abwandlungen signalhaft auch die Uberginge der anderen Formteile des Satzes: Zwischen
Exposition und deren Wiederholung, zwischen Exposition und Durchfithrung, innerhalb
der Durchfiihrung bringt sie sich in Erinnerung, zwischen Durchfithrung und Reprise,
zwischen Reprise und Coda. Selbst ein musikalischer Knoten, steht sie so an den formalen
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Knotenpunkten. Die Gestaltung dieser Ubergangssignale, denen wie dem verminderten
Septakkord von T. 7 und den Tristan-Akkorden Schwellenfunktion zukommt, ist ent-
sprechend ihrer je formalen Stellung anders. Alle aber vereinen Merkmale der beiden
Hornsignale; an der je dhnlichen chromatischen Baf3fithrung jedoch und der Harmonik
lassen sich die Unterschiede aufzeigen.

Von Interesse ist bereits die Wiederholung des Expositionsteiles. Wihrend man beim
ersten Einfall (T. 17ff.) noch nicht erfdhrt, woher Oktaven und Rhythmus kommen und
wohin sie fiihren - sie sind plotzlich, signalhaft da und ihre Verbindung mit dem Horn-
quintenmotiv des Adagio (g-f-es) wird von ihrem Uberraschenden eher iiberdeckt —, 1af3t
ihnen Beethoven in der Wiederholung unmittelbar das erste Hornmotiv vorausgehen, ab-
gewandelt zwar, aber auch naturtonig (f/as - es/g—-d/f=6./7.,8./10., 5./6. Naturton).
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Notenbeispiel 6: Beethoven, op. 81a, 1. Satz, T. 64ff. und T. 14ff.
© 1980 by Henle Verlag Miinchen. Mit freundlicher Genehmigung,.

Mit der Dehnung zu ganzen Noten wird daraus ein Adagio-Einschub im Allegro, was der
Einsatz der rechten Hand bestitigt; denn er bringt augmentiert die harmonische Wendung
von T. 15 (B-Es’) zum As-dur hin. In der Wiederholung weist Beethoven also deutlich auf
die Verbindung von Horn- und Posthornsignal, von Adagio und Allegro-Teil hin. Weif$
man beim ersten Mal noch nicht, was der Initialklang As-dur tonal bedeutet, da er aus
einem noch ungesicherten tonalen Bereich heraus eintritt und irgendwohin unterwegs ist,
erklingt er in der Wiederholung eindeutig subdominantisch. Seinem Doppelwesen korre-
spondiert die Doppeldeutigkeit der von ihm ausgehenden Harmonik der Takte 17-19. Man
wird beim ersten Mal ihre Oberstimmendiatonik und Unterstimmenchromatik einfach
als Riickung von verminderten Septakkorden und dazwischengeschalteten G-F-Es-dur-
Sextakkorden, ein ungewisses Unterwegs horen (vgl. in Notenbeispiel 1: a). Beim zweiten
Mal, in der Wiederholung jedoch, gibt sich die gleiche Wendung als Quintfall-Sequenz
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und Modulation im Wechsel von Sextakkorden (As-G-F-Es) und Sept-Nonenklingen zu
erkennen, denen die Grundtone zu erginzen sind (As-G-C-F-B-Es-B(4-3)-Es) (vgl.
Notenbeispiel 1:b).

Nebenbei bemerkt: Solches wiirde die festumrissene Figur eines passus duriusculus oder
ein Lamentobaf} in seufzerartiger Artikulation (Zenck) nie vermogen; ihr Starres stiinde
gegen die hier notwendige funktionale und formale Flexibilitit dieser Wendung.

Diese Gestalt erscheint ein weiteres Mal im Ubergang von der Durchfiihrung zur Repri-
se (T. 110-112); sie wird von langer Hand vorbereitet, aus der Durchfiihrung heraus (die,
wie erwihnt, zweischichtig konzipiert ist: die Stimmen des oberen Systems bewegen sich
adagio, die Baf3stimme im Allegro-Rhythmus des Posthornsignals), mit dem oktavierten,
akkordisch gesetzten Oberstimmenzug dieser Schwellentakte: (as-)g-f-es(-d) (T. 95-99),
zu dem sich am Ende, beim Klang des Tonika-es im c-moll-Akkord (T. 98 ff.) das zweite
Merkmal des Posthornsignals gesellt: Sein Rhythmus erklingt nun in Oktavspriingen, die
sich darauf (T. 104 ff.) rhythmisch verselbstindigen und beschleunigen, schlieflich (ab T.
108) in die Oberstimme und zum Wiedereintritt der Schwellentakte dringen, die jetzt als
festes Ziel und Hauptsache erscheinen und nicht mehr als Aufbruch aus dem Ungewissen
heraus (wie zu Beginn in T. 17ff.).

Vorher, im Ubergang von der Exposition zur Durchfithrung (T. 70-72), erschien diese
Wendung wieder in anderer Gestalt, deren Gang zwar auch die drei Tone g-f-es enthilt,
sie aber am Ende mit d-c {iberschreitet. (Das Uberschreiten dieser Schwelle hebt Beetho-
ven durch den Sprung in die héhere Oktave signifikant hervor.) Entsprechend geandert
sind die Artikulation (die Viertelwerte nicht mehr tenuto, sondern staccato) und die Har-
monik: Das Dreitonsegment g—f—es wird als Folge von G-dur/moll, F-dur/moll (mit dem g
als None) und c-moll harmonisiert, seine Erweiterung im kadentiellen Quintfall D-G-¢
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Notenbeispiel 7: Beethoven, op. 81a, 1. Satz, T.68-72
© 1980 by Henle Verlag Miinchen. Mit freundlicher Genehmigung.

Was die Doppeldeutigkeit in der Harmonik des Allegro-Beginns (T. 17ff.) ausmachte,
Riickung und Quintfallsequenz, erscheint hier also im Nachemander und harmonisch
entsprechend eindeutig.
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Das letzte Erklingen dieser Gestalt auf der Schwelle zwischen Reprise und Coda
(T. 162-164) vereinigt alle Elemente ihres vorhergehenden Auftretens. Das Dreiton-Motiv
(c-b-as) wird erweitert zur Quinte (g-f), umrahmt von den Halbtonschritten des—c und
f-e; Diatonik und Chromatik sind in einer eindeutig ausgestuften achtfachen Quintfall-
harmonik verbunden (C-F-b-Es-As-Des-g-C-f), mit einer kadentiellen Wendung am
Ende (G-C-f = II-V-I), die den Wechsel von Dur- und Moll-Klingen (wie am Beginn der
Durchfiihrung) mitenthilt.
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Notenbeispiel 8: Beethoven, op. 814, 1. Satz, T. 158-165
© 1980 by Henle Verlag Miinchen. Mit freundlicher Genehmigung.

Wiirde man diese Gestaltung auf den Beginn des Allegro ibertragen, ergébe sich eine
tonale Bestimmtheit, modulatorische Sicherheit und Zielgerichtetheit, die nicht zur ganz
und gar noch unbestimmten tonalen und expressiven Umgebung auf der Schwelle zwi-
schen Adagio und Allegro passen wiirde. (Zudem wiirde sie streng genommen mit A-dur
beginnen, nicht mit As-dur.)
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Notenbeispiel 9

Diese Schwellentakte insgesamt, wenn man sie so isoliert-herausgehoben betrachtet, zei-
gen eine konsequente, logische, funktional-formale und-expressive Steigerung und
schlieflilich Zusammenfassung; als Knoten, in dem sich die beiden Hornsignale sowie
Adagiound Allegro diatonisch, chromatisch und rhythmisch verschlingen, fungieren sie
auch an den Knotenpunkten bzw. Schwellen der formalen Anlage des Satzes. Sie lassen
sich nicht in einen Rahmen figiirlichen Zusammenhangs aus rhetorischer Tradition ein-
Passen, wie sie noch weniger aus ihm erzeugt sind.

Das ist auch noch anders erkldrbar. Martin Zenck hat eine starke Affinitit dieses Satzes
nicht nur zu Bachs Capriccio, sondern auch zu dessen dreistimmiger f-moll-Sinfonia
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(BWV 795) gesehen®®, Deren drei thematische Bestandteile sind figiirlich und strukturell
und im dreifachen Kontrapunkt unverriickbar fest. (Die Zwischenspiele oder -takte sind
nicht thematisch, sondern daraus abgeleitet.) Das iiberaus strenge und kunstvolle Stiick,
dessen , Affekt” nicht wechselt, ist aus den unterschiedlichen kontrapunktischen Kombi-
nationsmoglichkeiten dieses Festgefiigten gebaut. Dagegen priagen den ersten Satz der So-
nate hiufige Stimmungswechsel, um den Begriff Affekte zu vermeiden, der hier wiederum
miflverstanden werden konnte; er ist in allen Teilen aus naturhaften Materialien und de-
ren Kombinationen geformt, die in funktionaler und dynamischer Steigerung aber nicht
eine Kombination von figiirlich Festgefiigtem darstellen, sondern deren Gegenteil: Varia-
bilitit. Wenn beide Stiicke dennoch etwas gemeinsam haben, dann ist es die Verbindung
von starkem Affekt und kontrapunktischer Strenge dort, von Expressivitit und Logik hier.
Auch ein ,aus dem Herzen geschriebenes’ Stiick wird mit ,Besonnenheit’ komponiert.
Haltlose, sich verlierende Klage und Trauer herrschen in beiden Stiicken nicht.

Von besonderem Interesse ist noch einmal die Coda als Zusammenfassung und Steige-
rung aller motivisch, strukturell, formal und expressiv wichtigen Elemente. Fiir die
Schwellentakte (T. 162-165) war dies bereits dargestellt worden (vgl. Notenbeispiel 9).
Gleiches geschieht danach mit den Oktaven des Posthornsignals im Thema des Hauptsat-
zes (T. 167-180): Sie ertonen jetzt viermal nacheinander — zweimal in f-moll, zweimal in
es-moll, mit einem abrupten Ende in Es-dur/as-moll. Damit verabschieden sie sich end-
gultig aus dem Stiick.

Unmittelbar anschlieffend kehrt die Adagio-Sphare zuriick, und zwar in umgekehrter
Folge des Beginns (hier: Hauptsatz- Allegro - Adagio im Allegrojund in einer
volligen Umwandlung des Tristan-Akkords: als Imitation von dessen Aulenstimmen (als
Krebs bzw. Umkehrung bzw. Krebsumkehrung:
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% Zenck, S. 151.
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Zweitens sind diese Takte zugleich eine Vorahnung der Takte 223-235ff., in denen, wie
gezeigt, die beiden Stimmen des ersten Hornmotivs in gleicher (Adagio-) Bewegung und
imitierend eine naturhaft-riumliche Dimension herstellen. Nachdriicklich verweist da-
mit der Tristan-Akkord auf seine logisch-motivische Nihe und expressive Ferne zu die-
sem Hornmotiv. Drittens schliefflich verschlingen sich Schwellentakte, 1. Hornmotiv
und Tristan-Akkord zu einem letzten Knoten in den Takten 193-196.
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Notenbeispiel 11: Beethoven, op. 81a, 1. Satz, T. 192-197
© 1980 by Henle Verlag Miinchen. Mit freundlicher Genehmigung.

Im As-G, wie am Beginn des Allegro-Teils, ist jedoch das sforzato-G nicht Ausgangs-
punkt (g-f-es), sondern Endpunkt einer Dreiton-/Klangfolge (b-as-g bzw. B-As-G); dasd
der Mittelstimme wie das h der Unterstimme (zu ces umgedeutet) wird halbtonig nach es
bzw. b weitergefiihrt, und die so erreichte, wiederum tiberraschend, tiber den Quartsext-
klang der Tonika eintretende Schicht bleibt von da an, abgel6st und abgetrennt, als
Tonikabezirk bis zum Schluf erhalten. In diesem Knoten liegt noch einmal die struktu-
relle und expressive Konstellation des Anfangs verschlungen: Dreitonmotiv (b-as-g) und
Halbtonigkeit (as-g, d-esund h = ces-b), sowie die Harmonik mit As-G (latent beziehbar
auf ¢ und Ces, aber eben schon abwesend) und Es-B-Es.
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Notenbeispiel 12

Hier verabschieden sich die Schwellentakte in Verbindung mit der anderen Gestalt in
Schwellenfunktion, dem Tristan-Akkord; beide daher auch nur noch ein Schatten ihrer
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selbst, verblafit und verschwindend. In solcher Kombination und Kompression wiirde jeg-
liche musikalisch-rhetorische Figur ihren Geist aufgeben; Struktur aber trigt solchen
Geist.

Im Rest der Coda sagt dann, bildlich gesprochen, nur noch das erste Hornmotiv und die
Tonikaregion ,Lebe wohl’, wobei sich wieder Adagio- und Allegro-Schicht tiberlagern.
Dalf} dies keineswegs aus der Luft gegriffen ist, mag ein Gedankenexperiment verdeutli-
chen: Eine Umnotation der Ganze-Werte in Viertel und der Achtel in 32tel mit der Tempo-
vorschrift Adagio wiirde auch die Anzahl der Coda-Takte 196-255 um ein Viertel reduzie-
ren; das sind 15 4/4-Takte, also fast genau die Linge des Adagio-Teiles. (Entsprechend ist,
nachpriifbar, auch beider Spieldauer nahezu identisch.)

Und so ergibt sich eine Form des Satzes, in die das Adagio des Anfangs in unterschied-
lichen Funktionen fest integriert ist, und in der sich immer wieder, signal- und zeichen-
haft, Schwellentakte und Tristan-Akkord in Erinnerung bringen. Vereinfacht: In
Exposition und Reprise herrscht das Allegro, in Durchfiihrung und Coda sind zwei Schich-
ten Giberlagert: die des Allegro und die des Adagio.

Oder anders gesagt: Im anfinglichen Adagio und Allegro, die mehrfach eng aufeinander
bezogen sind, was Schwellentakte und Tristan-Akkord komprimiert verdeutlichen, was
aber auch in der Beziehung von 2/4-Takt und alla breve-Takt zum Ausdruck kommt, ex-
poniert Beethoven zwei Schichten, die er im Satzverlauf trennen und kombinieren kann.
Das Adagio hat also teil an der Entwicklung des Sonatenhauptsatzes, ist nicht dessen
Introduktion.

Daraus ergibt sich:

a) Martin Zencks Analyse- und Interpretationsergebnisse sind folgendermafen zu korri-
gieren und zu prizisieren: Bachs Capriccio und Beethovens Sonate gemeinsam ist nur der
Topos des Abschiednehmens und ein Posthornsignal, das keine musikalisch-rhetorische
Figur ist, aber eine eigene kleine Tradition am Rande der Musik hat, vor, mit und nach
Bach und Beethoven in Werken anderer Komponisten, ebenso wie der Topos Abschied in
Werken vor, mit und nach beiden Komponisten existiert. In Beethovens Sonate op. 81a
gibt es keine Bach-Aneignung, weder vom Capriccio noch von der f-moll-Sinfonia her,
weder tiber musikalisch-rhetorische Figuren noch tiber den Lamentobafl. Die Sonate ist in
keinen Zusammenhang mit rhetorischer Tradition zu bringen.

b) Meine Deutung dieses Satzes, und dasist i hr Problem, stiitzt sich auf Allerwelts-
material und -formeln - Hornquintenmotivik und Posthornsignalik mit Oktaven (und
Quarten) und deren Allerweltsrhythmisierung —, auf Ableitungen daraus und deren Kom-
bination. Dennoch: Was daraus logisch und expressiv zu entwickeln war fir Motivik,
Thematik, Harmonik, Struktur, Form und Gehalt, zeigte sich als sehr konsistent, und das
spricht wiederum fiir sie.

V. Epilog

Die Ergebnisse der Analyse lassen auch ein Stiick Musik in neuem Licht erscheinen,
das uns bereits in Kapitel II beschiftigte: den La Malinconia-Satz des Streichquartetts
op. 18/6. In Dahlhaus’ und Forcherts Deutung spielen, und das ist sehr auffillig, die ersten
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acht Takte keine herausragende Rolle; fast mochte man sagen, sie werden unterschlagen
oder tibersehen. Offensichtlich passen sie nicht in einen Traditionszusammenhang von
Malinconia-Darstellungen, nachbarock oder allegorisch. Das allein aber gibt ihnen, von
anderer Seite betrachtet, umso grofleres Gewicht. Und gerade sie bringen jenen Rhythmus
von Posthornsignalen (= Schuberts Wandererrhythmus ) [J JJ [/ ]Jund [[J | J], sowie in ihn
eingebettet ein Hornquinten-Motiv in iberpunktierter Form zweimal, beim zweiten Mal
eine Oktave tiefer und ,dunkler” instrumentiert — vielleicht ist damit auch gesagt: ent-
fernter.

La Malinconia
Questo peszo si deve traltare colla pii gran delicatessa
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Notenbeispiel 13: Beethoven, op. 18/6, La Malincolia, T. 1-10
© 1962 by Henle Verlag Miinchen: Beethovens Werke VI/3. Mit freundlicher Genehmi-

gung.

Dasaim Cello (T. 8) tritt ebenso tiberraschend und unerwartet, als neue Schicht, ein und
hinzu wie das Baf3-C in der ,, Lebewohl”-Sonate. Beide Schichten bestimmen den Fort-
gang, dort wie hier: Allmahlich verbreitet sich iiber diesen Rhythmus und diesen Horner-
klang Moll-Sphire und Chromatik. In eine Chiffre von Abreise mischt sich wehmiitige,
melancholische Stimmung - wie sich spiter in den verhaltenen ,, Tedesca”-Tanzteil des
Melancholie-Satzes die Erinnerung an diese Abreise mischt; denn sie ist vor allem gebil-
det aus Elementen der ersten vier bzw. acht Takte des Adagio-Teiles, nicht aus den Ak-
korden tiber chromatischem Bafigang und nicht aus dem stark modulierenden Mittelteil
in durchbrochener, imitierender Arbeit. Der ganze Satz hat darin eine schwache Affinitit,
aber auch nicht mehr, zur , Lebe wohl”-Sonate.

Doch wessen Abreise es war, die solche Melancholie undihre Kundgabe verur-
sacht hat, ist — anders als fiir die , Lebewohl”-Sonate — biographisch-programmatisch
nicht belegt; ihre Benennung (und Benennbarkeit zur Zeit der Entstehung des Quartetts)
wire Spekulation. Beethoven hat es im Titel La Malinconia verschwiegen.

Wenn in dieser Arbeit im Zusammenhang mit der Sonate op. 81a hiufig von Schichten
die Rede war, wie auch von Schwellen zwischen den Schichten, dann mindert es deren
musikalische Bedeutung nicht im mindesten, wenn man sie auch als Begriffe des Bewuf3t-
seins, des Unterbewufitseins und der Psychologie liest. Denn deren Zeitalter hatte 1809/
10, auch in der Literatur, lingst begonnen.

Musikalische Rhetorik und ihre Figuren, barocke Allegorie und deren Darstellung aber
hatten sich lingst schon aus der Musik (und Literatur) verabschiedet.
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KLEINE BEITRAGE

Neue Cembalowerke von Christian Flor (1626-1697)
Entdeckungen zu seinem 300. Todesjahr in Liineburg

von Arndt Schnoor, Lubeck

In der Ratsbiicherei Liineburg ist unter der Signatur Mus. ant. pract. 1198 ein auf das Jahr 1687
datierter Handschriftensammelband erhalten geblieben, der auf 200 Seiten Suiten, Tanzsitze
und Choralvorspiele fiir ein Tasteninstrument enthilt'. Bisher konnte die Frage nach der Identi-
tit des Hauptschreibers, von dem 10 Suiten, 37 Tanzsitze und 13 Choralvorspiele stammen,
nicht geklirt werden. Durch die Entdeckung einer Konkordanz zu der Suite Nummer 3 des
Sammelbandes Mus. ant. pract. 1198 in der sogenannten , Mollerschen Handschrift”? ist jetzt
die Beantwortung dieser Frage mdoglich geworden. In der ,,Mollerschen Handschrift” wird als
Komponist der betreffenden Suite der Liineburger Organist Christian Flor (1626-1697) genannt.
Daraufhin angestellte Schriftvergleiche ergeben, daff er mit grofler Wahrscheinlichkeit als
Hauptschreiber der Handschrift Mus. ant. pract. 1198 anzusehen ist? (s. Abbildung, S. 75).

Beides zusammengenommen, die Zuweisung der Suite in der ,Mollerschen Handschrift” als
Werk Flors und die Tatsache, daf er der Schreiber der identischen Suite in Mus. ant. prac. 1198
ist, lassen den Schluf} zu, daf Flor auch der Komponist aller von ihm in Mus. ant. pract. 1198
geschriebenen Suiten und Choralvorspiele ist. Vermutlich wird er auch die 37 Tanzsitze verfafit
oder fiir Cembalo bearbeitet haben.

Diese Entdeckung gibt Aufschliisse iiber die spite Schaffensperiode Flors, von dem bisher
hauptsichlich Werke aus seiner frithen Schaffenszeit bekannt waren®. Die ihm zugeschriebenen
Cembalowerke aus der Zeit um 1687 zeigen Flor als einen fiir neue musikalische Entwicklun-
gen aufgeschlossenen Musiker. Seine Suiten sind durch die franzgsische Musik seiner Zeit be-
einflufit, die er wahrscheinlich durch einige in Liineburg und dem nahen Celle titige Musiker
aus Frankreich kennengelernt hat. Dafl er Zugang zu den neuesten Kompositionen aus Frank-
reich hatte, zeigt die Tatsache, dal sich unter den einzelnen {iberlieferten Tanzsitzen in dem

! Faksimileausgabe des Sammelbandes Mus. ant. pract. 1198: Liineburg, Ratsbiicherei, Mus. ant. pract. 1198. Introduction by
Bruce Gustafson. New York 1987 (17th Century Keyboard Music 22). Weitere Angaben zu Mus. ant. pract. 1198 in: Uwe
Kraemer, Die Courante in der deutschen Orchester- und Klaviermusik des 17. Jahrhunderts, Hamburg 1968. —- Neuausgaben
der Choralvorspiele Aus meines Herzens Grunde und Jesu meines Lebens Leben in: Choralbearbeitungen des 17. und 18.
Jahrhunderts fiir Ozgel, hrsg. von Erhard Franke, Leipzig (u.a.] 1984, Nr. 10, S. 25 und Nr. 56, S. 117.

2 Staatsbibliothek Preulischer Kulturbesitz, Handschr. Sig. Stb. 40644. Neuausgabe in: Keyboard Music from the Andreas
Bach Book and the Méller manuscript, ed. by Robert Hill, Cambridge, Mass., London, 1991, S. 91-97.

3 Zur Abbildung: Die Fotos zeigen zwei Ausschnitte aus dem Sammelband Mus. ant. pract. 1198 aus der Ratsbiicherei Liine-
burg und zwei Ausschnitte aus dem Gutachten iiber das Rathausglockenspiel zu Liineburg vom 6. 6. 1689 (S 8a, Nr. 14} von
Christian Flor aus dem Ratsarchiv Liineburg. Anhand dieser Beispiele soll gezeigt werden, dafl es sich bei dem Schreiber des
Sammelbandes Mus. ant. pract. 1198 und dem Gutachten iiber das Rathausglockenspiel um den gleichen Schreiber handelt.
Zunichst sind die Jahreszahl 1687 vom Titelblatt des Sammelbandes Mus. ant. pract. 1198 und die Datierung 1689 aus dem
oben genannten Gutachten und danach der Titel der Komposition Air Rolandi (Mus. ant. pract. 1198, S. 64) und das Wort
Rathe aus dem Gutachten einander gegentibergestellt. Die Ahnlichkeit der Zahlen und der Buchstaben R in den beiden
folgenden Beispielen lassen keinen Zweifel an der These zu, daf es sich um den gleichen Schreiber, also Christian Flor,
handelt. Fiir die Handschriftenvergleiche sei Frau Hilde Szwerinski, Heischberg 2, 24119 Kronshagen bei Kiel, herzlich ge-
dankt. Weitere Gutachten, die die Handschrift mit grofer Sicherheit als diejenige Christian Flors bestitigen, liegen von Prof.
Dr. Yoshitake Kobayashi und Dr. Horst Walter vor.

4 Uber das Leben von Flor siehe MGG 4, Kassel 1955, S. 366-67; Horst Walter, Musikgeschichte der Stadt Liineburg vom Ende
des 16. bis zum Anfang des 18. [ahrhunderts, Tutzing 1967. Ein vervollstindigtes Werkverzeichnis ist von Frau Szwerinski
erarbeitet worden.
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Sammelband Mus. ant. pract. 1198 Bearbeitungen von Werken Jean Baptiste Lullys befinden®.
Die Choralvorspiele des Sammelbandes Mus. ant. pract. 1198 stellen eine neuartige Verbindung
zwischen dem franzésischen Stil und dem deutschen Choral dar, wobei diese Werke eher fiir das
Cembalo als fiir die Orgel gedacht sind. Die Akkorde werden hier, wie bei der franzosischen
Lautenmusik, ,gebrochen” ausgefiihrt, d. h. die Téne eines Akkordes werden nacheinander an-
geschlagen und lockern somit das Klangbild auf. Flor hat diese Kompositionstechnik in seinen
Suiten angewandt und auf die Form der Choralbearbeitung iibertragen. Als Beispiel sollen hier
einige Takte aus dem Choralvorspiel Treuer Gott, ich muf3 dir klagen folgen (s. Notenbeispiel).

Die ihm zugewiesenen Stiicke machen verstindlich, warum er zu seiner Zeit sehr geschitzt
wurde. Noch iiber 40 Jahre nach seinem Tod hat Mattheson ihn als , der beriihmte Liine-
burgische Organist” bezeichneté. Es ist anzunehmen, da Flor mit den bedeutenden Kollegen
seiner Zeit Kontakte gepflegt hat. So weist Gustafson bei den Suiten auf stilistische Ahnlichkei-
ten mit den Cembalowerken Buxtehudes hin’. Schon Riedel spekulierte iiber die Beziehungen

5 B. Gustafson konnte Konkordanzen zu folgenden Opern Lullys feststellen: Roland (1685), Persée (1682), Atys (1676), Phaeton

(1683), Plusieurs Piéces de symphonie (1685), Belerophon (1679), Isis (1677). Die Jahreszahlen beziehen sich auf das Erschei-

2ungsiahr des Erstdrucks der Opern.

. Johann Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte. Nachdruck der 1910 in Berlin erschienenen Ausgabe, Kassel 1969, S. 66.
B. Gustafson, S. VII.
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Notenbeispiel

beider Musiker®. Belegt ist die Bekanntschaft Flors mit Vincent Liibeck, mit dem er u. a. bei der
Orgelabnahme der Schnitgerorgel der St. Jakobkirche in Hamburg zusammengearbeitet hat®.

Auch der junge Johann Sebastian Bach wird, wenngleich Flor wihrend dessen Aufenthalt in
Liineburg schon drei Jahre tot war, wahrscheinlich Werke von Flor kennengelernt haben. So
enthielt die Chorbibliothek an St. Michaelis in Liineburg einige Werke von Flor!0. An der St.
Lambertikirche in Liineburg wirkte wihrend Bachs Aufenthalt in Liineburg sein Sohn Johann
Georg Flor, der Bach Zugang zu Werken seines Vaters verschafft haben konnte.

Bach kime auch als Uberbringer von Werken Flors und anderer norddeutscher Komponisten
an seinen Bruder Johann Christoph Bach in Frage!!l. Fiir Robert Hill kommt hier aufgrund der
Qualitit der Abschriften als Vermittler nur ein Musiker mit engen Verbindungen nach Liine-
burg in Betracht!2. Neben Verwandten Georg Bohms wire fiir ihn in erster Linie der junge Bach
als Mittelsmann zu nennen. Ob Bach den Sammelband Mus. ant. pract. 1198, der sich damals
wahrscheinlich noch nicht in der Ratsbiicherei Liineburg befand, fiir seine Studien in Liineburg
benutzt hat, bleibt fraglich. Zum einen ist von den beiden in der , Mollerschen Handschrift”
iiberlieferten Suiten lediglich die Suite in d-moll auch in dem Liineburger Sammelband enthal-
ten, zum anderen fehlt in der Liineburger Fassung die in der ,Mollerschen Handschrift” die
Suite einleitende Fuge.

Auch die Frage, wann und durch wen der Sammelband in die Ratsbiicherei Liineburg gelangt
ist, a8t sich nicht mehr beantworten. Bisher konnte in keinem weiteren Band der Musikalien-
bestinde der Ratsbiicherei aus dem 17. Jahrhundert die Handschrift Flors eindeutig nachgewie-
sen werden.

8 Friedrich Wilhelm Riedel, Quellenkundliche Beitriige zur Geschichte der Musik fiir Tasteninstrumente in der zweiten
Hiilfte des 17. Jahrhunderts (vornehmlich in Deutschland), Kassel 1960, S. 182.

9H. Walter, S. 236.

10 Max Seiffert, Die Chorbibliothek der St. Michaelisschule in Liineburg zu Seb. Bach’s Zeit, in: SIMG, 9. Jg., Leipzig
1907/08, S. 593ff.

11]. C. Bach hat bekanntlich die beiden als , Andreas-Bach Buch” und ,Méllersche Handschrift” bezeichneten Sammelbinde
angelegt. Siehe hierzu: Hans Joachim Schulze, Studien zur Bach-Uberlieferung im 18. Jahrhundert, Leipzig, Dresden 1984.
12 Robert Hill, The Méller Manuscript and the Andreas Bach Book: Two Keyboard Anthologies from the Circle of the Young
Johann Sebastian Bach, Cambridge, Mass. 1987, S. 192.
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Zusammenfassend bleibt festzustellen, dafl die nun Flor zugewiesenen Cembalowerke einen
wertvollen Beitrag zur Klaviermusik des ausgehenden 17. Jahrhunderts in Norddeutschland und
zugleich eine wesentliche Erweiterung fiir die Kenntnis der Werke Flors darstellen. Daneben
bietet diese bisher wenig beachtete Handschrift wertvolles Material fiir die weitere musikwis-
senschaftliche Erforschung!3.

Bachs Toccata und Fuge d-moll fir Orgel BWV 565 - ein Cembalowerk?
von Bernhard Billeter, Zlrich

Echtheitsfragen haben immer wieder die Gemiiter erhitzt, besonders wenn es sich um bekannte
Werke handelt und wenn nicht handfeste Beweise, sondern nur stilkritische Indizienketten ge-
fithrt werden kénnen. Beim weitaus bekanntesten Orgelwerk des 18. Jahrhunderts wurde die
Autorschaft von Johann Sebastian Bach bis vor kiirzerer Zeit nicht in Zweifel gezogen. Als er-
ster hat Peter Williams den Finger auf schwer einzuordnende Eigentiimlichkeiten gelegt und
eine doppelte Vermutung ausgesprochen: Es handle sich wahrscheinlich um die Bearbeitung
eines Werks fiir Violine solo, das schwerlich von Johann Sebastian Bach stamme!. Dieselbe
Frage wird neuerdings von Rolf Dietrich Claus in einer Monographie breit aufgerollt; deren
vorsichtiges Ergebnis lautet: Das Werk kénne nicht in die norddeutsche Tradition der mehrtei-
ligen Toccaten eingereiht werden, vielmehr sei eine viel spitere Entstehungszeit nach 1730,
vielleicht sogar nach 1750 anzunehmen, was Bachs Autorschaft ausschliefe?.

Bisher ist eine Hypothese noch nie zur Diskussion gestellt worden, nimlich da8 die Urform
des Werks von Johann Sebastian Bach fiir Cembalo geschrieben sein konnte, im Zuge der iibri-
gen Cembalotoccaten, mit denen sich viele Beriihrungspunkte ergeben. Diese Hypothese soll
im folgenden an Beobachtungen sonst schwer erklirbarer Eigenheiten erhirtet werden. Dafl
diese naheliegende Losung nicht in Betracht gezogen worden ist, mag damit zusammenhingen,
dafd seit Hermann Keller sich niemand mehr gleich intensiv mit den Orgel- un d Klavierwerken
Bachs beschaiftigt hat.

Ohne in die allgemeine Diskussion von Echtheitsfragen einzutreten (einige auf Stilkritik be-
ruhende Echtheitszweifel von Johannes Schreyer® sind durch die seitherige Forschung wider-
legt worden; auf Zweifel von Werner Breig soll an anderem Ort eingegangen werden), stellen wir
die Argumente von Claus kurz vor:

13 Hier wire als ein Aspekt die Rezeptionsgeschichte franzésischer Musik im Norddeutschland des ausgehenden 17. Jahrhun-
derts zu nennen. So datiert Heinrich W. Schwab in seinem Aufsatz Suitensdtze und Tanzmodelle. Zur Rezeption des Menu-
etts in der norddeutschen Region der Buxtehude-Zeit (in: Dietrich Buxtehude und die europiische Musik seiner Zeit, Be-
richt tiber das Liibecker Symposion 1987, hrsg. von Arnfried Edler u. Friedhelm Krummacher, Kassel 1990) die Beschiftigung
auch stidtischer Musiker auf den Beginn des 18. Jahrhunderts. Flor wire hier, wenngleich in Liineburg eine besondere Situa-
tion vorlag, ein Gegenbeispiel. Auch der Vergleich des Notentextes der d-moll-Suite aus Mus. ant. pract. 1198 und der Ab-
schrift in der ,,Mollerschen Handschrift” wire im Hinblick auf die umstrittene Frage einer textgetreuen Uberlieferung nord-
deutscher Musik fiir Tasteninstrumente in der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts in den mitteldeutschen Quellen von Interesse.
(Siehe hierzu auch die Erérterung von R. Hill, Stilanalyse und Uberlieferungsproblematik. Das Variationssuiten-Repertoire
J. A. Reinkens, in: D. Buxtehude und die europdische Musik seiner Zeit, Kassel 1990, S. 213.) Denn mit dem Sammelband
Mus. ant. pract. 1198 liegt einer der seltenen Fille mehrerer als Autograph iiberlieferter Cembalokompositionen eines nord-
deutschen Komponisten der 2. Halfte des 17. Jahrhunderts vor.

! Peter Williams, The Organ Music of J. S. Bach, Bd. I, Cambridge 1980, S. 214-221.

2 Rolf Dietrich Claus, Zur Echtheit von Toccata und Fuge d-moll BWV 565, Verlag Dohr, Kéln-Rheinkassel 1995.

3 Johann Schreyer, Beitrige zur Bach-Kritik, Dresden 1910, Heft 2, 1913; Neue Beitrdge zur Bach-Kritik, in: Allgemeine
Musikzeitung 41, 1914.
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- Die Quellenlage sei problematisch. Die ilteste Handschrift, P 595 der Staatsbibliothek zu
Berlin, ist ein Konvolut von zehn Heften; sieben davon sind von Johannes Ringk geschrieben,
einem Schiiler des Bach-Schiilers Johann Peter Kellner. Es umfafit folgende Klavier- und Orgel-
werke: BWV 950 (Fuge A-dur iiber ein Thema von Albinoni?), 532/2, 541, 551, 565, 955 und 992/
6. Laut Dietrich Kilians Quellenuntersuchung® stammt die Abschrift aus den Jahren zwischen
1730 und 1740 (eine Abschrift von Ringk der Kantate BWV 202 ist auf 1730 datiert, Ringk war
damals 13 Jahre alt). Ringks Abschriften gelten wie diejenigen seines Lehrers Kellner als fehler-
haft, was tiber die Zuverlissigkeit der Komponistenzuweisung kein Urteil erlaubt. Alle spiteren
Quellen gehen auf diese zuriick und fallen bei der Diskussion der Echtheitsfrage aufSer Betracht.
Es bleiben stilkritische Argumente:

— Gegen norddeutsche Dreiteiligkeit (Toccata-Fuge-Recitativo) spreche die , extreme Klein-
gliedrigkeit, ja Heterogenitit innerhalb der Toccata, die eigentlich Form verhindert statt sie zu
schaffen”®. Demgegeniiber ist auf die ungewdhnliche und je einmalige Formgebung der Eroff-
nungen von Cembalotoccaten Johann Sebastian Bachs zu verweisen: fis-moll BWV 909 (ein-
stimmige Partie bis zum Orgelpunkt, figurierter Teil, Satz im 3/2-Takt), c-moll BWV 910 (ein-
stimmige Partie bis zum Orgelpunkt, Fortspinnung, Adagio mit einem piano gekennzeichneten
zweiten Abschnitt), d-moll BWV 913 (einstimmige Partie, Akkordzerlegungen tiber Orgelpunkt,
rezitativische Uberleitung, vierstimmiger, ausdrucksvoller Satz mit schnellerem Schluf),
g-moll BWV 915 (einstimmige Partie mit akkordischer Kadenz, die am Ende wieder erscheint;
Satz mit ausgezierter Oberstimme, in Halbschlufl miindend; das Fugato beginnt in der Parallel-
tonart); die Toccaten D-dur und e-moll BWV 912 und 914 hingegen begniigen sich mit einer
einteiligen Er6ffnung vor dem ersten Fugato. Der erste Satz der Toccata G-dur entspricht einem
vollig anderen Formtyp, den Jean-Claude Zehnder in die Gefolgschaft des Concertosatzes von
Torelli geriickt hat’.

~ Unisono-Stellen bzw. Oktaven in den beiden Hinden kommen in Bachs Gesamtwerk selten
vor. Die Moglichkeit, es handle sich um eine Zutat der Bearbeitung, bei einstimmiger Urfas-
sung, wird nicht in Betracht gezogen. Sie ist naheliegend, beobachtet man die einstimmigen
Anfinge Bachscher Toccaten (inklusive derjenigen fiir Orgel BWV 564).

- Arpeggien in Orgelwerken seien selten. In Cembalowerken hingegen sind sie gang und gibe,
ausgeschrieben oder vom Interpreten erginzt.

- Die ,,Simplizitit” des Kontrapunkts®: Das Kontrasubjekt bewegt sich nur in Terzen und Sex-
ten, die reale Beantwortung steht auf der Subdominante, der vierte Themeneinsatz im Pedal
geschieht erst nach lingerem Zwischenspiel, in der Folge wird die Fugenform sogar fiir lingere
einstimmige Passagen (mit Echos?) verlassen. Wer daran Anstoff nimmt, miifite dies auch bei
einigen Fugen der Cembalotoccaten tun: Bei derjenigen in c-moll wire der disproportionierte
Tonartenplan zu beanstanden, unabhingig von der Frage, ob es sich um zwei Fugen oder um
eine einzige, durch eine Adagiokadenz unterbrochene handle. Auch die Frage, ob in d-moll und
D-dur der erste kontrapunktische Abschnitt {iberhaupt als Fuge bezeichnet werden diirfe
(Oktavbeantwortung, eingeschobene Sequenzglieder, akkordische und figurative Aufficherung),
mag hier als terminologische Frage unbeantwortet bleiben. Aber auch die Schluffugen der bei-
den genannten und der iibrigen Cembalotoccaten, wie auch die Fuge in a-moll BWV 944, zeich-
nen sich durch eine kontrapunktische , Simplizitit” aus, die spiter im Wohltemperierten Kla-
vier nie mehr auftritt (freie Stimmenzahl, verschwindende und frei eintretende Stimmaziige,
geringstimmige Partien, lange figurative Zwischenspiele, freies Ausfasern am Ende).

4 Wolfgang Schmieder schreibt in seinem BWV, 21990: ,Johannes Schreyer hat die Echtheit des Werkes ohne ausreichende
Griinde bezweifelt”.

5 NBA, Kritischer Bericht zu IV/5 und IV/6, 1978/79.

6 Claus, S. 51.

7 Jean-Claude Zehnder, Giuseppe Torelli und Johann Sebastian Bach. Zu Bachs Weimarer Konzertform. In: BJ 77, 1991,
S. 33-95.

8 Claus, S. 58.
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- Das gesamte Werk sei ,harmonisch au8erordentlich schlicht”®. Das ist ein schwer diskutier-
bares Werturteil. Es gibt aber auch konkrete Anhaltspunkte: Schon Peter Williams nahm An-
stof} an den Themeneinsitzen in c-moll eines Stiicks in d-moll. Zu verweisen wire hier auf die
Partie in ¢-moll von Praeludium und Fuge in a-moll BWV 551, einem Orgelwerk, das wie kein
zweites Bachs Beeinflussung durch Dietrich Buxtehude dokumentiert, es sei denn, es werde mit
Claus ebenfalls als unecht ausgeschieden (es ist von demselben Johannes Ringk abgeschrieben).
- Notationseigentiimlichkeiten: Hiufige Fermaten und Tempoangaben sind fiir Bach tatsich-
lich ganz ungewdhnlich, lassen sich aber auch als Zutat des Bearbeiters verstehen. Dasselbe gilt
fiir den Titel ,Toccata und Fuge”, der in Bachs Schiilerkreis verbreitet war und auch auf Ab-
schriften Buxtehudescher Werke im stylus fantasticus angewendet wurde: Die norddeutschen
Vorbilder heiflen einfach , Praeludium” oder , Toccata” als Gesamtbezeichnung. Aber ist der
Titel , Toccata con Fuga” authentisch oder durch den Bearbeiter gesetzt?

- Die typologischen und statistischen Vergleiche mit sechs frithen, durch die Méllersche Hand-
schrift und das Andreas-Bach-Buch gut beglaubigten Orgelfugen Bachs konnen hier iibergangen
werden, weil die Verwandtschaft mit frithen Klavierfugen Bachs in die Augen springt.

— Auch die Violin-These von Peter Williams braucht nicht erortert zu werden, da sonst keine
norddeutschen Toccaten fiir Violine allein tberliefert sind.

Merkwiirdig beriihrt es, wenn Claus sein einziges beweiskriftiges Argument erst nebenbei
am Schlufl bringt!: das einmalige Vorkommen von Cis im zweiten Takt. Dies geschieht an
derart exponierter Stelle, dal eine Ausfithrung auf einer Orgel ohne diese Taste Cis problema-
tisch scheint. Nun wissen wir iiber die Manual- und Pedalumfinge der von Bach gespielten
Orgeln nur zum Teil Bescheid!!: Die wenigsten Orgeln zur Jugendzeit Bachs besafien Cis, und
zwar sowohl im Manual als auch im Pedal. Sicher verbiirgt ist dies fiir die Orgeln von Arnstadt
und Miihlhausen. Beziiglich der Schlofikirche Weimar sind die spirlichen Angaben verwirrend.
Cis im Pedal kommt einmal im Orgelbiichlein vor (BWV 620a und 620, T. 10 und 21), sonst nie
in Weimarer Zeit; im Trio Allein Gott in der H6h sei Ehr BWV 664/664a/b, T. 46 ist es umgan-
gen. Und auch bei den Leipziger Orgelwerken vermeidet Bach das Cis (z.B. Triosonate e-moll
BWYV 528, 2. Satz, T. 10). Gottfried Silbermann baute das Cis nie, im Gegensatz zu Heinrich
Gottfried Trost (Waltershausen 1722 bis vermutlich 1741, Schlofikirche Altenburg 1733-39)
und Zacharias Hildebrandt (Naumburg, Wenzelskirche 1743-46). Ein interessantes Zeugnis fiir
die allmihliche Einfiihrung von Cis findet sich in den Akten der Bergbaustadt Clausthal: Der
mutmafliche Bach-Schiiler Johann Christoph Ritter!2 amtete von 1744 bis zu seinem 1767
erfolgten Tode an der Clausthaler Marktkirche. 1745 richtete er an den Rat der Stadt eine Einga-
be fiir die Verbesserung seiner Orgel. Darin verlangte er unter anderem das Cis und legte zur
Untermauerung seines Begehrens eine Abschrift des letzten Satzes von Johann Gottfried Wal-
thers Partiten Jesu meine Freude (gedruckt Erfurt 1712) bei, in welcher er alle Cis hervorhob.

Die genannten Fakten, insbesondere zum Ton Cis, schlielen zwar nicht vollig aus, aber
lassen es als eher unwahrscheinlich gelten, dal BWV 565 als Orgelwerk konzipiert wurde. Denn
ohne Zweifel gehort es zum stilistischen Umfeld der durch norddeutsche Vorbilder und insbe-
sondere durch den 1705 besuchten Dietrich Buxtehude beeinflufiten Toccaten. Eine spitere
Entstehungszeit ist stilkritisch auszuschliefen. Hingegen als Cembalowerk betrachtet, 16sen
sich vermeintliche Widerspriiche auf. Bei der einfach zu vollziehenden Rekonstruktion diirfen
notwendige Reduktionen vorgenommen werden: Unisono-Oktaven sind einstimmig auszufiih-
ren, wie dies bei Cembalotoccaten Bachs die Regel ist, inklusive Oktavversetzungen (z. B. Toc-
cata c-moll, T. 2f.). Die Fuge ist auf drei Stimmen zu beschrinken, mit den von Bach in Friih-

¥ Claus, S. 59.

'0Claus, S. 100.

' Hans Klotz, Bachs Orgeln und seine Orgelmusik. In: Mf 3, 1950, S. 189-203. Vgl. dazu die Kritik von Dietrich Kilian im
genannten Kritischen Bericht zur NBA und Peter Williams, op. cit., Bd. II, S. 117-138.

"2Vgl. Erwin R. Jacobi, Johann Christoph Ritter, ein unbekannter Schiiler |.S. Bachs, in: B] 51, 1965, S. 43-62. Auch in: Erwin
R. Jacobi, Musikwissenschaftliche Arbeiten, Ziirich 1984, S. 138-156.
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werken geiibten Freiheiten. Durch die Dreistimmigkeit der Fuge erklirt sich von selbst das
lange Zwischenspiel vor dem vierten Themeneinsatz. Die akkordischen Partien kénnen zum
Teil in Arpeggien aufgelst werden. Insbesondere am Schlufl ist dadurch mehr Stringenz zu
erreichen und ein Satzfehler durch irregulire Weiterfiilhrung eines Dominant-Sekundakkordes
zu vermeiden. Dieser auflerhalb von Rezitativen bei Bach nicht anzutreffende, stérende Satz-
fehler sowie andere Ungeschicklichkeiten diirften auf das Konto des Bearbeiters zu buchen sein.

Zum Schlufl soll nicht iiber Wert oder Unwert dieser Komposition geurteilt werden. Die
Rezeptionsgeschichte spricht ein zu deutliches Wort, auch bei sensibel reagierenden Musi-
kern!?. Es geniigt anzudeuten, dafl persénliche Aversionen, hier wohl vor allem durch den Ver-
schleif wegen zu hiaufigen Gebrauchs und Vermarktung, auch bei erstrangigen Wissenschaft-
lern wie Peter Williams zu nicht auf dem Felde der Wissenschaft beheimateten Werturteilen
gefiihrt haben.

Das Joseph Haydn zugeschriebene Singspiel ,Die reisende Ceres”

von Martin Lorber, Stuttgart

Im Jahre 1970 wurde in dem niederosterreichischen Benediktinerstift Seitenstetten von dem
dortigen Stiftsarchivar P. Benedikt Wagner und Alexander Weinmann die Vertonung eines Sing-
spiels mit dem Titel Die reisende Ceres gefunden!. Die Handschrift aus dem spiten 18. Jahrhun-
dert trigt den Vermerk , Auth. Giusseppe Haydn” (bzw. auf einem zweiten Titelblatt: , Auth:
Giusepe Hayden”). In der gesamten Haydn-Uberlieferung und -Literatur seit den frithen Biogra-
phien von Georg August Griesinger, Albert Christoph Dies und Giuseppe Carpani war das Sing-
spiel bis zu der Entdeckung der Seitenstettener Handschrift vollig unbekannt. Von den fiinf
bekannten, sicher von Joseph Haydn vertonten deutschen Singspielen ist nur ein einziges (nim-
lich Philemon und Baucis Hob. XXIXa:1, a:12 und b:2) in Text und Musik iiberliefert. Daher
verdient die Entdeckung eines bisher unbekannten, Joseph Haydn zugeschriebenen Singspiels,
wie im Fall der Reisenden Ceres, besondere Beachtung. Bislang hat sich vor allem Eva Badura-
Skoda, die auch eine Ausgabe des Werkes vorgelegt hat?, mit der Reisenden Ceres auseinanderge-
setzt?.

GattungsmidfSige Einordnung der , Reisenden Ceres”

Die reisende Ceres gehort zu der im Theaterleben der Benediktinerkloster Osterreichs im ausge-
henden 18. Jahrhundert beliebten Gattung des mundartlichen Singspiels. Der Autor des Libret-
tos, der Benediktinerpater Maurus Lindemayr, ist einer der bedeutendsten oberosterreichischen
Mundartdichter des 18. Jahrhunderts. Seine mundartlichen Singspiele fanden vor allem auf den
Stiftsbithnen der ober- und niedersterreichischen Kloster weite Verbreitung. Die klosterlichen
Singspiele entwickelten sich gattungsgeschichtlich aus der Tradition des Benediktinerdramas,

13 Der Schweizer Komponist Norbert Moret zum Beispiel rechnet dieses Werk zu seinen musikalischen Schliisselerlebnissen.

! Vgl. Eva Badura-Skoda, Zur Salzburger Erstauffithrung von Joseph Haydns Singspiel , Die reisende Ceres”, in: OMZ XXX1I/
7-8 (1977), S. 317 und dies., Vorwort, zu: Die reisende Ceres. Singspiel von Maurus Lindemayr, Musik von Joseph Haydn,
erginzt und hrsg. von Eva Badura-Skoda, Wien 1977, S. IV.

2 Die reisende Ceres. Singspiel von Maurus Lindemayr. Musik von Joseph Haydn, erginzt und hrsg. von Eva Badura-Skoda,
Wien 1977.

3 Eva Badura-Skoda, An Unknown Singspiel by Joseph Haydn! in: International Musicological Society. Report of the eleventh
Congress Copenhagen 1972, Volume I, Kopenhagen 1974, S, 236-239 sowie die in Anm. 1 erwihnten Aufsitze.
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wie es im 17. und 18. Jahrhundert seine typische Ausprigung am Theater der Benedik-
tineruniversitit Salzburg fand. Eine reprisentative Theaterauffiihrung, die in Salzburg etwa am
Ende eines Studienjahres anlidflich der Verteilung der Primien fiir die besten Studenten statt-
fand, verband in der Regel drei eigenstindige Dramen: das eigentliche lateinische Hauptdrama,
eine musikalische Parallelhandlung und ein komisches Intermedium. Die Intermedien wurden
oft im Salzburger Dialekt abgefait und verselbstindigten sich im Laufe der Zeit zu eigenstindi-
gen Singspielen, die seit den 1760er Jahren auch unabhingig vom Hauptdrama aufgefiihrt wur-
den. Diese Intermedien stellen die direkten Vorldufer des mundartlichen klésterlichen Sing-
spiels dar. Die wichtigsten Autoren sind Florian Reichssiegel und Maurus Lindemayr; bekann-
teste Komponisten Michael Haydn und Franz Xaver Siiffmayr®.

Quellen

Der unpaginierte, handschriftliche Faszikel der Quelle Musikarchiv Seitenstetten R 103 enthilt
vier Vokalstimmen (Phobe, Gresch, Loipperl, Hanns) sowie die Instrumentalstimmen ,Violino
Imo.”, ,violino 2do.”, , Alto viola”, ,Basso”, ,Oboe 1ma”, ,Cornu Primo” und , Cornu
Secondo”. Eine fiinfte Vokalstimme (Juri) ist verschollen. Eine Partitur ist nicht iiberliefert,
ebensowenig eine eigene Ouvertiire zu dem Singspiel. Die Stimme der Oboe 1ma ist nur von Nr.
1 bis Nr. 4 wirklich die Stimme der ersten Oboe, bei den Nrn. 5 bis 9 dagegen die Stimme der
zweiten Oboe®.

Der Faszikel enthilt zwei Titelblitter, eines zu Beginn auf dem Umschlag und eines vor der
Cornu Secondo-Stimme. Auf dem ersten Titelblatt steht: ,Die reisende Ceresé / Die reisende
Ceres ein Singspiel’ / Commaedie Arien /a /5 Vocibus. / 2 Violinis. / Viola / e / Violone. / Auth.
Giusseppe / Haydn. / Aus dem Besitz / des (Komponisten?) / Joseph Fierlinger”. Das zweite
Titelblatt lautet dagegen: ,Commoedie Arien / a / 4 vocibus / 2. violino / viola / e / violone /
Auth: Giuseppe / Hayden. / Ad me / Josephi / Fierlinger”.

Die gesamte Handschrift hat einen Umfang von 74 Seiten und zeigt ein uneinheitliches
jufleres Bild, was die Papiergrofien, die Wasserzeichen, die Rastrierung und die Schrift betrifft®.
Das unterschiedliche Schriftbild der Quelle zeigt, daf sie von zwei verschiedenen Schreibern
angefertigt wurde. Von dem ersten Schreiber stammt das zweite Titelblatt und die Instrumental-
stimmen mit Ausnahme der ersten und der letzten Seite der Violino 1mo.-Stimme, von dem
zweiten der Umschlag, die Vokalstimmen sowie die erste und letzte Seite der Violino 1mo.-
Stimme. Dies deckt sich mit den unterschiedlichen Rastrierungen der Violino 1mo.-Stimme.
Ein Vergleich mit den Offertoria von Joseph Fierlinger!?, die durch den Vermerk , A me Josephi
| Fierlinger, pro / Mense Junio 1802. / Compon.” (Musikarchiv Seitenstetten F III 2b) als
Autographe gekennzeichnet sind, zeigt eindeutig, daf es sich bei dem ersten Schreiber um Jo-

*Vgl. dazu die ausfiihrlichen Darstellungen bei Fritz Mayr, Die mundartlichen Klosteroperetten von Maurus Lindemayr und
seinen Zeitgenossen, Diss. Wien 1930; Johann Lachinger, Der oberdsterreichische Mundertdichter Maurus Lindemayr. Die
Stellung seines Werks im Rahmen der bedeutenderen Mundartdichtung seines Landes, Diss. Wien 1964; Sibylle Dahms, Das
Musiktheater des Salzburger Hochbarocks (1668 bis 1709), Teil 1: Das Benediktinerdrama, Diss. Salzburg 1974; Heiner
Boberski, Das Theater der Benediktiner an der alten Universitit Salzburg (1617-1778), Wien 1978 (= Theatergeschichte
Osterreichs, Band VI: Salzburg, Heft 1) sowie Johanna Maria Senigl, Johann Michael Haydns Beitrige zum Salzburger
Theaterleben, Diss. Salzburg 1987.
* Dies ergibt sich aus der Tatsache, daf die tberlieferte Oboenstimme der ersten vier Nummermn weitgehend parallel mit der
Violino 1mo.-Stimme, ab Nr. 5 aber mit der Violino 2do-Stimme gefiihrt ist.
¢ Mit Bleistift von einer dritten Hand wahrscheinlich spiter hinzugefiigt.
7 Von P. Benedikt Wagner mit blauer Tinte erginzt. .
5 Die letzten drei Zeilen wurden von P. Benedikt Wagner mit blauer Tinte erginzt.

Eine genaue Beschreibung der Quelle findet sich bei Martin Lorber, Untersuchungen zu dem Joseph Haydn zugeschriebenen
fg;xspiel .Die reisende Ceres*, Magisterarbeit an der Philosophischen Fakultit der Universitit zu Kéln, Manuskript Kéln

3, S. 424f.

'“Zu Joseph Fierlinger siehe unten.
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seph Fierlinger handelt. Bei dem zweiten Schreiber handelt es sich um einen Seitenstettener
Kopisten, der auch die Vokalstimmen der Hochzeit auf der Alm von Michael Haydn (Musik-
archiv Seitenstetten R 104) und des Landphilosophen oder der gliickliche Schatzgriber von
einem gewissen D. Neumann (Musikarchiv Seitenstetten R 107) schrieb!! und wohl im ausge-
henden 18. Jahrhundert titig war!2.

Die Tatsache, dafl auler den Vokalstimmen nur die erste und letzte Seite der Violino 1mo.-
Stimme von dem Seitenstettener Schreiber angefertigt wurde, legt die Vermutung nahe, dafl
diese Teile der Violino 1mo.-Stimme in Seitenstetten lediglich ersetzt wurden, vielleicht weil
die Stimme bei einer Auffithrung beschidigt wurde; dhnlich konnte es sich auch bei den Vokal-
stimmen verhalten. Die von Fierlinger geschriebenen Teile wiren damit als die ilteren anzuse-
hen. Die Zuschreibung der Vertonung der Reisenden Ceres zu Joseph Haydn stiitzte sich somit
ausschlieflich auf Joseph Fierlingers Zeugnis. Welche Vorlage Joseph Fierlinger bei der Her-
stellung des Stimmenmaterials benutzt haben mag, kann nicht geklirt werden, da keine
Konkordanzquellen zu der Seitenstettener Abschrift bekannt sind!3.

In dem Benediktinerstift Gottweig in Niederosterreich hat sich ebenfalls eine Abschrift einer
Vertonung der Reisenden Ceres befunden, die aber heute verschollen ist!4. Eva Badura-Skoda
geht davon aus, dafl dieses Singspiel mit der in Seitenstetten lberlieferten Reisenden Ceres
identisch gewesen ist!>. Dafiir gibt es jedoch keinerlei Hinweise, denn Heinrich Wondratsch
reiht es in seinem Katalog unter die anonymen Werke ein. Es ist bei der weiten Verbreitung der
Lindemayrschen Singspiele in den ober- und niederdsterreichischen Klostern ebensogut mog-
lich, daf8 es sich um eine Vertonung eines anderen Komponisten gehandelt hat.

Im Lambacher Stiftsarchiv befindet sich die grundlegende Quelle fiir die dramatischen Werke
Maurus Lindemayrs: ein von Martin Lindemayr, einem Neffen Maurus Lindemayrs, ge-
schriebener 430 Seiten starker Band im Quartformat [Stiftsarchiv Lambach, Cod. Ccl. 718). Die-
ser Sammelband ist die einzige geschlossene Sammlung der mundartlichen Singspiele Linde-
mayrs, ansonsten sind nur einige wenige verstreut iiberlieferte Quellen einzelner Werken be-
kannt. In diesem Sammelband trigt die Reisende Ceres den Titel: ,Die reisende Ceres iiber
Nacht in einem Dorfe. Ein mit Musik / untermengtes Lustspiel, aufgefithrt zu Kloster Lambach
den 17. et 19. Okt. /[1]780. / Authore P. R. P. Mauro Lindemayr, Priore emerito ...” Entgegen der
Praxis bei vielen anderen Stiicken wird hier kein Komponist genannt. Die Frage, ob es sich bei

! Johann Haider datiert die Auffiihrungen dieser beiden Singspiele in die 1790er Jahre bzw. um die Jahrhundertwende, siehe
Johann Haider, Die Geschichte des Theaterwesens im Benediktinerstift Seitenstetten in Barock und Aufkldarung, Wien 1973,
(= Theatergeschichte Osterreichs, Band IV: Niederésterreich, Heft 1), S. 172f. und 179.

12Dje Angaben von Eva Badura-Skoda, daf die gesamte Quelle von einer Hand geschrieben wurde, aber nicht , einwandfrei zu
kliren” sei, ob Joseph Fierlinger dieser Kopist gewesen war, sind dementsprechend zu korrigieren, vgl. Badura-Skoda, An
Unknown Singspiel, S. 237 und dies., Vorwort Ceres, Anm. 2.

13 Auch eine Recherche in den Archiven der Stifte Kremsmiinster, Lambach und Seitenstetten, die der Autor im Januar 1993
mit freundlicher Unterstiitzung von P. Benedikt Wagner unternahm, sowie eine im Sommer 1992 durchgefiihrte schriftliche
Anfrage an die dsterreichischen Stifte St. Florian, Klosterneuburg, Lilienfeld, Melk, Wilhering und Zwettl, an das Di6zesan-
archiv St. Pélten, die Erzabtei St. Peter in Salzburg, das Dommusikarchiv Salzburg sowie an die RISM-Zentralredaktion in
Frankfurt am Main brachte keine neuen Quellen ans Licht. (Keine Antwort erhielt der Autor von den Stiften Gottweig,
Heiligenkreuz, Herzogenburg, Schligl und Schlierbach.)

14 ygl. Heinrich Wondratsch, Katalogus Operum Musicalium In Choro Musicali Monasterii O. S. P. B. Gottwicensis ... Anno
MDCCCXXX, hrsg., kommentiert und mit Registern versehen von Friedrich W. Riedel, Miinchen und Salzburg 1979 (= Stu-
dien zur Landes- und Sozialgeschichte der Musik, Band 2), S. 277, Nr. 1754 sowie Friedrich Wilhelm Riedel, Kommentar, in:
Friedrich Wilhelm Riedel(Hg.): Der Gottweiger Thematische Katalog von 1830. II: Historisch-quellenkundliche Bemer-
k;mgen. Kommentar und Register, Miinchen und Salzburg 1979 (=Studien zur Landes- und Sozialgeschichte der Musik, Band
3),S.47.

15 Badura-Skoda, An Unknown Singspiel, S. 239, dies., Zur Erstauffiihrung, S. 319 und dies., Vorwort Ceres, S. V.
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der Lambacher Vertonung um diesselbe handelte wie die in Seitenstetten iiberlieferte, mufl
daher offen bleiben!S.

Die Osterreichische Nationalbibliothek Wien bewahrt eine sauber angefertigte Abschrift der
Reisenden Ceres mit dem Titel ,Die reisende, iiber Nacht in einem Dorfe. Ein mit Musik
untermengtes Lustspiel von Maurus Lindemayr” auf (Cod. 12.605). Der Schreiber ist unbekannt.
Fritz Mayr geht davon aus, daf§ es sich um kein Autograph handelt, sondern um eine , nach einer
Vorlage bearbeitete Reinschrift” aus der Wende des 18. zum 19. Jahrhundert!’.

Im Stiftsarchiv Seitenstetten schliefllich befindet sich ebenfalls eine Abschrift des Librettos
der Reisenden Ceres, sowie Ausziige der Rollen Phobes und Loipperls (Karton 33 G), die von dem
Seitenstettener Dichter und Kopisten P. Roman Digl (1727-1795) angefertigt wurden!8. Die
Seitenstettener Abschrift enthilt kein Datum, keinen Hinweis auf den Komponisten und auch
keinen Prolog, aus dem man den AnlaB der Auffiihrung entnehmen konnte.

Datierung

Eine Datierung der Dramen Lindemayrs ist in der Regel nur anhand der frithesten bekannten
Auffilhrung moglich, weil die meisten Autographe verschollen sind. Diese fand meist in
Lambach statt. Im Fall der Reisenden Ceres - laut der Lambacher Quelle —am 17. Oktober 1780.
Da es Eva Badura-Skoda einerseits aus stilistischen Griinden unwahrscheinlich erscheint, daf}
Joseph Haydn in den 1780er Jahren noch Komodien-Arien im Stile der Reisenden Ceres kompo-
nierte!?, sie andererseits aber an Haydns Autorschaft festhalten méchte, priift sie die in der
Lindemayr-Forschung gingige Datierung der Singspiele anhand der Lambacher Erstauffiihrun-
gen. Als ein Beispiel dafiir, daf Lindemayr ,,viele seiner Komddien anfangs nicht fiir Lambach,
sondern fiir andere Kloster” verfait habe, fithrt Eva Badura-Skoda das hochdeutsche Singspiel
Rebekka als Braut an?0. Dazu schreibt sie, dafl der Lindemayr-Forschung zufolge die Erstauffiih-
rung der Rebekka als Braut 1777 in Lambach stattgefunden habe, obwohl dieses Singspiel tat-
sichlich schon 1766 in Salzburg in der Vertonung von Michael Haydn aufgefiihrt worden sei?!.
Aufgrund der frithen Salzburger Auffiihrung kommt sie zu dem Ergebnis, daf die Datierung der
Lindemayrschen Werke anhand der Lambacher Erstauffithrungen eine , Auffassung [sei], die ...
griindlich revidiert werden sollte”22. Tatsichlich aber handelt es sich bei der Rebekka als Braut
- wie Johanna Maria Senigl anhand von dokumentarischen Quellen sowie textkritischen Ver-
gleichen zeigen konnte — um ein Werk des Salzburger Dramatikers Florian Reichssiegel, das nur
aufgrund der Lambacher Auffilhrungen filschlicherweise Lindemayr zugeschrieben wurde?s.

16 Musikalische Quellen zur Reisenden Ceres sind in Lambach keine vorhanden. Auch eine im Januar 1993 mit freundlicher

Unterstiitzung von P. Benedikt Wagner vorgenommene Recherche im Lambacher Stiftsarchiv brachte keine neuen Quellen

oder Hinweise, etwa in Form von Rechnungen fiir einen Kompositionsauftrag in den Kimmereibiichern, ans Licht. Auch in

den Kiichenbiichem, in denen sich hiufig auch Bemerkungen iiber die bewirteten Giste und den Aufwand, den man anlafllich

ihres Besuches trieb, antreffen lassen, fanden sich keine Hinweise auf den Komponisten der Reisenden Ceres.

Fritz Fuhrich vermutet Joseph Langthaller als Komponisten, wohl weil im Darstellerverzeichnis in der Rolle des Hanns Jo-

seph Langthaller genannt wird, denn in den meisten Lambacher Auffihrungen, zu denen Joseph Langthaller die Musik

schrieb, wirkte er auch als Darsteller mit, siche Fritz Fuhrich, Theatergeschichte Oberdsterreichs im 18. Jahrhundert, Wien

1968 (= Theatergeschichte Osterreichs, Band I: Oberésterreich, Heft 2), S. 329. Gerda Lang dagegen geht davon aus, dafl die

Lambacher und die Seitenstettener Vertonungen identisch waren, siehe Gerda Lang, Zur Geschichte und Pflege der Musik in

der Benediktiner-Abtei zu Lambach. Mit einem Katalog zu den Bestdnden des Musikarchivs, Diss. Salzburg 1978, S. 54 und

65. Beide Autoren nennen keine Belege fiir ihre Vermutungen. Andere Quellen einer Vertonung der Reisenden Ceres durch

Langthaller sind nicht bekannt.

:: Fritz Mayr, Klosteroperetten, S. 12f.

ngl. Haider, Theatergeschichte Seitenstetten, S. 114ff. und 1571.

- Badura-Skoda, Unknown Singspiel, S. 239.

;l Badura-Skoda, Zur Erstauffiihrung, S. 319.

» Badura-Skoda, Unknown Singspiel, S. 239.

o Badura-Skoda, Vorwort Ceres, Anm. 9. Vgl. auch dies., Unknown Singspiel, S. 239 und dies., Zur Erstauffithrung, S. 319.
Vgl. Senigl, Michael Haydn, S. 151ff.
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Lediglich bei dem mundartlichen Singspiel Der Hans ein bezechter Hochzeitsgast, ist eine frii-
here als die Lambacher Auffiihrung belegt?*. Fiir eine grundsitzliche Revidierung der Chronolo-
gie der Dramen Lindemayrs gibt es also keine quellenmifigen Grundlagen?S. Der einzige An-
haltspunkt fiir die Datierung des Librettos der Reisenden Ceres bleibt also die Lambacher Auf-
fithrung vom 17. Oktober 17802,

Die Frage der Autorschaft

Die oben referierten quellenkritischen Untersuchungen der einzigen tiberlieferten Abschrift der
Musik zur Reisenden Ceres zeigen, dafl es sich bei der Quelle aller Wahrscheinlichkeit nach um
eine urspriinglich ginzlich von Joseph Fierlinger angefertigte Abschrift nach einer heute unbe-
kannten Vorlage handelt, die in Teilen nachtriglich von einem unbekannten Seitenstettener
Schreiber neu geschrieben wurde.

Die wichtigsten biographischen Informationen iiber Joseph Fierlinger sind in seiner wahr-
scheinlich autographen Lebensbeschreibung (Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien, Signatur 10907/134) enthalten. Danach bleibt unklar, wie der Provinz-Dorfschullehrer
Joseph Fierlinger mit der Reisenden Ceres exklusiv an ein Werk von Joseph Haydn gekommen
sein soll, das ansonsten vollig unbekannt geblieben ist, zumal Fierlinger ausdriicklich schreibt,
daf er ,weder bey einem beriithmten Tonsetzer, noch durch eine Musikschule fir die Com-
position etwas erlernt, sondern |...] es blof durch sein ihm von Gott verliehenes Talent, und
durch Aufmerksamkeit bey dem tagtiglich durch 50 Jahre unentgeldlich gegebenen Musik-Un-
terricht in dem General Basse soweit gebracht [hat]|, daf8 er nachstehende Stiicke gefertigt, und
auch verbreitet hat”. Hitte er direkten oder indirekten Kontakt zu Joseph Haydn gehabt, dann
wire das sicher in der Lebensbeschreibung erwihnt worden. Sollte entgegen den Indizien die
von dem unbekannten Schreiber angefertigten Teile die dlteren der Quelle sein, muf} die Frage
der Vorlage der Abschrift ebenso ungeklirt bleiben.

Dokumentarische Belege zur Autorschaft aus Haydns engerem Umkreis sind nicht bekannt.
Allerdings werden von Eva Badura-Skoda drei dokumentarische Indizien geltend gemacht, die
fiir die Autorschaft Haydns sprechen sollen. Diese seien im folgenden diskutiert.

Eva Badura-Skoda weist auf Haydns Vertrag als Vice-Kapellmeister des Fiirsten Esterhdzy
vom 1. Mai 1761 hin, um die Tatsache, dafl sich in Eszterhiza keinerlei Hinweise auf die Reisen-
de Ceres gefunden haben, zu erkliren. Haydn miisse aufgrund des Verbots, nach aulen Kompo-
sitionen zu verkaufen, ja gerade daran interessiert gewesen sein, den Kompositionsauftrag fiir
die Reisende Ceres geheimzuhalten, mithin keine Dokumente aufzubewahren?’. Tatsichlich
aber wurde das Verbot kaum eingehalten und war spitestens seit den frithen 1770er Jahren
gegenstandslos, da Haydn seit dieser Zeit bewufit mit seinen Kompositionen gehandelt hat,

% Vgl Anm. 27.

25 Auch die in Anm. 13 erwihnte Recherche brachte keine neuen, diesbeziiglichen Quellen ans Licht.

26 Auch von der literaturwissenschaftlichen, stilkritischen Seite her ist eine wesentlich frithere Datierung der Reisenden
Ceres eher unwahrscheinlich: Der {iberwiegende Teil der dramatischen Werke Lindemayrs entstand in den Jahren 1770 bis
1780, wihrend er als Seelsorger in Neukirchen lebte und neben seinen amtlichen Pflichten gentigend Zeit fiir die dichterische
Betitigung fand. Lindemayr befand sich zu dieser Zeit mit den Lambacher Auffihrungen auf dem Zenit seines Erfolges. Die
Reisende Ceres als ein ausgesprochen reifes und durchgearbeitetes Werk diirfte aller Wahrscheinlichkeit nach in diese Peri-
ode zu datieren sein. Zwar spricht der Lambacher Pater Erenbert Sperl von ,,alten Geburten”, die Lindemayr bereits vor dem
Kurzweiligen Hochzeitsvertrag,der am 23. April 1770 in Lambach aufgefithrt wurde, geschrieben haben soll [vgl. Konrad
Schiffmann, Drama und Theater in Osterreich ob der Enns bis zum Jahre 1803, Linz 1905, S. 70), doch hierbei handelt es sich
wohl eher um das von Moriz Enzinger entdeckte Stiick Der Hans ein bezechter bdurischer Hochzeitsgast, aufgefiihrt am 4.
August 1765 in Wilten (sieche Moriz Enzinger, Zwei Singspiele von P. Maurus Lindemayr, in: Euphorion. Zeitschrift fiir
Literaturgeschichte, XXXII (1931), S. 31£f.), als um ein Werk von der literarischen Qualitit der Reisenden Ceres, das keinerlei
Zeichen eines Anfingerstiickes trigt.

27 Badura-Skoda, Zur Erstauffithrung, S. 320f.



Kleine Beitrige 85

ohne daf} dies bei dem Fiirsten Anstof erregt hitte?8. In dem neuen Vertrag vom 1. Januar 1779
fehlt denn auch ein solcher Passus®. Ausgehend von einer Datierung der Reisenden Ceres um
1780 verliert das Argument ohnehin seine Bedeutung, da zu dieser Zeit bereits der neue Vertrag
abgeschlossen war.

Das zweite Indiz: Auf der ersten Seite seines Librettoverzeichnisses hat Haydn die von ihm
vertonten Operntexte aufgelistet’0. Die vorletzte Zeile dieser Seite wurde von Johann ElRler
geschrieben und ist nur schwer zu entziffern. Ausgehend von H. C. Robbins Landons urspriing-
licher Lesart®! interpretiert Eva Badura-Skoda die Zeile wie folgt: ,die bestrafte Rachgier. die 2
text von drauflen”3?, Davon ausgehend, daf8 der Punkt nach dem Wort ,Rachgier” andeuten
soll, daf} die zweite Hilfte der Zeile einen eigenstindigen Eintrag darstellt, vermutet Eva Ba-
dura-Skoda, mit den ,,2 text von draufen” seien der Applausus Hob. XXIVa:6 und die Reisende
Ceres, beides Auftrige von auswirtigen Klostern, gemeint. Schwierigkeiten bietet die in der
Haydn-Forschung giingige Lesart der Zeile, ,die Bestrafte Rachgier. Die wort v Rauffer”, tat-
sichlich dadurch, daf das Textbuch der Bestraften Rachbegierde von Philipp Georg Bader
stammt und nicht wie angegeben von Franz Rauffer, dem Organisator des Marionettentheaters
in Eszterhaza. Aber die teilweise ungenauen Eintrige Johann Elfllers in einem anderen Werkver-
zeichnis Haydns® in bezug auf die Singspiele zeigen, daf sich Elfler in dieser Gattung
offensichtlich nicht gut auskannte und wohl deshalb den Librettisten verwechselte®. Auier-
dem sind auch die {ibrigen Titel in dem Verzeichnis hiufig durch einen Punkt von dem da-
zugehdrenden, erklirenden Text abgetrennt.

Das dritte von Eva Badura-Skoda vorgebrachte dokumentarische Argumerit bezieht sich eben-
falls auf das eben erwihnte Librettoverzeichnis Joseph Haydns. Auf dessen letzter Seite findet
sich eine Liste von Titeln ,Verschiedene[r] deutsche[r] in Music gesezte[r] Biichelein” und deren
Komponisten aus Haydns Besitz. Dort steht an siebter Stelle ,Die Erlosung - - - Jos. Haydn”35.
Diesen Eintrag, der bisher keinem Werk Haydns eindeutig zugeordnet werden konnte, bezieht
Eva Badura-Skoda auf die Reisende Ceres, da der iiberlieferte Titel der Reisenden Ceres mogli-
cherweise nicht der originale Titel ist. Da das Autograph verschollen ist, kann Eva Badura-
Skoda die Vermutung anstellen, daf der Titel urspriinglich etwa , Die Erl6sung vom Fluch der
Goéttin oder Die reisende Ceres” gelautet haben konnte, was Haydn dann in dem Verzeichnis als
»Die Erlésung” abkiirzte®s. Belege fiir diese Vermutung gibt es allerdings keine.

Fazit

Bisher ist es nicht gelungen, aufler dem Zeugnis des Provinz-Dorfschullehrers Joseph Fierlinger
{bzw. des unbekannten Seitenstettener Kopisten) stichhaltige Belege oder auch nur Hinweise
dafiir zu finden, daB die Musik zu dem 1780 entstandenen mundartlichen Singspiel Die reisende
Ceres tatsichlich von Joseph Haydn stammt?’.

#Vgl. [Erlduterung zu dem Vertrag vom 1. Mai 1762}, in: Joseph Haydn, Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen, unter
tigem'itzung der Quellensammlung von H. C. Robbins Landon hrsg. und erldutert von Dénes Bartha, Kassel u. a. 1965, S. 45.
;a Wiedergegeben bei Joseph Haydn, Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen, S. 83f.

'” Faksimile der betreffenden Seite in MGG 5, Sp. 1895f.

N H. C. Robbins Landon, Haydn's Marionette Operas and the Repertoire of the Marionette Theatre at Esterhdz Castle, in:
;“he Haydn Yearbook/Das Haydn Jahrbuch /1 (1962), S. 141.

s Badura-Skoda, Zur Erstauffiihrung, S. 322.

" Dem Verzeichnif aller derjenigen Compositionen welche ich mich beyliufig erinnere von meinem 18'*" bis in das 73
{?hr verfertigt zu haben (HV).

“ Vel. Qﬁ_nter Thomas, Haydns deutsche Singspiele, in: Haydn-Studien V1/1 (1986), S. 51.

M Faksimile u. a. bei Badura-Skoda, Zur Erstauffithrung, S. 323.

o Badura-Skoda, Zur Erstauffithrung, S. 3224f. .

- Al{ch eine stilkritische Untersuchung verspriche keine sicheren Erkenntnisse, denn die duBerst liickenhafte Uberlieferung
der Smgspiele Haydns erlaubt es nicht, den Haydnschen Singspielstil genauer zu bestimmen, um eine sichere Vergleichsbasis
“\ gewinnen. Dennoch weist A. Peter Brown auf einige stilistische Auffilligkeiten hin, die gegen die Autorschaft Haydns
Sprechen, siehe A. Peter Brown, Die reisende Ceres ... [Rezension der Ausgabe von Eva Badura-Skoda), in: The Haydn
Yearbook/Das Haydn-Jahrbuch XIV (1983), S. 232ff.
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Es handelt sich also um eine vereinzelt vorkommende Zuschreibung, um eine Quelle, deren
Zuverlissigkeit sich mitnichten aus der Nihe zu Joseph Haydn ergibt, die somit der Kategorie
der ,ungesicherten Uberlieferung”3® zuzuschreiben ist3. Im Gegensatz zu der Bewertung der
Quellenlage durch Eva Badura-Skoda, die vorschligt, daf ,solange keine andere zeitgendssische
Quelle auftaucht, die einzelne Arien und Ensemblestiicke dieser Singspiel-Musik einem ande-
ren Komponisten zuschreibt, ... man getrost Joseph Haydn als Komponisten dieses Werkes ak-
zeptieren [mag)”4?, reichen die vorhandenen quellenmifigen Hinweise keinesfalls aus, um die
Reisende Ceres in den gesicherten Bestand der Singspiele Haydns aufzunehmen?!,

38 Georg von Dadelsen, Methodische Bemerkungen zur Echtheitskritik, in: Musicae scientiae collectanae. Festschrift Karl
Gustav Fellerer, hrsg. von Heinrich Hiischen, Kéln 1973, S. 78-82.

3 Das einzige uberlieferte, gesicherte Singspiel von Joseph Haydn, Philemon und Baucis, ist dagegen sowohl teilweise im
Autograph als auch in zehn Abschriften iiberliefert, vgl. Jiirgen Braun, Kritischer Bericht,zu: Joseph Haydn, Philemon und
Baucis oder Jupiters Reise auf die Erde. Deutsche Marionetten-Oper 1773, hrsg. von Jirgen Braun, Miinchen 1971 (= JHW,
Reihe XXIV, Band 1), S. 7ff.

40 Badura-Skoda, Vorwort Ceres, S. IV.

41 Diese Feststellung ist umso bedeutender, da Badura-Skodas Zuschreibung der Reisenden Ceres zu Joseph Haydn bereits
Eingang in die wissenschaftliche Literatur gefunden hat. Vgl. etwa Gerda Lang, Musikgeschichte Lambach, S. 54 und 65 und
Hans Haider, Zur Seitenstettener dramatischen Literatur und Biihnenpraxis. Lernziel: Tugendhafte Mdfligung, in: Seiten-
stetten. Kunst und Monchtum an der Wiege Osterreichs. Katalog der Niederosterreichischen Landesausstellung Stift Seiten-
stetten, Wien 1988, S. 430 und 440.
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Prag, 28. bis 30. Mai 1996:
Colloquium ,Zemlinskys Prager Jahre”

von Christoph Kammertdns, Essen

Zu dem Colloquium ,, Zemlinskys Prager Jahre” hatten die Karls-Universitit Prag (Ivan Vojtech)
und das Goethe-Institut Prag (Jiirgen Blos) eingeladen. Um die bislang publizistisch weniger
beachteten Prager Jahre von Alexander Zemlinsky zu erhellen, sollten in vielfiltiger Weise
kiinstlerische, institutionelle und politische Aspekte der Titigkeit des Komponisten in Prag
beleuchtet werden.

Einfiilhrende Vortrige gaben einen Einblick in die Situation Prags als Kunststadt. Adolf Scherl
(Prag) erlduterte die tschechische und deutsche Theaterkultur zwischen 1911 und 1927. Vlasta
Benetkovi (Prag) erginzte diesen Uberblick durch eine differenzierte Aufschliisselung der insti-
tutionellen Grundlagen des Musiklebens in der Tschechoslowakei in den Jahren 1918 bis 1938.
Konkretisiert wurden die Ausfithrungen durch Beitrige von Jarmila Gabrielovd und Mikulés
Bek (Prag) iiber das Vokal- und Kammermusikschaffen tschechischer Komponisten. Der mit
reichem Anschauungsmaterial illustrierte Vortrag von Petr Wittlich rundete den Bogen mit
einer Darstellung der bildenden Kunst und der Architektur im ersten Viertel des 20. Jahrhun-
derts.

Mit der Umsetzung Wildescher Dichtung durch Zemlinsky beschiftigte sich Hanspeter
Renggli (Bern) in seinem Beitrag , Kiinstliche Paradiese bei Wilde und Zemlinsky”. Im Mittel-
punkt standen Eine Florentinische Tragédie und Der Zwerg nach Der Geburtstag der Infantin.
Renggli arbeitete u. a. am Beispiel des Mirchens Der ghickliche Prinz die Bedeutung der Kiinst-
lichen Paradiese’ in der Tradition der franzosischen Symbolisten fiir die Wildeschen Erzih-
lungen heraus. Er wies anhand spezifischer Merkmale im Librettotext, denen er die Evokation
Jkinstlicher Paradiese’ zuerkannte, eine bewufite Umsetzung dieser Situationen in Musik
nach. Gegenstand des Beitrags ,Zu Zemlinskys Opernfragment Circe” von Sigrid Wiesmann
(Wien) war die Beschiftigung des Komponisten mit dem Libretto von Irma Stein-Firner und
Walter Firner. Die Vertonung des Circestoffes, dem ,eine moderne Interpretation der sexuellen
Frustration zugrunde liegt”, bricht —im Jahre 1939 begonnen —im II. Akt ab. Thomas Betzwieser
(Paris) untersuchte in seinem Beitrag ,,Singen und Sprechen’. Melodram und Dialog in
Zemlinskys Opern” eine Form der Sprachgestaltung, die sich ,erst relativ spit in Zemlinskys
CEuvre niederschlug — dann jedoch in einer bis dato kaum gekannten Quantitit”. Die Prager Zeit
des Komponisten betrachtete Betzwieser ,mithin als Schliissel fiir die Frage ,Singen und Spre-
chen’”,

Christoph Becher (Wien) wies in seinem Vortrag ,Erdbeere und Blutorange: Zur Funktion der
Lieder in den Opern Alexander Zemlinskys” nach, daB sich Zemlinsky in sechs von acht Opern
des Liedes in der Funktion eines ,,Handlungselementes” bediente, um eine ,,Form von Theater
auf dem Theater” zu ermoglichen. Das Lied ist hier nicht blofe Einlage, sondern vermag psychi-
sche Dispositionen und ,soziale Chiffren” zu vermitteln. In seinem Beitrag ,, Unmigliche Hoff-
nung’ - zum Gehalt der Lyrischen Symphonie” grenzte Horst Weber (Essen) Zemlinskys Lyri-
sche Symphonie gegen Gustav Mahlers Lied von der Erde und Schénbergs Gurrelieder ab, denen
die Komposition gleichwohl konzeptionell verpflichtet ist. Liebe als Allegorie und ,imaginiertes
Erlebnis’ fand Weber in Zemlinskys Behandlung der Themen reflektiert. Nicht die ,Vereini-
gung’ wie bei Arnold Schénberg, sondern die , gewaltsame Anverwandlung” wird musikalisch
ausgedriickt. Der Beitrag ,, Zemlinsky und Paul Dukas. Der Einfluf von ,Ariane et Barbe-bleue’”
von Manuela Schwartz (Berlin) reflektierte die Wertschitzung Zemlinskys fiir Dukas’ Oper, die
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er an der Wiener Volksoper 1908 zur deutschsprachigen Erstauffiihrung gebracht hatte und noch-
mals 1925 in Prag dirigierte. Nach Analyse verschiedener kompositorischer Aspekte kam die
Referentin zu dem Schluf}, dafl die Suche nach einem ,, Dukasschen Ton” in Zemlinskys Wer-
ken ,vage Stilspekulationen” provoziere. Mirjam Schadendorf (Essen) ging in ihrem Beitrag
»Zemlinsky und Mahlers Ton” den Eigenarten der Einarbeitung volksmusikalischer Elemente
in das CEuvre beider Komponisten nach. Im analytischen Vergleich der unterschiedlichen
Behandlung des ,Lindlers’ in Mahlers Fischpredigt (1893) und Zemlinskys Kirchweih (ca. 1901)
schirfte sich die Einsicht, da ein , direktes Ankniipfen Zemlinskys an Mahler schwerlich nach-
zuweisen ist”. Um eine genauere Situierung des dritten Streichquartetts im Spannungsfeld zwi-
schen ,fortgesetzter Moderne” und ,,aktuellsten Tendenzen der zwanziger Jahre” bemiihte sich
Elisabeth Schmierer (Heiligenhaus) in dem Beitrag ,Zwischen ,Moderne’ und ,Neuer Sachlich-
keit’. Zu Zemlinskys drittem Streichquartett (1924)”. Nach differenzierter Abwigung kam
Schmierer zu dem Schluf}, daR der Komponist ,die Uberwindung der Moderne im Formverlauf
auskomponiert hat”. Hartmut Krones (Wien) untersuchte in seinem Beitrag ,, Bedeutungsfragen
in Zemlinskys Vokalschaffen” die Aufladung musikalischer Elemente mit affektiver Bedeutung.
Harmonieschemata dienen dabei als , Mittel zur Anreicherung der Musiksprache mit Bedeu-
tung” und zwar insofern, als sie Grundaffekte auszudriicken vermégen.

Am Beispiel des Neuen Deutschen Theaters beleuchtete Pamela Tancsik (Miinchen) das Pra-
ger Kulturleben. Sie gab in ihrem Beitrag ,Zemlinsky am Neuen Deutschen Theater und die
Kriegsjahre 1914 bis 1918” eine Darstellung der Arbeitsbedingungen des Komponisten und sei-
ner Spielplangestaltung in sich verindernden politischen Rahmenbedingungen. Tancsik
thematisierte auch antisemitische Vorbehalte und belegte mit einem Zitat Zemlinskys o6ffentli-
che politische Courage: ,Jede Tausend Kronen Kriegsanleihen verlingern den Krieg um eine
Sekunde.” In seinem Vortrag , Prager Mozart-Inszenierungen Zemlinskys” betonte Adolf Scherl
[Prag) die Regieleistungen Zemlinskys, der sich dabei auffithrungspraktisch an dem Vorbild
Mabhlers orientierte und auf eine ,,niemals gegen den Geist der Musik verstoflende Regie” achte-
te. Reinhard Kapp (Wien) erlduterte in dem Vortrag , Zemlinsky als Dirigent” dessen Herkunft
aus einer Dirigententradition, die auf Mahler und Richard Wagner fufit. Zu Schonbergs Auffas-
sungen fand er ebenso Verbindendes wie Trennendes. Eine weitere Einschitzung Zemlinskys
als Theaterpraktiker legte Christopher Hailey (Los Angeles) in seinem Vortrag ,,Das Hohe auf
der Erde suchen.’ Zemlinsky, Schreker und die Asthetik des modernen Praktikers” vor. Die
wohlwollend kritische Einstellung beider Komponisten zu Schonberg und ihr Verharren in der
Tonalitit interpretierte Hailey als notwendige ,Selbsttreue”, die das - in ihren Opern so hiufig
thematisierte — Scheitern einschliefen sollte. Ivan Vojtech (Prag) referierte in seinem Beitrag
,Schonbergs Prager Jahre” die intensive musikalische Schonbergpflege in Prag bis in die
dreifliger Jahre. Dabei spielte die Verflechtung unterschiedlicher Kunststromungen, eingebettet
in verschiedene institutionelle und publizistische Rahmenbedingungen Prags, eine wichtige
Rolle.

Die Folge von Referaten wurde an beiden Tagen jeweils durch einen Abendvortrag beschlos-
sen. Marianne Kesting (Bochum|) verfolgte in ihrem Vortrag , Maurice Maeterlinck als ein Autor
der Wiener Schule” das Bild eines Lyrikers und Dramatikers, dessen schopferische Ambitionen
sich um die Idee eines ,état d’ame”, um ,,dissoziierende Bilder, die um die Prisenz und Sugge-
stion eines Immateriellen, Unbekannten kreisen”, gruppieren. Die aristotelischen Einheiten
werden zum Sinnbild der ,Eingeschlossenheit der Figuren”. Gegen das Theater der Handlung
setzt Maeterlinck das ,théitre statique”. Seine ,Sprachskepsis”, der ,dialogue du second de-
grée”, bietet die Voraussetzung fiir eine Vertonung, die den ,inneren Zustand ... ungegenstind-
lich auszudriicken vermag”. Schonbergs Erwartung und Pelléas et Mélisande wie Zemlinskys
Sechs Gesiéinge fiir eine mittlere Stimme nach Texten von Maurice Maeterlinck dienten Kesting
als Beleg fiir die Umsetzung der bei Maeterlinck angelegten ,inneren Musikalisierung”. Rudolf
Stephan (Berlin) interpretierte in seinem Vortrag ,,Zemlinsky und die Komponisten diesseits der
Atonalitit” die Abwendung von der Tonalitit unter Bezugnahme auf Schénbergs Briefwechsel
mit Busoni als Aufgabe formkonstituierender Elemente, insbesondere der harmonischen und
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der metrischen Qualitit des Tons. Schénberg habe damit Toneigenschaften ,um des Ausdrucks
willen absichtsvoll verworfen”, die Zemlinsky fiir die Konstruktion musikalischen Sinns fiir
unerldflich hielt. Anhand der Korrespondenz zwischen beiden Komponisten erhirtete Stephan
die Kritik Zemlinskys an Schonbergs Versuch, seiner dodekaphon durchgebildeten Chromatik
noch einen Rest von Diatonik, d. h. von tonalem Sinn zu unterlegen.

Leipzig, 6. und 7. Juni 1996:
Kolloquium ,Alte Tasteninstrumente und ihre Musik”

von Diane Wittig, Leipzig

Ein Kolloquium tiber , Alte Tasteninstrumente und ihre Musik” fand im Rahmen der II. Leipzi-
ger Universititsmusiktage unter der Leitung von Eszter Fontana und Wilhelm Seidel im
Musikinstrumentenmuseum der Universitit statt. Da diese die kostbare Sammlung 1926 er-
warb, wurde damit zugleich der siebzigste Geburtstag des Museums begangen. Die Tagung er-
offnet eine langfristig angelegte Reihe von Veranstaltungen, in denen das Verhiltnis der Instru-
mente zu den Kompositionen, die fiir sie bestimmt sind, zur Sprache gebracht werden sollte.

Birgit Heise behandelte eine friihe Cembalo-Darstellung in der Gorlitzer Oberkirche. Die
Wandmalerei stellt ein Engelskonzert dar. Unter vielen anderen Instrumenten ist ein Cembalo
- das einzig bildlich nachgewiesene vor 1600 in Sachsen - zu erkennen. Eszter Fontana sprach
iber das Claviorganum, ein in der Renaissance beliebtes Tasteninstrument, das verschiedene
Klangfarben in sich vereinigt. Peter Wollny gab einen interessanten, vielversprechenden Ein-
blick in die schwierige Quellenforschung der thiiringischen Orgel- und Claviermusik des 17.
Jahrhunderts. Ulrich Leisinger betitigte sich ebenfalls quellenkundlich und bot eine , Entschliis-
selung” des Klavierbiichleins der Prinzessin Amalia von Braunschweig-Liineburg. Die weiteren
Referenten trugen iiberwiegend analytisch orientierte Referate vor. So stellte Wilhelm Seidel
die charakteristischen Form- und Gattungsmerkmale der Fantasien des Komponisten William
Byrd heraus. Im Zentrum der Ausfiihrungen von Michael Mirker standen Dieterich Buxtehudes
Suiten und Variationen fiir Cembalo. Um die Frage nach dem Wert der Leipziger Klavier-
sammlungen des Komponisten Johann Kuhnau ging es Thomas Schinkdth. Auch Herbert
Schneider, der iiber die Suiten von Nicolas Lebégue sprach, und Wolfgang Gersthofer, der die
Gestalt der Toccaten in Georg Muffats Apparatus musico-organisticus untersuchte, konzen-
trierten sich auf analytische Aspekte. Arnfried Edler bot einen geistesgeschichtlichen Abrif§
liber die zyklische Form der Suite. John van der Meer und Gunter Morche erdrterten das Ver-
hiltnis zwischen Instrumenten und der auf ihnen gespielten Musik und kamen damit zur zen-
tralen Frage des Kolloquiums. Gunter Morche erwog im Blick auf die Gattung des ,Noél’, ob
ein Musikstiick, das versehen ist mit der Spielanweisung ,pour le Clavecin ou 1'Orgue”, besser
auf dem Cembalo oder der Orgel zu realisieren sei. John van der Meer konnte nachweisen,
dafl Domenico Scarlatti die kompositorische Faktur seiner Sonaten den ihm zur Verfiigung ste-
henden Instrumenten angepafit hat und daraus Riickschliisse auf ihre Entstehungszeit gezo-
1gen werden kénnen. Die Referate werden im Eigenverlag des Instrumentenmuseums veroffent-
icht.
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Chemnitz, 17. bis 19. Juni 1996:
Tagung ,Mozart-Rezeption in Mittel- und Osteuropa”

von Eberhard Méller, Zwickau

Im Zusammenhang mit der am Lehrstuhl fiir Historische Musikwissenschaft der Technischen
Universitit Chemnitz-Zwickau (Helmut Loos) betriebenen Forschung iiber Kulturregionen Mit-
tel- und Osteuropas hat die Chemnitzer Tagung sich ausschlieflich der Mozart-Rezeption in
diesen Territorien zugewandt. Musikwissenschaftler und -praktiker aus Polen, Lettland, Litau-
en, Rufiland, Bulgarien, Slovenien, Kroatien, Ruminien, Ungarn, Deutschland, der Ukraine und
Slovakei konnten anldfllich der in Verbindung mit der Sichsischen Mozartgesellschaft Chem-
nitz durchgefiihrten Veranstaltung neue Forschungsergebnisse vorstellen. Daf} die Werke des
Osterreichers Mozart im béhmischen Raum eine besonders rasche und authentische Wiederga-
be erfuhren, brachte Tomislav Volek (Praha) anschaulich zum Ausdruck. In dem verlesenen
Beitrag von Friedhelm Brusniak [Feuchtwangen) wurde die organisierte und institutionalisierte
Mozartpflege Deutschlands im 19. und 20. Jahrhundert eindrucksvoll beleuchtet. Wladimir
Gurewitsch (St. Petersburg) verwies auf die frithe russische Mozartrezeption noch im 18. Jahr-
hundert, wobei Mozart fiir viele russische Musikkenner als das Synonym fiir Musik schlechthin
galt. Slawisch-ukrainische bzw. tiirkisch-ungarische Einfliisse im Schaffen Mozarts konnten
Ljubov Kyyanowska (Lviv) und Ferenc Bonis (Budapest) aufdecken. Den spiten Weg zur Staats-
grindung mit seinen retardierenden Auswirkungen auch fiir die Pflege Mozartscher Musik
machte Welisar Gentscheff (Zwickau) fiir Bulgarien deutlich. Auch aus den weiteren Vortrigen
von Mieczyslaw Tomaszewski (Krakow), Mikus Ceze (Riga), Elena Zinkevic (Kiew), Ferenc
Laszlo (Cluj), Luba Ballova (Bratislava), Rudolf Pecman (Brno), Primoz Kuret (Ljubljana) und
Nada Bezic (Zagreb) sowie aus den anregenden, teilweise auch kontrovers gefiihrten Diskussio-
nen wurde u. a. augenscheinlich, daB der Oper — und nicht nur der Mozartschen - als Institu-
tionengeschichte (soziale und nationale Beziige, Ensemble, feste Opernhiuser, Repertoire,
Opernfassungen, Zusammensetzung des Publikums, Stellung der Oper im Kontext hoéfischen
oder biirgerlichen Musiklebens usw.) eine zentrale Stellung zukommt. Eine Fortsetzung der
Chemnitzer Tagung unter diesen Aspekten ist fiir 1997 vorgesehen.

Mainz, 10. bis 15. Juli 1996: .
Internationale Tagung ,Blas- und Blasermusik - Beziehungen zur Offentlichkeit
im 19. und 20. Jahrhundert — Die Bedeutung fir Bildung, Kultur, Politik und Militar”

von Ursula Kramer, Mainz

Zur erweiterten Jahrestagung der Internationalen Gesellschaft zur Erforschung und Forderung
der Blasmusik (IGEB) hatte Christoph Hellmut Mahling ins Musikwissenschaftliche Institut in
Mainz eingeladen. Der breit angelegte Themenkreis war auf grofies Interesse gestoflen: Nahezu
60 Referate wurden angemeldet. Die erste und umfangreichste der insgesamt fiinf thematisch
unterschiedlichen Sektionen widmete sich ganz dem Schwerpunkt Militirmusik. Der Bogen
wurde dabei von der historischen Perspektive (,Offentliches Militirkonzert im 19. Jahrhun-
dert”, Bernhard Hofele) iiber die NS-Zeit bis in die jiingste Gegenwart gespannt. Eugen Brixels
musiksoziologisch ausgerichtetes Referat gab neue Einblicke in den kulturellen Wirkungsbe-
reich der osterreichischen Militirmusik; Werner Probst bemiihte sich um den Nachweis der
These, dal der Ubergang vom Frieden zum Krieg nicht nahtlos vollzogen wurde, sondern sich
vielmehr auch in entsprechenden Publikationen (als Beispiel: die Deutsche Militir-Musiker-
zeitung) manifestieren miifite — aufgrund der Quellenlage allerdings ohne deutliches Ergebnis.
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Dennoch ein interessanter Ansatz. Neben lokalgeschichtlich ausgerichtete Referate (,,Militir-
musik in Wiirzburg”, Hanns Helmut Schnebel) traten Aspekte wie ,Rimsky-Korsakov as
Inspector of the Russian Naval Bands” (Lawrence Stroker) oder ,The United States Army Band
of Washington D.C.” [David McCormick).

Um grundsitzliche Fragestellungen wie die der 6ffentlichkeitswirksamen Prisentation ging
es im Sektor ,Pidagogische Aspekte der Blisermusik”. Vor allem die amerikanischen Kollegen
wuften Neues und Eindrucksvolles von der Schul-Blasmusik-Bewegung sowohl in ihrer histori-
schen Entwicklung (Raoul Camus) als auch zu ihrem gegenwirtigen Stand zu berichten (Robert
Stroker). Wiederum gab es Spannendes und Exotisches auf dem Gebiet lokaler Einzel-
forschungen zu horen — Charles Conrad berichtete iiber die Funktion von Circus Bands und ihr
Verdienst, klassische Musik in entlegenen amerikanischen Orten iiberhaupt erstmals zuging-
lich gemacht zu haben.

Eine eigene Sektion beschiftigte sich mit der Frage ,Blasmusik und Gesellschaft”. Achim
Hofer diskutierte das Phinomen unterschiedlicher Wertschitzung von Blas- und Blisermusik
fiir den Beginn des 19. Jahrhunderts, verwies auf die Spaltung zwischen populirer Harmonie-
musik, der nicht konzertfihigen tiirkischen Musik auf der einen und dem ,,akademischen” Bli-
serquintett auf der anderen Seite. Die bislang nur am Rande erwihnte gemeinsame Musikkultur
von Chor- und Blasmusik etwa beim Zusammenwirken im Rahmen von Singerfesten wurde
von Friedhelm Brusniak thematisiert. Joachim Buch stellte zeitgendssische Kompositionen vor,
die als Reflex auf aktuelle politische Ereignisse entstanden.

Zum Themenkomplex ,Blasinstrumente und Kirchenmusik” wurde Wesentliches von Gise-
la Csiba, die in einem auch durch praktische Musikbeispiele unterstiitzten Vortrag ihre neue-
sten Forschungsergebnisse zum Begriff Barocktrompete vorstellte, und Volker Kalisch beigetra-
gen. Kalisch ging es um den Nachweis, dafl der Wandel des Posaunenchorwesens mit Wilhelm
Ehmann nicht nur auf soziologischer, sondern auch auf rein musikalischer Ebene dingfest zu
machen war. .

Die letzte Gruppe von Referatthemen war schliefflich der Musik fiir Blidser in historischer
und analytischer Betrachtung vorbehalten. Béla Bartoks und Zoltin Kodélys Bliserbehandlung
war Gegenstand der Untersuchungen von Zoltin Falvy und Lujza Tari. Daneben kamen in die-
ser Sektion verstirkt Mainzer Musikwissenschaftler zu Wort. Manfred Schuler stellte Fest-Fan-
faren iiber Themen Anton Bruckners vor, Ursula Kramer ging es um gattungsspezifische Aspek-
te des Bldserquintetts im 20. Jahrhundert. Fukushimas Mei fiir Flote solo wurde von Anno
Mungen auf europiische und japanische Muster hin untersucht, Daniela Philippi gab einen
Uberblick tiber neueste Kompositionen fiir Orgel und Bliser, und Carina Baumann schlieflich
erliuterte die Kompositionstechniken Wolfgang Hoffmanns anhand seiner 1988 entstandenen
Marc-Chagall-Suite.

Salzburg, 23. bis 27. Juli 1996:

Symposium ,Meyerbeers Bihne im Gefiige der Kiinste — Konzeption und Realisation
der Grand Opéra” (mit Ausstellung ,Meyerbeer und der Tanz - Paris um 1830: Oper
und Ballett”) : ' :

von Stephanie Schroedter, Salzburg

In unmittelbarer Nihe des geschiftig-geschiftstiichtigen Festspielrummels stellte im diesjihri-
gen Sommer das Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Salzburg eine Zufluchtstitte
kunstsinniger Einkehr dar: in Kooperation mit dem Forschungsinstitut fiir Musiktheater/
Thurnau wurde unter Leitung von Sibylle Dahms (Salzburg), Sieghart Déhring [Thurnau) und
Gunhild Oberzaucher-Schiiller (Thurnau) sowie unter Mitwirkung von Christoph Blitt und Sig-
rid Hopperdietzel eine Ausstellung und ein begleitendes Symposium zu der Thematik , Meyer-
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beers Biithne im Gefiige der Kiinste — Konzeption und Realisation der Grand Opéra” organisiert,
um keineswegs nur auf musikwissenschaftliche, sondern gesamtkiinstlerische Aspekte Roman-
tischen Musiktheaters aufmerksam zu machen. Ankniipfend an das epochemachende Nonnen-
ballett in Meyerbeers Robert le Diable bot sich durch die dem Salzburger Institut angegliederte
Tanzsammlung — nach ihrer Stifterin , Derra de Moroda Dance Archives” benannt - eine her-
vorragende Moglichkeit, das Romantische Ballett in seiner Beziehung zur Oper des 19. Jahrhun-
derts in zahlreichen, zumeist selten publizierten Originalstichen zur Anschauung zu bringen.
Zudem vermittelten originales Notenmaterial und Libretti, fiir Ballettrekonstruktionen an der
Wiener Staatsoper nachgearbeitete Kostiime, schliefilich erginzende Reproduktionen verschie-
denster zeitgenossischer Dokumente einen umfassenden Eindruck in das (musik-)kulturelle
Umfeld Meyerbeers. Das viertigige Symposium bot aufschlufireiche Informationen zu dem hi-
storisch-dsthetischen Kontext und scheute auch nicht den Kontakt zu Vertretern aus Politik
und Wirtschaft: So lieferte der 9sterreichische Ex-Wissenschafts- und Kulturminister Erhard
Busek einen instruktiven Beitrag iiber die soziokulturelle Stellung des jidischen Kiinstlers im
19. Jahrhundert, schlieflich wurden 6konomische Probleme wissenschaftlicher Publikationen
und daraus resultierende Konflikte aus verlegerischer Perspektive (Ricordi Verlag/Miinchen,
Selke-Verlag/Salzburg) provokant formuliert und offen diskutiert.

Die Referenten aus den Bereichen der Musik-, Musiktheater-, Theater- und Literaturwissen-
schaft zeigten in ihren Beitrigen ein breites Spektrum von Problemstellungen der Meyerbeer-
Forschung auf: So widmeten sich insbesondere der Bedeutung optisch-visueller Elemente in
Grand Opéra-Inszenierungen Christoph Blitt (Thurnau), Sieghart Déhring (Thurnau) und Ma-
rion Linhardt (Thurnau); Beziehungen zwischen Werken der Bildenden Kunst und (Mu-
sik-JTheaterinszenierungen zeigte Wolfgang Greisenegger (Wien) auf. Dem Tanz schenkte Si-
bylle Dahms (Salzburg) mit Untersuchungen iiber das Verhiltnis von Ballett und Oper besonde-
re Aufmerksamkeit, Arne Knud Jiirgensen (Kopenhagen) interessierte mit seinen in praktischer
Ballettrekonstruktionsarbeit gesammelten Erfahrungen. Darstellungen iiber einflufireiche Tin-
zer-/Choreographenpersénlichkeiten des Romantischen Balletts boten Vesna Mlakar (Miinchen)
und Monika Woitas (Miinchen). Gunhild Oberzaucher-Schiiller stellte ein Projekt zur Erfassung
von Ballettlibretti vor, Manuela Jahrmirker (Miinchen) befafite sich eingehend mit Eugene
Scribe als ,,Mittler zwischen Literatur und Bithne”, Stephanie Schroedter (Salzburg) ging auf der
Basis von Quellenstudien der historischen Entwicklung der fiir das Ballett des 19. Jahrhunderts
so mafigeblichen Tanzpantomime nach, und Mathias Spohr (Ziirich) stellte das Volkstheater als
kongeniale Verbindung simtlicher Kunstsparten vor. Besondere Aspekte der Gesangspraxis zur
Zeit Meyerbeers verdeutlichten Daniel Brandenburg (Salzburg) und Clemens Héslinger (Wien),
schliellich demonstrierten Robert Didion (Miinchen) und Wolfgang Kiithnhold (Paderborn) spe-
zielle editorische Problemstellungen der neuen Meyerbeer-Gesamtausgabe. Forderungen und
Prinzipien ihrer unmittelbar praktischen Arbeit im zeitgenossischen Musiktheaterbetrieb stell-
te die Regisseurin Christine Mielitz (Komische Oper Berlin) vor - ihre explizite Betonung, daf}
eingehendes Partiturstudium keineswegs selbstverstindliche und dennoch unabdingbare Vor-
aussetzung einer Operninszenierung sei, wurde verstindlicherweise wohlwollend vom Audito-
rium aufgenommen. Schlieflich verlieh ein gleichermaflen kiinstlerisch anspruchsvolles wie
unterhaltsames Gesprichskonzert von Sibylle Wolf (Mezzosopran) und Stefan Irmer (Klavier)
unter dem Motto , Rossini und Meyerbeer aus der Sicht Heinrich Heines” dem Meyerbeer-Bild
dieses Symposiums eine spitze und erfrischend-unkonventionelle Note(n).

,M. in Salzburg” - las man auf der Einladung zur Eréffnung der Veranstaltung, die raffiniert
einen M(eyerbeer) in die M(ozart)stadt einzuschmuggeln versuchte - kein leichtes Unterfangen
in Anbetracht des Umstandes, daf in den achtzig Jahren Festspielgeschichte niemals ein Werk
des einst so erfolgreichen und gefeierten Meyerbeer auf dem Programm stand. Mangelndes Be-
wuftsein? - Ein deutlicher Anstofl zu weiteren Uberlegungen wurde nun gegeben. Wie wohl der
Salzburger Lokalgenius selbst zu seinem jiingeren Komponistenkollegen gestanden haben kénn-
te, formulierte Thomas Steiert (Thurnau) geistreich originell in einem fiktiv-nachgestellten
Brief Wolfgang Amadeus Mozarts an seinen Vater...
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Stockholm, 8. bis 10. September 1996:
Berwald-Symposium zum 200. Geburtstag von Franz A. Berwald

von Gunter Duvenbeck, Bonn

Die Tagung, der eine Auffithrung der seit 50 Jahren nicht mehr gespielten Estrella de Soria im
Stockholmer Opernhaus voranging, galt vor allem dem Austausch von neueren Forschungen
und Erkenntnissen iiber den immer noch recht wenig bekannten schwedischen ,Klassiker’ Franz
Adolf Berwald {1796-1868). Unter den anwesenden Musikologen befand sich eine Mehrzahl
Deutscher, was auf eine intensive Beachtung des Berwaldschen Schaffens gerade in Deutschland
schliefen 1df3t, vielleicht mit bedingt durch die 1968 in Kassel in Angriff ggnommene und jetzt
ihrer Vollendung entgegengehende Berwald-Gesamtausgabe. In Vortrigen und Diskussionen,
erginzt durch verschiedene Konzertdarbietungen, versuchte man sich diesem bis heute immer
noch in vieler Hinsicht ritselhaften Auflenseiter der Musikgeschichte zu nihern, der zu Lebzei-
ten mit seiner damals als zu ,avantgardistisch’ empfundenen Musik kaum je Anerkennung fand
und sich fast nur in aulermusikalischen Berufen sein Brot verdienen konnte.

Auf ,weifle Flecken’ im Bilde Berwalds, wie es sich gegenwirtig darstellt, wies bei der Eroff-
nung der Tagung Erling Lomnis, verdienstvoller Herausgeber der 1979 erschienenen umfangrei-
chen Dokumenten-Sammlung iiber den Komponisten, hin, insbesondere auf seine musikalische
Ausbildung, deren Details bis heute kaum geklirt sind. Die Avanciertheit schon seiner frithen
Stiicke lifit auf entsprechenden Unterricht schliefen. Neben dem an der Hofoper wirkenden
Edouard du Puy, der jedoch Stockholm schon friih verlie, komme hierfiir, so Lomnis, vor allem
der aus Deutschland stammende Joachim Nikolaus Eggert (1779-1813) in Frage. Doch auch
dessen frither Tod, als Berwald erst 17 Jahre alt war, verhinderte eine kontinuierliche Weiterbil-
dung, was manche Unausgereiftheiten in Berwalds ersten Werken mit erkliren konnte. Wenig
weifl man auch bislang iiber seine Berliner Jahre ab 1828 und denkbare Einfliisse und Bekannt-
schaften aus jener Zeit. Lomnis hielt es fiir wahrscheinlich, dafl Berwald nicht nur mit Felix
Mendelssohn Bartholdy in Kontakt getreten ist, wie aus Dokumenten hervorgeht, sondern auch
anderen Exponenten des damaligen Berliner Musiklebens begegnete und im Austausch mit ih-
nen stand. In einem weiteren Tagungsreferat fiihrte Lomnis seine Studien zur moglichst exak-
ten Datierung von Berwalds Manuskripten vor, wobei er sich die kontinuierliche Anderung
bestimmter Zeichen-Schreibweisen in der Handschrift des Komponisten zunutze machte, die
als Hilfsmittel hierzu dienen, wenn man von exakt datierbaren Stadien ausgehen kann, wie es
hier der Fall ist. Auch Margareta Rérby wandte diese Methode zur Klirung der Frage an, ob es
sich bei dem Septett van 1828 um ein ,neues’ Werk handelt oder um die Korrektur eines schon
wesentlich dlteren Stiickes; ersteres erscheint demnach wahrscheinlicher.

Mit einem der Hauptwerke des Komponisten, der 1845 entstandenen Symphonie singuliére in
C-dur, beschiftigte sich das Referat von Friedhelm Krummacher (dem bei dieser Gelegenheit
auch die Mitgliedschaft der Schwedischen Musikakademie verliehen wurde). Anhand von
Detailanalysen verdeutlichte er Berwalds Kompositionsweise, die den von Beethoven beschrit-
tenen Weg der ,motivischen’ Arbeit konsequenter als alle seine Zeitgenossen fortsetzt und sich
damit von ihnen (wie z. B. Mendelssohn, Robert Schumann) in charakteristischer Weise unter-
scheidet, ebenso in der unkonventionellen Formanlage seiner Partituren, die in der Tat in jener
Epoche unvergleichbar, eben ,singulir” genannt werden mufl. Auch Hans Eppstein stellte in
seiner Betrachtung zu Berwalds instrumentaler Kompositionstechnik die Dialektik von kon-
struktivistischen Tendenzen und hoher Expressivitit in seiner Musik heraus, die sich in ganz
charakteristischer Weise durchdringen und einander erginzen. Hier schlossen sich auch Unter-
suchungen zu Detailaspekten an wie etwa diejenige von Wolfgang Winterhager (Bochum) tiber
die Themenstruktur in den langsamen Sitzen der Berwald-Trios, der diese Werke mit denen von
Zeitgenossen verglich, wobei sich ebenfalls ein grofier stilistischer Abstand herausstellte. Noch
weiter ins Detail fithrte Markus Waldura (Saarbriicken) mit seiner Studie zu Form und Funktion
des kontrapunktischen Stimmtauschs in Berwalds Instrumentalmusik. Obgleich Berwald die
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Jhistorische’ Kompositionsweise des Fugierens ablehnte und sich auch keine Belege dafiir in
seiner Musik finden, bevorzugt er jedoch imitatorische Satzweisen zumal in Sequenzpassagen,
wie sie sich auch beim spiten Beethoven schon hiufiger finden; Berwald dehnt dieses Verfahren
allerdings bis auf die Themenentwicklung aus, was indes oft dem Hérer nicht bewuflt wird, weil
die geschickte Instrumentation es ihm verbirgt. Aus all diesen Studien wurde die zum Teil
frappante ,Modernitit’ von Berwalds Musik deutlich, die zu ihrer Zeit wahrhaft ohne Vergleich
dasteht.

Weitere schwedische Teilnehmer des Symposiums steuerten Untersuchungen zu histori-
schen Detailfragen bei; so wurde auch Berwalds Titigkeit in Berlin als Orthopide aus medizin-
historischer Sicht betrachtet, und es entspann sich eine Diskussion iiber die in letzter Zeit ja
erfreulich angewachsene Zahl von Berwald-Werken auf Tontrigern und die damit dokumentier-
ten Interpretationen seiner Musik. Die sich insgesamt herauskristallisierende ,Aufteilung’ der
Forschungsspektren in satztechnische Untersuchungen, die von den deutschen Wissenschaft-
lern geliefert wurden, und der Domine historisch-biographischer Arbeit im Heimatland
Berwalds sollte sich in Zukunft vielleicht etwas beseitigen und die Felder besser vermischen
lassen, insbesondere dann, wenn die Bestrebungen, eine internationale Berwald-Gesellschaft ins
Leben zu rufen, in absehbarer Zeit zum Erfolg fiihren wiirden.

Musikwissenschatftliche 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 Abschlul Magister oder Promotion gibt.
Theoretische und praktische Propideutika und Ubungen sind nicht verzeichnet.

Nachtrag Sommersemester 1996

Hamburg. Dr. Wulf Konold: S: Die franzdsische Oper von Berlioz bis Massenet.

Nachtrag Wintersemester 1996/97

Diisseldorf. Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch: Ober-S: Musiktheorie und Musikwissenschaft um 1900.

Halle. Prof. Dr. Christian Kaden: Grundlagen der Musiksoziologie: Interaktion - Kommunikation - Pro-
fessionalismus. O Prof. Dr. Joachim Braun: Die Musik Altisraels/Palistinas.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Dr. Georgia C. Hoppe: U: Einfithrung in die Instrumenten-
kunde. O Dr. Dorothea Schrider: U: Die Oper als Institution von 1600 bis heute (1). O Melanie Unseld: U:
Russische Streichquartette: Borodin, Cajkovskij und Umfeld.

Systematische Musikwissenschaft. Ulrich Morgenstern M.A.: U: Russische Volksmusik und
Volksmusikinstrumente. 0 Dr. Thomas Miinch: Pros: Musik und Radio. O Dr. Bernhard Sievers: U: Einfiih-
rung in die indische Musik.

Hannover. Priv.-Doz. Dr. Susanne Rode-Breymann: S: , Schreibwerkstatt” fiir Studierende des Aufbau-
studiengangs: Programme fiir die Deutsche Kammerphilharmonie Bremen. :

Leipzig. Dr. Gerhard Miiller: U: Berufspraktisches Seminar: Zum Berufsbild und zu der Titigkeit eines
Konzertdramaturgen. O Dr. Christoph Sramek: U: Oper live.
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Regensburg. Dr. Norbert Dubowy: U: Die Symphonie im 20. Jahrhundert - U: Historische Satzlehre (16.
Jahrhundert).

Rostock. Prof. Dr. Karl Heller: Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert - S: Die Symphonik Anton Bruck-
ners — Haupt-S: Die Instrumentalmusik im 17. Jahrhundert - Doktorandenkolloquium (14-tgl.). 0 AORat
Dr. Hartmut Méller: Stimmengewebe. Orchester- und Filmmusik in neuer Sicht — Pros: Musikalische No-
tation als Zeichensysteme - S: Mythos Beethoven - S: Realismus, Formalismus, Avantgarde: Entwicklun-
gen in Ost- und Westdeutschland bis 1961 — Haupt-S: Postmoderne — Zweite Moderne. Musik in der Erleb-
niskultur des digitalen Zeitalters. O Dipl.-Musikwiss. Walpurga Alexander: U: Einfithrung in musikwissen-
schaftliches Arbeiten — Pros: Russische Musik in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts: von Balakirew bis
Tschaikowsky. O Andreas Waczkat M.A.: Pros: Stéphan Ottos ,Kronen-Kronlein” (1648): Ein Beitrag zu
einer Gattungs- und Formenlehre der Vokalmusik des 17. Jahrhunderts — U: Interpretation und Inter-
pretationsvergleich. O Lehrbeauftr. Dr. Gisela Jihnichen: Einfithrung in die Musikethnologie.

Salzburg. Hochschule fiir Musik. Prof. Dr. Peter Maria Krakauer: Von 1600 bis zur Musik der Gegenwart
- Formen und Gattungen in der abendlindischen Musik - Klangwelten und Bithnenriume-Phinomene und
Aspekte von Musik fiir Bithne und Theater - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar - Musikkultur und
Musikkulturen. Eine Einfiihrung in die Musikethnologie. O Dr. Monika Mittendorfer: S: Einfiihrung in
musik- und tanzwissenschaftliches Arbeiten.

Sommersemester 1997

Augsburg. Lehrbeauftr. Margit Bachfischer M. A.: U: Kontrapunkt und Kompositionspraxis von Josquin
bis Palestrina (Kontrapunkt I). O Lehrbeauftr. Dr. Friedhelm Brusniak: S: Die Wiener Schule. O Prof. Dr.
Marianne Danckwardt: Geschichte der musikalischen Dynamik: eine Geschichte der Musik vom 16. bis
zum 20. Jahrhundert - Ober-S: Magistranden- und Doktorandenkolloquium (1) — Haupt-S: Leopold Mozarts
Sinfonien (3) - Pros: Komponisten des 18. bis 20. Jahrhunderts als Bearbeiter fremder Werke (Analyse). O
Lehrbeauftr. Dr. Klaus Doge: S: Einfithrung in die musikalische Quellenkunde und Editionstechnik. Musik
des 19. Jahrhunderts: Wagner — Dvorak — Mahler. O Lehrbeauftr. Dr. Karl Huber: U: Einfithrung in musik-
wissenschaftliches Arbeiten (1). O Lehrbeauftr. Irina Paladi M. A.: Pros: Claude Debussys lyrisches Drama
.Pelléas et Mélisande”. O Dr. Erich Tremmel: S: Musikhistorische Forschung anhand regionaler Quellen
(Landeskunde) - U: Musikpaldographie: Weifle Mensuralnotation.

Bamberg. Prof. Dr. Marianne Brocker: Einfithrung in die chinesische Musikkultur - S: Formen des loka-
len Tanz- und Musiktheaters in China - S: Transkription I und II - S: Feldforschungsprojekt in Oberfranken
(Materialsammlung und Dokumentation) - S: Katalogisierung frinkischer Volksmelodien II - Kolloqui-
um. O Prof. Dr. Martin Zenck: Ringvorlesung: Franz Schubert, seine Musik, die Literatur und Malerei der
Romantik (zum 200. Geburtstag von Franz Schubert) (gem. mit Kolleginnen und Kollegen der Universititen
Heidelberg, Bayreuth und Bamberg) - Seminar zur Vorlesung — Pros: Aesthetica I, Die Intention des Kompo-
nisten - Die Intention des Interpreten? (dsthetischer Lektiirekurs der beiden Binde von Umberto Eco: ,,Die
Grenzen der Interpretation” und ,Zwischen Autor und Text. Interpretation und Uberinterpretation”) — S:
Neue Musik in Doppelinterpretationen von Helmut Lachenmann und Luciano Berio u. a. Texte von Kom-
ponisten, von einem Kritiker oder Wissenschaftler iiber dasselbe Werk (= Methoden der musikalischen
Analyse und Anwendung der in Aesthetica I entwickelten Methoden der Analyse und ihrer Kritik) — Haupt-
S: Die Figur und das Drama des ,Faust” in der Oper: (Robert Schumann - Hector Berlioz - Charles Gounod
- Ferruccio Busoni — Hanns Eisler - Giacomo Manzoni - York Holler - Alfred Schnittke).

Basel. Musikgeschichte. Prof. Dr. Wulf Arlt: Grundziige einer Problemgeschichte des mehrstimmigen
Komponierens vom 10. bis ins 14. Jahrhundert - Venedig (I): Kultur, Musik und Gesellschaft des Hoch- und
Spatmittelalters in europiischer Perspektive (1) (gem. mit Prof. Dr. Achatz v. Miiller) - Kolloquium zur
Vorlesung (1) (gem. mit Prof. Dr. Achatz v. Miiller und Dr. Joseph Willimann) - Haupt-S: Kompositions-
prozesse und Werkinterpretation bis zur Wiener Klassik - Repetitorium zur Musikgeschichte fiir Fortge-
schrittene (14-tgl.) - Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfragen der idlteren und neueren Musik - Interdiszi-
plinire Ubung: Vom Hymnus zum Lied (gem. mit Dr. Fritz Graf). O Prof. Dr. Anne Shreffler: Deutsche Oper
im 19, Jahrhundert (mit U) - Grund-S: Frithe Atonalitit - Haupt-S: Richard Wagner: O Prof. Dr. Max Haas:
Einfihrung in die Musiksoziologie (mit U) - Grund-S: Ubungen zur mittelalterlichen Musiklehre. O Dr.
Joseph Willimann: Einfithrung in die Liturgie und liturgische Handschriften des Mittelalters - U: Ludwig
Senfl (ca. 1486-1542/43). O Lic. phil. Martin Kirnbauer: Paldographie der Musik IV: Ubung zum Lesen
musikalischer Texte des 17. und 18. Jahrhunderts. O Lic. phil. Heidy Zimmermann: U: ,Le Groupe des
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six”. O Dr. Dominique Muller: Historische Satzlehre III: Satzweisen und Kompositionsprobleme im spiten
16. und im 17. Jahrhundert.

Ethnomusikologie. Prof. Dr. Akio Mayeda: Die traditionelle Musik Japans (mit U).

Bayreuth. Musikwissenschaft. Prof. Dr. Reinhard Wiesend: Musikgeschichte im Uberblick III {1700-
1830) - Concerto und Symphonie, Oper und Lied — Haupt-S/S: Ludwig van Beethoven, Achte Symphonie:
Zugange (3) - S: Kolloquium fiir Examenskandidaten. O Dr. Hans-Joachim Bauer: Pros: Beispiele der Pro-
grammusik. [J Bernat Cabero M. A.: Pros: Bergs , Wozzeck” und Zimmermanns , Soldaten” als Nummern-
opern - Pros: Musik im kiinftigen Kulturraum Europas - Entwicklungstendenzen einer jungen Musikkultur.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. Sieghart Dohring: Geschichte des Musiktheaters II (1800-1900) - S:
Glucks Orpheus-Vertonungen: Tradition und Rezeption. O Prof. Dr. Susanne Vill: Epochen europiischer
Theatergeschichte III - S: Dramen von Anton Tschechow und ihre Inszenierungen (mit Praktikum) - Pros:
Einfithrung in die Auffithrungsanalyse. O Dr. Rainer Franke: Pros: Die Anfinge der Operette in Frankreich
- U: Mozarts ,Zauberflote”. Inszenierungen im Vergleich. O Dr. Sven Friedrich: Pros: Geschichte der Bay-
reuther Festspiele. Von den Anfingen bis zur Gegenwart (1876-1997). O Dr. Petra Grell: Pros: Wie macht
man ein Opernprogrammbheft? - Anniherung, Materialbeschaffung, (Computer-|Layout und Fertigstellung
II. O Stephan Joris: Pros: Theatertechnik als Bestandteil von Inszenierungen II (gem. mit Dr. Johanna
Werckmeister). O Dr. Marion Linhardt: Pros: Europiisches Drama im frithen 19. Jahrhundert. Zwischen
Trivialitit und , grofler Personlichkeit”. O Prof. Dr. Peter P. Pachl: Pros: Das Musiktheater Siegfried Wag-
ners [II (Das Spiatwerk). O Frieder Reininghaus: Pros: Die Entwicklung der Opern-Regie im letzten Viertel
des 20. Jahrhunderts. O Hans Jiirgen Rojek: Pros: Schnittstellen und Schwerpunkte. TV-Portrait der Univer-
sitit Bayreuth (gem. mit Fredi Schmidtner). O Dr. Thomas Steiert: Pros: Szene und Klangcharakter in der
Oper des 19. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Sieghart Dohring, Prof. Dr. Susanne Vill, Dr. Hans-Joachim Bauer,
Dr. Rainer Franke, Dr. Marion Linhardt, Dr. Gunhild Oberzaucher-Schiiller, Dr. Thomas Steiert, Dr. Johan-
na Werckmeister: Pros: Audiovisuelle Vorstellung exemplarischer Werke des Theaters und Musiktheaters.

Berlin. Freie Universitdt. Institut fiir Musikwissenschaft. Musikwissenschaftliches Seminar. Prof. Dr.
Albrecht Riethmiiller: Die Entwicklung der symphonischen Musik im 19. Jahrhundert - Pros: Einfithrung
in die Musikwissenschaft: Geschichte der Musiktheorie (gem. mit Dr. Lucinde Lauer) - S: Musik im frithen
Tonfilm — Ober- und Doktoranden-S: Methodische Fragen der Analyse von Werken neuer Musik. O Prof.
Dr. Tibor Kneif: Musikgeschichte seit 1600 — Pros: Monteverdi: , L'Orfeo” - Pros: Guido: Micrologus —
Haupt-S: Klassizismus, Akademismus, Epigonentum. O Prof. Dr. Jirgen Maehder: Europiisches Musik-
theater der Zwanziger Jahre — Haupt-S: Das Musiktheater der Weimarer Republik — Haupt-S: Die Konstruk-
tion der musikalischen Moderne in Thomas Manns ,Doktor Faustus” - Ober- und Doktoranden-S:
Methodenprobleme der Forschung. O Dr. Bodo Bischoff: Pros: Methoden der musikalischen Analyse II:
Modellanalysen ausgewihlter Stationen der abendlindischen Kompositionsgeschichte: Perotinus-
Machaut-Dufay-Josquin-Palestrina-Schiitz. O Dr. Lucinde Lauer: Pros: Sergej Prokof’evs Opern. O Dr. Mi-
chael Maier: Pros: Steve Reich ~ Pros: Francisco Salinas, De musica.

Institut fiir Musikwissenschaft. Seminar fiir Vergleichende Musikwissenschaft. Dr. Gerd Grupe: GK:
Transkription I. O Dr. Andreas Meyer: Pros: Musik und Ritual in Westafrika - GK: Instrumentenkunde - U:
Konzeption einer Instrumenten-Ausstellung im Museum fiir Vélkerkunde. 00 Albrecht Wiedmann M.A.:
U: Volksmusik im vorderen Orient. 0 N.N.: Pros: Traditionelle Musik in Italien - Haupt-S: Tanzforschung
- U: Neue und alte Klangbilder der Hauptstadt im wiedervereinten Deutschland - Popularmusik und tradi-
tionelle Musik in Brasilien.

Berlin. Humboldt-Universitit. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Hermann Danuser: Die Idee
der Renaissance in der Musikgeschichte - Haupt-S: Weltliche Liedkunst im 14. und 15. Jahrhundert - Koll:
»,Neue Musik” - Idee und Geschichte - Pros: Quintilian und die Folgen: Quellen zu Musik und Rhetorik im
Mittelalter und der Renaissance. O Dr. Andreas Mertsch: Pros: Die Orchestersprache Hector Berlioz’ -
Stilanalyse - Pros: Zur Ausdrucksisthetik der Spatromantik. O Prof. Dr. Gerd Rienicker: Musik und
Musiktheater des Barock - Haupt-S: Johann Straufl ,Die Fledermaus” - Analysen zur Wiener Operette. O
Dr. Reinhold Brinkmann: Haupt-S: Faschismus und Musik. O Prof. Dr. Glenn Stanley: Beethoven-Rezep-
tion im frithen 20. Jahrhundert: Amold Schering und seine deutschen Zeitgenossen. O Dr. Helmut Hell:
Pros: Die Bach-Sammlung der Staatsbibliothek zu Berlin; Musikphilologische Ubungen an den Quellen. O
Dr. Hermann Gottschewski: Pros: Stilanalyse und -kategorisierung am Beispiel einstimmigen japanischen
Liedgutes seit ca. 1880 - U: Schriften von Richard Wagner und Franz Liszt zur musikalischen Interpretati-
on. O Tobias Plebuch: Pros: Musiktheater nach 1945,
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Musiksoziologie/Sozialgeschichte der Musik. Prof. Dr. Christian Kaden: ,Frithe Mehrstimmigkeit” -
vor interkulturellen Horizonten — Haupt-S: Rezeptionsforschung in der Musiksoziologie — Pros: , Frithe
Mehrstimmigkeit” — FS: Musiksoziologie. O Dr. Sebastian Klotz: Pros: Im Reich der Téne - historische
Perspektiven der Mediensoziologie - Pros: Geschlechterrollen in der italienischen Musik des 16. und 17.
Jahrhunderts.

Systematische Musikwissenschaft/Musikethnologie. Prof. Dr. Wolfgang Auhagen: Akustik der Musik-
instrumente 1: Blasinstrumente — Haupt-S: Tonalitit: theoretische und wahrnehmungspsychologische
Aspekte — Pros: Musiktherapie (gem. mit Christine Lemke) — Koll: Wissenschaftliches Arbeiten in der
Systematischen Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Reiner Kluge: Instrumentenkunde, Teil II: Tasteninstru-
mente und Stimmungen - S: Raumakustik und musikalische Auffithrungspraxis — U: Fir Geistes- und
Sozialwissenschaftler: Praktische Einfiihrung in die Nutzung von SPSS (Statistik-Programmpaket auf PC-
Basis) - U: Computerunterstiitzung musikwissenschaftlicher Arbeiten. O Dr. Angelika Jung: Pros: Die
Qawwali-Gesinge in Pakistan und Indien - Pros: Die Tradition der ,Sufiyana-Kalam” in Kaschmir.

Populire Musik. Prof. Dr. Peter Wicke: Geschichte der populdren Musik - Musik als Industrie — Haupt-
S: Star und Starkult - Pros: Einfithrung in die Popmusikforschung. O Dr. Monika Bloss: Pros: Rock &
Rollen: Geschlechterspezifische Reprasentationen in Rock- und Popmusik - SE VIVA versus MTV, Teil II
(Studie zu Video- und Medienisthetik der beiden Musiksender).

Berlin. Technische Universitit. Prof. Dr. Helga de la Motte: Musikpsychologie — Haupt-S: Orchester-
techniken in der 2. Halfte des 20. Jahrhunderts — Pros: Instrumentation und Form. O Dr. Janina Klassen:
Pros: Heine-Vertonungen - Pros: Englisches Musiktheater. O Dr. Hans Neuhoff: Pros: Siidindische Kunst-
musik - S: Theodor Adorno. O Oliver Schwab-Felisch: U: Partitur- und Instrumentenkunde - U: Mensural-
notation.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fachbereich Musik. Musikwissenschaft. Prof. Dr. Elmar Budde: Geschich-
te der Sinfonie - U: Analyse musikalischer Formen - Haupt-S: Anton Bruckner und Simon Sechter — Haupt-
S: Claude Debussy ,Pelléas et Mélisande” (gem. mit Susanne Fontaine und Dr. Annette Kreutziger-Herr) -
Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. Rainer Cadenbach: Das Streichquartett als musikalische Gattung -
U: Musikwissenschaft als Studienfach. Inhalte und Methoden — Pros: ,Wiegendrucke” zur Musiktheorie
und -wissenschaft 1480-1500: Gaffurio, Ramos, Burzio, Tinctoris, Levévre — Haupt-S: Musikalische
Skizzenforschung, Analyse und Praxis - Forschungskolloquium. O Prof. Dr. Peter Rummenhéller:
Forschungssemester. O Prof. Dr. Artur Simon: Pros: Die Magam-Kultur. Arabische und tiirkische Musik. O
Doz. Martin Supper: Pros: Geschichte der Elektroakustischen Musik. [ Wiss. Mitarb. Dr. Beatrix Borchard:
Haupt-S: Johannes Brahms’ Vokalmusik II (gem. mit Prof. Jutta Schlegel) - Pros: Vom Virtuosen zum Inter-
preten: Zum Wandel des Konzertlebens im 19. und 20. Jahrhundert. 00 Wiss. Mitarb. Susanne Fontaine:
Pros: Das Lied im 20. Jahrhundert. O Wiss. Mitarb. Christian Thorau: Pros: Musikisthetische Texte aus
zeichentheoretischer Perspektive. Lektiirekurs — Pros: Fithrer durch Oper und Konzert. Musikalische Her-
meneutik um 1900. O Lehrbeauftr. Dr. Gottfried Eberle: S: Stil- und Werkkunde fiir Tonmeister. O
Lehrbeauftr. Dr. Ellinore Fladt: Pros: Grofle Messen des 18. und 19. Jahrhunderts. O Lehrbeauftr. Ute
Henseler: Pros: Formenlehre und Horanalyse. O Lehrbeauftr. Dr. Christoph Henzel: Pros: Methoden der
Werkanalyse. O Lehrbeauftr. Dr. Heinz von Loesch: Pros: Horanalyse und Formenlehre II. O Lehrbeauftr.
Christine Wassermann Beirao: Pros: , Kuhglocken und Celesta!” Gustav Mahlers Symphonien.

Musiktheorie. Prof. Dr. Patrick Dinslage: Die Klaviersonate im 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. Hartmut
Fladt: Forschungssemester. O Prof. Dr. Albert Richenhagen: Die , West Side Story” von Leonard Bernstein
~ eine text- und quellenkritische Analyse. O Prof. Ingeborg Pfingsten: Theorie der musikalischen Form:
Sonaten- und Rondoformen im musiktheoretischen Schrifttum des 18. bis 20. Jahrhunderts (H. Chr. Koch
und A. Reicha) - Hor-Analysen. Historische und systematische Annaherung.

Bern. Prof. Dr. Anselm Gerhard: U: Zwischen ,, Verismo” und ,,Naturalismus”: Opern an der Wende zum
20. Jahrhundert - Pros: Einfithrung in die musikalische Analyse: Joseph Haydns Streichquartette - S: Georg
Friedrich Hindels Oratorien - Koll: Musikwissenschaftliche Methodenfragen. O Prof. Dr. Victor Ravizza:
Das Spitwerk von Johannes Brahms (1) - U: Heinrich Schiitz - AG: Von der Quelle zur Ausgabe - Ober-
ltf'llienische Musik des 16. Jahrhunderts. Mit Exkursion nach Bergamo - Minner, Frauen und die Liebe.
Ringvorlesung des Berner Mittelalter-Zentrums. O Dr. Hanspeter Renggli: S: Gluck in Paris. Die ,tragédies
lyriques” und der ,Gluck-Streit” - Musikgeschichte II (1) - Musikgeschichte IV (1). O Dr. Peter Ross: Zur
Theorie und Messung von Musikalitat. O Prof. Dr. Patrice Pavis: Pros: Tanztheater: Beispiele und Analysen
= §: Theorie des Schauspielers im zeitgenossischen interkulturellen Theater.
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Bonn. Prof. Dr. Erik Fischer: Nach dem ,Posthistoire”. Zur Problematik und Geschichte der Musik-
geschichtsschreibung - Haupt-S: Aspekte einer ,Deconstructive Musicology” I: Gender Studies — Ober-S:
»Projekt Tanzwissenschaft”: Plurimediale Systeme und strukturelle Korrelationsanalysen — Doktoranden-
S: Epistemologische Probleme der aktuellen musikwissenschaftlichen Forschung (14-tgl.). O Prof. Dr. Re-
nate Groth: Die franzosische Musik zwischen den Kriegen 1870/71 und 1914/18 — Pros: Carl Philipp Ema-
nuel Bach: , Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen” — Haupt-S: Der Musikbegriff des 18. Jahr-
hunderts im Spiegel musiktheoretischer Schriften — Ober-S: Ausgewihlte musikalische Werke in Analyse
und Kritik ihrer Zeit. O Hartmut Hein M. A.: Aspekte der Formentwicklung in Klavierkonzerten der Wie-
ner Klassik. O Prof. Dr. Siegfried Kross: Geschichte des Madrigals. O AMD Walter Mik: Pros: Die Motette
im 19. Jahrhundert. O Prof. Dr. Emil Platen: Pros: Grundfragen der musikalischen Form. O Prof. Dr. Lothar
Prox: Haupt-S: Prisentation von Klassischer Musik im Fernsehen. O Dr. Bettina Schliiter: Pros: System-
theoretische Ansitze des musikwissenschaftlichen Arbeitens. Eine Einfithrung. O Prof. Dr. Wolfram
Steinbeck: Musikgeschichte II — Pros: Einfithrung in die musikalische Analyse - Haupt-S: Vergessene
Symphonik des 19. Jahrhunderts — Ober-S: Musikwissenschaftliche Forschungen.

Chemnitz-Zwickau. Prof. Dr. Helmut Loos: Musikgeschichte IV: 20. Jahrhundert - Einfithrung in die
Musikwissenschaft (mit U) - S: Musik der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts - S: Katalogisierung
handschriftlicher Musikalien. O Priv.-Doz. Dr. Eberhard Moller: S: Analyse I - S: Analyse I (1) - S: Lieder
von Schubert und Brahms.

Detmold. Prof. Dr. Gerhard Allroggen: Zu Fragen der musikalischen Interpretation - S: Klaviersonaten
neben und nach Beethoven — Pros: Musiker-Biographien - U: Lektiire italienischer Opernlibretti des frithen
19. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Annegrit Laubenthal: Allgemeine Musikgeschichte II - S: Musik in der Zeit
des Expressionismus - S: Alte Musik im 20. Jahrhundert - U: Die Uberlieferung mehrstimmiger Messen vor
1600. O Dr. Irmlind Capelle: Pros: Das deutsche Oratorium zwischen Haydn und Mendelssohn. O Matthias
Schafers: U: Historischer Tonsatz im 17. Jahrhundert. O Heinz-Jiirgen Winkler: U: Historischer Tonsatz im
19. Jahrhundert. O Andrea Schwager: U: Theorie und Praxis des Generalbafi- und Partiturspiels.

Dortmund. Prof. Dr. Werner Abegg: Einfilhrung in die Musikgeschichte - S: Verdis ,Requiem” - S:
Gebrauchslyrik und Gebrauchsmusik. O Prof. Dr. Martin Geck: Musikgeschichte als Ideengeschichte:
Franz Schuberts Liederzyklen (mit S) - Ober-S: Das Musikdenken Theodor W. Adornos - S: Das Erhabene in
Musik und Kunst. O Prof. Dr. Eva-Maria Houben: S: Tonsatz/Carl Orff: Sprache-Klang-Rhythmus - S: Oper
und Drama: Richard Wagner beim Wort genommen. (O Dr. Wilfried Raschke: S: Geschichte der Rockmusik:
Rock’n Roll. O Prof. Dr. Giinther Rotter: S: Akustik der Instrumente - S: Musikalische Zeitwahrnehmung
- Ober-S: Neue musikpsychologische Forschung am Beispiel der Zeitschrift ,Music Perception”. O Dr.
Ulrich Tadday: S: Einfithrung in die Musikwissenschaft.

Dresden. Prof. Dr. Hans-Giinter Ottenberg: Forschungsfreisemester. 0 Prof. Dr. Hans-Joachim Schulze:
Johann Sebastian Bachs Vokalwerk bis zum Beginn der Leipziger Zeit. O Dr. Gerhard Poppe: Haupt-S: Das
Konzert fiir Tasteninstrument im 18. Jahrhundert (gem. mit Annegret Rosenmiiller M. A.) - S: Franz Schu-
berts Kirchenmusik. O Dr. Horst Hodik: S: Dresdner Hofmusik im 16. und 17. Jahrhundert. 0 KMD Mi-
chael-Christfried Winkler: S: Tendenzen romantischer Kirchenmusik von Mendelssohn bis Reger. O Dipl.-
Pid. Hendrik Starfinger: Einfithrung in die Musikpsychologie. O Jacob Ullmann: Musikgeschichte im Uber-
blick IV: Musik des 20. Jahrhunderts - S: Tradition und Innovation - Streichquartett im 20. Jahrhundert.
O Dr. Monika Blof: Pop-Musik-Forschung. Eine Einfithrung. O Dr. Tobias Plebuch: Einfithrung in die
Musikisthetik — U: Musikanalyse I. O Dipl.-Pid. Cathleen Kockritz: Pros: Klaviermusik, Klavierschule,
Klavierunterricht in der 1. Hilfte des 19. Jahrhunderts.

Diisseldorf. Dr. Monika Burzik: Mittel-S: Musik und Notation. O Dr. Gisela Csiba: Unter-S: Geschichte
des Solokonzerts - Literaturkunde: Geschichte des Solokonzerts. O Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch: Unter-S:
Stationen der Passions-Vertonungen — Mittel-S: Kammermusik Schuberts und Schumanns - Ober-S: Volk +
Musik = Volksmusik? - Haupt-S: Forschungsprojekt , Diisseldorfer Musikgeschichte” II - Literaturkunde:
Passion - Kolloquium fiir Examenskandidaten und Doktoranden. O Prof. Dr. Helmut Kirchmeyer: Ober-S:
Oper als Kulturgeschichte des 19. Jahrhunderts - Haupt-S: Doktorandenkolloquium - Geschichte und Be-
wertung der klassisch-romantischen Musik. O Prof. Dr. Bernd Scherers: Literaturkunde: Kammermusik
Schuberts und Schumanns. O Dr. Sander Wilkens: Unter-S: Geschichte der Messe — Mittel-S: Symphonien
von Gustav Mahler - Literaturkunde: Symphonien von Gustav Mahler. 0 N.N.: Mittel-S: Wagners Musik-
dramen.
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Eichstitt. Prof. Dr. Karlheinz Schlager: Die , klassische” Moderne. Komponisten am Beginn des 20. Jahr-
hunderts — Musikgeschichte im Uberblick - S: Wort und Weise im deutschen Minnesang (gem. mit Prof. G.
Steer und Dr. R. Weigand) - S: Joh. Seb. Bachs ,Brandenburgische Konzerte”. O Dr. Marcel Dobberstein:
Pros: Tonsysteme und Notenschrift - Pros: ,, Anything goes”. Die Klinge der Postmoderne zwischen Avant-
garde und Popmusik.

Erlangen-Niirnberg. Dr. Andreas Haug: Pros: Laut und Leise in der Musikgeschichte — Koll: Miindliche
Uberlieferung und altrémischer Choral (gem. mit Prof. Dr. Max Haas und Dr. Thomas Réder). O Prof. Dr.
Fritz Reckow: Mittel-S: Musikgeschichte im spitmittelalterlichen England — Haupt-S: Richard Wagners
musikdramatisches Schaffen nach der Jahrhundertmitte (mit einem Block-S von Prof. Theo Hirsbrunner,
Bern) — Pros: Rhythmus, Notation und Satztechnik in der Mehrstimmigkeit des spiten Mittelalters -
Schwerpunkt 13. Jahrhundert (Notationskunde II). O Dr. Thomas Rader: Mittel-S: Der junge Beethoven -
U: Ubungen in Musikbibliographie. O Priv.-Doz. Dr. Gerhard Splitt: Musikgeschichte im 18. Jahrhundert
(Uberblick Musikgeschichte IV) - Haupt-S: Die Wozzeck-Opern von Alban Berg und Manfred Gurlitt —
Pros: Texte zur Musikisthetik des 18. Jahrhunderts (Schwerpunkt: Mattheson). O Dr. Rafaella Camilot-
Oswald, Dr. Andreas Haug, Prof. Dr. Fritz Reckow, Dr. Thomas Réder, Priv.-Doz. Dr. Gerhard Splitt: Kollo-
quium zu aktuellen Forschungsthemen.

Frankfurt. Prof. Dr. Adolf Nowak: Musiktheorie und Musikisthetik im 20. Jahrhundert - S:
Interpretationsanalyse (gem. mit Dr. Elvira Seiwert) - Haupt-S: Hanns Eisler (gem. mit Dr. Andreas Eich-
horn) — Ober-S: Oberseminar fiir Examenskandidaten und Doktoranden. O Priv.-Doz. Dr. Andreas
Ballstaedt: Musik des Generalbafizeitalters — S: Theoretikerlektiire: Quellentexte zur Musikanschauung
und Kompositionslehre des 17. Jahrhunderts — S: Musical als musikalisch-industrieller Komplex (am Bei-
spiel von Andrew Lloyd Webber) - Haupt-S: Goethe-Lieder. 0 N. N.: Die Wiener Klassik — Pros: Einfiihrung
in die musikalische Analyse - Pros: Heinrich Schiitz - S: Impressionistische Musik um 1900. O Dr. Andreas
Eichhorn: Pros: Einfitlhrung in die Arbeitstechniken der Musikwissenschaft. (0 Ulrike Kienzle M.A.: S:
Franz Schreker. O Lehrbeauftr. Dr. Eric Fiedler: Haupt-S: Englische Musik des Mittelalters und der Renais-
sance. O Dr. Rainer Lorenz: Pros: Verlagskunde.

Frankfurt. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. Peter Ackermann: Zwischen
Symphonik und virtuoser Manier: Das Violinkonzert im 19. Jahrhundert - S: Notationskunde: Tabulaturen
und Weifle Mensuralnotation, ca. 1450-1600 (mit praktischen Ubungen) - Doktorandenkolloquium (gem.
mit Prof. Dr. Ute Jung-Kaiser). O Prof. Dr. Herbert Schneider: Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. Susanna
Grofmann-Vendrey: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts bis zur Moderne. O Prof. Dr. Karl-Josef Miiller:
Musik des 20. Jahrhunderts Il - S: Gyoérgy Ligeti. O Dr. Dieter Winzer: S: Hector Berlioz. O Dr. Andreas
Odenkirchen: S: Joseph Haydns Symphonien. O Dr. Andreas Ballstaedt: S: Die Frithgeschichte der Sonate
(bis C. P. E. Bach). O Dr. Ferdinand Zehentreiter: S: Einfithrung in die Musiksoziologie. O Sandra Miiller-
Berg M. A.: Einfithrung in die Musikwissenschaft (fiir Schulmusiker und IGP).

Freiburg. Dr. Markus Bandur: Pros: Lektiirekurs: Adornos Musikphilosophie. O Prof. Dr. Christian
Berger: Das Konzert im 18. Jahrhundert - Pros: ,,Quid est musica?” Lektiire lateinischer Musiktraktate aus
Handschriften des 12. Jahrhunderts - Haupt-S: Wagners ,, Rheingold” - Kolloquium. O Dr. Gabriele Busch-
Salmen: Pros: Richard Wagner, ,Der Ring des Nibelungen” — Text und Kontext (3) (gem. mit Dr. Dieter
Martin, Deutsches Seminar). O Dr. Keith Falconer: Pros: Einfithrung in die Musik der Renaissance - Pros:
Studien zur Auffithrungspraxis 1600-1800. O Prof. Dr. Konrad Kiister: Geschichte der Messe, 1300-1800:
Liturgischer Auftrag und musikalische Autonomie - Haupt-S: Anfinge der Oper (Blockseminar). O Dr.
Albrecht von Massow: Pros: Analysekurs: Beethoven op. 31/2; Ives’ ,Central Park in the Dark”; Saariaho,
»Stilleben” fiir Tonband; Schmidt, Klavierstiick ,Fiir Fanny”. O Dr. Thomas Seedorf: Pros: Vincenzo
Bellini. O Dr. Matthias Thiemel: Pros: Ideengeschichte des Dirigierens von Reichardt bis Boulez. O Dr.
Matthias Wiegandt: Pros: Grundlagen der musikalischen Analyse - Pros: Richard Wagner: ,Die Walkiire”.

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. Luigi F. Tagliavini: Clavecin, pianoforte et musique de clavier au 18¢ siecle -
Pros: Analyse d'ceuvres de clavier du 18¢ siecle (1) - S: Die ,Suite” fir Clavier (1) - Séminaire
lnterdlsc:lplmalre ,Shakespeare et Verdi” (gem. mit Prof. D. Daphinoff]. O Ober-Ass. Frangois Seydoux:
Einfiihrung und Ubungen zur Mensuralnotation (1). O Prof. Dr. Anselm Gerhard: Die Oper in Frankreich
im 19. Jahrhundert (mit praktischen Ubungen).
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Gieflen. Prof. Dr. Ekkehard Jost: Pros: Grundlagen der musikalischen Analyse II: Jazz und Popularmusik
~ Pros/S: Geschichte und System der Musikwissenschaft — S: Systematische Aspekte der Neuen Musik —
Musikwissenschaftliches Kolloquium. O Prof. Dr. Peter Andraschke: Pros/S: Gustav Mahler: Lied und Sym-
phonie - Pros/S: Béla Bart6k und seine Zeit. O Prof. Dr. Eberhard Kotter: Pros: Grundlagen der Musik-
psychologie: Musikalische Entwicklungspsychologie - Pros: Funktionale Musik — Pros/S: Musikalische
Analyse I - Kolloquium fiir Examenssemester. O Prof. Dr. Peter Nitsche: Pros: Musikisthetik im 17. und
18. Jahrhundert — Pros: Musik und Dichtung der Goethezeit — S: Wagner und Verdi. O Prof. Dr. Winfried
Pape: Pros/S: Jugendkulturen und aktuelle Popmusik (Teil 11). O Doz. Dr. Thomas Phleps: Pros/S: Avantgar-
distische Tendenzen in der Rock-/Popmusik. O Wiss. Mitarb. Dr. Ulrich D. Einbrodt: Pros/S: Rockmusik:
Stilbereiche und Analysen. O StR. i. H. Dr. Dietmar Pickert: S: Analyse von Harmonik und Form.

Géttingen. Prof. Dr. Rudolf Brandl: Klassische Arabische Musik - Pros: Musikethnologische Analyse -
U: Musikbeispiele zur Arabischen Musik — Haupt-S: Laufende Vergleichend-Musikwissenschaftliche Ar-
beiten. O Prof. Dr. Martin Staehelin: U: Musik- und stilgeschichtliches Repetitorium - U: Instrumentale
Besetzung und Orchestrierung — Haupt-S: Franz Schubert: Kammermusik. O Dr. Jiirgen Heidrich: U: Ein-
fiihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten - Pros: Johannes Brahms: Vokalwerke mit Orchester. O
Dr. Klaus-Peter Brenner: Pros: Ethnomusikologische Transkription. O Prof. Dr. Wolfgang Boetticher: Das
Spitwerk Ludwig van Beethovens. O Prof. Dr. Rainer Fanselau: U: Polytonalitit und Polyrhythmik im
Schaffen Bartéks, Strawinskys und Hindemiths (3, 14-tgl.). O Dr. Helmut Erdmann: U: Musikalische Live-
Elektronik (Blockveranstaltung, n.V.). O Dr. Tiago de Oliveira Pinto: U: Ethnomusikologische Feldfor-
schung: Ansitze, Probleme, Erfahrungen (3, 14-tgl.).

Graz. Prof. Dr. Rudolf Flotzinger: Umfang, Methoden und Ziele der Musikwissenschaft ~ Musikwissen-
schaftliches Pros III - Kolloquium fiir Dissertanten - Privatissimum fiir Auslands-Stud. O Doz. Dr. Josef-
Horst Lederer: Musikgeschichte 1V - Ubungen an Tonbeispielen (1) - Notationskunde III: Modal- und
schwarze Mensuralnotation — Musikhistorisches Seminar: Kolloquium fiir Diplomanden. O Dr. Werner
Jauk: Einfithrung in die systematische Musikwissenschaft — Systematisch-musikwissenschaftliche Spezial-
vorlesung. O Lehrbeauftr. Dr. Alois Mauerhofer: Musikethnologie I — Musikalische Volkskunde III. O Dr.
Ingrid Schubert: Musikhistorisches Pros. O Lehrbeauftr. Mag. Dieter Zenz: Musikwissenschaftliches Pros
II: Formanalyse (1).

Graz. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. Franz Kerschbaumer: Formen der
Popularmusik im 20. Jahrhundert - Seminar zu Jazz und Popularmusik. O HAss. Mag. Dr. Franz Krieger:
Einfithrung in die Jazzforschung. 00 Mag. Wolfgang Tozzi: Rhythmische Konzepte in der Musik Lateiname-
rikas. O Prof. Dr. Otto Kolleritsch: Ausgewihlte Kapitel zur Musikisthetik (gem. mit Ass. Prof. Mag. Dr.
Karin Marsoner, HAss. Dr. Renate Bozic und HAss. Mag. Dr. Harald Haslmayr) - Musiksoziologie II. O
Prof. Dr. Wolfgang Suppan: Musikanthropologie Il (Gebrauchswerte der Musik) - Musikethnologie II (Kari-
bik) - Komponisten des Pannonischen Raumes (gem. mit Ass. Dr. Bernhard Habla). O Dr. Helmut Brenner:
Einfihrung in die Musik Mexikos II. O Ass. Dr. Ottfried Hafner: Musik- und Kulturgeschichte Osterreichs.
0O Ass. Mag. Dr. Robert Hoéldrich: Akustik der Musikinstrumente 2 - Digitale Signalverarbeitung in der
Psychoakustik (gem. mit DI Martin Pfliiger) -~ Instrumentenkunde 2 - Musikalische Akustik - Physikali-
sche Modellierung von Musikinstrumenten 2 - Spatialisation von Klangsignalen (gem. mit Ass. DI Win-
fried Ritsch) — Verarbeitungsalgorithmen in Akustik und Computermusik 2 (mit U). O Ass. DI Winfried
Ritsch: Steuerungstechnik und Steuerungsnetzwerke in der Computermusik - Elektronische Klanger-
zeugung — Technische Grundlagen der Elektronischen Musik. O N.N.: Raumakustik und Beschallungs-
technik. O Prof. Dr. Johann Trummer: Stilkunde und Auffithrungspraxis (gem. mit Prof. Ingomar Rainer) -
Ubungen zu Quellentexten der Auffithrungspraxis. 0 HAss. Mag. DI Dr. Robert Holdrich, Prof. Dr. Franz
Kerschbaumer, Prof. Dr. Otto Kolleritsch (gem. mit Ass. Prof. Mag. Dr. Karin Marsoner, HAss. Dr. Renate
Bozi¢, HAss. Mag. Dr. Harald Haslmayr), Prof. Dr. Wolfgang Suppan (gem. mit Ass. Dr. Bernhard Habla,
Ass. Dr. Ottfried Hafner), Prof. Dr. Johann Trummer (gem. mit Ass. Dr. Ingeborg Harer, Ass. Dr. Klaus
Hubmann): Dissertanten- und Magistranden-Seminar.

Halle. Prof. Dr. Wolfgang Ruf: Musikgeschichte im Uberblick: Musik der Vorklassik und der Wiener
Klassik — Haupt-S: Italienische Instrumentalmusik im 17. und 18. Jahrhundert - Haupt-S: Musik und Lyrik
im 20. Jahrhundert - Magistranden/Doktoranden-Kolloquium (gem. mit Prof. Dr. Giinter Fleischhauer). O
Prof. Dr. Giinter Fleischhauer: Johannes Brahms und Anton Bruckner. O Dr. Kathrin Eberl: Pros: Einfith-
rung in die Instrumentenkunde - Pros: Sinfonik von D. Schostakowitsch und S. Prokofjew. 0 Dr. Undine
Wagner: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft ~ Pros: Robert Schumanns Liedschaffen — Pros: Rezep-
tion Alter Musik im 19. Jahrhundert. O Achim Heidenreich M.A.: Pros: Notationskunde II: Orgel- und
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Lautentabulaturen/Musik des 20. Jahrhunderts - Pros: Die Motette der Vokalpolyphonie. O N.N.: Lehrver-
anstaltungen zur Systematischen Musikwissenschaft.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Wolfgang Domling: Musikgeschichte 13. und 14.
Jahrhundert - U: Werkanalyse II - U: Gregorianischer Choral — S: Musik nach Bildern (1) - S:
Musikhistoriographische Lektiire (1) - U: Musikwissenschaftliche Berufstitigkeiten - Angewandte Musik-
wissenschaft. O Dr. Reinhard Flender: Pros: Radikalitit und Umbruch im Schaffen jiiddischer Komponisten
des 20. Jahrhunderts: Arnold Schénberg und Stefan Wolpe. O Prof. Dr. Constantin Floros: S: Aktuelle Arbei-
ten in der Historischen Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Peter Petersen). O Dr. Annette Kreutziger-
Herr: Pros: Einfithrung in die Historische Musikwissenschaft (3) - Haupt-S: Claude Debussy: ,Pelléas und
Mélisande” (3). O Prof. Dr. Hans Joachim Marx: U: Notationskunde II: Mensuralnotation der Renaissance
- S: Die ,St. Petersburger” Musikhandschriften - Opern und Intermezzi von Joh. Adolf Hasse (gem. mit Dr.
Jiurgen Neubacher) — Haupt-S: Das Spatwerk Hindels - S: Kolloquium iiber musikwissenschaftliche Neuer-
scheinungen. O Prof. Dr. Peter Petersen: Pros: Johannes Brahms I: Die Orchestermusik - S: Die ,Zweite
Wiener Schule” in ihren Schriften - Haupt-S: Beethovens Streichquartette (gem. mit Prof. Dr. Donald
Wheelock). O Dr. Dorothea Schréder: U: Die Kirchenmusik der Wiener Klassik (1). O Prof. Dr. Donald
Wheelock: S: Amerikanische Kammermusik des 20. Jahrhunderts.

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Helmut Rosing: S: Ausgewihlte Fragen zur Systematischen
und Vergleichenden Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Albrecht Schneider). O Prof. Dr. Albrecht
Schneider: Pros: Musik und Medizin (3) - U und Praktikum: Tonstudiotechnik und Musikproduktion (3) -
Haupt-S: Neuere Entwicklungen der systematischen Musiktheorie (gem. mit Dr. Uwe Seifert) (3). O Dr.
Peter N. Wilson: S: Komponieren mit technischen Medien.

Hannover. Prof. Dr. Klaus-Ernst Behne: Geschichte der Systematischen Musikwissenschaft (1) - Pros:
Musikalische Lernprozesse — Haupt-S: Sozialpsychologie des Musikgeschmacks — Koll: Aktuelle musik-
psychologische Forschung (Aufbaustudiengang, gem. mit Prof. Dr. Eckart Altenmuiiller). O Prof. Dr. Arnfried
Edler: Humanismus, Reformation und Gegenreformation in der Musik zwischen 1450 und 1650 - Grund-S:
Madrigal, Concerto und Dramma per musica - Haupt-S/Aufbaustudiengang: Lullys Tragédie lyrique und
die musikalische Moderne des spiten 17. Jahrhunderts - Examenskolloquium - Kolloquium zur aktuellen
musikhistorischen Forschung. O Dr. Hans Haase: Geistliche und weltliche Lieder in mehrstimmiger Be-
arbeitung seit der Lutherzeit (mit Wolfenbiitteler Originalquellen) bis etwa J. S. Bach (mit Exkursion).0
Prof. Dr. Ellen Hickmann: Musik des Altertums (1) - S: Musik Zentralasiens — Musikethnologisches Kollo-
quium. O Prof. Dr. Giinter Katzenberger: U: Erarbeitung einer Biographie: Franz Schubert — S: Neue Gestal-
tungsmoglichkeiten in der Vokalmusik des 20. Jahrhunderts - Examenskolloquium - Literaturkunde: Kam-
mermusik im 20. Jahrhundert. O Dr. Joachim Kremer: S: Nationale Schulen im 19. Jahrhundert — U: Die
Sinfonien Franz Schuberts. O Priv.-Doz. Dr. Susanne Rode-Breymann: Pros: Einfithrung in die Musik des
Trecento - Pros: Kammermusik von Johannes Brahms — Haupt-S: Oper um 1820 in Wien oder: Der Triumph
der italienischen iiber die deutsche Oper (gem. mit Prof. Christoph Hempel) - Haupt-S: Musikwissenschaft:
Methoden-Arbeitstechniken-Reflexionen. O Prof. Dr. Peter Schnaus: Formenlehre II: Barocke Instrumen-
talmusik: Die Fuge (1) - S: Zum Spitwerk Beethovens - S: ,,Romantik” und ,romantische” Klaviermusik.
O Prof. Gerhard Schumann: Zur Geschichte der Operette - S: Liedkunde: Das Kunstlied von Mahler bis zur
Gegenwart — S: Ballettarbeit und Choreographie im 20. Jahrhundert - Examenskolloquium.

Heidelberg. Prof. Dr. Mathias Bielitz: Musik in der Literatur, vornehmlich des 19. Jahrhunderts - S:
Mittelalterliche Musiktheorie: Der Anfang der Rationalisierung aktueller Musik. O Dr. Matthias Feld-
mann: U: Einfithrung in den Notensatz am Computer. O Priv.-Doz. Dr. Bernhard Janz: Die italienische
Musik des 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Silke Leopold: Mozarts Klavierkonzerte — Pros: Heinrich Isaac - S:
Die Brockes-Passionen von Hindel, Keiser, Mattheson und Telemann - Seminar fiir Doktoranden. O Prof.
Dr. Akio Mayeda: Die Sinfonien von Franz Schubert {mit U) (4). O Dr. John H. van der Meer: Pros: Musik-
instrumente der europiischen Musik der Periode 1750-1830. O Dr. Gunther Morche: Pros: Musik am
Wiener Hof (von Valentini bis Fux) — S: Das Sonatenwerk von Paul Hindemith. O Dr. Thomas Schipperges:
Pros: Quellen frither Mehrstimmigkeit (II), St. Martial und Notre Dame. O Dr. Thomas Schmidt-Beste:
Pros: Die Chormusik von Johannes Brahms. O Joachim Steinheuer M. A.: Pros: Notationskunde - Pros:
Frauen in der Musikkultur des 16. und 17. Jahrhunderts. O N.N.: Die Musik des 20. Jahrhunderts (bis
1945) — U: Bachs Kunst der Fuge — Analysen und Mythen - S: Beethovens spite Streichquartette — Pros:
Zwolftonmusik: Technik-Werke-Asthetik-Wirkungsgeschichte.

Hildesheim. Dr. Jiirgen Arndt: Pros: Free Jazz I: Musikalische Entwicklungen im Jazz der 60er Jahre -
Edgard Varese: Die Aggressivitit des Klangs. O Lehrbeauftr. Dr. Ulrich Bartels: Pros: Instrumentalmusik
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von W. A. Mozart - Programmusik. O Lehrbeauftr. Dr. Brian Berryman: Pros: Die Kunst der Verzierung bei
alter Musik. O Claudia Bullerjahn: Pros: Ficheriibergreifender Unterricht am Beispiel von Musik und Bil-
dender Kunst - ,Die Winterreise” ~ literarisch, musikalisch und filmisch (gem. mit Prof. Dr. Hans-Otto
Higel) - Filmmusik IV: Musikfilm. O Dr. Hans-Joachim Erwe: Pros: Der Blues in der Kunstmusik - Gyorgy
Ligeti. O Lehrbeauftr. Dr. Gerd Grupe: Musik in Schwarzafrika (mit Pros) (3). O Dr. Andreas Hoppe: Pros:
Klang und Raum (4) - Pros: Erprobung und Diskussion empirischer Forschungswerkzeuge fiir die Musik-
padagogik. O Prof. Dr. Werner Keil: Musikgeschichte II - Pros: Die Oper in Geschichte und Gegenwart II -
Adorno und Schonberg ~ Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. Wolfgang Loffler: Pros: Harmonielehre -
Einfithrung in die musikalische Instrumentation - Ensembleleitung. O Prof. Dr. Rudolf Weber: Ein Musical
fiir die Grundschule - Liedbegleitung - Musik in einer ,verinderten Kindheit”. Empirische Untersuchun-
gen in der Grundschule (gem. mit Dr. Hans-Joachim Erwe und Claudia Bullerjahn).

Innsbruck. Dr. Enrique Camara: Musik Sidamerikas - S: Improvisation in the Oral Traditions of
Argentinian Music. O Doz. Dr. Rainer Gstrein: Die Musik der Antike und des Mittelalters (Ubersichtsvor-
lesung|. O Doz. Dr. Monika Fink: S: Die Motette {1450-1650) — Kolloguium fiir Diplomanden und Disser-
tanten (gem. mit Doz. Dr. Rainer Gstrein). O Dr. Kurt Drexel: Pros: Notation III — Pros: Geschichte der
Filmmusik (mit Exkursion). O Dr. Gerlinde Haid: Pros: Einfiihrung in die musikalische Volkskunde. O
Hermann Fritz: Pros: Transkription — U: Einfihrung in die elektronische Schallanalyse. 0 Doz. Dr. Hilde-
gard Herrmann-Schneider: Pros: Interpretationsvergleiche.

Karlsruhe. Prof. Dr. Siegfried Schmalzriedt: Stationen der Klaviermusik im 18. Jahrhundert - S: Musik
der Jahrhundertwende (1890-1910). O Prof. Dr. Klaus Schweizer: Pros: Analyse , kleiner” Instrumental-
stiicke aus verschiedenen Epochen - S: Streichquartette der Wiener Schule - Instrumentenkunde II [Schlag-
zeug, Saiteninstrumente). O Prof. Dr. Ulrich Michels: Die Romantik ~ Die Musik nach 1950 bis zur Gegen-
wart - Ober-S: Luigi Nono - S: Die Musik Venedigs um 1600 (Venezianische Schule von Willaert bis
Monteverdi). O Priv.-Doz. Dr. Peter-Michael Fischer: Musikalische Bausteine der Computertechnik - S:
Die Verschiedenartigkeit von Auffassung und Einsatz der Klangfarbe dokumentiert an ausgewihlten Kom-
positionen der Musik des 20. Jahrhunderts.

Kassel. Dr. Andreas Ballstaedt: S: Lieder nach Texten von Goethe — S: Musical. Okonomie und Musik
(am Bsp. von Andrew Lloyd Webber]. O Dr. Bodo Bischoff: S: Die Tristanharmonik: Kompositions-
geschichtliche Entwicklung, musiktheoretische Deutung und musikwissenschaftliche Rezeption eines
Mythos — S: Methoden der musikalischen Analyse III: Modellanalysen ausgewihlter Stationen der abend-
lindischen Kompositionsgeschichte: Das 19. Jahrhundert. O Dr. Ulli Gotte: S: Aspekte aulereuropaischer
Musik - Minimal-Musik . O Heinz Geuen: S: Harmonik als formbildendes Element. Dargestellt an ausge-
wihlten Werken von W. A. Mozart (gem. mit Reinhard Karger). O Dr. Matthias Henke: S: Empty Words?
John Cage und sein Werk / gem. mit Lesley Olson) - S: Medea - ein Mythos im Wandel der Musikgeschichte
(Musik und Mythos I) - S: Max Brod, Komponist und Schriftsteller - S: Louis Spohr, Kassel, Komponist: eine
internationale Karriere (Lokale Musikgeschichte I).

Kiel. Prof. Dr. Friedhelm Krummacher: Forschungssemester. O Priv.-Doz. Dr. Siegfried Oechsle: S: Fuge
und Sonate: Kulturen, Paradigmen, Formen (3) - Zur Musikgeschichte Wiens im 18. und 19. Jahrhundert
(mit Exkursion nach Wien) (gem. mit Prof. Dr. Bernd Sponheuer|. O Prof. Dr. Heinrich W. Schwab: S: Musik
der Aufklirung: ,Schépfungs”-Kompositionen. O Prof. Dr. Bernd Sponheuer: S: Schuberts Klaviermusik zu
vier Hinden - S: Beethoven-Analysen im Vergleich: O Dr. Helmut Well: S: Die Entwicklung der Suite im
17. Jahrhundert - S: Zur Friihgeschichte der Klavierfuge. O Priv.-Doz. Dr. Siegfried Oechsle, Prof. Dr. Hein-
rich W. Schwab, Prof. Dr. Bernd Sponheuer: Doktorandenkolloquium (14-tgl.). O Priv.-Doz. Dr. Siegfried
Oechsle, Prof. Dr. Heinrich W. Schwab, Prof. Dr. Bernd Sponheuer, Dr. Helmut Well: Kolloquium zu aktu-
ellen Forschungsproblemen (14-tgl.).

Koblenz-Landau. Akad. Dir. Peter Imo: Pros: Gestalten des Alten Testaments und ihre Darstellung in
Oratorium und Oper - U: Allgemeine Musiklehre I. O Prof. Dr. Christian Speck: Musikgeschichte im
Uberblick: Von den Anfingen bis um 1600 - Pros: Die Symphonische Dichtung - §: Das Streichquartett im
18. Jahrhundert - U: Einfiihrung in die musikalische Analyse.

Leipzig. Dr. Eszter Fontana: Haupt-S: Instrumentenkunde (gem. mit Dr. Birgit Heise). O Dr. Wolfgang
Gersthofer: Pros: Sinfonien neben Beethoven ~ U: Notationskunde (Weifle Mensuralnotation). 0 Veit Hel-
ler M.A.: Tutorium: Die Musik im 15. und 16. Jahrhundert. O Prof. Dr. Hans Joachim Kéhler: Robert
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Schumanns ,,Carnaval” op. 9 und , Davidsbiindlertinze” op. 6 — ein analytischer und interpretatorischer
Vergleich. O Dr. Ulrich Leisinger: Haupt-S: Wolfgang Amadeus Mozart: ,Le Nozze di Figaro”. O Doz. Dr.
Michael Mirker: Die Musik im 15. und 16. Jahrhundert. Ein Uberblick - Haupt-S: Die Oratorien von Felix
Mendelssohn Bartholdy - Pros: Einfithrung in die musikalische Analyse: Die klassische Sonate - Block-S:
Neue Blasinstrumente im Orchester des 19. Jahrhunderts und ihre Musik (gem. mit Dr. Eszter Fontana
und Dr. Birgit Heise). O Prof. Dr. Klaus Mehner: Forschungs-S: Musik und Zeit. 0 Anett Magdalena Nitz
M. A.: Tutoriat: Der inszenierte Raum. Musiktheaterkonzepte des 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Wilhelm
Seidel: Die Musik und ihre Asthetik I: 17. und 18. Jahrhundert - Haupt-S: Methoden der musikalischen
Analyse - Pros: Einfiihrung in die musikalische Analyse: Schénberg-Webern-Berg — Forschungs-S: Musi-
kalische Urbanitit: Leipzig in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts (gem. mit Prof. Dr. Johannes Fomer,
Dr. Wolfgang Gersthofer, Dr. Renate Herklotz, Dr. Ulrich Leisinger, Dr. Peter Wollny) — Kolloquium fiir
Examenskandidaten - Colloquium musicologicum (gem. mit Dr. Wolfgang Gersthofer, Dr. Ulrich
Leisinger, Doz. Dr. Michael Mirker, Prof. Dr. Klaus Mehner, Dr. Peter Wollny. O Dr. Christoph Sramek:
U: Oper live. O Dr. Peter Wollny: Haupt-S: Gattungen und Stile in der Musik des 17. und frithen 18.
Jahrhunderts.

Mainz. Prof. Dr. Christoph-Hellmut Mahling: Carl Maria von Weber - S: ,Oberon”-Vertonungen im
19. Jahrhundert - Ober-S: Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof. Dr. Axel Beer, Prof. Dr. Jiirgen Blume,
Prof. Dr. Manfred Schuler, Dr. Ursula Kramer). O Prof. Dr. Axel Beer: Musik an deutschen Residenzen -
Pros: Zur Geschichte des deutschen Schlagers ~ S: Klaviermusik zur Beethovenzeit. O Prof. Dr. Friedrich
Wilhelm Riedel: Ober-S: Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. Rudolf Walter: U: Formenlehre: Sonaten-
satz. O Prof. Dr. J. Dorfman: S: Schostakowitsch — Werk, Personlichkeit und seine Zeit. O Dr. Ursula
Kramer: Pros: Franzosische Kammermusik in der 1. Hilfte des 20. Jahrhunderts - U: Interpretation und
Werktreue am Beispiel von Mozarts ,Le Nozze di Figaro”. O Dr. Karl Kuegle: S. Musik nach 1945
(Popularmusik, Minimalismus, Serialismus). O Dr. Hubert Kupper: Entwicklung von Multimedia-An-
wendungen in der Musikwissenschaft - U: Einspielen, Manipulieren und Ausgeben in einer MIDI-Umge-
bung. O Dr. Anno Mungen: Pros: Geschichte der Filmmusik. O Dr. Kristina Pfarr: U: Einfithrung in die
Musikwissenschaft. O Dr. Daniela Philippi: Pros: Die kompositorische Auseinandersetzung mit traditio-
nellen Formen in der Instrumentalmusik des 20. Jahrhunderts. O Stephan Miinch: U: Notationskunde I.

Marburg. Prof. Dr. Sabine Henze-Dohring: Mozart - Pros: ,Fidelio” - S: Stilbestimmung musikalischer
Werke von 1600 bis 1930 — Magistranden- und Doktorandenkolloquium. O Herbert Lolkes M. A.: Pros:
Musikalische Formen im theoriegeschichtlichen Kontext. O Panja Miicke M. A.: Pros: Musical. O Dr.
Lothar Schmidt: S: Musik und Kirche im 16. Jahrhundert. O Prof. Dr. Martin Weyer: Die Musikgeschichte
der skandinavischen Linder vom 18. bis 20. Jahrhundert - S: Sinfonie und Sinfonische Dichtung bei
Berwald, Alfvén, Stenhammar, Sibelius und Nielsen. O N.N.: Bruckner - Pros: Die geistlichen Konzerte
von Heinrich Schiitz - S: Ars nova - Koll: Musikwissenschaftliche Neuerscheinungen.

Miinchen. Prof. Dr. Theodor Gollner: Ober-Seminar. O Prof. Dr. Dr. Lorenz Welker: Die Symphonie
nach Beethoven - Haupt-S: Englische Musik in mitteleuropdischen Quellen des 15. Jahrhunderts (3) - S:
Musik und Emotion: Texte von Heinz Kohut, Susanne Langer, Leonard B. Meyer u.a. — Kolloquium fiir
Magistranden und Doktoranden. O Priv.-Doz. Dr. Issam El-Mallah: Die igyptische Singerin Umm
Kulthum. O Dr. Claus Bockmaier: Pros: Die Kopfsitze in den Instrumentalkonzerten J. S. Bachs - Pros:
Analyse ausgewihlter Streichquartettsitze von Mozart und Haydn. O Dr. Bernd Edelmann: Pros: Melodie-
lehre — U: Satzlehre der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit - U: Harmonik des 18. und 19. Jahrhunderts -
U: Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft — U: Volksmusik in Chile. O Dr. Josef Focht: U:
Auffithrungsversuche zur Musik des 18. Jahrhunderts. O Judith Kaufmann: U: GeneralbaB8. O Dr. Ulrike
B. Keil: U: Komponistinnen in Bayern. O Franz Kérndle: U: Quellen und Notation I - S: Spanische Orgel-
musik des 16. bis 18. Jahrhunderts. O Dr. Birgit Lodes: U: Grundkurs: Satzlehre - Pros: Die Messe im 19.
Jahrhundert. O Jadwiga Nowaczek: U: Italienische Balli und Bassadanze im Quattrocento. O Dr. Michael
Raab: U: Musikdruck und Verlagswesen. Techniken und Geschichte. O Dr. Bernhold Schmid: Ubungen
zu Orlando di Lasso. O Dr. Reinhard Schulz: U: Der Ausbruch aus der Chromatik (Komponieren nach
neuen Skalen). O Martin Zébeley: U: Instrumente und Partitur.

Miinster. Dr. Jaroslav BuZga: Haupt-S: Die bohmischen Linder und die bshmischen Musiker in der euro-
Pdischen Musikgeschichte des 17.-18. Jahrhunderts - Haupt-S: Die Musik der Niederlinder am Ende des
16. Jahrhunderts (gem. mit Prof. Dr. Klaus Hortschansky). O Prof. Dr. Heiner Gembris: Einfithrung in die
Musikpsychologie II - Haupt-S: Empirische Forschung in der Musiktherapie - Haupt-S: Aktuelle musikpsy-
Cl}ologische Forschungsarbeiten - Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. Klaus Hortschansky: Haupt-S: Die
Sinfonien Beethovens in ihrer Zeit - Doktorandenkolloquium. O Doz. Dr. Laurenz Liitteken: Musik im
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Mittelalter — Pros: Ubungen zur Sinfonik nach 1945 - Haupt-S: Hindels Oratorien - Koll: Aktuelle
Forschungsfragen. O Dr. Diethard Riehm: U: Musikgeschichte im Uberblick II - Paldographische U:
Tabulaturen. O Prof. Dr. Winfried Schlepphorst: Brahms — Pros: Einfiihrung in die Gregorianik - Haupt-S:
Bachs Kammermusik - Doktorandenkolloquium. O Michael Schwarte: Pros: Oper und Musikdramatik
des 19. Jahrhunderts. O Dr. Michael Zywietz: Pros: Musik an westfilischen Adelshofen - Pros: Schubert
und seine Zeit. 0 N.N.: U: Gewufit Wo - U: Einfithrung in die historische Musikethnologie - Pros:
Theoretikerlektiire - Pros: Musikgeschichte Spaniens.

Oldenburg. Prof. Gustavo Becerra-Schmidt: U: Neue Entwicklung in der E-Musik Lateinamerikas. O
Brinkmann: Pros: Szenische Interpretation von Weills/Brechts ,Dreigroschenoper”. O Prof. Violeta
Dinescu: Pros: Strawinskijs ,Sacre du Printemps” und seine Bedeutung fiir die Musik des 20. Jahrhunderts.
O Dr. Kadja Gronke: Pros: Gustav Mahler als Liedkomponist. O Dr. Vladimir Ivanoff: Pros: L'orient
imaginaire: Rezeption ,orientalischer” Musik in Europa vom 17.-20. Jahrhundert. O Dr. Thomas Miinch:
Pros: Musikvorlieben und Lebensstile: Entwicklung - Durchfiihrung - Auswertung einer kleinen quantita-
tiv empirischen Studie. O Prof. Dr. Fred Ritzel: Pros: ,Nostalgias” — Beispiele aus der Geschichte des Tango
- Pros: Streifziige durch die Sozialgeschichte der populiren Musik im 19. Jahrhundert — Pros: Musik und
Identitat — Pros: Asthetisch-musikalische Starinszenierung im Kino. O Prof. Dr. Peter Schleuning: Pros:
Musikgeschichte im Uberblick: Das 18. Jahrhundert. O Prof. Dr. Wolfgang Martin Stroh: S: Einfithrung in
die Musikalische Akustik und Hérpsychologie. O Peter Vollhardt: U: Musiktheater fiir Kinder und Jugend-
liche. O Axel Weidenfeld: U: Analyse: Madrigale des 16. und 17. Jahrhunderts.

QOsnabriick. Prof. Dr. Bernd Enders: Musik und Technik - historische, gesellschaftliche, funktionale und
isthetische Aspekte eines komplexen Spannungsfeldes — S: Gestaltung und Programmierung von musik-
spezifischen Multimedia-Anwendungen. O Prof. Dr. Sabine Giesbrecht: U: Analyse und Interpretation I
(theoretisch) - U: Analyse und Interpretation II (praktisch) (gem. mit Viola Mokorosch) - S: Hugo Wolf:
Gedichte von Eduard Mérike (gem. mit Prof. Dr. Magdalena Heuser). O Dr. Stefan Hanheide: S: Musikge-
schichte im Uberblick II - S: Zur Musik Englands (Vorbereitung der Exkursion) - U: Arbeitsgruppe ,Musik
zum Westfilischen Frieden” - S: Pazifismus in der Oper um 1936: R. Strauss’ ,Friedenstag” und K. A.
Hartmanns ,,Simplizissimus”. O Prof. Walter Heise: S: ,Dreigroschenoper” (1928) und , Galoschenoper”
(1978). O Prof. Dr. Hartmuth Kinzler: S: Sprache, Musik, Grammatik - S: Schubert-Bearbeitungen. O Prof.
Dr. Hans-Christian Schmidt: S: Das klassische Drama und die Idee der klassischen Symphonie - S: Musika-
lische Vermittlung im Radio am Beispiel des Feature. O Dr. Joachim Stange-Elbe: S: Musikalische Analyse
und Interpretation mit der Software RUBATO.

Potsdam. Prof. Dr. Fritz Beinroth: Ausgewihlte Fragen zur Geschichte der Musik von G. F. Hindel bis
zur deutschen Romantik - Pros: Ausgewihlte Fragen zur Musikgeschichte von der Bach-Héandel-Zeit bis A.
Bruckner - Haupt-S: Zur Oper und Vokalsinfonik des 18. Jahrhunderts unter besonderer Beriicksichtigung
des Schaffens von J. Haydn und W. A. Mozart - Kolloquium fiir Doktoranden und zur Vorbereitung auf die
Erste Staatspriiffung und Magisterpriifung. O Prof. Dr. Vera Cheim-Griitzner: Musik des 20. Jahrhunderts -
Haupt-S: Musikanalyse/Kammermusik aus 3 Jahrhunderten - Haupt-S: Horanalyse anhand von Musikwer-
ken verschiedener Gattungen und Zeiten - Kolloquium fiir Doktoranden und Examenskandidaten. O
Andreas Muschka: S: Ausgewihlte Fragen der Popularmusik.

Regensburg. Prof. Dr. Detlef Altenburg: Geschichte der Schauspielmusik - S: Deutsche romantische
Oper (gem. mit Prof. Dr. Matthias Mayer) - Pros: Musikalische Auffithrungspraxis im 16. und 17. Jahrhun-
dert [mit praktischen Ubungen und Demonstrationen) (gem. mit StD Udo Klotz) - Kolloquium zu aktuel-
len Forschungsproblemen (gem. mit Prof. Dr. David Hiley). O Dr. Thorsten Fuchs: U: Die Prager Musik-
szene wihrend der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Siegfried Gmeinwieser: Claude Debussy
und seine Zeit. O Prof. Dr. David Hiley: Allgemeine Musikgeschichte III - S: Nationale Merkmale in der
Musik des 14. Jahrhunderts: Frankreich, Italien, England - Pros: Georg Friedrich Hindel: Die Oratorien -
U: Notationskunde II. O Dr. Rainer Kleinertz: U: Einfithrung in die Editionstechnik - U: Die Klaviersona-
te Ludwig van Beethavens (Analyse ausgewihlter Texte). O Domorganist a.D. Eberhard Kraus: U: Die
Orgelwerke von Johannes Brahms. O N.N.: U: Motettenkomposition im 15. und 16. Jahrhundert (Histo-
rischer Tonsatz) - U: Bernd Alois Zimmermann,

Rostock. Prof. Dr. Karl Heller: Haupt-S/S: Die Musik am Mecklenburg-Schweriner Hof in der
Ludwigsluster Periode (1767-1837) - S. Bachs Passionen - Pros: Quellenschriften des 18. Jahrhunderts zur
Musik, Musikanschauung und musikalischen Auffithrungspraxis - Doktorandenkolloquium (14-tgl.). O
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AORat Dr. Hartmut Méller: Musikgeschichte IV: 20. Jahrhundert - Haupt-S: Aktuelle Fragen der Systema-
tischen Musikwissenschaft — S: Die Musik in BRD und DDR (II): 60er und 70er Jahre — U: Fragmente
liturgischer Musikhandschriften. 0 Walpurga Alexander, Dipl.-Musikwiss.: Pros: Methoden der musikali-
schen Werkanalyse. 0 Andreas Waczkat M. A.: ... just a little BIT of Music: Produzieren und Reproduzieren
von Musik mit dem Computer.

Saarbriicken. Prof. Dr. Wolf Frobenius: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. Herbert Schneider: Instru-
mentalmusik des 17. Jahrhunderts — Pros III: Geschichte der Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik - S:
Klavier- und Kammermusik von Johannes Brahms - S: Leitprobleme der Musiktheorie (gem. mit Dr. Mar-
kus Waldura) - Doktorandenkolloquium. O Dr. Jiirgen B6hme: Pros IV: Geschichte des 19. und 20. Jahrhun-
derts — Kurs: Allgemeine Musiklehre. O Prof. T. Krimer: Kurs: Harmonielehre I. O Dr. Tobias Widmaier:
Pros I: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Kurs: Musikwissenschaft und Rundfunk I (gem. mit W.
Korb). O Dr. H.-J. Winkler: Pros II: Geschichte der Musik von 800 bis 1600. O Dr. T. Schmitt: Kurs: Einfiih-
rung in die musikorientierte Computeranwendung (gem. mit O. Adams und M. Kuttler).

Salzburg. Dr. Daniel Brandenburg: Pros: Opernquellen: Operngeschichte und Opernisthetik - S: Litera-
tur und Musik: Die italienische Oper (gem. mit Prof. Dr. Brigitte Winklehner). O Doz. Dr. Sibylle Dahms:
Tinze der Schubert-Zeit. O Prof. Dr. Ulrich Dibelius: Pros: Musikkritik (3, 14-tgl.). O OPraem. Mag. Dr.
Rupert G. Frieberger: Pros: Notationskunde II: Choralnotation. O Mag. Dr. Wolfgang Gratzer: Geschichte
des Jazz. O Dr. Thomas Hauschka: Pros: Musikalische Satzlehre I mit U. O Prof. Dr. Horst-Peter Hesse:
Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft. 0 Mag. Dr. Andrea Lindmayr-Brandl: Pros: Notations-
kunde I: Weifle Mensuralnotation. O Prof. Dr. Siegfried Mauser: S: Sonatenkomposition bis 1750. O Prof.
Dr. Jirg Stenzl: Musikgeschichte (3): Von Antonio Vivaldi zu Ludwig van Beethoven - S: Das ,Ereignis”
Notre Dame - Die Streichquartette von Josph Haydn - S: Seminar fiir Diplomanden und Dissertanten (gem.
mit Doz. Dr. Sibylle Dahms und Doz. Dr. Emst Hintermaier). O Prof. Dr. Gerhard Walterskirchen: Pros:
Formengeschichte: Vokalformen.

Salzburg. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. Peter Maria Krakauer: S: Einfilhrung
in die Musik des 20. Jahrhunderts - S: Theorie und Praxis der Musikanalyse — Musik und Kultur - Elemente
einer kulturkritischen Musikethnologie - S: Tradition, Avantgarde und Moderne - Phianomene der Musik
im 20. Jahrhundert - Kultur-Kulturkonzepte-Kulturkritik - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar. O
Dr. Monika Mittendorfer: Die Klassik und der Tanz. Repertoire, Stil, Formen und Rezeption (mit S) - S:
Instrumentenkunde. :

Siegen. Prof. Dr. Hermann J. Busch: Musikgeschichte im Uberblick I. O Dr. Hans-Ulrich Fuf: S: Politi-
sche und soziale Wirklichkeit im Musical. O Prof. Martin Herchenréder: Musikalische Formenlehre I -
Instrumentenkunde I. O Prof. Dr. Reinhard Schneider: S: Bedeutung der Musik - Aspekte der musikali-
schen Semantik (gem. mit Dr. Hans-Ulrich Fuf}).

Tiibingen. Prof. Dr. Manfred Hermann Schmid: Die Musikdramen von Richard Wagner - Pros:
Notationskunde - S: Beethovens ,Fidelio” (3) (gem. mit Prof. Dr. August Gerstmeier) - Doktoranden-
und Magistrandenkolloquium. O Prof. Dr. August Gerstmeier: Die Musik in Mythen und Mirchen - S:
Goethe- und Byron-Vertonungen von Robert Schumann - Kolloquium fiir Examenskandidaten. O Doz.
Dr. Wolfgang Horn: Ockeghem und Tinctoris - S: Die Leipziger allgemeine Musikalische Zeitung. O
Priv.-Doz. Dr. Andreas Traub: S: Josquin Desprez - S: Die Violinkonzerte des Emst von Gemmingen. O
Priv.-Doz._‘ Dr. Hartmut Schick: S: Johannes Ciconia und die Musik um 1400. O Prof. Dr. Alexander
Sumski: U: Repertoirekunde Il (Romantik: Liszt, Mendelssohn, Chopin). O Klaus Aringer M. A.: U:
Orchester und Orchestermusik zwischen 1800 und 1850. O Dr. Geneviéve Bernard: U: Franzosische Or-
gelmusik um 1900. O Dr. Stefan Kléckner: Pros: Ausgewihlte kirchenmusikalische Werke in ihrem
genuinen liturgischen Kontext. O Dr. Bernhard Moosbauer: U: Violinmusik ohne Basso continuo.

Weimar. Prof. Dr. Wolfgang Marggraf: Johannes Brahms - Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft -
Haupt-S: Brahms’ Klavierschaffen - Haupt-S: Mozarts Sinfonik - Kolloquium zu aktuellen Themen der
Musikwissenschaft (gem. mit Dr. Michael Berg und Dr. Helen Geyer). O Vertr.-Prof. Dr. Helen Geyer:
Georg Friedrich Hindel (mit begleitendem Seminar) - S: Gesualdo da Venosa - S: Die Fantasie im 17. und
18. Jahrhundert - S: Martin Agricola (Lektiirekurs). O Vertr.-Prof. Dr. Sigrid Wiesmann: Musiktheater in der
2. Halfte des 20. Jahrhunderts (mit begleitendem Seminar) - Musiksoziologie — Zentren der neuen Musik:
Donaueschingen und Darmstadt - S: Ausgewahlte Werke der Wiener Schule (Analyse). O Dr. Michael Berg:
Das nachklassische Streichquartett - Musikgeschichte im Uberblick ,,Vorklassik und Klassik” - Musikge-
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schichte im Uberblick - ,,Musik des 20. Jahrhunderts” - Pros: Musikgeschichte im Uberblick — Haupt-S:
Das klassische Streichquartett — Haupt-S: Einfilhrung in Theorie und Praxis der Musikkritik. O Dr. Tama-
ra Burde: Formenlehre ~ Pros: Notationskunde.

Wien. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. Gottfried Scholz: Oper und Wiener Klas-
sik (gem. mit AssProf. Dr. Gerold W. Gruber) - S: Musikalische Strukturanalyse II und III (gem. mit
AssProf. Mag. Walter Schollum) - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit AssProf. Dr. Ge-
rold W. Gruber und Dr. Margareta Saary). O AssProf. Dr. Gerold W. Gruber: S: Lied und Oratorium. O Prof.
Dr. Friedrich C. Heller: Einfiihrung in die Musikgeschichte II — Schuberts , Winterreise” — Sprechen iiber
Musik (Musikwiss. Privatissimum) - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Ass. und LB).
O Dr. Comnelia Szabo-Knotik: Ubungen zur Musikgeschichte 1I. O Dr. Anita Mayer-Hirzberger: 15. bis 17.
Jahrhundert. O Dr. Manfred Permoser: Musik nach 1945. O Dr. Christian Glanz: 19. Jahrhundert. 0 Mag.
Andreas Holzer: S: Musikgeschichte VI. O Prof. Dr. Irmgard Bontinck: Systeme der Musiksoziologie.
Systematische Ansitze und Geschichte der Musiksoziologie (gem. mit HAss. Doz. Dr. Alfred Smudits) -
Musiksoziologische Reflexion und musikalische Praxis (gem. mit AssProf. Elena Ostleitner) - S: Theore-
tische Ansitze der Musiksoziologie und ihre pidagogische Relevanz - S: Diplomanden- und Doktoranden-
seminar (gem. mit em. Prof. Kurt Blaukopf). O AssProf. Dr. Elena Ostleitner: S: Einfithrung in die wissen-
schaftliche Arbeitstechnik - S: Frau und Musik (Zur Rolle der Frau als ausiibende und schaffende Mu-
sikerin). O a. Prof. Dr. Desmond Mark: S: Elektronische Medien in der kulturellen Kommunikation
(Forschungsseminar) - S: Strukturen des gegenwirtigen Musiklebens. O HAss. Doz. Dr. Alfred Smudits: S:
Einfiihrung in die Methoden empirischer Sozialforschung. O Prof. Mag. Dr. Hartmut Krones: Einfithrung
in die historische Auffithrungspraxis — S: Historische Auffithrungspraxis II (gem. mit Mag. Stefan Jena) -
Auffithrungspraxis der Vokalmusik II - S: Vergleichende Interpretationskritik: Musik des 18. und frithen
19. Jahthunderts - S: Auffithrungspraktische Hinweise aus Lauten und Orgeltabulaturen - S: Diploman-
den- und Dissertantenseminar (gem. mit Mag. Stefan Jena). O Dr. Bernhard Trebuch: S: Ciacona, 11 Ballo
del Gran Duca und andere ,Schlager”.

Lehrkanzel fiir Musikgeschichte. Prof. Dr. Reinhard Kapp: Musikgeschichte 2: Von den Anfingen der
Mehrstimmigkeit bis zum 16. Jahrhundert - Neue Musik in der zweiten Jahrhunderthilfte: Paris nach
1944 - S: Musikgeschichtliche Grundbegriffe (gem. mit Dr. Markus Grassl) - S: Um 1600 - Von der Ein-
heit der Musikgeschichte (gem. mit Dr. Markus Grassl) - Diplomandenkolloquium (gem. mit Dr. Markus
Grassl). O Dr. Markus Grassl: Musikgeschichte 4: Wiener Klassik bis zum 20. Jahrhundert.

Wiirzburg. Prof. Dr. Ulrich Konrad: Franz Schubert — Zeitgenosse von Klassik und Romantik? - Kollo-
quium iiber aktuelle Fragen der Forschung - Haupt-S: ,Wozzeck”-Studien: Alban Berg und Manfred
Gurlitt — U: Beethoven als Opernkomponist: Von der ,Ur-Leonore” bis zum ,Fidelio”. O N.N.: Johann
Joseph Fux und Musik am Wiener Hof (mit U) - U: Das deutsche Oratorium im 19. Jahrhundert - U:
Italienische Opern in deutschen Bearbeitungen. O Dr. Frank Heidlberger: U: ,Romantische” Oper und
der Romantik-Begriff in der Musik - U: Geschichte der Instrumentation II (1) — Musikhistorischer Kurs:
Europiische Musik 1828-1918 (1). O Prof. Dr. Wolfgang Osthoff: Kolloquium tiber aktuelle wissenschaft-
liche Arbeiten - U: Verdis Opern nach Vorlagen von Schiller (1). O Prof. Dr. Martin Just: Kolloquium tiber
aktuelle wissenschaftliche Arbeiten. O Priv.-Doz. Dr. Petra Bockholdt: F (Geschichte einer Tonart) (1) -
U: Frithe Kammermusik von Beethoven.

Ziirich. Musikwissenschaft. Prof. Dr. Max Liitolf: Ursprung und Entwicklung der Mehrstimmigkeit (1)
- Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft II (1) - Notationen im 13. und 14. Jahrhundert - S: Analyse
einstimmiger Musik: Methoden und Praxis. O Prof. Dr. Ernst Lichtenhahn: Franz Schubert (1) - S:
Mozarts Opern - Doktorandenkolloquium. O Lic. phil. Christoph Ballmer: Pros: Analyse ausgewihlter
Musikwerke des 19. Jahrhunderts. O Dr. Dorothea Baumann: U: Historische Instrumentenkunde (1). O
Dr. Bernhard Hangartner: U: Collegium musicum: Gregorianischer Choral (1) - Pros: Mensural- und
Tabulaturnotationen des 15. und 16. Jahrhunderts II - Gregorianischer Choral: Einfithrung in dxe
Semiologie. O Daniel Mouthon: U: Einfithrung in die Musikpadagogik (1). O Dr. Hans Peter Wehrli: U
Musik und Werbung (1).

Musikethnologie. Prof. Dr. Emst Lichtenhahn: Pros: Einfiihrung in die Musikethnologie II - Héren
aufereuropdischer Musik II - S: Musikethnologisches Seminar: Ubungen zur Instrumentenkunde. O Prof.
Dr. Akio Mayeda: Japanische Instrumente und ihre Musik (1).
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Nach Redaktionsschluff eingegangen

Essen. Folkwang-Hochschule. Prof. Dr. Matthias Brzoska: S: Jacques Offenbach und das Musikleben
des 2nd Empire - S: Die klassizistische Moderne: Hindemith u.a. - S: Organum, Conductus, Motette:
Gattungen der friihen Mehrstimmigkeit. O Dr. Harnischmacher: S: Grundlagen musikalischen Lernens.
O Dr. Andreas Raab: U: Einfiithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten - S: L. van Beethoven: ,Missa
solemnis” — V: Vom musikalischen Rhythmus. O Mirjam Schadendorf: S: Einfithrung in das musikwis-
senschaftliche Arbeiten — S: Das Kunstlied. Asthetik und Soziologie. O Prof. Dr. Sirker: V+U: Zur Opern-
entwicklung im 19. Jahrhundert — V+U: Zur Entwicklung des Streichquartetts in der Klassik - S: Instru-
menten-/Partiturkunde, Akustik. O Prof. Dr. Horst Weber: Forschungsfreisemester. O Wehrmeyer: S:
Musik im Stalinismus: Schostakowitsch, Prokofiev. O Dr. Weyer: V: Geschichte des Jazz. O Prof. Dr.
Matthias Brzoska/Dr. Andreas Raab: V: Aspekte der Musikgeschichte - S: Colloquium fiir Doktoranden
und Examenskandidaten.
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Metzler Musik Chronik vom friihen Mittelal-
ter bis zur Gegenwart. Hrsg. von Arnold FEIL.
Stuttgart-Weimar: Verlag ]. B. Metzler (1993).
836 S.

,Im Grunde genommen sind nur musikali-
sche Werke ,Fakten der Musikgeschichte’.
Dementsprechend sollte eine ,Musikge-
schichte’ eigentlich nur von diesen berich-
ten”, beginnt Arnold Feil das Vorwort seiner
,,Chronik”, die folgerichtig primir aus Er-
scheinungs- oder Fertigstellungsdaten von
wichtigen Kompositionen besteht. ,Biogra-
phien sowie gattungsgeschichtliche und mu-
siksoziologische Ausfiihrungen als solche feh-
len” hingegen, dafiir stellt der Autor - stell-
vertretend fiir diese — jedem der historischen
Abschnitte (die der traditionellen Einteilung
entsprechen) , Voriiberlegungen”, historische
Abrisse der einzelnen Epochen sowie Darstel-
lungen ihrer stilistischen Kriterien bzw. auch
technischen Bedingungen voraus; schliefilich
problematisiert ein Kapitel ,Musik als Ge-
schichte” die Fragen der , Wirklichkeit von
Musik”, der miindlichen bzw. schriftlichen
Uberlieferung, des Entwicklungs-Begriffes,
der Epochen-Gliederung, der Bewertung von
Quellen, der Entstehung des einzelnen Wer-
kes sowie der Geschichtlichkeit im allgemei-
nen. Und das ,Inhaltsverzeichnis chronolo-
gisch” stellt naturgemif eine knappe Form
einer , Tabelle der Musikgeschichte” und so-
mit fiir sich ein kleines historisches Kompen-
dium dar. Ein umfangreiches Literaturver-
zeichnis (hier findet auch die MGG samt ihren
zahlreichen Einzelautoren, laut Nachwort
,Hauptstiitze im Sachlichen”, den ihr zukom-
menden hohen Stellenwert) sowie ein Namen-
register erginzen und sorgen fiir schnelle und
handliche Beniitzbarkeit; allerdings ist bei ei-
nem Nachschlagewerk, das ,die Vorziige ei-
ner Musikgeschichte mit denen eines Werk-
lexikons” zu verbinden meint, das leidliche
Initialisieren der Vornamen doch eher enttiu-
schend (da8 nur Frauen [neben Adeligen und
ganz frithen Meistern] ihre Vornamen voll tra-
gen dirfen, mufl wohl unter das Kapitel
,emanzipatorische Augenauswischerei’ einge-
reiht werden).

In der Auswahl der Daten ging Feil duflerst
umsichtig vor, und die Fiille der zu jedem Er-
eignis angebotenen Informationen ist enorm.
Selbstverstindlich kann man beziiglich der
Auswahl fallweise anderer Meinung sein,
doch muf eine solche immer subjektiv blei-
ben. Auf der anderen Seite mutet angesichts
der vorgegebenen Selbstbeschrinkung z. B. die
Rubrik ,,1868-76 Freundschaft Richard Wag-
ners mit Friedrich Nietzsche” gleichsam
systemsprengend an; doch sind die anschlie-
fenden Erklirungen der musikisthetischen
Implikationen der Geschichte dieser Freund-
schaft derart ausgezeichnet, daf} die Eintra-
gung fast zu einem Kernstiick der Musikge-
schichte jenes Zeitabschnittes wird.

Daf} jeder Spezialist in einem Handbuch
von derartigem Umfang auf anderen Gebieten
Problematisches bzw. auch Fehler entdecken
wird, liegt auf der Hand; und so muf auch die
nun folgende Auswahl als subjektiver Aus-
schnitt verstanden werden. Nicht recht ver-
stindlich, ja duflerst fragwiirdig scheint z. B,,
dafl Feil zur ,Bliitezeit der klassischen
a cappella-Polyphonie: die 2. Hilfte des 16.
Jahrhunderts” (im ibrigen ist die Setzung der
Bindestriche keine Domine des Autors) fast
ausschliefllich weitgehend iiberholte Aussa-
gen von Knud Jeppesen zitiert, der noch ein-
mal unwidersprochen von ,,Chorpolyphonie”
sprechen darf (S. 87) und unter diese bekannt-
lich auch die gesamte kammermusikalische,
vokal-instrumental gedachte Gesellschafts-
kunst subsumiert. Dementsprechend wird
auch Walter Lipphardts beziiglich stilistisch-
auffithrungspraktischer Belange unsigliches
Vorwort zur Sammlung Gesellige Zeit als ,,aus
dem Geist einer zeitgendssischen Musikwis-
senschaft gut” gelobt (S. 731); fiir Lipphardt
waren selbst Hafllers Neiie Teiitsche gesang
[.] ,Chorwerke” (und dafl sich durch die
Proportio-Notation die Dauer der Notenwerte
verinderte, war ihm auch fremd). Im tibrigen
wurde Hafllers Madrigalsammlung von 1596
fiir fiinf bis acht (!) Stimmen geschrieben |(S.
113) und ist der 4. Teil des Opus musicum von
Jacobus Gallus 1590 und nicht 1591 erschie-
nen (S. 108); auch ,weisen” dessen Harmoniae
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morales nicht ,trotz des lateinischen Textes
alle méglichen, in italienischen Madrigalen
iiblichen [...] Madrigalismen auf” - vielmehr
lobt der Komponist das Lateinische in seinem
Vorwort emphatisch als Kénigin der Sprachen,
die er ,,in hoc genere” leider allzu sehr vermis-
se und deswegen ganz bewuf}t einsetze.

Warum es ,,sachlich falsch und zudem ge-
schmacklos” sein soll, von einer , Zweiten
Wiener Schule” zu sprechen, ist dem Rezen-
senten trotz der angebotenen Argumente (S.
693) nicht ganz einsichtig; zudem scheint hier
ein Kampf gegen Windmiihlen gefiihrt zu wer-
den, denn die Bezeichnung hat sich allgemein
durchgesetzt. Im iibrigen steht Feil auch sonst
auf Kriegsfuff mit diesen drei Meistern, zu de-
nen er lediglich den Materialfetischisten
Theodor W. Adorno zu Wort kommen 1ifit,
wihrend sowohl die expressiv-sprachliche (die
Konstruktion als sekundir bzw. gar als un-
wichtig betrachtende) Seite (die u. a. durch
Peter Stadlen dokumentiert ist) als auch die
zahlreichen privaten Programme, die vielen
Werken insbesondere Alban Bergs zugrunde
liegen, nicht angesprochen erscheinen.

Die kleinen Anmerkungen sollen aber kei-
neswegs den Eindruck vermitteln, dafl die
Musik Chronik nur mit groffen Vorbehalten
zu benutzen sei. Vielmehr wird sie in den mei-
sten Fillen schnell und verld8lich Auskunft
geben, und den ,Kennern und Liebhabern”
mag sie (sieche Vorwort) tatsichlich zum un-
entbehrlichen Nachschlagewerk werden. Dar-
auf, dafl sich die Publikation nicht als
»Quellenwerk” fiir den Historiker versteht,
verweist Arnold Feil in seinem Vorwort selbst.
(Dezember 1995) Hartmut Krones

PETER LUTTIG: Der Palestrina-Stil als Satz-
ideal in der Musiktheorie zwischen 1750 und
1900. Tutzing: Hans Schneider 1994. 407 §.,
Notenbeisp. (Frankfurter Beitrdge zur Musik-
wissenschaft. Band 23.)

In dieser sehr anregenden Arbeit stellt der
Autor die Frage nach den Entstehungsbedin-
gungen sowie nach der inhaltlichen Definiti-
on dessen, was sich im Lauf der Zeit mit dem
Begriff ,Palestrina-Stil” (der ,stets mehr [war
und ist] als der kompositorisch beschreibbare
Individualstil des rdmischen Meisters”, S. 4)

109

verbunden hat. Sie setzt ein mit Johann Joseph
Fuxens Gradus ad Parnassum, mit denen die
(im Lauf des 17. Jahrhunderts) verlorengehen-
de praktische Erfahrung mit der Musik
Palestrinas durch eine theoretische Bemii-
hung der verbalen Fixierung aufgefangen wur-
de [ohne daf dieses explizit ein Lehrbuch der
Kunst Palestrinas darstellt), und endet an
der Schwelle unseres Jahrhunderts: Das Satz-
JIdeal’ ist dermaflen verinnerlicht, dal es - als
solches - in ein didaktisches Modell miindet;
eine objektive Beurteilung der Phinomene ist
offenbar nicht méglich (Jeppesen). Als gangba-
rer methodischer Weg der Untersuchung stell-
te sich die Beschrinkung auf eine Sequenz von
musiktheoretischen Werken heraus, die dann
einer genauen, vergleichenden Analyse unter-
zogen werden: Hier begegnen bekanntere
(Luigi Cherubini, Johann Anton André, Hein-
rich Bellermann) sowie weniger bekannte Na-
men (Heinrich Oberhoffer, Hermann Haller,
Johannes Evangelista Habert). Liittig unter-
sucht diese Schriften unter Einbeziehung der
jeweiligen geistesgeschichtlichen Zusammen-
hinge und Hintergriinde; seine Untersuchung
fordert die Erkenntnis, daf8 sich eine Erhebung
zum ,Satzideal’ nach der Mitte des 19. Jahr-
hunderts unter religiosen Vorzeichen ereignet
hat. Die abschliefende Zusammenfassung
biindelt energisch die vielfiltig ausgebreiteten
Details. Auch hier (wie in manchen anderen
Passagen des Buches) bleibt ein gewisses Un-
behagen ob der gelegentlichen Provokanz der
Formulierung (womit nicht das im ganzen
Unkonventionell-Griffige gemeint ist); im
Ansatz sehr verdienstvoll erscheint die Arbeit
als durchaus giinstiger Ausgangspunkt fiir
eine weitere, unter Umstinden auch anders
gefiihrte Betrachtung; was Liittig mit Recht
fiir Palestrinas ,kompositorische Gestaltung
und Willen” zu bedenken gibt, gilt auch fiir
die Ergebnisse einer solchen Arbeit: Die mit
Anspruch auf Giltigkeit vorgetragenen Er-
kenntnisse diirfen ,,nicht dariiber hinwegtiu-
schen, daff im Kern nur von Wahrschein-
lichkeiten die Rede ist; gewifl mehr als sub-
jektivistische Spekulationen, aber dennoch
weniger als philologisch objektive Tatbestin-
de” (S. 321).

Sinnvollerweise besteht die Untersuchung
neben diesem historischen auch in einem ana-
lytischen Teil, in dem der Autor seine Art des
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Umgangs mit der Musik Palestrinas (am Bei-
spiel dreier Lamentationen) vorfithrt und zu
Teilen der besprochenen historischen Kapitel
in Bezug setzt. Auch ein umfangreicher
Literaturnachweis steht zur Verfiigung.

In einem Anhang werden ein Verzeichnis
der in musiktheoretischen Werken des in Fra-
ge kommenden Zeitraums ganz oder teilweise
abgedruckten Kompositionen Palestrinas so-
wie die im analytischen Teil zugrundeliegen-
den Kompositionen des Komponisten mitge-
teilt (in Anbetracht der Fiille der in der Unter-
suchung erwihnten Materialien und der auch
in Randgebieten umfangreichen Recherchen
wiirde auch ein Namensregister durchaus von
Vorteil sein).

Bei dem akribischen Eifer, mit dem der zu-
gegeben umfingliche Stoff erschlossen wurde,
ist anderes offenbar auf der Strecke geblieben:
Durchaus nicht immer waltet stilistische
Sorgfalt in dem Text, auch wire - vielleicht
bei einem abschlieBenden Korrekturvorgang -
die beachtliche Anzahl von Druckfehlern (und
teilweise absurden Trennungen) ins Auge ge-
fallen. Die dem Text unmittelbar beigegebe-
nen Notenbeispiele (fiir die Kompositionen
Palestrinas auf Grundlage der neuen, nicht der
alten Gesamtausgabe ...) verzichten meist auf
die Wiedergabe der entsprechenden Textworte
(stellen so eine nur-musikalische Reduktion
der Kompositionen dar); etwas mehr Sorgfalt
bei ihrer Erstellung hitte dem Leser die Miihe
der Entzifferung erleichtert und dem sonst
naesthetisch” ansprechenden Buch zum
,Schu-muck” (S. 149) gereicht. Aufgrund der
Klammer S. 245, Zeile 14, erwartet man ein
Faksimile aus dem Opus Hallers, das sich we-
der auf der angegebenen Seite 401 noch sonst-
wo befindet; der hier angekiindigte Anhang F
beginnt erst S. 402. Die Altstimme des Bei-
spiels S. 276 mufl wohl iiber einen C 2-Schliis-
sel {und nicht C 1) gelesen werden.

(Februar 1996)  Frohmut Dangel-Hofmann

Musica Divina. Ausstellung zum 400. Todes-
jahr von Giovanni Pierluigi da Palestrina und
Orlando di Lasso und zum 200. Geburtsjahr
von Carl Proske. Regensburg: Schnell und
Steiner 1994, 162 S.
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Der Katalog zur gleichnamigen Ausstel-
lung, die vom 4. November 1994 bis zum 3.
Februar 1995 in der Bischoéflichen Zentral-
bibliothek Regensburg gezeigt wurde, gliedert
sich in drei grofere Teile. Im ersten Teil (S.
12-116) befassen sich acht namhafte Autoren
mit dem Jubilium, der zweite Teil (S. 117-
151) prisentiert die 122 Exponate der Aus-
stellung mit zahlreichen Abbildungen in
schwarz-weif}, der dritte Teil (S. 152-162) ent-
hilt schlieflich elf farbige Abbildungen; zehn
zeigen Ausstellungsgegenstinde, das letzte
Bild ist ein Portrit des langjidhrigen Leiters der
Proske-Bibliothek, August Scharnagl. Insge-
samt enthilt das Buch 48 Abbildungen.

Sieben der acht Beitrige handeln von
Proskes Leben und Wirken, der letzte Aufsatz,
von Peter Ackermann, beschiftigt sich mit der
Rezeption Palestrinas in seinem eigenen Um-
kreis. Mit anderen Worten, wire Carl Proske
einige Zeit frither oder spiter geboren worden,
hitte das Buch nur eine einzige musikwissen-
schaftliche Untersuchung enthalten. Damit
offenbart sich aber in seltener Deutlichkeit
der beklagenswerte Zustand der Renaissance-
forschung innerhalb der deutschen Musikwis-
senschaft, der mit der Austreibung seiner
Hauptexponenten begann. Allzu fliichtig wird
heute dieses unermefiliche Gebiet iibergan-
gen, in dem noch kaum eine Feststellung end-
giltig getroffen ist, in dem grofe Archiv- und
Bibliotheksbestinde noch auf ihre Kenntnis-
nahme warten, eine Zeit der radikalen Um-
wilzungen in allen Bereichen, der turbulente
Beginn der Neuzeit. Uberhaupt war dem 400.
Todesjahr Orlando di Lassos und Palestrinas
in der Musikwelt leider eine nur verhaltene
Resonanz beschieden.

Abgesehen davon, stehen die Beitrige auf
anspruchsvollem Niveau und sind hochst le-
senswert. Eingangs liefert August Scharnagl
ein ausfiihrliches Lebensbild von Proske. Win-
fried Kirsch untersucht verschiedene Aspekte
der Rezeption von Lasso und Palestrina im 19.
Jahrhundert. Gertraut Haberkamp vergleicht
Proskes Titigkeit mit derjenigen anderer zeit-
gendssischer Musiksammler. Werner Chrobak
gibt einen allgemeinen Bericht iiber die Rah-
menbedingungen von Proskes musikalischer
Titigkeit in Regensburg, und Christopher
Schweisthal informiert iiber die Wiederauf-
nahme des A-cappella-Gesangs an den Regens-
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burger Stiftskirchen. Johannes Hoyer zitiert
im Wortlaut die 33 Anmerkungen zu Lasso
und seinem ,,Magnum opus musicum”, die
Proske wihrend seiner Spartierung der Motet-
ten Lassos anfertigte. Horst Leuchtmann un-
tersucht schlieflich die kurzen schriftlichen
Charakterisierungen, die Proske jeder Motet-
te Lassos beilegte. Der erste Teil endet mit der
bereits genannten Studie von Peter Acker-
mann.

Im zweiten Teil ist jedes Exponat der Aus-
stellung kurz beschriecben sowie mit Her-
kunfts- und Literaturhinweisen versehen, vie-
le Gegenstinde sind abgebildet. Vorgestellt
wurden auf der Ausstellung zeitgendssische
Abschriften und Drucke der Werke Lassos und
Palestrinas hauptsichlich aus dem Besitz der
Bischoflichen Zentralbibliothek in Regens-
burg, Sparten und Drucke ihrer Werke von
Proske, Abbildungen der beiden Meister, ihrer
Wirkungsstitten, ihrer Mizene, Abbildungen
von Proske und seinen Wirkungsstitten, zahl-
reiche Zitate von Proske, Schriften, die die
Rezeption der beiden Meister widerspiegeln
oder sich mit Proske und seiner Musikalien-
sammlung befassen.

Das Buch besticht durch eine auflerordent-
liche Druckqualitit, dem die Erfahrung des
bekannten Kunstverlags zugute kam, aller-
dings sollte man bei der Anschaffung gleich
Kosten fiir den Buchbinder einkalkulieren. Es
liefert nicht nur neue Erkenntnisse, sondern
auch interessante Ansitze zu weiteren For-
schungen, beispielsweise tiber Papierherstel-
lung und -herkunft, Kopisten, Buchmaler,
Drucker und Drucktechniken, Erhaltungszu-
stand der Quellen sowie lber die verschiede-
nen Palestrinarenaissancen, ihre gesellschaft-
lichen Hintergriinde, ihre Besonderheit gegen-
iber den Versuchen zur Wiederbelebung an-
derer Meister. Denn nicht nur im 19. Jahrhun-
dert gab es eine Palestrinarenaissance, die sich
offenbar in verschiedenen Phasen in unter-
schiedlichen Milieus entwickelte, sondern
ebenfalls in den Jahren um 1600 und um 1700.
Auch ein griindlicher Vergleich der Werke
Lassos und Palestrinas, ihrer stilistischen Ge-
meinsamkeiten und Divergenzen, kurz, die
Hinterfragung ihrer Wahrnehmung als Gegen-
Satzpaar, verheifit neue Erkenntnisse.
(Dezember 1995) Michael Lamla
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SUSANNE SCHAAL: Musica Scenica. Die
Operntheorie des Giovanni Battista Doni.
Frankfurt am Main-Bern-New York-Paris-
Wien: Peter Lang (1993). 295 §. (Europdische
Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musikwis-
senschaft. Band 96.)

Eine grundlegende monographische Aus-
einandersetzung mit Giovanni Battista Doni
war langezeit ein Desiderat unserer Disziplin.
Mit ihrer Freiburger Dissertation von 1991 hat
Susanne Schaal diese Liicke geschlossen. Er-
klirtes Ziel dieses Buches ist die Auseinander-
setzung mit dem disparaten Erscheinungsbild,
welches Donis Theorie insgesamt ausmacht.
Donis ,Uberlegungen schwanken [...] zwi-
schen der Formulierung von bislang unver-
wirklichten Vorstellungen und der Betrach-
tung bereits bestehender Operntraditionen”
(S. 272). Die Arbeit gliedert sich in drei grofle
Abschnitte: 1., Leben im Dienste von Wissen-
schaft und Kirche”, 2. ,,Humanismus und An-
tikenrezeption”, 3. ,Der Musiktheoretiker”.
Bereits die Gliederung macht deutlich, daf§
Donis Theorie nicht losgelést von der zeit-
genossischen humanistischen Tradition nur
als ,Opernisthetik’ gelesen werden kann. In
einem weit ausgreifenden Teil steckt die Au-
torin deshalb zunichst das biographische Um-
feld ab, das vor allem im humanistischen Rom
zu suchen ist. Die Beziehungen zu Musikern
und Dichtern kommen dort ebenso zur Spra-
che wie die musiktheoretischen Verbindungs-
linien nach Norden (Marin Mersenne und
Athanasius Kircher). Leider kommt in diesem
instruktiven Einleitungsteil die Diskussion
unterschiedlicher Forschungspositionen - im
Verhiltnis zu der entwickelten Breite - etwas
zu kurz. Zwar beklagt die Autorin indirekt,
daB sich die Autoren Doni fast ausschliefilich
unter dem Aspekt Konservativer versus Mo-
dernist genihert hitten, sie versucht aber kurz
darauf, deren Positionen (unverstindlicher-
weise) zu harmonisieren (S. 16). Schliissiger
fillt Schaals Antwort auf das vorherrschende
Vorurteil aus, dafl Doni ,der Musik seiner
Zeitgenossen [...] ignorant gegeniibergetreten
sei” (S. 66), da er nur ganz wenige Musik-
beispiele wie Claudio Monteverdis Lamento
d’Arianna in seinen Schriften diskutiert habe.
Sie sieht die Griinde hierfiir in der Tatsache,
dafl nur wenige Stiicke einen solchen Be-
kanntheitsgrad besaflen, daf sie in eine erwei-
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terte theoretische Diskussion im humanisti-
schen Umfeld Eingang finden konnten
(S. 67).

Was die inhaltliche Seite von Donis Theo-
rie anbelangt, kam sicherlich Charles Burney
deren Charakter am nichsten, als er die Dis-
krepanz von theoretischem Wollen und musi-
kalischer Praxis in dem Diktum zusammen-
faflte: ,,He saw the difficulties, though he was
unable to solve them”. Die Probleme, wel-
chen sich die Forschung gegentibersieht, sind
jedoch nicht nur inhaltlicher Natur, sondern
sie beginnen bereits bei philologischen Fra-
gen, d. h. mit der Datierung der Schriften. Mit
Sicherheit 148t sich sagen, daf Donis Trattato
della Musica Scenica um 1635 seine endgiilti-
ge Gestalt erfahren hat. Im Druck erschien
Donis Traktat erst 1763 (herausgegeben von
Giovanni Battista Passeri), was zu einer ersten
,echten’ Rezeption seines theoretischen Wir-
kens fithrte. Dal} diese Rezeption unterschied-
liche Interessen verfolgte, legt die Autorin am
Ende des Buches iiberzeugend dar.

Im Mittelpunkt der Arbeit steht jedoch die
Frage nach der Operntheorie Donis, welche
Susanne Schaal nicht nur aus dem Trattato
della Musica Scenica, sondern auch aus den
anderen Schriften Donis destilliert. Auch hier
erweist sich die Darstellung mitunter als zu
referierend, eine allzu grofle Kongruenz von
Primirquelle und Kommentar ist dort festzu-
stellen. Dies wird besonders deutlich im Ab-
schnitt ,Das Theater”, in dem die , optischen
und akustischen Biihneneffekte” (S. 148ff.)
diskutiert werden. Gerade an solchen Stellen
hiitte man vielleicht einen erweiterten Blick
erwartet, auch wenn er zutage fordert, dafl
Donis Position in dem einen oder anderen
Punkt tatsichlich antiquiert war. Doch dieses
kleine Manko wird durch eine iiberzeugende
und erhellende Darstellung von Donis
genuinem Gedankengebiude kompensiert,
wie z. B. seine Vorstellung des Nebenein-
anders von gesprochenem und gesungenem
Text innerhalb des Dramas (S. 138ff.). Auch
der Paradigmenwechsel zwischen Theater-
,Spiel’ und der Darstellung von individuellen
Gefiihlen durch den Schauspieler wird in
Schaals Interpretation plausibel. Die Stirke
dieser Arbeit liegt aber zweifellos in der
Filiation der zeitgenossischen Terminologie
(stile rappresentativo, rappresentare cantando,
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cantar parlando etc.) im Hinblick auf Donis
Verwendung derselben. Das Entwirren dieses
terminologischen Gestriipps ist durchweg
iberzeugend. So stellen etwa der ,stile
espressivo’ und der ,stile rappresentativo’ zwei
verschiedene Stilklassifizierungen dar, die
aber im dramatischen Ideal zusammenfallen,
d. h. Doni gebraucht sie als Synonyme. Der-
gleichen Probleme werden von der Autorin
mit kluger Vorsicht behandelt: Das Aufzeigen
von Disparatem hat Vorrang vor einer ver-
meintlich schliissigen Interpretation.

Bleibt die entscheidende Frage, inwieweit
Donis Schriften den Begriff Operntheorie im
engeren Sinne rechtfertigen. Donis Darlegun-
gen sind vielleicht zu heterogen, als daf} sie
eine ,geschlossene’ Theorie fiir das Musik-
theater der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
hitten abgeben konnen. In diesem Punkt blei-
ben vielleicht die meisten Fragen offen, was
jedoch nicht der Autorin anzulasten ist. Im
Gegenteil ergeben die von Susanne Schaal er-
Orterten Punkte ein Gesamtbild, das einer
,Theorie’ zumindest nahekommt. Dieses Bild,
das sich aus den unterschiedlichsten Quellen
und Traditionen speist, synthetisierend darge-
stellt zu haben, ist das grofie Verdienst dieser
Arbeit. Dafl sich diese Synthese letztlich einer
Konsistenz im Hinblick auf die zeitgenossi-
sche Opernproduktion verweigert, liegt in der
Natur des Gegenstandes. - Eine grofle Lese-
hilfe bilden die Ubersetzungen der original-
sprachlichen Zitate. Angemerkt sei auch das
ansprechende Schriftbild des Buches. In Anbe-
tracht der Tatsache, dafl musikwissenschaftli-
che Biicher heutzutage von den Autoren nicht
nur geschrieben, sondern oftmals auch selbst
,produziert’ werden (miissen), ist dies beson-
ders hervorzuheben.

(Februar 1996) Thomas Betzwieser

TOBIAS GRAVENHORST: Proportion und
Allegorie in der Musik des Hochbarock.
Untersuchungen zur Zahlenmystik des 17.
Jahrhunderts mit beigefiigtem Lexikon. Frank-
furt a. M. u. a.: Peter Lang 1995. 199 S. (Euro-
pdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI
Musikwissenschaft. Band 138.)

Wer sich mit Zahlensymbolik in der Musik
befafit, steht vor dem Problem, daf sich die
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Komponisten normalerweise nicht zu diesen
versteckten Botschaften in ihren Werken du-
fern; und so kann man leicht der Versuchung
der Uberinterpretation erliegen. Nicht so der
Autor dieser Freiburger Dissertation. Nach-
dem er in einem ,Darstellenden Teil” die
historischen Grundlagen beleuchtet hat, legt
er seine analytischen Prinzipien offen: Details
werden erst dann untersucht, wenn die Grob-
struktur einen sinnfilligen Aufbau nahelegt;
sowohl verwendete Rechenoperationen als
auch Deutungen miissen historisch belegbar
sein; symbolische und isthetische Bedeutung
sollen sich gegenseitig unterstreichen (Hans
Heinrich Eggebrecht), und anderes mehr. Die-
ses Vorgehen ist also in bestem Sinne wissen-
schaftlich zu nennen und diirfte falsche Spe-
kulationen weitgehend ausschliefen.

Sieben Méglichkeiten der Zahlenallegorese
zeigt Gravenhorst fiir den behandelten Zeit-
raum auf: Immanent mathematisch, Analogie
von Zahl und Gezihltem, Identifizierung ei-
ner Zahl mit einer anderen durch Rechenope-
rationen, Ort der Zahl in der Zahlenreihe und
im Dezimalsystem, musikalische Proportio-
nen, Gematrie, Bezugnahme auf iltere Auto-
ren als Autorititen.

Die Analyse einzelner Kompositionen
nimmt in der Arbeit einen nur geringen Raum
ein und beschrinkt sich auf Valentin Meders
Matthduspassion (um 1700), Georg Muffats
Nova Cyclopeias Harmonica (1690} und Jo-
hann Sebastian Bachs Choralbearbeitung tiber
Wir glduben all an einen Gott aus dem 3. Teil
der Clavier Ubung. Freilich rekurriert der Au-
tor neben diesen drei eingehenden Untersu-
chungen immer wieder auf einzelne Werke,
wobei sich jedoch eine Einseitigkeit zeigt, die
dem Titel des Buches, der keine nationale Ein-
schrinkung vornimmt, nicht gerecht wird: 19
deutschen Kompositionen stehen nur vier ita-
lienische und zwei franzdsische gegeniiber. Ist
die Zahlenallegorese ein typisch deutsches
Phinomen?

Das Zahlenlexikon umfafit nur gut 20 Sei-
ten; diese scheinbare Knappheit wird aber
durch konzentrierte Information ausgegli-
chen, indem sich der Autor eines Kommentars
enthilt und die Quellenzitate (wiederum
mehrheitlich deutsche Autoren) fiir sich spre-
chen 1if8t. Behandelt werden die Zahlen von 1
bis 38 und in loserer Folge rund vierzig weite-
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re, wobei Zahlen wie 51 oder 318 gewif8 nicht
jedem Musikhistoriker in ihrer Bedeutung ge-
liufig sein diirften. So ist dieses Lexikon von
groflem Wert, auch weil es sich aus iiberwie-
gend barocken Quellen zusammensetzt und
eine vorschnelle Ubertragung mittelalterli-
cher Zahlenallegorese auf eine spitere Zeit
vermeidet.

(November 1995) Klaus Miehling

ROLF DIETRICH CLAUS: Zur Echtheit von
Toccata und Fuge d-moll BWV 565. Kéln-
Rheinkassel: Verlag Dohr (1995). 120 S., No-
tenbeisp.

Der Echtheitsproblematik von Musikwer-
ken wurde 1988 in Mainz ein Symposium ge-
widmet, was wohl auch als ein Zeichen dafiir
gedeutet werden kann, dafl im Zusammen-
hang mit den Historisch-Kritischen Gesamt-
ausgaben in dieser Frage ,Handlungsbedarf’
besteht. Offenbar aber ist dem Autor dieses
Biichleins der 1991 erschienene Kongref3be-
richt unbekannt geblieben. Dies wundert ein
wenig, da Claus ansonsten alle wesentliche
Literatur berticksichtigt hat. Abgesehen von
dieser Liicke ist denn auch sein Uberblick
tiber Literatur und allgemeine Tendenzen in
der Beurteilung musikalischer Werke profund
und iiberzeugend. Deutlich wird vor allem,
dafl Zweifel an der Echtheit einzelner Werke
oftmals auch ausgesprochen starken Schwan-
kungen unterliegen. So galten Toccata und
Fuge BWV 565 bis in die achtziger Jahre dieses
Jahrhunderts als unumstritten authentisch.
Erst infolge von Datierungsversuchen wurden
einzelne stilistische Charakteristika heraus-
gearbeitet, die im Bachschen CEuvre singulir
sind und die in der Folge zu Zweifeln an der
Autorschaft gefithrt haben. In Verbindung mit
quellenkritischer Argumentation kann Claus
weitere Stilistika benennen, die zum Aus-
schluf von BWV 565 aus dem Bachschen
Werkbestand fiihren kdénnten. Seine Beobach-
tungen haben vor allem dadurch Beweiskraft,
da gewisse kompositorische Mingel das
Werk im Grunde als eine frithe Komposition
ausweisen, wogegen freilich zahlreiche mo-
derne Ziige sprechen. Etwas problematisch
dabei ist die Einbeziehung rein iuflerlicher
Notationselemente wie Tempo- und Vortrags-
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bezeichnungen sowie Fermaten, die in der il-
testen Quelle, einer Ringk-Abschrift, Giberlie-
fert sind. Man miifite wohl doch stirker in Be-
tracht ziehen, dal via Organisten tiberlieferte
Orgelwerke hiufig fiir den eigenen Gebrauch
,eingerichtet’ sind, die Bezeichnungen also
nicht zwingend auf den Komponisten zuriick-
gehen miissen. Und selbst die unisono-Stellen
und Arpeggien konnten Resultate einer sol-
chen Einrichtung darstellen. Uberzeugend je-
doch ist trotz dieser hier angedeuteten Beden-
ken der Versuch, Toccata und Fuge, wenn
iiberhaupt, dann eher dem spiten Schaffen
Bachs zuzuordnen, wodurch die Beweisfiih-
rung von Peter Williams (The Organ Music of
J. S. Bach) nur gestiitzt wird.

So stringent die vorbildlich gegliederte und
vorgetragene Argumentation von Claus auch
sein mag, den Ausschlufl von BWV 565 aus
dem Gesamtwerk Bachs wird er dadurch nicht
erreichen. Vielleicht wire die gesamte Beweis-
lage zwar dazu angetan; solange jedoch keine
wirklich fundierten Argumente fiir einen na-
mentlich zu benennenden anderen Komponi-
sten beigebracht werden konnen, diirfte die
Gesamtproblematik offen bleiben. So ent-
behrt der arg iiberraschende, so gut wie gar
nicht vorbereitete und untermauerte Schluff
zumindest im zweiten Teil der Aussage jeden-
falls der nétigen Plausibilitit: ,Der Kompo-
nist von BWV 565, der aller Wahrscheinlich-
keit der Generation der Sohne Johann Sebasti-
an Bachs angehért, diirfte nicht allzuweit ent-
fernt von einer Orgel, die zu Ringks Thuringer
Zeit bereits den Ton grof Cis aufwies, zu su-
chen sein”; denn immerhin hat Bach mitunter
eben dieses Cis auch verwendet, wie beispiels-
weise in BWV 620 aus dem Orgelbiichlein.
(JTanuar 1996) Reinmar Emans

CHRISTIAN EISERT: Die Clavier-Toccaten
BWYV 910-916 von Johann Sebastian Bach.
Quellenkritische Untersuchungen zu einem
Problem des Friihwerks. Mainz-London-
Madrid-New York-Paris-Tokyo-Toronto:
B. Schott’s Séhne (1994). 233 S., Notenbeisp.
Vielleicht etwas anders, als es der Untertitel
erwarten 1ift, handelt es sich bei Eiserts Frei-
burger Dissertation im wesentlichen um den
wissenschaftlichen Apparat zu einer Ausgabe
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der Toccaten BWV 910-916 im Rahmen der
»,Wiener Urtext Edition”. Wie Eisert im Vor-
wort erwihnt, hatte er das Quellenkorpus von
Grund auf neu zu erschlieflen: Die in Frage
stehenden Werke liegen bislang in der Neuen
Bach-Ausgabe nicht vor. Insofern diirfte sich
die Tragfihigkeit seiner Ausfiilhrungen vor al-
lem dann zu erweisen haben, wenn sie einmal
einer NBA-Edition der Werke gegentiberge-
stellt wiirden; allerdings diirften auch Edito-
ren sich mit Eiserts Material griindlich ausein-
anderzusetzen haben.

Nach einleitenden, den Forschungsstand
referierenden Bemerkungen iiber die Bach-
Uberlieferung im 18. Jahrhundert (darunter im
speziellen: zu den Quellen, die fiir die Uberlie-
ferung der Toccaten von herausragender Be-
deutung sind) und knappen Informationen
iiber allgemeine textkritische Verfahrenswei-
sen widmet Eisert sich den Werken und ihren
Varianten jeweils einzeln; Ziel ist es, die
Werkgenese quellenkritisch zu ermitteln. Ein
komplettes Lesartenverzeichnis bietet Eisert
dabei nicht; eher konzentriert er sich auf
Leitmerkmale im Notentext oder in der allge-
meineren musikhistorischen Situation (Zuge-
horigkeit eines Kopisten zum Kirnberger-Um-
kreis etc.). Damit kommt Eisert zu einleuch-
tenden Ergebnissen: Er gruppiert die Quellen
und kann damit Uberlieferungsphasen und
Werkschichten voneinander abgrenzen. Dies
gilt besonders fiir die Werkgeschichte der Toc-
cata BWV 914: Aus der Diskussion einer
Quellengruppe heraus, die nur die Schluffuge
tradiert (Bearbeitung einer Fuge, die vielleicht
von Benedetto Marcello stammt, wie bereits
Giorgio Pestelli ausfiithrte), kann Eisert die
Geschichte des Werks neu aufrollen und bie-
tet dabei den Notentext sowohl in der italieni-
schen Originalgestalt als auch in deren direk-
ter Gegeniiberstellung mit Bachs Bearbeitung
dar. Die Ursachen fiir alle Quellenprobleme,
die damit verbunden sind, bleiben zwar im
dunkeln (etwa welche Rolle Johann David
Heinichen spielte, der in einer Quelle als Au-
tor des Bachschen Werks genannt wird); doch
daf sie so ausfiihrlich angesprochen werden,
ist bereits ein Gewinn.

Was aber das musikhistorische Umfeld als
Orientierungshilfe fiir die Ermittlung der
Quellengeschichte betrifft, entsteht der Ein-
druck, daf} Eisert gelegentlich Sichtweisen zu
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stark verabsolutiert; da Kontakte zwischen
Johann Gottfried Walther und Bach auch noch
fiir die Zeit nachweisbar sind, in der das
Musicalische Lexikon erschien, kann bei-
spielsweise kaum angenommen werden, daf
Walthers Bach-Abschriften zwingend vor
1717 einzuordnen seien.

(JTanuar 1996) Konrad Kiister

Zwischen Bach und Mozart. Vortriige des Eu-
ropdischen Musikfestes Stuttgart 1988. Hrsg.
von Ulrich PRINZ. Stuttgart: Internationale
Bachakademie/Kassel u. a.: Biirenreiter 1994.
367 S., Abb. (Schriftenreihe der Internationa-
len Bachakademie Stuttgart. Band 4.)

Wer sich angesichts des Bandtitels ein Por-
trit der sogenannten musikalischen Vor-
klassik erwartet, wird bei Betrachtung des In-
haltsverzeichnisses bald merken, daf} hier
eher das Bemiithen um ein griffiges Motto (fiir
das Musikfest) denn um einen prizisen
Sammeltitel im Vordergrund stand. Die Bei-
trige gruppieren sich zu drei grofien Kapiteln:
,Orpheus”, , Messias” und - hier hat nun der
Titel des Bandes am ehesten seine Berechti-
gung - , Europiische Regionen in der 2. Hilfte
des 18. Jahrhunderts”.

In den ersten Themenkreis fiihrt der Altphi-
lologe Hellmut Flashar mit einem informati-
ven Vortrag iiber den Orpheus-Mythos ein.
Ausgehend von den Uberlieferungen durch
Vergil und Ovid, verfolgt er die diirftigen Spu-
ren in die griechische Antike zuriick. Auf-
grund indirekter Hinweise hilt Flashar es fiir
wahrscheinlich, daf urspriinglich eine ,Fas-
sung mit glicklichem Ausgang” (S. 20) exi-
stierte. Die tragischen Akzente kénnten dann
im spiteren 5. Jh. durch eine Tragodie in den
Mythos gekommen sein. Die folgenden Refe-
rate sind den Orpheus-Opern von Claudio
Monteverdi, Christoph Willibald Gluck und
Joseph Haydn (L’anima del filosofo) gewidmet.
Klaus-Dietrich Koch vergleicht die drei Libret-
ti in ihrer unterschiedlichen Disposition von
Handlungsmomenten und -motiven, nach-
dem er zuvor einige statistische Bemerkungen
zu 54 Opern iiber das Orpheus-Sujet aus dem
Zeitraum von 1600 bis 1929 gemacht hat. Sa-
bine Ehrmann beschiftigt sich mit Monte-
verdis Favola in musica mit der spezifischen
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Affektdarstelllung und insbesondere den zen-
tralen Gesingen Orfeos im 2. und 3. Akt), Ger-
hard Croll mit Glucks Reformoper (v. a. aus
dem Blickwinkel des Editionsleiters; er steu-
ert auch einige Details tiber die Wiener Auf-
fihrungen 1762 und 1763 bei). Silke Leopold
stellt anschaulich die mannigfachen Probleme
um Haydns letzte Oper dar. Diese sei weit
mehr Fragment, als es ,die Edition des Wer-
kes in der Joseph-Haydn-Gesamtausgabe glau-
ben machen will” (S. 90), die sich in der An-
ordnung der Nummern auf eine periphere
Quelle (aus den 1820er Jahren) stiitze. Leopold
rithmt die hohe musikalische Qualitit man-
cher Nummern, kaum aber wiirden szenische
Vorginge musikalisch eingefangen, Haydn
fithle sich ,am wohlsten, wenn er Konzert-
stiicke schreiben kann” (S. 102). Leider wurde
der kunstgeschichtliche Vortrag zum Or-
pheus-Mythos (wie auch der zum Messias)
nicht schriftlich ausgefiithrt, der Leser findet
blof das gleichsam nackte Protokoll, das auf
die gezeigten und erliuterten Kunstwerke ver-
weist.

Von den Vortrigen der Messias-Sektion ist
wohl derjenige Hans Joachim Kreutzers tiber
die Wirkungsgeschichte des Hindelschen Ora-
toriums im deutschen Raum innerhalb des 18.
Jahrhunderts der profundeste. Der Regensbur-
ger Literaturwissenschaftler kann {aufgrund
eines zweisprachigen Textbiichleins mit
Luthertext) plausibel machen, dafl die erste
deutsche Auffiihrung des Messias 1772 in
Hamburg auf englisch erfolgte. Fiir die weitere
deutsche Messias-Rezeption falle dann Fried-
rich Gottlieb Klopstock - sowohl als Uberset-
zer (1775) wie sozusagen als Wegbereiter des
Erhabenen - eine Schliisselrolle zu. Kreutzer
wiirdigt auch die innere Ordnung, die , schrift-
stellerische Logik” des aus Bibelzitaten zu-
sammengestellten Librettos, die freilich dem
deutschen Horer deshalb ,,seit jeher verborgen
bleiben mufite” (S. 144), weil es in Deiitsch-
land zu einer dem Book of Common Prayer
analogen einheitlichen liturgischen Lese-
ordnung nicht gekommen ist. Auch der Theo-
loge Bernhard Hanssler stellt Uberlegungen
zum Textbuch des Messias an, unter anderem
auf Beziehungen zu John Locke und zum De-
ismus eingehend. Bernd Baselt gibt Einblicke
in das zeitweilig gespannte Verhiltnis zwi-
schen Georg Friedrich Hindel und seinem
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Textgestalter Charles Jennens; Betrachtungen
zum Aufbau des von Hindel mehrfach revi-
dierten Werkes fiigen sich dem an. Schade,
dafl man sich bei Andreas Holschneiders Bei-
trag iber Mozarts Messias-Einrichtung, die
sich hauptsichlich in der Hinzufiigung von
Bliserstimmen niederschligt, nicht dazu ent-
schlof, die Klangbeispiele des Referats durch
entsprechende Notenbeispiele zu veranschau-
lichen. In die Messias-Sektion wurde noch Pe-
ter Kreyssigs theologischer Beitrag zu den
,Sieben letzten Worten des Erlosers am
Kreuz” ,eingeschmuggelt’.

Das dritte groflie Kapitel ist sicherlich das
einheitlichste des Bandes. Sechs europiische
Historiker unternehmen es, die politische,
geistige und kulturelle Situation verschiede-
ner europdischer Regionen darzustellen. Dem
Musikwissenschaftler und Musikinteressier-
ten wird damit manch aufschlufireiches
,Hintergrundwissen” geboten. Eike Wolgast
behandelt die Musikzentren Berlin und Pots-
dam, Dresden, Leipzig und Hamburg, macht
dabei deutlich, welch wichtige Rolle die gro-
Ren Regentenpersonlichkeiten, Friedrich Au-
gust L. in Sachsen, Friedrich II. in PreuRen, ge-
rade auch fiir die Musikkultur spielten. Der
Residenzen Mannheim, Stuttgart und Miin-
chen nimmt sich Volker Sellin, ebenfalls Pro-
fessor in Heidelberg, an. Er zeichnet nach Dar-
legung der politischen Voraussetzungen ein
detailliertes Bild des Musiklebens auf dem
Gebiet des heutigen Siiddeutschland, in das er
—stellvertretend — auch das kleine Fiirstentum
Oettingen-Wallerstein oder das Fiirstbistum
Augsburg sowie die Freie Reichsstadt Augs-
burg einbezieht. Fiir Deutschland generell sei
der kulturelle Wettstreit zwischen den Hofen
ein wichtiges Moment. Auch auf Musiker-
gehilter kommt Sellin zu sprechen. Grete
Klingenstein tritt mit kundigen Ausfiihrun-
gen zu den ,Mozartstidten’ Salzburg, Prag und
Wien hervor. Etienne Frangois zeigt in einem
kompakten Beitrag wirtschafts- und geistesge-
schichtliche Entwicklungen in Frankreich
auf, wihrend die langen Beitrige Frank
O’Gormans (zu England) und Giuseppe
Ricuperatis (zu Italien] dem deutschen Leser
vielleicht etwas Geduld abverlangen. Vor al-
lem Ricuperati droht in der Anhiufung von
Details iiber Mailinder Intellektuellenzirkel
oder neapolitanische Aufklirerkreise zu ver-
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sinken, das Musikleben wird nicht einmal
mehr gestreift (O’Gorman hatte nach langem,
gewifl kenntnisreichem , Vorspann” Literatur,
Kunst und schlieBlich Musik noch zu Wort
kommen lassen).

Ein wenig gewoOhnungsbediirftig ist das
merkwiirdige Uberschriftenlayout der Schrif-
tenreihe (90 Grad zum Text). Ein Personen-
register erschlieft den Band, dessen Wert
nicht zuletzt in dem breiten Spektrum der
{disziplindren) Zuginge liegt.

[{September 1995) Wolfgang Gersthofer

ANETTE NAGEL: Studien zur Passions-
kantate von Carl Philipp Emanuel Bach.
Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1995. 254 §.,
Notenbeisp. (Europiische Hochschulschriften.
Reihe XXX VI Musikwissenschaft. Band 146.)

Die Arbeit erscheint als groler, idealer Kri-
tischer Bericht fiir eine Neuausgabe in der
Carl-Philipp-Emanuel-Bach-Gesamtausgabe
(Editionsrichtlinien, S. 132ff.). Die Aufzih-
lung von 18 Textbiichern, die Beschreibung
von 28 Quellen in acht Abhingigkeits-
gruppen, die Auswahl von fiinf davon fir die
Edition, ein umfangreicher Notenteil mit er-
weiterten Incipits der 27 Sitze, ein Lesarten-
verzeichnis sowie weitere Ubersichten und
Textabdrucke bilden den gréfleren zweiten
Teil der Arbeit. Er zeichnet sich durch emi-
nente Genauigkeit aus und erscheint beispiel-
haft fiir derart komplizierte Arbeiten, kompli-
ziert nicht nur wegen der Quellenmenge und
des Fehlens einer autographen Partitur, son-
dern auch, weil ,Bachs Perfektionismus”
(S. 50) zu sechs Korrekturphasen fihrte.

Nicht nur die auflergewohnliche Schwierig-
keit des Werkes, sondern auch seine viel-
schichtige und nicht ginzlich zu kldrende Ent-
stehungsgeschichte seit 1767/68 (noch Berlin)
machen seine ,Ausnahmestellung” aus (S.
58), ebenso der wenig geklirte Widerspruch
zwischen einer sehr lebendigen Auffiithrungs-
geschichte in Hamburg und zahlreichen ande-
ren Stidten und der Tatsache, daf} offenbar nie
ein Druck geplant war.

Im ersten Teil der Arbeit (S. 15-58) macht
die Autorin wahrscheinlich, dafl diese vom
Komponisten nach ihrem ersten Hamburger
Auffithrungsort (1774) Spinnhaus-Passion ge-
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nannte Kantate — nur 21 Instrumentalisten
und zehn Singer! - in enger Verbindung zu
Anna Amalia von Preuflen entstand, vielleicht
gar fiir sie bestimmt war, da Bach kurz vor sei-
nem Weggang von Berlin nach Hamburg zu
deren Hofkapellmeister ernannt worden war
und eine ihrer Lieblingsdichterinnen, die
,Karschin’, neben Johann Georg Ebeling und
Johann Joachim Eschenburg zu den Text-
autoren gehort. Auch entsprechen Besetzung
und Stilistik keineswegs dem, was Bach nach
seinen frihzeitigen Recherchen iiber die Pra-
xis der oratorischen Passion in Hamburg von
den dortigen Auffithrungsmoglichkeiten er-
warten konnte. So stellte er fiir seine erste
Aufgabe dieser Art 1769 in jener Pasticcio-
Manier, die er bei allen 21 Hamburger Passio-
nen anwendete, aus fremden und eigenen
Werken eine Matthius-Passion zusammen,
um dann bis 1772 aus Teilen davon und sei-
nen friiheren Berliner Entwiirfen die Kantate
zu entwickeln, unter anderem wohl auch, um
ihr im Unterschied zu dem ,,singuliren Ereig-
nis” einer tiblichen Passion einen , gréfleren
und langanhaltenden Ruhm” zu sichern (S.
54). Bezeichnenderweise in Berlin fand deren
Urauffithrung statt (1773, nach 30 Proben!),
vielleicht wiederum ein Hinweis auf die ur-
spriingliche Bestimmung.

Dies alles hat die Autorin einleuchtend, ab-
wigend und mit der gebotenen Vorsicht ge-
geniiber vorschnellen Schliissen ausgefiihrt.
Nicht ganz tiberzeugend ist die Bemerkung, es
handele sich um ,,ein vollig originales Werk”
(S. 27), wenn doch nach dieser Entstehungsge-
schichte eher von originaler Musik zu spre-
chen wiire. Daf} Bach sich ,,1730 um die Nach-
folge seines Vaters” beworben hitte (S. 16, Fn.
5), ist eines jener Versehen, das die Lesenden
mit verstindnisvollem Licheln quittieren, die
Autoren jedoch meist noch nach Jahren mit
Ingrimm erfiillt.

(Mirz 1996) Peter Schleuning

REGINA WOCHNIK: Die Musiksprache in
den opere semiserie Joseph Haydns unter be-
sonderer Berticksichtigung von L'incontro
improvviso. Eisenach-Hamburg: Verlag der
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner
1993. 336 S., Notenbeisp. (Hamburger Beitri-
ge zur Musikwissenschaft. Band 42.)
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Auf der Basis der in den letzten Jahren hiu-
figer und intensiver gewordenen Beschifti-
gung mit der Opern- und Arientypologie einer-
seits, mit Joseph Haydn als Opernkomponist
andererseits verbindet Regina Wochnik diese
beiden Forschungsfelder zu einer interessan-
ten Einzeluntersuchung. Nach einer kurzen
Einfihrung in historische sowie dsthetische
Aspekte der Opera semiseria stellt sie Haydns
Werke in dieser Gattung zunichst nach Ent-
stehung und Inhalt vor, betrachtet dann die
Libretti vornehmlich unter dem Aspekt ihrer
Sprachebenen (Seriasprache, Buffasprache)
und zeigt schlieflich auf, wie wohliiberlegt
Haydn die verschiedenen Partien seiner Opern
mit stilistisch adiquaten Arien versah - parti
serie, parti buffe und ,mezzi caratteri’ erhiel-
ten eine jeweils charakteristische Musik, die
uns beziiglich Funktion und gesellschaftli-
chem Stand der Protagonisten nie im unkla-
ren 1if3t. Dies gilt auch fiir jene Ensembles und
Duette, in denen Partien verschiedener Stil-
hoéhe zusammentreffen, fiir die Haydn zu ei-
ner dem jeweiligen Gang der Handlung ent-
sprechenden Lésung gelangte. — Speziell wer-
den alle diese Elemente dann im Detail fiir die
Oper L’incontro improvviso herausgearbeitet,
in welcher die ,Partienteilung besonders aus-
gewogen” erscheint.

Obwohl die Ergebnisse der Untersuchungen
durchaus zu iiberzeugen vermégen, hitte man
sich die eine oder andere genauere Detail-Ana-
lyse gewiinscht, die dem Leser die Stilelemen-
te deutlich — méglichst im Vergleich der ver-
schiedenen Stilhdhen — vor Augen gefiihrt hit-
te. So wird z. B. keineswegs einsichtig, inwie-
fern in Nerinas Arie ,,E amore di natura” (in
La fedeltd premiata) Buffa-Stilmittel wirklich
charakterisierend eingesetzt erscheinen (S.
114f.). Weiters wird die Bestimmung des
,vecchio pescatore” Mastriccio (aus Le pe-
scatrici) als mezzo carattere leider lediglich an
Hand des Textes, nicht aber mittels der Musik
vorgenommen (was auch mit entwaffnender
Ehrlichkeit als , schwierig” zu beurteilen be-
zeichnet wird, S. 121}, und auch bei anderen
schnellen, iiberblicksartigen Betrachtungen
fillt es bisweilen schwer, die Erkenntnisse
wirklich nachzuvollziehen. Anschaulicher ar-
beitet die Autorin dann heraus, wie Haydn in
Ensembles und Duetten verfuhr, in denen Par-
tien verschiedenster gesellschaftlicher Ebenen
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gekoppelt sind, und hier wird fallweise auch
der Musik das nétige Augenmerk zuteil.

Nicht ganz einsichtig erscheint, warum bei
Aussagen iiber die Tonartencharakteristik des
18. Jahrhunderts lediglich eine Dissertation
aus dem Jahre 1938 als Beleg herangezogen
wird, nicht jedoch das umfangreiche Schrift-
tum jener Zeit selbst. Dafl es solcherart zu
Fehleinschitzungen kommen muf, liegt auf
der Hand - weder ist Es-dur die typische
»Schatten-Tonart” (S. 90, 125 etc.) noch E-dur
(gar bei Mozart) primir ,idyllisch” (S. 138, 155
etc.), wie schon ein kurzer empirischer Uber-
blick tiber Haydns oder Mozarts Vokalwerk
hitte erkennen lassen konnen. Und schlie-
lich triiben auch offensichtliche Versehen (das
Intervall g! - f2 ist eine Septim und keine
None, S. 76, das Intervall f2 — al eine Sext und
keine Septim, S. 226), Druckfehler (auf den S.
158-170 allein sechsmal ,searie” statt ,se-
rie”) sowie sprachliche Unkorrektheiten
(Haydn und Gluck sind nicht ,,moglicherwei-
se sich”, sondern wohl ,einander’ begegnet,
S. 186) den Eindruck dieser insgesamt aber
doch lesenswerten Arbeit.

(Dezember 1995) Hartmut Krones

STANLEY SADIE: Mozart. Aus dem Engli-
schen von Bettina OBRECHT. Stuttgart-Wei-
mar: Verlag |. B. Metzler 1994. 288 S., Abb.,
Notenbeisp. (The New Grove ~ Die grofien
Komponisten.)

In der Reihe The New Grove - Die grofien
Komponisten verdffentlicht der Verlag J. B.
Metzler jene kurzgefafiten biographischen
Darstellungen in deutscher Ubersetzung, die
urspriinglich als Lexikonartikel in The New
Grove Dictionary of Music and Musicians
(London 1980) erschienen. Auch fiir den
Einzelband iiber Wolfgang Amadeus Mozart
von Stanley Sadie gilt, daf der etwas vollmun-
dige Untertitel der Reihe ~ ,Leben und Werk
in einem Band” - die Erwartungen in eine fal-
sche Richtung treiben kénnte. Denn auf weni-
ger als 175 nicht gerade eng bedruckten Seiten
zu den Bedingungen der Biographie und dem
musikalischen Gesamtwerk Mozarts auch nur
annihernd angemessen Auskunft geben zu
wollen, ohne dafl hier lediglich aufgezihlt
wiirde, stellt ein kaum einzulésendes Unter-
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fangen dar. Trotz dieser Hypothek prisentiert
sich das Buch als sinnvolle Erginzung zur
tiberreichen Mozartliteratur. Schon die sach-
liche, ja beinahe lapidare Prigung der Ausfiih-
rungen (Lexikonstil im besten Sinne) ist zu
einem gut Teil dafiir verantwortlich. Der Le-
ser hat die Moglichkeit, ganz rasch und direkt
- gleichsam unter einem Stichwort — nachzu-
schlagen und zu -lesen: Im Aufbau der Kapi-
tel wechseln sich biographische Abschnitte
(die der Autor konsequent an den vielen von
Mozart unternommenen Reisen festmacht)
und Uberblicksdarstellungen zu einzelnen
Werkgruppen/Schaffensperioden in chronolo-
gischer Reihenfolge ab. (Reisen nach Paris,
London, Wien und Italien [1763-1773: friihe
Werke]; Reisen nach Salzburg, Mannheim, Pa-
ris und Minchen [1773-1781: Kompositionen
des Zeitraums]; Mozart in den musikalischen
Zentren Wien und Prag [1781-1788: Werke);
oDie letzten Jahre” [1789-1791: das spite
Schaffen Mozarts.]) - Gewohnungsbediirftig
wirkt zunichst die fehlende Quellennennung,
die fir den Lexikonartikel zwar selbstver-
stindlich, fiir das eigenstindige Mozartbuch
aber, das man in Hinden hilt, eher irritierend
ist. — Zudem: Die ausfithrliche Bibliographie
(aktualisiert bis Ende 1993 und systematisch
gegliedert) ist chronologisch und nicht alpha-
betisch angelegt. Auf diese Tatsache aller-
dings weist keinerlei Bemerkung hin. -
Zweifellos bestechend wirkt das 70 Seiten
umfassende Werkverzeichnis in tabellarischer
Form, das so in keiner vergleichbar schmal-
bindigen Mozart-Veroffentlichung vorliegt
(nebst detaillierten Hinweisen auf Fundstellen
in der Neuen Mozart-Gesamtausgabe). - Den
Nachklang zu den Kapiteln tiber Kammer-,
Instrumental- und Orchestermusik, entstan-
den zwischen 1785 und 1788, bildet ein kur-
zes separates Kapitel iiber die Charakteristik
der Tonarten. Es kniipft an die zuvor erwihn-
ten vier letzten Sinfonien an, die alle in Ton-
arten stehen, ,mit denen in seiner [Mozarts]
Musik besonders starke Assoziationen ver-
bunden sind”. Mit Recht verweist der Autor
aber darauf, dafl adiquate Bewertungen dieses
Phinomens nur vor dem Hintergrund der
,Tonartentraditionen’ und der ,Eigenschaften’
der einzelnen verwendeten Instrumente mog-
lich sind. Bezogen auf das Opernschaffen Mo-
zarts, kommt der tonartlichen Disposition be-



Besprechungen

sonderer Stellenwert zu. (In Idomeneo bei-
spielsweise lassen sich bestimmten Figuren
und ihren Gefiihlen spezifische Tonarten zu-
ordnen.) Es bleibt aber durchaus fraglich, in-
wiefern die tonartliche Prigung beispielswei-
se einzelner Nummern innerhalb einer Oper
absolut und als eigene Wertigkeit wahrgenom-
men werden konnte, und ob sie nicht viel-
mehr durch das Verhiltnis zur Grundtonart
der Oper in ihrer Wirkung bereits festgelegt
war. — Zuletzt widmet sich Sadie der Spitzeit
im Mozartschen Schaffen. Hier erhilt die
Werkbeschreibung den grofiten Raum, wobei
auch wichtige Merkmale des Spitstils ange-
sprochen werden. Mitte der 1780er Jahre, so
Sadie, 1463t sich im Komponieren Mozarts der
Abschlufl des ,Syntheseprozesses’ nachwei-
sen, der die friihen Werke deutlich prigt. An-
merkungen zum Kompositionsvorgehen -
,das Komponieren selbst und das Ausschrei-
ben”, wie Mozart es nannte - und der beson-
deren Bedeutung, die in diesem Zusammen-
hang der Auswertung der zahlreich vorhande-
nen Skizzen Mozarts zukommt, machen die
Lektiire hier besonders lohnend. (Die These
iibrigens, aus den vermehrten Entwiirfen fiir
Werke der Spitzeit liefle sich ableiten, daf
Mozart das Komponieren zunehmend schwe-
rer gefallen sei, entkriftet Sadie so einfach wie
tiberzeugend: Es liegt auf der Hand, daf} gerade
aus den spiten Jahren am ehesten auch die
Entwurfsstadien eines Werkes dokumentiert
sind. Und ganz sicher beweist sich darin auch
die enorme Komplexitit der spiten Musik. -
Im abschlieffenden Kapitel iiber die spite Vo-
kalmusik unterstreicht der Autor fiir die Zau-
berflote den EinfluBl des Freimaurertums und
fiir La clemenza di Tito den spiirbar strenge-
ren Stil sowie die sorgfiltige Planung der
Arienlingen. Beziiglich des Requiems und der
ungeklirten Frage nach der letztgiiltigen Fas-
sung rechtfertigt Sadie das Verfahren, in spi-
teren Sitzen Musik fritherer Sitze zu verarbei-
ten (wie Franz Stfimayr es ja tat) mit dem Ar-
gument, daf das Werk auf diese Weise zumin-
dest ,in vollkommen authentisch Mozart-
schem Klang endet”. - In all dem beherrscht
der Ton kritisch-distanzierten Referierens die
Ausfiihrungen. Als Fazit gilt es, das Taschen-
buch zu loben und besonders fiir den Schul-
und Studiengebrauch zu empfehlen. Als Fak-
tensammlung ist es zuverlissig, zugleich kann
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es in die anspruchsvolle Mozartforschung und
-literatur einfithren. Von anderen Taschen-
buchverdffentlichungen zum gleichen Thema
hebt es sich insofern erfreulich ab.

{Januar 1996) Gunther Diehl

CLEMENS-CHRISTOPH VON GLEICH: Mo-
zart, Takt und Tempo. Neue Anregungen zum
Musizieren. Mitinchen-Salzburg: Musikverlag
Emil Katzbichler 1993. 152 S., Notenbeisp.

Anders als den Biichern von Grete Weh-
meyer (Prestiffiffimo) und Walter Nater (Viell
zu geschwinde) sieht man diesem nicht schon
am Titel an, dal es von einem Vertreter der
metrischen Tempotheorie geschrieben wurde.
Wie Wehmeyer und vor ihr Willem Retze
Talsma (Anleitung zur Entmechanisierung der
Musik) halbiert von Gleich nicht alle, sondern
nur die schnellen Tempoangaben. Doch erst
auf S. 123, nachdem der staunende Leser mit
ihm ritselhaft langsam erscheinenden Alle-
gretto-, Allegro- und Presto-Tempi alleingelas-
sen wurde, legt der Autor seine Hypothese
vom ,variablen Metronomgebrauch” offen.
Bemerkenswerterweise unterscheidet ihn von
seinen Vorgingern, daf} er der Halbierung von
Johann Joachim Quantzens Tempoangaben
nicht zustimmt: Der Gleichsetzung von des-
sen Adagio cantabile und Allegretto sowie der
Verdopplung seiner Satzdauerempfehlungen
(unvermeidlich, wollte man an den halben
Tempi festhalten) kann er verniinftigerweise
denn doch nicht folgen. Jedoch den Bruch zwi-
schen Quantzens Tempi und der Halbierung
bei Mozart (dessen Allabreve-Presto z. B. ist
bei von Gleich tatsichlich nur halb so schnell
wie das von Quantz) vermag er nicht zu erkli-
ren. Der Hinweis auf Daniel Gottlob Tirks
Reduktion der Quantzschen 80er-Pulses auf
ca. MM 66 reicht dazu nicht aus; auch wire
zwischen fritheren und spiteren Werken
Mozarts zu unterscheiden, von denen erstere
aufgrund des Notenbildes z. T. durchaus mit
Quantzschem Maflstab gemessen werden
konnen. ,

Die Quellen, solche aus Mozarts Zeit, aber
auch solche des frithen 19. Jahrhunderts, die
sich auf Mozart beziehen, spielen in diesem
Buch nur eine marginale Rolle, viele bleiben
ganz unerwihnt - ein Mangel, der schon Jean-
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Pierre Martys umfangreicherer Untersuchung
The tempo indications of Mozart (1989) anhaf-
tete. Einen Beweis dafiir, dafl Pendel- oder
Metronomangaben jemals metrisch aufgefafit
worden wiren, kann der Autor natiirlich ge-
nausowenig erbringen wie seine Kollegen glei-
chen Geistes. So bleibt es bei einer sehr sub-
jektiven und leider auf einem fatalen Irrtum
gegriindeten Darstellung, deren Ubersicht-
lichkeit und auch fiir den Laien gute Verstind-
lichkeit unter diesen Vorzeichen eher ein Ver-
hingnis als einen Vorteil bedeuten.

(Dezember 1995) Klaus Miehling

Mozarts Streichquintette. Hrsg. von Cliff EI-
SEN und Wolf-Dieter SEIFFERT. Beitrige zum
musikalischen Satz, zum Gattungskontext
und zu Quellenfragen. Stuttgart: Franz Steiner
Verlag 1994. 201 S., Notenbeisp.

Wie der Untertitel es zum Ausdruck bringt,
versuchen die Herausgeber mit diesem Band
keineswegs, iltere Traditionen von Monogra-
phien zu einer Gruppe von Werken aufzugrei-
fen, um fiir die in Frage stehenden - auch als
Gattung, tiber die Betrachtung Mozarts hinaus
- einen neuen Stellenwert im musikwissen-
schaftlichen Bewufitsein zu dokumentieren.
Vielmehr geht es zugleich um unterschiedli-
che methodische Ansitze. Christoph Wolff
betrachtet im Umkreis der ,Gattungsmerk-
male und Satzarten” vor allem die ,quintett-
typische’ Frage von wechselnden Stimm-
kombinationen (die sich an dem Bruchstiick
KV 515c¢ bis in konzeptionelle Phasen hinein
verfolgen lassen); Wolf-Dieter Seiffert widmet
sich dem B-dur-Quintett KV 174, aber nicht
,nur’ der Werkgestalt, sondern auch der Ent-
stehungsgeschichte [etwa in Nachbarschaft
des Komponierens von Michael Haydn). Hart-
mut Schicks und Rudolf Bockholdts Beitrige
gelten dem C-dur-Quintett KV 515: Schick
stellt die faszinierende Position des Werks ge-
geniiber Haydns Quartett op. 33 Nr. 3 und
Mozarts Dissonanzen-Quartett KV 465 dar,
Bockholdt geht der besonderen ,Rondo’-Form
des Schlufisatzes nach. Vielleicht nicht zufil-
lig steht Cliff Eisens facettenreiche Ubersicht
iiber das Wiener Streichquintett in Mozarts
Wiener Zeit daraufhin in einer so zentralen
Position des Bandes, bildet also nicht einen
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,pflichtgemiflen Appendix’; ebensowenig zu-
fillig dirfte sein, daf danach Ludwig
Finschers Abhandlung iiber die beiden letzten
Streichquintette (KV 593 und 614) und Ulrich
Konrads Beitrag tiber die Streichquintett-Frag-
mente folgen {aus einem katalogartigen Teil
in eine detaillierte Analyse dessen iiberge-
hend, was diese Bruchstiicke jeweils an satz-
technisch Typischem und werk- oder schaf-
fensgeschichtlich Relevantem auszusagen
vermdégen). Somit 6ffnet Wolff den Horizont,
um den es in dem Band gehen soll, und iiber
Betrachtungen von Einzelwerken, die darauf-
hin in einen historischen Kontext eingebettet
werden, erreicht man die spezifische Offen-
heit, die diese Werkgruppe in Mozarts ,Spit-
werk’ erkennen lif3t.

So schliissig diese Konzeption erscheint,
sind die Beitrige doch absolut eigenstindig -
auf eine fast schonungslose Weise. In den De-
tails, die jeweils zur Betrachtung anstehen,
iiberschneiden sie sich, und jeder Beitrag er-
weist sich auch in formaler Hinsicht als abge-
schlossen - so, daf} die fortgesetzte Lektiire
bisweilen mehrfach zu verwandten Uberle-
gungen fithrt. Doch darin liegt auch das Beson-
dere des Bandes: in der Absicht, eine Werk-
gruppe aus unterschiedlichen Richtungen tat-
sichlich zu erschliefen (vom jeweiligen
Grund auf, als Spektrum von aktuellen Her-
angehensweisen). Damit ergibt sich zugleich
der Charakter einer Etappe auf einem auch in
die Zukunft weisenden Weg (dieses ,Etappen-
prinzip’ macht auch den ,Mut zur Liicke’ plau-
sibel, nicht etwa auch iiber das berilhmte g-
moll-Quintett KV 516 oder die Bearbeitung
KV 406 einen Beitrag vorlegen zu ,miissen’);
auf diesem Weg sind den Artikeln dieses rund-
um attraktiven Bandes viele Leser zu win-
schen.

{Tanuar 1996) Konrad Kiister

Mozart Studien. Band 3. Hrsg. von Manfred
Hermann SCHMID. Tutzing: Hans Schneider
1993. 288 S., Notenbeisp.

In kurzem Abstand zu den Binden Nr. 1 und
2 hat Manfred Hermann Schmid den 3. Band
der Mozart Studien herausgegeben, und wie-
der ist es ihm gelungen, eine Reihe iiberaus
interessanter Beitrige zu versammeln — ana-
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lytische, stilkritische, historische und biblio-
graphische Arbeiten zeitigen reiche Ergebnis-
se und dokumentieren erneut, wie ergin-
zungsbediirftig nach wie vor unser Bild von
Mozarts Leben, Werk und Rezeption ist.
Gleich der erste Beitrag, vom Herausgeber
selbst verfafit, bietet eine faszinierende Unter-
suchung einer unbekannten Klavierfuge Mo-
zarts aus dem Jahre 1782, von welcher die Uni-
versititsbibliothek Tibingen ein wesentli-
ches Autographen-Fragment erwerben konn-
te. Akribische Recherchen bringen zunichst
zu Tage, wie wohliiberlegt Konstanze Mozart
das Autograph in Teilen ,von bloflem Sou-
venirwert” verschenkte, um miflbriuchliche
Verwendungen auszuschalten, zeigen dann -
nicht zuletzt an Hand einiger Korrekturen
wihrend des Schaffensvorganges —, in welch
hohem Mafle sich Mozart die Kompositions-
technik Johann Sebastian Bachs zu eigen
machte, und stellen das Werk schlieilich hy-
pothetisch in die Reihe einer Sechsergruppe
von Fugen, in denen sich das Bach-Erlebnis
des Komponisten an Hand der Bibliothek
Gottfried von Swietens bedeutsam widerspie-
gelt; es sollte Nachwirkungen bis zur spiten
Zauberflote zeitigen.

Petrus Eder vergleicht sodann Repertoire
und Stilistik des sogenannten ,Nannerl-
Notenbuches’ von 1759 mit einer Reihe wei-
terer dhnlicher Sammlungen [deren Incipit-
Auflistungen in mehrerer Hinsicht besonders
wertvoll erscheinen) und stellt es — in iiberzeu-
gender Form - in die Tradition ,,gingigen Salz-
burger Unterrichtsmaterials”, wodurch nicht
zuletzt Vater Leopold als Verfasser ausschei-
det. Andreas Traub untersucht die Musik-
bibliothek des Otto Heinrich Freiherr von
Gemmingen-Hornberg, die insbesondere Wer-
ke Mozarts, Joseph Haydns und Luigi
Boccherinis versammelt, zusitzlich aber
durch Violinkonzerte von des Freiherrn eige-
ner Hand von speziellem Interesse ist. Daf§
Traub hier — obwohl er selbst die Substanz-
gemeinschaft der Gedanken erkennt - un-
bedingt ein ,Seitenthema” konstatieren will
(S. 74f.), erscheint allerdings ebenso fragwiir-
dig wie Joachim Briigges gleichsam verzwei-
felter Versuch, Abweichungen von der soge-
nannten ,Lehrbuchsonate” (S. 153) mit Wort-
hiilsen wie ,irreguldrer Seitensatz” (S. 154),
,eigentlicher Seitensatz” (S. 156) oder , Korre-
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spondenz [...] motivischer Ankniipfungen” in
den Griff zu bekommen. Wessen Lehrbuch
(aus der Zeit Mozarts?!], das einen , Seiten-
satz” fordert, ist hier gemeint? Unseres Wis-
sens gibt es ein solches damals nicht (siehe
Fred Ritzel, Die Entwicklung der , Sonaten-
form” [...]), sondern erst seit Adolf Bernhard
Marx 1838! Und auch die zweiteilige Sonaten-
form war keineswegs eine ,iltere” (S. 173),
sondern noch 1824 fiir Anton Reicha - und
zwar im Sinne der Dramentheorie - bindend.

Der Chimire eines seinerzeit verbindlichen
Seitensatzes lduft auch Wolfgang Gersthofer
nach. Er erkennt allerdings vermittelst detail-
lierter analytischer Untersuchungen, daff es in
Mozarts ,Hoffmeister-Quartett” D-dur, KV
499, keinen wirklich abgesetzten solchen gibt,
sondern nur Varianten, Abspaltungen und an-
dere Beleuchtungen des mehrteiligen Haupt-
themas; die von ihm angesprochene ausdriick-
liche Trennung von Durchfithrung, Reprise
und Coda entspricht allerdings auch keines-
wegs der damaligen Theorie.

Sehr schon beweist Reinhold Schlotterer an
Hand des , Addio-Rezitativs” in Cosi fan
tutte, dafl diese Nummer ein ,Recitativo coi
stromenti” und somit (auch nach der Inten-
tion Da Pontes) eine Zwischenform zwischen
Rezitativ und Musiknummer darstellt. Helga
Lithning arbeitet heraus, in welch hohem
Male Text und Musik der Mozart-Oper
Bewegungsanweisungen inkludieren und des
modernen Regietheaters entbehren konnten,
und Reinhard Wiesend zeigt, daf8 die Regiean-
weisungen von Mozarts Zauberfl6te in iiber-
aus akribischer (und einsichtiger!) Form alles
bieten, was fiir die szenische Realisation not-
wendig erscheint, wobei der Vergleich zwi-
schen Libretto und Partitur interessante und
wesentliche Ergebnisse bringt. Schliefilich
analysiert Arnold Feil in faszinierender Form
die musikalischen {und auch semantischen)
Schichten von Figaros Arie ,Non pilt andrai”.

Wichtige bibliographische bzw. rezeptions-
geschichtliche Ubersichten bieten dann Klaus
Peter Leitner in seiner ,statistischen Erhe-
bung” von Mozarts Werk ,,nach den Anzeigen
der Allgemeinen musikalischen Zeitung”
(Leipzig) sowie Gertraut Haberkamp durch
eine Aufstellung der Ankiindigungen von Mo-
zart-Drucken im Journal des Luxus und der
Moden der Jahre 1788-1824, wobei durchaus
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zu bedauern ist, dal ,in der Wiedergabe der
Anzeigen der Name Mozarts im allgemeinen
weggelassen wurde” - die schwankende Nen-
nung und Schreibweise seiner Vornamen ist
durchaus ein interessantes Kapitel der Mo-
zart-Rezeption und sagt zum Teil sehr viel
iiber das Mozart-Bild von Zeit und Autor aus.
Verwunderlich erscheint die unterschiedli-
che Schreibweise der Reihe selbst im Apparat
- sie schwankt zwischen ,MOZART STU-
DIEN” (S. 42 und 46), ,Mozart Studien” (S.
204) und - wie es orthographisch richtig ist -
,Mozart-Studien” (S. 209 und 213). Und war-
um bei der Vorstellung der Autoren Petrus
Eder und Andreas Traub ihre Geburtsorte ver-
schweigen, Gertraut Haberkamp hingegen ihr
Geburtsjahr, ist auch nicht ganz einsichtig.
Das alles vermag allerdings das Vergniigen der
Lektiire des insgesamt ausgezeichneten Ban-
des, der jedem Mozart-Forscher eine Fiille von
Anregungen und Erkenntnissen vermittelt,
nicht entscheidend zu triiben.
{(Dezember 1995) Hartmut Krones

PETRA WEBER-BOCKHOLDT: Beethovens
Bearbeitungen britischer Lieder. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag (1994). IX, 294 S.,
Notenbeisp. (Studien zur Musik. Band 13.)
Aus der Vorbereitung einer Edition von
Beethovens britischen Liedern im Rahmen der
Neuen Beethoven-Gesamt-Ausgabe hervorge-
gangen ist diese Studie, die zugleich Habilita-
tionsschrift der Verfasserin ist; sie gibt deren
Betrachtung auf eindrucksvolle Weise ein
neues Fundament. Die Studie ist nur grob
durch ihre Gliederung in fiinf Teile erfaBbar:
Nach einem scheinbar einfithrenden Uber-
blick iiber ,Beethovens Gegenstand” geht es
um Lieder, die in unterschiedlichen Fassun-
gen vorliegen, um die Funktion des Instru-
mentalensembles und um den Problemkreis
der Liedvariation, der in einer besonderen Fa-
cette schaffenshistorisch auch aus den Lied-
bearbeitungen hervorgegangen ist; abschlie-
Bend gibt es einen Vergleich mit Techniken
Carl Maria von Webers und Haydns und einer
Betrachtung dessen, wo und wie sich Satz-
strukturen, die denen der britischen Lieder
dhneln, in weiteren Kompositionen Beetho-
vens finden lassen. Abgesehen von Kapiteln,
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die man in dieser Studie wohl als einigerma-
Ren selbstverstindlich ansehen kann (die bei-
den Schluf8kapitel und die Abhandlung iiber
die instrumentalen Anteile), konnte man sich
aber vielleicht fragen, ob die beiden vorausge-
henden erfassen, was der Werkbestand anson-
sten an Untersuchungsansitzen bereithilt.
Doch gerade dahinter steckt ein besonders
tiberzeugendes Konzept.

Petra Weber-Bockholdt stellt zunichst dar,
was Beethoven zur Bearbeitung vorgelegt wur-
de; die Fragestellung, aus welchem Geist her-
aus sein Auftraggeber Thomson handelte (was
ist ,britisches Volkslied’ — auch im Gegensatz
zum deutschen?), wird dabei ebenso behandelt
wie die Problematik, dafl Beethoven die Lie-
der ohne Text vorgelegt bekam - so daf§ er aus-
schlieflich auf Musikalisches reagieren konn-
te (Textbezug war somit nicht moglich, durch-
aus aber ein unbefangenes Erfassen der ,natio-
nalmusikalischen’ Besonderheiten der Lied-
melodien). Also ist manches davon, was Beet-
hoven tat, bereits durch eine Analyse erklirt,
die dhnlich von auflen an die Lieder heran-
geht, wie es der Komponist bei der Arbeit ge-
tan hat: etwa dann, wenn man auf Aspekte der
,double tonic”, der schottischen Pentatonik
oder der ,Dudelsack-Septime” hinweist, die
jeweils klare Folgen fiir die musikalische Aus-
gestaltung durch Beethoven hatten. Mit einer
auf diese Art angelegten Stilistik der Liedvor-
lagen kann man also den Kernbereich des zu
betrachtenden Werkbestands als bereits hin-
reichend dargestellt bezeichnen; die Frage
etwa, weshalb es dann tiberhaupt noch mehre-
re Fassungen einzelner Lieder gibt (und wie sie
sich unterscheiden), gewinnt daraufhin eine
vollig neue Dimension, deren Facetten sich
Petra Weber-Bockholdt auf gleichermaflen
iiberzeugende Weise widmet.

(Januar 1996) Konrad Kiister

Die Sehnsucht der Sprache nach der Musik.
Texte zur musikalischen Poetik um 1800.
Hrsg. von Barbara NAUMANN. Stuttgart-
Weimar 1994: Verlag ]. B. Metzler. 284 §.,
Notenbeisp.

Der duferlich ansprechend gestaltete Band
mit Texten von Johann Friedrich Reichardt,
Christian Friedrich Daniel Schubart, Johann
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Nikolaus Forkel (Allgemeine Geschichte der
Musik), Johann Georg Sulzer [Allgemeine
Theorie der schénen Kiinste), Wilhelm Hein-
rich Wackenroder (HerzensergiefSungen und
Berglinger), Ludwig Tieck, August Wilhelm
und Friedrich Schlegel, Friedrich Wilhelm Jo-
seph [von] Schelling, Novalis, Jean Paul,
E.T.A. Hofmann (Rezension der 5. Sinfonie
Beethovens) sowie zwei Kapitel aus Dorothea
Schlegels Roman Florentin versteht sich als
,eine schmale Anthologie”, die sich nicht
,ohne Einschrinkung als reprisentativ zu
verstehen vermag” (8. 245). Vermissen kénnte
man etwa Johann Georg Herder und Hans Ge-
org Nigeli oder weitere Quellentexte zur
Tonartencharakteristik: Angeboten hitten
sich hier z. B. die mit Schubart teils iiberein-
stimmenden, teils deutlich differierenden
Charakteristika, die der zu seiner Zeit hoch-
geschitzte Joseph Froehlich (vgl. Schillings
Enzyklopidie, Art. Froehlich) den Tonarten
zugeschrieben hat (Theoretisch-praktische
Musikschule..., Bonn [Simrock] 0. ]. [1810 oder
1812]); Debatte und Streit um die Ton-
artencharakteristik zogen noch spiter, etwa
durch die Ausfiihrungen der Berliozschen
Instrumentationslehre, ihre Kreise.
Naumanns Herausgeberschaft erfillt die
Erwartungen, die man angesichts des an-
spruchsvollen Themas der musikalischen
Poetik in der an dsthetischen Entwiirfen rei-
chen Zeit um 1800 haben kann, nicht voll-
kommen. Der Anmerkungsteil des Buchs be-
schrinkt sich auf knappe Hinweise zu zehn
Eigennamen, die in den Texten von Reichardt
und Schubart begegnen. (Zum Text aus Jean
Pauls Roman Hesperus wird die Erklirung
Charitinnen: ,,Gottin[n]len der Anmut” dop-
pelt gegeben; die durch » angekiindigte zu
»~Abbate” fehlt.) Fliichtigkeitsfehler vor allem
in der Zeichensetzung und nicht korrigierte
Fehler bei Worttrennungen storen den Le-
seflufl kaum. Das Nachwort enthilt disku-
table Ideen, wurde allerdings allem Anschein
nach nicht lektoriert; Formulierungen wie
»Super-Gattung Roman”, ,Multiprofessiona-
litdt”, , Reflexivitit”, ,nicht-reprisentationi-
stisch wiren kaum nétig. Auf bestehende For-
schungen zur Romantik, etwa von Edward
Dent und Peter Rummenhoéller (oder auf
Claus Sommerhages literaturwissenschaftli-
che Studie Romantische Aporien. Zur Konti-
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nuitdt des Romantischen bei Novalis, Eichen-
dorff, Hofmannsthal und Handke [Paderborn,
Miinchen, Wien, Ziirich 1993], in der die Ro-
mantik von der Epochenfessel befreit er-
scheint), geht Naumann nicht ein. An einige
wenige erwihnte Arbeiten zur Romantik von
Carl Dahlhaus wird weder affirmativ noch kri-
tisch angekniipft.

Mit einigen Wendungen greift Naumann
auf die Stromung des Poststrukturalismus aus
- Derrida wird zitiert —, doch liegt meines Er-
achtens der Einwand nahe, dafl Autoren um
1800 von einem Sinn ausgingen, der auf dem
Ideal dsthetischer Einheit beruht; jene neueste
Stromung will indes Konzepte abseits der tra-
dierten Einheit des Sinns, des Bewufitseins
usf. bilden. Eine musikwissenschaftliche Aus-
einandersetzung allein mit der Dekonstruk-
tion franzosischer Provenienz hat kaum be-
gonnen und wire sinnvoll im Blick auf die
Neue Musik zu unternehmen; ob jedoch auch
die harmonische Tonalitit angesichts der ho-
hen Bedeutung der Dialektik von Konstruk-
tivitit und Expression iiberhaupt mit Gewinn
dekonstruktiv behandelt werden kann, ist
fraglich; elaboriert wiirde ein Propfbastard,
dessen Ertrag einstweilen im dunkeln liegt.

Wer das Buch benutzt, mufi auf einen
Kommentarteil, der sich auf schwer verstind-
liche Stellen der oft komplexen Prosa einlifit,
verzichten. Erliuterungen zu Einzelbegriffen
und schwerverstindlichen Textpartien hitten
Lesende sicher ebenso begriiit wie Erklirun-
gen zu den Sprachformen, namentlich zu der
den Inhalten bei Friedrich Schlegel und
Novalis untrennbar angehdrenden aphoristi-
schen und fragmentarischen Form.

Mit Naumanns Auswahl von Texten aus
der Zeit zwischen Sulzers Aligemeiner Theo-
rie der schonen Kiinste und Schellings Beson-
derem Theil der Philosophie der Kunst haben
Interessierte Textabschnitte aus wahren, zum
Teil sehr bekannten Fundgruben in handlicher
Form versammelt, doch stehen sie mit der
zum Teil ungeheuren und heute noch nicht
zureichend erkannten inhaltlichen Substanz
alleine da. Gut beraten ist, wer wenigstens bei
Novalis, Friedrich Schlegel, Schelling und
Jean Paul auf die philologisch verliflliche-
ren Werkausgaben zuriickgreift. Erschépfend
wire ein Kommentar zu poetologischen und
musikisthetischen Texten der Romantik
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allenfalls dann, wenn er interdisziplinir erar-
beitet wiirde.

Erneut wird bewufit, dafl das intellektuelle
Potential der Spitklassik und Romantik
musikwissenschaftlich weniger erforscht ist,
als der geschichtlich vergleichsweise geringe
Abstand vermuten 1ift und es im Ubrigen der
ungebrochenen Prisenz dieser Epoche im
Musikrepertoire entspriche. Wer vermag heu-
te etwa die Prosa eines Novalis, die allein in
der AmZ und NZfM der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts recht hiufig aufgegriffen wurde,
verstindig zu lesen? Noch die allgemeinsten
Gedanken der Frithromantik kénnen bemer-
kenswerte Brisanz haben, etwa das Wort aus
Hardenbergs (in die besprochene Auswahl zu
Recht nicht aufgenommenen) Neuen Frag-
menten: ,Kontraste sind inverse Ahnlichkei-
ten”.

(Dezember 1995) Matthias Thiemel

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

,Der Freischiitz ist ein zur Oper geworde-
nes deutsches Volkslied”. Diese Sentenz aus
Otto Schumanns Geschichte der deutschen
Musik von 1940 bezeichnet ein auffilliges
wirkungsgeschichtliches Phinomen. Durch
Carl Maria von Webers Oper wird ein kom-
plexer Mechanismus nationalen Selbstver-
stindnisses initiiert, der sie entweder als kul-
turelle Selbstbehauptung gegeniiber ,wel-
scher” Ubermacht benutzte oder als Vehikel
fiir den populistischen Transport nationalisti-
scher Grofmannssucht mif8brauchte. Richard
Wagners Ausspruch ,, Nie hat ein deutscherer
Musiker gelebt, als Du!” (1844) gehorte eben-
so zu der Vereinnahmung des lingst zur histo-
rischen (und internationalen) Grofe geworde-
nen Gestalt des Freischiitz-Komponisten wie
die Widmung des Weber-Werkverzeichnisses
von Wilhelm Jihns, der sein verdienstvolles
und bis heute unverzichtbares Werk just im
Jahr der nationalen Einigung, 1871, , Allen
Deutschen” vorlegte und damit Webers kom-
positorisches CEuvre gleich einem Denkmal
zum Nationalheiligtum stilisierte. Die Meta-
pher vom Volksliedhaften des Freischiitz
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scheint nicht ohne Folgen fiir die seridse We-
ber-Forschung geblieben zu sein. Die Vertraut-
heit mit diesem Werk, seine Rolle als nationa-
les Besitztum, verhinderte lange eine wissen-
schaftliche Diskussion, bis John Warrack,
bezeichnenderweise ein Brite, mit seiner We-
ber-Biographie 1968 die ,moderne’ Weber-For-
schung einldutete. Besonders seit dem Weber-
Jahr 1986 sind zahlreiche Dissertationen und
Kongrefiberichte erschienen. Dennoch blieb
die Deutung des Weberschen Werkes im Kon-
text nationaler Nomenklatur eines der vor-
dringlichsten Desiderata der Weber-For-
schung.

Dieser verdienstvollen Aufgabe stellte sich
Wolfgang Michael Wagner, der mit dem zwei-
ten Band der Weber-Studien eine reprisentati-
ve und vorziiglich edierte Studie zu diesem
Thema vorlegt. Auffilligstes Merkmal dieser
Arbeit ist ihr interdisziplindrer Ansatz. Uber
weite Strecken scheint ihr allgemeinge-
schichtlicher Ursprung durch, der sich in
einer von Thomas Nipperdey betreuten Ma-
gisterarbeit niederschlug. Als Dissertation
wurde diese Arbeit im Fach Theaterwis-
senschaften angenommen (1993), was den Au-
tor jedoch nicht hindert, auch im engeren Sin-
ne musikwissenschaftliche Betrachtungen
einfliefen zu lassen und literaturwissen-
schaftliche Methoden anzuwenden. Ausge-
hend von einer Deutung des Kulturna-
tionalismus im Deutschland nach den Befrei-
ungskriegen, der, primir getragen von der
Schicht der Intellektuellen, Kunst als Substi-
tut fiir die mangelnde politische Einheit der
Nation definiert, beschreibt der Autor Webers
Suche nach einem Konzept der ,deutschen
Oper”, die, nach Webers bekannten Worten,
an ,Krimpfen” leidet und ,aus einer Ohn-
macht in die andere” fillt. Er stellt dabei den
Freischiitz in den Zusammenhang der spezifi-
schen Merkmale deutscher Romantik mit ih-
ren assoziativen Komponenten: tbernatiirli-
che Michte, Natur als Sinnbild fiir Idylle und
teuflischen Schrecken, und versucht, an der
Musik spezifisch deutsche Charakteristika
festzumachen (etwa die Entwicklung der is-
thetischen Diskussion iiber den Gegensatz
von italienischem und deutschem Arien-
stil, dem EinfluB pseudo-volksmusikalischer
Komponenten oder der spezifisch deutschen
Behandlung der Instrumentation und Klang-
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farbe). Dies stellt der Autor in den Kontext der
Rezeptionsgeschichte des Freischiitz von der
Berliner Urauffithrung mit ihren Querelen um
die ,Parteien’ Gaspare Spontinis und Webers
bis hin zu seiner ideologisierten Wertschit-
zung als nationales Kulturgut, die sich in der
Auffiihrungsdichte und der trivialen Opern-
fithrer-Literatur bis zur Jahrhundertwende
gleichermaflen niederschligt. Die klischee-
haften Argumentationsschemata von der
Oberflichlichkeit italienischer Oper gegen-
iiber der dramatischen Wahrheit des aus ,deut-
schem Geist’ geborenen Kunstwerks werden
vom Autor ausfiihrlich zitiert und auf ihren
geistesgeschichtlichen Hintergrund hin {ber-
prift. Dabei stellt er auch einen opern-
historischen Kontext her, indem er diskutiert,
weshalb die Oper vor Weber, ausgehend von
den Singspielen Johann Adam Hillers, tber
Wolfgang Amadeus Mozart und Ludwig van
Beethovens Fidelio bis hin zu Johann Nepo-
muk Poifils Athalia und die als ,deutsche
Opern’ reklamierten Beitrige E. T. A. Hoff-
manns und Louis Spohrs, hinsichtlich ihrer
nationalspezifischen Charakteristik nicht die
Bedeutung des Freischiitz erreichen konnten.

Vergleiche zu Gioachino Rossini, Frangois
Adrien Boieldieu und Daniel Frangois Esprit
Auber erweitern den Horizont mit Blick auf
die Struktur des Opernrepertoires in Deutsch-
land, wobei auch die soziologische Schichtung
des Theaterpublikums nicht aufer acht gelas-
sen wird. Auch Wagners Bedeutung fiir das
Verstindnis von einer deutschen Oper sowie
sein Beitrag zur Vereinnahmung Webers als
nationales Symbol kommen zur Sprache,
wenngleich sich hier auch einige Schwichen
der Arbeit zeigen. So 1d8t der Autor eine Inter-
pretation von Wagners Schrift Oper und Dra-
ma vermissen, die wesentlich dessen gezielte
und scharfsinnige Opposition gegen Rossini
und auch Giacomo Meyerbeer artikuliert, in-
dem Weber zum Sinnbild natiirlichen und
unverbrauchten (d. h. fiir Wagner: deutschen)
Kunstausdrucks stilisiert wird. Teilweise wir-
ken die Ausfiihrungen nicht ausreichend fun-
diert: Der Begriff des Charakteristischen wird
ohne Beriicksichtigung der Dissertation Jacob
de Ruiters diskutiert, auch fehlt der Darstel-
lung von Webers isthetischem Denken eine
Auseinandersetzung mit Matthias Viertels
Aussagen zu diesem Thema. Zahlreiche The-
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sen tauchen an verschiedenen Stellen des Bu-
ches wiederholt auf und lassen die Darstellung
mithsam erscheinen, wenngleich sich oft
scharfsinnige Deutungen dahinter verbergen.
Die musikalischen Analysen bringen wenig
neue Erkenntnisse (worauf der Autor mehr-
fach selbst hinweist) und scheinen beliebig
ausgewihlt zu sein {(weshalb erwihnt Wagner
nur die Takte 17ff. der Agathe-Arie Nr. 8, um
Webers Klangsinn zu belegen, nicht jedoch die
unmittelbar vorausgehende Stelle, bei der das
Offnen des Fensters [T.12ff.] eine auerordent-
lich feinsinnige musikalische Behandlung er-
fihrt?). Die Diskussion der Oper Euryanthe,
der es aufgrund ihrer Mingel hinsichtlich des
Textes und der fiir die meisten Rezipienten
unverstindlichen Musik nicht gelang, die
Stellung der spezifisch deutschen ,seritsen’,
d. h. grolen Oper einzunehmen, fillt dagegen
knapp und prizise aus. Leider bleiben auch
hier einige Aspekte an der Oberfliche; Anna
Amalie Aberts Studie zum Begriff der ,,groflen
Oper” wird nicht erwihnt.

Trotz dieser Mingel bietet Wagners Arbeit
einen umfassenden Uberblick iiber die Facet-
ten der nationalspezifischen Diskussion im
Zusammenhang mit der Person und dem
Werk Webers. Vor allem die zahlreichen Zita-
te aus der zeitgenossischen Presse und Litera-
tur sowie die fundierte Interpretation allge-
meinhistorischer Phinomene und ihrer Rele-
vanz fiir den Begriff der deutschen National-
oper bieten eine solide Basis fiir eine weitere
Diskussion dieses Problems.

(Januar 1996) Frank Heidlberger

MARIE LUISE MAINTZ: Franz Schubert in
der Rezeption Robert Schumanns. Studien zur
Asthetik der Instrumentalmusik. Kassel u. a.
Birenreiter 1995. 352 S., XII Tafeln.

Robert Schumann engagierte sich, wie be-
kannt, erheblich fiir das Werk Franz Schu-
berts. Marie Luise Maintz rekonstruiert die
,bis zur Identifikation gehende Verehrung”
von den frithesten Tagebiichern an (einen im
Frithjahr 1828 entworfenen Brief an den von
fern Verehrten steckte der achtzehnjihrige
Student in Leipzig nicht in den Postkasten;
hitte er es getan, wire es wohl noch zum
direkten Kontakt gekommen). Schumanns
Musikdenken wurde wesentlich durch die
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Kenntnisnahme einiger Werke Schuberts ge-
prigt, sein Journalismus (mit Kategorien wie
,organisch’ und ,novellistisch’) wie frithe kom-
positorische Arbeiten (insbesondere die Polo-
naisen WoO 20; andere Beispiele erscheinen
weniger evident). Nachdem er die Redaktions-
leitung des NZfM tbernommen hatte, habe
»,Schumann geradezu programmatisch an her-
ausgehobener Stelle, zu Beginn seiner ersten
Rezension des Jahrgangs 1835” sein dstheti-
sches Fortschritts-Konzept anhand Schubert-
scher Werke formuliert, die einen ,, Zug der
Beethoven’schen Romantik, den man den
provencalischen nennen konnte”, in einem
hochst originellen ,,Geist zur Virtuositit”
weiterentwickelten. Von da an setzte sich
Schumann, wie offentlich versprochen, ver-
stirkt fiir ,,iibergangene oder vergessene Wer-
ke” des verblichenen Kollegen ein, nachdem
diese bereits zuvor fiir ihn - gerade im engen
romantischen Bund mit dem frithver-
storbenen Pianisten Ludwig Schuncke und in
der Beziehung zur Kaufmannsgattin und
,Beethovenerin” Henriette Voigt - , musika-
lischer, gesellschaftlicher und emotionaler
Bezugspunkt” geworden waren.

Fast wundert man sich, daf} dies so ergiebi-
ge und zugleich nicht problemfreie Verhiltnis
des so sehr auf Originalitit bedachten Schu-
mann zu der mit vielfiltigem ,Stimmungs-
oder Gefiihlsgehalt’ (und immer wieder unter
autobiographischen Aspekten) wahrgenom-
menen Musik Schuberts nicht bereits frither
ausfiihrlicher erortert wurde. Das Thema er-
weist sich fiirwahr als lohnend. Zutreffend
wird in der vorliegenden Studie beobachtet,
dafl Schumann im Vorfeld seiner bedeutend-
sten Tat fiir Schubert - der ,Ausgrabung’ der
groflen C-dur-Symphonie und dem Betreiben
der Urauffithrung (durch Felix Mendelssohn
Bartholdy in Leipzig) - sein Schubert-Bild
einer Revision unterzog. Die ,geniale Origi-
nalitit”, deren Reichtum ihm zuvor ,maf-
und grenzenlos diinkte”, wurde relativiert:
die ,Vielkriftigkeit” erschien nurmehr als
»Fruchtbarkeit”. Im Hinblick auf das gewalti-
ge Schubertsche Liedkontingent fiel Schu-
mann der Vergleich zu Telemanns Forderung
ein, ,ein ordentlicher Komponist miisse den
Torzettel komponieren kénnen”. Fiir einen
ganz groflen Kiinstler also kam ihm Schubert
nun zu wenig wihlerisch vor. Das ist ein Vor-
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wurf, der dem Komponisten Schumann am
Ende seiner produktiven Lebensspanne aller-
dings auch gemacht werden konnte.

Das Buch ist nicht ganz frei von disser-
tationsbedingter Umstindlichkeit. Fiir die
Musikforschung bedeutet es Zugewinn, da die
bislang verstreut liegenden Textstellen und
Musikalien nun versammelt und in einen Zu-
sammenhang gestellt wurden. Interessant fiir
einen weiteren Leserkreis wire wohl gewesen,
das Weiterwirken etlicher von Schumann ge-
prigter Urteile iiber einzelne Werke Schuberts
und die ihnen zugeteilten Natur-Metaphern
(im besonderen im Rahmen des deutschen
,Musikschrifttums’) zu beleuchten.

(Februar 1996) Frieder Reininghaus

MACIE] GOLAB: Chopins Harmonik. Chro-
matik in ihrer Beziehung zur Tonalitét. Kéln:
Bela Verlag 1995. 204 §., Notenbeisp. (Schrif-
ten zur Musikwissenschaft und Musiktheorie
1)

In verschiedener Hinsicht Neuland wird
mit dieser Publikation betreten. Mit dem
Bela-Verlag stellt sich ein neues, hauptsich-
lich auf Polonica spezialisiertes Unternehmen
vor. Den Autor kannte man (wenngleich
kaum im deutschsprachigen Raum) als Exper-
ten fiir das Werk des im Krieg ermordeten
Zwolftonkomponisten Jozef Koffler - hier legt
der Schiiler Michal Chominskis, Zofia Lissas
und Anna Czekanowskas seine Habilitations-
schrift vor, welche Form allenfalls wegen der
ihr eigenen Weitschweifigkeit dem Leser
mehr Zeit abfordert, als es kiirzer gefafite Dar-
legungen titen; eigentlich mufl dieser eine
Vorlesungsreihe absolvieren, deren Stoff aller-
dings Erregendes bietet.

Gemeint ist ein analytisch-systematisches
Eindringen in die Strukturen der romanti-
schen Harmonik iiberhaupt unter dem Blick-
punkt ihrer weiteren Entwicklung in der Neu-
zeit, woriiber sonst kaum mehr als ein paar
Gemeinplidtze zur Tristanharmonik im
Schwange sind. Vielleicht erinnert sich dieser
und jener, daf es zwischen der ,Stufen-
harmonik’ bei Simon Sechter/Anton Bruckner
und der ,Funktionsharmonik’ bei Hugo
Riemann/Ernst Kurth Unterschiede der Be-
trachtungsweisen gab, doch inzwischen trifft
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man heute Musikwissenschaftler, die mit ei-
nem Begriff wie ,reale Transposition’ nichts
mehr anzufangen wissen. - Erkenntnisse wer-
den nicht nur neu erworben, sondern es gehen
auch erworbene verloren. Da ist es vollig neu
zu erfahren, welche Systeme der Harmonie-
lehre zur Zeit Chopins tiberhaupt vorhanden
und bekannt waren. Inwieweit sie ihn interes-
sierten oder er eigenen Intentionen folgte, ist
eine andere, die nichste Frage, der Golab bei-
zukommen sucht, indem er den fundamen-
talen Unterschied zwischen einer ,normati-
ven’ und einer ,deskriptiven’ Harmonielehre
macht, den Unterschied also zwischen dem,
was sein soll und was tatsichlich geschieht.
Da geschieht schon in seiner Notation einiges
vom normativen Gebrauch Abweichende: was
sind es eigentlich flir ,Tonarten’, die er be-
nutzt? (Und dabei dringt der Autor nicht ein-
mal zu bestimmten, raffinierten, ,syntheti-
schen’ Leitern wie der ,Rimskij-Korsakov-Ska-
la’ im Themenkopf der b-moll-Sonate vor!).

Chopins Harmonik ist terra incognita, in
deutschen Betrachtungen sowieso. Ludwik
Bronarskis Harmonik Chopins aus den drei-
Biger Jahren liegt nur auf Polnisch vor und
blieb deswegen unbeachtet — Golab hat zu ihr
einige offenbar berechtigte Einwiinde, 1ifit
aber auch einige ihrer Ergebnisse unbeachtet.
Bronarski stiitzte sich u. a. auf Max Zulaufs
grundlegende Harmonik ]. S. Bachs (Bern
1927), die seitens der Bach-Forschung bisher
wenig Interesse fand und als besondere Er-
kenntnis den Zusammenhang atonal-aufler-
tonaler Strukturen mit einer besonders konse-
quenten Quintfall-Harmonik feststellte, wie
sie auch bei Chopins eine bedeutende Rolle
spielt. Leider geht Golab an diesen Erkennt-
nissen wie auch an Zulauf iiberhaupt vorbei,
obschon Bachs Einflul auf Chopin von Anfang
an, dank dem Unterricht Josef Elsners, nicht
gering war.

Was man Golabs Buch verdankt, bleibt
gleichwohl neben dem kithnen Vorstof8 in
eine ,deskriptive’ Harmoniebetrachtung die
Einsicht in grundlegende Strukturen der
Chopinschen Harmonik, die von herkommli-
chen tonalen Modellen abweichen, und in die-
sem Zusammenhang sogar der Ansatz zu ei-
ner Periodisierung seiner Sprache. Es verbleibt
ferner die Einsicht in eine Fiille ungeloster
Probleme, die die Harmonik des 19. Jahrhun-
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derts stellt, wenn wir tiberhaupt von ihr wis-
sen wollen.

(Dezember 1995) Detlef Gojowy

Schumann-Forschungen 3. Schumann in Diis-
seldorf. Werke — Texte - Interpretationen. Be-
richt iiber das 3. Internationale Schumann-
Symposium am 15. und 16. Juni 1988. Hrsg.
von Bernhard R. APPEL. Mainz-London-Ma-
drid-New York-Paris-Tokyo-Toronto: Schott
(1993). 448 S., Abb., Notenbeisp.

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

Die Schumann-Forschung wichst, bliht
und gedeiht. Welcher Rezensent hitte noch
vor zehn, fiinfzehn Jahren Gelegenheit zu der
- zugegebenermaflen etwas anstrengenden -
Aufgabe gehabt, 750 Seiten frisch erschienene
Schumann-Aufsitze am Stiick zu lesen? Zwei
fleifige Forschungsstellen produzieren einen
Sammelband nach dem anderen (die Schu-
mann-Forschungen 4 sind erschienen, die
Schumann-Studien 5 sind im Druck, und fiir
Februar 1996 ist in Zwickau schon die nich-
ste Tagung angesagt; aus den USA gesellt sich
ein umfangreicher Band Schumann and his
World hinzu), und die Gesamtausgabe ist
ebenfalls in Gang gekommen; auch an neue-
ren Monographien herrscht kein Mangel. Und
dem Komponisten tut diese Aufmerksamkeit
gut. Wihrend Ulrich Konrad in der Flut der
Kongrefiberichte zum Mozart-Jahr 1991 schon
Uberfiitterung mit ,,Selbverstindlichkeiten”
beklagt und unwirsch seinen , Arger iiber ver-
lorene Zeit” kundtut (Mf 3/1995), sind bei
Schumann noch ganze Werke, ja Werk-
gruppen (etwa die spiten Chorwerke) zu ent-
decken und zu erforschen, die bisher besten-
falls einem engen Kreis von Eingeweihten
iberhaupt bekannt waren.

Pionierarbeit leistet in dieser Hinsicht vor
allem der in Diisseldorf erschienene und sich
mit der Musik der Diisseldorfer Zeit befassen-
de Band der Schumann-Forschungen. Dafl die
Diskussion um die nachlassende Schaffens-
kraft des Komponisten in seinen letzten Le-
bensjahren bei weitem noch nicht ausgestan-
den ist, zeigt der apologetische Tonfall, der
den Band durchzieht: Da ist kaum ein Autor
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(ganz abgesehen von Hans Kohlhase, dessen
grindliche quellenkritische Untersuchungen
zu op. 41 gar nicht in die Diisseldorfer Zeit fal-
len), der nicht belegen wollte, dafl das von ihm
besprochene Werk (oder die Werke) diesem
negativen Verdikt ganz bestimmt nicht zum
Opfer fallen diirfe. Arno Forchert stellt in sei-
nem einleitenden Hauptreferat zunichst die
allgemeinen Vorurteile der Schumann-Rezep-
tion blof, und am nachdriicklichsten dringen
Markus Waldura, Gerd Nauhaus und Michael
Struck auf die Rehabilitation des spiten
Vokalwerks. Diese Rehabilitation gelingt dem
einen Autor mit mehr, dem anderen mit weni-
ger Uberzeugungskraft, und vielleicht schief3t
der ein oder andere iiber sein Ziel hinaus -
dennoch leistet der Band insgesamt sehr er-
folgreiche Uberzeugungsarbeit: Die umstritte-
nen Spitwerke mégen zum Teil uneinheit-
lich, inhaltlich zu stark zeitgebunden und we-
nig eingingig sein, aber iiber ihre komposito-
rische Qualitit konnen kaum mehr echte
Zweifel bestehen.

Hervorzuheben ist hierbei vor allem der Bei-
trag Ulrich Mahlerts, der in seiner Deutung
der - bislang weitgehend entweder ignorierten
oder angefeindeten —~ Lieder nach Gedichten
von Elisabeth Kulmann op. 104 biographische,
kompositorische und textdeutende Aspekte
zu einer ebenso iberzeugenden wie brillant
formulierten Gesamtanalyse verbindet. Ge-
wohnt ergiebig und mit bislang unveroffent-
lichten Quellen gesittigt ist Joachim Dra-
heims Studie zur Entstehung des Cellokon-
zerts op. 129, ebenso wie sein Beitrag in den
Schumann-Studien zu Schumanns Chopin-
Rezeption; Linda Correll Roesner steuert
scharfsinnige Analysen der d-moll-Sinfonie
und der Fantasie op. 17 (in den Schumann-Stu-
dien) bei, wihrend Rufus Hallmark in beiden
Binden Schumanns Riickert-Rezeption doku-
mentiert. Bodo Bischoffs Thesen zur Ton-
artendisposition im Klaviertrio op. 110 ver-
bleiben dagegen etwas zu sehr im Hypotheti-
schen (unklar ist vor allem, warum er zum
Vergleich neben Beethoven Schubert heran-
zieht und nicht Felix Mendelssohn Bartholdy,
dessen Werk Schumann hoch schitzte und
dessen tonale Strategien denen Schumanns
sehr dhnlich sind).

Etwas weniger fliichtige Behandlung ver-
dient schon aufgrund ihres enormen Umfangs
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- nicht weniger als 102 Seiten — Reinhard
Kapps Studie zu Schumann nach der Revolu-
tion. Es handelt sich um nichts weniger als
einen umfassenden Versuch, das komposito-
rische Werk Schumanns nach 1848 als durch-
gingig politisch-gesellschaftsbezogen zu in-
terpretieren. Unter kiinstlerisch-politischen
(z. B. Volkstiimlichkeit, Patriotismus, Re-
publikanismus) literarisch-metaphorischen
(Frahling, Sturm, Morgen, Jagd etc.) und
gattungstypologischen Oberbegriffen trigt er
hierbei so viel Material aus autobiographi-
schen Quellen und vor allem aus dem Vokal-
werk zusammen, daf} sich selbst der mif8traui-
sche Rezensent iberzeugt sieht. Einzelnes
mag man als weithergeholt anzweifeln, und
einige Kategorien sind sehr weit gefafit (so
konnte man die Aussagekraft des Metaphern-
paares ,Sturm” und ,Heiterer Himmel” an-
zweifeln, da sich fast jeder Stimmungsaus-
druck unter dem einen oder dem anderen Be-
griff subsumieren liefle), aber der Autor leistet
insgesamt einen ganz wesentlichen Beitrag
zur Einbettung Schumanns in den sozialen
Kontext der Jahre um 1850. Paradoxerweise
liefert Kapp hiermit ~ trotz seines Versuches,
das Spitwerk kiinstlerisch zu rechtfertigen,
und doch gerade, indem er damit Erfolg hat -
eine mogliche Erklirung dafiir, daBl vor allem
die Vokalwerke in Vergessenheit gerieten und
auch als Kunstwerke bis heute umstritten
sind: Vielleicht ist es gerade ihre so zwingend
nachgewiesene politische und soziale Zeit-
bezogenheit, die dem modernen Hérer den
Zugang zu dieser Musik erschwert und eine
immer noch vom klassischen Werkbegriff
zehrende Musikwissenschaft ihren ,absolu-
ten’ Wert in Frage stellen lafit.
Bemerkenswert ist nicht nur in diesem Auf-
satz die Opulenz des Bandes, die offenbar
recht grofie Freiheit im Umfang, die den Auto-
ren gelassen wurde; vor allem die zahlreichen,
ausgezeichnet hergestellten Notenbeispiele
und ein Personen- und Werkregister erhéhen
hierbei die Benutzerfreundlichkeit ganz er-
heblich. Etwas strenger muflte offenbar Gerd
Nauhaus in dem von ihm betreuten Band der
Schumann-Studien mit seinen Autoren ver-
fahren; auf etwas mehr als 300 Seiten dringen
sich nicht weniger als 21 Beitrige zusammen,
die gleichwohl ebenfalls ausgezeichnet redi-
giert sind und durch die groflere Kiirze auch
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an Prignanz gewinnen. Die Bandbreite der
hier behandelten Themen ist entsprechend
grofl: Im ersten Teil, den ,Freien Beitrigen’,
finden sich neben ausgesprochenen Kuriositi-
ten (wer hitte schon gewufit, dal der zwi-
schen Mars und Jupiter am Himmel kreisende
Planetoid Nr. 4003 den Namen ,SCHU-
MANN" trigt? oder wie sich die Trdumerei
fiir diatonische Drehorgel arrangieren 1ifit?)
und Anlaflbezogenem (etwa die zutiefst per-
sonliche Laudatio Peter Hirtlings auf den Ro-
bert-Schumann-Preistriger Hartmut Holl)
auch Philologisches aus den Schitzen des
Zwickauer Archivs (Gerd Nauhaus’ Edition
der Leipziger Konzertnotizen von 1833, mit
Kommentar von Bodo Bischoff) sowie Astheti-
sches, Analytisches und Biographisches; die
letztgenannten Aspekte dominieren auch den
zweiten Teil mit den - zum Teil schon er-
wihnten - Beitrigen der Tagung , Schumanns
Leipziger Jahre” (Zwickau 1990). Einiges
Neue und Interessante 1if8t sich hier lernen,
tiber Schumanns Fremdsprachenunterricht
(Gerhardt Blank), die ,Spanischen Lieder-
spiele” (Wolfgang Seibold), die enthusiasti-
sche Rezeption Schumanns in Ruflland
(Michail Bjalik) oder die ersten Skizzen zu ei-
ner Sinfonie (Gerd Nauhaus). Daneben stehen
drei Beitrige zum pianistischen und komposi-
torischen Werdegang Clara Schumanns; Jo-
hannes Rofiner zeichnet den Zwiespalt der
Konzertpianistin zwischen publikumswirk-
sam-lukrativer Virtuositit und kunstleri-
schem Anspruch nach, und Claudia De Vries
deckt Spuren der Wieckschen Klavierpida-
gogik im Klavierwerk der Komponistin auf,
wihrend Janina Klassen die Anteile Roberts
und Claras an der Instrumentation des Kla-
vierkonzerts op. 11 zu rekonstruieren ver-
sucht.

Leichte Zweifel mdchte man allenfalls bei
den dsthetischen Fragestellungen gewidmeten
Beitrigen von Hans Joachim Kéhler und Bodo
Bischoff anmelden, die sich auf die unver-
meidliche, potentiell ebenso lohnende wie ge-
fiahrliche Suche nach der ,poetischen Idee’ in
den Werken Schumanns begeben. Koéhler ist
immerhin bei der auf zahlreiche Selbstzeug-
nisse Schumanns gestiitzten Deutung der No-
velletten vorsichtig genug, von ,Assozia-
tionsebenen” zu reden, von mdéglichen , We-
gen zur Anniherung”, denen man folgen mag
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oder nicht; Bischoffs aphoristische, auf weni-
gen Anhaltspunkten beruhende Verkniipfung
von literarisch-kunstphilosophischen Katego-
rien, Beethoven-Rezeption und kompositori-
scher Verarbeitung verlangt dagegen entschie-
den nach scliderer Grundierung im istheti-
schen Kontext.

In jedem Falle sind der Schumann-For-
schung noch viele Sammelbinde und Einzel-
studien zu wiinschen, die in dhnlicher Weise
bereichernd wirken und Liicken schlieflen -
der Punkt der Redundanz und Ubersittigung
ist noch lange nicht in Sicht.

(Oktober 1995)  Thomas Christian Schmidt

BERNHARD BENZ: Zeitstrukturen in Ri-
chard Wagners , Ring”-Tetralogie. Frankfurt
a.M.-Berlin etc.: Peter Lang 1994. 418 S,
Notenbeisp. (Europdische Hochschulschriften.
Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Band 112.)
Diese Arbeit, eine Berliner Dissertation,
macht es dem Leser nicht leicht. Mogen die
Sachverhalte, die es zu erdrtern und zu be-
schreiben gilt, noch so komplex oder kompli-
ziert sein - die Sprache ihrer Darstellung hiitte
doch klar und einfach zu sein. Es wird jedoch
philosophiert und nicht beschrieben und in
der Konsequenz - so jedenfalls mein Eindruck
- mehr im unklaren gelassen als geklirt. Es ist
eine philosophische Abhandlung, die unter
dieser Voraussetzung ihren Sinn und Wert ha-
ben mag - das mochte ich nicht beurteilen und
schon gar nicht bezweifeln; musikwissen-
schaftlich aber ist sie eine Enttiuschung. Wie
in Arbeiten iiber Wagner leider beliebt und
iiblich, besteht auch diese zu zwei Dritteln
aus theoretischen Erwigungen; erst nach an-
nihernd 250 Seiten kommt die Praxis, die
Musik selbst, zu Wort. Diese strikte duflere
Geschiedenheit von Theorie und Praxis be-
steht auch im Innern: Die Analysen [ab S. 249)
vermégen nicht annihernd einzuldsen, was
die theoretischen Erérterungen zuvor verspro-
chen haben (was nicht heifit, dafl nicht im ein-
zelnen, vor allem unabhingig vom Thema,
treffende Beobachtungen gemacht werden).
Maoglicherweise aber liegt des Ergebnis in der
Natur der Sache; denn wer garantiert, dafl die
kompositorische Praxis tatsichlich und aus-
schliefllich der Spiegel der Theorie ist? Auler-
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dem besteht ja stets auch die nicht zu unter-
schitzende Gefahr, dafl die Theorie den Blick
verstellt fiir die Sachverhalte der Praxis.
Schlief8lich wire zu fragen, ob die Theorie im
Falle Wagners diesen Namen tatsichlich und
in jeder Bezichung verdient. Wer wie der Au-
tor mit einem Terminus wie ,,unendliche Me-
lodie” operiert und diesen sogar zur Grundla-
ge eines Grof3teils seiner Erwigungen macht,
sollte bedenken, daf ,unendliche Melodie”
alles andere als ein Begriff ist, sondern nichts
anderes als ein Schlagwort, iiberaus griffig
zwar, aber ungreifbar. Daran indern alle noch
so klugen Erwigungen nichts.

(Mirz 1996) Egon Voss

Stefan FREY: Franz Lehdr oder das schlechte
Gewissen der leichten Musik. Tiibingen: Max
Niemeyer Verlag 1995. XIII, 224 S. (Theatron.
Studien zur Geschichte und Theorie der dra-
matischen Kiinste. Band 12.)

Mochte es die Musikwissenschaft lange
Zeit als ihre vornehmste Aufgabe betrachten,
Musik aus sich selbst heraus zu erkliren, wih-
rend historische Verinderungen entweder als
zielgerichteter Fortschritt oder dann als dufle-
re Hiille ewig gleicher dsthetischer Ideale in-
terpretiert wurden, so deutet eine Tendenz der
letzten Jahre auf die Umkehrung dieser Be-
trachtungsweise hin: Je deutlicher sich das
Ideal der absoluten Musik als zeitgebunden
erweist, je mehr sieht sich der Historiker ge-
fordert, Musik bis in ihre innersten Struktur-
merkmale hinein als Symptom gesellschaftli-
cher und historischer Zusammenhinge zu er-
fassen. Kaum angefochten war diese Sicht-
weise von jeher bei ,trivialer’ und bei funktio-
neller, vor allem dramatischer Musik; wohl
deshalb scheint sich gerade aus diesem For-
schungsbereich eine Neuorientierung der Mu-
sikwissenschaft anzubahnen. Zum Thema
Operette sind in letzter Zeit mehrere innova-
tive Arbeiten erschienen. Stefan Frey widmet
sich in der vorliegenden, aus seiner Dissertati-
on hervorgegangenen Studie dem Werk Franz
Lehdrs. Dessen Weg von der ,Salonoperette’
zur ,Lyrischen Operette’ (die nicht unbedingt
gliickliche Terminologie ist zeitgendssischen
Ursprungs) wird als Prozefl nachgezeichnet,
der von zahlreichen gesellschaftlichen und
technologischen Entwicklungen begleitet und
bestimmt wurde. Die Salonoperette, mit der
Lustigen Witwe (1905) etabliert und im Graf
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von Luxemburg (1909) zur Blite gebracht,
wandelt sich in den zwanziger Jahren zur
opernhaften, sich konservativ gebenden Lyri-
schen Operette wie in dem Goethe-Singspiel
Friederike {1928), bis sich jene Gattung in der
Carmen-Paraphrase Giuditta (1934) endgiiltig
erschopft und Lehdr zum Verstummen veran-
lafit. Stets sind Lehdrs stilistische Ausrichtun-
gen, wie Frey aufzeigt, geschickte Reaktionen
auf die gegenwirtige Situation des Unter-
haltungstheaters und der Schlager-,Industrie’,
die Salonorchester, Tanz- und Blaskapellen
belieferte. Wie die Salonoperette einer Inter-
nationalisierung des Genres vor dem Ersten
Weltkrieg Rechnung trigt, so ist die Lyrische
Operette retrospektives Gegenstiick zur zeit-
gendssischen Revue. Die Loslésung des Ope-
rettenschlagers vom Optischen und sogar vom
Gesellschaftstanz, wie es sich im Richard-
Tauber-Lied manifestiert, konnte wiederum
nur im Gefolge des Rundfunks als neuem Me-
dium geschehen. Besondere Aufmerksamkeit
widmet der Autor der fiir Lehidrs Operetten
charakteristischen ,Psychologie’ der Hauptfi-
guren und den musikalischen Mitteln, mit
denen die Tiefe ihrer Empfindung dargestellt
wird. Dafl Gefihlstiefe, wie sie das Individu-
um seit Wagners Tristan (1865) zu besitzen
schien, in dieser Art selbst etwas Voriiberge-
hendes, von der ,Mode’ Abhingiges war, fiihr-
ten Lehdrs Operetten denjenigen, die weiter-
hin daran glauben wollten und sich von der
schablonenhaften Zeichnung des ernsten
Operettenpaars nicht tiuschen lieBen, als Ar-
gernis vor Augen. Der Arger galt jedoch im
Grunde nicht der Operette selbst, wie Frey in
Zitaten von Richard Strauss bis Theodor W.
Adorno deutlich machen kann, sondern dem
Sachverhalt, dafl die Operette mit ihrer vor-
dergriindigen Klischeehaftigkeit auch sehr
viel kunstvoller eingekleidete Klischeevor-
stellungen einer dem 19. Jahrhundert verhaf-
teten Generation, die sich nach dem Ersten
Weltkrieg um ihre geistigen Grundlagen ge-
bracht sah, blofistellte. Verurteilung Lehérs
von dsthetischer Warte aus, die sich auch Frey
mitunter nicht versagen kann, schmailert des-
sen kulturgeschichtliche Bedeutung keines-
wegs; sein iiberaus erfolgreiches Wirken hat
Erhebliches auch zum Selbstverstindnis der
,Ernsten’ Musik in der ersten Jahrhundert-
hilfte beigetragen.

(Dezember 1995) Mathias Spohr
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Max Reger. Briefwechsel mit dem Verlag C. F.
Peters. Hrsg. von Susanne POPP und Susanne
SHIGIHARA. Bonn: Ferd. Diimmler’s Ver-
lag (1995), 707 S., Abb. (Verdffentlichung
des Max-Reger-Institutes Elsa-Reger-Stiftung
Bonn 13.)

Die vorliegende Ausgabe schlieft eine
grofle Liicke in der nun zu wichtigen Teilen
edierten Korrespondenz Max Regers. Inner-
halb der Veroffentlichungen des Max-Reger-
Instituts ist dies der sechste Band, der sich der
Edition von Briefen widmet, und zugleich der
zweite, der sich dem speziellen Feld der
Verlegerkorrspondenz unmittelbar zuordnen
laf3t. Mit tiber 700 Seiten und einer stattlichen
Anzahl von Briefen und Postkarten, erginzt
durch interessantes Abbildungsmaterial wie
Photos, Programmzettel und einiger Faksimi-
les des edierten Briefwechsels, ist er der
materialreichste und bei weitem umfang-
reichste der genannten Binde iiberhaupt. Die
Entscheidung, die Korrespondenz nach Emp-
fingern zu ordnen, ist eine grundsitzliche, die
mit der Publikation der fritheren Binde im
Prinzip festgelegt worden ist. Gleichwohl mag
man diese Entscheidung bei Lektiire der vor-
liegenden Briefe nachtréglich bedauern. Vorab
sei gesagt, daf ein Vorteil einer solchen
Publikationsform im vorliegenden Fall durch
die besondere Quellenlage schon etwas abge-
schwicht wird. Kénnte sich bei besserer Uber-
lieferung ein umfassendes Bild nicht nur der
geschiftlichen, sondern auch der persénlichen
Beziehung der Korrespondenten — Reger und
vor allem Henri Hinrichsen {ihm widmet Ire-
ne Lawford-Hinrichsen eine kurze, instrukti-
ve biographische Studie, S. 19-26) - in der
Vielfalt und der Ballung der Dokumente erge-
ben, so fehlen im vorliegenden Fall gerade die
persdnlichen Stellungnahmen auf beiden Sei-
ten. Dies schmerzt um so mehr, als - so beto-
nen die Herausgeberinnen - eine intensive
Freundschaft zwischen den Korrespondenz-
partnern entstanden war. Reger hat die an ihn
gerichteten Briefe konsequent vernichtet, und
die von Reger an Hinrichsen bei Peters adres-
sierten Briefe sind nicht alle in das dortige
Kopierbuch - der Hauptquelle der Edition -
gelangt. Die Regel bei Peters besagte, dafl Brie-
fe mit allzu privatem Charakter hier nicht auf-
zunehmen waren. Das Verhiltnis wie es sich
in der Korrespondenz darstellt, gerit demnach
€twas einseitig. Man vermifit manchmal zu-
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dem den Gesamtkontext eines Vorgangs — vor
allem bezogen etwa auf Karl Straube oder die
anderen Verleger —, den man freilich teilwei-
se, zieht man die anderen Binde der Edition
(wie im Falle der Verleger Lauterbachs und
Kuhn) zu Rate, wiederherstellen kann. Hilf-
reich sind entsprechende Querverweise in den
Kommentaren.

Gleichwohl wird in der Ausgabe wichtiges
Material sowohl fiir die Reger- als auch fiir die
Verlags-Forschung bereitgestellt und umfas-
send ausgebreitet. Am reichhaltigsten fliefen
die Informationen zu den groflen Stiicke wie
den Hiller-Variationen, dem Violinkonzert
A-dur, dem 100. Psalm oder dem Symphoni-
schen Prolog. Die Verzeichnisse am Schluff
des Bandes - ein Verzeichnis der Werke Regers
mit entsprechenden Hinweisen auf die Seiten-
zahlen im Band, ein Personen- und Institu-
tionenregister sowie eine instruktive Liste zu
den Daten der Drucklegung - scheinen zuver-
lissig, hitten aber im Einzelfall etwas besser
ausgestattet sein konnen. Durch Hervorhe-
bung der entsprechenden Seitenzahl im Per-
sonenverzeichnis z.B. wire ein Hinweis auf
die gegebenen Kurzbiographien in den Kom-
mentaren méglich gewesen.

Die Kommentare sind zum Zeil sehr um-
fangreich und scheinen sorgfiltig recherchiert.
Sie kommen - als Fufinoten auf der selben Sei-
te gegeben - fast etwas zu bescheiden daher,
enthalten sie doch z. T. reichhaltiges Quellen-
material, etwa Ausziige aus Zeitungsartikeln
oder Rezensionen aus nur schwer zugingli-
chen Publikationsorganen, die bisher nicht
neu veroffentlicht worden sind wie etwa eine
Kritik Adolf Weimanns, erschienen im Bezli-
ner Tageblatt vom 12. 12. 1906 (S. 137, Fuf’-
notentext). Auch schade, dafl in den Fillen wo
Reger Zeitungsartikel dem eigenen Schreiben
beigelegt hat, diese nicht vollstindig publi-
ziert worden sind, zumal wenn der Brief auch
als Belegschreiben fiir diese Form der Eigen-
werbung fungierte (betrifft z. B. den biographi-
schen Text zu Reger von Cisar Hochstetter,
Anlage zum ersten hier publizierten Brief vom
18. 8. 1898, S. 40). Auch hier vermifit man et-
was den grofleren Kontext.

Trotz kleiner Einschrinkungen liegt eine
Edition vor, die die Jahre 1898 bis Regers Tod
1916 (einschlieflich einiger Briefe, die die
Witwe Regers mit Hinrichsen bis zum April
1935 austauschte) in einer wesentlichen Fa-
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cette spiegeln, andererseits die Seite des Ver-
legers und dessen Anspriiche an den Kompo-
nisten exemplarisch anschaulich dokumen-
tieren. Das Zusammenspiel von Verleger -
hier zudem zugleich Sponsor und Goénner (seit
1906, siehe Einleitung, S. 32) ~ und Kompo-
nist wird als Bestandteil des Schaffens-
prozesses lebendig.

{Mirz 1996) Anno Mungen

KURT PAHLEN: Manuel de Falla und die Mu-
sik in Spanien, Mainz u.a.: B. Schott’s S6hne
1994. 204 S., Notenbeisp., Abb.

Das anzuzeigende Buch stellt eine wesent-
lich erweiterte Neuauflage einer bereits 1953
erschienenen Schrift des Autors dar. Die
wichtigste Anregung des Musikwissenschaft-
lers und Dirigenten Kurt Pahlen fiir die vorlie-
gende Studie waren intensive Gespriche mit
dem Komponisten, die der Autor in den letz-
ten Lebensjahren de Fallas (1943 bis 1946) in
dessen argentinischem Exil in Alta Gracia
nahe Cérdoba fithrte.

Die Abhandlung zerfillt in zwei Teile. Der
einleitende Teil beginnt mit einem Rekurs auf
die genannten Gespriche; es folgt eine Uber-
sicht iiber die Entwicklung der spanischen
Musik und iiber musikalische Formen (Zar-
zuela, Cante jondo), die fiir die spanischen
Komponisten des 19./20. Jahrhunderts wich-
tig werden. Den Abschlufl dieses Abschnitts
bildet eine Darstellung des geistigen Umfeldes
des jungen Komponisten, insbesondere seiner
beiden wichtigsten Vorginger Enrique Grana-
dos und Isaac Albéniz und seines bedeutenden
Lehrers, des Komponisten und Theoretikers
Felipe Pedrell (1841-1922).

Im Hauptteil wird dann der Versuch unter-
nommen, die einzelnen Stationen des Lebens
und Wirkens und die schopferische Entwick-
lung des Komponisten zu erhellen, wobei die
biographische Darstellung mit analytischen
Betrachtungen der in zwei Schaffensperioden
gegliederten Hauptwerke des Komponisten al-
terniert. Danach steht die Frithphase noch
deutlich unter dem Einfluf Claude Debussys,
in der de Falla ausgedehntere Werke mit gro-
er farbenreicher Orchesterbesetzung schreibt
(La vida breve, 1905, Ballett El amor brujo,
1914/15) und die 1919 mit der Komposition
des Balletts EIl sombrero de tres picos abge-
schlossen wird, welche dem Komponisten
Weltgeltung verschaffte. Zu Beginn der 20er

Besprechungen

Jahre entstehen unter dem Einfluf der damali-
gen Zeitstromung der ,Neuen Sachlichkeit’
und des ,Neobarock’ knapp angelegte poly-
phone Werke in kammermusikalischer Beset-
zung (El retablo de maese Pedro, 1921-23,
Cembalokonzert, 1923-26). Die nur skizzen-
hafte Analyse von so wichtigen Werken wie
der Fantasia Baética fiir Klavier (1919), des
Cembalokonzerts oder auch des umfangrei-
chen Spitwerkes, des Opernoratoriums L’At-
lantida (1928-46), das nach dem Tode des
Komponisten von dessen Schiiler Ernesto
Halffter vollendet wurde, hitte allerdings der
Erginzung und Vertiefung bedurft. Leider feh-
len, abgesehen von den sehr knapp gehaltenen
Bildnachweisen, die Quellennachweise. Eben-
so vermifit man eine Bibliographie, die den
aktuellen Forschungsstand hitte deutlich
werden lassen und ein Register. Eine tabellari-
sche Darstellung des Lebensweges des Kom-
ponisten wie auch ein Verzeichnis simtlicher
Werke wiren ebenfalls wiinschenswert ge-
wesen.

(Tuli 1995) Rainer Boestfleisch

Studi su Luigi Dallapiccola. Un seminario,
scritti di Pierluigi PETROBELLI ... a cura di
Arrigo QUATTROCCHI. Lucca: Libreria Mu-
sicale Italiana 1993. X1V, 201 S. (Musicalia 4.)

Die nicht alltigliche Idee, die Ergebnisse
musikwissenschaftlicher Universititssemina-
re in einer Schriftenreihe einer breiteren Of-
fentlichkeit vorzustellen, mag auf den ersten
Blick Skepsis hervorrufen. In den hier zu be-
sprechenden Dallapiccola-Studien findet sie
eine glinzende Rechtfertigung. Die neun Bei-
trige der Sammlung gliedern sich in drei The-
menbereiche: ,Ancora parole e musica” {in
Anspielung auf einen bekannten und viel-
zitierten Aufsatz Dallapiccolas), ,,Sul teatro
musicale” und ,Questioni di stile”. Seminar-
leiter Pierluigi Petrobelli, der den Band mit
einem kurzen Geleitwort eréffnet, steuert den
ersten Beitrag iiber die Tre poemi bei. Die Wid-
mung dieser Komposition zu Arnold Schén-
bergs 75. Geburtstag lenkt die Aufmerksam-
keit auf die Stationen der Aneignung der
Zwolftontechnik, die Dallapiccola in den Jah-
ren des Faschismus zu durchlaufen hatte. Die
enge Text-Musik-Beziehung der Tre poemi
kommt darin zum Ausdruck, dafl die gedank-
liche Verbindung der drei Gedichte unterein-
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ander im Konzept der Variationen iber eine
Zwolftonreihe ihre vollkommene musikali-
sche Entsprechung findet. — Der Beitrag Fran-
co Brunis iber ausgewihlte Chorwerke
Dallapiccolas beobachtet enge Zusammen-
hinge mit dem altitalienischen Madrigal des
16. Jahrhunderts. In der Tat macht der Kom-
ponist auffallend hiufig Gebrauch von ,Ma-
drigalismen’, deren musikisthetische Wur-
zeln zweifellos in der musikalisch-rhetori-
schen Figurenlehre der Zeit zu suchen sind.
Zu fragen wiire allerdings, ob der Autor nicht
den Begriff ,musica visiva’ (die deutsche Ent-
sprechung wire ,Augenmusik’) in einem un-
zuldssig weiten Sinne verwendet. Anerken-
nung verdient dagegen der analytische Fund
der (bisher iibersehenen) Spiegelsymmetrien
im Zentrum der Exhortatio aus Tempus
destruendi - Tempus aedificandi, die zu Recht
mit dhnlichen Techniken in der Kimmerer-
Szene des Ulisse konfrontiert werden. - Aus-
gehend von Dallapiccolas eigener Analyse der
,quartina poetica’ italienischer Opernlibretti
untersucht Adriano M. Vitali die Struktur
vokaler Linien in einigen Gesangswerken des
Komponisten. Er entdeckt bisher unbeachtete
Spannungsbogen in den Vokalkompositionen,
deren Gesetzmifligkeiten sich von der Einzel-
strophe auch auf die Grofiform des Zyklus
ibertragen lassen. — Einen beachtlichen Ge-
winn fiir unser Verstindnis von Dallapiccolas
Musiktheater stellt die ausfithrliche Analyse
der fiinften Szene des Volo di notte dar, fir die
Giancarlo Brioschi und Alessandra Pezzotti
verantwortlich zeichnen. Wenn Dallapiccola
selbst diese Szene mit ,Corale, Variazioni e
Finale” betitelt, dann gibt er damit den Hin-
weis auf die Verwendung geschlossener in-
strumentaler Formen, fiir die zweifellos das
Studium der Musikdramen Alban Bergs die
entscheidende Anregung gegeben hatte. Das
Vorbild dieses Schonberg-Schiilers wird von
den beiden Autoren zwar beildufig erwihnt,
doch hitte man sich in diesem Punkt eine
stirkere Akzentuierung gewiinscht. Hochst
informativ ist der kurze Dante-Exkurs zum
Begriff der ,stelle’, der ja alle drei Bithnenwer-
ke Dallapiccolas miteinander verbindet (der
Prigioniero bleibt leider unerwihnt). - Am
Prigioniero - Briickenschlag vom Volo di notte
zum Ulisse -, interessiert Luca Mancini vor
allem die Interaktion zwischen dem Element
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des Orchesters und den iibrigen konstruktiven
Elementen des Dramas. In den Mittelpunkt
der Betrachtung riicken die drei Ricercare der
dritten Szene, die durch ihre Fille differen-
zierter Vortragsanweisungen sowie durch
zahlreiche Fufinoten zu den beabsichtigten
klangfarblichen Wirkungen erneut Dallapic-
colas Streben nach ,Deutlichkeit’ des drama-
tischen Ausdrucks bestitigen. — Giuseppe
Magnani erschliefit, ausgehend von einem an-
thropologisch-musikwissenschaftlichen Ana-
lyseansatz, ganz neue Einsichten in die drama-
turgische Struktur der 13 Ulisse-Episoden und
in das ausgekliigelte Beziehungsgeflecht zwi-
schen den Personen und Personengruppen der
Handlung. Auf den ersten Blick tiberraschend,
aber nichtsdestoweniger iiberzeugend er-
scheint die Hypothese, dafl Dallapiccola fur
die Bogenstruktur dieses Biihnenwerks wich-
tige Anregungen aus seiner Analyse der
Komtur-Szene des Don Giovanni empfangen
habe. — Was Arrigo Quattrocchis Thesen zur
Bedeutung des Klavierschaffens im Gesamt-
ceuvre des Komponisten betrifft, so soll kei-
neswegs die ,pianistische Autonomie’ etwa
des Quaderno musicale di Annalibera in Ab-
rede gestellt werden — um so weniger, als in
der Entstehungsgeschichte dieses Klavier-
zyklus wohl noch immer der alte Wunsch des
Mailinder Verlegers, ein italienisches Analo-
gon zu Béla Bartoks Mikrokosmos aus der Fe-
der Dallapiccolas zu besitzen, insgeheim fort-
wirkt. Dennoch kann kein Zweifel daran be-
stehen, dafl den Stiicken des Quaderno im
Laufe ihres langwierigen Entstehungsprozes-
ses immer mehr die Funktion vorbereitender
Studien fir die Canti di liberazione zuwuchs,
nicht zuletzt weil Dallapiccola in den Jahren
1951-1955 — in Reaktion auf die Kritik von
René Leibowitz - die entscheidende Phase sei-
ner endgiltigen Aneignung der Zwdolfton-
technik durchlebte. Mit Recht weist Quat-
trocchi denn auch auf zwei ganz unterschied-
liche Einfluflinien hin: einerseits die einer
,scuola timbrica’ in der Tradition Musorgskij-
Debussy-Ravel-Bart6k, andererseits die des
Wiener Schonbergkreises. - Wie der folgende
Beitrag von Gianluigi Mattietti und Brunella
Sciacca - ,,,Goethe-Lieder’ e dintorni” - schon
in seinem Titel andeutet, geht es hier nicht
um Kommentare zu einem Einzelwerk, son-
dern zu einer ganzen Schaffensphase, die sich |
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vom Quaderno bis zu den Dialoghi fiir Violon-
cello und Orchester erstreckt. In den Mittel-
punkt riickt die ,ricerca metrica’ Dallapic-
colas, die in dieser Werkgruppe manchmal
bis an die Schwelle einer Serialisierung der
Tondauern fithrt. Mit grofem analytischen
Scharfblick machen die beiden Autoren die-
ses Beitrags einige Entdeckungen, die unsere
Kenntnis der rhythmischen Kanontechnik
Dallapiccolas wesentlich erweitern und ver-
tiefen. — Das Prinzip der ,iterazione’, insbeson-
dere der intertextuellen Wiederholungen,
macht schliefflich Guido Vetere zum Gegen-
stand seiner Untersuchungen. Neue Erkennt-
nisse werden hier vor allem fiir das Netz der
Selbstzitate gewonnen, die ein unverwechsel-
bares Merkmal der Poetik Dallapiccolas dar-
stellen und die im Ulisse ihre besondere Ver-
dichtung erfahren. So rundet dieser Schluf-
beitrag, unbelastet durch die Detailprobleme
einer Einzelwerkanalyse, die Aufsatzfolge die-
ses inhaltsreichen Buches ab. - Trotz der the-
matischen Vielfalt der Sammlung zeichnen
sich in der Summe der Einzelbeitrige die Kon-
turen eines Gesamtportrits ab, die jetzt we-
sentlich schirfer hervorzutreten beginnen als
noch in den Jahren unmittelbar nach dem
Tode des Komponisten. Der schon vor zwan-
zig Jahren von Massimo Mila geduflerte
Wunsch, man moge sich nicht mehr aus-
schliefllich auf die literarischen Aspekte im
Werk Dallapiccolas beschrinken, sondern
sich endlich auch dem Studium und der Ana-
lyse seiner Partituren zuwenden, kommt mit
diesem von Petrobelli angeregten und von
Quattrocchi sorgfiltig edierten Buch seiner
Erfiillung ein wesentliches Stiick niher.

(JTanuar 1996) Dietrich Kimper

ULRICH DIBELIUS: Gyoérgy Ligeti. Eine Mo-
nographie in Essays, Mainz etc. Schott 1994.
229 S., Notenbeisp., Abb.

In elf Essays, einem Vorwort und einem
Gesprich beschreibt Dibelius Ligeti und des-
sen Musik, er nihert sich ihr als exzellenter
Kenner, um aus Noten und Partituren die
kiinstlerische Lebensspur aufzufinden und so
dem Leser/Hérer Ligetis musikalisches Den-
ken aufzuzeigen. Dibelius faflt dabei verwand-
te, zeitlich benachbarte Werke zusammen,
um an ihnen kompositionstheoretische, gat-
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tungsspezifische und isthetische Aspekte zu
erortern. Dibelius setzt sich mit kompositori-
schen Datails, aber auch mit allgemein zeitge-
schichtlichen Umstinden auseinander.

Wie Ligeti verwendet auch er metaphori-
sche Umschreibungen und Assoziationen -
eng auf den Notentext bezogen und - Gott sei
Dank - die Notenbeispiele sind in den Text
eingebaut, was es fiir den Leser leichter macht.
Die Kommentierung der jetzigen Kulturszene
(S. 128ff.) ist besonders lesenswert, aber auch
Ligetis Auseinandersetzung mit und Deutung
der ungarischen Volksmusik, oder die Darstel-
lung der spiten ,postmodernen’ Werke zeigen,
dafl man iber Klinge nachdenkt.

Ligetis eigene Texte werden mit einbezogen
und ergeben so eine sehr personliche Deutung.
Im ,Gesprich iiber Asthetik” (S. 253ff.), das
erst nach Abschlufl der Essays gefiihrt wurde,
um so die kritische Distanz Dibelius’ zu wah-
ren, werden kompositionsisthetische Fragen
aufgeworfen. Der mit vielen Notenbeispielen
ausgestattete Band wurde von Dibelius vor-
ziiglich ediert. Biographische Daten, Werk-
und Schriftenverzeichnis, Diskographie, Bi-
bliographie und Register runden den Band in-
haltlich ab. So ist auf sehr anschauliche Weise
eine andere Art von Biographie entstanden,
eine Art, von der man den Wunsch hat, sie
moge sich durchsetzen.

(Januar 1996) Sigrid Wiesmann

STEPHEN FERGUSON: Gyoérgy Ligetis drei
Stiicke fiir zwei Klaviere. Eine Gesamtanalyse.
Zur grundsitzlichen Problematik der musika-
lischen Notation als Grundlage der Analyse
von Musikwerken. Tutzing: Hans Schneider
1994. 282 S., Notenbeisp. (Wiener Verdffentli-
chungen zur Musikwissenschaft. Band 30.)
Im Unterschied zur bisherigen Sekundir-
literatur (etwa Reinhard Febels Aufsatz von
1978 oder den Studien zur kompositorischen
Phinomenologie, so der Untertitel des von
Hermann Sabbe 1987 verfafiten Hefts 53 der
Musik-Konzepte), in der lediglich Teilaspekte
behandelt worden seien und mit der sich der
Autor nur peripher beschiftigt, versteht
Stephen Ferguson seine Arbeit, eine Wiener
Dissertation von 1991, iiber Gyorgy Ligetis
1976 entstandene Komposition als , Gesamt-
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analyse”. (Warum der Autor das Werk entge-
gen Ligetis eigenen Angaben um ein Jahr vor-
datiert — erstmals S. 154 [!] und dann wieder
S. 275 —, wird nicht begriindet: ebensowenig
geht Ferguson auf den ungewdhnlichen Werk-
titel ein.) Der etwas hochtrabende Untertitel
»,Gesamtanalyse” ist nun nicht in dem (abwe-
gigen) Sinne gemeint, dafl wirklich alles ana-
lysiert wiirde, sondern als ,Verfahren, wel-
ches die Vielfiltigkeit und Mehrschichtigkeit
des Musikwerks erfahrbar machen will” (S.
11); insbesondere sei eine , Einschrinkung auf
die Notation ... ebenso gefihrlich wie irrefiih-
rend” (S. 34). Neuartigkeit und Bedeutung der
Techniken und Prozesse erforderten nament-
lich einen Diskurs iiber die Begrifflichkeit,
und so schiittet Ferguson denn auch ein
,cornu copiae” (S. 173) an neuen Begriffen
aus, nicht ohne mit altehrwiirdigen Termini
wie Harmonie oder Thema mitunter allzu
sorglos umzugehen.

Im Anschluf an Voriiberlegungen etwa
zum Gegenstand der Analyse oder zur akusti-
schen Terminologie des Klavierklangs - fir
eine theoretische Fundierung der anvisierten
»,Gesamtanalyse” reicht’s dann freilich viel-
fach doch nicht hin, nimmt man die Erkennt-
nisse S. 30f. oder S. 34f. zum Mafistab - ist
mehr als die Hilfte des Buches detaillierten
Analysen der Drei Stiicke gewidmet, wobei
einige Graphiken leider zu tiberfrachtet und/
oder nur bedingt aussagekriftig sind. Jedes
Stiick wird nach unterschiedlichen, je ,,werk-
spezifischen Kategorien” (S. 258f.) untersucht:
u. a. ,Uberlagerungspolyphonie der Dyna-
mik” und ,Blasebalgrhythmik” (in Monu-
ment), , Polyphonie aus der Monophonie” {in
Selbstportrait) oder ,einsitzige Mehrsitzig-
keit” und , Permutations-, Stase-, Divergenz-,
Konvergenz-, Additions-, und Motivikharmo-
nie” (in Bewegung). Dagegen fillt der Rest des
Buches iiber die kritische Rezeption (anhand
von vier Zeitungsrezensionen), den Standort
der Drei Stiicke innerhalb der zeitgendssi-
schen Klaviermusik (als Beispiel einer ,,rhyth-
misch komplexen, absoluten Polyphonie”, S.
250) sowie iiber die Analyse im Kontext der
Debatte um die Neue Musik merklich ab.

Die Anzahl der Druckfehler hdlt sich in
Grenzen ebenso wie die sprachlichen Unge-
schicklichkeiten oder gar Irrtiimer. Doch soll-
ten - abgesehen von so unsinnigen Quellenan-
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gaben wie ,,Sadie et al., 1980, Bd. 10, S. 714"
(S. 62) oder dem nicht sogleich zu identifizie-
renden Buchtitel Boulez on Music Today
{Boulez, 1971)” |S. 41) - auf jeden Fall die An-
gaben in der iiberhaupt nachlissig erstellten
Bibliographie mit denen im Haupttext tber-
einstimmen. Gewohnungsbediirftig bzw. ir-
gerlich ist auch der - angesichts der ,moder-
nen’ Technik anscheinend unvermeidliche -
zweimalige Abdruck ganzer Textpassagen.

Insgesamt eine sehr griindliche Untersu-
chung eines wegweisenden Klavierwerks, die
der ,zentralen Position ... in Ligetis biographi-
scher und stilistischer Entwicklung” (S. 13)
gerecht wird.

(Mirz 1996) Michael Beiche

Klischee und Wirklichkeit in der musika-
lischen Moderne. Hrsg. von Otto KOLLE-
RITSCH. Wien: Universal Edition/Graz: Insti-
tut fiir Wertungsforschung, Hochschule fiir
Musik und darstellende Kunst 1994. 278 S.
(Studien zur Wertungsforschung. Band 28.)
Asthetische Kriterienforschung, das zeigt
die vorliegende Verdffentlichung einmal
mehr, ist notiger denn je. Indem ,gesellschaft-
liche Vorordnungen in der Asthetik” benannt
und zugleich die Kompositionen selbst als
kiinstlerische Objekte analysiert werden, ver-
mag die solchermaflen erlangte Erkenntnis-
gewiflheit eine konsumatorische Rezeptions-
haltung, wie sie den gesellschaftlich-kulturel-
len Bedingungen durchaus entspricht, zu
paralysieren. In Zeiten, da massenweise gefer-
tigte Versatzstiicke, synthetische Abziehbil-
der und das ,permanente Zitat’ zu verbindli-
chen isthetischen Orientierungsgréfien er-
nannt werden, hat das Thema zweifelsohne
aktuelle Brisanz. Der 1994 erschienene Band
fichert in mehr als einem Dutzend sehr ver-
schiedener Beitrige die Problematik vom Um-
gang mit musikalische respektiven, musik-
bezogenen Klischees auf. Einerseits wird da-
bei ,Spurensicherung’ im Werk bedeutender
Komponisten des 20. Jahrhunderts wie Arnold
Schonberg, John Cage, Hans Werner Henze
und Karl-Heinz Stockhausen betrieben. Ande-
rerseits widmen sich die Beitrige grund-
sidtzlicheren Fragestellungen. Zwei Problem-
konstanten tauchen indes immer wieder auf:
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Die Musik des 20. Jahrhunderts wurde schon
frith mit einer Sprachaura umgeben: ,Moderne
Musik’ fordert offensichtlich verbale Kom-
mentare seitens ihrer Komponisten bzw.
Exegeten in besonderem Mafle heraus, um so
ein Verstindnis zu sichern, das durch die klin-
gende Musik selbst nicht mehr gewihrleistet
scheint. Und: Der musikhistorische ,status
quo’ impliziert ein permanentes Verfiigen-
Koénnen iiber simtliche existierende Musik,
Komponieren in der ,Moderne’ heifit, sich ge-
gen die Verlockung des Zitats abzugrenzen.
(Was sich sehr treffend in dem tiberlieferten
Wort Theodor W. Adornos widerspiegelt:
,Man kann sich heute eines gewissen Li-
chelns nicht mehr erwehren, wenn ein Ton
erklingt.”) — Daf sich die ,Idee der Reihe als
Grundgestalt (ohne rhythmische Formung),
d. h. als musikalisch bedeutsame Einheit von
zwolf Tonen” fiir Schonberg selbst zum Kli-
schee entwickelte, in das der Komponist
,auch das spannte, was nicht gut hineinpafl-
te”, macht Claudia Maurer Zenck in ihrem
Beitrag deutlich. - Das Schaffen Cages ist ge-
prigt von einer paradoxen Asthetik, in der
,Intentionslosigkeit als Ideologie” wirkt - so
der Aufsatztitel von Hanns-Werner Heister.
Der Fall Cage steht dabei auch paradigmatisch
fiir das allgemeine Phinomen, daf jedem ur-
spriinglich Aufmiipfigen die Tendenz zur
Konvention innewohnt. - Peter Petersens Be-
trachtungen zu Henzes The english cat gehen
auf einen kompositorischen Sonderfall ein.
Angesichts des Librettos — es handelt sich um
ein Stiick tber gesellschaftliche Konventio-
nen - entscheidet sich der Komponist fiir eine
bewufit klischeehafte Vertonung; in Henzes
,opera buffa ist das Klischee zum Sujet erho-
ben”. - Am Beispiel Stockhausens geht Wolf-
gang Gratzer der Frage nach, inwiefern gingi-
ge Moderne-Klischees von Komponisten der
musikalischen Nachkriegsmoderne selber be-
glinstigt wurden. Stockhausens ,Anleitung
zum Horen” des eigenen Klavierstiicks 1 be-
tont gerade nicht serielle Ordnungspline, son-
dern gebraucht Vokabeln, die - so ganz entge-
gen der sonst dogmatischen Haltung - das
Héren von Beziehungen favorisieren. — Dane-
ben finden sich Aufsitze, die spezielle Katego-
rien i#sthetischer Wertung (,Spitwerk”/H.
Haslmayer; ,Idee der Humanitit”/Karin Mar-
soner; ,, Tradition”/Jakob Ullmann) auf einen
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Klischeeverdacht hin kritisch reflektieren.
Dabei kommt dem Beitrag zum komplexen
Begriff der Tradition die stirkste Bedeutung
zu. Der Umgang mit musikalischer Vergan-
genheit wird heute weitgehend durch digitali-
sierte Medien manipuliert. Sie erheben Fas-
sungen von Werken zur Norm, das Verhiltnis
von Original und Kopie hat sich verkehrt. Der
Zuhorer erlebt Zukiinftiges beruhigt als schon
Erlebtes, was in Konsequenz ~ so Ullmann -
zu einer Zerstdrung von Tradition fiihrt. - Pro-
grammatische Bedeutung fiir die vorliegende
Veroffentlichung hat der erste Beitrag von El-
mar Budde: Im Sprechen tiber moderne Musik
liegt bereits auch Klischeebildung vor. Vor al-
len Dingen in den fiinfziger/sechziger Jahren
produzierte die sprachliche Reflexion iiber
Musik ein Vokabular, das Musik lediglich als
Tondokumentation eines sprachlichen Uber-
baus erscheinen liefl. — Gleich drei Aufsitze
befassen sich mit isthetischen Positionen
Adornos. Sie erginzen das Spektrum der Bei-
trige auf eindringliche Weise. Phinomen ist,
dal Adorno sich gegeniiber der isthetischen
Theorie wiederum isthetisch verhilt. Ent-
scheidend fiir Adormos Urteil und Haltung
avantgardistischer Musik gegeniiber ist die
Einsicht in die gleichzeitige Notwendigkeit
und Unméglichkeit einer Theorie des Asthe-
tischen. Korrekturen an der Diagnose des
»~Antiavantgardismus” legt H. Brunckhorst
vor (,Adornos isthetischer Experimentalis-
mus im Lichte des Verfransungstheorems”).
Die Ausfithrungen von Lucia Sziborsky pro-
blematisieren Adornos ,Musikphilosophie’ als
Klischeefundus. Chr. Eichel weist schliellich
nach, in welchem Mafle Adornos ,Theorie’
selbst dsthetische Qualititen eigen sind und
daf} sie von daher Klischeetendenzen in sich
trigt. — Alles in allem eine hochst aufschlufi-
reiche und anspruchsvolle Textsammlung.
Die buchbinderische Ausstattung allerdings
14t eine intensive Lektiire des Bandes kaum
zu (Seiten lésen sich zu schnell aus der
Leimung). Den wichtigen Studien zur Wer-
tungsforschung gebiihrt schon lingst eine
addquate duflere Aufwertung.

(Mirz 1996) Gunther Diehl

HANS HEINRICH EGGEBRECHT: Musik ver-
stehen. Miinchen u. a.: Piper 1995. 228 S.
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Hans Heinrich Eggebrecht legt hier ein fas-
zinierendes Buch vor, da es sowohl vom in-
haltlichen Wollen her als auch auf seine
sprachliche Gestaltung bezogen Uniibliches
versucht. Seine Lektiire ist gerade deshalb um
so lohnender. - In der Vorbemerkung des
Autors erfahren wir: Das Buch prisentiert die
Summe seines Nachdenkens iiber das Verste-
hen von Musik. Der Horer und das, was sich
zwischen ihm als Subjekt und der Musik als
Objekt ereignet, bilden in den Ausfithrungen
eine permanente Mittelachse. Um diese Ach-
se kreist das Buch in seinen verschiedenen
Kapiteln. (Dies iibrigens ganz im Sinne jenes
Bildes, das der Autor selbst unter der Uber-
schrift ,Die kreisende Bewegung” als Ver-
deutlichung fiir den endlosen Prozef der An-
niherung an ein Verstehensobjekt entwirft.)
Daf ein solches Vorhaben nur in einer kon-
zeptionellen Beschrinkung des Verstehens-
begriffs auf Musik leistbar ist, versteht sich
von selbst. — Eggebrechts Ansatz und seine
Gedanken stellen ein ,Plidoyer fiir den Mu-
sikliebhaber” dar, obwohl das Buch sich zu-
gleich auch an den interessierten Kenner und
reflektierenden Experten wendet. Der weit-
verbreiteten Meinung niamlich, alles Verste-
hen mit verstandesmifligem Verstehen
gleichzusetzen zu miissen, wird hier die ,Ka-
tegorie des dsthetischen Verstehens” gegen-
Uibergestellt: damit ist ein Begreifen ohne Be-
griffe gemeint, das ,Sich-Einwohnen” solchen
Begreifens/Verstehens auch dort, ,, wohin kei-
ne Gelehrsamkeit jemals zu reichen vermag”,
auf der Grundlage der durch Erziehung und
Aufwachsen vermittelten dsthetischen Erfah-
rungfen). Dennoch geht Eggebrecht davon aus,
daf der sich seines unmittelbaren (istheti-
schen) Verstehens versicherte Musikliebha-
ber/hérer dann doch offnet und gleichsam die
Hand auszustrecken vermag ,in Richtung
auch der Belehrung”. — Die sprachliche Stili-
stik des Autors — es klang bereits an - ist be-
merkenswert: Man konnte dieses Reden iiber
das komplexe Thema einen ,absichernden, be-
hutsamen Stil’ nennen: Keine Fachtermini aus
den Verstehenswissenschaften werden be-
nutzt, durch stindige Riickbindung an schon
Gesagtes, Gefundenes, in aber immer variativ-
erweiterten Formulierungen, die z. T. auch
neue Begriffsschopfungen mit sich bringen,
wird der Leser in (die nicht unkomplizierten)
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Gedankenginge eingefiilhrt und zuverlissig
weitergeleitet. Er gewinnt Zeit, sich einzule-
sen und sich einzulassen. Der Eindruck beleh-
render Haltung oder, schlimmer noch, einté-
niger Wiederholung kann so erst gar nicht ent-
stehen. - In der Kapitelfolge sind zwischen die
Hauptkapitel tiber dsthetisches, respektive er-
kennendes Verstehen und das schlielliche
Bild von der kreisenden Bewegung die ,Inter-
mezzi I-III” plaziert. In ihnen widmet sich
Eggebrecht den Voraussetzungen und Bedin-
gungen des Musikverstehens, indem er die
Existenzweise, die Darbietungsweise und die
Empfangsweise von Musik als Kunst beleuch-
tet. , Interpretation” von Musik als die Pri-
senz, das ,Ist des Werkes” in der Wirklichkeit
seines Daseins (L.}, , dsthetische Identifikati-
on” als Entgrenzung der Subjekt-Objekt-
beziehung, als Ineins von Vernehmen und
Wirken (IL.), ,Indetermination” als kunst-
philosophischer Gedanke und Schaffens-
konzept John Cages (,, Kunst als Lebensform”
(II.). - Der Autor unterscheidet Grade des is-
thetischen Verstehens, das tendenziell also
eher unvollstindig oder vollstindig sein kann,
nicht aber falsch oder richtig. Jeder Mensch,
jeder Horer versteht Musik, und zwar auf ei-
ner isthetisch-direkten Ebene. An diesem
Vorgang sind immer zwei Seiten beteiligt:
zum einen das objektgestiftete dsthetische
Verstehen selbst, zum anderen das subjekt-
gesteuerte Reagieren. Musikverstehen ist in-
sofern lehrbar — wenn es sich auf das Objekt
und seinen Sinn richtet. Diesen Sinn sieht der
Autor in erster Linie in der ,Zeichnung und
Formung” einer Musik beschlossen. Das Leh-
ren nun des Musikverstehens zielt darauf ab,
ycine Adaequatio, eine Angemessenheit und
letztlich Ubereinstimmung zwischen Musik
und Verstehen zu erreichen”. Das eigentliche
Ziel, das musikalische Ganze angemessen zu
erfassen und zu erfahren, kann in seiner dsthe-
tischen Komplexitit und Totalitit iiberhaupt
nur als dsthetisches Verstehen stattfinden und
bleibt so aller Begrifflichkeit letzten Endes
veschlossen. Gleichwohl! will Eggebrecht ge-
sagt wissen, dafl es dieses Ziel gibt. {Vor die-
sem Hintergrund ist auch die bedenkenswerte
musikpiddagogische Anregung eines ,sprach-
losen Musikunterrichts” einzuordnen, der nur
mit den Mitteln direkter dsthetischer Erfah-
rung selbst isthetisches Verstehen vermit-
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telt.) ~ Durchaus selbstkritisch benennt Egge-
brecht auch Grenzen seines Ansatzes, vor al-
len Dingen angesichts der musikhistorischen
Entwicklungen im 20. Jahrhundert (u. a. Preis-
gabe der Tonalitit mit der Folge eines Zuriick-
dringens der innermusikalischen Sinndefini-
tionen; Formungssinn als Expressionsbedeu-
tung; Konzept der indeterminierten Musik bei
Cage). — Zuletzt aber bleibt das Credo des
Autors, nach dem , Kunst immer ... in einem
Rahmen geboten [wird], der die Darbietung als
solche vom realen Leben trennt”. Und solange
es Kunst gibt, wird es auch ,das Gegeniiber
von Kunst und Leben, von Objekt und Sub-
jekt, von Verstehen und Reagieren” geben. ,Es
bleibt die kreisende Bewegung alles Verste-
hens, auch jene, bei der das Verstehen selbst
die Achse bildet.”

(Tanuar 1996) Gunther Diehl

Hermeneutik im musikwissenschaftlichen
Kontext. Internationales Symposion Salzburg
1992, Hrsg. von Wolfgang GRATZER und Sieg-
fried MAUSER. Laaber: Laaber-Verlag 1995.
222 S. (Schriften zur musikalischen Herme-
neutik. Band 4.)

Unter dem Aspekt Hermeneutik wurden in
jenem Salzburger Symposion im Dezember
1992 Asthetik, praktische Interpretation, So-
ziologie, Psychologie, Philologie, Analyse, Se-
mantik und vergleichende Musikwissenschaft
in optimaler Organisation so behandelt, daf§
schon im Vorfeld ein Erstreferent jedes Teilge-
biets seinen Text einem Zweitreferenten vor-
gelegt hatte, der dann auf jenen ersten Text
antwortete, wobei der anschlieBenden und im
Bericht von 1995 ebenfalls aufgenommenen
Diskussion viel Raum gegeben war. Kaum
eine der musikwissenschaftlich fundamenta-
len Fragen blieb unangesprochen. Im Hin und
Her der Dispute, der Definitionen und Auffas-
sungen, Ubereinstimmungen und Konfronta-
tionen sind immer wieder Aussagen zu finden,
die dem Leser zu einem Ausrufungszeichen
Anlaf} geben, und dann wieder Aussagen, die
ein Fragezeichen provozieren kénnen. Wo der
Leser ein Fragezeichen und wo er ein Ausru-
fungszeichen setzt, bleibt ihm tiberlassen, was
an den folgenden Exzerpten ausprobiert wer-
den kann.
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,Wahrnehmung heifit erginzen und ver-
vollstindigen” (Helga de la Motte-Haber, S.
90). ,Jede Frage wird gestellt, von einem Sub-
jekt” (Wolfgang Gratzer, S. 148). ,Das Bemii-
hen, dem Kunstwerk méglichst nahe auf den
Leib zu riicken, um es vor inadiquaten, halt-
los subjektiven Deutungen zu bewahren, fiihrt
. zur Entkunstung der Kunst” (Manfred
Angerer, S. 26). ,,Mein hermeneutisches Ideal
besteht grob besehen darin, daf} ich ... X be-
wufdt auf mich bezogen zu verstehen versu-
che” (W. Gratzer, S. 84). — ,Nur glaube ich
nicht mehr, dafl ein Wissenschaftler heute
noch eine normative Musikisthetik entwer-
fen, begriinden und axiomatisieren kann” (Mi-
chael Zimmermann, S. 214). ,Offnet sich aber
die Asthetik der historischen Dimension,
dann hort sie auf, Asthetik zu sein und wird
unweigerlich von der Hermeneutik ver-
schlungen” (ders., S. 20). ,Hermeneutik wird
zur universalen Wissenschaft, der die Asthe-
tik zum Opfer fillt” (ders., S. 29).

,Mir kam es ja auch darauf an, zu zeigen,
daf} der Startpunkt von Philologie und Herme-
neutik jeweils ganz verschieden ist, daf} sich
aber beide notwendig begegnen und auch ein
kleines gemeinsames Ziel vor Augen haben”
(Manfred H. Schmid, S. 128).

,Ich weifl nicht, ob wir an musikalisches
Verstehen herankommen, wenn wir mit der
akustischen Signalverarbeitung anfangen”
(Wilfried Gruhn, S. 105). ,,Erst die von der Psy-
choakustik vorgenommene Unterscheidung
zwischen sensorischer Konsonanz/Dissonanz
und musikalischer bringt mich einem Ver-
stindnis musikalischer Sachverhalte niher”
(Franz Fodermeyer, S. 190).

,Ich glaube, dafl viele Analysen unlesbar
sind, weil sie dem Leser nicht ausdriicklich
sagen, warum sie geschrieben wurden” (W.
Gratzer, S. 157). , Aller Inhalt von Musik ... ist
aufSermusikalisch alleine durch den Akt der
Versprachlichung” (derselbe, S. 144). ,Ich
glaube, daB8 ... die ganze Semiotik in bezug auf
Musik tot und gestorben ist, weil sich die
Sprachanalogie einfach nicht durchhalten
14ft. Musik ist eben keine Sprache, sie ist kein
solches Zeichensystem” (W. Gruhn, S. 183).
»In erster Linie stellt Analyse eine Inter-
pretation des Betrachters dar” (Gerold W.
Gruber, S. 140). - ,Man muf nicht alles ver-
stehen, man kann manche Dinge so unver-



Besprechungen

standen belassen wie sie sind” (Gernot Gru-
ber, S. 218).

,Wenn es uns gelingt, mit dem, was wir
schreiben, andere Leute zum Denken zu brin-
gen, dann konnen wir zufrieden sein” (M.
Zimmermann, S. 157). Ich glaube, die Organi-
satoren und Teilnehmer des Salzburger Sym-
posions und die Herausgeber des Berichts kon-
nen es sein.

Nur eine Frage noch zum Schluff. Muf§
man, um das Verstehen zum Denken zu brin-
gen, den in seiner Hergebrachtheit so belaste-
ten Begriff der Hermeneutik prolongieren, in-
dem man ihn der Musikwissenschaft iiber-
stiilpt, als wire er etwas aufier ihr? Will denn
Musikwissenschaft mit all ihren Teilgebieten
etwas anderes als Musik verstehen, das Ver-
stehen suchen und das Suchen lehren?
(Dezember 1995) Hans Heinrich Eggebrecht

ANDREAS MORAITIS: Zur Theorie der musi-
kalischen Analyse. Frankfurt am Main u. a.:
Peter Lang 1994. 337 S., Notenbeisp., Abb. (Eu-
ropdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI
Musikwissenschaft, Band 125.)

Der ,Versuch einer Reflexion auf die
Grundlagen der musikalischen Analyse” 1if3t
sich wegen des Mangels an , begrifflichem und
theoretischem Instrumentarium” nicht fach-
intern unternehmen. Seriés deshalb des
Autors Riickgriff auf die Grundbegriffe und
Konzeptionen der Wissenschaftsphilosophie
und seine Abgrenzung der Geisteswissen-
schaften von der Naturwissenschaft, deren
»Erkenntnisziele unabhingig bleiben vom
Individualisierungsgrad des gerade untersuch-
ten Objekts”. Wihrend fiir den Zoologen stets
»ein differenziertes klassifikatorisches Sy-
stem bereits vorliegt”, konstituiert sich in der
musikalischen Analyse ,ein begriffliches Sy-
stem zumindest zu Teilen im Zuge der Analy-
se selbst”. (Jedes Musikwerk entwickelt sein
eigenes Idiom). Gut also die zunichst sehr aus-
fihrliche Erlduterung naturwissenschaftlicher
Verfahren, wird es doch von da aus um so pla-
stischer, wie anders (und risikoreich) musik-
analytische Arbeit verliuft, mit deren begriff-
lichem Apparat ,Ergebnisse des analytischen
Prozesses nicht nur formuliert sondern teil-
weise auch erzeugt werden”.
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Voraussetzungen der musikalischen Analy-
se (Subjekt-Objekt-Relation, Ontologische
Fragestellungen, Begriffsrepertoire ...) werden
behandelt und spezielle Konzepte (Hugo
Riemann, Heinrich Schenker, Ernst Kurth, Er-
win Lendvai u. a.) vorgestellt. Abschlieffend
Schluffolgerungen zur Terminologie, zur Ab-
grenzung von Gesetz und Individualitit, zur
Struktur und Uberpriifbarkeit von Analysen.

Wenige Komponistennamen tauchen auf,
natiirlich zwischen Palestrina und Wagner. So
bleibt aber ein Problem ungesehen: Wie kann
analytisch ein soeben uraufgefiihrtes, eine
neue Sprache vorstellendes Werk angegangen
werden? Und daraus ergibt sich doch: Sollte
Mozart von Heinrich Christoph Koch {1793)
aus angegangen werden oder mit heutigem
Wissen und Kenntnis der weiteren stilisti-
schen Entwicklungen, so dafl also unreflek-
tiert auch von ,zweitem Thema” gesprochen
wird? — Bitte um Abhandlung in erhoffter 2.
Auflage dieses konzentrierten und fesselnden,
jedem Analyse Dozierenden und Praktizieren-
den zu empfehlenden Buches.

(Mirz 1996) Diether de la Motte

Rudolf Eller zum Achtzigsten. Ehrenkolloqui-
um zum 80. Geburtstag von Prof. em. Dr. Ru-
dolf Eller am 9. Mai 1994. Veranstaltet vom
Institut fiir Musikwissenschaft im 60. Jahr sei-
nes Bestehens im 575. Jahr der Universitit
Rostock am 11. Mai 1994. Hrsg. von Karl HEL-
LER und Andreas WACZKAT. Rostock: Uni-
versitit Rostock 1994. 136 S.

Die vorliegende kleine Broschiire zu Ehren
von Rudolf Eller vereint Beitrige von Kolle-
gen, Freunden und Schiilern des Jubilars und
1}t nahezu durchweg die Anlehnung an des-
sen eigene Forschungsthemen und -bereiche
erkennen. Auf den ersten Blick ordnen sich die
Texte sogar jener Assoziationskette ,Vivaldi
- Dresden - Bach” zu, die Ellers wissenschaft-
liches Lebenswerk andeutet und mit der er
selbst 1961 einen noch heute lesenswerten
Aufsatz tberschrieben hatte. Hinzu kommt
jedoch eine Reihe von Reflexionen zur Musik
des 20. Jahrhunderts, insbesondere zum Um-
gang mit ihr heute. Und auch dies hat seine
Parallele in der Auseinandersetzung mit We-
gen und Umwegen unseres Faches unter den’



140

Bedingungen zweier deutscher Diktaturen,
unter denen Rudolf Eller zu wirken und nicht
selten zu leiden hatte. Seine Erfahrungen da-
mit hatte er selbst noch 1994 mit zwei grofle-
ren, auf Leipziger Referate zuriickgehenden
Aufsitzen thematisiert.

Es sind also letztlich drei Themenkreise,
denen sich die Aufsatzsammlung zuwendet:
Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts; Musik
(im weitesten Sinne) unter der Diktatur;
schlief8lich aber auch die Frage, ob und wie
dem Verstindnis von Musik mit Worten nach-
zuhelfen sei und welche Verbindlichkeit sol-
che Bemithungen beanspruchen konnen. Ge-
rade unter dieser Fragestellung vereinigt der
Band duflerlich extrem auseinanderstrebende
Standpunkte (die bei Lichte besehen freilich
gar nicht so unverséhnlich sind): Wihrend
Hans Grifl die Unzulinglichkeit von Versu-
chen zu einer Versprachlichung von Musik
reflektiert und Hartmut Moller den Leser
,wortlos zu einer Auffiihrung” von Dmitrij
Sostakovics Lady Macbeth geleitet (und dabei
dennoch wortreich und subtil wertet), be-
spricht Gerhard Poppe zwei Besprechungen
jenes Buches von Hans Blumenberg, in wel-
chem dieser Bachs Matthduspassion aus eige-
ner theologischer Sicht bespricht. Ob Wolf
Biermanns gewollt subjektive Deutung der
Bachschen Bekiimmernis-Kantate BWV 21
eine (vornehmlich theologische) Auseinander-
setzung rechtfertigt, mag man bezweifeln; im-
merhin gelangt Christian Bunners dabei ver-
allgemeinernd zu der diskussionswiirdigen
Feststellung, , daf der Bachhérer am Ende des
20. Jahrhunderts die Musik als synonym zu
eigenen Lebenskrisen empfindet.” Wie Bach
demgegeniiber durch Behérden und Reprisen-
tanten der DDR 1950 ideologisch zu verein-
nahmen versucht wurde, belegt Lars Klingberg
anhand zahlreicher Quellen.

Die Mehrheit der Beitrige stellt ebenso
wichtige historische Detailerkenntnisse be-
reit. Am Beispiel der Inventionsaufziige bei
Turnierspielen des Dresdner Hofes verweist
Wolfram Steude auf das Desiderat, zeitgends-
sische Bilddokumente systematisch auf Hin-
weise zur Musik der kursichsischen Fest-
kultur zu untersuchen. Hans Joachim Marx
stellt die aus Petersburg in die Staatsbiblio-
thek Hamburg zuriickgekehrte Partitur einer
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»Serenata theatrale” von Johann Sigismund
Kusser vor. Die Ritornellstruktur in den Vival-
di-Konzerten fiir mehrere verschiedene Instru-
mente untersucht Walpurga Alexander. An-
hand einer in Briissel befindlichen Kuhnau-
Abschrift der Bachschen Cembalo-Bearbei-
tung von Vivaldis Violinkonzert RV 230 (BWV
972) macht Karl Heller eine stirker an Vivaldi
angelehnte Friithfassung dieser Bearbeitung
geltend. Arnfried Edler erortert Gattungs-
fragen von Bachs choralgebundener Orgelmu-
sik, insbesondere des sogenannten Choralvor-
spiels, vor dem Hintergrund ihrer gottes-
dienstlichen Funktion. Hans-Joachim Schulze
weist nach, daf es sich bei der unter dem Na-
men Johann Friedrich Doles in der Bibliothek
der Leipziger Thomasschule tberlieferten Jo-
hannes-Passion nur um ein Werk von Georg
Gebel d. J. (1709-1753) handeln kann. Einen
Uberblick tiber Quellenindizien (vornehmlich
Erstdrucke und Abschriften) zur Carl-Philipp-
Emanuel-Bach-Rezeption in Dresden wihrend
des 18. und 19. Jahrhunderts gibt Hans-Giin-
ter Ottenberg. Rudolf Stephan greift Ellers
zentrales musikanalytisches Thema - die
Konzertform - auf und zeigt deren Wandlun-
gen im 20. Jahrhundert.

Ob sich in der Geschichte der Dresdner Hof-
und spiteren Staatskapelle tatsichlich so et-
was wie ein epochentbergreifender “Stile di
Dresda” aus einer , Fiille gliicklich miteinan-
der verbundener internationaler Einfliisse” -
und zwar sowohl unter interpretatorischem
als auch unter kompositorischem Aspekt -
herausgebildet hat, wie Ortrun Landmann
meint, scheint fraglich. Gerade fiir das 18.
Jahrhundert kénnte man angesichts des iiber-
durchschnittlichen Austauschs von Musik
und Musikern am Dresdner Hof mit auswirti-
gen oder gar auslindischen Musikzentren
ebenso von einer entgegengesetzten These
ausgehen, wonach die Vielfalt kompositori-
scher Grundhaltungen (unter denen die von
Landmann hervorgehobene des ,concertare
con molti istromenti” nur eine ist) am Dresd-
ner Hof grofer als anderswo war.

Der iiberaus anregende Sammelband fafit
Forschungsergebnisse zusammen, deren Wur-
zeln hiufig zu Rudolf Ellers unvergessenem
Wirken als akademischer Lehrer fiihren.
{Februar 1996) Michael Mirker
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La musica a Roma attraverso le fonti d’archi-
vio. Atti del Convegno internazionale, Roma
4-7 giugno 1992. A cura di Bianca Maria
ANTOLINI, Arnaldo MORELLI e Vera Vita
SPAGNUOLO. Lucca: Libreria Musicale Ita-
liana 1994. XIII, 644 S. (,Strumenti della
ricerca musicale”, collana della Societa
Italiana di Musicologia 2.)

Die wechselhafte Geschichte der Stadt Rom
in den Jahrhunderten seit dem Mittelalter
wird von einer Fiille von Zeugnissen doku-
mentiert, die in zahlreichen Archiven ver-
schiedenster Trigerschaft auf uns gekommen
sind: ihre Erforschung ist nicht nur fiir den
Historiker, sondern auch fiir den Musik-
historiker von allergréfitem Interesse und zu-
gleich ein schwieriges Geschift, sind doch vie-
le Bestinde nur nach Uberwindung zahlrei-
cher Hindernisse konsultierbar. Fiir Rom, das
wihrend der Jahrhunderte immer iber ein
sehr reges und vielseitiges Musikleben verfigt
hat, dessen ,Organisation” und dufiere Gege-
benheiten aber noch keineswegs zur Geniige
ergriindet worden sind, stellt die Erfassung der
zahlreichen musikhistorisch interessanten
Archiv-Dokumente einen wichtigen Schritt
auf dem Weg zu einer Musikgeschichte dieser
Stadt dar. Der vorliegende Band ist in dieser
Hinsicht sicherlich eine wichtige Etappe und
ein sehr niitzliches Hilfsmittel, versucht er
doch mit seinen tiber dreiflig Beitrigen einen
sehr breit geficherten Uberblick iber die
musikhistorisch relevanten Archivbestinde
Roms zu geben. Fiir einen zeitlichen Rahmen,
der sich vom 15. bis zum Anfang unseres Jahr-
hunderts erstreckt, wird eine Dokumentation
vorgestellt, die die verschiedensten Aspekte
des romischen Musiklebens betrifft: die Akti-
vititen der vielen kirchlichen Chére und En-
sembles (,cappelle musicali’), die Opernthea-
ter, die Akademien, die Musikverleger, die In-
strumentenmacher, die Auffithrung von Kan-
taten und Oratorien, die musikalischen Bezie-
hungen zu anderen Stidten, die fahrenden
Musiker, die institutionelle Einflufnahme auf
die Musik (z. B. Zensur etc.) und vieles andere
mehr. Dazu wurden Bestidnde aus iiber zwan-
zig rdmischen und anderen Archiven und Bi-
bliotheken ausgewertet und zu Studien zu-
sammengefafit, die vor allem einen Einstieg
fiir weitere Forschungen geben wollen. Das
kommt auch darin zum Ausdruck, daf vielen
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der Beitrige ein Anhang angeschlossen ist, in
dem die konsultierten Archivalien zumindest
auszugsweise oder in ausgewihlten Beispielen
vorgestellt werden. Die dieser Besprechung
gesteckten Grenzen erlauben es leider nicht,
auf jeden Beitrag im einzelnen einzugehen.
Deshalb soll hier nur ein Thema, das im vor-
liegenden Werk groflen Raum einnimmt, aus-
fithrlicher aufgegriffen werden: die Geschich-
te der Theater und des Musiktheaters in
Rom. Insgesamt neun Beitrige befassen sich
mit diesem Aspekt und zeichnen ein facetten-
reiches Bild. Die pipstliche Rechtsprechung
hinsichtlich der Operndarbietungen und die
Zensur werden in einem allgemeineren Arti-
kel (Maria Grazia Pastura: ,Legislazione pon-
tificia sui teatri e spettacoli musicali a Roma”)
und drei spezielleren (von Monica Calzolari,
Renata Cataldi und Elvira Grantaliano), vor-
nehmlich das 19. Jahrhundert betreffenden,
behandelt. Welch bedeutende Rolle bei der
Erforschung des romischen Musiktheaters den
Familienarchiven zukommt, zeigen die iibri-
gen diesem Themenbereich gewidmeten Stu-
dien. Ein interessanter Forschungsbericht von
John Rosselli beschiftigt sich mit den Thea-
tern, die von der Familie Capranica abhingen
(,I teatri di dipendenza della famiglia Ca-
pranica”). Bisher unbekannte Dokumente
zum Teatro Argentina aus dem Privatarchiv
der romischen Adelsfamilie Sforza Cesarini
stellt Francesco Sinibaldi vor [, Proprieta,
gestione e concorrenza nel teatro romano del
Settecento: alcuni documenti inediti sul
teatro Argentina dal fondo Sforza Cesarini”).
Weitere Privatarchive (z. B. das der Lante
Della Rovere)] wurden von Bianca Maria
Antolini gesichtet, die aus den aufgefundenen
Dokumenten Informationen zum rémischen
Musiktheater des 19. Jahrhunderts gewinnt.
Das Familienarchiv der Maccarani wurde von
Elisabetta Mori zur Geschichte des Teatro Ali-
bert im 18.Jahrhundert ausgewertet, wihrend
Marcello Ruggieri fiir Einzelheiten zum Wer-
degang des Teatro Apollo auf das Archivio
Capranica zuriickgegriffen hat. Weitere Auto-
ren und Themenbereiche seien hier wenig-
stens nur kurz erwihnt: Adalbert Roth berich-
tet auf der Grundlage von Archivalien des
Staatsarchivs zu Rom iiber die Geschichte der
Cappella Pontificia im 15. Jahrhundert, Wolf-
gang ‘Witzenmann {iber die Cappella Late-
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ranense und das Archiv des Lateran. Der Bru-
derschaft von San Rocco gilt die Aufmerksam-
keit von Noel O’Regan, wihrend sich Franco
Piperno mit der Accademia di San Luca be-
schiftigt. Den Komponisten Giovanni Sgam-
bati und Roffredo Caetani galten die Archiv-
studien von Antonio Latanza und Luigi
Forani. Gegenstand der Ausfithrungen von
Jean Lionnet und Patrizia Melella ist das mu-
sikalische Geschehen an zwei Kirchen Roms:
Santo Spirito in Sassia, bzw. San Giacomo
degli Spagnoli. Instrumentenkundlich interes-
sant sind hingegen die Aufsitze von Franca
Trinchieri Camiz und Renato Meucci. Der
Band ist nicht nur durch seinen Uber-
sichtscharakter sehr informativ, sondern ent-
hilt auch eine ungeheure Fiille von Detail-
informationen, die fiir eine punktuelle Kon-
sultation ansatzweise durch einen Namens-
index erschlossen werden. Ein ausfihrlicheres
Verzeichnis der erfalten Archive und Einzel-
bestinde wire fiir den Leser niitzlich gewesen,
da das Werk dadurch auch noch mehr zur For-
schungshilfe im Sinne eines Handbuchs hitte
werden koénnen. Dennoch ist diese Publika-
tion eine wahre Fundgrube fiir alle, die sich
mit der Musikgeschichte Roms beschiftigen
wollen.

{Januar 1996) Daniel Brandenburg

LAURIE-JEANNE LISTER: Humor as a Con-
cept in Music. A theoretical study of expres-
sion in music, the concept of humor and
humor in music with an analytical example -
W. A. Mozart, Ein musikalischer Spaf3, KV 522.
Frankfurt a. M.-Berlin-Bern-New York-Paris-
Wien: Peter Lang (1994). 196 S., Notenbeisp.
(Publikationen des Instituts fiir Musik-
analytik Wien. Band 2.)

Zur Einschiitzung, ,the available literature
on humor in music is lacking in serious
scholarly consideration” (S. 20), wiire die Au-
torin kaum gelangt, hitte sie insbesondere
die deutschsprachige Literatur zum Thema
griindlicher bibliographiert und konsultiert.
Es fehlt beispielsweise die im selben Verlag
erschienene Dissertation von Michael Stille
(Méglichkeiten des Komischen in der Musik,
1990; siehe die Rezension in Mf 45/4, S. 454f.),
die sich mit Grundfragen musikalischer Ko-
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mik im allgemeinen ebenso wie u. a. auch mit
KV 522 im besonderen auseinandersetzt (S.
133-136) und dariiber hinaus ein hilfreiches
Literaturverzeichnis bietet.

Die ersten hundert Seiten von Listers Dis-
sertation gliedern sich in drei Kapitel, in de-
nen Grundsitzliches geklirt werden soll: Mu-
sik, so lautet das Ergebnis des ersten Kapitels,
besitze einerseits die Fihigkeit, Gefiihle dar-
zustellen bzw. zu erwecken, und verfiige an-
dererseits iiber eine gewisse semantische Po-
tenz. Referenzierbare Bedeutung gewinne Mu-
sik sowohl durch die Verweiskraft aulermusi-
kalischer Beziige (Werktitel, Singtexte, Ton-
malerei etc.) als auch durch besondere inner-
musikalische Strukturen, die der kompetente
Horer zu verstehen und zu deuten vermag.
Der Rezeptionshorizont (musikalische Erfah-
rungen, Erwartungshaltung und Wissens-
stand) des Horers bildet in Verbindung mit
den jeweils zu rezipierenden musikalischen
Werkstrukturen eine von Leonard Meyer als
,preparatory set’ bezeichnete Konstellation,
die es erlauben soll, sowohl absolute als auch
auBlermusikalische Bedeutungen zu ent-
schliisseln bzw. zu verstehen.

Das 2. Kapitel befafit sich mit dem Humor-
begriff im allgemeinen, wihrend das 3. Kapi-
tel musikisthetische und kompositionstech-
nische Aspekte des Humors darlegt. Die Auto-
rin unterscheidet zwischen ,referential hu-
mor”, der sich iiber aufermusikalische Kon-
notationen etc. einstellt und ,absolute hu-
mor”, der seine vis comica aus Normab-
weichungen und dem kompositorisch kalku-
lierten Vexier-Spiel mit Horerwartungen be-
zieht. Leider wird diese Form des Humors, der
bei der Analyse des KV 522 besonderer Rang
zukime, auf den knapp fiinf Text-Seiten (S.
79-83) nur unzulinglich fundiert. Die Dar-
legungen zu Komik und Humor in der Musik-
anschauung des 18. Jahrhunderts (S. 84-97)
sind tertidire Aufgiisse von Sekundirlitera-
tur. Die Analyse von Mozarts Musikalischem
Spaf3 schlieflich wird unter zwei Perspektiven
versucht: Einerseits wird das Sextett als
»parody of compositional inadequacy” begrif-
fen und andererseits als ,humourous play
with musical grammar”, wobei Mozart sich
als kompositorischer Stiimper maskiert. Mo-
zarts musikalischer Witz findet in gewisser
Weise ein Pendant im Sprachwitz seiner Brie-
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fe. Statt die hier bestehenden Strukturpa-
rallelen als analytisches Instrumentarium auf-
zuarbeiten, verbleibt die Autorin in duflerli-
chen Analogien (S. 119-122). Hier wurde ein
ausgezeichneter, weil iberzeugender analyti-
scher Ansatz vertan.

Zahlreiche Ungenauigkeiten und Schlam-
pereien sowie das ermiidende Referieren von
Sekundairliteratur, das die primiren Quellen
kaum mehr erreicht, schmilern den Wert der
Arbeit erheblich. Zum ehrwiirdigen Lexiko-
graphen Gerber, auf den die Autorin iiber
Sekundirquellen stofit, wird akkurat ver-
merkt ,first name not given” (S. 94); dem ist
abzuhelfen: Ernst Ludwig (1746-1819). Auch
Johann Friederich(!) Reichart(!) scheint eine
unbekannte musikhistorische Grofie zu sein
[S. 94). Beziiglich der antiken Humoralpatho-
logie erfihrt der erstaunte Leser (S. 47) von
einer bislang unbekannten Einteilung der vier
Temperamente in ,choleric, melancholic,
pragmatic, and sanguine”. Die deutsche Uber-
setzung der Zusammenfassung ist reichlich
holprig und stellenweise sprachlich erschrek-
kend fehlerhaft. Vom Herausgeber der Reihe
Publikationen des Instituts fiir Musikanalytik
Wien, Gottfried Scholz, hitte man eine sorg-
filtige Redaktion wenigstens dieser vierein-
halb Seiten erwarten diirfen.

[Mirz 1996) Bernhard R. Appel

THOMAS STEIERT: Das Kunstwerk in seinem
Verhdltnis zu den Kiinsten. Beziehungen zwi-
schen Musik und Malerei. Frankfurt a.M. u.a.:
Peter Lang 1995. IX, 139 S., Abb., Noten-
beisp. (Europdische Hochschulschriften. Reihe
XXXVI Musikwissenschaft, Band 144.)
Einleitend werden Grenziiberschreitungen,
Mischformen im Zwischenbereich der Kiinste
[in dem sich ja seit lingerer Zeit hochst Be-
deutsames ereignet) kurz angesprochen, der
Austausch von Gestaltungsprinzipien. Dann
aber der Blick zuriick auf die seit Jahrhunder-
ten vielfiltigen Beziehungen zwischen den
Kiinsten. Diese Beziehungen aber haben, wie
nachgewiesen wird, innerhalb der einzelnen
Kunstwissenschaften nur geringen Stellen-
wert. ,,Kein vermittelndes Glied zwischen der
Auffassung von gegenseitig isolierten Gat-
tungsbereichen der Kiinste”. Da es nun aber
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um diese Beziehungen geht, sollen diese nun
nicht gattungstheoretisch, sondern ,an den
Werken selbst” ermittelt werden. Die um-
fangreiche Literatur zum Verhiltnis von Ma-
lerei, Dichtung und Musik wird serids aufge-
arbeitet; seriés meint, dafl kritischer Stellung-
nahme in jedem Falle ausfiihrliche Zitate vor-
angehen, die die Argumentation des Betreffen-
den klarlegen.

Nun aber die Uberraschung: An welchen
Werken wird dann analytisch ermittelt? Botti-
cellis Bild Primavera legt den Kurs Steierts
fest; die ,Ritselhaftigkeit des dargestellten
Geschehens” wird nachgewiesen und daraus
gefolgert , dal , diese Metamorphosen-Szene
allein aus den literarischen Quellen zu ent-
schliisseln ist”. Es geht also doch nicht um
Bild als Bild. So bestimmen ihnliche Bezug-
nahmen die Auswahl der weiters analysierten
Werke: Liszts Hunnenschlacht nach Kaulbach
(,,Programmusik und Bildvertonung”), Kom-
positionen von Reger und Rachmaninow zu
Bocklins Toteninsel sowie in umgekehrter
Richtung (viele Niveaustufen tiefer allerdings}
Oskar Rainers ,graphische Nachschrift” von
Musikstiicken von 1925 und Musikmalerei
des Kunsterziehers Walter Behm von 1977.
Dann aber Bezugnahmen nambhafter Maler
(Klimt, Matisse ...) zum Musikalischen, aber
auch hier geht es nicht um wie Musik kompo-
nierte Bilder, sondern um direkte bild-
inhaltliche Bezugnahmen. Eine kluge, kennt-
nisreiche Arbeit das Ganze, nur hitte der Ti-
tel lauten sollen ,Musik nach Bildern und
Malerei zur Musik” {,nach” und ,zur”, aber
eben nicht , wie”!)

(JTanuar 1996) Diether de la Motte

Téne - Farben - Formen. Uber Musik und
die bildenden Kiinste. Hrsg. von Elisabeth
SCHMIERER, Susanne FONTAINE, Werner
GRUNZWEIG und Matthias BRZOSKA.
Laaber: Laaber-Verlag (1995), X, 369 S., Abb.,
Notenbeisp.

Den Herausgebern dieser Festschrift fiir
Wolfgang Budde zum 60. Geburtstag war die
Problematik der Themenstellung bewuft.
Selbstverstindlich konnte keine systemati-
sche Erfassung aller erdenklichen Beziige zum
Bereich Musik und bildende Kunst Absicht
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dieses mit Schwarz-Weif3- und Farbabbildun-
gen schon ausgestatteten Bandes gewesen
sein. Entsprechend besteht sein Reiz in der
Vielfalt der Ansitze, die von Hans Heinrich
Eggebrechts bewufit ,unwissenschaftlichem’,
rithrend-persénlichem Selbstportrit (,,Malen
und ich”) bis hin zu den analytischen Studien
Wolfram Steinbecks (von Bekanntem mit in-
teressanten Ergebnissen: ,Musik nach Bil-
dern. Zu Franz Liszts Hunnenschlacht”) oder
Heinrich Poos’ (von weniger Bekanntem:
»,Henik Neugeborens Entwurf zu einem Bach-
Monument [1928]. Dokumentation und Kri-
tik”), Musik und Malerei bzw. Skulptur un-
mittelbar aufeinander zu beziehen, reicht. Ist
die in der Sprache von der Begrifflichkeit der
Musik beeinflufite {,Ich male auswendig”,
,ich male tonal”, Eggebrecht S. 141 und 144),
unmittelbare personliche Stellungnahme des
malenden Wissenschaftlers prinzipiell unan-
greifbar und wiren gleichzeitig die analyti-
schen Ergebnisse in den Kunst-Beziehungen
im einzelnen weiter zu diskutieren, so erge-
ben sich die schwerwiegenderen methodi-
schen Probleme im Zwischenbereich solcher
Extreme. Gleichwohl — dies sei betont -, gera-
de an den unterschiedlichen Ansitzen, diese
aufzuheben, an den Spannungen gewinnt die-
se Sammlung von Aufsitzen - 29 an der Zahl -
immens.

Sprache erscheint in mehreren dargestell-
ten Musik-Kunstbeziehungen als Vermittler.
Wenn sich die Autoren auf das Bild als musik-
wissenschaftlich auszuwertende Quelle bezie-
hen, gewinnen der Titel desselben oder aber
andere Texte meist eine besondere Bedeutung.
Beatrix Borchard (,,Quartettabend bei Bet-
tine”) etwa verwendet die Titelvariante ,bei
Bettine” zu dem Bild von Carl Johann Arnold
als Interpretationsgrundlage fiir einen biogra-
phischen Zusammenhang. Hintergrund der
Vergabe von Bildtiteln im 19. Jahrhundert so-
wie Kontext der Entstehung dieses Bildes wi-
ren bei so umfassender Interpretation der Be-
riicksichtigung wert gewesen. Weniger das
Bild selbst, das auch gattungstypisch hitte
eingeordnet werden konnen, wird analysiert,
sondern die Biographie der Kiinstlerin er-
scheint auf die Ikonographie angewendet. Ein
Bild ist hier kaum mehr als der Ausgangs-
punkt einer - dennoch aufschlufireichen -
Studie iiber Bettine von Arnim und die Kunst.
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Die Diskussion desselben Phinomens gerit
fiir die Kunst des 20. Jahrhunderts unproble-
matischer, da gerade bei Paul Klee ein dezi-
dierter Umgang mit Bildtiteln vorausgesetzt
werden kann und dieselben auch auf die musi-
kalische Ikonographie als ihre Karikierung un-
mittelbar Bezug nehmen (Horst Weber: |, Ein
Konzert auf dem Zweig. Uber Klee und die
Musik”). Es iliberzeugt die Bildanalyse Ulrich
Mabhlerts eines Zyklus’ von Karikaturen, der
einen tastenbewegenden ,Klavier-Lowen’ in
15 Einzelansichten gibt (,,Gliedermann’ und
,Gott’. Der Virtuos von Wilhelm Busch”}. Er
vermag Details der Darstellung auf eine mu-
sikwissenschaftlich relevante Aussage hin zu-
zuspitzen, und es gelingt — der Autor erweist
sich hier seinerseits nicht weniger als ,virtu-
os’ -, die immer wechselnde Stellung der Pia-
nisten-Fiifle als bildnerisches Motiv in den Ka-
rikaturen auf den Gehalt der Aussage und der
Einzeltitels Buschs {[musikalische Tempo- und
Charakterangaben) riickzubeziehen.

Bildende Kunst und Musik, ein Phinomen,
das sich nicht nur als Diskussiongrundlage fiir
alle Epochen anbietet (die Spanne reicht hier
von Rolf Dragastras: ,Leonardo, Vitruv und
Pythagoras” bis hin zu den Beitrigen Walter
Zimmermanns: ,Peronism als das Abstrakte
in der Musik von Morton Feldman” und
Albrecht Riethmiillers: ,Stockhausens Dia-
gramm zu Inori”, bei gleichwohl deutlichem
Schwergewicht auf dem 20. Jahrhundert), son-
dern auch in den verschiedenen musikali-
schen Gattungen ein jeweils unterschiedli-
ches Gewicht erhilt. Selbstverstindlich ist in
einer solchen Aufsatzsammlung der Bereich
des Musiktheaters entsprechend stark vertre-
ten. Auch hier unterschiedliche Ansitze: We-
niger spezifisch derjenige im Aufsatz ,Der
Maler als Opemnheld. Salvator Rosa von A.
Carlos Gomes” (Susanne Fontaine), in dem die
offensichtlich fiir die Thematik wenig rele-
vanten Beziige zwischen den Kiinsten iiber die
Tatsache, dafl Teile der Biographik eines Ma-
lers als Opernhandlung benutzt werden, kaum
hinausreichen - ein Umstand allerdings, der
der Autorin erst nach niherer Beschiftigung
mit dem wenig bekannten Stiick deutlich ge-
worden sein kénnte. Relevanter ist der Ver-
such Elisabeth Schmierers {,Campras und
Watteaus Fétes vénitiennes. Zur Problematik
eines Bezugs”), ein beriihmtes Bild auf eine
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ebenso berithmte Oper mit gleichem Sujet so-
wohl stoff- und ideengeschichtlich als auch
ikonographisch aufeinander zu beziehen.
Bleibt Sigrid Wiesmanns Anniherung an das
futuristische russische Theater insgesamt we-
nig erhellend (,,Anfang gut, alles gut, was
ohne Ende ist’. Einige Anmerkungen zu
Michail W. Matjuschkins Sieg iiber die Son-
ne”), so bringt Matthias Brzoska seinerseits in
seinem zusammenfassenden Aufsatz (,Ver-
tontes Licht. Die Gasbeleuchtungsira auf der
Bithne des Musiktheaters”) einiges Licht in
die Beleuchtungsverhiltnisse der Oper in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Der These,
daf Komponisten auf die neuen Beleuchtungs-
techniken unmittelbar Bezug nahmen, wire
anhand weiterer, vielleicht weniger promi-
nenter Stiicke und Komponisten als Giacomo
Meyerbeer und Carl Maria von Weber, die
Brzoska behandelt, nachzugehen.

Der Band enthilt weitere interessante Bei-
trige, macht z. B. erstmalig fiir die Thematik
wichtiges Material zuginglich - wie das 1786
in Halle erschienene Buch Johann Leonard
Hoffmanns ,Versuch einer Geschichte der
mahlerischen Harmonie tberhaupt und der
Tonkunst insbesondere” (dargestellt von Rai-
ner Cadenbach) -, schildert das Verhiltnis der
Kiinste zueinander aus Perspektive des Kom-
ponisten {Dieter Schnebel: ,Klang - Bild. An-
sichten der Musik”) und enthilt zudem eine
Paul Klee gewidmete Sprach-Komposition
Gosta Neuwirths: |, Suite”. — Wie gesagt, das
Problem der ,kaum systematisierbaren Viel-
falt” (Vorwort, S. VII) der Thematik ist der
Reiz des Bandes, und geschlossene Systeme
lieen sich allenfalls fiir bestimmte Aspekte
in ausfithrlicheren Einzelbetrachtungen ent-
werfen.

(Mirz 1996) Anno Mungen

Musik und Religion. Hrsg. von Helga DE LA
MOTTE-HABER. Laaber: Laaber-Verlag 1995.
286 S., Abb.

Dieser Sammelband vereint elf Beitrige zur
/Anterdiszipliniren’ Thematik ,Musik und
Religion”. Die Spannweite reicht von ,Anti-
ke(n) Mythen vom Ursprung der Musik”
(kompetent und scharfsinnig dargestellt von
Albrecht Riethmiiller) iiber das Mittelalter bis
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zur Erdrterung gegenwirtiger musikalischer
»Grenziiberschreitungen” (Helga de la Motte-
Haber) und ,sakraler Sehnsiichte” [Peter
Niklas Wilson) sowie der von Bernd Schwarze
uiberzeugend als Ausprigung der Gnosis dia-
gnostizierten Popmusik. Komponisten (Jo-
hann Sebastian Bach, Richard Wagner, Arnold
Schonberg, Charles Ives, John Cage, Karl-
Heinz Stockhausen, Olivier Messiaen; doch
was bedeutet bei letzterem die auf S. 236 fest-
gestellte ,regelrecht religiose Haltung” niher-
hin?) werden ebenso bedacht wie epochal-re-
gionale Erscheinungen (russischer Symbolis-
mus und amerikanischer Transzendentalis-
mus).

Der Vorteil des Buches besteht in den viel-
filtigen Zugingen zu einzelnen Aspekten und
Komponisten. Der Nachteil jedoch ist die
stark schwankende Prisenz beider Leitbegriffe
sowie ihre nicht immer deutliche Bezogenheit
aufeinander. Da sie dem Buch absichtlich
,nicht durch Definitionen vorgeordnet” (S. 9)
wurden, kénnen Worte wie , Religion, Meta-
physik, Transzendenz” auch keinen ,roten Fa-
den’ abgeben. Das Ergebnis dieses Verfahrens
(und in gewisser Weise ein Reiz des Buches)
ist ein duflerst ausgeweiteter Begriff des Reli-
gidsen, der die im engeren Sinne ,religidse
Musik” (S. 8) weit hinter sich lifit und alles
beinhalten kann, was irgendwie mit irgendei-
ner (angesichts ihres zwischenzeitlichen Ab-
schieds immer noch recht hiufig zitierten)
,Metaphysik” und vor allem mit , Transzen-
denz” (aber wohin?) in Verbindung gebracht
werden kann. Doch dieser ,erweiterte Begriff
des Religiosen” (S. 8) gewinnt nur undeutliche
Konturen und verbleibt zu hdufig im Konjunk-
tiv und in Klammern (S. 54, 70, 212), wenn er
nicht von den Autoren eigens paradigmatisch
herausgearbeitet und auf die Musik bezogen
wird wie etwa die kunstreligidse Bedeutung
des Begriffes ,Andacht’ durch Wilhelm Seidel.
Insgesamt tritt das ndherhin Christlich-Bibli-
sche hinter die verschiedenen Facetten des
,Religiosen’ zuriick (Augustinus etwa wird nur
einmal beiliufig erwihnt), was nicht zu kriti-
sieren wire, wenn es dabei nicht zugleich zu
merkwiirdigen Verzeichnungen kime. Bereits
im mit ungeklirten Begriffen geradezu Giberla-
denen Vorwort (,, Transzendenz — Imagination
- Musik”) befindet die Herausgeberin iiber das
,christliche Denken”, es ,fixierte die Offen-
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barung auf eine Zeit, an einen Ort und an eine
Person. Sie ist nur in einem heiligen Buch
nachlesbar, jedoch nicht mehr unmittelbar er-
lebbar” (S. 9). Das ist ein ziemlich verzerrtes
Bild des , christlichen Denkens”. Und auch ei-
nige eher beildufige Bemerkungen sind fehler-
haft, wie die von Hartmut Maller auf S. 51
tiber Heideggers Freiburger Rektorat im Jahr
1935.

Am weitesten vom Thema entfernt scheint
mir der Bach-Abschnitt von Christian Martin
Schmidt, der - nach einer an den , fiir die Bach-
Forschung neue Mafistibe” {S. 67) setzenden
Positionen Ulrich Siegeles (zit. wird ein Auf-
satz von 1981) und Hans Heinrich Eggebrechts
orientierten hermeneutischen Selbstverge-
wisserung (,,ausschliefiliche Konzentration
auf den Notentext”; S. 67) — zwei Analysen
bietet, nimlich zum Orgelprdiludium e-mell
BWYV 548 und zum ersten Kyrie der h-moil-
Messe BWV 232. Doch in diesen beiden auf
Formprobleme zentrierten Analysen fallen die
Stichworte ,Religion” und ,religits” auf 18
Seiten nur viermal: zunichst, um anzugeben,
daf bei dem Orgelpriludium ,,der Aspekt Re-
ligion nicht ins Blickfeld kommt” (S. 70; was
soll aber dann gerade dessen Analyse in die-
sem Buch?), sodann in der Feststellung, dafl
Bachs Widmungsschreiben zur Kyrie-Gloria-
Messe in h-moll von 1733 ,mit keinem Wort
auf den religiosen Bereich” Bezug nimmt (S.
76), schliefilich in der Beischrift neben dem
abgebildeten Faksimile des Kyrie-Beginns: ,,In
kaum einer anderen Komposition hat Bach
seinen Formbegriff und seine religiése Welt-
sicht in einem so emphatischen Sinne zu ver-
binden gewufit wie in diesem Kyrie” (S. 78;
daf diese interessante These im Text des Auf-
satzes nicht niher begriindet wird, mag vor
allem daran liegen, daB der Autor sie nirgends
auch nur andeutungsweise vertritt); und letzt-
lich heifit es am Schlufl des Aufsatzes etwas
ritselhaft: , Die allgemeine religiose Rezep-
tion von Bach hingegen, die sich kaum je
ernsthaft auf seine Kompositionen als solche
eingelassen hat, ist inhaltlich vielleicht kaum
anfechtbar, beruht aber sachlich gewif§ auf fal-
schen Voraussetzungen” (S. 87). Wer kann mir
diesen Satz erliutern? Mit solchen Seitenhie-
ben und nebulésen Bemerkungen wie z. B.
auch S. 66 iiber das ,lokal und zeitlich domi-
nante religidse Ambiente” und Bachs , Aus-
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einandersetzung” damit, die das Thema , Mu-
sik und Religion” allenfalls streifen, aber we-
der historisch noch analytisch und auch nicht
biographisch (was der Verfasser allerdings
grundsitzlich abzulehnen scheint) fokussie-
ren, ist es wohl kaum getan.

Die Aufmachung des Bandes ist grofziigig
und bilderreich, wenngleich die Beischriften
zu manchen Abbildungen unsorgfiltig formu-
liert sind (z. B. S. 69, 99, 231, 243). Gewiinscht
hitte man sich zudem einige Angaben iiber
die Autoren.

(Februar 1996) Meinrad Walter

WILLIAM E. STUDWELL: The Popular Song
Reader. A Sampler of Well-Known Twentieth-
Century Songs. New York-London-Norwaod
(Australia): Harrington Park Press. An Imprint
of The Haworth Press (1994). 273 S.

Bereits das Cover mit Sternchen-Look und
kursiver Schreibschrift 1if}t erahnen, welchen
inhaltlichen Schwerpunkt William E. Stud-
well mit seinem Sampler populirer Songs in
den USA wihlt: Die 1950er und 1960er Jahre
sind besonders stark reprisentiert, ungeachtet
des Titels, der neutral vom 20. Jahrhundert
spricht. Lifit sich bei einem 270-Seiten-Band
zu einem so umfangreichen Gebiet freilich
auch nichts anderes als eine Auswahl erwar-
ten - etwas entlegenere, aber dennoch populi-
re Titel sucht man vergeblich -, so verwun-
dert es doch, im Vorwort zu lesen, dafl die Zu-
sammenstellung bewufit subjektiv sei und die
Zeit nach ,the classic rock years” deshalb
schwicher vertreten, weil der Autor der An-
sicht ist, ,that fewer good and lasting songs
were written after 1970“. Eine Begriindung
dieser Behauptung bleibt Studwell allerdings
schuldig. Es wird deutlich, da8 der Sammel-
band das Manko vieler Nachschlagewerke im
Bereich der Popularmusik aufweist: Er
entduscht durch Liicken im Titelkanon (dhn-
lich wie Marvin E. Paymer: Facts behind the
songs. A handbook of Americam Popular
Music from the Nineties to the '90s, New
York-London 1993) und durch unzureichende
bibliographische Aufbereitung.

Zwar sind die Songs - durchaus plausibel -
nach ihrer Herkunft in die Kategorien , Pops”,
»Broadway”, ,Movies” und ,Television”
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aufgeteilt und innerhalb gréflerer Zeitab-
schnitte alphabetisch geordnet. In vielen der
iiber 200 Kapitel, die jeweils etwa eine Seite
umfassen, kommt der Autor zudem auf Stiik-
ke zu sprechen, die in inhaltlichem Bezug zum
Haupttitel stehen. Die Kapitel sind jedoch
nicht systematisch gegliedert; Text- und
Melodieherkunft bzw. -alter lassen sich daher
nicht auf einen Blick erfassen, wie es fiir ein
Nachschlagewerk wiinschenswert wire. Zu-
dem ist im kurzlebigen Popularmusikgeschift
die Angabe von Plattenlabels unzureichend:
Statt dessen miiflten schriftlich fixierte Quel-
len genannt werden, um die Stiicke zuverlis-
sig auffindbar zu machen. Im Index sind zwar
alle Songs verzeichnet, aber nur nach Titel,
nicht jedoch nach Liedanfang, Refrain und
Stichwort, was fiir den Sucherfolg im Buch
selbst unbedingt ausschlaggebend wire.

Gerade in diesem Bereich hitte sich
Studwell aber an Vorbildern orientieren kén-
nen (z.B. Nat Shapiro und Bruce Pollock: Po-
pular Music, 1920-79. A Revised Cumulation,
3 Bde. Detroit 1985 mit iibersichtlicher
Kapitelgestaltung, vollstindigen Quellenan-
gaben und weitverzweigtem Suchregister; an-
dere Binde werten gezielt Songbooks aus und
liefern ebenfalls die notigen Quellenangaben,
z. B. Patricia Havlice: Popular Song Index, 3
Bde., Metuchen, N. J.-London 1975-84, bzw.
William Goodfellow: Where’s That Tune! An
Index to Songs in Fakebooks, Metuchen, N. J.-
London 1990).

Fiir den wissenschaftlichen Gebrauch ist
Studwells Buch daher insgesamt unzurei-
chend. Doch auch musikinteressierte Laien
wird es nicht zufriedenstellen, denn es enthilt
weder die Texte noch die Noten der Lieder, so
daf} es auch als Songbook nicht zu gebrauchen
ist. Ebenso wie in allen bisher zitierten Bin-
den sind nicht einmal die Incipits verzeichnet,
was eine weitere wichtige Suchhilfe wire.
Gerade dies leistet aber das idltere Werk von
James J. Fould, The Book of World-Famous
Music, New York 1971.

Einzig darin ist Studwells Arbeit interes-
sant, da er nicht nur iiber die Entstehung der
Lieder berichtet, sondern auch iiber deren
soziokulturellen Hintergrund informiert.
Denn dieser ist fiir das Verstindnis eines Pop-
songs - besonders bei wachsendem zeitlichen
Abstand - hiufig unabdingbar: Bei ,Mack the
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Knife” wird fir die englischsprachigen Leser
die Herkunft des deutschen Wortes ,, Moritat”
erklirt; fir ,I Left My Heart” in San Francisco
kommt der Autor auf die Bedeutung der kali-
fornischen Stadt fiir die amerikanische
Popularmusik zu sprechen. Wenn allerdings
bei ,, Aquarius” aus Hair lediglich die Provo-
kation durch Nacktdarstellung auf der Biihne,
nicht aber das Plidoyer gegen den Vietnam-
Krieg erwihnt wird, gewinnt man den Ein-
druck, dafl es nicht um die Vermittlung von
Liedinhalten, sondern lediglich um reileri-
sche Anekdotenerzihlerei geht.

Dennoch bietet der Versuch Studwells, den
wesentlichen Faktor Popkultur in seinem
Nachschlagewerk zu beriicksichtigen, eine
wichtige Zukunftsperspektive: In Erginzung
mit den systematischen und bibliographi-
schen Vorteilen anderer hier erwihnter Kom-
pendien kénnte dieser nimlich zu einer wiin-
schenswerten Verbesserung der Hilfsmittel
fiir die Popularmusikforschung beitragen, we-
gen der Schnellebigkeit moglichst im CD-
ROM-System. Gerade bei den heutigen
Computermoglichkeiten sollte dies alles ei-
gentlich schon Gegenwart sein.

(Juni 1995) Christina Zech

SIEGFRIED GRUBER: Das Konsumenten-
verhalten bei Independent-Tontrdgern. Eine
empirische Untersuchung der Kduferschicht
von ,unpopulirer Popularmusik”. Unter be-
sonderer Beriicksichtigung methodischer Er-
kenntnisinteressen. Frankfurt a.M. u.a.: Peter
Lang 1995. 617 S. (Europdische Hochschul-
schriften. Reihe XXXVI Musikwissenschaft.
Band 133.)

Anhand von ca. 50 Stunden Konsumenten-
interviews mit durchschnittlich mehr als ei-
ner Stunde Dauer geht der Autor in dieser em-
pirischen Magisterarbeit (!) der Frage nach den
Determinanten und Formen des Musik-
konsums der Zielgruppe der Independent-
Tontriger nach. Independen-Tontriger sind
Langspielplatten, Compact Discs und Musi-
Cassetten ,kleiner, konzernunabhingiger
Labels, die ihren Musikern die weitgehende
bis volle kiinstlerische Kontrolle zubilligen
und sich beim Vertrieb ihrer Produkte unkon-
ventioneller Methoden mit ,kollektivem Cha-



148

rakter’ bedienen” (S. 546), wobei ausschlie3-
lich Rockmusik (in allen ihren Stilrichtungen)
beriicksichtigt wird. Auf den ersten 140 Sei-
ten diskutiert Gruber seine Untersuchungs-
methode. Daran schlieit sich die Darstellung
und Diskussion der Untersuchungsergebnisse
an. Der 150seitige Anhang gibt in Tabellen-
form Ergebnisse der Interviews wieder und
enthilt auch ein umfangreiches Glossar zur
aktuellen Rockmusik. Abgesehen von ihrer
wirtschaftswissenschaftlichen  Ausrichtung
enthilt die Arbeit reiches Material zur Sozio-
logie des Konsums der Populirmusik.

(Mirz 1996) Martin Elste

Freie Musik in Koln. Daten - Fakten - Hinter-
griinde. Ausgabe 1994/95. Hrsg. vom Kultur-
amt Koéln/Musikreferat. Kéin: Verlag Dohr
1994. 280 S., Abb.

Dieses Buch ist keine wissenschaftliche Pu-
blikation, sondern ein PR-Nachschlagewerk,
das zusitzlich zu der Auflistung von Namen
und Adressen die derzeit in Koln ansissigen
freien”, d. h. nicht unmittelbar von der Kom-
mune, dem Land oder Bund finanzierten Orga-
nisationen der E-Musik bis hin zum Jazz in
kurzen Selbstdarstellungen vorstellt. Dafl die-
se Texte eines kritischen Lesens bediirfen,
sollte selbstverstindlich sein. So wird bei-
spielsweise tatsichlich doch behauptet, dafl
Ensemble Les Bergers d’Arcadie sei eines der
ersten Ensembles, das sich der Musik des Ba-
rock und Rokoko in Frankreich mit Musette
und Drehleier zuwende (S. 98), wobei um die
Jahrhundertwende beispielsweise Musiker um
Louis Diémer das Interesse an der Alten Mu-
sik gerade mit solchen uniiblichen Instrumen-
ten lockten.

Gleichwohl haben solche Nachschlagewer-
ke neben ihrem eigentlichen Zweck auch als
Quellenwerke fiir die spitere sozialhistorische
Forschung eine wichtige Funktion, die nicht
zu unterschitzen ist.

(Mirz 1996) Martin Elste

Felix FRIEDRICH/Albrecht DIETL: Orgeln im
Altenburger Land. Altenburg: Verlag Klaus-
Jiirgen Kamprad 1995, 95, XVI S., Abb.
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Arbeiten dieser Art sind, wenn sie so akri-
bisch ausgefiihrt werden wie in diesem Fall,
von hohem Wert und auch von praktischem
Nutzen: Sie fiilllen eine sehr spezielle Liicke
der regionalen Musikgeschichtsschreibung
und bieten zugleich fiir etwaige Restauratio-
nen wichtige Hilfen und Dokumentationen.
Friedrich legt zusammen mit seinem Kollegen
Dietl eine detailfreudige Dokumentation iiber
45 Orgeln im Altenburger Land vor: Diese Re-
gion ist eine wirkliche ,Orgellandschaft’ mit
eigener Geschichte und eigenem Profil. Die il-
teste noch erhaltene Orgel stammt von 1770
{Gebriider Donati); iltere Prospekte (hinter
denen die historische Substanz oft nur noch
fragmentarisch erhalten blieb) sind aus den
Jahren 1746 bzw. 1750 (beide von H. G. Trost).
Zu begriifien ist, dafl die Autoren keine ideo-
logisch eingeengte Sicht auf den Orgelbestand
praktizieren, sondern auch (hochst interessan-
te) Instrumente des 19. und frithen 20. Jahr-
hunderts dokumentieren. Da es sich vor allem
um Dorforgeln handelt, zihlen zweimanu-
alige Orgeln mit 23 bis 27 Registern schon zu
den grofiten Werken der Region. Fiir alle, die
wissen wollen, wie diese Orgeln klingen und
was auf ihnen gespielt wurde, haben beide
Autoren eine CD mit entsprechender Musik
auf den passenden Instrumenten eingespielt.
Bedenkliches Leitmotiv vieler Dokumentatio-
nen: ,Orgel unspielbar: wegen hohen Denk-
malswertes ist eine Restauration dringend er-
forderlich”. Einziger Trost: Es ist noch etwas
da, was restauriert werden kann: Im reichen
Westen bedauern wir heute die Abbruch-
freudigkeit der 50er und 60er Jahre.
(Dezember 1995) Martin Weyer

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Kantaten mit
Instrumenten I: HWV 78, 79, 81, 82, 83, 89, 92,
96, 97, 98. Hrsg. von Hans Joachim MARX.
Kassel-Basel-London-New York-Prag: Bdren-
reiter 1994. XLVII, 287 S. (Hallische Héindel-
Ausgabe. Kritische Gesamtausgabe Serie V:
Kleinere Gesangswerke, Band 3.)

Der erste der insgesamt drei geplanten Bén-
de der HHA mit Hindels simtlichen 28 be-
gleiteten Kantaten enthilt acht Kompositio-
nen, die wihrend Hindels frihem Italien-
aufenthalt entstanden, und zwei aus seiner
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spiten Londoner Zeit. Die erste Gruppe um-
schlieft zwei der ambitioniertesten Werke,
die der Komponist fiir diese Gattung schuf:
Aminta e Fillide (=Arresta il passo; HWV 83)
und Clori, Tirsi e Fileno (=Cor fedele, in vano
speri; HWV 96). (Bekanntere Beispiele Hindels
begleiteter Kantaten, Armida abbandonata
und Agrippina condotta a morire, werden im
nichsten Band erscheinen.] Zwei Kantaten
dieses Bandes sind niemals zuvor publiziert
worden (HWV 79 und 82) und drei lediglich
unvollstindig (HWV 81, 83 und 96). Um prizi-
se zu sein: Friedrich Chrysander edierte zwar
den gesamten Text HWV 83, jedoch als zwei
getrennte Kantaten. In ihrer originalen Gestalt
ist die Kantate in Band 52A enthalten; die bei-
den Arien und zwei Rezitative, die Hindel vor
dem Schluf3duett einfiigte, sind als eine eigen-
stindige, ,Frammento” {berschriebene Kan-
tate im Anhang von Band 52B erschienen, wo-
bei die Arie ,,Non si puo dar un cor” in G-dur
statt in B-dur wie in der HHA steht. Marx
edierte die lingere Version der Kantate mit
den oben angezeigten weiteren Sitzen, wie sie
die Dirigierpartitur (D MUs: Hs. 1912, ff.1-
162) dokumentiert.

Zusitzlich zu den allgemeinen (recht knapp
gehaltenen) Editionsrichtlinien enthilt der
Band ein Vorwort von Marx mit Bemerkungen
zu den Quellen, zur Datierung und Auf-
fithrungspraxis sowie Anmerkungen zu ein-
zelnen Kantaten, Ubersetzungen der Texte ins
Deutsche und Englische von Siegfried Flesch
und Terence Best sowie fiinf Seiten der hand-
schriftlichen Quellen im Faksimile. Am Ende
des Bandes befindet sich ein Verzeichnis mit
den Text-Incipits (einschliefllich der der Rezi-
tative). Der Band enthilt keinen kritischen
Bericht; dieser wird am Ende des dritten Ban-
des [V/5) erscheinen. Ohne Zweifel gab es ei-
nen guten Grund fir diese Entscheidung, doch
im Endeffekt fehlen dem Benutzer dieses Ban-
des wichtige Informationen zum Beispiel iiber
die originalen Schlissel und Tonartvorzeich-
nungen oder im Blick auf Irrtiimer in den
Quellen.

Die hinsichtlich der Auffihrungspraxis
mitgeteilten Beobachtungen sind hilfreich;
eine oder zwei von ihnen sind gleichwohl
diskussionswiirdig. Der Ambitus von ,Cuopre
tal volta il cielo” reicht von D bis g’; ange-
sichts dessen scheint es unwahrscheinlich,

149

daf} diese Kantate fiir Giuseppe Maria Boschi
geschrieben worden sein soll, dessen tiefster
Ton, soweit wir dies aus den fiir ihn geschrie-
benen Partien erschliefen kénnen, G war, Die
am Anfang der Arie ,Va col canto lusingando”
aus HWV 96 edierte dynamische Vorschrift
£ ist sicherlich plausibel, doch sie als Hin-
dels eigene auszugeben irrefiihrend: Die Arie
ist nicht im Autograph uberliefert. Der inten-
dierte musikalische Effekt in den ersten drei
Takten dieser Arie ist besser als Doppelecho
beschrieben, eher jedenfalls als ,Decres-
cendo” (,diminuendo” in der englischen
Ubersetzung). Der Vorschlag, daR Violone
oder Kontrabafl das Cello verdoppeln solle,
schliefit die Secco-Rezitative nicht ein.

Fiir acht der Kantaten stand Marx die
autographe Partitur aus der British Library,
London, und dem Priesterseminar, Miinster,
zur Verfigung. Nicht alle sind vollstindig,
und in zwei Fillen (HWV 82 und 97) gelten die
autographen Partituren als verschollen. In die-
sen Fillen hat Marx Abschriften aus dem
Priesterseminar, Miinster, der Bodleian Lib-
rary, Oxford, und der Henry Watson Music
Library, Manchester, zugrunde gelegt. Er hat
die Aufgabe, fiir jede Kantate einen Haupttext
zu erstellen, sorgfiltig und iiberlegt gelost; mit
Hilfe des Vorwortes kann sich der Leser {iber
die Beziehung zwischen Haupttext und im
Appendix mitgeteilten Einzelheiten Auf-
schlufl verschaffen. Dies stellt natiirlich eine
ungeheure Verbesserung gegeniiber der Editi-
on Chrysanders dar.

Einige Besonderheiten der Editionsprin-
zipien der HHA fiithren gelegentlich zu Proble-
men und verdienen zumindest ansatzweise
Betrachtung: 1. Hindels Tonartvorzeichnung
wird modernisiert, wann immer sie von der
heutigen Praxis abweicht; zum Beispiel wird
eine Bezeichnung mit zwei Erniedrigungsvor-
zeichen fiir einen Satz in ¢-moll zu einer mit
drei Vorzeichen modernisiert. (Auf diesen
Sachverhalt wird in der Edition nicht explizit
hingewiesen.] 2. Moderne Schreibweise er-
folgt bei den Akzidentien. 3. Offensichtliche
Fehler in den Quellen werden stillschweigend
emendiert; sie werden im kritischen Bericht
nachgewiesen werden.

Es kann nicht geleugnet werden, dafl diese
Editionsprinzipien zu einem ,sauberen’ und
ibersichtlichen Text fithren; den Band zu le-
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sen bereitet Vergniigen. Die Frage aber ist:
Kann solch ein attraktives Erscheinungsbild
das Zuriickhalten wichtiger Informationen fiir
den Leser rechtfertigen? Es erscheint dartiber
hinaus seltsam, im Blick auf den Nachweis
von Herausgeberentscheidungen skrupulds
(wie Marx es ist) zwar in Fragen etwa der Bo-
gen zu sein (welche gepiinktelt erscheinen,
sofern sie in der Hauptquelle nicht vorkom-
men), der Pausen (in kleiner Schrifttype) oder
der Bezifferung des Basso continuo (in runden
Klammern), nicht aber in bezug auf die Ton-
hohe.

Die Praxis, ohne Nachweis ,offensichtliche’
Fehler in den Quellen zu emendieren, ist aus-
gesprochen gefihrlich: Es mag unterschiedli-
che Auffassungen dariiber geben, was ,offen-
sichtlich’ heifit. Dies soll nicht bedeuten, dafl
diese Praxis niemals verfolgt werden solle,
doch mufl dies mit Behutsamkeit geschehen.
In der Arie ,,Mie pupille” der Kantate HWV 92
schrieb Hindel im Basso continuo Achtelno-
ten in as und es in T. 17 (1. Zidhlzeit). Marx
indert — ohne dies nachzuweisen — das zweite
Achtel in ein f; vermutlich handelt es sich hier
um die Korrektur eines ,offensichtlichen’ Feh-
lers. Das f ist plausibel, aber es ist sicherlich
nicht falsch. Ein noch offensichtlicherer Feh-
ler begegnet in der nichsten Arie. Im T. 22
(3. Zidhlzeit) von ,,Di gelosia il timore” emen-
diert Marx moglicherweise mit Recht Hindels
d” in der 2. Violine zu einem a’. d” klingt
nicht falsch, doch fiihrt es eine Abweichung
von einer charakteristischen Figur ein. Wie-
derum wird dieser Herausgebereingriff in der
Edition nicht angezeigt.

Da der kritische Bericht noch nicht zur Ver-
fiigung steht, ist es schwierig, im Einzelfall zu
entscheiden, ob es sich bei Abweichungen von
den Quellen um eine frei getroffene ,Abwei-
chung’ oder aber um einen editorischen Feh-
ler handelt. Unter anderen irritieren mich fol-
gende Punkte.

Alpestre monte (HWV 81): In der zweiten
Violine in T. 28 (2. Zihlzeit) der Arie ,Io so
ben ch’il vostro orrore” ist ein Fehler. Das
vierte des” im Takt miifite ein ¢” sein (dies
geht aus der Lektiire der Quelle GB Ob: MS
Mus. d. 61 und GB Mp: MS 130 Hd 4 vol. 77
hervor). Ein grofler Teil der Kantate - dieser
Takt eingeschlossen - fehlt in der autographen
Partitur; die von Marx benutzten Manuskrip-
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te Oxford und Manchester dokumentieren
den vollstindigen Text.

Arresta il passo (Aminta e Fillide) [HWV
83): Marx erginzt die Anweisung ,pizz.” in
der Arie ,,Se vago riso fra sassi”. Diese Anwei-
sung erscheint nicht in der autographen Parti-
tur (im Hdndel Handbuch druckt Bernd Baselt
,Spizzicato”). Die kursive Schrift verweist
moglicherweise auf eine editorische Hinzufi-
gung. Es wire interessant fiir den Leser zu wis-
sen, aus welcher Quelle ,pizz.” stammt.

Die Arie ,,Sento ch’il Dio bambin” ist - wie-
derum kursiv - ,, Amoroso” iiberschrieben -
eine seltsame Bezeichnung fiir solch eine ,wii-
tende’ Arie. (Hindel verwendete spiter das
musikalische Material fiir einen emotionalen
Ausbruch Emilios in Partenope wieder.) Es ist
wahr, daf Fillide beklagt, daff Cupidos Pfeil
ihr Herz durchbohrt habe, doch den Ton ihrer
Klage zeichnet Arger, nicht Verliebtsein.

Cecilia, volgi un sguardo (HWV 89): In den
Takten 149-152 der Arie ,Splenda l’alba” ha-
ben die beiden Violinstimmen dieselben No-
ten. Im T. 150 der autographen Partitur sind
die beiden ersten Noten in der 2. Violine ver-
bunden; in T. 152 sind es die beiden ersten
Noten der 1. Violine. Anstatt die Legatobogen
jeweils in der anderen Stimme zu erginzen
(wodurch die Artikulation der des erdffnenden
Ritornells angeglichen wiirde), tilgt Marx die
Bogen, die Hindel schrieb. -~ Im T. 149 dersel-
ben Arie fehlt Hindels dynamische Anwei-
sung pliano] in den oberen drei Streicher-
stimmen. — Im T. 158 derselben Arie scheint
es, daf ein Punkt zu einem Staccato-Zeichen
umgedeutet wurde.

Clori, mia bella Clori: Im T. 7 (3. Zihlzeit)
des Rezitativs ,,Non & pero” fehlt Hindels Er-
niedrigungszeichen beim g’ (es fehlt ebenfalls
in Chrysanders Edition). Es sollte mit Sicher-
heit vorhanden sein, und wenn es eingefiigt
wire, konnte dies implizieren, dafl bei den er-
sten beiden Noten in T. 8 Erniedrigungszei-
chen vom Herausgeber erginzt werden miis-
sen.

Cuopre tal volta il cielo (HWV 98): In den T.
66/67 der Arie , Tuona, balena” sind die No-
ten im Basso continuo e gebunden an e, nicht
e-fis. - In T. 14 des folgenden Rezitativs, er-
scheint keine der edierten Noten Es (zwei im
Gesang und eine im Basso continuo) in der
autographen Partitur. Die Musik bewegt sich
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nach fmoll, nicht nach As-Dur. Bedauerli-
cherweise hat hier Marxs editorischer Eingriff
den Ausdruck von Hindels Melodie ebenso
zerstort wie die subtile Intervallstruktur. In
T. 19 (2. Zihlzeit) desselben Rezitativs sollte
ein Erniedrigungszeichen vor dem e’ des Bas-
ses im Gesang stehen; in der autographen Par-
titur ist es vorhanden, sowohl in der Tonart-
vorzeichnung als auch vor der Note selbst.
Mit Ausnahme moglicherweise von Diana
cacciatrice handelt es sich bei den edierten
Werken um Kompositionen von Rang und
miissen keine Abstriche im Blick auf Hindels
Jugend gemacht werden. Ein guter Kenner vor
allem von Hindels Opern wird laufend ,déja
entendu’-Erlebnisse haben. In der Tat boten
die Kantaten ein grofles Reservoir an musika-
lischem Material fiir die spiteren Kompositio-
nen. Fiir einen gefuchsten Jiger nach ,bor-
rowings” ist HWV 96 eine wahre Fundgrube.
Marxs Edition herzlich willkommen heiflend,
hoffen wir, dafl es nicht allzu lange dauern
wird, bis die restlichen 18 begleiteten Kanta-
ten publiziert werden.
(Oktober 1995) Andrew V. Jones
(Ubersetzung: Sabine Henze-Dohring)

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue
Ausgabe sidmtlicher Werke. Serie IV: Orche-
sterwerke. Werkgruppe 13: Tinze und Miir-
sche. Abteilung 1: Tédnze, Band 2. Vorgelegt
von Marius FLOTHUIS. Kritischer Bericht.
Kassel-Basel-London-New York-Prag: Biren-
reiter 1995. 134 S.

Sieben Jahre nach der Publikation der fiir
Orchester komponierten Tinze aus Mozarts
Wiener Zeit (s. Mf 45, 1992, S. 3531.) liegt nun
in der Neuen Mozart-Ausgabe auch der an-
sehnliche Kritische Bericht dazu vor. Er ist der
erste, der zu der Werkgruppe ,, Tinze und Mir-
sche” erscheint, und gliedert sich - wie es sich
anbietet - nach den im Notenband enthalte-
nen Werken: den Menuetten, Deutschen Tin-
zen, Kontretinzen und Quadrillen KV 363,
461 (448a), 462 (448b), 463 (448c), 509, 534,
535, 536/567, 568, 571, 585, 586, 587, 599/
601/604, 600/602/605, 603, 609 und 610. Die
den einzelnen Werken gewidmeten Kapitel
bestehen gewdhnlich - auch das liegt nahe -
aus zwei Teilen: einer wohlausgewogenen Be-
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schreibung der Quellen (oft existieren Auto-
graphen) und dem Lesartenverzeichnis. Dies
diirfte bewirkt haben, daf} es bei KV 534, wo
keine Lesarten anfallen, einen ersten Teil (,,L.
Quellen”) gibt, ohne dafl ein zweiter Teil
folgt. '

Mitunter stellt sich begreiflicherweise eine
Frage. Was soll man z. B. von den Quellen E
und F der Menuette KV 599, 601 und 604 hal-
ten, wenn man auf Seite 91 liest, dafl G bis Q
nicht fiir die Edition herangezogen wurden, im
Lesartenverzeichnis aber nur B bis D (A, das
Autograph, ist unbekannt) behandelt findet?
Die diesbeziigliche Auflerung im Vorwort
zum Notenband (S. XVI) hilft hier nicht viel
weiter. Auf S. 33 mufl es in der ersten Zeile
statt ,des Menuetts” natiirlich ,des Deut-
schen Tanzes” heiflen.

Ein Anhang enthilt Bemerkungen zu den
Fragmenten, Skizzen und Klavierfassungen.
Die auf S. 17 der Ausgabe angekiindigte Va-
riante von No. 5 der Kontretinze KV 462
(448 b), die man im Lesartenverzeichnis ver-
miflt, bildet mit einer Skizze zu dem
Kontretanz KV 535 den Notenanhang. Am
Schluf finden sich auf gut zweieinhalb Seiten
zahlreiche Berichtigungen und Erginzungen
zum Notenband, auf die in den Lesarten-
verzeichnissen hingewiesen wird und die ne-
ben Vortragsbezeichnungen die eine oder an-
dere Note betreffen (einmal wird ein Gegen-
satz zwischen den Meinungen des Herausge-
bers und der Editionsleitung zum Ausdruck
gebracht). Ein Blick in diesen Kritischen Be-
richt lohnt sich also auch fiir Dirigenten.
(Januar 1996) Giinter Thomas
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Alte Musik - Lehren, Forschen, Horen. Perspek-
tiven der Auffihrungspraxis. Symposion, Graz
1992, Bericht hrsg. von Johann TRUMMER. Re-
gensburg: ConBrio Verlagsgesellschaft 1994.176 S.,
Notenbeisp. (Neue Beitrige zur Auffithrungspraxis.
Band I.) -

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie V: Klavier- und Lauten-
werke. Band 6.2: Das Wohltemperierte Klavier
I BWV 870-893. Finf Praeludien und Fughetten
BWYV 870a, 899-902. Anhang: Friihfassungen und
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Varianten zum Wohltemperierten Klavier II. Hrsg.
von Alfred DURR. Kassel u.a.: Birenreiter 1995.
XVI, 358 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie V, Band 6.2: Das Wohl-
temperierte Klavier II. Finf Praeludien und
Fughetten. Kritischer Bericht von Alfred DURR.
Kassel u.a.: Birenreiter 1996. 520 S.

Bach in Greifswald. Zur Geschichte der Greifs-
walder Bachwoche 1946-1996. Hrsg. von Matthias
SCHNEIDER. Frankfurt a.M. u.a.. Peter Lang
1996. 181 S., Notenbeisp. (Greifswalder Beitrige
zur Musikwissenschaft. Band 3.)

Bach-Archiv Leipzig. Das Quittungsbuch des
Nathanischen Legats. Autor: Prof. Dr. Hans-Joa-
chim Schulze. Leipzig: Kulturstiftung der Linder
in Verbindung mit der Stadt Leipzig und dem Bach-
Archiv Leipzig 1995. 28 S.

JOHANNES BARKOWSKY: Das Fourier-Theo-
rem in musikalischer Akustik und Tonpsycholo-
gie. Frankfurt a. M. u.a.: Peter Lang 1996. 294 §S.,
Abb. (Schriften zur Musikpsychologie und Musik-
isthetik. Band 8.)

FRANZ BECK (Mannheim 1734 - Bordeaux
1809): Stabat Mater 2 Grand Chceur et Symphonie
(Bordeaux 1782). Texte établi d’aprés le manuscrit
de Bordeaux par Jean-Louis LAUGIER. Talence
Cedex: Presses Universitaires de Bordeaux 1996.
200 S.

Beethoven Forum 4. Hrsg. von Christopher
REYNOLDS, Lewis LOCKWOOD und James
WEBSTER. Lincoln-London: University of Nebras-
ka Press 1995. XI, 202 S., Notenbeisp.

Beitrige zur Gregorianik 20. Hrsg. von Luigi
AGUSTONI, Rupert FISCHER, Johannes Berch-
mans GOSCHL, Godehard JOPPICH, Stefan
KLOCKNER, Matthias KREUELS, Heinrich
RUMPHORST. Regensburg: ConBrio Verlags-
gesellschaft 1995. 120 S.

IRIS BOFFO-STETTER: Luise Reichardt als Mu-
sikpidagogin und Komponistin. Untersuchungen
zu den Bedingungen beruflicher Musikausiibung
durch Frauen im frithen 19. Jahrhundert. Frankfurt
a.M. u.a.: Peter Lang 1996. 179 S., Abb. (Beitrige
zur Geschichte der Musikpidagogik. Band 4.)

JOHANNES BRAHMS: Neue Ausgabe simtli-
cher Werke. Serie I Orchesterwerke, Band 1: Sym-
phonie Nr. 1 c-Moll op. 68. Hrsg. von Robert
PASCALL. Miinchen: G. Henle Verlag 1996. XVIII,
248 S.

ELLEN BREDEHOFT: Musik fiir den Stumm-
film. Verzeichnis der Salonorchesterbestinde in
der Musikabteilung der Pfilzischen Landes-

Eingegangene Schriften

bibliothek Speyer. Speyer: Pfilzische Landes-
bibliothek 1995. 61 S. (Pfilzische Arbeiten zum
Buch- und Bibliothekswesen und zur Bibliogra-
phie. Heft 19.)

HELMUT BRENNER: Gehundsteh Herzsoweh.
Erzherzog-Johann-Liedtraditionen vor, in, neben
und nach ,Wo i geh und steh”. Mit einem Vorwort
von Wolfgang SUPPAN. Miirzzuschlag: Kultur-
kreis Ars styriae ,Erzherzog Johann”, Dr. Helmut
Brenner 1996. 180 S., Abb., Notenbeisp.

DAVID BRYANT/MICHELE POZZOBON: Mu-
sica devozione citta. La Scuola di Santa Maria dei
Battuti (e un suo manoscritto musicale) nella
Treviso del Rinascimento. Treviso: Fondazione
Benetton Studi Ricerche/Editrice Canova 1995.
253 S., Abb., Notenbeisp.

LEO CASAS ROQUE: I Qué tal, amigos! Julia,
Antuca und Goyo aus Peru erleben die Musik ihres
Landes. In Zusammenarbeit mit Ursula und Urs
LOEFFEL-KUFFER hrsg. von Ernst LICHTEN-
HAHN und Daniel RUEGG. Ziirich: Hug Musik-
verlage 1996. 72 S., Abb., Notenbeisp.

JEAN DE CASTRO: Opera omnia 1: Sonets,
avec une chanson ... livre premier (1592). Chan-
sons, stanses, sonets, et epigrammes ... livre second
(1592). Leuven: Leuven University Press 1993.
139 S.

JEAN DE CASTRO: Opera omnia 2: Bicinia seu
duarum vocum cantiones aliquot sacrae (1593).
Leuven: Leuven University Press 1993. 95 S.

JEAN DE CASTRO: Opera omnia 3: Il primo
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(1569). Leuven: Leuven University Press 1995.
188 S.

ROSANNA DALMONTE/MASSIMO PRIVITE-
RA: Gitene, Canzonette. Studio e trascrizione delle
Canzonette a sei voci d’Horatio Vecchi (1587).
Firenze: Leo S. Olschki Editore 1996. 198 S.
,Historiae Musicae Cultores” Biblioteca LXXVIIIL.
(Madrigalisti dell’Italia Centro-Settentrionale 7.)

JANEZ KRSTNIK DOLAR: Balletti - Sonate.
Ljubljana: Slovenska Akademija Znanosti in
Umetnosti 1994, XVIII, 94 S. (Monumenta Artis
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briicken: Pfau-Verlag 1996. 21 S., Notenbeisp.
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dien. Textes réunis et présentés par Jean
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SCHNEIDER. Publiés par Jean GRIBENSKI. Paris:
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Presses de 1'Université de Paris IV-Sorbonne 1996.
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Le Grand Clavier XI, Musica Gallica.)

Fondo Luigi Dallapiccola. Autografi, scritti a
stampa, bibliografia critica con un elenco dei
corrispondenti. Inventari 5. A cura di Mila DE
SANTIS. Premessa di Gloria MANGHETTIL
Firenze: Edizioni Polistampa Firenze 1995. 376 S.

JOHANN JOSEPH FUX: Simtliche Werke. Serie
lII-Kleinere Kirchenmusikwerke, Band 4: Offer-
toriumsmotetten fiir vier und fiinf Vokalstimmen
mit Instrumentalbegleitung. Vorgelegt von Rudolf
WALTER. Graz: Akademische Druck- u. Verlags-
anstalt 1996. VIII, 277 S.
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terreise”, Hamburg: von Bockel Verlag 1996. 213
S., Notenbeisp. (Zwischen/To6ne. Band 1.)

HERMANN GOTTSCHEWSKI: Die Interpreta-
tion als Kunstwerk. Musikalische Zeitgestaltung
und ihre Analyse am Beispiel von Welte-Mignon-
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Klavieraufnahmen aus dem Jahre 1905. Laaber:
Laaber-Verlag 1996. 331 S., Notenbeisp. (Freibur-
ger Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 5.)

CHRISTOPHER GRAFSCHMIDT: Boris Blachers
variable Metrik und ihre Ableitungen. Voraus-
setzungen - Ausprigungen — Folgen. Frankfurt a. M.
u.a.: Peter Lang 1996. 552 S., Notenbeisp. (Quellen
und Studien zur Musikgeschichte von der Antike
bis in die Gegenwart. Band 33.)

MARTINA GREMPLER: Rossini e la patria. Stu-
dien zu Leben und Werk Gioachino Rossinis vor
dem Hintergrund des Risorgimento. Kassel: Gustav
Bosse Verlag 1996. 241 S. (Kolner Beitrige zur
Musikforschung. Band 195.)

JAMES GRIER: The critical editing of music.
History, method, and practice. Cambridge: Cam-
bridge University Press 1996. XIV, 267 S., Noten-
beisp.

GUNTHER GRUNSTEUDEL: Erna’ Woll. Ein
Werkverzeichnis. Woll-Werke-Verzeichnis (WWV).
Augsburg: Dr. Bernd Wilner 1996. 160 S. (Forum
Musikpidagogik. Sonderband).

SUSANNE HAASE: Der Bonner Komponist
Wilhelm Neuland (1806-1889). Studien zu Leben
und Werk. Kassel: Merseburger 1995. V, 222 S,
Abb., Notenbeisp. (Beitrige zur rheinischen Mu-
sikgeschichte. Band 154.)

Das Harmonium in Deutschland. Bau, wirt-
schaftliche Bedeutung und musikalische Nutzung
eines ,historischen” Musikinstrumentes. Hrsg.
von Christian AHRENS und Gregor KLINKE.
Frankfurt a. M.: Verlag Erwin Bochinsky 1996. 312
S., Abb., Notenbeisp.

GUNTHER HARTMANN: Die Tonfolge B-A-
C-H. Zur Emblematik des Kreuzes im Werk Joh.
Seb. Bachs. Bonn: Orpheus-Verlag. Verlag fiir syste-
matische Musikwissenschaft 1996. 2 Binde, 1087
S., Notenbeisp. {Band 80 u. 81 der Orpheus-Schrif-
tenreihe zu Grundfragen der Musik).

Hasse-Studien 3/1996. Hrsg. von Wolfgang
HOCHSTEIN und Reinhard WIESEND: Stuttgart.
Carus-Verlag 1996. 96 S.

JORN PETER HIEKEL: Bernd Alois Zimmer-
manns ,,Requiem fiir einen jungen Dichter”. Stutt-
gart: Franz Steiner Verlag 1995. 440 S., Notenbeisp.
(Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft. Band
XXXVL)

CHRISTIANE HILLEBRAND: Film als totale
Komposition. Analyse und Vergleich der Filme
Mauricio Kagels. Frankfurt a. M. u.a.: Peter Lang
1996. X, 276 S., Abb. (Europidische Hochschul-
schriften. Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Band
158).
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RENATE HOFMANN/KURT HOFMANN: Jo-
hannes Brahms in Baden-Baden. Hrsg. von der
Brahmsgesellschaft Baden-Baden. Karben: Coda
Verlag 1996. 157 S., Abb.

OTTO HOLZAPFEL: Lexikon folkloristischer
Begriffe und Theorien (Volksliedforschung). Bern
u.a.: Peter Lang 1996. 382 S., Abb., Notenbeisp.
(Studien zur Volksliedforschung. Band 17.)

,Ideologisch entartete Elemente”. Eine Doku-
mentation zur Ausbiirgerung von Mstislaw
Rostropowitsch und Galina Wischnewskaja aus
der ehemaligen UdSSR (1974-1978). Hrsg. aus dem
Archiv des Prisidenten der Russischen Foderation
von Galina RASINA, Nina ROTOWA und Juri
SIGATSCHOW. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 1996.
131 S.

In Teutschland noch gantz ohnbekandt. Mon-
teverdi-Rezeption und frithes Musiktheater im
deutschsprachigen Raum. Hrsg. von Markus
ENGELHARDT. Frankfurt a.M. u.a.: Peter Lang
1996. X1V, 354 S., Abb., Notenbeisp. (Perspektiven
der Opernforschung. Band 3.)

Jazz in Deutschland. Darmstidter Beitrige zur
Jazzforschung Band 4. Eine Verdffentlichung des
Jazz-Instituts Darmstadt hrsg. von Wolfram
KNAUER. Hofheim: Wolke Verlag 1996. 287 S,
Abb.

Jazzforschung 27 {1995). Hrsg.: Institut fiir Jazz-
forschung an der Hochschule fiir Musik und dar-
stellende Kunst in Graz und Internationale Gesell-
schaft fir Jazzforschung. Schriftleiter: Franz
KERSCHBAUMER, Elisabeth KOLLERITSCH,
Franz KRIEGER. Graz: Akademische Druck- und
Verlagsanstalt 1995. 368 S., Abb., Notenbeisp.

BARBARA KIENSCHERF: Das Auge hort mit.
Die Idee der Farblichtmusik und ihre Problematik
- beispielhaft dargestellt an Werken von Alexander
SKRJABIN und Arnold SCHONBERG. Frankfurt
a.M. u.a.: Peter Lang 1996. 309 S., Abb., Noten-
beisp.

Kirchenraum - Konzert - Auffithrungspraxis.
Symposion, Graz 1994. Bericht hrsg. von Johann
TRUMMER. Regensburg: ConBrio Verlagsge-
sellschaft 1996. 168 S., Abb. (Neue Beitrige zur
Auffiihrungspraxis. Band 2.

AXEL KLEIN: Die Musik Irlands im 20. Jahr-
hundert. Hildesheim u.a.: Olms 1996. 526 S. (Hil-
desheimer musikwissenschaftliche Arbeiten. 2.)

Kongreflbericht Abony/Ungarn 1994. Hrsg. von
Wolfgang SUPPAN. Tutzing: Hans SCHNEIDER
1996. 509 S., Notenbeisp. (Alta Musica. Band 18.)

~ MARIA KOSTAKEVA: Die imaginire Gattung.
Uber das musiktheatralische Werk G. Ligetis.

Eingegangene Schriften

Frankfurt a. M. u.a.: Peter Lang 1996. 243 S., Abb.,
Notenbeisp.

Kritische Musikisthetik und Wertungsfor-
schung. Otto Kolleritsch zum 60. Geburtstag.
Wien-Graz: Universal Edition fiir Institut fiir Wer-
tungsforschung an der Hochschule fir Musik und
darstellende Kunst in Graz 1996. 146 S., Noten-
beisp. (Studien zur Wertungsforschung. Band 30.)

KONRAD KUSTER: Der junge Bach. Stuttgart:
Deutsche Verlags-Anstalt 1996. 240 S.

Kurt Weill-Studien: Hrsg. von Nils GROSCH,
Joachim LUCCHESI und Jirgen SCHEBERA.
Stuttgart: M & P. Verlag fiir Wissenschaft und For-
schung 1996. 202 S., Notenbeisp. (Veroffentlichun-
gen der Kurt-Weill-Gesellschaft Dessau. Band 1.)

HELGA DE LA MOTTE-HABER/JULIA GER-
LACH: Vom Singen und Spielen zur Analyse und
Reflexion. Eine Dokumentation anlifilich der 50.
Arbeitstagung des Instituts fiir Neue Musik und
Musikerziehung. Darmstadt: Institut fir Neue
Musik und Musikerziehung, Wolke Verlag 1996.
92 S., Abb.

HELGA DE LA MOTTE-HABER: Handbuch der
Musikpsychologie. Unter Mitarbeit von Reinhard
KOPIEZ und Giinther ROTTGER. Laaber: Laaber-
Verlag 1996. 600 S., 122 Abb., 24 Notenbeisp. 40
Tab.

ORLANDO DI LASSO: Simtliche Werke. Neue
Reihe/Band 26: Die sieben Buflpsalmen mit der
Motette Laudes Domini. Hrsg. von Horst
LEUCHTMANN. Kassel u.a.: Birenreiter 1995.
LIV, 235 S.

DIRK LEMMERMANN: Studien zum weltli-
chen Vokalwerk Hugo Distlers. Analytische, is-
thetische und rezeptionsgeschichtliche Untersu-
chungen unter besonderer Beriicksichtigung des
,Morike-Chorliederbuches”. Frankfurt a.M. u.a.
Peter Lang 1996. 302 S., Notenbeisp. (Europdische
Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musikwissen-
schaft, Band 159.)

THOMAS LERCH: Vergleichende Untersu-
chung von Bohrungsprofilen historischer Blockfls-
ten des Barock. Berlin: Staatliches Institut fur
Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz 1996.
XII, 532 S., Abb.

Lexicon Musicum Latinum Medii Aevi. Worter-
buch der lateinischen Musikterminologie des Mit-
telalters bis zum Ausgang des 15. Jahrhunderts.
Hrsg. von Michael BERNHARD. 2. Faszikel. A -
authenticus. Miinchen: Verlag der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften 1995, XIII, 60 Spal-
ten.



Eingegangene Schriften

FRANZ LISZT: Lettres a Cosima et a4 Daniela.
Présentées et annotées par Klira Hamburger.
Sprimont: Mardaga 1996. 238 S., Abb.

Liszt und die Nationalititen. Bericht iiber das
Internationale Musikwissenschaftliche Symposion
Eisenstadt, 10.-12."Mirz 1994. Hrsg. von Gerhard
J. Winkler. Eisenstadt: Burgenlindisches Landes-
museum 1996. 195 S., Abb., Notenbeisp. (Wissen-
schaftliche Arbeiten aus dem Burgenland [WAB].
Band 93.)

UWE MERTENS: Ein ,Schaf im Wolfspelz”.
Krzysztof Penderecki: ,, Anaklasis” (1959/60). 21 S.,
Notenbeisp. (fragmen 8. Beitrige, Meinungen und
Analysen zur neuen Musik.)

GUNTHER METZ: Johann Sebastian Bach.
Konzerte fiir Violine, Streicher und Basso continuo
a-Moll (BWV 1041) und E-dur (BWV 1042). Ein -
vorwiegend analytischer — Versuch. Saarbriicken:
Pfau-Verlag 1996. 88 S. Notenbeisp.

Mitteilungen der Hans Pfitzner-Gesellschaft.
Miinchen 1996, Neue Folge Heft 56. Tutzing: Hans
Schneider 1995. 85 S., Notenbeisp.

Moosburger Graduale. Miinchen, Universitits-
bibliothek, 2° Cod. ms. 156. Faksimile. Mit einer
Einleitung und Registern von David HILEY. Tut-
zing: Hans Schneider 1996. XXXV, 264 S. (Verof-
fentlichungen der Gesellschaft fiir Bayerische Mu-
sikgeschichte)

WOLFGANG MOTZ: Konstruktion und Aus-
druck. Analytische Betrachungen zu ,II Canto
sospeso” (1955/56) von Luigi Nono. Saarbriicken:
Pfau-Verlag 1996. 227 S., Abb.

Musica in scena. Storia dello spettacolo
musicale. Diretta da Alberto BASSO. Volume [: 11
teatro musicale dalle origini al primo settecento.
Torino: Unione Tipografico-Editrice Torinese
1995. XV, 462 S., Abb.

Musica in scena. Storia della spettacolo
musicale. Diretta da Alberto BASSO. Volume V:
L'arte della danza e del balletto. XV, 697 S., Abb.

Musical Semiotics in Growth. Edited by Eero
TARASTI. Imatra-Bloomington: Indiana Univer-
sity Press-International Semiotics Institute 1996.
XVI], 642 S., Abb., Notenbeisp.

Musikaliensammlung Klaus und Doris Groth
im Klaus-Groth-Museum in Heide. Bearbeitet von
Hans RHEINFURTH. Heide: Klaus-Groth-Gesell-
schaft 1995. XVIII, 695 S.

Musikpidagogik im Rheinland. Beitrige zu ih-
rer Geschichte im 20. Jahrhundert. Aktuelle
Forschungsbeitrige. Bericht tiber die Jahrestagung
1995, Hrsg. von Giinther NOLL. Kassel: Verlag
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Merseburger 1996. 256 S. (Beitridge zur Rheinischen
Musikgeschichte. Band 155.)

Musikwissenschaft und Berufspraxis. Hrsg. von
Sabine EHRMANN-HERFORT. Darmstadt: Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft 1996. 267 S.

SABINE NAHER: Das Schubert-Lied und seine
Interpreten. Stuttgart-Weimar: Verlag J. B. Metzler
1996. 237 S., Abb.

On the Dignity & the Effects of Music. Egidius
Carlerius, Johannes Tinctoris. Two fifteenth-
century treatises. Translated and annotated by
J. Donald CULLINGTON. Edited by Reinhard
STROHM and J. Donald CULLINGTON. With an
introduction by Reinhard STROHM. London:
Institute of Advanced Musical Studies, King’s
College London 1996. 82 S. (Study Texts, No. 2.)

The Organ Yearbook. A journal for the players &
historians of keyboard instruments. Volume XXV
(1995). Laaber: Laaber-Verlag 1996. 188 S.

Paul Dessau 1894-1979. Dokumente zu Leben
und Werk. Zusammengestellt und kommentiert
von Daniela REINHOLD. Berlin: Stiftung Archiv
der Akademie der Kiinste, Henschel-Verlag 1995.
255 S.

LUBOMIR PEDUZZI: Pavel Haas. Leben und
Werk des Komponisten. Redaktionelle Bearbei-
tung: Beate SCHRODER-NAUENBURG. Ham-
burg: Von Bockel Verlag 1996. 202 S., Abb,
Notenbeisp.

GEORGE PERLE: Twelve-tone tonality. Second
edition, revised and expanded. Berkeley u.a.
University of California Press 1996. XVI, 251 S.,
Notenbeisp.

GEORGIUS PRENNER-PYRENAEUS CARNIO-
LUS: Moteti. Ljubljana: Slovenska akademija
znanosti in umetnosti 1994. XXVI, 322 S. (Monu-
menta Artis Musicae Sloveniae XXIV.)

JOHANN JOACHIM QUANTZ: Four flute
sonatas. Facsimile. Source: Library of the Brussels
Royal Conservatory of Music WQ 5584.
Introduction: Jan DE WINNE. Peer, Belgium:
Alamire 1996. (Brussels Royal Conservatory of Mu-
sic Series 13.)

JUTTA RAAB HANSEN: NS-verfolgte Musiker
in England. Spuren deutscher und osterreichischer
Fliichtlinge in der britischen Musikkultur. Ham-
burg: von Bockel Verlag 1996. 530 S., Abb. (Musik
im ,Dritten Reich” und im Exil. Band 1.)

UDO RADEMACHER: Vokales Schaffen an der
Schwelle zur Neuen Musik. Studien zum Klavier-
lied Alexander Zemlinskys. Kassel: Gustav Bosse
Verlag 1996. 335 S. (Kélner Beitrige zur Musik-
forschung. Band 194.)
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Regionale Stile und volksmusikalische Traditio-
nen in populirer Musik. Karben: Coda Musik-
service und Verlag fiir den Arbeitskreis Studium
populdrer Musik 1996. 123 S., Abb., Notenbeisp.
(Beitrige zur Popularmusikforschung 17.)

Rethinking Dvorik. Views from five countries.
Edited by David R. BEVERIDGE. Oxford: Claren-
don Press 1996. XI, 305 S, Abb., Notenbeisp.

Richard Strauss-Blitter. Wien, Juni 1996. Neue
Folge, ‘Heft 35. Hrsg. von der Internationalen Ri-
chard Strauss-Gesellschaft. Redaktion: Dr. Giinter
Brosche. Tutzing: Hans Schneider 1996. 98 S.,
Abb., Notenbeisp.

MAURICIO ROSENMANN: Lieder ohne Ton.
Anmerkungen zu Federico Mompou, Ralf R.
Ollertz, Carlos Saura und Frédéric Chopin. 33 S.,
Notenbeisp. (fragmen 10. Beitrige, Meinungen und
Analysen zur neuen Musik.)

FRANZ SCHEDER: Anton Bruckner. Chronolo-
gie. Tutzing: Hans Schneider 1996. Textband: 806
S., Registerband: 479 S.

THOMAS CHRISTIAN SCHMIDT: Die #stheti-
schen Grundlagen der Instrumentalmusik Felix
Mendelssohn Bartholdys. Stuttgart: M & P. Verlag
fiir Wissenschaft und Forschung 1996. 362 S.

CLARA SCHUMANN: ,Das Band der ewigen
Liebe”. Briefwechsel mit Emilie und Elise List.
Hrsg. von Eugen WENDLER. Stuttgart-Weimar:
Verlag J. B. Metzler 1996. 517 S., Abb.

ROBERT SCHUMANN: Die Orange und
Myrthe hier (1853; WoO 26,4) fiir Vokalquartett
und Pianoforte. Faksimile des Autographs und Ur-
textausgabe. Hrsg. von Christoph DOHR mit
einem Vorwort von Irmgard KNECHTGES-
OBRECHT. 12 S.

HEINRICH W. SCHWAB: Friedrich Ludwig
Aemilius Kunzen (1761-1817). Stationen seines
Lebens und Wirkens. Ausstellung aus Anlafl des
Jubiliums der Berufung zum Musikdirektor der
Koniglich dinischen Hofkapelle im Jahre 1795.
Heide: Westholsteinische Verlagsanstalt Boyens &
Co. 1995. 224 S., Abb.

ELKE SEIPP: Die Ballettwerke von Darius
Milhaud. Untersuchungen zur Typologie und Be-
deutung im Rahmen der franzésischen Ballett-
kunst als ,,Zeitkunst” (1910-1960). Tutzing: Hans
Schneider 1996. VIII, 251 S., Notenbeisp. (Mainzer
Studien zur Musikwissenschaft. Band 33.)

DANIEL SHITOMIRSKI: Blindheit als Schutz
vor der Wahrheit. Aufzeichnungen eines Beteilig-
ten zu Musik und Musikleben in der ehemaligen
Sowijetunion. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 1996.
356 S.

Eingegangene Schriften

IWAN SOLLERTINSKI: Gustav Mahler - Der
Schrei ins Leere. Aus dem Russischen tbersetzt
von Reimar WESTENDORF. Hrsg. und mit einem
Originalbeitrag versehen von Giinter WOLTER.
Berlin: Verlag Ernst Kuhn 1996. 171 S. (Studia
slavica musicologica. Band 8.)

LASZLO SOMFAL: Béla Bartok. Composition,
Concepts, and Autograph Sources. Berkeley u.a.:
University of California Press 1996. XXII, 334 S.,
Notenbeisp., Faksimiles.

The songbook of Fridolin Sicher. Around 1515.
Sankt Gallen, Stiftsbibliothek Cod. Sang. 461.
Introduction: David FALLOWS. Peer: Alamire
1996. 32 S., 97 S. (Facsimile editions of prints and
manuscripts).

_CHRISTOPH STAUDE: Ivan Wyschnegradsky
,Etude sur le Carré magique sonore” op. 40 (1956)
fiir Klavier. Eine analytische Betrachung. 17 S,
Notenbeisp. (fragmen 9. Beitrige, Meinungen und
Analysen zur neuen Musik.)

JOHANN STRAUSS (Sohn): Leben und Werk in
Briefen und Dokumenten. Im Auftrag der Johann-
StrauBl-Gesellschaft Wien gesammelt und kom-
mentiert von Franz MAILER. Band V: 1890-1891.
Tutzing: Hans Schneider 1996. 445 S., Abb.

HEIKE STUMPEF: ,,... wollet mir jetzt durch die
phantastisch verschlungenen Kreuzginge folgen!”
Metaphorisches Sprechen in der Musikkritik der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Frankfurt a. M.
u.a.: Peter Lang 1996. 310 S., Notenbeisp. (Bonner
Schriften zur Musikwissenschaft. Band 2.)

HAROLD TAYLOR: Das pianistische Talent.
Ein neuer Weg zum kiinstlerischen Klavierspiel auf
Basis der Lehren von F. Matthias Alexander und
Raymond Thiberge. Aus den Englischen tibersetzt
von Erich VANECEK. Wien: WUV-Universitits-
verlag 1996. 127 S., Abb.

RICHARD WAGNER: Simtliche Werke. Band
5, I: Tannhiuser und der Singerkrieg auf Wartburg.
Grofle romantische Oper in 3 Akten (1845; mit
Varianten 1860). Ouvertiire und Erster Akt, hrsg.
von Reinhard STROHM. Mainz: Schott, 1980. VII,
207 S.

RICHARD WAGNER: Simtliche Werke. Band
5, II: Tannhiuser und der Singerkrieg auf Wart-
burg. Grofle romantische Oper in 3 Akten (1845;
mit Varianten bis 1860). Zweiter Akt, hrsg. von
Reinhard STROHM. Mainz, Schott, 1986. 210 S.

RICHARD WAGNER: Simtliche Werke. Band
5, IIl: Tannhduser und der Singerkrieg auf Wart-
burg. Grofle romantische Oper in 3 Akten (1845;
mit Varianten bis 1860) WWV 70. Dritter Akt, An-
hang und Kritischer Bericht. Hrsg. von Reinhard



Mitteilungen

STROHM und Egon VOSS. Mainz: Schott Musik
International 1995. VII, 230 S.

FRIEDRICH WIECK: Clavier und Gesang. Di-
daktisches und polemisches. Peer: Alamire 1995.
VI, 133 S.

PETRA-HILDEGARD WILBERG: Richard Wag-
ners mythische Welt. Versuche wider den Historis-
mus. Freiburg: Rombach Verlag 1996. 391 S. (Rom-
bach Wissenschaft, Reihe Musicae. Band 1.)

Wolfgang Amadé Mozart. Essays on his Life and
his Music. Edited by Stanley SADIE. Oxford:
Clarendon Press 1996. XVI, 512 S., Notenbeisp.

Worte, Bilder, Toéne. Studien zur Antike und
Antikerezeption. Hrsg. von Richard FABER und
Bernd SEIDENSTICKER. Bernhard Kytzler zu Eh-
ren. Wiirzburg, Kénigshausen & Neumann, 1996.
343 S.

ULRICH WUSTER: Felix Mendelssohn Barthol-
dys Choralkantaten. Gestalt und Idee. Versuch
einer historisch-kritischen Interpretation. Frank-
furt a. M. u.a.: Peter Lang 1996. 497 S., Notenbeisp.
(Bonner Schriften zur Musikwissenschaft. Band 1.)

UDO ZILKENS: Antonio Vivaldi. Zwischen Na-
turalismus und Pop. ,Die vier Jahreszeiten im
Spiegel ihrer Interpretationen durch Musik-
theoretiker und Musiker, in Bearbeitungen und auf
Plattencovern. Koéln-Rodenkirchen: P. J. Tonger
Musikverlag 1996. 95 S., Notenbeisp.

Zur Gesamtausgabe der Werke Othmar
Schoecks. Schriftenreihe der Othmar Schoeck-Ge-
sellschaft hrsg. von der Othmar Schoeck-Gesell-
schaft Zirich 1996. 36 S.

Mitteilungen
Es verstarb:

im Oktober 1996 Loek HAUTUS, Arnheim (NL)
im Alter von 54 Jahren.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Heinz HUCKE am 12. Mirz zum 70.
Geburtstag,

Prof. Dr. Wolfgang OSTHOFF am 17. Mirz zum
70. Geburtstag.

*

Prof. Dr. Friedhelm KRUMMACHER ist von
der Kgl. Schwedischen Musikalischen Akademie
(Kungliga svenska musikaliska akademien) zum
Mitglied gewahlt worden.

Prof. Dr. Ulrich KONRAD hat den an ihn ergan-
genen Ruf auf den Lehrstuhl fiir Musikwissen-
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schaft an der Universitit Wiirzburg zum Winterse-
mester 1996/97 angenommen. Die Royal Musical
Association London hat ihm die Dent Medal fiir
das Jahr 1996 verliehen.

PD Dr. Bernhard JANZ vertritt seit WS 1995/96
die C3-Professur am Institut fiir Musikwissen-
schaft an der Bayerischen Julius-Maximilians-Uni-
versitit in Wiirzburg.

Dr. Martin ELSTE, Staatliches Institut fiir
Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz, Berlin,
ist auf der IAML-IASA-Jahrestagung 1996 in
Perugia zum Vize-Prisidenten der Internationalen
Vereinigung der Schall- und audiovisuellen Archi-
ve (IASA) gewihlt worden.

Dr. Julia LIEBSCHER hat sich im Dezember
1996 an der Ludwig-Maximilians-Universitit
Miinchen habilitiert. Das Thema der Habilita-
tionsschrift lautet: ,,Musik als Theater. Tondich-
tung und Oper bei Richard Strauss”.

Das Musikwissenschaftliche Institut der Uni-
versitit zu Kéln konnte dank der finanziellen Un-
terstiitzung durch die Kulturstiftung der Linder
und das Wissenschaftsministerium Nordrhein-
Westfalen acht Handschriften (Stichvorlagen) von
Werken des Komponisten Max Bruch aus dem Be-
sitz der Simrock-Nachfahren erwerben. Im Rah-
men einer musikalischen Feierstunde wurden die-
se bisher unbekannten Quellen am 15. Oktober
1996 im Musiksaal der Universitit zu Kéln offent-
lich prisentiert (Einfithrung: Prof. Dr. Dietrich
Kimper). Die Handschriften bilden eine wesent-
liche Bereicherung des Koélner Max-Bruch-Archivs,
das in diesem Jahr sein dreifligjihriges Bestehen
feiert.

Andreas-Romberg-Forschung in Vechta

Die Hochschule Vechta (Universitit) hat 1993 im
Fachgebiet Musik eine ,Arbeitsstelle Andreas
Romberg” ins Leben gerufen. Thr Ziel ist die Erfor-
schung von Leben und Werk des in Vechta gebore-
nen Zeitgenossen Haydns und Beethovens. Als
Triger dieser Arbeit wurde 1995 die Andreas-Rom-
berg-Gesellschaft Vechta e.V. gegriindet. lhre Auf-
gabe besteht laut Satzung in der ,,Pflege und Forde-
rung des Werkes und Andenkens von Andreas
Romberg sowie von ihm eng verbundenen Zeitge-
nossen, die mit seinem Werk und Wirken in Zu-
sammenhang stehen.” Die Gesellschaft organisiert
in enger Zusammenarbeit mit der Stadt Vechta
Auffiihrungen vergessener Werke des Komponi-
sten und ist fiir die Offentlichkeitsarbeit zustin-
dig. In den wenigen Jahren ihres Bestehens hat die
Romberg-Forschung bereits zehn grofle Werke der
Chor- und Orchesterliteratur aus Bibliotheken und
Archiven beschafft, editionstechnisch und spiel-
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praktisch aufgearbeitet sowie in offentlichen Kon-
zerten bekannt gemacht. Rombergs Psalm 110
,Dixit Dominus’ op. 61, seine Dritte Symphonie op.
33 und seine Komposition Grabgesang aus dem
Jahre 1809 sind auf einer CD dokumentiert. Die
Veroffentlichung von Notenmaterial sowie erste
wissenschaftliche Publikationen sind in Vorberei-
tung. Fiir die Romberg-Forschung verantwortlich
sind Prof. Dr. Karlheinz Hofer und Dr. Klaus G.
Werner, Hochschule Vechta, Postfach 1553, 49364
Vechta.

Klarstellung

Das von Herrn Bernhard A. Kohl in Mf 3/96, S. 347,
genannte ,Johann Nepomuk David-Archiyv,
Sammlung Bernhard A. Kohl” besteht als Privat-
sammlung und hat mit dem offiziellen Johann-Ne-
pomuk-David-Archiv der Internationalen Johann-
Nepomuk-David-Gesellschaft nur mittelbar zu
tun. Die Privatsammlung von Herrn B. Kohl dient
wissenschaftlichen Zielen des Inhabers, wihrend
das Archiv der Internationalen ].-N.-David-Gesell-
schaft der Offentlichkeit zugingig ist; es befindet
sich in den Rdumen der Evangelischen Kirchenmu-
sik in Wiirttemberg, Gerokstr. 19, 70184 Stuttgart,
{Verband der Chére und Kirchenmusiker e.V.) und
ist zu den iiblichen Dienststunden gedffnet. Wir
bitten, sowohl die Arbeit von Herrn Kohl zu unter-
stiitzen, als auch die beiden Archive tunlichst zu
unterscheiden.

29. 5.-1. 6. 1997: Musik - und die Geschichte
der Philosophie und Naturwissenschaften im Mit-
telalter. Fragen zur Wechselwirkung von ,musica’
und ,philosophia’ im Mittelalter”. Internationale
Tagung des Thomas-Institutes, Universitit zu
Koln. Vortragende: J. A. Aertsen, C. M. Bower, A.
Goddu, L. Gushee, M. Haas, F. Hentschel, W.
Hirschmann, E. Hirtler, M. Hochadel, U. R. Jeck,
K. W. Niemaller, C. Panti, A. M. Peden, F. Reckow,
K.-J. Sachs, A. Speer, M. Wittmann. Die Tagung ist
offentlich; eine formlose Anmeldung ist aus orga-
nisatorischen Griinden (begrenzter Raum) jedoch
erforderlich (bis zum 30. April 1997). Kontakt-
adresse: Frank Hentschel, Thomas-Institut, Uni-
versitit zu Koln, Universititsstr. 22, 50923 Koln,
Tel.: 0221-470-2309; Fax: 0221-470-5011.

Aus Anlafl des 60. Geburtstages des Leiters der
Orgelwissenschaftlichen Forschungsstelle, Prof.
Dr. Winfried SCHLEPPHORST, veranstaltet das
Musikwissenschaftliche Seminar der Universitit
Miinster am 6. und 7. Juni 1997 ein Orgel-
wissenschaftliches Kolloquium zu dem Thema
»Wechselwirkungen zwischen deutschen und eu-
ropiischen Orgellandschaften”. Auskiinfte erteilt
Markus Rathey, Musikwissenschaftliches Seminar
der Westfilischen Wilhelms-Universitit Miinster,
Schlofiplatz 6, 48149 Miinster.

Mitteilungen

Vom 17. bis zum 20. September 1997 findet im
Goethe-Museum Diisseldorf ein internationales
interdisziplinires Kolloquium zum Thema ,Hin-
del-Rezeption der frithen Goethe-Zeit" statt. Aus-
kiinfte erteilt das Goethe-Museum Diisseldorf,
Anton-und-Katharina-Kippenberg-Stiftung, Schlof§
Jigerhof, Jacobistr. 2, 40211 Diisseldorf, Tel.: 0211/
899-62 62, Fax: 0211/89-29144.

Die Jahrestagung 1997 der Gesellschaft fiir
Musikforschung findet vom 24. bis 27. September
in Mainz statt.

Die Universitit Dortmund plant fiir den Januar
1998 ihr zweites Bach-Expertengesprich, diesmal
zu dem Thema ,Bach und die Stile”. Trotz be-
schrinkter Teilnehmerzahl werden Forscherinnen
und Forscher - namentlich auch jiingere - freund-
lich eingeladen, Themenvorschlige zu machen
und diese zu richten an Prof. Dr. Martin Geck,
Universitit Dortmund, Fachbereich 16, 44221
Dortmund.

Die 13. Konferenz der Internationalen Gesell-
schaft zur Erforschung und Forderung der Blasmu-
sik (IGEB) wird vom 12. bis 19. Juli 1998 in Banska
Bystrica in der Slowakei stattfinden. Anmeldungen
fiir Referate und Forschungsberichte werden bis
spitestens Oktober 1997 an das Sekretariat der Ge-
sellschaft, Institut fiir Musikethnologie, Hoch-
schule fiir Musik und darstellende Kunst in Graz,
Leonhardstrae 15, A-8010 Graz/Austria, Tel.:
++43/316/389 1123, Fax: ++43/316/389 1723, er-
beten.

Zu Biographie und Werk Vinzenz Lachners wer-
den Unterlagen aus privatem und offentlichem Be-
sitz gesucht, die zur Erarbeitung einer umfassen-
den Biographie mit Dokumentenanhang und einer
Werkliste hilfreich sein konnten, z.B. handschrift-
liche und gedruckte Kompositionen, Photogra-
phien, Konzertprogramme und Rezensionen. Brie-
fe und Erinnerungen an Vinzenz Lachner, auch per-
sonlicher Art, sind von besonderem Interesse. An-
gestrebt ist eine vollstindige Wiedergabe seiner
Briefe und Schriften im Anhang der Publikation,
die voraussichtlich 1998 in der Schriftenreihe der
Theatersammlung des Reifl-Museums der Stadt
Mannheim erscheinen wird. Personen, die im Be-
sitz solcher Dokumente sind, werden gebeten, sich
an folgende Adresse zu wenden: Dr. Birbel Pelker,
Maximilianstr. 8, 68165 Mannheim.

Berichtigung

In Mf 3/1996, S. 242, Anm. 62 wurde der Name des
Koélner Musikwissenschaftlers Norbert Bolin zwei-
mal in der falschen Schreibweise ,Bonin” wieder-
gegeben. Die Redaktion bittet, dies zu entschuldi-
gen.
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Die Autoren der Beitrage

AXEL BEER, geb. 1956 in Fulda; studierte in Frankfurt/M. Musikwissenschaft, Lateinische Philologie und
Historische Hilfswissenschaften; M. A. 1985, Promotion 1987; 1987-1995 Wissenschaftlicher Mitarbeiter
am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitit Miinster; Habilitation 1995; seit 1996 Professor fiir
Musikwissenschaft an der Universitit Mainz.

BERNHARD BILLETER, geb. 1936 in Ziirich; 1960 Klavier-Konzertreifepriifung in Wien, 1964 Orgel-
Konzertdiplom in Ziirich; 1969 Promotion; seit 1971 Lehrbeauftragter an der Universitit Ziirich, seit
1975 Orgel-Ausbildungsklasse an der Musikhochschule Ziirich; seit 1984 Chefredaktor der Schweizer
musikpddagogischen Blitter; Organist an der Kirche zu Predigern Ziirich, Konzerte, Rundfunk- und
Schallplattenaufnahmen. Anweisung zum Stimmen von Tasteninstrumenten in verschiedenen Tempera-
turen, Kassel 31989; gab die beiden Binde Klaviermusik der Hindemith-Gesamtausgabe heraus.

KLAUS BURMEISTER, geb. 1940 in Posen; studierte an den Konservatorien Schwerin und Halle sowie an
der Musikhochschule Leipzig Flote, danach an der Universitit Halle-Wittenberg Musikwissenschaft (Di-
plom 1977); nach musikpraktischer Tétigkeit von 1973 bis 1990 Lektor und zeitweise Leiter von Edition
Peters in Leipzig; seither freischaffend fiir verschiedene Verlage titig.

JOHANNES FORNER, geb. 1936 in Leipzig; studierte in Leipzig an der Musikhochschule Klavier und
Tonsatz sowie an der Universitit Musikwissenschaft (Besseler, Eller); 1960 Assistent fiir Musiktheorie,
dann Dozent fiir Musikgeschichte an der Musikhochschule Leipzig; 1973-1981 Chefdramaturg des
Gewandhauses; 1975 Promotion in Rostock; seit 1981 wieder Lehrtitigkeit an der Musikhochschule Leip-
zig; 1986 Habilitation; 1991 Professor fiir Musikwissenschaft; Herausgeber und Autor der Gewandhaus-
konzerte zu Leipzig 1781-1981, seit 1986 Mitherausgeber der Simtlichen Briefe Richard Wagners.

MARTIN LORBER, geb. 1967 in Stuttgart; studierte in Koln Musikwissenschaft, Philosophie und Vélker-
kunde; M. A. 1993; arbeitet seit 1993 als Journalist beim Siiddeutschen Rundfunk.

MICHAEL MARKER, geb. 1956 in Radebeul; studierte Musikwissenschaft an der Universitit Leipzig;
1984 Promotion; 1990 Habilitation daselbst; Lehrtitigkeit an der Universitit Leipzig und seit 1990 zu-
sitzlich an der Hochschule fiir Musik und Theater Leipzig. Zuletzt erschien von ihm: Die protestantische
Dialogkomposition in Deutschland zwischen Heinrich Schiitz und Johann Sebastian Bach. Eine stil-
kritische Studie, Koln 1995 (= Kirchenmusikalische Studien, Band 2).

CLAUS RAAB, geb. 1943 in Herrieden/Mfr,; studierte Historische Musikwissenschaft und Musik-
ethnologie an der Freien Universitit Berlin; 1970 Promotion; 1971-72 Wissenschaftlicher Mitarbeiter fir
die Ausstellung ,Weltkulturen und Moderne Kunst” in Miinchen; seit 1972 Dozent fiir Musikwissen-
schaft an der Folkwang-Hochschule in Essen; Publikationen iiber Musik des 20. Jahrhunderts und afrika-
nische Musik.

LOTHAR SCHMIDT, geb. 1960 in Marburg; Studium der Musikwissenschaft, Kunstgeschichte und Neue-
ren deutschen Literatur in Marburg; Stipendiat der Studienstiftung des deutschen Volkes; Promotion 1987;
1988-1989 Stipendiat der Deutschen Forschungsgemeinschaft, Studienaufenthalt am Deutschen histori-
schen Institut in Rom; 1989-1995 Wissenschaftlicher Assistent in Marburg.

ARNDT SCHNOOR, geb. 1961 in Liineburg; 1981-85 Studium an der Fachhochschule Hamburg, Fachbe-
reich Bibliothekswesen und an der Fachhochschule Stuttgart im gleichen Fachbereich; 1986-87 Leiter der
Notenbibliothek Cuxhaven; 1987-93 Leiter der Musikhochschulbibliothek Liibeck; seit Oktober 1993
Leiter der Musikabteilung der Stadtbibliothek Liibeck.

HANS-JOACHIM SCHULZE, geb. 1934; Studium 1952-1957 an der Leipziger Musikhochschule und an
der Universitit Leipzig (Musikwissenschaft und Germanistik); 1957 Assistent am Bach-Archiv Leipzig,
1974-1979 dessen Stellvertretender Direktor; 1979 Wissenschaftlicher Mitarbeiter der ,Nationalen
Forschungs- und Gedenkstitten Johann Sebastian Bach der DDR”, 1986 Direktor des Bereiches Bach-
Archiv, seit 1992 Direktor des Bach-Archivs Leipzig und Projektleiter der Neuen Bach-Ausgabe; 1979
Promotion an der Universitit Rostock; 1990 Honorardozent an der Martin-Luther-Universitit Halle-
Wittenberg; 1993 Honorarprofessor an der Hochschule fiir Musik und Theater Leipzig.
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WILHELM SEIDEL, geb. 1935; Studium an der Staatlichen Hochschule fiir Musik in Freiburg i. Br. sowie
an den Universititen Freiburg i. Br. und Heidelberg; 1962 Staatsexamen, 1966 Promotion mit der Dis-
sertation Uber die Lieder Ludwig Senfls; 1973 Habilitation mit der Schrift Uber Rhythmustheorien der
Neuzeit; 1965 Wissenschaftlicher Assistent, 1975 Universititsdozent, 1980 Professor an der Universitit
Heidelberg; 1982 Professor an der Universitit Marburg; seit 1993 Professor an der Universitit Leipzig.
Hauptarbeitsgebiete: Geschichte der Musiktheorie und -isthetik, Musik der Klassik.

Hinweise flr Autoren

—

. 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 Anfihrungsstriche) sowie bei Tonbuchstaben (z.B.: cis, fis"”); Hervorhebungen
gesperrt (ohne Unterstreichungen); Anmerkungsziffern stehen stets v o r der Interpunktion; Tonarten-
angaben: F-dur, f-moll. Alle weiteren Auszeichnungen werden von der Redaktion durchgefiihrt. Texte
und Kurzbiographien bitte, wenn maglich, auf Diskette liefern (3,5’; DOS), einen Ausdruck beifiigen.

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

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

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

— Carl Dahlhaus, ,Eine wenig beachtete Formidee. Zur Interpretation einiger Beethoven-Sonaten”, in:
Analysen. Beitrige zu einer Problemgeschichte des Komponierens. Hans Heinrich Eggebrecht zum
65. Geburtstag, hrsg. v. W. Breig, R. Brinkmann u. E. Budde (= BzZAfMw 23), Stuttgart 1984, S. 250.

— C. Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte (= Musik-Taschenbiicher Theoretica 15), Koln 1977,
S. 56.

— Bernhard Meier, ,,Zum Gebrauch der Modi bei Marenzio. Tradition und Neuerung”, in: AfMw 38
(1981), S. 58.

- Ludwig Finscher, Art. ,Parodie und Kontrafaktur”, in: MGG 10, Kassel 1962, Sp. 821.

- Vgl. W. A. Mozart, Violinkonzerte und Einzelsitze, hrsg. v. Christoph-Hellmut Mahling (= Neue Aus-
gabe simtlicher Werke [NMA] V/14, 1), Kassel 1983, S. VIL

Bei wiederholter Nennung eines Titels ...

- Dahlhaus, Grundlagen, S. 58.
- Meier, S. 60.
- Ebda,, S. 59.

Standardreihen und -zeitschriften sollten méglichst nach MGG 2, Sachteil 1, Kassel 1994, S. XIIIff. abge-
kiirzt werden. Ebenso sollen Handschriften mit den dort aufgefiihrten RISM-Bibliothekssigeln bezeich-
net werden:

- ,Paris, Bibliotheque Nationale, Ms. fr¢. 6771 [Codex Reina)” wird zu: ,F-Pn frg. 6771”.
- ,Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Ms. Guelf 1099 Helmst. [W]” wird zu ,D-W Guelf. 1099
Helmst.”.

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 Buchverdffentlichungen.
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