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Zum Gedenken an Walter Wiora (1906-1997)

von Ludwig Finscher, Wolfenbiittel

Am 9. Februar 1997 ist Walter Wiora in Tutzing, seinem Domizil seit der Emeritierung
1972, nach kurzer Krankheit gestorben. Noch kurz zuvor, am 30. Dezember 1996, hatte er
- korperlich schon geschwicht, aber in voller geistiger Prasenz — seinen 90. Geburtstag
feiern kénnen, zu dem ihm eine Festschrift mit Beitrigen von Freunden, Kollegen und
Schiilern tiberreicht wurde (sie wird in Kiirze im Druck erscheinen). Noch in den letzten
Wochen seines Lebens hatte er, mit der charakteristischen Mischung von Pflichtbewufit-
sein und wissenschaftlicher Neugier, die Lektiire dieser Festschrift begonnen und sich
Notizen fiir die zu schreibenden Dankesbriefe gemacht.

Walter Wiora wurde am 30. Dezember 1906 in Kattowitz geboren. Als Student an der
Musikhochschule und der Universitit Berlin lernte er die grofe Zeit der Berliner Musik-
wissenschaft ebenso kennen wie die Zerstorung der Wissenschaftskultur durch die Natio-
nalsozialisten. Die Gunst der Berliner Verhiltnisse vor 1933 wufite er zu nutzen. Von
Anfang an studierte er Historische Musikwissenschaft und (wie es damals hief3) Musi-
kalische Volks- und Volkerkunde mit gleicher Intensitit; zu seinen Lehrern zihlten
Hornbostel und Sachs ebenso wie Schiinemann und Johannes Wolf, Abert und Schering,
Blume, Moser und spiter in Freiburg im Breisgau Wilibald Gurlitt. Von Gurlitt wurde er
1937 mit der Arbeit Die Variantenbildung im Volkslied. Ein Beitrag zur Systemati-
schen Musikwissenschaft promoviert; 1941 folgte die Habilitation bei dem von den
Nationalsozialisten eingesetzten Gurlitt-Nachfolger Joseph Miiller-Blattau mit der
Arbeit Die Herkunft der Melodien in Kretzschmers und Zuccalmaglios Sammlung.
1936-1941 und 1946-1958 arbeitete er am Deutschen Volksliedarchiv. 1941-1945 war er
Soldat, wodurch es ihm erspart blieb, dem 1942 ergangenen Ruf an die ,,Reichsuniversitit”
Posen zu folgen. 1958 wurde er als Nachfolger Friedrich Blumes nach Kiel berufen, 1964
an die Universitit des Saarlandes in Saarbriicken, wo er bis zu seiner Emeritierung lehrte.

Wioras Denken war schon von seiner Studienzeit an mit auflergewohnlicher Konse-
quenz auf ein universales Konzept von Musikwissenschaft gerichtet, in dem sich histori-
sche und systematische Forschung verbinden, aber auch wechselseitig relativieren und
kontrollieren sollten. Ausgangspunkt war die Volksliedforschung, in der - ebenfalls schon
seit der Studienzeit— aus historischen Einzelfragen systematische Probleme entwickelt
wurden und in die, ebenso charakteristisch, immer sozialgeschichtliche und soziologi-
sche Fragestellungen hineinspielten. Das gilt schon fiir die frithen Aufsitze, die mit be-
merkenswerter Offenheit gegen die ins Kraut schieBende ,volkische” Musikwissenschaft
und fiir eine methodisch saubere Volksliedforschung stritten (Volk und Musik, in: Melos
12,1933, S. 269-276; Volk und musikalische Hochkultur, in: Melos 13, 1934, S. 1-8; Die
Tonarten im deutschen Volkslied, in: Deutsche Musikkultur 3, 1938/39, S. 428-440).
Die zentralen Motive dieser und anderer frither Schriften wurden zu Leitmotiven, die an
vielfiltigen systematischen und historischen Fragen erprobt und weiterentwickelt wur-
den. Vor allem in den fiinfziger Jahren kamen aktuelle musikpolitische Probleme hinzu,
an denen sich die Kraft des systematischen Denkens und die Weite des historischen
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Horizontes bewihrten; nicht wenige Zunftgenossen nahmen ihm diese , Einmischungen”
ebenso iibel wie seinen Mut zum wissenschaftlich verantworteten Risiko, ohne zu sehen,
daf} beides letztlich aus einem sehr empfindlichen Wissenschafts-Ethos und aus der
Bemiihung um einen tatsichlich universalen System-Entwurf der Musikwissenschaft
herkam.

Im gegebenen Rahmen ist es unmoglich, auch nur die wichtigsten Leitmotive in Walter
Wioras ungemein reichem (Euvre und auch nur die wichtigsten Titel aus diesem CEuvre
zu nennen; stattdessen sei auf die profunde Wiirdigung hingewiesen, die Carl Dahlhaus
der Festschrift zu Wioras 80. Geburtstag vorangestellt hat (Anton Bruckner. Studien zu
Werk und Wirkung, hrsg. von Chr.-H. Mahling, Tutzing 1988, S. 3-5). Walter Wiora hat
nie Schule bilden wollen, auch als er es - spit erst in das deutsche Universitatssystem
integriert, das unabhingigen Geistern und Querdenkern nicht wohlgesonnen ist - gekonnt
hitte: Sein Ehrgeiz war auf die Sache, nicht auf Jiinger gerichtet. Aber er hat seinen Schii-
lern die Augen geoffnet fiir den Reichtum der Musikkulturen der Erde, fiir ihre histori-
schen und metahistorischen Dimensionen und fiir die Vielfalt der Methoden und Frage-
stellungen, derer wir beim Versuch des Verstehens bediirfen. Und er hat seine Schiiler
Selbstindigkeit gelehrt. Er hinterldft ein Werk, das — in gerade noch giinstiger Zeit — wohl
der letzte grofe System-Entwurf der Musikwissenschaft war und dessen Einsichten und
Anregungen von den Jiingeren noch langst nicht ausgeschopft sind. In diesem Werk wird
er lange weiterleben.

Strukturen der Katastrophe

Das Finale der VI. Symphonie Mahlers und die Endzeit
der Gattung*

von Siegfried Oechsle, Kiel

,,Eine Symphonie ist seit Haydn kein blof3er Spafl mehr, sondern eine Angelegenheit auf
Leben und Tod”!. Fraglos zielt diese von Johannes Brahms iiberlieferte Bemerkung weder
auf konkrete Topoi symphonischer Programmusik noch auf den Typus absoluter
Symphonik, der durch Attribute wie eroica, passionata oder tragica umrissen wird. Die
moglicherweise tddliche Gefahr droht keinem isthetischen Subjekt, und wenn das reale
des Komponisten unterginge, dann ausschliefflich wegen der schicksalhaften Bindung an
eine kompositorische Aufgabe, deren Losung seit den Tagen der Wiener Klassik immer

* Habilitationsvortrag, gehalten am 13. Dezember 1995 vor der Philosophischen Fakultit der Christian-Albrechts-Univer-
sitdt zu Kiel (iberarbeitete Fassung).

! Zit. nach Georg Knepler, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Berlin 1961, S. 930.
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schwieriger geworden war. Die Gefihrdung der groflen, symphonischen Form war offen-
bar das Resultat eines geschichtlichen und damit objektiven Prozesses. Zwar liegt es nahe,
als Hauptursache dafiir zentrale dsthetische Kriterien wie Innovation und Originalitit
anzugeben und auf die zunehmende Spannung zwischen klassischer Norm und histori-
schem Fortschrittsideal zu verweisen. Derlei Schwierigkeiten trafen freilich nicht nur die
Symphonie. Die symphonische Gattung wurde jedoch wie keine andere von einer Proble-
matik beherrscht, die im Zentrum der um 1800 formulierten Idee dsthetischer Autonomie
stand und ohne Ubertreibung als Motor und zugleich als Bedrohung der gattungs-
geschichtlichen Entwicklung bezeichnet werden muf3. Es handelt sich hierbei um einen
prinzipiellen Widerspruch, den es wenigstens knapp zu umreif3en gilt, wenn man die Bela-
stungen verstehen will, denen symphonisches Komponieren am Ende des Jahrhunderts
ausgesetzt war.

Einerseits konnte die Emanzipation der Instrumentalmusik von traditionellen Funktio-
nen nur durch die Konzentration auf ihre angestammten Moglichkeiten gelingen. Das
vollzog sich in den letzten Dekaden des 18. Jahrhunderts ganz im Zeichen einer Rationa-
lisierung der kompositorischen Mittel. Dabei stiegen sowohl die strukturelle Dichte des
Satzes als auch sein Entwicklungstempo. In zunehmendem Mafle war jedoch der Gefahr
der Abstraktion zu begegnen, die das fiir die Wiener Klassik prototypische Komponieren
mit elementaren und damit optimal arbeitsfihigen Groflen wie regularisierten metrisch-
harmonischen Modellen, melodischen Grundmustern und figurativen Formeln bedeutete.
Erreicht wurde dies im wesentlichen dadurch, dafl in der instrumentalen Musik nicht nur
eine moglichst scharfe Abgrenzung von funktionalen Aspekten, sondern geradezu die Aus-
einandersetzung mit diesem Widerpart gesucht wurde. Sofern fundamentale Eigenheiten
der alten Zweckbindungen in den Kreis der instrumentalen Formungsmoglichkeiten inte-
griert werden konnten, behielten sie dadurch auch ihre Relevanz. Das spiegelt die Trans-
formation des Tanzes auf die Ebene der spielerischen Reflexion metrisch-harmonischer
Normen im Scherzo ebenso wider wie die Nachahmung des Gesangs in sanglichen The-
men- und Satzmodellen oder die Entwicklung eines textlosen Pathos. Halt man sich nur
an die Ideen- oder Theoriegeschichte, dann nehmen sich die Proklamationen einer ,,abso-
luten” Musik vorwiegend als Bewegung der Negation und der Ablosung aus. In der Per-
spektive der Kompositionsgeschichte wird jedoch deutlich, dafl die Forderung nach dsthe-
tischer Autonomie nicht allein tiber die Konzentration nach ,innen”, iiber eine Intensi-
vierung formspezifischer Aspekte wie Konstruktivitit und Prozefcharakter zu erfiillen
war. Vielmehr mufiten zugleich Wege beschritten werden, die man schlagwortartig als
Konkretion der dsthetischen Gehalte fassen kann. Fir die Seite der thematisch-
motivischen Substanz schlug sich dies darin nieder, dafy im Laufe des 19. Jahrhunderts die
Themen, , Téne” und ,Charaktere” an Prignanz und Eigenmichtigkeit zunahmen. Die
Konfrontation dieser Primissen mit der prozessual konzipierten, , grolen” Form bot die
Méoglichkeit, die Hegemonie ,reiner”, nichtvokaler Musik positiv und dauerhaft zu si-
chern.
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Daf} die Symphonie den zentralen Austragungsort dieses Wandels bildete, muf8 nicht
verwundern. Denn einerseits forderte die ihr wesentliche Kategorie der Monumentalitit,
sowohl die Dichte als auch die Reichweite thematischer Entwicklungen zu vergrofiern.
Andererseits verlangte der universalistische Aspekt des symphonischen Anspruchs, hich-
ste und zugleich umfassende Gattung der absoluten Musik zu sein, nach immer individu-
ellerem und attraktiverem Themenmaterial (der Begriff der Individualitit griindete nicht
mehr nahezu ausschliefilich im Werkganzen, sondern erfafite auch die formtragenden
Groflen?). Die Eigenstidndigkeit der neuen thematischen Gegenstinde 143t sich einerseits
an primdr satztechnischen Momenten ablesen. Dazu rechnen etwa die ,kontrapunktische’
Vergroflerung der strukturellen Oberfliache oder die Entfernung der Themen von der tradi-
tionellen Korrespondenzmetrik. Andererseits stehen fiir die Individualisierung der The-
matik auch Rekurse auf genuin nichtsymphonische Gattungen ein: Volkslied, Marsch,
Choral oder der Bereich der zumeist naturtdnigen Signal-,Motive’ wiren hier zu nennen.
Derartige Gebilde brachten freilich ihrer Integration ins Total der Form wachsenden Wi-
derstand entgegen. Die darin sich abzeichnende Dialektik von formstruktureller Konzen-
tration und thematisch-stofflicher Expansion hatte schlieflich in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts ein Ausmaf erreicht, das jedes geschichtsbewuf3te symphonische Kom-
ponieren zur gewaltigen Anstrengung machte. Im Zentrum stand dabei der Finalsatz; in
ihm mufite der alles Einzelne tibergreifende und doch dessen Konkretheit bewahrende
Gang aufs Ganze gewagt werden. Nicht Ende und Schlufl waren dabei zu finden, sondern
Vollendung und Geschlossenheit. Ein negativer Ausgang des Kampfes ,auf Leben und
Tod” konnte demgemif nur bedeuten, dafl der Kreis der integralen Form sich nicht mehr
schlieflen liefl und damit das gesamte Werk Fragment blieb. Soll von einer Gefahr des
Scheiterns die Rede sein, dann ganz in diesem so elementaren wie gattungsgeschichtlich
immanenten Sinn.

1L

Katastrophe, Untergang, Tod - das sind die zentralen Grofien im rezeptionsgeschicht-
lichen Begriffsfeld der VI. Symphonie Gustav Mahlers. Sie sind in der Hauptsache an den
Ausgang des Finales gekniipft und beanspruchen daher das Gewicht des irreversiblen
Schlufwortes. Der michtige Satz — er dauert mit ca. 32 Minuten? linger als Mendels-
sohns Italienische oder Schumanns Rheinische Symphonie — schwankt zwar zwischen
emphatischer Kantabilitit und disparater Marsch-Dynamik mit ausbruchsartigen Klang-
ballungen. Doch die krisenhaften Hohepunkte hinterlassen beim Horer nachhaltigere Ein-
driicke als die von beinahe schwelgerischem Melos bestimmten Satzphasen. Von spekta-
kuldrster Wirkung ist freilich der zweimal in der Durchfiihrung auftauchende ,Hammer”,

2 Vgl. dagegen Carl Dahlhaus, der im Abschnitt ,Werkindividualitit und Personalstil” seines Beethoven-Buches die Katego-
rie der Individualitit ausschlieflich als Resultat der Herrschaft des gesamten Formprozesses iiber das an sich unspezifische
Motivmaterial versteht (Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987, S. 74ff.).

3 Zeitangaben von Mahlers Hand finden sich fiir alle vier Sitze auf dem Titelblatt seiner Dirigierpartitur (2. Fassung). Vgl.
Peter Andraschke, Struktur und Gehalt im ersten Satz von Gustav Mahlers Sechster Symphonie, in: AfMw XXXV (1978),
S. 275-296, hier S. 295.
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nach Mahlers Anweisung ein ,kurzer, michtig, aber dumpf hallender Schlag von nicht
metallischem Charakter”4, der sich , wie ein Axthieb” ausnehmen soll.

Der am Satzende jih in einen verléschenden Blisersatz hineinfahrende a-moll-Akkord-
schlag des gesamten Orchesters 148t dann offenbar keinen Zweifel mehr daran aufkom-
men, daf} die in den Krisengebieten des Formterrains wiitenden negativen Michte defini-
tiv die Oberhand behalten und — einzigartiger Vorgang in Mahlers symphonischem
(Euvre — dem Werk das verwehren, was Alma Mahler in diesem Zusammenhang einen
,guten Ausgang”® genannt hat.

,Per aspera ad inferno”’ kdnnte man auch als Motto iiber die Rezeptiongeschichte des
Werkes schreiben, um die im Laufe der Jahrzehnte zunehmende Globalisierung seines
negativen Gehalts zu charakterisieren. In den Jahren zwischen der 1906 erfolgten
Urauffiihrung des 1903 begonnenen Werks und dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges
dominierte eine Deutung, die in der gattungsgeschichtlichen Tradition der Helden- oder
Schicksalssymphonie wurzelte. Die Symphonie erhielt den Beinamen ,, Tragische”, der
laut Alma Mahler und Bruno Walter auf Mahler selbst zuriickgeht®. Das ist zwar nicht
genauer verbiirgt; Mahler schien den Begriff jedoch geduldet zu haben®. Man kann ange-
sichts der , Katastrophen, die das Leben des symphonischen Helden vernichten” — so Alma
unter Berufung auf Mahler selbst!® — auch von einer Tragik ohne Verklirung sprechen, als
wiirde die Eroica gewissermaflen vom Kopf auf die Beine gestellt. Besonders die Hammer-
schlige luden zur Interpretation als Symbole ,des Eingreifens von etwas Aufler-
weltlichem”!! oder als ,, Axthieb(e) des Schicksals”!? ein, um zwei reprisentative Urteile
zu zitieren. Und immer wieder schilt sich vom asthetischen Subjekt der Musik das per-
sonliche des Autors ab. Alma Mahler war es, die in diesem Zusammenhang fiir dauerhaf-
te, bis heute recht beliebte autobiographische Deutungen gesorgt hat. Sie wihnte eine
schicksalhafte Verbindung zwischen den urspriinglich drei Hammerschligen des Finales
und den drei Hauptereignissen des , Katastrophensommers” von 1907, dem Riicktritt
Mahlers vom Posten des artistischen Direktors der Wiener Hofoper, dem Tod der fiinfjah-
rigen Tochter sowie der Diagnostizierung von Mahlers todlichem Herzleiden!?. Da die

¢ Fufinote in der Partitur der Originalfassung, hrsg. von Hans Ferdinand Redlich (= Edition Eulenburg, Nr. 586}, London u. a.
1968, bei Ziffer 129 (T. 336). Diese Fassung sah bekanntlich noch einen dritten Hammerschlag in der Coda vor (T. 783). Zu
Mahlers Revisionen des Erstdrucks von 1906 s. Gustav Mahler, Werk und Interpretation. Katalog der Ausstellung Diissel-
dorf 1979, zusammengestellt und kommentiert von Rudolf Stephan, Kéln 1979, S. 43ff. (Nr. 18-20, 23-24); P. Andraschke,
Gustav Mahlers Retuschen im Finale seiner 6. Symphonie, in: Mahler-Interpretationen. Aspekte zum Werk und Wirken von
Gustav Mahler, hrsg. von R. Stephan, Mainz u. a. 1985, S. 63-80; Hans-Peter Jillg, Gustav Mahlers Sechste Symphonie
(= Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft, Bd. 17), Miinchen und Salzburg 1986, S. 34f.
§ Zusatz in der 2. Fassung, s. Symphonie Nr. 6 in vier Sdtzen fiir grofies Orchester. Partitur (Revidierte Ausgabe), Lindau
1963 (= Kritische Gesamtausgabe. Hrsg. von der Internationalen Gustav-Mahler-Gesellschaft, Wien, Bd. VI), S. 194.
¢ Zit. nach Redlich, Vorwort zur Partitur in der Edition Eulenburg (wie Anm. 4), S. III.
7 Richard Specht, Gustav Mahler, Berlin 1913, §. 241.
8 Bruno Walter, Gustav Mahler, Wien 1936, 2. Aufl. Frankfurt a. M. 1957, S. 45. Weitere Hinweise auf den Beinamen , Tragi-
sche” bei Jillg (wie Anm. 4), S. 155.
; i‘;:f dem Programmzettel zur Wiener Erstauffiihrung vom 4. Januar 1907 findet sich bereits die Bezeichnung , Tragische” (s.
lilg, ebda.).
' S. Alma Maria Mahler (Hrsg.), Gustav Mahler. Briefe 1879-1911, Berlin u. a. 1924, erweiterte und revid. Auflage, hrsg. von
Herta Blaukopf, Wien und Hamburg 1982 [= GMB], S. XVII, und Alma Mahler-Werfel (Hrsg.), Gustav Mahler. Erinnerungen
[lmz Bniefe, Amsterdam 1940, revidierte und erweiterte Fassung, hrsg. von Donald Mitchell, Frankfurt a. M. u. a. 1971
= AME], S. 97.
l; Paul Bekker, Gustav Mahlers Sinfonien, Tutzing 1969 (Reprint der Auflage von 1921}, S. 209.
s Redlich (wie Anm. 4), S. IX.
GMB (Neuausg.), S. XVIf.; AME, S. 97.
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Zeit der Entstehung des Werks jedoch ein paar Jahre zuriicklag und dem wohl gliicklich-
sten Lebensabschnitt des Komponisten zurechnet!4, mufite die Symphonie den Rang des
,prophetischen”!> Werks und ihr Finale die Bedeutung des ,,schrecklichsten [...] Antici-
pando-Satzes”16 erhalten. Als nach Mahlers Tod im Jahr 1911 fiir eine Trauerfeier in Wien
ein passendes Werk gesucht wurde, fiel die Wahl wie selbstverstindlich auf die Sechste,
die sich offenkundig als monumentales symphonisches Requiem empfahl.

Schon friih artikulierte sich indes auch ein Verstindnis des Finales, das den klassisch-
romantischen Rahmen des heroisch-tragischen Gattungstypus’ tiberstieg und dsthetische
Gehalte der Musik in einen universellen, eschatologisch gefirbten Kontext zu stellen
suchte. Fiir Richard Specht, einen der ersten Mahler-Biographen, enthiillte das Finale ein
,grafiliches Weltbild”17, voll von ,,Grimm”, ,,Grauen” und , rohen Gewalten, die [...] ver-
nichtend eingreifen; hier tont nicht das Sensendengeln des Schnitters Tod, — der Hammer
des Weltenwesens saust nieder [...], und der Tod selbst sinkt unter diesen die ganze Erde zu
Staub zermalmenden Streichen”!8. Das sei ,schon keine symphonische Musik mehr,
sicher kein »Finale«, wie man es gewohnt ist, sondern ein furchtbares Weltendrama” 1%,
Bruno Walter entnahm dem Werk und vor allem seinem letzten Satz ein ,emphatisches
»Nein«” zum Leben und sah ein Ende in , Hoffnungslosigkeit und Seelennacht”2°, wih-
rend Arnold Mendelssohn die Sechste eine ,Folterkammer” nannte und sie mit einem
Pestschiff voller Leichen verglich?!. Die Jahrzehnte nach der Entstehung des Werks haben
dann wahrlich geniigend Anlisse dafiir geboten, den negativen Ausgang des Werks als
schopferisch ausgetragene Vorahnung von so globalen wie konkreten Bedrohungen und
Schrecknissen aufzufassen. Hans Ferdinand Redlich etwa, der 1939 nach England emigrie-
ren mufite, sah im Riickblick auf zwei Weltkriege und auf das , Elend jener Minderheiten
[...], denen in dem altosterreichischen Juden Mahler der verstindnisvollste Dolmetsch er-
wuchs”, die Berechtigung dafiir, daf} , die Katastrophe des Finales der VI. »kosmisch«
genannt und ihr »Held« als Gemeinschaft aller Leidenden dieser Welt verstanden wer-
den”2? diirfe. Im Verlauf der Rezeptionsgeschichte dieses Finales legte sich auf die zeitlos

14 Mahler stand im Zenit seiner Wiener Stellung, war gliicklich verheiratet und zweifacher Vater (Maria Anna, geb. 1902, und
Anna Justine, geb. 1904).

15 AME, 8. 97.

16 AME, S. 128.

17 Specht (wie Anm. 7), S. 247.

18 Ebda., S. 249.

19 Ebda,, S. 238.

20 Wie Anm. 8, S. 92.

21 Arnold Mendelssohn, Gott, Welt und Kunst. Aufzeichnungen, hrsg. von W. Ewald, Frankfurt a. Main 1949, S. 43. Mendels-
sohns Urteil von 1921 spiegelt die fiir die gesamte Rezeptionsgeschichte des Werks reprisentative Verschiebung der
Interpretation wider: Zunichst wird der traditionelle Helden-Topos ins Negative gekehrt und von aller idealistischen Ténung
befreit, um dann ins Kollektive gewendet zu werden: ,Mahlers Sechste Sinfonie geh6rt: eine Folterkammer. Man muf} dabei
sein, wie ein abscheulich hiflicher Mensch mit allen raffinierten Schikanen gemartert wird |[...] In der Nacht nach der
Mahlerschen Sinfonie trdumte ich, ich befinde mich auf einem Pestschiff. Alles voll Pestkranker; wenn ich fliichtend in
andere Stockwerke kletterte: Pestleichen auch dort!”

22 Wie Anm. 4, S. IV. Fiir Hermann Danuser besitzt die Passage T. 385ff. des Finales (,Etwas wuchtiger. Alles mit roher
Kraft”, lautet Mahlers Anweisung an dieser Stelle) einen ,,pogromhaften Gestus” (ders., Gustav Mahler und seine Zeit, Laaber
1991, S. 96). Von Willem Mengelberg ist eine Bemerkung iiberliefert, deren (schiefe) Metaphorik zu Assoziationen an die
spiteren nationalsozialistischen Vernichtungslager einlidt: , Vor dem Finale packt mich jedesmal ein Grausen. Ich habe das
Gefiihl, meiner eigenen Zersetzung beizuwohnen. Es gibt nichts Ungeheuerlicheres als dieses genialische Zupacken, als diese
musikalischen Fieberkurven, mit denen man jedes Krematorium dekorieren miifite. So verlauft die Tragodie des Menschen
der Neuzeit” (zit. nach Karl-Josef Miiller, Mahler. Leben - Werke - Dokumente, Mainz und Miinchen 1988, S. 328).
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glinzende Idealitit des tragischen Heldentods zusehends die finstere Realitiit sinnlosen
Massensterbens, und die Symphonie mit dem negativen Finale avancierte immer mehr
zum negativen Jahrhundertwerk. Kehrt man unter diesen Vorzeichen einmal den Weg der
Rezeptionsgeschichte um und setzt beim Pandimonium historisch realer und fiktiver
Bezugspunkte an, dann mutet es beinahe frevelhaft an, von diesen Greueln aus noch zu
asthetischen Objekten wie einer Symphonie gelangen zu wollen.

m.

Der Gedanke, das Scheitern, das sich im Fehlen eines , guten Ausgangs” manifestiere, sei
darauf zuriickzufiihren, daf} die synthetische Einheit der groen Form nicht gliicke, be-
deutete jedoch einen griindlichen Irrtum. Das Finale prisentiert sich vielmehr als einer
der strengsten Sonatensitze der symphonischen Gattungsgeschichte. Trotz der monumen-
talen Dimension ist zu keinem Zeitpunkt die Herrschaft des Ganzen tiber das Einzelne
gefihrdet. Hier bliiht offenbar hochstes Sonatengliick im Zeichen der finalen Katastrophe.
Auch die Annahme, dieses spezifische Gelingen miisse die Rede von Scheitern dimpfen,
wire ein nicht minder michtiger Irrtum. Theodor W. Adorno - dessen Mahler-Buch von
1960 der in jenen Jahren einsetzenden Mahler-Rezeption wichtige Impulse verliehen hat —
interpretiert diese Paradoxie im Sinne einer universalen Dialektik, die bekanntlich ein
negatives Generalvorzeichen trigt. Auf die Formel ,Scheitern als Gelingen” hat Bernd
Sponheuer diese Deutung gebracht?3. Indem das Werk in Widerspruch zur schlechten Rea-
litat trete und diese nicht positiv iiberh6he, sondern negiere und daran zerbreche, entziehe
es sich allen affirmativen Funktionen. Dieser Untergang, so Adorno, spiegele die ,,un-
geminderte Rache des Weltlaufs an der Utopie”?* wider. Zu beachten ist freilich, daf} eine
derart siegreiche Niederlage nur unter zwei Bedingungen gelingt. Zum einen muf} das
Gesetz allerstrengster Formimmanenz gelten, worunter hier der Anspruch einer logisch
stimmigen Selbstorganisation des musikalischen Formverlaufs verstanden werden soll.
Jeder Anschein eines Eingriffes von aufen hitte die Autonomie und damit die allgemeine
Giltigkeit des Geschehens suspendiert. Deswegen legt Adorno auch groflen Wert auf die
Feststellung, es rausche ,,in dem grofen Finale der Sechsten Leben, nicht um von aufien
ereilt zu werden von den Hammerschligen, sondern um in sich selbst zusammenzustiir-
zen: der élan vital enthiillt sich als die Krankheit zum Tode”25. Zugleich mufl gewihrlei-
stet sein, daf3 die Moglichkeit fiir die Entstehung der grofien Form selbst mit untergeht.
Denn sonst kénnten weitere negative Finalsitze vergleichbaren Ausmafies produziert
werden, und die definitive Katastrophe verwandelte sich in einen kriftigen Impuls fiir
neues symphonisches Komponieren. So aber fillt - um noch einmal Adorno zu zitieren —

’1" Bernd Sponheuer, Logik des Zerfalls. Untersuchungen zum Finalproblem in den Symphonien Gustav Mahlers, Tutzing
978, S. 281ff.
% Theodor W. Adorno, Mahler. Eine musikalische Physiognomik, Frankfurt a. M. 1960, S. 165, hier zit. nach Gretel Adorno
und Rolf Tiedemann (Hrsg.), Theodor W. Adorno. Gesammelte Schriften, Bd. 13, ebda. 1971, S 270.

% Th, W. Adomo, Wiener Rede [zum 100. Geburtstag Mahlers 1960), in: H. Danuser (Hrsg], Gustav Mahler |- Wege der
Forschung, Bd. 653), Darmstadt 1992, S. 15-29, hier S. 24.
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die ,Einlosung der symphonischen Idee in eins mit deren Suspension”26, In dieser
unerbittlichen Konsequenz wire die Sechste Mahlers das Ende aller grofien und freien,
aus dem burgerlichen Kunst- und Humanititsideal erwachsenen ,,absoluten” Musik und
damit letztlich der Moglichkeit, utopische Gehalte genuin musikalisch ins Werk zu
setzen.

Es soll im folgenden nicht darum gehen, Adornos Interpretation auf den Priifstand zu
heben, was weder auf ein wissenschaftliches Zurechtstutzen essayistischer Pointierungen
noch auf ein abstraktes Rdsonieren hinauslaufen miif3te — wie etwa auf die Frage, ob das
Ende einer Gattung von einem kompletten, formstrukturell v6llig intakten und qualitativ
hochstehenden Einzelwerk eingenommen werden konne. Je globaler und plastischer die
Macht des Negativen dargestellt wird, desto reizvoller werden vielmehr die Fragen nach
der musikalischen Machart dieser finalen Katastrophe. Wie findet der Satz konkret sein
Ende? Wann steht der Ausgang fest: schon von Beginn an, oder stiirzt die symphonische
Finalentwicklung spontan in die Krise? Was zerbricht da eigentlich im strukturellen Sin-
ne, wenn nicht die Form? Versagen etwa die thematischen Krifte (was sich nicht als Dis-
soziation und Liquidation vollziehen diirfte, denn das so verarbeitete Material ginge in der
hoheren Einheit der Form auf und konstituierte erst deren Geschlossenheit)? Oder gelingt
es Mahler womoglich, den guten alten Molldreiklang derart mit Negativitit aufzuladen,
daB er den drohenden Untergang grofier Kunst zu evozieren vermag? Um die Grundlage
detaillierter Antworten auf die angedeuteten Fragen thesenhaft zu umreifien: Das Finale
der Sechsten besitzt genau besehen zwei Schliisse — zunichst ein Ende des thematischen
Arbeits- und Vermittlungsprozesses und dann noch eine letzte Wende, markiert durch
eine konsequent nichtthematische musikalische Substanz. Beide Schluimechanismen
bleiben bis zuletzt unversdhnte Gegensitze. Diese polaren Prozeduren wiren im folgen-
den knapp zu charakterisieren, um dann Aspekte ihrer Bedeutung fiir die Finallosung
selbst und schliellich fiir die geschichtliche Position des gesamten Werks zu skizzieren.
Zunichst jedoch ein Blick auf die thematischen Grundlagen des Satzes?’.

Iv.

Das Hauptthema am Beginn der Exposition besitzt unverkennbar Marschcharakter. Poin-
tierte Rhythmen, Trillerketten, Vorschlige und nicht zuletzt grelle Oktavierungen der
Piccolofloten verleihen ihm eine militdrische Pragung. Dazu tritt im Nachsatz des drei-
teiligen Gebildes?® das auf jigerliche oder heroldische Signale verweisende Kolorit der
Hornquinte.

2% Ebda.

77 Analytische Ausfithrungen u. a. bei R. Specht, Gustav Mahler, Sechste Symphonie. Thematischer Fiihrer, Leipzig 1906;
Bekker (wie Anm. 11), S. 225ff.; Erwin Ratz, Zum Formproblem bei Gustav Mahler. Eine Analyse des Finales der VI. Sym-
phonie, in: Mf 9 (1956), S. 156-171; Redlich (wie Anm. 4), S. VII-XXVI; Eberhardt Klemm, Gustav Mahler. Sinfonie Nr. 6
a-moll (Begleittext zur Schallplatte Eterna 820761-762); Sponheuer (wie Anm, 23), S. 296ff.; Jiilg (wie Anm. 4), S. 114£f.

e Dlu ﬁem;abe)steht aus einem achttaktigen Vordersatz, einem zehntaktigen Mittelteil und einer achttaktigen Rekapitula-
tion (T. 114-139).
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Allegro energico
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Notenbeispiel 1: Hauptthema T. 1 14ff.

Der kunstvoll geschaffene Eindruck des Rohen rithrt nicht nur vom starren Baf3-
fundament mit seinen rhythmisch differenzierten Orgelpunkten her, sondern auch von
der archaisierenden Firbung der Harmonik, die durch die Kombination verschiedener
Mollskalen erzeugt wird. Die melodische Linie mit ihren zahlreichen Richtungswechseln
ist instrumental konzipiert und durch Triller sowie Schleifer gleichsam verwischt, was
die triviale Note des Ganzen erheblich verstirkt. Zugleich duldet die Dynamik des Gebil-
des keine Momente des Innehaltens: Innerhalb weniger Takte bewegt sich die Ober-
stimme durch fast zwei Oktaven, wihrend Auftakte aus kleinen Notenwerten wie kom-
primierte Melodiesegmente wirken und dem Aggregat aus eher lose verketteten Motiv-
partikeln einen expansiven Zug verleihen. Wer dieses Gebilde als tonenden Moloch, als
Symbol kriegerischer Zerstorungsmaschinerien apostrophiert, tibersieht seine genuin
symphonischen Qualititen. Es fungiert als zentraler Motor des gesamten Satzprozesses
und vollbringt eine enorme Arbeitsleistung. Man darf es geradezu ein Universal-
instrument der thematischen Entwicklung nennen. Einerseits vermag es sich radikal auf-
zuspalten, so daf$ seine Bestandteile in konkurrierende Themenkomplexe eindringen kon-
nen, ohne dabei jedoch ihre melodische Prignanz zu verlieren. Andererseits bilden sich
die verketteten Punktierungen (T. 116f.) zu figurativen Flichen aus, auf denen weniger
bewegliche Motive gleichsam transportiert werden. Bis auf dieses Detail korrespondieren
alle sieben Hauptmotive des achttaktigen Themenkerns mit weiteren thematischen
Grundsubstanzen des Satzes, so dafl die zyklischen Anlagen des Gedankens ein spiirbares
Gegenmoment zu seiner linearen Dynamik schaffen.

Ganz im Sinne der Tradition markiert ein lyrisch-sanglicher Seitensatz den Widerpart
zum Marschthema. Es ist freilich nicht so sehr die konkrete melodische Faktur des eben-
falls dreiteilig angelegten Gebildes - statt mit einem Riickgriff auf den Vordersatz schlief3t
es mit einem zwolftaktigen ,Abgesang’ -, die diesen Charakter begriindet und damit den



170 Siegfried Oechsle: Strukturen der Katastrophe

schirfsten Unterschied zum Hauptthema bezeichnet. Daf} sich das Terrain wie eine En-
klave ausnimmt, liegt vielmehr an seiner spezifischen Satzstruktur aus melodietragender,
zunichst solistisch bestrittener Stimme und einem begleitenden Klangband aus Akkor-
den in gleichférmiger rhythmischer Bewegung.
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Notenbeispiel 2: Seitenthema T. 191ff.

Phasen der Krisis, in die das Gebilde gerit, gehen einher mit dem Verlust dieser satz-
strukturellen Umgebung. Entweder formieren sich emphatische Steigerungsabschnitte,
in denen die melodische Bewegung die Sphire lyrischer Zustandlichkeit verlafit und
sich zu breitem, kontrapunktisch verdichtetem Stromen entfaltet (T. 205ff., Notenbei-
spiel 2)%, oder das Modell dissoziiert in seine motivischen Phrasen, die dann massiv unter

2 Im hermetischen Seitensatzfeld der Durchfithrung (T. 364ff.) sind zwar sangliche Emphase und liedhafte Begleitstruktur
von Anfang an gepaart. Doch ist die Melodik hier bereits das Resultat motivischer Synthesen, aulerdem vollzieht sich der
Umachflfag der Partie durch das Eindringen fremder Motivik bei gleichzeitigem Verlust der triolischen Akkordbrechungen
(T.372ff., Z. 132).
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den Einflufl antagonistischer Grofien geraten. Betrachtet man indes den gesamten Satz bis
hin zur Coda in der Perspektive des Seitenthemas, dann laf3t sich dieses Geschehen als ein
Heraustreten aus den Schranken vorsymphonischer, durch naturhafte Momente geprégter
Statik verstehen. Das Seitenthema erfihrt von allen thematischen Pramissen die grofite
Entwicklung; denn es wird dem lyrischen Gegenstand zugemutet, Triger des Prozesses
symphonischer Monumentalisierung zu sein.

Die wichtigste Besonderheit des Satzkonzepts besteht darin, daf Mahler nicht mit zwei,
sondern mit drei thematischen Komplexen arbeitet. Die zusitzliche Thematik, eine Kette
von zumeist viertaktigen, vorwiegend von Blechblisern gespielten Motiven, wird zwar im
Anschluf} an das Hauptthema introduziert und nimmt somit einen klassischen Ort der
Uberleitung ein. Zum einen sind die Materialien jedoch selbstindig erfunden, zum ande-
ren stehen sie in ihrer thematischen Bedeutung nicht hinter den beiden anderen Expo-
naten zuriick30, Die lingeren Notenwerte und die Tendenz zur homorhythmischen Satz-
weise tragen zwar zum choralartigen Geprége der Partie bei. Der ausgreifende, von grof3en
Spriingen gepriagte Tonhohenverlauf erweckt indes den Anschein, als sei der Duktus des
Marsches auf die Ebene der Intervallstruktur transformiert worden.

Horner

Notenbeispiel 3: Zwischenthema T. 141ff.

In der Rezeptionsgeschichte des Werks wurden diese Blasermotive immer wieder als
Symbol der Unmifigkeit und der Hybris, als , Reprisentanten des den Menschen Bedro-
henden”3! empfunden - Eigenschaften, die zum Grundbestand endzeitlicher Szenarien

3 Th. W. Adorno spricht zwar von einem Verzicht auf ein drittes Thema ,nach dem drastischen Dualismus von Haupt- und
Seitensatz”, fithrt dann aber doch die Begriffe ,Fortsetzungsthema” und ,Bliserthema” ein (ders., wie Anm. 24, S. 246f.,
Ausgabe 1960: S. 133ff.). Vgl. auch Ratz (wie Anm. 27), S. 162; Redlich (wie Anm. 4), S. XXII.

3 Ratz(wie Anm. 27), S. 166. Eine Durchfithrungsvariante dneser von ihm als ,Oktavsprungmotive” bezeichneten Prigungen
versteht Ratz als ,Sinnbild des Prinzips der Vernichtung” (ebda.).
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gehoren. In der Tat betreiben die in klanglicher und diastematischer Hinsicht mitunter
drastisch auftretenden Gestalten das Geschift der Polarisierung und der Unterminierung.
Neutraler ausgedriickt dienen sie indes hauptsichlich der kontrapunktischen Arbeit und
der Aufladung des Satzes mit chromatischer Harmonik. Uberhaupt entgeht leicht das
Spektrum entwickelnder Aufgaben, das diese insgesamt recht flexible Thematik wahrzu-
nehmen hat. Dazu rechnen auch konsolidierende Funktionen wie die Riickfithrung des
Satzes aus ,,negativen”3? Auflésungsfeldern. Dafd zentrale Segmente des an sich fiir monu-
mentale Formate wenig geschaffenen Seitenthemas zu formtragenden Groflen avancieren,
geht auch auf Einfliisse seitens der Uberleitungsthematik zurtick.

Auf der Basis dieser drei thematischen Protagonisten komponiert Mahler ein Final-
geschehen, das zwar Phasen der chaotisch anmutenden Figuration und des Uberein-
andertiirmens heterogener Strukturen kennt, das aber dennoch am Ende der Reprise
einen Hohepunkt erreicht, auf dem der grofie orchestrale Apparat sich zu hymnisch gels-
ster Kantabilitit sammelt und so eine finale Zone erfiillter Gegenwart schafft. In der Be-
wegung des Satzes sind an dieser Stelle entfesseltes Fortstromen und finales Ankommen
ganz ineinander aufgehoben.

Logische Schliissigkeit und formstrukturelle Stabilitit dieses Vorgangs resultieren aus
einer umfassenden Vermittlung. Indem sich die drei thematischen Terme zu zweistelli-
gen wie auch zu dreistelligen Konfrontationen formieren, arbeiten sie sich aneinander ab.
Dabei verdichtet sich die Mitte zu konkreter Gestalt: Es kristallisieren sich zyklische, die
Themenkreise verbindende Motive heraus, die deshalb die hochste Legitimation fiir die
Schlufibildung besitzen. Durch die im Vergleich mit den fritheren Werken weitaus stirke-
re Tendenz zu polyphoner Arbeit vollzieht sich dies als Kumulation: Motivische Struktu-
ren erfahren dabei eine im weitesten Sinne kontrapunktisch zu nennende Schichtung. Die
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Notenbeispiel 4: Schlu3gruppe der Reprise T. 765ff.

32 Die Einteilung der Durchfithrung in ,positive” und ,negative Situationen” stammt von Ratz (ebda.). Die Problematik
dieser Begriffe wird besonders in jener Phase der Durchfithrung sichtbar, die vom Auftritt der geweiteten Oktavsprungmotive
{,,Sinnbild des Prinzips der Vernichtung”, s. 0.) geprigt ist T. 441ff., ab Ziff. 137): Nicht nur, dafl diese Motivik sich offensicht-
lich als unempfindlich gegen den Umschlag des Satzes ins ,negative” Vorzeichen (T. 449, Ziff. 138) erweist. Unbeachtet
bleibt vor allem, dal die gesamte Satzzone T. 441-456 ein dichtes Feld der Vermittlung zwischen allen Themenkreisen
darstellt und zugleich zur ,positiv” gestimmten ,Cantabile-Enklave” (Redlich, wie Anm. 4, S. XXII) wiberleitet.
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so gebildeten Synthesen bleiben transparent fiir ihre satzinterne Vorgeschichte. Das Ge-
schehen kulminiert schliefllich in der simultanen Kombination des zentralen haupt-
thematischen Motivs (s. Notenbeispiel 1, T. 118f.) mit der satzstrukturellen Anlage der
Cantabile-Enklave aus der Durchfiihrung (T. 364ff.). Von diesem Komplex stammen sei-
ten- und tiberleitungsthematische Details (skalarer Gang und punktierte Wechselnoten-
folge) sowie der schichtig aufgebaute Begleitstimmenverband (s. Notenbeispiel 4, S. 172).

Der Hohepunkt am Ende der Reprise erfahrt weder Zersetzung3?® noch Weiterentwick-
lung. Gleichwohl ist es diesem legitimen Abschluf} des thematischen Prozesses nicht be-
schieden, den Ausgang des Satzes und damit des gesamten Werkes zu bestreiten. An die
strukturell nichts weniger als briichige Apotheose schliefit sich ein Ableger der ausge-
dehnten Introduktion an, die der Exposition des Finales vorgelagert ist und in jeweils abge-
inderter Fassung die Hauptabschnitte der Grofiform eroffnet.

El |Hs Zws Ss Sg | El | Dff Df DAl DAV|EWM | S5 Hs Zws Sg |EV

1 114 139 191 217 | 229 288 336 397 479 520 | 575 642 668 728 | 773

Exposition Durchfiihrung Reprise (Coda)
E = Einleitung Hs = Hauptsatz Ss = Seitensatz
Df = Durchfithrung Sg = Schlufigruppe Zws = Zwischensatz
Schema 1

Im Kopfstiick der fiinfteiligen Introduktion (T. 1-16) erscheint jene klanglich geradezu
inszenierte Verwandlung eines gehaltenen Durdreiklangs in seine Mollvariante, hervorge-
rufen durch ein halbtoniges Absinken des Terztones bei gleichzeitiger Reduktion der Laut-
starke von fortissimo zu piano. Grundiert wird das primir harmonische Ereignis von
Trommelwirbeln und einem markanten Paukenrhythmus3¢ (s. Notenbeispiel 5, S. 174).

Dieser knappe Gedanke forderte zu Deutungen als omindser , Schicksalsspruch”35, als
»Motiv der kosmischen »Hybris«"36 oder als apokalyptischer Vernichtungsschlag®” her-
aus — um nur ein paar Zeugnisse der dlteren Rezeptionsgeschichte anzufiihren. Selbst
wenn derlei Interpretationen den - tibrigens nur in Tonen tberlieferten - Intentionen

% Die Unabhingigkeit des Satzendes von dieser finalen Klimax ist Adorno keineswegs entgangen, denn er spricht im Hin-
blick auf die Schlufgruppe vom Gefiihl , des Gelingens im Angesicht des Untergangs, iiber das dieser nichts mehr vermag”
|Epilegomena zur Wiener Gedenkrede, in: Th, W. A., Gesammelte Schriften, Bd. 16, Frankfurt a. M. 1978, S. 344). Die Frage,
ob unter dieser Autonomie nicht die Kompetenz des Satzschlusses leide, hat Adorno jedoch nicht gestellt.

3 Wie sehr es offenbar auf die Klanggestalt dieses Gebildes ankommt, zeigt die Uberarbeitung seiner Coda-Variante in der
zweiten Fassung des Werks: Mahler diinnt den Blisersatz aus und streicht den dritten Hammerschlag (Faksimile der korrigier-
ten Partiturseite in: Katalog Diisseldorf, wie Anm. 4, Farbtafel 2).

% Bekker (wie Anm. 11}, S. 209.

3 Redlich (wie Anm. 4), S. IX.

%7 Vgl. Specht (wie Anm. 7), S. 240.
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Mahlers entspriachen, bliebe dem Autor als Kom ponist immer noch die Frage zu
stellen, ob der Satzprozef} die Berechtigung dafiir zu liefern vermag, daf} dieses Gebilde -
es wird im folgenden kurz mit Motto bezeichnet - nach der ,positiven” Klimax noch

einmal auftritt.
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Notenbeispiel 5: Einleitung T. 9-15

V.

~ 4d 3¢

Die Funktion des Mottos im Satzkonzept 148t sich aus seiner Beschaffenheit erschliefien.
Als blofle tongeschlechtliche Mutation eines Akkords reprisentiert es die rein harmoni-
sche, an sich jedoch véllig formlose Bewegung. Vom Halbtonfall aus betrachtet, handelt es
sich freilich um das unvermittelte chromatische Fortschreiten einer Stimme bei anson-
sten starrem Kontext. Und der signalhafte Paukenrhythmus ist genau besehen nicht
Zeitformung, sondern abstrakte Zeiteinteilung. Von der chiffreartigen Prigung gehen kei-
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Notenbeispiel 6: T. 139ff.
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ne konkreten Entwicklungen aus. Sie dient auch nicht als thematische Ableitungsinstanz.
Zwar sind im Satzverlauf Ereignisse zu vermerken, die wie Versuche der Integration an-
muten. Doch fillt es jedesmal schwer, dabei den Begriff der Wirkung zu verwenden. So
wird z. B. das akkordische Muster zu Beginn des Zwischensatzes in repetierte Achtel auf-
geldst. Doch es versickert sogleich spurlos im uniformen Begleitstimmenband (s. Noten-
beispiel 6, S. 174).

Wenig spiter taucht es als Begleitimpuls zu einem der Blisermotive des Zwischen-
themas auf. Die unmittelbar sich anschlieBende Wiederholung dieses Motivs auf der
nichsthoheren Tonstufe macht jedoch das vom Motto herstammende Akkordkiirzel nicht
mit - schon allein durch eine derartige Sequenzierung wiirde offenbar das statische Parti-
kel Gefahr laufen, dem motivischen Arbeitskapital des Formprozesses zugeschlagen zu
werden und so seine Metaposition zu verlieren.
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Notenbeispiel 7: T. 168f.

Da das Dur-Moll-Motto nicht den Satzbeginn markiert, sondern erst nach acht Takten
eintritt, konnte es freilich doch Bestandteil eines konkreten Formzusammenhangs oder
zumindest von dessen Vorbereitungsphase sein. Dann wire indes zu fragen, ob das
akkordische Modell nicht doch unter die Herrschaft thematlscher Logik und damit unter
das Gesetz von Ursache und Wirkung fillt.

In der Tat scheint, metaphorisch ausgedriickt, ein ,Weg’ zu dem mottoartig im spéteren
Satzgeschehen wiederkehrenden Ereignis der Takte 9-14 zu fithren. Er beginnt im ersten
Takt des Finales und ist so versteckt angelegt, dall man unweigerlich an Mahlers Bemer-
kung denken muf}, seine Sechste werde der Nachwelt , Ritsel aufgeben”38, Ausgangs-
punkt ist jener berithmte alterierte Akkord, dessen geheimnisvoller Auftritt schon oft
charakterisiert worden ist. Eine befriedigende Klarung seiner Funktion steht jedoch noch
aus. Es lassen sich dazu indes einige Beobachtungen machen, die darauf hindeuten, dafl
Mahler den Akkord als Urzelle und Bezugsgrund fiir den gesamten spiteren Satzverlauf
konzipiert hat.

Die Bedeutung des Akkordes C-es-fis-as setzt sich aus mehreren Schichten zusammen.
Der reinen Intervallkonstellation nach handelt es sich um den Grunddreiklang C-es-g mit
Aufspaltung der Quinte g in die verminderte Terz fis-as. Die doppelte Supplierung der

% GMB (Neuausgabe), S. 295. Siehe auch Redlich (wie Anm. 4), S. III.
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Quinte durch ihre benachbarten Leittone ist korrekt notiert und introduziert sowohl die
Moglichkeit des diatonischen wie auch des chromatischen Halbtonschritts.

-

Notenbeispiel 8: Aufbau des Terzquartakkords

Diese Sicht des Akkords wird wenige Takte spater untermauert: Zum niachsten Mollak-
kord des Satzes, es ist der Grunddreiklang von a-moll im Motto selbst, wird die Quintee
melodisch von ihren halbténigen Nachbarn f und dis umspielt.

Notenbeispiel 9: T. 9ff.

Die Entwicklung des satzeroffnenden Tonmaterials setzt jedoch schon friiher ein. So-
fort nach der zweitaktigen Exposition des alterierten Akkords wird der Klang zum melo-
dischen Bogen ausgeformt, wobei Tremoli und Glissandi vermittelnde Funktion besitzen.
Zugleich werden bei dieser ,Horizontalisierung’ des Einleitungsakkordes die in ihm ent-
haltenen Anlagen zur Bildung halbtoniger Schritte freigesetzt. Das geschieht nicht nur auf
niedrigster Entwicklungsstufe, wie sie eine blofle Anordnung im zeitlichen Nacheinander
darstellte. Der Ubergang von der Simultaneitit in die Sukzession bildet sich auch in der
Einrichtung eigener Formbezirke ab: Der mit dem charakteristischen Oktavsprung anhe-
bende Melodiebogen enthilt nur den diatonischen, das sich daran anschlieBende Motto
nur den chromatischen Halbton.

Notenbeispiel 10: T. 1-12



Siegfried Oechsle: Strukturen der Katastrophe 177

Der Zusammenhang zwischen Einleitungsakkord und Motto besteht nicht nur aus die-
sem diinnen Faden abstrakter Intervallbeziige. Die gesamte Partie der ersten 16 Takte
beschreibt eine geschlossene harmonische Entwicklung, die von der Logik der initialen
Leittonstrukturen beherrscht wird. Der Dur-Moll-Wechsel des Mottos wirkt zwar wie ein
spontanes, voraussetzungsloses Ereignis. Die Verbindung vom c-moll-Akkord mit ,gespal-
tener’ Quinte zum A-dur-Akkord des Mottos stellt jedoch ein unscheinbares Des-dur-
Glissando der Harfen her. Es tritt genau an der Nahtstelle der Form von Takt 8 auf 9 ein
und fungiert wie eine harmonische Konjunktion zwischen den formalen Gliedern. Mahler
notiert 4ulerst genau, um die diffizile Konstruktion zu verdeutlichen: Der Des-Klang der
Harfen steht in Quartsext-Position und leistet so nicht nur die harmonische Interpretation
des einleitenden Akkords als As” in dominantischer Funktion®. Zugleich vollzieht sich
auf der Ebene der Intervallstruktur eine Entwicklung, die auf den Halbtonrelationen des
einleitenden Klanges fufit. Dafl der Akkord C-es-fis-as als Resultat einer Aufspaltung der
Dreiklangsquinte zu doppelter Leittoneinstellung verstanden werden kann, zeigt auch der
Weg zum A-dur-Akkord des Mottos: er verlduft umgekehrt als doppelte halbtonige Zu-
sammenziehung der Auflenstimmen.
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Notenbeispiel 11: Harmonischer Verlauf T. 1-12

Die ersten 16 Takte des Satzes miissen als Vorzone oder Griitndungsphase der Einleitung
gelten. Sowohl auf der Ebene des thematisch-motivischen Materials als auch auf der Ebe-
ne der satztechnischen Entwicklungsverfahren finden dabei schlechthin fundierende Er-
eignisse statt. Jede dieser beiden Ebenen ist in sich jedoch gegensatzlich angelegt. Einer-
seits bildet der erste Akkord den Ursprung motivischer Ableitungen. Triger dieses
Geschehens ist die daraus gewonnene Oktavsprungmelodie Takt 3ff., Urzelle aller
thematischen Gebilde des Satzes. Zur Entfaltung gelangt hierbei das diatonische
Element des alterierten Akkordes. Andererseits lassen sich zwischen einzelnen Intervall-
strukturen dieser 16 Takte Beziechungen herstellen, die an das chromatische Element des
Akkords ankniipfen. Diese Zusammenhinge erreichen indes nie motivische Gestalt-
qualititen, sondern bleiben abstrakte Analogien. Anders als zwischen Einleitungsakkord
und Oktavsprungmelodie existiert zwischen Satzbeginn und Motto keine ,Substanz-
gemeinschaft’. Im einen Fall ist der Klang C-es-fis-as ,geschichtlicher’ Entstehungsort, im
anderen Fall systematischer Bezugspunkt,

* Die enharmonische Verwechslung des fis zum ges geschieht iibrigens nicht spontan, sondern geht aus der absteigenden
}’ohase der Oktavsprungmelodie hervor.

In direktem Anschluf an das Motto kombiniert Mahler ab T. 16 die beiden Ableitungsverfahren und die ihnen entspre- -
chenden Materialien simultan. In der Bafituba wird die Oktavsprungmelodik aufgenommen und zum ersten Motivfeld des
Spiteren Seitensatzes fortgesponnen. Harfe und Celli kontrapunktieren dies mit einer amorphen chromatischen Fallinie, die
sich nach 10 Takten verliert.
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Die Eigenschaft des Initialklangs, ein abstraktes Organisationsprinzip zu verkérpern,
das sich fremder, von ihm nicht herstammender motivisch-thematischer Substanzen be-
michtigt, wird im Satz mehrfach demonstriert. Grundlage dafiir ist die tritonuspolare
Harmonik des Klangs. Er lif}t sich nicht nur als As’-Akkord verstehen, wie dies in den
ersten zwOlf Takten des Satzes geschieht, sondern auch als verminderter, quintalterierter
Septakkord von D-dur (DY) in Terz-Quart-Stellung. Auf diese funktionalharmonische
Ambivalenz rekurriert ein Passus des Finales, der von der Cantabile-Enklave (T. 364ff.)
zum dritten, dem Hauptthema gewidmeten Teil der Durchfithrung (T. 397ff.) liberleitet.
Zwei abstrakte Eigenschaften des Satzbeginns tauchen hier wieder auf: akkordische Struk-
tur und simultane Vereinigung von Septakkorden im Tritonusabstand. Nun schichtet
Mabhler in sinnfilliger instrumentatorischer Differenzierung vollstindige Septakkorde
iibereinander, die sich zu 7-9-11-Klangen mit sowohl alterierter als auch nicht alterierter
Quinte auftiirmen (z. B. E” und B? zu e-gis/as-b-h-d-f). Nahezu die gesamte Konstruktion
dieses dynamischen Hohepunkts (,, Etwas wuchtiger. Alles mit roher Kraft”) fult auf dem
Tritonusintervall.
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Schema 2

Von Einfliissen zu sprechen, wire schief, denn die analogen Phinomene sind nicht das
Produkt einer sie verbindenden Entwicklung, sondern das Resultat spontaner Setzung.
Pointiert gesagt: Sie kommen als absolutes Ereignis in die Zeit der Form - als lie8e sich
die Grundeigenschaft des ersten Finalakkords, herkunfts- und geschichtsloser Anfang zu
sein, konservieren und gleichsam immer wieder abrufen. Die diesem Status angemessene
weitere Erscheinungsweise des Terzquartakkordes und des Dur-Moll-Mottos ist denn
auch das Zitat. Wihrend jener an die Wiederkehr der Einleitung im Satz gebunden bleibt,
findet dieses auch Eingang in thematisch regiertes Formterrain. Dabei muf} jedoch zwi-
schen Zitaten ersten und zweiten Grades unterschieden werden. Tritt das Motto in orche-
straler, gedehnter und meist vom Schlagzeug markierter Fassung ein, die ein eigenes
Quantum Formzeit verbraucht, dann erfolgt dies stets an zentralen Wendepunkten des
Satzverlaufs. Das gilt besonders fiir den Hammerschlag, die zum ereignishaften Punkt
,entzeitlichte’ Variante des Mottos (Mahler hat zeitweilig zum ersten Auftritt des Mottos
auch den ersten Hammerschlag vorgesehen*!). Nur in den formstrukturell labileren Zwi-
schensatz kann die Mottosubstanz in reduzierter Form wie eine kontrapunktische Pri-
gung einmontiert werden.

41 Vgl. Andraschke (wie Anm. 4), S. 72ff.



Siegfried Oechsle: Strukturen der Katastrophe 179
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Schema 3

Die Riickgriffe auf das Motto dienen nur vordergriindig der Schaffung von formalen
Orientierungsmarken. Hauptursache dafiir ist indes die Unfihigkeit zur Entwicklung:
Was keine geformte Zeit erzeugt, verbraucht auch keine. Deswegen tritt die Substanz
auch gleichsam an den Wendestellen der Formkurve auf. Das Dur-Moll-Kiirzel besiegelt
und eroffnet dabei Entwicklungen, an denen es nicht partizipiert, da sie von der Thematik
geleistet werden.

VL

Zwei Prinzipien regieren demnach den satzumspannenden Prozef} der Schluflbildung. Da
erfolgt zum einen die Setzung von Schluffpunkten im Zusammenwirken von motivischer
Konzentration und Vermittlung. Je hoher deren Syntheseniveau ausfillt, desto schwerer
wiegen die dadurch geschaffenen Schliisse. Die ultima finis ist identisch mit der Vollen-
dung dieser Titigkeit. Zum anderen werden Schliisse so punktualisiert, dafd sie sich
strenggenommen wie eine Arretierung des Formverlaufs durch Einbruch des im doppelten
Wortsinn Unférmigen ausnehmen. Oder von entgegengesetzter Seite aus betrachtet: Die
Wendepunkte werden zu pseudoformalen Zonen ausgedehnt, in denen die interpolierten
Dur-Moll-Wechsel den Schein einer schlechthin fallenden Bewegung erzeugen.

Das Motto und die ihm zugehérigen amorphen Prigungen wie Hammerschlag und Her-
denglocken stehen nicht fiir die einfache Negation des Thematischen. Sie bezeichnen
nicht die Ebene konkreter Gegensitze und fungieren deshalb auch nicht wie Motive. Ne-
giert wird vielmehr die Sphire des Thematisch-Motivischen schlechthin. Diese Eigen-
schaft relativiert indes die Schluf}fihigkeit des Mottos betrichtlich; denn das Prinzip radi-
kaler Verneinung des Thematischen und damit aller positiven Formungsmoglichkeiten
ist die unendliche Wiederkehr. Was da in klanglich so spektakulirer Weise als Ausdruck
einer universalen Situation der Endlichkeit erscheint, reprisentiert in Wahrheit das, was
in der Philosophie des Idealismus ,schlechte Unendlichkeit” genannt worden ist. Das
Motto kann stets wiederkehren, auch nach dem thematisch gesetzten Schluflpunkt. Es ist
die zur Formel geprefite Satzkurve ganz allein im Sinne einer Tautologie: Erst durch sein
finales Auftreten nimmt der Satzverlauf den Ausgang, den es zuvor ankiindigte.
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Mahler hat diese negative Funktionsweise des Mottos genauestens kalkuliert. Das ver-
rat auch ein Verfahren, das man indirekte oder auch negative Formung nennen koénnte.
Das Motto tritt nach dem Hohepunkt am Ende der Reprise zwar mit dem ihm eigenen
Schein des Notwendigen auf. Seine Position im Satz wird indes von zwei Seiten aus indi-
rekt bestimmt. Einmal bildet der Abschluf} der thematischen Entwicklung die Grenzli-
nie, die damit vom Gebiet der symphonischen Form gezogen wird. Andererseits wird diese
Grenzlinie auch durch die nachfolgende Introduktion des Satzes in ihrer letzten Fassung
markiert - sozusagen von der Zukunft her: Die Introduktionsvarianten vermitteln nim-
lich den Anschein, als liefe in ihnen die Zeit riickwirts und damit auf das Motto zu. Da
der Satzprozef} die Vorformen der ihn fundierenden Themen praktisch absorbiert, verklei-
nert sich der Umfang der urspriinglich fiinfteiligen Einleitung im Zuge ihrer dreifachen
Wiederkehr (siehe Schema 4, das jedoch nur die erste und die letzte Fassung der Introduk-
tion wiedergibt).

Einleitung I (zur Exposition)

Hauptsatz
W i
Teil 1 Teil 2 :: Teil 3 Teil 4 Teil 5
Akkordfliche + Motto Oktavspr.- Ss-Motive Mottokern Choral Motto Synthese- Motto Hth-
As7ID> A-a motive + tiefe "brutal" G-g zone: Ss-, C-c Material
+ Oktavsprung- Glocken Choral- u.
melodie Hs-Motive
15T. :’: 33 16 33 16
J|
4 4
Seitensatz Zwischensatz
()
Einleitung IV = Coda "Einleitung V"
Teil 1 Teil 2 (= Epilog) H
1
Akkordfliche + Motto Oktavspr.- : Motto
F A-a motive: | (a)a
+ Oktavsprung- "Aequale" |
melodie !
17T. 30 + JI 3
Schema 4

Ubrig bleibt nur das invariante Motto und ein Nachklang der primotivischen Oktav-
sprungmelodik, von der die Wege der Themengenese dieses Finales einst ihren Ausgang
nahmen (der Abschnitt ist in Schema 4 durch doppelte Rahmung markiert). Dieser Rest
wird noch einmal produktiv, und es formiert sich ein diisterer Trauergesang des tiefen
Blechs, der dem Aequale*? nahesteht. Noch einmal glimmt so die einleitende Funktion

42Diese zu Begribnisfeiern verwendeten Stiicke sind meist fiir drei bis vier Posaunen komponiert. Das Aequale war besonders
im Osterreich des 19. Jahrhunderts verbreitet. Vgl. Othmar Wessely, Zur Geschichte des Equals, in: Beethoven-Studien
[~ Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Sitzungsberichte der philosophisch-historischen Klasse, Nr. CCLXX),
Veréffentlichungen der Kommission fiir Musikforschung, Bd. XI, Wien 1970. — Mahler sah fiir diese Stelle zunachst Tenor-
hérner, Tenor- und Baftuba vor {s. Katalog Diisseldorf, S. 43).
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der Partie auf - sie kann allerdings nur noch einen Nachklang ihrer selbst hervorbringen:
Das Motto tritt auf, nun jedoch auf einen Akkordhieb in Moll reduziert.

VIL

Von allen Symphonien Mahlers hatte die Sechste den lingsten und beschwerlichsten Weg
in die Konzertsile. Im heutigen Musikleben spielt sie jedoch zumeist die Rolle der beju-
belten symphonischen Apokalypse®. Ubersehen wird bei allen semantisch-statischen,
nicht selten recht katastrophenfreudigen Auslegungen jedoch die Tatsache, dafi die bei-
den schlufibildenden Verfahren auch zwei verschiedene Schliisse zeitigen. Gelingen und
Scheitern bleiben in letzter Instanz eben doch getrennte Ereignisse, auch wenn man sich
darauf verstindigen kann, daf8 beide Sphiren einander wenigstens beriihren. Anstatt auf
diesen finalen Widerspruch unmittelbar negative Werturteile zu griinden — naheliegend
wire zwar der Vorwurf des Inszenierten, genau dieses Moment jedoch wurzelt tief in der
Sache selbst —, sollte indes bedacht werden, daf sich darin die historische Position des
Werkes sehr prazise widerspiegelt. Die Endzeitlichkeit des Finales lebt geradezu von die-
ser inneren, nur niherungsweise vermittelten Polaritit. Fraglos steht die VI. Symphonie
am Ende der Gattungsgeschichte. Sie ist zwar nicht die letzte, aber eine der letzten grofien
Symphonien am Ende des 19. Jahrhunderts. Ihre historische Finalitit resultiert nicht aus
einem Ubergewicht des Negativen aus Hammerschligen, Mollschlu oder melodischen
Zerrbildern, sondern aus einem Gang ans Extrem der symphonischen Arbeit mit form-
immanenten Gegensitzen. Die gattungsgeschichtlich konstitutive Spannung zwischen
thematischem und pri- oder unthematischem Material wird derart auf die Spitze ge-
trieben, daf} der Satz beide Extreme tangiert: den Einbruch qua Stillstand im formlosen
Moment und den Ausbruch qua Verselbstindigung des motivischen Riesenstoffes. Die
Extreme noch einmal zusammengezwungen zu haben, ist im rein kompositorischen Sin-
ne ein Triumph, den Mahler — wie Briefe zeigen — auch ausgekostet hat*, Die grofe Form
ist zwar nicht zerbrochen, aber sie hat das Terrain ihres integrierenden Vermdogens ausge-
messen und damit die Grenze des fiir sie schlechthin Bedrohlichen beriihrt. Dabei sind
innere Komplexitit und duerer Umfang so stark gestiegen, dafl man sich fragen muf,
worin noch Perspektiven der Entwicklung lagen. Dafl die grofle Symphonie 1905 noch
nicht vollig der Geschichte angehorte, zeigt indes nicht nur Mahlers weiteres Schaffen.
Wege in die Moderne des neuen Jahrhunderts wies vor allem jener kompositorische Stoff,
fiir den die mottoihnliche Substanz und die ihr verwandten Prigungen im Satz stehen.
Die Verwendung von Material, das in formbildender Hinsicht amorphe Eigenschaften be-

43 Man kann diesen prekiren Widerspruch kaum besser illustrieren als anhand einer Kritik Alfred Beaujeans an einer Auffiih-
rung der Sechsten durch das Kélner Giirzenich-Orchester unter Yuri Ahronovich: Obwohl am Ende der Symphonie ,der
auskomponierte katastrophische Zusammenbruch der Musik tiberhaupt steht, gab es derart tosende Zustimmung, dafl der
offensichtlich von allen guten Geistern verlassene Dirigent sich kurzerhand zu einer Wiederholung des Kopfsatzes als Zugabe
entschlofl [...] Und niemand pfiff oder ergriff auch nur die Flucht” (A. B., Populdr, aber unverstanden! Die Mahler-Welle und
das fragwiirdige Beispiel eines Sinfoniezyklus in Diisseldorf, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 22. Dezember 1979).

4 Mahler zieht, nachdem er kurz zuvor (1904) zum zweiten Mal Vater geworden war, in einem Brief an R. Specht Parallelen
zwischen physischer und kiinstlerischer Potenz und schlieit mit den Worten: , Meine VI. ist fertig. Ich glaube, ich habe
gekonnt! Tausend Basta!” (GMB, S. 294).
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sitzt, und die Auflosung der Dur-Moll-Tonalitit bezeichnen zwei Seiten ein- und der-
selben Medaille. Deshalb diirfte es kaum eine Ubertreibung darstellen, den formlosen
Halbtonschritt im Kern des Mottos als Vorbote einer aus den zwolf Ténen der chromati-
schen Skala gebildeten Reihe und damit des Komponierens unter Wegfall geschlossener
harmonisch-metrischer Strukturen zu verstehen. Vor allem von hier aus wies dieses Fi-
nale in die musikalische Zukunft — mehr noch: es gehorte bereits zu ihren Anfingen?s.

Zur Kompositionstechnik
in Anton Weberns Klaviervariationen op.27, 3. Satz

von Wolfgang Budday, Stuttgart

Gegenstand vorliegender Abhandlung ist der 3. Satz von Anton Weberns Variationen fiir
Klavier op. 27. Webern hat mit der Komposition dieses Satzes im Oktober 1935 begonnen,
im Zuge der Fertigstellung des mehrsitzigen Klavierwerks (Sept. 1936) ist der urspriing-
lich als Kopfsatz geplante Satz schliellich ans Ende geriickt; seine formale Gestaltung als
Variationensatz hat dem ganzen Klavierwerk den Namen gegeben!. Der Satz hat eine be-
sondere Eigenschaft, die ihn aus dem gesamten instrumentalen Spatwerk Weberns her-
aushebt: Er ist durchgehend in ,vertikaler’ Reihentechnik? komponiert, das heifit, dal
immer nur eine Reihe das gesamte kompositorische Geschehen reguliert®. Seine damit
verbundene einfache Faktur und die iiberschaubare formale Anlage erméglichen einen
vergleichsweise einfachen analytischen Zugang zur Kompositionstechnik in Weberns spa-
terer Schaffensperiode®.

45 Im gegenwirtigen Mahler-Bild spielen Ziige wie Morbiditit und Todessehnsucht eine grofle Rolle. Mahler war jedoch
durchaus ein zukunftsoffener und kimpferischer Geist. Als Beispiel hierfiir - und um abschlieflend noch einmal auf Brahms
zurtickzukommen - sei an eine Begebenheit des Jahres 1896 erinnert. Als Mahler im letzten Sommer vor Brahms’ Tod den
verehrten Meister in Bad Ischl besuchte, duflerte sich dieser beim Spaziergang am Ufer der Traun sehr pessimistisch tiber die
zeitgenossische Kunst und sprach vom baldigen Ende der Musik. , Da fafite Mahler plotzlich seinen Arm und wies mit der
anderen Hand lebhaft ins Wasser hinunter: »Sehen Sie doch, Herr Doktor, sehen Sie doch!« - »Was denn« fragte Brahms.
»Sehen Sie doch — dort fliefit die letzte Welle!«” (zit. nach R. Specht, Johannes Brahms. Leben und Werk eines deutschen
Meisters, Hellerau 1928, S. 382).

! . hierzu Hans und Rosaleen Moldenhauer, Anton von Webern, Ziirich 1980, S. 439-443.

2 Begriff von Hanns Jelinek, Anleitung zur Zwolftonkomposition, 2 Teile, Wien 1952/1958.

3 Die ersten Zwélftonkompositionen Weberns von 1924/25 arbeiten ausschliefflich in ,vertikaler’ Technik, und zwar immer
mit derselben Reihe: op. 17/2 (23 mal), Kinderstiick (6 mal), Klavierstiick (19 mal), Satz fiir Streichtrio (36 mal), op. 18/1 (22
mal). Op. 18/2 und 3 verwenden erstmals die 4 Grundformen der Reihe (Nr. 2 ,vertikal’, Nr. 3 erstmals ,horizontal’). In op. 19
(1926) wird erstmals eine transponierte Reihe eingesetzt.

4 Es wird empfohlen, das Studium der gesamten analytischen Abhandlung anhand der beigefiigten Tabellen vorzunehmen -
sie diirften fir das schnellere Verstindnis dienlich sein (die Wiedergabe des Notentextes erfolgt mit freundlicher Genehmi-
gung der Universal Edition Wien). - Folgende Arbeiten haben sich bereits eingehender analytisch mit op. 27/3 beschaftigt (auf
eine Diskussion und Bewertung ihrer verschiedenartigen analytischen Erkenntnisse und Ergebnisse muf hier verzichtet wer-
den): Armin Klammer, Weberns Variationen fiir Klavier op. 27, 3. Satz, in: die reihe 2, Wien 1955, S. 85-96; Heinrich Deppert,
Studien zur Kompositionstechnik im instrumentalen Spdtwerk, Darmstadt 1972, S. 99-117; Friedhelm D&hl, Webern.
Weberns Beitrag zur Stilwende der Neuen Musik, Miinchen-Salzburg 1976, S. 312-329; Angelika Abel, Die Zwolftontechnik
Weberns und Goethes Methodik der Farbenlehre, Wiesbaden 1982, S. 136-186; Dieter Schnebel, Die Variationen fiir Klavier
op. 27, in: Sonderband Musik-Konzepte, Anton Webern 11, S. 162-217 (insb. S. 192-215); Kathryn Bailey, The twelve-note
music of Anton Webern, Cambridge 1991, S. 195-236 (insb. S. 207-215).
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Die Klaviervariationen umfassen 66 Takte und untergliedern sich, dem traditionell-
klassischen Variationsprinzip durchaus entsprechend, in 6 (annihernd) gleichlange Teile
zu je 11 Takten: Thema plus 5 Variationen®. Jeden der 6 Formteile zeichnet eine einheitli-
che motivische Durchgestaltung aus, die auf einer in allen Reihenziigen jeweils gleich-
bleibenden Durchstrukturierung basiert.

1. Reihenstrukturierung

Fiir die strukturelle Gliederung der Reihe stehen Webern prinzipiell drei Elemente zur
Verfiigung, der Einzelton | 1 ), der dreistimmige Akkord [ m) sowie die Sekundbeziehung,
die entweder als direkte kleine Sekundbeziehung (\~) - selten die grofe Sekunde () -
oder aber als (den Einzelton oder eine direkte kleine Sekund) ,umgreifende’ Sekund-
beziehung (L) auftreten kann®. Fiir die Bildung von Akkorden gilt in den Variationen
folgende konsequente Handhabung: Zwei der drei zum Akkord fithrenden Reihenténe
missen eine kleine Sekunde zueinander bilden, die dann immer zur grof3en Sept der bei-
den Akkord-Randténe wird; der dritte immer innerhalb der grofien Sept liegende Akkord-
ton darf aus klanglichen Griinden zu den Randtonen keine kleine oder grofie Sekunde
bilden, wie aus tonalen Griinden auch die grof3e Terz zu den Randtonen ausscheidet. Als
,gute’ Akkorde gelten mithin folgende (mit kleiner Terz bzw. Tritonus zu einem der bei-
den Randtdne):

O
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Notenbeispiel 1

Die motivisch-strukturelle Grundlage der einzelnen Variationen veranschaulicht fol-
gende Ubersicht (s. Notenbeispiel 2, S. 184).

Var. 1 verfihrt am einfachsten: Sie verwendet von den zur Verfligung stehenden
Strukturelementen Einzelton (E), Sekundbeziehung (S) und Akkord (A) nur kleine Sekund-
beziehungen (sechsmal), und zwar in direkter wie tibergreifender (bzw. ineinandergreifen-
der) Form. Diese Strukturierung kommt damit dem Thema sehr nahe, bei dem im Unter-
schied dazu die Reihentdne 8 und 10 (e undjf) als Einzeltone auftreten. Ebenfalls nur den
Einzelton und Sekundbeziehungen verwendet Var. 4, bei der unter Einbeziehung der bei-
den grofien Sekunden 7-8 und 9-10 nur direkte Sekundbeziehungen eingesetzt werden.
Mit ebenfalls zwei Strukturelementen verfihrt Var. 2 (Akkord plus direkte kleine Sekund-

5 Die von Peter Stadlen, dem Pianisten der Urauffithrung (mit Kommentaren Webemns) herausgegebene Druckfassung (UE
Nr.16845) bestitigt diese begrifflich traditionelle Sichtweise: die Anfinge der 5 Variationen (T. 12, 23, 33, 45 und 56) sind mit
den rémischen Ziffern I bis V markiert. - Von Moldenhauer wissen wir (Webern, S. 439f.), daf der Satz urspriinglich 7 Varia-
tionen umfafite (also 88 Takte), Webern aber die Variationen Nr. 4 und 6 fiir die endgiiltige Version verworfen hat.

§ In Var. 1 greifen auch zwei Sekundbeziehungen ineinander. - Es sei hier bereits angemerkt, dal die Sekundbezxehung’ im
komponierten motivischen Satz grundsatzlich immer zur verm./ilberm.Oktave (oder grofer) wird.
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Reihenton 1 2 3 4 5 6 7 8 91011 12
es-h-b-d-cis-c-fis-e-g-f-a-gis

Thema: — v ! 1 l TN ES)
| 1. Variation: r—'—\7—1 v T N (S)
2. Variation: (S, A)

3.Variation: ¥ (E,S,A)

4.Variation: ¥ v \/ T \—/ \__j v (E, S)
5. Variation: tTr—/ T A~ T (E, A)

Notenbeispiel 2

beziehungen’), deren erster Reihenton (wie auch bei Var. 4) gleichsam motivisch unbe-
riicksichtigt bleibt — er verliert sich, wie zu zeigen sein wird, durch Briickenkon-
struktionen in der Reihenabfolge. Die letzte der drei moglichen Kombinationen zweier
Strukturelemente (3 Einzeltone, 3 Akkorde) wihlt Var. 5. Var. 3 schliefilich verwendet
alle drei Strukturelemente (E, S und A), wobei die , Vielzahl’ in einer tibergreifenden Sym-
metrie der Elemente geordnet erscheint: Um den mittigen Akkord gruppieren sich beid-
seitig Einzelton und zwei Sekundbeziehungen (Reihentone 9-10 wieder als gr. Sekund).
Die strukturelle Anlage bedient sich hierbei eines 13. Reihentones, der schlie8lich aus der
Anlage der Reihenabliufe gewonnen wird.

Neben einer fiir jede Variation besonders ,charakteristischen’ Strukturierung wird ins-
gesamt das Bestreben nach einer moglichst vollstindigen Ausschopfung (,Variation’) der
Element-Kombinationen deutlich. Obgleich die Reihe keine direkten symmetrischen
Eigenschaften besitzt, erscheint sie unter diesem Aspekt von duflerst konstruktivem Ge-
halt®.

2. Reihenauswahl

Voraussetzung fiir alle weiteren Uberlegungen Weberns ist die innerhalb einer Variation
in allen gewihlten Reihenziigen festgehaltene Strukturierung, die sich letztlich in einer

7 Die in den Akkord eingreifende Sekundbeziehung erscheint realiter als direkte Sekunde, deren erster Ton zum Akkord
hinzutritt.

8 Ahnlich gelagerte Versuche mit anderen Reihen Weberns machen die Sonderstellung dieser Reihe deutlich; sie wurde
(gewifl mit grofiem Aufwand) fiir diese Vielzahl struktureller Interpretationen entwickelt. - Thr fehlt zur , Allintervallreihe’ im
Verstindnis Weberns nur die Quarte {vgl. die Reihe zu op. 22, die nach Webern ,alle Intervalle” hat).
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konsequenten motivischen Darstellung duflert. Aus den verschiedenen Strukturierungen
der Reihe werden unterschiedliche Konsequenzen fiir die Reihenauswahl gezogen®.

a. Thema (Tabelle 1)

Eine Sonderstellung in der Auswahl der Reihen (wie dann auch in der formalen Handha-
bung) nimmt das Thema ein, in dem drei verschiedene auf denselben Anfangs- bzw.
Endton es bezogene Reihenformen aufeinander folgen — man konnte von einer quasi ,tona-
len’ Reihenauswahl sprechen, die auch den ,gesetzten’ Ausgangspunkt des Themas ver-
deutlichen soll: Oes -Ues - Kes.

b. Variation 1 (Tabelle 2)

Oe -UKes UKa
—QOes-UKe-UKb-UKe -

Ausgangspunkt fiir die Wahl der Reihenformen von Var. 1 ist der Wunsch, Zusammen-
hang zwischen den Reihen durch gleiche Sekundbeziehungen herzustellen. Es ist eine
noch nicht erwihnte zusitzliche Eigenschaft der Reihe, dafd sie in zwei Hilften zerfillt,
die jeweils das Intervall der Quarte chromatisch auffiillen; wobei in der vorliegenden
Strukturierung von Var. 1 (6 kleine Sekunden) je drei benachbarte kleine Sekund-
beziehungen in eine Reihenhilfte fallen. Das Total der 48 Reihenformen liefle sich damit
im Sinne unserer Reihenstrukturierung global in zwei Klassen mit gleichen Sekund-
beziehungen aufteilen, wobei in Var. 1 die umrahmenden Reihenformen (Oe - UKes und
UKa) der einen Klasse (mit den Sekunden f~fis, g-gis, a-b, h—c, cis-d und es-¢), die innen-
liegenden Reihen Oes — UKe - UKb und UKe der anderen Klasse angehéren (e~f, fis-g,
gis—a, b-h, c—cis, d-es)'%, - Webern fafit die Beziechungen aber noch enger, indem er Rei-
hen auswihlt, in denen mehrere Sekundgruppen direkt aufeinander beziehbar sind. Die
Reihen Oe (Anfang der Variation) und UKa (Schlufl) haben zweimal zwei benachbarte
Sekundgruppen gemeinsam: die Zusammenklinge ¢’-h’ undd’-cis” (T. 12/13 und T. 22/
23) sowie die Viertonfolge g”’-f'-as—fis’’ (T. 13 und T. 22)!1. Des weiteren niitzt Webern
mit der Abfolge der Reihen Oes und UKe denselben Tonvorrat (und damit dieselben
Sekundbeziehungen) der beiden Reihenhilften (b-es, e-a)'2, am deutlichsten motivisch
sichtbar in den beiden identischen Zusammenklingen h-b’ und cis’-c” der Takte 16 bzw.

¥ Die erste Reihenanalyse des Satzes hat wohl Jelinek in Beilage XXII seiner Anleitung zur Zwélftonkomposition gegeben
[Teil 1). Er bezeichnet als R1 noch jene Reihengestalt, wie sie am Beginn des spiter komponierten ersten Satzes erstmals
auftritt. - Wir folgen der bei H. Deppert gewihlten Reihenkennzeichnung (bei O- und U-Reihen wird der Anfangston, bei K-
und UK-Reihen der Endton hinzugefiigt) und nennen die am Beginn des Themas auftretende Reihe Oes.

10 Vgl. in Tab. 2 die beiden Reihen Oe und Oes. -

' Diese Viertonfolge gehort tibrigens zu den ganz wenigen Stellen des Variationensatzes, wo die Artikulation lLegntobogen)
der Strukturierung der Reihe entgegensteht! Auch die folgende Reihe UKes, durch den Zweiklang b-a’ briickenartig mit Oe
verbunden, hebt durch die Legatobindung dieselben Tone f'-gis hervor.

12.8. auch H. Deppert, Studien, S. 99.
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18. Auf UKe folgt die tritonustransponierte Reihenform UKBb, die natiirlich wieder in ih-
ren Reihenhilften dieselben Sekundbeziehungen aufweist!3,

¢. Variation 2 (Tabelle 3)

Die zuvor anhand der O-Reihe dargestellte Strukturierung von Var. 2, die den ersten
Reihenton unberiicksichtigt 14f3t, erfordert bei konsequenter motivischer Durcharbeitung
uber mehrere Reihenverlidufe die ausschliefSliche Verwendung von K- oder UK-Formen,
deren Schlufiton dann als Briickenton und damit motivisch erstem Ton der nichsten
Reihenform fungiert: Nur mit riicklaufigen Reihenformen und deren Verkniipfung durch
einen Briickenton 148t sich die Durchstrukturierung motivisch konsequent realisieren:

YKd -Ka Ko -UKa-Ke
a a a

UKd beginnt mit Ton a und schliefit mit Ton d, die folgende Ka-Reihe fithrt zurtick zu
Briickenton a. Ke und UKa sind desgleichen aufeinander bezogen und wiederholen diesen
Ablauf in umgekehrter Richtung. Der somit ,hervorgehobene’ Briickenton a bildet den
Tritonuspol zu Ton es (Thema!), mit dem die abschlieffende Reihe Ke abbricht.

d. Variation 3 (Tabelle 4)

Die um den mittigen Akkord spiegelsymmetrisch organisierte Anlage der Strukturele-
mente wirkt sich nachhaltig auf die groformale Organisation dieser Variation aus: We-
bern tibertrigt das in der Strukturierung angelegte vertikale Symmetrieprinzip auf die
Grofdform, indem auf Uc die Umkehrungskrebsreihe UKc, auf Uh die Reihe UKh folgt, die
beide einen exakten musikalischen Riicklauf ermoglichen (Spiegelachsen Beginn T. 36
und T. 40, 2./3. Viertel). Uc ist nach vorne mit den Schlufiténen von Ke durch eine doppel-
te Briicke verkntipft, der erste Ton h der Variation (drittletzter Reihenton von Ke) ist
der 13., fiir die Strukturierung der Reihe benétigte Ton!4, Dieser Ton h bestimmt dann
notwendig auch den Anfang der dritten Reihe (Uh), um die komplette Riicklaufigkeit
zu ermoglichen'®, Die Zweierbriicke der letzten Reihenform Oes korrespondiert mit
der Briickenkonstruktion zu Beginn der Variation, zugleich stellt die Reihe wieder einen
quasi tonalen’ Bezug zum Thema her.

13 Das Eruieren der globalen Reihenzusammenhinge und Beziehungen gehort sicherlich im Kompositionsproze zur Vor-
ordnung des Materials, die letzte Entscheidung fiir diese Reihe an jener Stelle diirfte aber gerade bei Var. 1, die mit Var. 4 zu
den kompliziertesten des Satzes gehort, erst bei der direkten Ausarbeitung der Komposition gefallen sein. - Gerade in Var. 1
wird auch die strukturelle Vorordnung bei der motivischen Ausarbeitung mehrmals durchbrochen (naheres im folgenden).
14 Zur Erfillung der Strukturierung wire auch Ton cis méglich, er folgt aber alsbald als Reihenton 4 von Uc.

1S Da mit den folgenden T6nen 2/3 von Uh (dis/e) motivisch nur noch eine Sekundbeziehung tibrig ist, sieht sich Webern
gezwungen, ein zweites Motiv kinstlich’ herbeizufithren: das Motiv h—dis (beide Téne durch Tonwiederholung gewonnen),
das einzige Motiv dieser Variation ohne Septintervall (T. 42 im Krebs wiederholt). Damit ist die auf 13 Ténen basierende
symmetrische Strukturierung in den Reihen des zweiten paarigen Durchlaufs (Uh/UKh) vollstindig enthalten.
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e. Variation 4 (Tabelle 5)

Wie in Var. 2 konnte Webern in Var. 4, deren Reihenstrukturierung wiederum den ersten
Ton nicht beriicksichtigt, mit auf einfache Weise briickenverkniipften K- oder UK-Reihen
arbeiten. Er wihlt hier jedoch eine kompliziertere, zweifache Briicke, die auf jeweils die-
selbe Art UK mit O und O mit UK verkniipft!6:

UKd - Ofis - UKf - Oa - UKas - Oc - UKh
| J L 11 I ( J L J L |
2 2 2 2 2 2

In dieser ,Reihen-Sequenz’ wiederholen sich gleiche Reihentypen im Intervall der auf-
steigenden kleinen Terz. Sie bringt wie in Var. 1 Reihen mit gleichen Tonfolgen in einen
indirekten Zusammenhang, der kompositorisch am deutlichsten genutzt wird zwischen
UKdund Oa (vgl. T. 46 und T. 50 bzw. T. 45 und T. 51)'7.

f. Variation 5 (Tabelle 6)

Die Auswahl der Reihenformen in Var. 5 basiert wiederum, dhnlich wie in Var. 1 oder Var.
4, auf der Idee, tiber gleiche Strukturelemente (hier: gleiche Akkorde) zwischen unter-
schiedlichen Reihenformen Zusammenhinge herzustellen. So finden sich die beiden Ak-
korde der Ausgangsreihe Oes, deren Tonfolgen ihrerseits wie O (Tone 2-4) und UK (Tone
10-12) aufeinander beziehbar sind, vertauscht an gleicher Stelle in der Reihe Ue (Tone
2-4, 10-12) wieder. Auf jede der beiden Reihen folgt unmittelbar ihre zugehorige Krebs-
form (Oes-Kes, Ue-UKe), wobei kompositorisch eine Briicke zwischen den letzten bzw.
ersten vier Tonen ermoglicht wird!®, Die gezielte Auswahl der vier ersten Reihenformen
fiihrt dazu, dafd die theoretisch 12 Akkorde sich auf realiter 4 verschiedene Akkorde redu-
zieren, die Webern dann auch klanglich fixiert (T. 56-Anfang 63). Die beiden letzten, die
Variation wie den ganzen Satz beschlieBenden Reihen sind Kes und Ues, zwei den ,Grund-
ton’ des Satzes wieder bestitigende Reihen!®. Wihrend die Akkorde von Kes in der be-
kannten klangfixierten Form wiederholt werden, bringt die abschliefende Reihe Ues drei
,neue’ Akkorde?0, die nach der Ostinatowirkung der Klinge zuvor als eine Art ,Schlufi-
Kadenz’ aufgefafit werden kénnen.

16 Auch UKd zu Beginn ist auf dieselbe Weise mit dem Schlufl von Var. 3 verkniipft. - Diese Verkniipfung wurde bereits
einmal in Var. 1 verwendet (Oe-UKes).

17 Vgl. auch die UKf und Oc gemeinsamen Zusammenklinge in T. 48 und T. 54. Keine wirklichen Zusammenhinge erschei-
nen zwischen Ofis und UKh; UKas ist nicht paarig eingebunden.

18 Bafiton G T. 58 muBl, um die Viertonbriicke reihentechnisch zu erméglichen, in den Akkord hineinklingen. - Im Gegensatz
zu Var. 3 wird die Spiegelanlage der Reihen hier nicht zu einer direkten Spiegelsymmetrie benutzt.

19 Sie sind durch Briickenton es verkniipft. Zusammen mit Oes am Beginn kehren damit in Var.5 alle drei es-Reihenformen
des Themas wieder. Besonders raffiniert ist die Verkniipfung von Kes mit Uke, wo Baflton G (T.63, Kes/9) mit Ton e’ (UKe/1
sowie Kes/8) zusammen anschlagen muf}, um reihentechnisch diese Konstruktion zu ermdglichen.

20 Sie sind um einen Halbton tiefer auf die Akkorde der Reihe Ue bezogen (vgl. die Akkorde 60/61 mit 65/66).
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Zusammenfassend lassen sich folgende Uberlegungen zur Auswahl der Reihenformen
bestimmen:

- In Thema und Var. 5 (Ende Var. 3?) bestimmen (auch) quasi ,tonale’, auf die ,Finalis es’
bezogene Reihen die Auswahl.

- Zur durchgehenden Aufrechterhaltung einer ausgangs gewihlten Reihenstrukturierung
sind bislang ganz bestimmte Briickenkonstruktionen notwendig (Var. 2, 3, 4) - die
Spiegelanlagen der 3.Variation sind insgesamt Ausdruck der Symmetrie der Reihen-
strukturierung (Ubertragung einer strukturellen Reiheneigenschaft in groere formale
Bereiche).

- Inden Variationen 1, 4 und 5 werden die Reihen so gewahlt, daf} tiber gleiche Struktur-
elemente (gleiche Sekundbeziehungen oder Akkorde) ein musikalischer Zusammen-
hang zwischen den einzelnen Reihen herstellbar ist.

3. Kompositionsprozef3

Vorbemerkung zur Form: Dieeinzelnen Variationen lassen zwei deutlich
voneinander unterscheidbare formale Anlagen erkennen. Eine erste Gruppe gliedert die
Variation in mehrere Formteile, deren Anzahl sich an der Zahl der verwendeten Reihen
ausrichtet: Wihrend allein im Thema die Formteile konform gehen mit den drei Reihen-
durchliufen (Oes, Ues, Kes)?!, sind in den Variationen 2 und 3 die Teile gegen die Reihen-
durchlaufe verschoben - jeder Formteil beginnt mit Tempo und schlief3t mit rit... —, aber
stets auf dieselbe Weise, so daf} die Teile im Prinzip als strukturkonform zu bezeichnen
sind (beide Variationen mit je 5 Reihendurchliufen und 5 Formteilen??). Diese formalen
,Verschiebungen’ (wie auch die Dynamik) diirften im Entstehungsprozef3 zwar relativ spit
erfolgt sein, dennoch scheint bei diesen Variationen die Kleinform im Prinzip a priori auf
,einen Reihendurchlauf’ festgelegt.

Anders bei den Variationen 1 und 4, deren einfache Sekundstrukturierungen (keine
Akkorde!) in Verbindung mit einer auf die Darstellung von Tongruppenbeziehungen ge-
richteten Reihenauswahl eine globalere, unabhingig von dem Reihendurchlauf organi-
sierte Formgebung erfahren (Var. 1 hat bei 7 Reihendurchldufen 3 Formteile, Var. 4 hat
7 Reihen und 2 Teile). Diese von der Entstehung her komplexer gedachten Variationen
werden im folgenden an zweiter Stelle dargestellt.

Var. 5 (2 grofie Formteile) hat wie Var. 1 und 4 keine strukturgleichen Formteile, basiert
aber auf einem eigenen, an der besonderen Strukturierung (ochne Sekundbeziehungen) ori-
entierten Formbildungsprinzip.

Im folgenden werden die einzelnen Variationen analytisch vorgestellt, wobei die im
einzelnen zu treffenden Festlegungen, insbesondere die Motive und Tonhohen, in einem
denkbaren Entstehungsablauf abgehandelt werden.

21 Eg gilt freilich anzumerken, dafl die , Teile’ nicht durch die ansonsten iblichen Tempoeingriffe verdeutlicht sind und dazu
innerhalb der Reihenabliufe Zasuren mit noch lingeren Pausen geschaffen werden.

2 In Var. 3 wird der Beginn eines Formteils auf die bewegten Achtelfiguren gelegt, wodurch den Spiegelachsen keine formale
Bedeutung zukommt.
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a. Thema (Tabelle 1)

4 Tone 5 Toéne 3 Toéne
A VL A Tt i A
: es-h-b-d . cis-c-fis-e-g |, f-a-gis '
S R I RN D N I
o — cCc— . f"“‘v>:

Gesamtdauer: 9 (5+4) Viertel 8 (3+5) Viertel 7 (3+4) Viertel

Notenbeispiel 3

Die gewahlte Strukturierung (2 Einzeltone, 5 kleine Sekunden in direkter oder tibergrei-
fender Art) fiihrt unter der Primisse, die Wiederholung eines Elements innerhalb eines
Abschnitts zu vermeiden, zwangslidufig zu Weberns Dreiteilung der Reihe in 4 + 5 + 3
Tone. Das einzige in allen drei Teilen enthaltene Strukturelement der direkten kleinen
Sekunde (Mitte, Anfang und Ende eines Formteils) wird zum festgehaltenen motivischen
Ausgangspunkt (paarige Viertel|?3, der Viertel-Notenwert zur Richtschnur auch fiir die
weiteren Dauern-Zuordnungen: Die Dauern der Tone es (4 Viertel), fisund f (je 3 Viertel)
sind aus einer gedachten, in Vierteln durchpulsierenden Zuordnung abgeleitet (Dauer bis
zum Ende des Abschnitts). Die Dauern der einzelnen Abschnitte (einschlieflich der vor-
hergehenden Pausen bei den Teilen zwei und drei) betragen 9+8+7 Viertel (untergliedert in
5+4, 3+5 und 3+4), womit die Summen der bekannten Zahlen 3, 4 und 5 (Anzahl der Tone)
zum Ausdruck gebracht sind (insgesamt ,verdoppelt’ sich so der Reihendurchlauf auf 24
Viertel). Die Téne d’ und es”, die motivisch aufeinander bezogen sind, werden um ein
Viertel auseinandergeriickt (Ton h mites’’ um ein Viertel tiberlagert), das aufsfis’ (3 Vier-
tel) bezogene g wird um ein Viertel gekiirzt, und Ton a wird um ein Viertel mit Ton f*”’
iiberlagert, um diese Dauern-Proportionen zu begriinden.

Diese verkiirzende ,Sequenz’ von 9+8+7 Vierteln wird in der folgenden Reihe Ues ex-
akt beibehalten, wihrend die K-Reihe eine vor allem durch die Dynamik realisierte kom-
primierte Zweiteilung von 8+7 Vierteln Dauer erfihrt (f-p, 6+6 Tone). Der in der O- und
U-Reihe fixierte Verbund der Strukturelemente wird in der Kes-Form nicht streng riick-
ldufig vorgefithrt; Webern wihlt andersartige, engere Uberlagerungen, ohne freilich am
Rhythmus der einzelnen Strukturelemente zu indern?*. Insgesamt bilden die drei Reihen

B Fiir die Variationen gilt durchgingig die Dauernsymmetrie fiir direkte oder tibergreifende Sekundbeziehungen (Ausnahme:
tibergr. Sekund fis’-g T. 3 bzw. 7/8 und 10). - Nach Moldenhauer (Webern, S. 441) war der 3. Satz urspriinglich im 3/8-Takt
notiert [, flieBend”), die Notenwerte also auf ein Viertel des spiteren Wertes verkiirzt. Jelineks formale Analyse des Themas
(Anleitung Teil 2, Beilage LXIX) folgt auffallenderweise den urspriinglichen gekiirzten Notenwerten und nicht der Druck-
fassung von 1937!

% Der Rhythmus der Tone Kes, 12-8 ist nahezu identisch mit Oes, 5-9. Die beiden Einzelttne f und e riicken direkt zusam-
men, ohne motivisch zusammenzugehoren (kein Legatobogen, unterschiedliche Artikulation); sie nehmen den aus der
O-Reihe beibehaltenen Rhythmus der Téne g-fis voraus. Schlufiton es ist verkiirzt und pafit sich bereits Var. 1 an.
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Tabelle 1 (Thema)
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Tabelle 3 (Variation 2)
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Tabelle 5 (Variation 4)
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des Themas acht Abschnitte (3+3+2), deren symmetrisch angelegte Dynamik (p—f-p-f /
f-p—f-p) eine laute Mitte und am Ende die Riickkehr ins Piano ausprigt.

Alle direkten wie tibergreifenden Sekundbeziehungen sind, mit Ausnahme der Reihen-
tone 5-6 in O und U, als tiberméflige oder verminderte Oktaven im Legato dargestellt.
Wihrend die tibergreifenden Sekundbeziehungen zwischen O und U in ihren Tonhéhen
gespiegelt erscheinen (O fallend, U steigend?6), sind die direkten Sekundbeziehungen 2-3
und 11-12 in beiden Reihenformen aufsteigend dargestellt: Webern bezieht diese beiden
Motive tiber deren drei gemeinsame Tone b’, a und gis’ aufeinander, indem er an diesen
Lagen festhilt. Die Tone h (Oes/2) und g (Ues/2) werden so hinzugefiigt, dafl die grofle
Sekundnachbarschaft der beiden Motive (O: zwei grof3e Septspriinge aufwarts bei fallender
gr. 2, U: zwei iibermiflige Oktaven aufwirts bei steigender gr. 2) zur Geltung kommt?7,
Von den verbleibenden Tonen (O bzw. Ues/5, 6, 10) wird das gemeinsame f”’ zum fixier-
ten Hochton aller Reihen, die Tone Cis (Oes/5)*® und Fis (Ues/6) zu den Tieftonen ihrer
Reihen. Damit folgen in Ues mit f”” und Fis Hoch- und Tiefton der Reihe innerhalb einer
Sekundbeziehung direkt aufeinander, was notwendig die Staccato-Artikulation nach sich
zieht. In Kes wird dieses Staccato-Motiv der Tone 5-6 zum Legato-Motiv der verminder-
ten Oktave gedndert?. Eine weitere Verinderung im Riicklauf von Kes (vgl. mit Oes)
betrifft die nach oben oktavversetzten Reihentone K, 9-720, — Ein Vergleich der Tonhohen-
systeme aller drei Reihen zeigt die fiinf durchgingig fixierten Tone (a, h, gis’, b’ sowie
Hochtonf’”’); nur an jeweils einer Stelle weisen die Anlagen kleine Sekunden auf.

b. Variation 2 (Tabelle 3)

Die 5 Formteile sind dergestalt gegen die Reihenverldufe verschoben, dafl nach Eintritt des
Akkordes (,,rit...”) noch eine letzte Sekundbeziehung den Teil beschliefit. Diese Verschie-
bung hat zur Folge, daf} sich in den vier Sekundmotiven der Formteile Il bis V jeweils ein
Ton wiederholt (Ton g, f, h und d), wobei diese wiederholten Tone vornehmlich in den
Sekund-Randgruppen liegen:

25 Vielleicht ist mit dem schlieBenden Reihenriicklauf (Anfang und Ende Ton es”’) und der gespiegelten dynamischen Anlage
ja auch eine Uberlagerung der Dreiteiligkeit durch eine Zweiteilung beabsichtigt (T. 7 beginnt mit dem grofiten motivischen
Sprung der Anlage).

% Auch Reihenton 8 (Einzelton) ist in diese gespiegelte Anlage mit einbezogen.

2 Das h (Oes/2) wird tonhdhenfixiert in Ues/9, das g (Ues/2) in Oes/9 iibemommen (h und g sind in beiden Reihen die Téne
2 und 9!), womit sich die Lage der itbergreifenden Sekundmotive (O und U, 7-9) niher erklirt.

2 Der zu Hochton f von Ues reihenanaloge Ton 5 von Oes.

¥ Legato-Sekundmotive sind in den Variationen immer als iibermaBige oder verminderte Oktaven dargestellt (Spielbarkeit!).
- Die Oktavlagen c”~cis’ fiigen sich hier in die oben dargestellte Sekundnachbarschaft der Motive O, 2-3, 11-12. Die Oktav-
versetzung von Ton d (K/4) vermeidet an dieser Stelle den Zusammenklang der kl. 2 (cis’-d’).

%0 Sie konnte daher rithren, daR Webern die beiden iibergreifenden Sekundbeziehungen einer Reihe in jeweils fallendem
Verhiltnis zueinander darstellen wollte.
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Formteil I: UKd: a-gis c-cis e-es
Formteil IT: g-fis Ka: d-es h-b g - gis
Formteil III: e- Ke: a-b fis—f d-es
Formteil IV: h-c UKa: e—es g-gis h-b
Formteil V: d-cis Ke: a-b fis-f d-es

Mehrere Sekundmotive wiederholen sich in den verschiedenen Reihen des Satzes: e-es
in den Formteilen I und IV, d-es in Il und 113!, h-b und g-gis in T und IV.

Trotz mancher Unsicherheiten sei tiber den denkbaren weiteren Arbeitsprozef3 nachge-
dacht. Klar ist als Ausgangspunkt die Bildung der 4 Akkorde (mit Trit. bzw. Quart und
gr. 7), die in ihrer Lage so aufeinander bezogen sind, dafl am gemeinsamen Ton f’ der UK-
Akkorde und dem cis’ der K-Akkorde festgehalten wird®2. Quasi symmetrisch analog zu
Reihenton 8, der aus reihentechnischen Griinden zusammen mit dem Akkord erklingen
muf}, wird Reihenton 5 nach einer Viertelpause auf das dritte Viertel des Akkords gelegt.
Als motivischer Ausgangspunkt fiir das Ende aller Formteile mag die Konstellation T. 24
gelten, bei der die auf die verminderte/iibermaflige Oktave festgelegten Legato-Motive in
auf- und absteigender Form folgen (die beiden zum Akkord hinzutretenden Tone diirfen
weder innerhalb des Akkords stehen noch eine kleine oder grofe Sekunde zu den Rand-
tonen bilden):

SERN.

zF; g

Notenbeispiel 4

Zwar wird in den Formteilen I bis IV mehrfach von diesen Legato-Motiven abgewichen
(Motiv CJ, doch kénnen hierfiir durchaus sinnvolle Erklarungen gegeben werden. Zu-
nichst zu den Sekundbeziehungen arxl_l‘ie)gi)nn der Teile I bis IV: in Formteil I wird das
Staccato-Tonwiederholungsmotiv A J J J J vorgestellt, das (siehe Formteile IIl und IV)
auf die fallende Doppeloktave’ festgelegt ist. Vielseitiger ist das in Formteil I vorgestellte
Motiv B¢ J ¢ ), das sich liber eine oder zwei Oktaven (auf- oder abwirts) erstrecken
kann. Am Beginn der Formteile Ill und IV wechseln sich diese beiden Motive ab (III: A-B,
IV: B-A). Wenn anstelle des Motivs C Motiv B zum Akkord tritt, werden damit Beziige
zu vorhergehenden Tongruppen hergestellt: das letzte Sekundmotiv von Formteil II (g-gis)

31 Formteil V nimmt eine Sonderstellung ein, da er ab Ton a die Reihe Ke (Formteil II) wiederholt (motivisch zum Teil
variiert, die Tonhohen sind exakt beibehalten). Er bleibt deshalb hier vorerst unberiicksichtigt.

32 Diese relativ benachbarte Mittellage der vier Akkorde 14t die Ka und UKa gemeinsamen Akkordtone fis und ¢ in zwei
verschiedenen Oktaven erscheinen. Eine mogliche Anordnung, die alle vier gemeinsamen Téne in einer Lage fixiert, hitte die
vier Akkorde weit auseinandergelegt, was offenbar nicht erwiinscht war.
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knupft tiber Ton g’ an Motiv B des Anfangs an, so wie das dritte Sekundmotiv von Form-
teil IV mit derselben Tonfolge g-gis wiederum an diesen Schlufl von II motivisch an-
kniipft. In beiden Fillen orientiert sich die Richtung von Motiv B (I ab, IV auf] an der
urspriinglichen Auf-/Abbewegung, wie sie auch in den C-Motiven h-b (dritte Sekund-
gruppe von II, vierte von IV) deutlich wird. Am Schlufl von Formteil IIl ist einmal das neue
Motiv ¢ J bemerkenswert, das mit Formteil V einen direkten Zusammenhang herstellt33,
und zum andern die geinderte Bewegungsrichtung (ab — auf) der zum Akkord hinzutreten-
den Motive, die sich mit der direkten Ubernahme des Motivs d—es aus Formteil Il erkliren
durfte. Die Wiederholung der Reihe Ke in Formteil V, die eine iibergeordnete Zweiteilung
andeutet, geht mit einer motivischen Variation der ansonsten festgehaltenen Tonhohen
einher?.

Ist der Akkord mit den hinzutretenden Tonen in gewisser Weise von den Tonhohen her
beschreibbar, so sind die Lagen der Sekundbeziehungen nur teilweise motivisch einge-
schriankt (A immer mit fallender Doppeloktave, C mit fallender bzw. steigender Oktave).
Bei gleichlautenden Sekundfolgen wird der Zusammenhang tibers Motiv mit fixierten
Tonhohen gesucht, wie auch der wiederholte Ton innerhalb eines Formteils in der Regel
seine Lage behailt.

Eine Ubersicht tiber die rhythmische Gestaltung der Variation macht deutlich, dafl die
Pausen auf Schlag zwei des Akkordes nicht immer in den vier Sekundmotiven begriindet
sind (T. 24, 31). Die Viertelpause in T. 32 ist als zusitzliche Zisur vor Beginn des letzten
Formteils eingefiigt. Motiv A T. 30 ist insgesamt ein Viertel ,nach rechts’ geriickt, viel-
leicht auch, um eine exakte rhythmische Wiederholung derselben Motivfolge B— A - B (ab
Ende T. 26) zu vermeiden.

c. Variation 3 (Tabelle 4)

Die gespiegelte Strukturierung findet ihren Niederschlag in einer quasi-symmetrischen
Motivik, wobei die beiden (ihrerseits symmetrischen!) Sekundgruppierungen an den Rin-
dern korrekt gespiegelt, die Einzelténe plus Akkord nur in einer Art ,Dauern-Symmetrie’
aufeinander bezogen sind. Man kann von drei verschiedenen Motivgruppen ausgehen, die
jeweils eine Gesamtdauer von drei Vierteln haben (vier halbe Takte = 12! Viertel)®,

33 Diese ,geraffte’ Version von Motiv B kommt ansonsten nur in Formteil V vor (3x).

34 Allein das erwihnte, am Ende von III vorweggenommene Motiv wird wortlich wiederholt. Sein Sprung in den Tiefton
F (dieser weicht in Il von dem Prinzip der festgehaltenen Oktavlage bei Wiederholung innerhalb eines Formteils ab!) ist
gleichermaflen einzig wie hervorstechend; es vermag die Zweiteiligkeit zu unterstreichen. Formteil V beginnt, im Gegensatz
zu allen anderen Formteilen, mit aufsteigendem ersten Sekundmotiv. Ungewdhnlich ist auch das Motiv C an zweiter Stelle,
welches ansonsten nur in Verbindung mit dem Akkord auftritt!

35 Eine ungestdrte Motiv-Symmetrie hitte drei oder fiinf formale Teile vorausgesetzt. Bei Uc (bzw. UKc) ist in dieselbe Anla-
ge ein 13., die Balance der Formteile ,stdrendes’ Viertel in Form einer Viertelpause eingefiigt (Entsprechung zur 13-ténigen
Anlage?), so daf sich die beiden Spiegelanlagen im 3/2-Takt verschieben. Zusitzlich ist eine Viertelpause dazwischen (zwei-
tes Viertel T. 38).
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Notenbeispiel 5

Der erste Einzelton (Reihenton 4) klingt, da er mit einem Ton des folgenden Akkordes
eine Sekundbeziehung bilden kann, in den Akkord hinein (als gr. 7 Giber dem Akkord),
wihrend der zweite Einzelton, der diese klangliche Moglichkeit nicht hat, durch eine Pau-
se isoliert wird3s.

Die Akkorde folgen der bekannten Art (hier gr. 7 mit innenliegendem Trit. bzw. Quart),
im Verlauf der Variation stellt sich eine chromatisch fallende Abfolge ihrer Baf3téne ein
(es—d-cis als jeweils tiefste Tone der Reihen).

Samtliche Sekundbeziehungen ¢ 93 werden im Legato dargestellt, Webern ist also auf
die Sept bzw. None festgelegt. Die vier Sekundgruppen von Uc/UKCc finden ihre Oktavlage
in einer auf Quarten basierenden iquidistanten Aufreihung, was bei Uc durchgehend zu
fallenden, bei UKc zu steigenden Motiven fithrt. Der stindige Richtungswechsel der
Sekundmotive bei Uh/UKh ist wie folgt erklart: Der Vergleich der Sekundmotive von Uc
und Uh macht deutlich, dafl die drei gemeinsamen Tonefis’, h’ und e” festgehalten wer-
den und so Zusammenhang zwischen den Gruppen hergestellt wird. Da der motivisch
direkt wiederholte Ton dis in derselben Oktavlage stehen muf}, kann er nur dis’ lauten,
womit sich der Wechsel ab - auf fiir die beiden ersten Sekundgruppen erklirt; dieser Wech-
sel setzt sich in den letzten beiden Paaren fort. Die beiden Sekundgruppen 9-10und 11-12
von Oes sind in ihrer Lage auf die Schlufitéone Uh, 9-12 in direkter Spiegelung bezogen
[Achseg’}’.

Auf die einzelnen Formteile, die schliefllich gegen die symmetrische Anlage verscho-
ben werden, wurde bereits hingewiesen 38, Wie die ganze satztechnische Anlage so ist
auch die Dynamik dieser Variation von der Reihe und ihrer symmetrischen Strukturie-
rung aus konzipiert: Die vier halbtaktigen Gruppen der Reihe Uh folgen der in sich gespie-
gelten Dynamik f-pp-pp-f, die sich in der folgenden Reihe UKh quasi riicklaufig’ wieder-
holt (O =K.

36 Bei der Reihe Oes am Schluf} der Variation wird mit Ton d” quasi eine klangliche Analogie gewihlt. - Einzelton h’ (Uc/8)
orientiert sich in seiner Lage am ersten Ton der Variation. Ton b’ (Uh/8) entspricht diesem Ton, da sich der Akkord und die
beiden Einzeltone (Téne 4-8) bei Uh insgesamt einen Halbton tiefer wiederholen (bei Oes wieder ,gespiegelte Angleichung’
der Einzelténe d”’-e”).

37 Ton 3 von Oes ist in der motivischen Anlage ,iibrig’ und wird als b”-Vorschlagston eingesetzt. - Insgesamt ist der Ambitus
der gesamten Tonhohenanlagen (vgl. Deppert, Studien, S. 107) relativ gering, sie weisen jeweils zwei bzw. drei kleine Sekun-
den auf.

38 Bliebe noch anzumerken die formale Entsprechung der motivisch verkiirzten Anfinge (jeweils nur zwei Sekundmotive)
von Formteil Iund V.

3% Wie im rhythmischen Bereich erscheint auch die Dynamik nur im Reihenpaar Uh/UKh in ,ungestdrter’ Form (= jene
Reihen, in denen sich die 13-tonige motivische Anlage vollstindig wiederfindet). Die Reihen Uc/UKc unterscheiden sich in
der ersten bzw. letzten Sekundgruppe (jene Gruppen mit Zusatztdnen aus anderen Reihen), die im Piano erscheint; die Dyna-
mik innerhalb der Reihe ist hier also nicht exakt symmetrisch, hingegen wiederum jene zwischen den Reihen. - Die Steige-
rung von Dynamik und Tempo am Schlufl der Variation (Oes, auflerhalb der Symmetrie) leitet zu Var. 4 iiber.
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Ausgehend von einer symmetrischen Motiv-Strukturierung orientieren sich in Varia-
tion 3 die wesentlichen kompositorischen Entscheidungen am Prinzip der vertikalen Sym-
metrie. Nicht zuletzt nimmt diese Variation die Mitte der 5 Variationen des Satzes ein.

d. Variation 1 (Tabelle 2)

Die einfache, nur auf direkten wie tibergreifenden Sekundbeziehungen basierende Struk-
turierung von Var. 1 fiihrt mit ihren auf Beziehung der Elemente zielenden Reihenformen
zu einer formalen Handhabung, die von den zuvor abgehandelten Variationen abweicht:
Zwar werden motivisch-formale Korrespondenzen zwischen Teilen gesucht und herge-
stellt, diese Teile basieren aber nicht (oder in nur einem Falle) auf gleichgerichteten
Durchldufen von Reihen.

In Tabelle 2 sind drei groflere Formteile unterschieden, wobei der Mittelteil nochmals
in vier Untergruppierungen gegliedert ist (Il a-d).

Formteil I, der sich durch Pausen deutlich von Teil Il absetzt, ist auf den Reihendurch-
lauf Oe festgelegt. Er korrespondiert mit Formteil III, der zwar ebenfalls 12 Tone umfafit,
die sich aber nicht vollstindig mit der Reihe UKa decken. Die jeweils drei direkten, vom
Thema her bekannten kleinen Sekundbeziehungen (Tone 2-3, 5-6, 11-12) werden in bei-
den Teilen motivisch konsequent als gr. 7-Zusammenklinge in Vierteln dargestellt. In
Verbindung mit dem ebenso konsequent eingesetzten rhythmischen Motiv J £ J fiir die
iibergreifende Sekundbeziehung ergibt sich ein Durchpulsieren in Vierteln*?, das in Teil I
durch eine Pause unterbrochen wird, um wohl die strukturelle Zweiteilung der Reihe
(4+2 [ 4+2 Tone) am Beginn zu verdeutlichen (4+5 ,Anschlige’). Wiahrend die Staccato-
Artikulation am Beginn von I die motivischen Beziige durchaus stiitzt, stehen die Legato-
Bogen der zweiten Hilfte freilich, die ungewdhnliche fallende grofie Sexten melodisch
verbinden, gegen die strukturell-rhythmische Zuordnung (wie auch in Teil ITI, wo diesel-
be Tonfolge g"’'~f'-as—fis”’ mit der Reihe UKa wiederholt wird}*!: Immerhin sind so auf
andere Art die beiden Anfangs-Spitzentone f und fis” der Legatobindungen horbar aufein-
ander bezogen, worauf Webern im folgenden Bezug nimmt.

Der Mittelteil differenziert die Motivik im Vergleich zu den Rahmenteilen, indem ein-
mal die beiden ineinandergreifenden Sekunden nicht mehr in ,melodischer’ (4 Viertel),
sondern nun in quasi harmonischer’ Verwendung, verkiirzt auf drei Viertel Gesamtdauer,
eingesetzt werden: ¢ ¢ ) , zum andern die direkte kleine Sekund neben ihrer harmoni-
schen Verwendung (Zusammenklang gr. 7 als Viertel) nun auch einen melodischen Ein-
satz erfihrt*%: § .

40" Als Prinzip fiir die Motivbildung im Thema angelegt.

4! Dieser Fall ist im ganzen Satz einmalig; es sind wohl besondere Mittel notwendig, um auf den weit entfernten Bezug
{Anfang und Schlufi der Variation) hinzuweisen.

42 Es sind die Tone fis”-f (T. 15, UKes, 6+5), mit denen Webern direkt an T. 13 ankniipft (Tonhshen und quasi Halbe-
Rhythmus). Damit korrespondiert T. 17 die Tonfolge a”’~gis’ (Oes, 11+12), und Teil Ic beginnt mit dem motivisch abgespal-
tenen Ton gis”’ (UKe/2). - Wihrend Webem fiir die simultane Sekunddarstellung immer die gr. 7 wihlt, stellt er diese gedehn-
te melodische Form als kleine None dar (wie bei den ,falschen’ Legatobdgen der Rahmenteile wird auch hier der strukturell-
motivische Zusammenhang verunklart, indem Webem die zweite Halbenote mit dem folgenden Septklang verbindet und im
Piano dynamisch vom ersten Ton absetzt!).
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Tabelle 2 verdeutlicht die motivische Entwicklung der Teile und ihre rhythmischen
Zusammenhinge: die Teile aund b sind rhythmisch identisch, die Teile c und d, die mit
denselben UK-Reihenformen tritonusversetzt sequenzierend verfahren, verkiirzen diesen
Rhythmus durch Weglassen des Beginns (Teil IId mit Verkiirzen des Anfangstones auf ein
Viertel und Auslassen der Pause*3).

Die rhythmische Gleichheit der Teile Ila und b, die ja auf unterschiedlichen Reihenaus-
schnitten basieren (und damit auf einer unterschiedlichen strukturellen Grundlage), fithrt
zu einigen Abweichungen von der konsequenten motivischen Ausprigung der Strukturie-
rung. Die ersten 6 Tone beider Teile (UKes, 10-5 und Oes, 7-12) haben dieselbe Struktu-
rierung; dies war wohl Ausgangspunkt fiir die Anlage einer formal-rhythmischen Korre-
spondenz. Die rhythmisch-motivische Zuordnung der folgenden 6 Téne orientiert sich
mehr an der Strukturierung von IIb (UKe, 12-7), wihrend der Schlufl dann wieder der
Strukturierung von Ila folgt#*.

Fiir die Wahl der Lagen miissen wieder die Formteile I und Il gemeinsam betrachtet
werden. Zunichst sei nochmals hervorgehoben, dafd die (fiir die Auswahl der Reihen-
formen bestimmenden) gemeinsamen To6ne (Tonfolge g-f-as—fis sowie die beiden
Zusammenkliange c-h und d-cis) auch iiber die gemeinsame Oktavlage den engen Zu-
sammenhang der Rahmenteile herstellen. Die vier Dreitongruppen von Formteil III {,1+2’
Tone) sind in sich fallend, im Verhaltnis zueinander aber aufsteigend organisiert*. In
Formteil I ist der fallende Richtungsaspekt innerhalb denkbarer Dreitongruppen festge-
halten, zwischen den Gruppen lifit sich aber keine feste Richtung mehr ausmachen (Ten-
denz fallend’*).

Auch in den Formteilen Ila und IIb’ sind die aufeinanderfolgenden Septimen (incl. der
zu ,Dreiklingen’ erginzten) in direkter aufsteigender Richtung dargestellt, wobei die bei-
den Teilen gemeinsamen Septimen h-b’ und cis’~c” in derselben Lage festgehalten sind;
die melodisch als k1. 9 verwendeten Sekundbeziige J 4 fiigen sich jeweils an oberster Stel-
le in diese Folge ein. Die den Septimen zu ,Dreiklingen’ hinzugefiigten Tone sind jeweils
eine kleine bzw. grofe Terz iiber der Septime fixiert*3. In Analogie zu den Formteilen ], Ilc
und d ist der erste Ton als Randton (Tief- bzw. Hochton) der Tonhdhenanlage ausgepragt.

e. Variation 4 (Tabelle 5)

In der Art der Strukturierung, des Beziehens der Reihen und der formalen Ausgestaltung,
die ihre Korrespondenzen bei moglichst durchgehaltener Reihenstrukturierung aulerhalb

4 Die Teile Ilc und d sind damit im Reihenablauf identisch (UK, Téne 2-3, durch Briickenkonstruktion je 11 Téne), sie
entsprechen auch reihentechnisch dem zweiten Teil von IIb. - Zwischen alle Formteile sind ,nicht-motivische’ Viertelpausen
eingefiigt.

44 Entsprechende ,Eingriffe’ sind in der Mitte von IIa (Vorschlagston e, Pause statt Tonwiederholung?) sowie am Schlufi von
IIb (Fortsetzung in Ilc und d) zu verzeichnen (auch Vorschlagston gis in IIb ist aus Korrespondenzgriinden zu Ila eingesetzt). —
Die Teile Ila und b sind also wohl gleichzeitig unter dem Aspekt der formal-rhythmischen Angleichung [bei méglichster
Wahrung der strukturellen Motivik) entwickelt worden.

45 Nur Ton g” fillt etwas heraus. - Der in Formteil Il wiederholte Ton ist als as fixiert.

46 Die drei gr. 7-Zusammenklange von I sind in direkte Abfolge gebracht (gr. 2 aufwirts).

47 Tc wiederholt IIb einen Tritonus hoher (der hochste und lauteste Teil der Variation), wihrend IId wértlich auf IIb Bezug
nimmt (die Anfangstone gis™” und d”” wiederholen sich in ihrer Gruppe und sind als Hochtone fixiert).

8 Diese Klinge unterscheiden sich damit von den strukturell ,originalen’ Akkorden dieses Variationen-Satzes, bei denen der
dritte Ton immer innerhalb der Septime liegt.
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des Reihendurchlaufs findet, ist Var. 4 der ersten Variation sehr nahe. Sie gliedert sich in
zwei Grofiteile, die ihrerseits in je drei Abschnitte unterteilt sind — der letzte Abschnitt
von Teil II ist nochmals mehrfach untergliedert. Die Zweiteilung basiert auf direkten
Tonbeziehungen, die zwischen den ausgewihlten Reihenformen sichtbar werden: Die
Toéne UKd, 6-3 von Teil Ia kehren (mit Ausnahme von Reihenton 4) in ITa an derselben
formalen Stelle wieder??, die Reihenténe UKd, 10-7 vom Beginn von Teil Ia wiederholen
sich in IIb in denselben Oktavlagen (ohne Pausen). Die gewollte vollstindige rhythmisch-
motivische Korrespondenz zwischen Ia und Ila verweist den Beginn von Teil I auf UKf/5
(Tong).

Die Untergliederung des Formteils I (a, b, c) basiert auf einer Reduzierung der Zahl der
,Anschlage” (8, 7, 6 Impulse). Wiahrend I1a und b rhythmisch (fast) identisch mit Ia/b sind,
verkiirzt Teil Ilc seine 6 motivischen Anschlige sofort auf 4 Impulse (,zufillige’
Zusammenklinge durch Uberlagerungen), die sich im folgenden mehrfach wiederholen,
um mit drei Anschligen in c5 zu schlieflen. Wihrend die a- und b-Teile ausschlief8lich
melodisch verfahren, verdichten die c-Teile durch harmonische Motive. Insgesamt folgt
die Motivik der beiden b- und c-Teile (nach einem durch Achtelpausen gedehnten Beginn
in a) einem von Pausen unterbrochenen durchgehenden Viertel-Impuls®C,

Die angegebene Strukturierung wird in Var. 4 durch die Vielzahl der in sich relativ abge-
schlossenen und abgesetzten Teile und die damit verbundenen ,Eingriffe’ nur gebrochen
sichtbar. So werden mehrfach an formalen Schnittstellen Sekundbeziehungen in zwei
Einzeltdne aufgebrochen (wie zwischen Iaund b, Ib und c), zwischen Ilc1 und c2 bzw. c4
und c5 wird im Zuge dieser Manipulation zweimal Reihenton 4 zum Einzelton und
Reihenton 6 mit Ton 5 zur Sekundbeziehung geformt.

In Teil Ia verwendet Webern fiir die melodische Sekundbeziehung (Halb- oder Ganzton)
zunichst zweimal das Legato-Motiv v J v J, das sich im folgenden dann auf J_J ver-
kiirzt. Die beiden stakkatierten Einzeltone Nr. 6 und 3 fiigen sich in den Viertelpuls des
zweiten Teils. Die beabsichtigte thythmisch-motivische Korrespondenz des Teils Ila mit
Ia fithrt in dessen zweiter Hilfte, da zwar die Tone weitgehend dieselben sind, nicht aber
ihre Einbindung in die Strukturierung, zu einem motivischen ,Aufbrechen’ der Sekund-
beziehungen f-e und gis-g (Oq, 2-5) - mit dem Resultat des motivisch ungewohnlichen
Intervalls der fallenden kleinen Sexte e-gis.

Die Formteile Ib und IIb beginnen mit dem motivisch noch verschirften Einzelton J+,
gefolgt von zwei Sekundmotiven, die (jetzt ohne Achtelpausen) direkt an den Beginn von
Ia ankniipfen (dieselbe Tonfolge in IIb). Die beiden jeweils verbleibenden Resttone (Ib:
Ofis,6+7; IIb: Oa,11+12) weisen eine strukturelle Differenz auf (Ib: zwei Einzeltone, IIb:
Sekundverbindung), die auf elegante Weise gelost wird: Ton es in Ib wird motivisch durch
das Legato-Viertel ans vorhergehende e’ angebunden (k1. 9 e’-es), so dafl die Gruppe insge-
samt eine Einzelton-Umrahmung erfihrt (wie auch Icj*!. Der Charakter des abschlieffen-
den kurzen Tons (und zugleich seine Einbeziehung ins Sekundmotiv) wird in ITb durch

4 Auch das in beiden Reihen als Beginn von Ib bzw. IIb folgende fis"” ist noch gleich.

50 Gestort wird dieses Prinzip von Teil II/c3, der insgesamt um ein Achtel ,zu spat’ einsetzt.

51 Das am Ende von Ib erstmals auftauchende Problem der Folge zweier EinzeltSne kann am Ende von cl und ¢4 im Zusam-
menschlufl zum Sekundmotiv (h-b, d—cis) geldst werden.
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Einfiihrung des neuen melodischen Sekundmotivs J v I ¥, eine Fortfithrung sozusagen
des Einzeltonmotivs, gewahrt’2,

Formteil Ic, rhythmisch-artikulatorisch sozusagen die um ein Viertel verkiirzte Wieder-
holung von Ib, fithrt neu das harmonische Sekundmotiv ein (immer Legato-Viertel mit
kleiner oder grofier 7). Dieser Teil erscheint (hinten ,abgeschnitten’) in den ihrerseits
rhythmisch-motivisch gleichen Teilen c2 und c3 (var. ¢5) wieder. In den Formteilen cl
und c4 - Teile, die im Gegensatz etwa zu IIb, ¢2, ¢3 oder c5 nicht mit Einzelton beginnen
- wird durch die Verwendung der klanglich iiberlagerten melodischen Sekundmotive

T2 Iy (,zufillige’ Zusammenklinge) eine Angleichung an die Gestaltungen der Teile c2,

3, 5 und damit eine Wiederholungswirkung angestrebt (Beginn im Einzelton, gefolgt von
Zusammenklingen). Das quasi Ostinato verstirken die fixiert wiederholten Anfangstone
der Abschnitte IIb bis c4 (zweimal fis’”’, dreimala’”).

Motivisch abgesetzt sind die beiden ersten Abschnitte Ia und Ila, die als Sekundmotive
nur die durch Achtelpause gedehnte Version 13 7J sowie JJ verwendet, dazu den Einzel-
ton ) ; alle drei Motive sind in dieser Form in a zwar singuldr, bilden aber das Ausgangs-
material der folgenden Motive. In den b- und c-Teilen wird der Einzelton motivisch ,Ver-
schirft’ zu I'v, die melodischen Sekundbeziehungen motivisch ohne Pausenzu 1 4 bzw.

Tl letztere ,um Zusammenhinge mit den Einzelténen zu ermoglichen. Neuistinc
das b harmomsche Sekundmotiv g, das zum Einzelton (Dauer) wie zum melodischen
Sekundmotiv |Artikulation) einen Bezug aufweist. Zusammen mit den ,zufilligen’
Zusammenklingen der iiberlagerten melodischen Sekundmotive ist die durchgingige
,harmonische’ Behandlung ein Charakteristikum von Teil ¢ (Einzeltone nur am Beginn
oder Schluf} eines Abschnitts).

Wie in Var. 1 griindet sich die Wahl der Oktavlagen® in Var. 4 erneut auf Aspekte der
Bewegungsrichtung.

Ausgangspunkt ist Teil Ia, bei dem die Tone in eine grofe Auf- und Abwirtsbewegung
eingebettet werden (je 4 Tone)>*. Auch Ila folgt im Prinzip dieser Richtungsanordnung
(direkte Ubernahme der gemeinsamen Tone), allerdings weichen die beiden ersten Tone
ab: I1a beginnt und endet mit Ton g, nach Tiefton G am Ende setzt Webern den Anfangs-
ton als Hochton g’”’, womit ein Bezug zum Anfang von Ic beabsichtigt sein diirfte%s.

Ab Ib gilt, dafl alle Formteile mit ihrem Hochton beginnen®$; in Ib und IIb ist es der
gemeinsame Hochtonfis’”. So wie IIb die mit Ia gemeinsame Viertonfolgec-b-cis’-h’
in derselben Lage iibernimmt, wird die zwischen Ib und Ia gemeinsame Tonfolge
f’—e’—es beibehalten. Wihrend in IIb die beiden Schlufitone die einmalige aufsteigende
Richtung korrekt fortsetzen, scheint die zu extreme hohe Lage fiir die Tone d und cis dies
in Ib zu verhindern (auch wiirde der Hochton {iberschritten)%’.

52 Der Prozef§ , Verkiirzung des Einzeltons’ (vgl. Ia mit Ib) findet damit auch im Sekundmotiv seine Entsprechung: vgl. Ib mit
Ende IIb bzw. IIc] (man beachte, dafl die Notation in c1 und c4 nicht den motivischen Bezug wiedergibt!).

53 Einiges mufl hier offen oder auch Spekulation bleiben.

54 Es wirc!i die jeweils nichste Lage gewihlt mit Ausnahme der kleinen Sekunde, die abwirts zweimal zur melodisch kleinen
None wird.

$Warum fis” und nicht fis, bleibt Spekulation. Die folgenden Teile ITb und c1 beginnen mit fis" als Hochton, vielleicht sollte
hier deshalb die tiefe Randlage gemieden werden (ihnliches konnte fiir den SchluB von II/c3 gelten).

5 Einzige Ausnahme II/c5: Wie Ia beginnt er mit Tiefton c.

57 Daf der Schlufiton nicht A lautet, mag mit Hochton 2"’ in c2 und ¢3 zusammenhingen.
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Die vier Septzusammenklinge von Ic sind in zweimaligem Absteigen organisiert, da die
hier zwischen den Elementen auftretenden Sekundbeziehungen, die stets als fallende gr.
7 dargestellt werden, grofie Abstiande verursachen (g"’-as”, b’-h; es’-e bzw. des”-d’). In
II/c2, der eigentlichen direkten Entsprechung zu Ic, sind die drei Septklinge konsequent
von Hochton a’”” ausgehend in einem Abstieg aufgereiht. Teil II/c3, der neben dem fixier-
ten Hochtona’”’ (vgl. c2) aus Ic die beiden gleichlautenden Septklange iibernimmt, weicht
im letzten Klang von der konsequenten Abwirtsrichtung ab8,

Formteil [Icl (damit transponiert identisch c4), dessen drei melodische Sekundbe-
ziehungen sich durch zwei ,zufillige’ Zusammenklinge zu vier Anschligen formieren,
verfihrt nach dem Prinzip der melodisch absteigenden Aufreihung, wobei die letzte
Sekundbeziehungh — b’ korrekt eigentlich h’ - b lauten miifite. Hier konnte eine klang-
liche Angleichung an den letzten Septklang des folgenden Formteils c2 beabsichtigt sein.

Ein Vergleich der Bewegungsrichtungen beider Formteile macht deutlich, daf} die Ab-
schnitte a (auf - ab) und c (stindig ab) im Prinzip der gleichen, die Teile b aufgrund der
unterschiedlichen Tonbeziehungen zu Ia entgegengesetzter Richtung folgen (I ab, I auf).

Unter dynamischem Aspekt sind die beiden Formteile jeweils zweigeteilt (I/a, b+c; Ila,
b+c); wiahrend die ersten Abschnitte vom ff noch jeweils ins p/pp zuriickfithren (Ia und Ila
ganz analog), steigert sich der Schluf} (ab IIb) ins molto ff, womit die aufreibendste Stelle
des ganzen Variationensatzes erreicht ist.

f. Variation 5 (Tabelle 6)

Mit Ausnahme der letzten Reihenform Ues®® wird in der Reihenauswahl von Var. 5 wie-
derum das Bestreben deutlich, durch identische Strukturelemente zwischen unterschied-
lichen Reihenformen engen Zusammenhang herzustellen. Bis T. 64 werden aus den 5
Reihenformen 12 Akkorde entwickelt (Anzahl durch Briicken verringert), die sich aber
letztlich auf nur vier verschiedene Akkorde reduzieren, die jeweils mehrfach, und zwar in
oktavfixierter Klanggestalt (mittlere und hohere Lage), wiederholt werden®. Auch die rest-
lichen, strukturell als Einzeltone ausgewiesenen Tone es, e, g und ¢ werden tonhohen-
fixiert eingesetzt. Tones, in allen 6 Reihen Einzelton, wird als Es klanglich tief abgesetzt.
Ton e, ebenfalls in allen Reihen (aufler Ues) Einzelton, tritt immer als e’ auf, Ton g (zwei-
mal Einzelton) als G und einmalig Ton C als Tiefton (nur im halbtonig transponierten
Schlufton noch unterschritten). Insgesamt also eine klanglich fixierte Tonhéhenanlage
mit relativ deutlicher ,Liicke’ zwischen den Akkorden und den tiefen Einzeltonen der
Strukturierung, unter denen vor allem Ton Es, sozusagen die ,Finalis’ des Satzes, durch
seine Haufigkeit hervorsticht.

8 Wieder wird das Fis als unterer Randton gemieden (wie in Ila wird fis” gewihlt).

59 Auf deren Sonderrolle als einer quasi ,Kadenz’ wurde bereits hingewiesen (die Tonhohen ihrer Strukturelemente - Einzel-
tone, Akkorde ~ sind um einen Halbton tiefer direkt auf Ue bezogen).

60 Bei den in der Tabelle als 1a und 1b bezeichneten Akkorden weisen die innenliegenden T6ne zu den unteren bzw. oberen
Randténen eine kl. 3, bei den Akkorden 2a und 2b eine Quarte auf (gespiegelte Verhilenisse).



202 Wolfgang Budday: Zur Kompositionstechnik in Anton Weberns Klaviervariationen

Die Ausarbeitung des Satzes 1463t sich nicht, wie in den Variationen zuvor, aus einer
strengen motivischen Zuordnung der Strukturelemente Einzelton und Akkord verstehen,
vielmehr basiert die Motivik auf einer gleichférmig in Halben durchpulsierenden Ereignis-
abfolge, die zur Formbildung durch Pausen unterbrochen wird. Im vorliegenden 3/2-Takt
ist diese Impuls-Abfolge ein Viertel gegen den Takt verschoben notiert, um gewifd keine
taktlichen Betonungsschemata zu suggerieren (gleichermaflen ist keine synkopische Auf-
fassung beabsichtigt!).

Die 11 Takte der Variation ergeben 32 Impulse (33 abzgl. eine Halbe), die in eine zwei-
teilige formale Anlage eingebracht werden. Der erste Teil (bis rit. erstes Viertel T. 61)
untergliedert sich in drei gleichlange Teile (Ia—c) zu je 5 Halben (je 4 Impulse und eine
Halbepause), der zweite Teil beginnt mit einem ersten Abschnitt von 5 Halben und wird
im folgenden schrittweise verkiirzt zu Teilen von 4, 3, 2 und einer Halben$!. Eine quasi
,Coda’ (abgesetzt im ppp, molto rit.) von zwei Impulsen ist angefiigté2.

Die erste Formeinheit von 5 Halben (Ia) wird aus den vier auerhalb der Briicken-
konstruktion stehenden Impulsen Einzelton — Akkord - Akkord - Einzelton (E-A-A-E~
Pause) der ersten Reihenform Oes entwickelt. Es ist dies das einzige Mal in dieser Varia-
tion, daf sich eine formale Einheit mit der Reihe (bzw. hier mit einem klar definierten
Reihenteil) deckt. Drei ,Impuls-Motive’ werden definiert, die die ganze Variation bestim-
men: J., d und J¢ . Das Motiv der punktierten Halben geht natiirlich immer mit einer
Uberlagerung des niachsten Impulses einher, die Webern dann wihlt, wenn eine kleine
Sekundbeziehung (klanglich immer als gr. 7, k1. 9 oder grofier) zwischen aufeinanderfol-
genden Elementen gegeben ist: hier zunichst Es-d’ zwischen Einzelton und Akkord, dann

'—cis” zwischen den beiden Akkorden (die gr. 7 d’—cis” bestimmt also deren Lage!). Das
Staccato-Motiv des zweiten Akkords bewirkt die Trennung vom folgenden Einzelton-Im-
puls (Ton e’) - dieser weist keine kleine Sekundbeziehung zum Akkord auf und wird des-
halb isoliert.

Formteil Ib wiederholt mit nur einer kleinen Verinderung die motivische Konstellation
von Ia: Um den dritten Stakkato-Impuls wieder mit demselben Akkord 2a verbinden zu
konnen, tiberlagert Webern hier zwei Impulse (Akkord und mit Legatobogen angebunde-
ner Einzelton), so daf} die vier Impulse von Ib mit fiinf Ereignissen belegt werden: E-A-E/
A-A®, Wieder basiert die Uberlagerung von E und A zu Beginn auf einer kleinen Sekund-
beziehung (G-gis’, wieder wie in Ia iiber zwei Oktaven|®, dazu wird auf zhnliche Weise
eine Sekundbeziehung fiir die Lage der Akkorde zueinander (f'-fis”’) nutzbar gemacht (d. h.
der Briickenakkord richtet sich am folgenden fixierten Klang aus).

Formteil Ic wiederholt im Prinzip nochmals dieselbe motivische Konstellation und er-
fiillt diese wiederum mit einer neuen Elementfolge: E-E- A - A . Die Sekundbeziehung

61 Bei Abschnitt IIb (4 Halbe) wie bei IIc (3 Halbe) fallen je ein Impuls aus, als e darf die Halbepause gelten.

62 Man mag spekulieren, wie die 29 strukturellen Ereignisse der gesamten Reihenkonstruktion (15 Akkorde, 14 Einzelttne)
mit den 32 notwendigen Impulsen (incl. Pausen) in Einklang gebracht werden. Das verkniipfende Motiv des mit Legatobogen
angehingten Einzeltons, der immer zu einem zweiten Element hinzutritt, kommt jedenfalls viermal vor (T. 58, 61, 63, 66), so
dafl realiter 25 Anschlige plus 7 Pausen eingesetzt werden.

6 Damit rickt auch Einzelton Es an den Anfang von Formteil Ic, womit eine fiir die Schlufl-Variation niitzliche ,formal-
tonale’ Wirkung verkntpft ist (vgl. Anfang Ia, Ila).

64 Diese Uberlagerung ist zugleich reihentechnisch notwendig, anders wire die Viererbriicke zwischen Oes und Kes nicht
moglich.
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zwischen den Einzeltonen es-¢, bereits in Ia auf den Abstand von zwei Oktaven festgelegt,
begriindet die Uberlagerung. Der zweite Einzelton (in T. 57 auf e’ festgelegt) wird auf eine
Halbe gekiirzt, um die fehlerhafte kl. 2 im Zusammenklang mit dem ebenfalls klang-
fixierten folgenden Akkord (¢’-f’) zu vermeiden. Der bislang noch nicht aufgetretene Ak-
kord 2b beschlief3t als vierter Impuls den ersten Formteil, er wird in Analogie zu Ia und Ib
wieder durch den kurzen dritten Impuls abgesetzt65.

In T. 61 (,,tempo”) beginnt der zweite Teil, dessen erster Abschnitt (IIa) im Umfang
(4 Impulse plus Halbepause) an das Vorhergehende ankniipft, die Motivanordnung nun
aber anders wihlt. Die beiden ersten Impulse (3 Ereignisse: E-E-A) kniipfen motivisch an
T. 58 an, wobei hier die Briickenkonstruktion (Ue, 9-12 = UKe, 12-9) erstmals den ge-
meinsamen Anschlag der beiden Elemente E und A wirklich notwendig macht. Nicht mit
kleinen Sekundbeziigen erklarbar ist die Uberlagerung der beiden folgenden Elemente E
und A6,

Die letzten Abschnitte IIb—f beziehen sich im Einsatz der Motive mehr oder weniger
deutlich auf die Teile Ib und c (hier die Reihen Kes und Ue, dort Kes und Ues). Die vier
Strukturelemente von IIb (A-E/E~A) sind motivisch mit den gleichlautenden Strukturen
von Ib identisch, ihre gednderte Anordnung hier freilich durch die andersartige Briicken-
konstruktion bedingt®’. Im Gegensatz zu allen anderen Abschnitten des zweiten Form-
teils endet ITb lauter als er beginnt, seine auf vier Halbenoten verkiirzte Form endet erst-
mals nicht mit einer Halbepause, stattdessen wird der dritte Impuls ausgelassen.

Auch IIc 148t den dritten Impuls aus, der Abschnitt wirkt wie eine motivisch um den
SchluBimpuls auf drei Halbe verkiirzte Wiederholung von I1b%8. Die beiden Schluftakte
(IId—f) beziehen sich auf die Takte 60/61 (Ende Ic, AnfangIla), indem die Motive wieder-
holt®, dabei einen Halbton tiefer transponiert werden (Ue-Ues). Der aus der Verkiirzung
resultierende, eigentlich abschliefRende Teil Ile (Halbepause) korrespondiert so mit der
Schluf3pause des ersten Teils, die ,Coda’ kniipft an den Beginn von Teil Il an.

Var. 5 nimmt insofern eine gewisse Sonderstellung ein, als sich die Strukturierung auf
Einzelténe und Akkorde beschrinkt (also musikalisch auf Einzelimpulse), die fiir alle an-
deren Teile so charakteristischen Sekundbeziehungen also fehlen. Die motivische Ausge-
staltung reduziert sich damit im wesentlichen auf verschieden artikulierte Einzelimpulse
unterschiedlicher Dauer, die Webern in ein gleichférmiges Durchpulsieren einbettet. Der
Motiveinsatz orientiert sich nicht, und auch darin unterscheidet sich Var. 5 von den ande-
ren Variationen, an einer festen Zuordnung am Strukturelement Einzelton oder Akkord
(beide treten mit allen drei Motiven auf), sondern wird aus dem Verhiltnis der aufeinan-
derfolgenden Strukturelemente entwickelt (mogliche kleine Sekundbeziehungen) bzw.
aus iibergeordneten formalen Beziehungen gewonnen. Die klangbetonte, ruhige Gestalt
der Variation tendiert in der stindigen Verkiirzung der Teile zur formalen Selbstauflosung.

65 Obgleich zwischen den Akkorden zwei Sekundbeziehungen existieren; ihre benachbarte Lage weist eine k. 9 (gis’-g) sowie
eine kl. 2 (f-fis’) auf.

% Sie wurden motivisch so als erster und letzter Impuls von Ic eingesetzt.

7 Auch hier ist der Zusammenklang der Einzeltne g und e wieder wie T. 61 reihentechnisch notwendig.

%8 Starker noch als an T. 59 wird man hier an den Anfang der Variation erinnert (die ersten beiden Elemente im Krebs).

% Die beiden aufeinanderfolgenden Akkord-Motive sind vertauscht (vgl. T. 65 mit T. 60). ’
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Tabelle 7
Einzeltdne (E) Sekundbeziehung (S) ilbergr. Sekundbez. Akkorde (A)
S
Thema [J];J. )J;)) © to ; :)"f
et P
2% 49
Variation 1 g 5 éé )i) h Ji?
£
oM
Variation 2 \:’ ;4959 J"; d:'
$dsd
n 54
Variation 3 ié [ :'F
Variation 4 s 5) J ) ;ﬁ?y; !23(”_).7:)
Variation 5 95 ;) g: ;8 ; )

Tabelle 7 gibt in einer Zusammenschau die in den Variationen anzutreffenden Struktur-
elemente (E, S bzw. iiS und A) und ihren rhythmisch-artikulatorischen Einsatz. In der
Zusammenschau wird deutlich, dafl von den insgesamt zur Verfiigung stehenden finf
motivischen Tondauern | I, J, J,d., o )in einer Variation wenigstens zwei (Var. 1, 2, 4),
maximal drei (Var. 3, 5) Anwendung finden. Den grofiten Reichtum mit 4 Dauern weist
das Thema auf. Das wichtigste Strukturelement ist die Sekundbeziehung - sie fehlt nur
in Var. 5, im Thema und in Var. 1 tritt sie auch in Gestalt der iibergreifenden Sekunde
auf —, die bevorzugt in melodischer Form eingesetzt wird; harmonisch, festgelegt auf den
Zusammenklang der Septime, nur in den Variationen 1 und 4, die keine Akkorde haben.
Dabei fillt ihr durchgehend rhythmisch-symmetrischer Einsatz auf (paarige Achtel, Vier-
tel, Halbe; auch mit Pausen)’?. Immer ist die melodische Sekundbeziehung zur Sept/Non
auseinandergelegt (obligatorisch fiirs Legato)’!, grofiere Spreizungen iiber zwei oder gar
drei Oktaven verkniipfen sich immer mit Stakkato-Artikulation. Die Uberschneidung
eines Tones der Sekundbeziehung mit einem anderen Strukturelement ist eher die Aus-
nahme (Thema, Var. 4), die Zusammenklangsintervalle dann ,zuféllige’. Wihrend der Ein-
satz der Akkorde (normiert auf die gr. 7 als Randintervall) zum lingeren gehaltenen Klang
tendiert, erscheinen die Einzeltone in ihrem Einsatz je nach Charakter der Variation
duflerst variabel; sie konnen sich auch mit anderen Elementen tiberlagern ((iS im Thema,
AinVar. 3, 5).

Die Motive einer Variation werden, wenn moglich, aus der Strukturierung der Reihe
gewonnen (Gruppierung zu sinnvollen Untergliederungen, Symmetrie), wobei haufiger
der Bezug auf ein durchgehendes Pulsieren (Viertel, Halbe) sichtbar wird.

70 Im Thema einmal bei der iibergreifenden Sekund die paarige Ganze (mit Viertelpause). Hier auch bei der S T. 3 die einzige
Ausnahme vom symmetrischen Einsatz.

71 Die kl. 2 ist in den Variationen nur in der direkten Folge zweier Strukturen ,zwischen verschiedenen Stimmen’ denkbar
(selten!).
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Auch fur die gesamte Tonhéhenkonzeption einer Variation werden die Struktur-
elemente der Reihe wirksam: Gleiche Elemente einer Reihe werden (etwa durch dquidi-
stante Aufreihung) zueinander in Beziehung gesetzt, desgleichen stiften gleichlautende
Strukturen zwischen aufeinanderfolgenden Reihen Beziige (durch fixierte Lage der Bezugs-
tone). Bei den von Sekundbeziigen beherrschten Variationen 1 und 4 werden die Elemente
unter bestimmten Richtungsaspekten in Beziehung gesetzt. Der gezielte Einsatz von
(fixierten) Hoch- und Tiefténen ist allenthalben zu beobachten.

Wiedergeburt der Ars subtilior?
Eine Analyse von Gyérgy Ligetis Klavieretiide Nr. 2
,2cordes Vides”

von Hannes Schitz, Wien

Ars subtilior

Die hochentwickelte, anspruchsvolle Musik des spiten 14. Jahrhunderts in der musik-
geschichtlichen Liicke zwischen der Isorhythmik Guillaume de Machauts (um 1300-
1377) am Hohepunkt der Ars nova und dem frithen Niederlinder Guillaume Dufay (um
1400-1474) war lange in Vergessenheit geraten und wurde erst im 20. Jahrhundert im Zuge
der Intellektualisierung der Musik und des verstirkten Interesses an musikalischer Kon-
struktion wissenschaftlich aufgearbeitet. Der fiir diese spatmittelalterliche Epoche kenn-
zeichnende Geschmacks- und Stilwandel von der Einfachheit zur Kompliziertheit und die
Vorliebe fiir die sogenannten maiores subtilitates etablierten schlieBlich die von Ursula
Giinther eingefiihrte Bezeichnung , Ars subtilior”1,

Neben den spiten Werken von Philippe de Vitry und Johannes Ciconia sind fir die
Epoche vor allem die franzosischen Komponisten Solage, Jacob de Senleches und Jehan
Simon Hasprois von Bedeutung?. Schon von ihrem Selbstverstindnis her war die Ars
subtilior eine intellektuelle Elitetradition. Die manierierte Notation?, die fiir diese Zeit
hiufig als kennzeichnend hervorgehoben wird, ist allerdings weniger Selbstzweck, son-
dern die Folge der primir musikalisch motivierten Weiterentwicklung der Prinzipien der
Ars nova. Diese konsequente Fortfithrung in der Ars subtilior duflert sich beispielsweise
bei den von Machaut und de Vitry bei der isorhythmischen Motette angewandten Prinzi-
pien. Die rationale Organisation der Stimmen durch deren Aufteilung in melodische Teile
(colores) und rhythmische Teile (taleae) wird auch auf den Diskantliedsatz tibertragen.

! Ursula Giinther, Das Ende der Ars Nova, in: Mf 16 (1963), S. 105, 112ff.

2 Vgl. auch den Ausdruck ,Franzésische Spitzeit” bei Heinrich Besseler, Art. Ars Nova, in: MGG 1, Kassel 1949-1951, Sp.
722,

3 Willi Apel, French Secular Music of the Late Fourteenth Century (FSM), Introduction, Cambridge, Mass. 1950.
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Isorhythmie und Mehrtextigkeit finden daher in dieser Epoche auch in die typischen Re-
frain-Gattungen des Kantilenensatzes wie Ballade, Rondeau oder Virelai Eingang.

Ein wesentliches Charakteristikum der Ars subtilior bildet weiters die grofiere Band-
breite an verschiedenen Notenwerten. War bei Machaut oder de Vitry noch regelméafiig die
Minima der kleinste Notenwert, findet in der Ars subtilior iiber die Semiminima hinaus
noch die mit einem Fihnchen ausgestattete Fusa* Verwendung. Weit hidufiger als in der
Ars nova treten auch (oft kurzfristige) Mensurwechsel auf.

In Verbindung mit den beiden Moglichkeiten der perfekten Dreiteilung und der
imperfekten Zweiteilung der Notenwerte, die nunmehr auch bei den kleinsten Noten-
werten moglich sind, kommt es oft gleichzeitig zu verschiedenen Mensuren in den einzel-
nen Stimmen und zeitweise zur Bildung von - nicht taktbezogenen — Konfliktrhythmen
(in den einfachsten Fillen im Verhiltnis2:3 oder3:4). Vereinzelt gibt es dafiir zwar auch
schon Beispiele in der Ars nova, in der Ars subtilior wird diese Technik aber generalisie-
rend und auch bei den kleinsten Notenwerten angewendet. Dies alles findet nattrlich
auch in der Notationstechnik seinen Niederschlag: Die farbliche Darstellung der Mensur-
wechsel in dieser Zeit (als Wechsel zwischen schwarzen und roten Noten) und die Ver-
wendung neuer vielgestaltiger Notenwerte (zum Beispiel der doppelhilsigen Dragma) tra-
gen zur Entwicklung einer manierierten Notation bei®.

Ars subtilior-Rezeption in Gyorgy Ligetis ,, Etudes pour piano, premier livre”

Eine spezielle Rezeption der Eigenheiten der Ars subtilior hat in jliingerer Zeit in den neue-
ren Werken Gyoérgy Ligetis, vor allem in den Etudes pour piano, premier livre, stattge-
funden. Nach eigenen Aussagen des Komponisten hat seit dem Beginn der 80er Jahre ne-
ben bestimmten afrikanischen Musiktraditionen®, fraktaler Geometrie’ und den Werken
Conlon Nancarrows® auch die Ars subtilior zu einem grundlegenden Wandel im Schaffen
Ligetis gefiihrt®.

Mit der hiufig dokumentierten Anlehnung Ligetis an die polyphone Tradition der Nie-
derlinder im 15. Jahrhundert, insbesondere an die Werke Johannes Ockeghems, die unter
anderem als Vorbild fiir die Entwicklung der Technik der Mikropolyphonie in Apparitions
und Atmosphéres gedient haben soll!?, hat die Anniherung des Komponisten an die Ars
subtilior in den Werken der jiingsten Zeit aber nicht viel gemein. Nicht mehr stehen die
Verschmelzungswirkungen vielstimmig tiberlagerter Polyphonie, sondern komplexe
rhythmische Strukturen zur Diskussion, die sich aus der exzessiven Nutzung der Beson-

4 Zum Beispiel als halbierte Minima oder Semiminima.

5 Vgl. auch Apel, Die Notation der polyphonen Musik, 900-1600, deutsch Leipzig 1962, S. 4621f.

6 Speziell dazu Gerhard Kubik, Theorie, Auffithrungspraxis und Kompositionstechniken der Hofmusik von Buganda. Ein
Leitfaden zur Komposition in einer ostafrikanischen Musikkultur, in: Die Referate des Ligeti-Kongresses Hamburg 1988,
Hamburg 1991, S. 23.

7 Peter Richter, Fraktale-Chaos ~ Auf der Suche nach Ordnung zwischen Unvorhersagbarkeit und gebrochenen Dimensio-
nen, in: OMZ 1989, S. 276.

8 Wolfgang Burde, Gyérgy Ligeti, Zitrich 1993, S. 190.

9 Gybry Ligeti, Kiinstlergespriche, in: OMZ 1989, S. 274 (279).

10 ygl. Burde, Gyérgy Ligeti, S. 166.
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derheiten in der Mensuralnotation ergeben!l. Insbesondere kann die taktungebundene
Unterteilung in symmetrische und asymmetrische Einheiten in der Mensuralnotation bei
simultanem Ablauf in verschiedenen Stimmen zu einem Effekt fithren, den Ligeti auch in
den Etudes pour piano mehrfach zu verwirklichen trachtete, nimlich der scheinbaren
Gleichzeitigkeit verschiedener Geschwindigkeitsschichten!2.

Etude pour piano Nr. 2 - ,,Cordes Vides”

Cordes Vides'3 beruht zur Ginze auf der Verwendung von Quinten, die melodisch und
spater auch harmonisch verwendet werden. Die Fortschreitung in mehreren aufeinander-
folgenden reinen Quinten oft tiber den Tonraum von mehr als zwei Oktaven erweckt
dabei zweifellos Assoziationen zu den leeren Saiten von Streichinstrumenten. Kurze, aus
der Abfolge von Quintspriingen resultierende einstimmige melodische Phrasen in beiden
Hinden in gleichmifligen Achtelnoten, in denen jeweils die erste Note leicht akzentuiert
wird, vermitteln einen schwebenden Eindruck!4. Die ersten drei Téne des einstimmigen
Anfangs (a”,d"" und g’) gehoren dabei beiden Stimmen: Wihrend die Oberstimme sogleich
wieder tiber d” und a” zuriickpendelt und die nichste Phrase danach mit chromatisch
verschobenen Quintfolgen beginnt, wird der begonnene Quintabstieg ab dem vierten Ach-
tel in der nun einsetzenden linken Hand weitergefiihrt.

ETUDE 2: ,CORDES VIDES" Dedice & Pierre Bowlez Z
\ Gyoryy Ligete
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Notenbeispiel 1: T. 1-4.
Mit freundlicher Genehmigung des Verlages Schott Musik International, Mainz.

! Giinther, Die Ars subtilior des spdten 14. Jahrhunderts, in: Die Referate des Ligeti-Kongresses Hamburg 1988, Hamburg
1991, S. 277 (280).

12 Gyérgy Ligeti iiber eigene Werke. Ein Gesprich mit Detlef Gojowy aus dem Jahre 1988, in: Die Referate des Ligeti-
Kongresses Hamburg 1988, Hamburg 1991, S. 359f.

13 Kurzbesprechungen der Etiide finden sich bei Louis Svard, Gyérgy Ligeti. Etudes pour piano, premier livre, in: Notes 44
(1987/88), S. 587f., bei Ulrich Dibelius, Gyérgy Ligeti. Eine Monographie in Essays, Mainz 1994, S. 224 und bei Constantin
Floros, Gyérgy Ligeti. Jenseits von Avantgarde und Postmoderne, Wien 1996, S. 176.

("‘ S. auch Denys Bouliane, Imagindre Bewegung — Gyérgy Ligetis , Etudes pour piano”, in: MusikTexte 1989 (28/29), S. 73
80).
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Dafl trotz des duflerlich einheitlichen Notenbildes linker und rechter Hand verschiede-
ne Aufgaben zugeordnet sind, wird bereits durch die Notierung der linken Hand in zwei
Zeilen und der rechten Hand in einer Zeile angedeutet. In den beiden Hianden ergeben sich
auch von Beginn an trotz aller Gemeinsamkeiten (fortschreitende Achtelbewegung; kur-
ze, akzentuierte Phrasenbildungen) deutlich funktionale Unterschiede. Die rechte Hand,
der im Verlauf des Stiickes durchwegs eine fithrende Rolle zukommt, gebraucht ihre bei-
den Gestaltungsmuster fiir die kurzen Phrasenbildungen zu Beginn, die Pendelbewegung
innerhalb einer None (bestehend aus zwei aufeinandergetiirmten Quinten) und die chro-
matische Riickung eines Quintsprungs, auf zwei verschiedene Arten, nimlich aufsteigend
oder absteigend, und gelangt damit zu vier alternierenden Varianten. In ihrer Lange sind
die Phrasenbildungen der rechten Hand dabei sehr frei und weisen die verschiedensten
Dauern (zumeist sechs, seltener auch vier, fiinf, sieben, acht oder neun Achtelnoten) auf.

Die linke Hand benétigt dagegen regelmifdig mehr Raum als die rechte Hand und dient
vor allem weitldufigen harmonischen Begleitbewegungen. So wird in der Fortsetzung des
dreitonigen einstimmigen Beginns wahrend der ersten drei Phasen zunichst einmal der
Quintenzirkel véllig erschlossen!®, Anders als in der rechten Hand, bei der durch die chro-
matischen Riickungen des Quintintervalls auch andere Intervalle (insbesondere kleine
Sext und Tritonus) auftreten konnen, bleibt die Fortschreitung in der linken Hand vorerst
auf die reine Quint (bzw. ihr Komplementirintervall der reinen Quart) und deren Oktav-
versetzungen beschrankt.

Nach den rhythmisch abweichenden Einschnitten in Takt 11/12 und Takt 13/14 treten
in der rechten Hand vermehrt zweistimmige Quintkliange auf, wihrend die linke Hand,
weiterhin im Achtelrhythmus, eine Kurzform der Takte 1-12 der Oberstimme wiederzu-
geben scheint. So treten ab Takt 14 in der linken Hand das Nonenpendel und die chroma-
tische Riickung von Quinten auf. Die vorige Gestalt der rechten Hand wird also von der
linken Hand gleichsam gespiegelt ibernommen. Die Interaktion der beiden Hiande wird
in den folgenden Takten noch verstirkt, indem ein Stimmentausch des vorliegenden
Konfliktrhythmus’ stattfindet. So wechselt in den Takten 17-19 die Achtelbewegung in
die rechte Hand und die schnellere Triolenbewegung in die linke Hand, in den Takten
19-21 tritt sogar mehrfach Stimmentausch auf.

Dabei werden die oben beschriebenen Unterschiede im Grundcharakter zwischen lin-
ker und rechter Hand beibehalten. Der linken Hand bleiben trotz der Ubernahme der chro-
matischen Riickungen die weitldufigen Begleitfiguren tiber Quintfallstrecken und vorerst
auch die Einstimmigkeit vorbehalten. In der rechten Hand werden dagegen zweistimmige
Quintklinge (ab Takt 19 und vor allem ab Takt 21) immer mehr zur Regel. Das Prinzip des
permanenten Wechselspiels der beiden Hande durch die Spiegelung von Oberstimmen-
mustern in der linken Hand und die Ubernahme von gemeinsamen Mustern in die rechte
Hand mit darauffolgendem Stimmentausch bleibt dabei bis zum Schlufl bestimmend.

15 Auf das bei Ligeti typische Phanomen der Entwicklung modaler Binnenstrukturen innerhalb des prisenten chromatischen
Totals kann hier nur hingewiesen werden. Instruktiv dazu Peter Petersen, Bartok-Lutoslawski-Ligeti. Einige Bemerkungen
zu ihrer Kompositionstechnik unter dem Aspekt der Tonhohe, in: Die Referate des Ligeti-Kongresses Hamburg 1988, Ham-
burg 1991, S. 225.
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All das hat mit Ars subtilior nicht viel gemeinsam,; die eigentlichen Besonderheiten
liegen denn auch nicht im Harmonischen oder Formalen, sondern in der rhythmischen
Konstruktion. Hier werden sehr bald Erinnerungen an die Moglichkeiten der Mensural-
notation geweckt.
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Notenbeispiel 2: T. 9-16.
Mit freundlicher Genehmigung des Verlages Schott Musik International, Mainz.

Der Beginn der sich nach und nach entwickelnden komplizierten Konfliktrhythmen
zeigt sich in den bereits erwihnten Einschnitten in den Takten 11/12 und 13/14: Sie beste-
hen aus einem kurzen zweistimmigen Motiv von leeren Quinten (zunichst a’-e” und
d'-a’ nach dem Abschluf} der 14. Phrase in der rechten Hand ab Takt 11, nach der 14.
Phrase der linken Hand kommen ab Takt 13 zu den Quinten d’-a’ und a’-e’”” noch g-d’
und C-g hinzu) und markieren den Eintritt beginnender rhythmischer Verdnderungen.
Schon das Einschnittmotiv selbst verlangsamt mit seinen zwei punktierten Achtelnoten
die Bewegung und setzt den Achtelnoten der Phrase der linken Hand am Ende von Takt 11
einen einfachen Konfliktrhythmus im Verhiltnis2:3 entgegen.

Zwischen diesen beiden verlangsamenden Einschnitten erfolgt allerdings bereits eine
Beschleunigung der Bewegung in der rechten Hand gegentiiber der thythmisch unverinder-
ten linken Hand (im Verhiltnis 3:2; zum Einschnittsmotiv ergibt sich damit bereits das
Verhiltnis 9:4!), indem den weiter fortlaufenden Achteln der Unterstimme Triolen entge-
gengesetzt werden.

Fiir die rechte Hand ist an dieser Stelle der Takt in 12 Teile, in der linken Hand in 8
Teile zerlegt. Bei der vollstindigen Durchfiihrung dieses einfachen Konfliktrhythmus’
durch einen ganzen Takt hindurch wie in Takt 15 ergeben sich 16 klingende Impulse
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(4 Impulse stimmen ja iberein) pro Takt. Diese sind - entsprechend dem Verhiltnis2.:3 -
asymmetrisch auf den Takt verteilt (Skizze 1).

An dieser Stelle ist festzuhalten, daff es in der vorliegenden Ettide keine echte Takt-
metrik mit der Unterscheidung in schwere und leichte Zeiten gibt. Ein Takt dient daher
nur als Maf fiir eine bestimmte Zeitspanne, hat aber keinerlei Bedeutung fiir die Einsitze
eines bestimmten rhythmischen Musters. So konnte sich beim phasenverschobenen Zu-
sammentreffen mehrerer Konfliktrhythmen - z. B. bei einem Einsatz der triolischen Be-
wegung um ein Achtel frither — auch eine gleichmafige Impulsverteilung im Rahmen des
Taktes ergeben (vgl. dazu Takt 22). Daraus folgt fiir die Beschreibung des vorliegenden
Konfliktrhythmus, dal neben der Anzahl der tatsichlich zu horenden Impulse (hier 16)
auch die Anzahl der theoretisch moglichen Impulse (hier 24), also der Dissoziierungsgrad
des Taktes, zu untersuchen ist (s. auch die Tabelle am Schlufl der Analyse)S.

Die ersten drei Zahlen der nachstehenden Skizze 1 zeigen die in Takt 15 von linker und
rechter Hand tatsichlich klingenden 16 Impulspositionen (schwarze Felder) von den im
gegebenen Dissoziierungsgrad theoretisch moglichen 24, was im tibrigen einer Untertei-
lung des Taktes in Sechzehnteltriolen entspriache. Die zweite Triole in der rechten Hand
beginnt mit einer Pause (Position 7):

re. Hd.: X
li. Hd.:
positionll 2(3la|s5({6|7] 8|9 ]|10[11|12|13[14[15]16]17]|18|19[20|21|22|23]|24

Einschnitt:l >[< . >[< . >[<

Skizze 1

Lediglich zum rhythmischen Vergleich wurde auch das (mit der triolischen Bewegung
nicht simultan auftretende) Einschnittsmotiv von Takt 11/12 und Takt 13/14 in die Skiz-
ze aufgenommen, das zur nachfolgenden triolischen Bewegung der rechten Hand im Ver-
hiltnis 4 : 9 steht und daher in der vorliegenden Taktdissoziation gar nicht untergebracht
werden konnte (die Schlige treten in der Skizze unter anderem ,,zwischen” den Impulsen
5/6 und 14/15 auf). Die scheinbar simplen 2:3-Verhiltnisse bescheren bereits an dieser
Stelle ein hohes Mafl an Komplexitat (s. Notenbeispiel 3, S. 211).

Die Aufteilung der jeweils mittleren Triolennote in der rechten Hand ab der Taktmitte
von Takt 21 bringt rhythmisch keine wesentliche Neuerung. Es handelt sich lediglich um
die Ubernahme des jeweils zwischen die beiden letzten Triolennoten hineinschlagenden
Achtelimpulses der linken Hand (also der Impulspositionen 4, 10, 16 und 22 in der vorigen
Skizze zu Takt 15) durch die rechte Hand. Der bisher gemeinsam vorgetragene Konflikt-

16 Diese rhythmische Konzeption in Cordes Vides unterscheidet sich grundlegend von den tibrigen Etiiden des Zyklus, bei
denen insbesondere das Prinzip der ,generalisierten Hemiolenbildung” eine entscheidende Rolle spielt. Zu diesem Begriff
Peter Niklas Wilson, Interkulturelle Fantasien, Gyorgy Ligetis Klavieretiiden Nr. 7 und 8, in: Klaviermusik des 20. Jahrhun-
derts (= Melos 51, Jahrbuch fiir Zeitgendssische Musik), Mainz 1992, S. 63 (64).
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Notenbeispiel 3: T. 20-22.
Mit freundlicher Genehmigung des Verlages Schott Musik International, Mainz.

rhythmus wird auf diese Weise in einer Hand assimiliert und beherrscht ab der Mitte von
Takt 21 die rechte Hand in halbtaktigen Motiven (jeweils eine Achtel, zwei Sechzehntel
und eine Achtel werden in einer Triole zusammengefafit und rhythmisch wiederholt). Bei
einer Gesamtbetrachtung beider Hinde werden demnach die Anzahl und der Standort der
ausgentitzten Pulspositionen nicht verandert.

Durch das Fehlen einer Taktmetrik sind die Einsitze der rhythmischen Muster in den
Stimmen voneinander vollig unabhingig. Nach der Aufnahme der bisherigen vollstandi-
gen rhythmischen Textur in die rechte Hand verfillt die linke Hand in Takt 22 in die
schnellere Bewegung des Triolenrhythmus, wobei von besonderer Bedeutung ist, daf} die-
se um ein effektives (nicht-triolisches) Achtel verzdgert, also phasenverschoben, beginnt.
Wie erwihnt, ist dies eine logische Folge der Ausschépfung aller Moglichkeiten, wenn
man davon ausgeht, daf} es im vorliegenden Stiick keine echte Taktmetrik gibt. Im Ver-
gleich zur Skizze 1 (Takt 15) ergibt sich in Skizze 2 fiir Takt 22 folgendes Bild:

li. Hd.:
(Position| 1|2

Skizze 2

Ab dem dritten Impuls, das entspricht genau dem phasenverschobenen Eintritt der
Triolenbewegung in der linken Hand (das X auf der Impulsposition 1 entspricht dem Ende
der in Takt 22 hineinreichenden Achtelbewegung), sind somit siamtliche 24 Impuls-
positionen besetzt.

Kurz vor Takt 24 erfolgt eine erneute Spiegelung des in der rechten Hand vorherrschen-
den Motivs (mit in der Mitte unterteilten Sechzehnteltriolen) in die linke Hand, womit
auch hier die Zweistimmigkeit in der linken Hand etabliert wird. Hier wiren im Ver-
gleich zu Skizze 2 in der linken Hand - neben der zu erginzenden Impulsposition 2 — auch
noch die Impulspositionen 1, 7, 13 und 19 hinzuzufiigen. Danach wird der Disso-
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ziierungsgrad durch die Ubertragung der Konfliktrhythmen in eine kleinere Dimension
erhoht (s. auch Skizze 5). Wie in der Ars subtilior konnen auch die kleineren Notenwerte
miteinander einen Konfliktrhythmus bilden: In der Triolenbewegung der rechten Hand
werden alle (triolischen) Achtelnotenwerte mit Sechzehnteln ausgefiillt, so dafl eine
effektive Sechzehnteltriolenbewegung entsteht. Wie in Takt 21 ist auch diese Verdich-
tung durch die Ubernahme der - von beiden Hinden gemeinsam ausgefiihrten — rhythmi-
schen Musterbewegung in die rechte Hand zu erkliren.

Parallel dazu kehrt ab Takt 25 in der linken Hand groflere Ruhe ein. Die Bewegung
kehrt zuriick zu blofler Sechzehntelbewegung, so dafi sich das gleiche Rhythmusmuster
wie in der ersten Skizze zu Takt 15, allerdings in verdoppelter Geschwindigkeit, ergibt. Es
resultiert ein Muster von 32 geniitzten Impulspositionen pro Takt, das sich in virtuoser
Form zum fff-Hohepunkt in extrem hoher Lage in Takt 26 hinbewegt, um danach sofort in
Takt 27 in extrem tiefer Lage im gleichen Rhythmus neu zu beginnen. In Takt 28 werden
die rhythmischen Muster mit iibergeordneten hemiolischen Schichten tiberlagert, die in
Nonenpendeln einen tiberleitenden chromatischen Abstieg verursachen.

Abermals setzt danach in Takt 29 eine Beschleunigung in der rechten und eine Verzoge-
rung in der linken Hand ein, wobei durch die gleichmiflige Unterteilung des Taktes in
Zweiunddreifligstelnoten und somit 32 zur Verfiigung stehenden Pulspositionen im
Dissoziierungsgrad an sich eine Verlangsamung vor sich gegangen ist. Die vorige Passage
hitte mit dem Konfliktrhythmus von Sechzehnteln und Sechzehnteltriolen noch insge-
samt 48 Impulse pro Takt erlaubt (siehe abermals Skizze 5).
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Notenbeispiel 4: T. 30-33.
Mit freundlicher Genehmigung des Verlages Schott Musik International, Mainz.
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Eine Vergroflerung der Anzahl der Impulspositionen und damit ein hoherer
Dissoziierungsgrad tritt erst wieder durch die Gegentiberstellung der Zweiunddreifdigstel-
fortschreitung mit einem triolischen Muster auf. Dabei wird der rechten Hand in Takt 30
am Ende zunichst eine Achteltriolenbewegung, danach in Takt 32 fiir kurze Zeit eine
Sechzehnteltriolenbewegung entgegengestellt. Es handelt sich dabei um einen Konflikt-
rhythmus nach dem Muster3: 8, der eine Anzahl von 96 theoretisch moglichen Impuls-
positionen ergibt, von denen zunichst nur 40, in Takt 32 zeitweilig 48 geniitzt werden.
Auf der Grundlage der Metronomangabe fiir das vorliegende Stiick fiir die Achtel mit
MM = 120 ergibt sich fiir die in den Konfliktrhythmen3: 8 und 6: 8 unmittelbar aufeinan-
derfolgenden Impulse (beispielsweise die Positionen 9 und 10) eine Schlagabfolge im Tem-
po von 480 mal 3 = 1440 Impulsen (!) pro Minute. Siehe dazu Skizze 3 (Takt 31) und Skizze
4 (Takt 32):

re. Hd.: I_ .
. Hd.:

Position| 1|2 |3 |4[5|6|7[8]9]10{11|12|13|14|15|16]17{18]19]20 ... ... 95(96

Skizze 3

re. Hd.:
li. Hd.:
Position|1 (2|3 (45|67 |8]910]1

[

12113|14{15(16{17{18]19{20 ... ... 95196

Skizze 4

Mit einer abschlieRenden Spiegelung der schnellen Bewegung in der linken Hand wird
nach der maximalen Bewegung in Takt 32, wie Skizze 5 zeigt, ein symmetrischer Riick-
weg angedeutet, der in Takt 36 mit der Riickfiihrung auf durchlaufende Sechzehnteltriolen
bis zum Schluf} den (schwicheren) Dissoziierungsgrad der Takte 22ff. wiederherstellt.

Die folgende Skizze 5 bietet eine Gegeniiberstellung der wihrend des Verlaufs des Stiik-
kes erreichten Dissoziierungsgrade der Takte, angegeben in der theoretischen Anzahl der
moglichen Impulspositionen (rechte Spalte). Zusitzlich wird auch die Anzahl des tatsich-
lich benutzten Impulspotentials, also die real klingende Anzahl der Impulse (mittlere Spal-
te) angefiihrt. Abweichungen von der tatsichlich genutzten Anzahl von Positionen, die
durch die Pausen zwischen den rhythmischen Mustern entstehen, wurden dabei nicht
beriicksichtigt. Die Taktzahlen kennzeichnen jeweils den Zeitpunkt des erstmaligen Auf-
tretens der untersuchten rhythmischen Struktur (s. Skizze 5, S. 214).

Die Vereinfachung, die eine Niederschrift der Etiide in Form der Mensuralnotation mit
sich brichte, 143t sich unschwer erahnen. Die hohe Komplexitit als Ergebnis der Gegen-
lUberstellung von an sich sehr einfachen Konfliktrhythmen (vorwiegend im Verhiltnis
2:3) ist vor allem durch die Notation bedingt. Mit Cordes Vides gelingt Ligeti somit



214 Hannes Schiitz: Wiedergeburt der Ars subtilior?
Abschnitt Anzahl tatsichlich Maogliche Positionen
geniitzter Positionen "Dissoziierungsgrad"
ab Takt 1 8 Zeiten pro Takt 8 mogliche Positionen
ab Takt 12 16 Zeiten pro Takt 24 mogliche Positionen
ab Takt 22 24 Zeiten pro Takt 24 mogliche Positionen
ab Takt 26 32 Zeiten pro Takt 48 mogliche Positionen
ab Takt 29 32 Zeiten pro Takt 32 mogliche Positionen
ab Takt 30 40 Zeiten pro Takt 96 mogliche Positionen
ab Takt 32 48 Zeiten pro Takt 96 mogliche Positionen
ab Takt 33 40 Zeiten pro Takt 96 mogliche Positionen
ab Takt 36 24 Zeiten pro Takt 24 mogliche Positionen
Skizze 5

zweierlei: Zum einen wird gezeigt, dal die besonderen Eigenheiten der Ars subtilior, nam-
lich die Gleichzeitigkeit mehrerer Geschwindigkeitsschichten durch die Verwendung ver-
schiedener Mensuren, mit nicht unvertretbarem Aufwand auch in unserer Notations-
technik realisierbar sind. Zum anderen ist diese Realisation immerhin auch spielbar, und
zwar sogar von einem einzigen Interpreten!’. Darin liegt wohl mehr als nur eine blofle
Rezeption der franzodsischen Spitzeit, nimlich ein echter Fortschritt gegentiber der not-
wendigen Mehrzahl an Interpreten in der Ausfithrung von Werken der Ars subtilior. Im
besonderen aber macht Cordes Vides bewuflt, wie sehr uns die traditionelle Notation
gefangen halt. Beim Versuch, diese eingewdhnten Schranken aufzubrechen, kann sich die
bewufte Rezeption der Techniken der Mensuralnotation, insbesondere der Ars subtilior,
als iiberaus wertvoll erweisen.

17 Zum speziellen Verstindnis des ,Interpreten” der Etudes pour piano siche Ligeti, Uber eigene Werke, S. 359f.



215

BERICHTE

KélIn, 27. bis 29. Juni 1996:
Symposium ,Rickblick vom Ende des Jahrhunderts. Der italienische Futurismus
und die musikalische Avantgarde des friihen 20. Jahrhunderts”

von Norbert Bolln, K&in

Das erste Manifest des italienischen Dichters Filippo Tommaso Marinetti (1909 verdffentlicht)
wurde zum Impuls einer alle Kiinste umfassenden avantgardistischen Bewegung zu Beginn un-
seres Jahrhunderts, die unter der Bezeichnung ,Futurismus’ in die europiische Kulturge-
schichtsschreibung einging.

Daf} der Futurismus iiber seine Bedeutung fiir die Literatur und die Bildende Kunst hinaus vor
allem auch als musikalische avantgardistische Erscheinung zu verstehen war, ist inzwischen
weithin unstrittig. Unterschiedlich jedoch sind die Bewertungen zum einen seiner kiinstleri-
schen Impulse fiir die Musikentwicklung, zum anderen seiner tragfihigen Auswirkungen iiber
die Hochzeit und die Periode seiner Aktualitit hinaus auf die (jeweils) Neue Musik und entspre-
chende Tendenzen im 20. Jahrhundert.

Dafl dem Kreis um Marinetti keine wirklich hochrangigen Komponisten angehorten, begriin-
det das bis heute anzutreffende (Vor-)Urteil von der angeblich zu vernachlissigenden Auswir-
kungen des Futurismus auf die Musik des 20. Jahrhunderts, so daf} eine erste Zielsetzung des
vom Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Kéln veranstalteten Symposiums darin
gefunden war, die allgemeine Klischee-Vorstellung zu hinterfragen. Zu beobachten, inwieweit
sich Beeinflussungen von anderen Kiinsten auf den Futurismus und von ihm ausgehend auf
weitere avantgardistische Strémungen des Jahrhunderts ergaben, forderte iiber die internatio-
nale Referentenliste hinaus eine interdisziplinire Zusammensetzung der Vortragenden, so dafl
neben Vertretern der Musikwissenschaft auch solche aus der Geschichts-, Literatur- und Kunst-
wissenschaft eingeladen waren. Es galt also, jeweils das Verhiltnis der futuristischen Theorie zu
ihrer Wirklichkeit sowie die ideengeschichtliche Anderung oder Rezeptionswandlung zu iiber-
priifen und Antworten auf die Fragen zu finden, ob und - vor allem - wie der Traditions- und
Konventionsbruch der Futuristen Friichte zeitigen konnte, schlieflich, ob der Futurismus tat-
sichlich konsequent in die neue Losung der Zeit, den ,Neoklassizismus’, miindete und darin
aufging oder dem Jahrhundert nicht doch mehr an Impuls bzw. Inspiration geschenkt hat.

Auch wenn die erste Sektion von Vortrigen eher den Eindruck vermitteln mochte, es wiirden
das Umfeld, die Entstehung und zentrale Elemente des Selbstverstindnisses des italienischen
Futurismus erdrtert, so wufiten die Referierenden jedoch jeweils aus ihren Perspektiven
Hinweise auf die Beantwortung der ins Zentrum geriickten Fragestellungen zu geben. Betonte
Juan Allende-Blin (Essen) die von den russischen Futuristen geleistete Systembildung fiir ihre
Musik aus den Hauptquellen liturgische Musik und Volkslied, so vermochte Barbara Marx
(Dresden) aus literaturwissenschaftlicher Sicht den italienisch-franzésischen Dialog nachzu-
zeichnen, der zur Ablosung einer symbolistischen Asthetik fiihrte. Fiamma Nicolodi (Florenz)
konzedierte den Futuristen in einer ersten Entwicklungsphase ein weitgehendes Interesse am
Jazz, der die , Vermischung von Stilebenen und die Fusion von Gattungen bis hin zur Improvi-
sation” verstindlich erscheinen liflt, in alledem jedoch die Widerspriiche einer inhomoge-
nen Kiinstlergruppe offenbart, die eine einheitliche Entwicklungsrichtung nicht ermoglichte.
Joachim Noller (Hamburg) exemplifizierte den ,stato d’animo’ geradezu als futuristisch-istheti-
schen Schliisselbegriff, der (von theatralischen Vorstellungen herrithrend) auch in der Musik
den unvermittelten Wechsel der Affektdarstellung forderte und damit ein neues Strukturdenken
etablierte, das den Affektkontrast zum strukturellen Element des Werkes erhob, das damit als
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authentische Form der Emotionalitit des Ausgleichs oder der Vermittlung von Affekten nicht
mehr bedurfte. '

Eine zweite Vortragssektion des Symposiums riickte die dsthetischen Dimensionen in den
Mittelpunkt. Hermann Danuser (Berlin) warf die Frage nach dem futuristischen Kunst-Verstind-
nis auf. Albrecht Riethmiiller (Berlin) setzte sich mit dsthetischem Gedankengut zwischen
Ferruccio Busoni und Boccioni auseinander. Carlo Piccardi (Lugano) erlduterte fiir die Verbin-
dung der Futuristen zur ,Groupe des Six’, daf8 vor allem Sergej Diaghilew in seiner Ideensuche
fiir die Ballets russes mit Igor Strawinsky die Méglichkeit fasziniert haben mochte, dynamische
Formen auf tatsichliche Bewegungen auszudehnen und in einer plastischen Dimension unter
Einbeziehung von Musik und Geriduschen zu theatralisieren. Helga de la Motte (Berlin) be-
schrieb die Verbindung, die Edgar Varése zu den Futuristen hatte und die Integration von Fabrik-
gerduschen in seine Musik, betonte aber dabei stirker ,die gemeinsamen Wurzeln als die wech-
selseitigen Einfllisse” (Obertonspektrum, Dynamismus, Sensualismus).

Die dritte Vortragssektion beleuchtete vor allem die Auseinandersetzungen, die Parallelen
sowie die markanten Unterschiede zwischen italienischem und russischem Futurismus. Den
Gesamtkunstwerk-Gedanken sowie die Idee des synisthetischen Zusammenwirkens der Kiin-
ste fokussierte Hans-Joachim Wagner (K6ln) fiir die Kritik der Futuristen am Verismo. Detlef
Gojowy (Kéln) exemplifizierte neben musikalischen Paradigmen den russischen Futurismus als
yhochpolitische Angelegenheit” kiinstlerischer Auflenseiter, Alexander L. Ringer (Urbana/Illi-
nois) zeichnete den schwierigen Entwicklungsweg zwischen Tradition und Avantgarde unter
den zeittypischen amerikanischen Einfliissen auf den Komponisten Leo Ornstein nach. Volker
Scherliess (Liibeck) setzte die Ideenwelt des Futurismus in Bezug zur Entwicklung audiophiler
Medien.

Der Initiator des Symposiums, Dietrich Kimper (Koln), vermochte am Ende ein , Echo des
Futurismus in der Musik des 20. Jahrhunderts” nachzuzeichnen. Vielfach deutlich spiirbar seien
nach 1945 die Ankniipfungspunkte an die Ideenwelt der Futuristen, z.B. in Pierre Schaeffers
,Musique concréte’, in Kompositionen, die auf Technik und Maschinenwelt Bezug nehmen
(Arthur Honegger, Casavola), in Karlheinz Stockhausens Kritik an Schaeffer (,Ordnungs-
losigkeit”), die ihm die Verinderung des Materialbegriffs zur Vorstellung einer ,atonalen’ Mu-
sik, die keine Toéne, sondern Gerdusche nutzt, ermoglichte. Auch Pierre Boulez kritisierte
Schaeffer [,,Versiumnis der Lenkung von Klingen”), bezog aber ebenfalls aus der futuristischen
Gedankenwelt Inspiration fiir seine Symphonie mécanique. Unzweifelhaft sind Auswirkungen
auf die Radiokunst bis hin zur Elektronischen Musik aus der Horspiel-Konzeption Marinettis
(,,Radiophone Synthesen”) abzuleiten, ebenso auf den ,Bruitismus’ (Varése stand den Futuristen
eher ablehnend, aber wohlwollend gegeniiber), auf den von der entpersonalisierten, emotions-
losen Asthetik der Futuristen faszinierten Erik Satie; George Antheil teilt mit seiner anti-
expressiven, antiromantischen Asthetik ebenso futuristische Gedanken wie etwa Arthur Lourié
in seinen Vorstellungen von miniaturhafter Kiirze, synthetischem Ideal und seiner Wendung
gegen die Tradition als ,iiberflissiges Gepick’.

Die Kooperation mit der Hochschule fiir Musik Koln bestand in der Veranstaltung zweier
Konzerte, von denen das des Pianisten Daniele Lombardi durch das DeutschlandRadio/Deutsch-
landfunk Koln im Kammermusiksaal der Hochschule aufgezeichnet wurde.

Dem Gesamtziel des Symposiums, eine Korrektur des traditionellen Futurismus-Bildes bzw.
Ansitze zu seiner Neubewertung zu initiieren, ist die Veranstaltung sicherlich niher gekom-
men.
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Bad Késtritz, 22. bis 25. August 1996:
Professionalismus in der Musik. Arbeitstagung der Fachgruppe Soziologie und Sozial-
geschichte der Musik in Verbindung mit dem Heinrich-Schiitz-Haus Bad Késtritz

von Laurenz Litteken, Miinster

Die 1994 wihrend der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung in Leipzig gegriindete
,Fachgruppe fiir Soziologie und Sozialgeschichte der Musik” hat im Sommer 1996 ihr erstes
grofBeres Kolloquium veranstaltet. Damit hat sich die bewuft mehr als loser Verbund denn als
strikt normierte Organisation agierende Zahl der Interessenten erstmals einer breiteren wissen-
schaftlichen Offentlichkeit prisentiert, und diesem Charakter entsprach das generalisierende,
seinerzeit auf Anregung des Initiators und derzeitigen Sprechers der Gruppe, Christian Kaden
(Berlin), formulierte Tagungsthema , Professionalismus in der Musik”. Als Tagungsort hatte
Ingeborg Stein, Leiterin des Heinrich-Schiitz-Hauses in Bad Kostritz, 1995 spontan ihr schones
Haus zur Verfiigung gestellt und damit die Miithen der organisatorischen Arbeit auf sich genom-
men. Programmatisch auch dies: Wihrend eines der zentralen Anliegen der Fachgruppe darin
besteht, die Grenzen zwischen ,Historikern’ und ,Systematikern’ durchlissiger zu machen, um
das so entstehende, noch wenig beackerte Niemandsland produktiv nutzen zu kénnen, so ist
das Schiitz-Haus traditionell, noch aus Vor-Wende-Zeiten resultierend ein Ort des Grenz-
gingertums nicht nur zwischen Wissenschaft und Praxis. Und durch die Prisenz politischer
Reprisentanten erhielt das Unternehmen auch sein offizielles Gewicht.

Die Tagung, die allen Interessenten offenstand, war, ihrem programmatischen Ansatz ent-
sprechend, so umfinglich, da8 es unmoglich erscheint, auch nur einen annihernden Uberblick
iiber die Referate zu geben. Zu unterschiedlich waren die thematischen Akzente, zu divergie-
rend die einzelnen Veranstaltungsformen. Immerhin grenzten sich vier Hauptvortrige deutlich
ab, und sie fiihrten eine historisch-systematische Mischung parititisch vor: Zum Auftakt um-
rif} Christian Kaden in einem grofiriumigen Profil das Tagungsthema als ,Herausforderung an
die musikwissenschaftliche Forschung”. Volker Kalisch (Diisseldorf) konnte hier mit seinen
heftige Diskussionen auslésenden wissenschaftsgeschichtlichen Bemerkungen zur ,Musikwis-
senschaft zwischen Rationalisierung und Professionalisierungsdruck” ankniipfen. , Perspekti-
ven der Professionalitit” zeigte Ulrich Siegele (Schmitten) an Hand verbliiffender satz-
technischer Eigenarten des Stadtmusikers Johann Samuel Welter auf, wihrend Heinrich W.
Schwab (Kiel) dem Konflikt von Amt und Werk im Falle des ddnischen Hofkapellmeisters Fried-
rich Ludwig Aemilius Kunzen nachgegangen ist.

Die letztgenannte Perspektive wurde in einem dem genius loci verpflichteten Referatblock
ins 17. Jahrhundert riickprojiziert. Ingeborg Stein, Heike Karg (Greiz) und Michael W. Schmidt
(Kassel) steuerten Neues zu Heinrich Schiitz und seiner Zeit bei. In drei sehr unterschiedlich
organisierten Roundtables wurde das Problem historisch und systematisch vertieft. Unter der
Leitung von Sebastian Klotz (Berlin) diskutierten in einer ausschlieflich jhistorischen’ Runde
Joachim Kremer und Bernd Schabbing (beide Hamburg) sowie Christoph Henzel und Tobias
Plebuch (beide Berlin) iiber ,Kirche, Hof und Stadt in der Neuzeit”, wihrend unter der Leitung
von Gabriele Busch-Salmen (Kirchzarten), Zdenka Pilkova (Prag), Jorg Derksen (Bonn), Beatrix
Borchard und Karsten Mackensen (beide Berlin) in gemischter Perspektive eine Anndherung an
den Musiker-Begriff unternahmen. Magdalena Havlova (Briinn) iiberwélbte das Ganze mit gera-
dezu literarischen Bemerkungen zum Musiker als ,Maestro oder Knecht”. Ein letztes, von An-
negret Fauser (London) zusammengestelltes Roundtable war mit Beitrigen von Jeanice Brooks
und Matthew Head (beide Southampton) sowie Katherine Ellis (Charlbury) dem Thema
,Gender” gewidmet. Dariiber hinaus wurde eine ganze Reihe von Einzelreferaten zum Thema
gehalten, darunter vor allem zu den bemerkenswerten satirischen Musikerromanen von Printz
(Eckhard Roch, Bochum), zu den Ordini der Cappella Giulia (Bernhard Schrammek, Rom), zu
protestantischen Funeralkompositionen des 17. Jahrhunderts (Gregory S. Johnston, Toronto),
zur Maitrise im 14. und 15. Jahrhundert (Laurenz Liitteken, Miinster) sowie zu verschiedenen
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systematischen Aspekten: Tomi Mikeli (Exilforschung), Klaus Mehner (Professionalitit und
Kitsch), Ekkehard Jost (Jazz) und Friederike Bocher (Werbung). Die folgenden Arbeitsgruppen-
tagungen sind bereits geplant und werden in Diisseldorf, Arnoldshain und Leipzig stattfinden.

Limassol/Zypern, 26. bis 30. August 1996:

Internationales Symposium ,Archaeological String Instruments East and West,
European Protohistory to Early Middle Ages, Ancient Orient to Classical Cultures
of the Mediterranean”

von Ellen Hickmann, Hannover

Musikarchiologische Symposien fanden in den letzten Jahren vorzugsweise im Nahen Osten
statt. Die Wahl dieser Orte war nicht dem Zufall iiberlassen, bieten sich dem Forscher in dem
gesamten Umfeld doch ein reiches Arbeitsmaterial, das vielfach noch nicht erschlossen ist, so-
wie zahlreiche archiologische Bodenurkunden, die bei weitem noch nicht alle in Publikationen
dargestellt sind. Den 1993 in Istanbul ertragreichen, wenn auch in der Zielrichtung kontrovers
ausgerichteten, ausgiebigen Erorterungen der Materialien und Interpretationen schlossen sich
jetzt weiterfiihrende Vortrige mit lebhaften Diskussionen in Limassol an. Das Thema, Saitenin-
strumente frither Kulturen, erwies sich als ziindender Anlafl dazu: Zypern mit weit zuriick-
reichender, wechselvoller Geschichte, situiert zwischen dem Vorderen Orient und der von klas-
sischen Kulturen geprigten Welt der Zykladen und Griechenlands, verfiigt iber durchaus eigen-
stindige Formen von Saiteninstrumenten, die bisher noch nicht ausgiebig behandelt wurden.
Das Symposium war vorziiglich - und auf eigene Kosten - organisiert von Dr. Nefen
Michaelides, in deren Musikschule die Zusammenkiinfte stattfanden. Musikwissenschaftler
und -ethnologen, Archiologen, Prihistoriker, ein Physiker, ein Alttestamentler, eine Orientali-
stin, insgesamt 17 Teilnehmer aus 11 Lindern, erdrterten aus recht unterschiedlicher Sicht die
Probleme frither Saiteninstrumente. Alteste Funde und Abbildungen von Saiteninstrumenten
(Sumer) und ihre Einfliisse auf den Nahen Osten wurden vor allem im Hinblick auf ihre techni-
sche Vollkommenheit gezeigt (Subhi Anwar Rashid, Leipzig). Zypern mit seiner Lage zwischen
Orient und Okzident wurde als fiir die Verbreitung und fiir den Austausch von Musikinstru-
menten besonders geeigneter Ort herausgestellt, was sich anhand der Geschichte der Leier gut
darstellen lie (Annie Caubet, Paris). Die spektakuldrsten Harfenfigurinen aus Marmor von den
Zykladen des 3. Jahrtausends v. Chr. nahmen, naheliegend angesichts der lokalen Zugehorig-
keit, in den Diskussionen breiten Raum ein. Die auch Spieler anderer Musikinstrumente ent-
haltende Gruppe, heute weit verstreut in den Museen der Welt und in Privatsammlungen be-
wahrt, besteht aus echten Stiicken, doch auch aus Filschungen, die zu vielen Disputen veran-
laRten. Die Organologie der Instrumente wurde im Kontext mit verwandten Darstellungen
Agyptens und des Nahen Ostens untersucht (Frederick Crane, Mount Pleasant/Iowa, USA; Carl
Widstrand, Ottawa, Kanada). Neue Ergebnisse iiber Geschichte, Herstellung und Verbreitung
von Saiteninstrumenten aus der hethitischen Zeit Anatoliens revidieren vollig die bisher ge-
wonnenen Erkenntnisse, dal es in dieser Zeit in Anatolien keine Harfen gegeben habe. Auch
sind nach neuesten Forschungen Saiteninstrumente in Anatolien bis ins Neolithikum zuriick
zu datieren. Hethitische Saiteninstrumente dieser Zeit zeigen nicht selten eine Morphologie,
die zwischen der der Harfen und der der Leiern liegt (Werner Bachmann, Borna), wie sie z.B.
auch zypriotische Instrumente des 2. Jahrtausends v. Chr. sowie auch die noch viel iltere
Megiddo-Harfe aufweist. Dies wurde erneut ins Blickfeld geriickt und im Kontext nochmals
interpretiert (Joachim Braun, Jerusalem). Auf Miinzen aus Samaria (4. Jahrhundert v. Chr.) und
auch auf solchen der Zeit des Bar-Kochbar-Krieges (132-135 n. Chr.) sind verschiedentlich Sai-
teninstrumente wiedergegeben. Ob diese Abbildungen wesentliche Stadien der Harfen- und
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Leierngeschichte eher wiedergeben, als daf§ sie eine wichtige Rolle in der Motivgeschichte spie-
len, ist weniger ein Problem der Musikgeschichte als der musikalischen Semantik (Hans Seidel,
Leipzig). — Im Umkreis friihchristlicher Kloster wurden z.T. gut erhaltene Lauten gefunden. In
einigen Varianten gehorten diese Instrumente vom 3. Jahrtausend an in Mesopotamien (Akkad-
Zeit) zum charakteristischen Instrumentarium auch des Vorderen Orients. Handhabung und
Klinge dieser ,koptischen Lauten’, wiederbelebt mit Hilfe mafigetreuer Rekonstruktionen des
Autors, wurden auf akribische, wahrlich ,archiologische’ Art vorgefiihrt (Ricardo Eichmann,
Berlin). - Alle Gruppen und Formen von Harfen, Leiern und Lauten erschienen in Zentralasien,
beginnend mit dem 4./3. Jahrhundert v. Chr., die Leiern spiter im Gefolge des Hellenismus.
Zahlreiche Varianten in Formen, Groflen, in morphologischen Einzelheiten, Spielweisen und
im kulturellen Kontext sind Kennzeichen dieses noch nicht hinreichend erforschten
Instrumentenbestands (Nina Vasilieva, Veronika Meshkeris, St. Petersburg). — In iranischen
Manuskripten des 14.-17. Jahrhunderts kommen zahlreiche Harfendarstellungen vor. Bestimm-
te Chrakteristika ihrer Bauweise sind bis in die ersten nachchristlichen Jahrhunderte zuriickzu-
verfolgen. Es ist die Frage, ob sie, auf sassanidischen Harfenformen basierend, tatsichlich exi-
stierenden Instrumenten entsprachen oder ob sie in legendiren Zusammenhingen wiedergege-
ben wurden. Um 1600 ist ein Bruch in dieser Tradition festzustellen. Die Konstruktion der
einzigen erhaltenen Instrumente (Shosoin Museum, Tokyo) wurde wiedergegeben, um diese
Zusammenhinge zu tiberpriifen (Bo Lawergren, New York). - Wie antike Leiern oder ihre bild-
lichen Wiedergaben auch nach Westen ausstrahlten, lif}t sich an Hallstattgefiflen ablesen, die
oft mit Musikszenen geziert sind (Alexandrine Eibner, Wien). — Nichts zu tun mit der
mittelseeischen Antike haben sicherlich Halsinstrumente (Lauten, Fideln), wie sie, unterschied-
lich gut erhalten, in Nordeuropa, z.B. in Polen, vom 11. Jahrhundert an als Bodenurkunden
vorkamen (Tadeusz Malinowski, Slupsk; das Referat wurde verlesen). Hier bildeten sich eigen-
stindige Traditionen des Instrumentenbestands und -spiels aus. Frithe Saiteninstrumente nord-
europiischer Traditionen waren in den letzten Jahren hiufig Gegenstand musikarchiologischer
Untersuchungen, indes seltener Thema der Symposien. - Wie Instrumentenfunde des Mittelal-
ters und der frithen Neuzeit dem formativen Prozef in den Kulturen unterworfen sind und wie
wichtig der soziale und systemische Kontext ist, lif}t sich meist nur zeitgendssischen textlichen
und ikonographischen Quellen entnehmen, die bei weiterfiihrenden musikarchiologischen
Untersuchungen ausgewertet werden miissen (D. Hakelberg, Stuttgart).

Ein Konzert, in dem u.a. zypriotische Volksmusik erklang sowie auch europiische Komposi-
tionen aus vier Jahrhunderten, wiedergegeben von Studenten der Musikschule, prisentierte den
Teilnehmern und zahlreichen Gisten die Komponente der Musik, eine Exkursion nach Larnaca
unter der sachkundigen Leitung von Annie Caubet die der Archiologie: Im Revier der alten
Stitte Kition Kathari wurden Tempelanlagen des 2.-1. Jahrtausends v. Chr. ausgegraben, in
Kition Bamboula ein phoénizischer Hafen und ein Heiligtum der Phénizier. Fundstitten, eine
Moschee, die dltesten christlichen Kirchen Zyperns vermittelten einen Eindruck von der wech-
selvollen frithen Besiedlungsgeschichte der Insel und den vielen nebeneinander existierenden
Kulturen. In den Vitrinen der Museen, die die Bodenfunde der Ausgrabungen aufnahmen, waren
viele musikirchiologische Zeugnisse zu entdecken, vor allem Kleinstatuetten als Terrakotta
mit Musikinstrumenten.

Detmold, 19. bis 21. September 1996:
Symposion ,Heinrich Schitz und die Instrumentalmusik”

von Wolf Kalipp, Soest

Nach dem groflartig-umfassenden Dresdner Schiitz-Fest vom Vorjahr hatte der Prisident der
Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft, Arno Forchert, von seiner langjihrigen und von
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ihm gegriindeten Wirkungsstitte, dem Detmolder Musikwissenschaftlichen Seminar aus, alle
Fiden gekniipft, um Rahmen und Inhalt einer Begegnung zwischen Wissenschaft und angewand-
ter Praxis im lippischen Residenzstidtchen zu einem erfolgreichen Ganzen werden zu lassen.

»Heinrich Schiitz und die Instrumentalmusik” — unter diesen Arbeitstitel gruppierten sich
das wissenschaftliche Symposion wie auch die drei Konzerte. Im Brahms-Saal der Detmolder
Musikhochschule arbeiteten vier Referenten ein variationsreiches Bild der Klanggruppen-Cha-
rakteristik der Schiitz-Zeit heraus: Konrad Kiister aus Freiburg verdeutlichte in seinen Untersu-
chungen iiber ,Die Frage des Instrumentalen in Schiitz’ frilhen Werken” u.a. das souverine
Beherrschen und Umsetzen der italienischen Vorlagen (Gabrieli) in eigene, strengere Satz-
kompositionen, die die Instrumente und ihre spezifischen Moglichkeiten in auf mehreren Ebe-
nen angelegte, konzertante Strukturen integrieren (Psalmen Davids). Daraus resultierende phi-
lologische Probleme der Textierung von instrumentaler Vorgabe wiesen in der anschlieSenden
Diskussion auf weiteren wissenschaftlichen Handlungsbedarf hin.

Jirgen Heidrich aus Gottingen beschiftigte sich mit Hohelied-Vertonungen in seinen , Be-
merkungen zur Instrumentenbehandlung in den Symphoniae sacrae I von Heinrich Schiitz”,
quasi ein Diskurs ,Schiitz contra Grandi”, der den Unterscheidungsprozefl zwischen italieni-
scher Ausgangsform und Schiitzscher musikalischer Gestaltung illustrierte. Greta Konradt aus
Heidelberg (,,Die Instrumentalbegleitung in Historienkompositionen der Schiitz-Zeit”) verglich
schlesische (Breslauer) Historienkompositionen, von ihr aufgefunden und spartiert, mit Schiitz’
Weihnachtshistorie und wies sowohl mogliche Beziige zwischen als auch instrumentale und
vokale Grundqualititen in diesen nach. Abschliefend machte Walter Werbeck aus Hoxter in
,Die Rolle der Instrumente im Werk Johann Hermann Scheins” deutlich, welche , Vernetzung”
vokale, instrumentale und konzertierende Anteile ab 1626 in den Opella nova II eingehen. Der
Abbildung des Textes innerhalb einer maglichst plastisch ausgeformten vokalen Linie bei
Schiitz mit eher traditionellen Ziigen steht die Interpretation des Textes bei Schein durch aus-
schliefflich musikalisch-konstruktive Mittel gegeniiber.

Mit der Wahl der Detmolder Hochschul-Aula und der Verpflichtung von Vokal- und In-
strumentalsolisten der benachbarten Herforder Kirchenmusikhochschule, geistliche Konzerte
um 1600 aus Deutschland und Italien interpretierend, wurden lokale und regionale Mitver-
anstalter und Ausfiithrende gewonnen, die, wie bei den Solisten der Westfilischen Kantorei, auf
eine seit Wilhelm Ehmann anhaltende Schiitz-Pflege zuriickblicken kénnen, hérbar geprigt
durch ein ausbalanciertes ,Herforder Schiitz-Timbre’. Unter der Leitung von Hildebrand Haake
bewies das Solistenensemble der Westfilischen Kantorei einerseits Homogenitit und Durch-
haltekraft in den geforderten langen Spannungsbogen der Musik um und von Schiitz, anderer-
seits Reichtum an auffithrungspraktisch versiertem Gestaltungsvermdogen der vokalsolistischen
und instrumentalchorischen Partien.

Norddeutsch-nordeuropidische Schiitz-Pflege wird zum Themeninhalt der beiden folgenden
Schiitz-Feste, so vom 16. bis 21. 9. 1997 in Flensburg (,,Heinrich Schiitz und die norddeutsche
Musik des 17. Jahrhunderts”) und 1998 in Stockholm. Staatliche und regionale Kulturstiftungen
und Kulturvereine in Nordrhein-Westfalen, Musikhochschule und Stadt Detmold, und, nicht
zu vergessen, das Organisationsteam um Geschiftsfithrerin Sieglinde Fréhlich und Prof. Arno
Forchert wie auch der anregende Wechsel zwischen wissenschaftlich-kiinstlerischer Vertiefung
und fachlich-personlichem Austausch sorgten bei der inspirierten, internationalen Teilnehmer-
schar dieser Schiitz-Tage fiir beste Atmosphiire.
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Berlin, 2. bis 5. Oktober 1996:
Internationales Symposium ,Gender Studies — Geschlechterrollen und ihre Bedeutung
fur die Musikwissenschaft”

von Tobias Rapp, Berlin

In den Riumen der Berliner Humboldt-Universitit veranstaltete der Dachverband der Studie-
renden der Musikwissenschaft (DVSM) sein mittlerweile elftes Symposium, das in diesem Jahr
dem Thema , Gender Studies — Geschlechterrollen und ihre Bedeutung fiir die Musikwissen-
schaft” gewidmet war. Wihrend im angloamerikanischen Sprachraum die wissenschaftliche
Diskussion zu Musik, Geschlecht und Sexualitit bereits seit vielen Jahren akademisch etabliert
ist (Susan McClary, Ruth Solie, Susan Cook), lassen sich in der deutschsprachigen Musikwis-
senschaft nur selten Ansitze zu geschlechtsspezifischer Forschung finden, die iiber den engeren
biographischen Rahmen hinausgeht.

Dies veranlafite die studentischen Veranstalter einerseits, im Rahmen der finanziellen Mog-
lichkeiten Referentinnen und Referenten aus Ubersee einzuladen, andererseits mit der Ankiin-
digung ,,von Frauen und Minnern - fiir Minner und Frauen” deutlich zu machen, dafl ,Gender
Studies’ anderes meint als eine (unbestritten notwendige) feministische Aufarbeitung der abend-
lindischen Musik- und Wissenschaftsgeschichte.

In ihrem dialogisch angelegten Einfithrungsvortrag versuchten Annegret Fauser (London) und
Tobias Plebuch (Berlin) denn auch eine erste methodische und thematische Definition des
Kongrefithemas: die ,Gender Studies’ (mit ihren Teildisziplinen ,Male’-, ,Women’-, ,Gay’- und
,Lesbian-Studies’) untersuchen demnach die soziale und kulturelle Konstruktion von Ge-
schlechteridentititen, wobei polare essentialistische Ansitze (weibliche versus mainnliche
Asthetik) ganz bewuflt in Frage gestellt werden sollten. Musikwissenschaftlich relevante Frage-
stellungen seien besonders die Konstruktion von Geschlechterkodierungen in der Musik, die
Untersuchung des etablierten musikalischen Kanons sowie auf der Meta-Ebene eine kritische
Beleuchtung der eigenen Disziplin als Feld von Geschlechterideologien. Auch Nanny Drechsler
(Karlsruhe) plidierte in ihrem Vortrag fiir eine Auflésung der Mann-Frau-Polaritit zugunsten
eines ,Geschlechter-Kontinuums’. Unter dem Titel , Lachend ver-riicken” prisentierte sie Wer-
ke zeitgenossischer Musikerinnen (u.a. Olga Neuwirth), die mit ihrem ,,weiblich-subversiven”
Lachen und mit musikalischer Ironie gingige Wertvorstellungen durchbrechen und so zu einem
Instrument der Kulturkritik avancieren. Kulturelle Normen in Frage zu stellen: Damit befaflte
sich auch Michele Edwards’ (St. Paul/USA) Referat ,Woman, Gender and Sonic Strategies”, das
Versuche von Frauen aufzeigte, auf dem Gebiet des Klangmaterials stereotype Geschlechter-
konstruktionen aufzubrechen. Peter Franklin (Oxford) untersuchte an Beispielen der Mahler-
und Richard Strauss-Rezeption Formen der ,minnlichen Maskierung” in der musikalischen
Analyse des ausgehenden 19. Jahrhunderts, die auch heute noch als kulturell fixierte Werte den
Zugang zu dieser Musik belasten.

In den zum Teil parallel stattfindenden Seminaren wurde die ganze Bandbreite des Kongref3-
themas offensichtlich. Schwerpunkte ergaben sich besonders auf dem Gebiet der Opern-
forschung: Birthe Schwarz (Oldenburg) illustrierte das erotische Spiel mit den Geschlechterrol-
len bei den ,Kastraten und Primadonnen in der Oper des 18. Jahrhunderts”, wihrend Tobias
Klein (Berlin) die Moglichkeiten von ,Gender Studies’ an Beispielen der italienischen Opern-
literatur des 19. Jahrhunderts vor dem Hintergrund der zeitgendssischen (Genre-|Literatur er-
kundete. Unter dem Titel ,,Gender and beyond” befaflte sich Elizabeth Kertesz (Melbourne) mit
der kritischen Rezeption von Opern der englischen Komponistin Ethel Smyth, sowohl von femi-
nistischen als auch von rezeptionstheoretischen Ansitzen ausgehend. Einen interdiszipliniren
Blickwinkel wihlte auch Billy Vaughn (Chicago), der in seiner Studie iiber , Parsifals Sexualitit”
verschiedene homosexuelle Lesarten der Oper verglich und dabei die Verinderlichkeit von
Identititskategorien herausstellte. Die ,Stellung der Frau in der Oper eines Mannes” unter-
suchte Claire Jay (Southampton) anhand Alban Bergs Lulu, und Christina Zech (Freiburg)
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thematisierte in ihrem Vortrag den ,Geschlechterdiskurs im zeitgendssischen Musiktheater”,
wobei sie die Konstruktion ,entriickter” Weiblichkeit bei Wolfgang Rihm (Die Eroberung von
Mexiko) der Konzeption einer ,Anti-Heldin” in Adriana Holszkys Bremer Freiheit gegeniiber-
stellte.

Die ,Beteiligung von Frauen am musikisthetischen Diskurs des 19. Jahrhunderts” behandel-
te Sigrid Nieberle (Miinchen), wihrend in Susanne Fontaines [Berlin) Seminar , Gotik-Rezeption
in der Musikwissenschaft” traditionelle Geschlechterzuschreibungen der Disziplin deutlich
wurden. Auch Margaret Myers (Goteborg) zeigte in ,Musicology and the Other” anhand der
,Damenorchester von 1850-1920"” ideologische Verengungen einer minnlich geprigten Musik-
wissenschaft. Diese aufzubrechen ist das Ziel einer ,Rewriting History’, wie sie in Ulrike Keils
(Miinchen) Untersuchungen zu Luise Adolpha LeBeau (Streichquartett op. 34) und bei Janina
Klassen (Berlin) zum Ausdruck kam, die das noch weitgehend unerschlossene Verhiltnis von
,Komponistinnen und Kirchenmusik” beleuchtete. Dana Gooley (Princeton) korrigierte in sei-
nem Seminar zu Franz Liszt {iberkommene Vorstellungen zu , Geschlecht, Sexualitit und Vir-
tuosentum”.

Spannend gestaltete sich auch die Anwendung von ,Gender Studies’ in dem Bereich der popu-
liren Musik. , Transformationen der sexuellen Differenz durch androgyne Images” veranschau-
lichte Monika Blof8 (Berlin) anhand von Musikvideos (Madonna, Prince), die Geschlecht als
,kulturelle Performanz” konstruieren. ,,Wie Frauen den Jazz zu ihrer Sache machten”, legte
Eva-Maria Bolay (Tibingen) in ihrem Seminar zu Instrumentalistinnen im Jazz dar.

Fiir eine weitgefaite ,Critical Musicology’ plidierte im abschlieffenden Vortrag Alan
Stanbridge (Ottawa); auf Erkenntnissen des Feminismus beruhend und Interdisziplinaritit ein-
fordernd, konnte diese zu einer anhaltenden Relektiire des theoretischen und methodologischen
musikwissenschaftlichen Kanons fithren. Mit der These, Geschlechterforschung mache femini-
stische Wissenschaft nicht liberfliissig, leitete Eva Rieger (Bremen) die Podiumsdiskussion ein,
die die Méglichkeiten von ,Gender Studies’ als ficheriibergreifenden Studiengang erorterte, sich
aber auch mit der studentischen Bitte auseinandersetzte, geschlechtsspezifische Forschung stir-
ker als bisher in den akademischen Alltag einzubringen.

Mainz, 11. bis 14. Oktober 1996:
Internationales Symposion ,Anton Bruckner: Tradition und Fortschritt
in der Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts”

von Birgit Lodes, Minchen

Anton Bruckners Kirchenmusik nicht isoliert zu betrachten, sondern in den umfassenden Kon-
text der Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts zu stellen — das war der Leitgedanke des internatio-
nalen Symposions, das auf Initiative des Mainzer Domchors zu Bruckners 100. Todestag (11.
Oktober) im Bildungszentrum des Bistums Mainz stattfand. Die umsichtige Konzeption und
Organisation des Symposions ist Friedrich Wilhelm Riedel zu verdanken. Sein Eréffnungsvor-
trag leistete eine hervorragende Orientierung zur Situation von , Liturgie und Kirchenmusik im
Umbruch zwischen Biedermeier und Griinderzeit”, in der vor allem auch Verbindungen zu
geistesgeschichtlichen, politischen und kiinstlerischen Strémungen der Zeit deutlich wurden.

Der erste thematische Schwerpunkt ,,Fundamente: Liturgie, Choral und Musiktheorie” wur-
de weitergefiihrt von Franz Karl Prafll (Graz), der iiber die Pflege des Gregorianischen Chorals
zur Brucknerzeit sprach. Elmar Seidel (Mainz) bezog Simon Sechters Lehre von der richtigen
Folge der Grundharmonien und Bruckners Harmonik aufeinander und gab damit richtungs-
weisende Impulse zur Analyse Brucknerscher Musik.

Umfangreiches Material zur ,Kirchenmusikalischen Tradition” prisentierten die folgenden
drei Referenten: Jiri Sehnal (Briinn) stellte das kirchenmusikalische Repertoire Mihrens im
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19. Jahrhundert vor, Ladislav Kacic (Preffburg) Eigenarten der Missa franciscana. Manfred
Schuler (Freiburg) rekonstruierte mit Hilfe des St. Florianer Auffithrungsverzeichnisses Bruck-
ners Bekanntschaft mit Requiem-Vertonungen und suchte einige dieser Werke als Inspirations-
quellen fiir Bruckners frithes Requiem in d-moll nachzuweisen.

Den gattungsspezifischen Schwerpunkt ,Motetten’ vertraten Winfried Kirsch (Frankfurt/
Main) mit seinem inspirierenden Beitrag , Versenkung und Ekstase — Zur musikalischen Aus-
drucksisthetik der Motetten Anton Bruckners” und Wolfgang Hoffmann (Trier-Weiskirchen)
mit einer vergleichenden Betrachtung von Bruckners , Christus factus est”-Vertonungen. Im
Themenblock , Missa solemnis” zeigte Birgit Lodes (Miinchen) Beziehungen zwischen Luigi
Cherubinis erster Messe solennelle in F und Beethovens Missa solemnis in D auf. Zoltin Farkas
(Budapest) und Tom4s Slavicky (Prag) stellten stilistische Eigenarten der solennen Messen aus
Ungarn (Istvinffy, Druschetzky und Lickl) sowie aus Prag (der Domkapellmeister Vitdsek, Fiih-
rer und Skroup) vor. Dieter Backes (Mainz) analysierte die Instrumentierung von Bruckners
Messen.

Der letzte Tag stand unter dem Thema ,Neue Tendenzen kirchenmusikalischer Asthetik
und Komposition”. Hier referierten Gabriele Krombach {Mainz) iiber die formale Gestaltung des
Gloria in den Festmessen von Franz Liszt und Bruckner, Eugen Brixel (Graz) iiber die fiir das 19.
Jahrhundert so zentrale Tradition der liturgischen Blisermusik und Hubert Unverricht (Mainz)
iiber caecilianische und anti-caecilianische Tendenzen in Schlesien. Inwiefern Bruckners Kir-
chenmusik tonalen Vorstellungen des 16. Jahrhunderts folgt, jedoch an bestimmten Stellen aus
ausdrucksisthetischen Griinden dariiber hinausgeht, zeigte eindrucksvoll Harmut Krones
(Wien). Abschliefiend thematisierte Jiirgen Blume (Mainz-Offenbach) die Moglichkeit eines Ein-
flusses Bruckners auf die Kirchenmusik des 20. Jahrhunderts, vor allem auf Zoltin Kodaly,
Johann Nepomuk David, Franz Schmidt, Paul Hindemith und Gyo6rgy Ligeti.

Es bleibt zu hoffen, daf ein international ausgerichtetes Symposion von solcher wissenschaft-
licher Breite Signal dafiir sein kénnte, dafl die Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts nicht fiir
immer Stiefkind der Musikwissenschaft bleiben muf.

Dusseldorf, 19. und 20. Oktober 1996:
Internationales musikwissenschaftliches Symposion ,Warschauer Herbst
und neue polnische Musik”

von Michael Zywietz, Miinster

Das 40jihrige Bestehen des Warschauer Herbstes bot den dufleren Anlaf fiir die in Verbindung
mit dem 1. Polnischen Herbst Diisseldorf und mit Unterstiitzung der Stiftung Kunst und Kultur
des Landes Nordrhein-Westfalen durchgefithrten Tagung. Die organisatorische Vorbereitung des
je mit sechs polnischen und deutschen Wissenschaftlern besetzten Symposions lag in den Hin-
den von Volker Kalisch, Krzysztof Meyer und Klaus Wolfgang Nieméoller. Die in der Abfolge der
Referate angestrebte ,Dialogstruktur’ — Wechsel zwischen je einem polnischen und deutschen
Wissenschaftler — erwies sich sowohl fiir die Strukturierung des Gedankenganges als auch fiir
die lebhafte Diskussion als besonders fruchtbar. Die eingangs von Danuta Gwizdalanka (Alten-
kirchen) und Mathias Hansen (Berlin) dargestellten politischen Implikationen entwarfen ein
Netz vielfiltiger Zusammenhinge. Die Tatsache etwa, daf lediglich der polnische Kompo-
nistenverband von der durch das Kriegsrecht verhingten Auflosung aller gesellschaftlichen Ver-
einigungen verschont blieb, vermag wie kaum ein anderes Faktum die eben auch politisch expo-
nierte Stellung des Warschauer Herbstes hervorzuheben. Der Kritik und Ignoranz der DDR-
Kritik gegeniiber den dsthetischen Tendenzen des Warschauer Herbstes stellte Hansen die pol-
nischen Vorbehalte hinsichtlich ostdeutscher Komponisten entgegen. Dafl gerade die unter-
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schiedliche Stellung zu Religion und Nation den Komponisten in beiden Staaten einen unter-
schiedlichen Grad von Affirmation ermoglichte, gehort zu den besonders bedenkenswerten
Thesen Hansens. In den Diskussionsbeitrigen offenbarte sich die Bedeutung der unter dem Kon-
zept der Oral History bedeutsamen Zeitzeugenschaft etwa im Falle Krzysztof Meyers und
Mieczyslaw Tomaszewskis (Krakau). Der in der Schriftenreihe der Robert-Schumann-Hoch-
schule erscheinende Kongrefbericht wird diese dankenswerterweise ebenfalls abdrucken. Spe-
zifische Unterschiede in der Adaption alter Musik durch polnische Komponisten und zum Phi-
nomen des Folklorismus an sich arbeitete Zofia Helman (Warschau) heraus. Hier wie auch in
der ,,Wendung zur Minimal Music im Warschauer Herbst” (Zbigniew Skowron, Warschau)
zeichneten sich hochinteressante polnische ,Sonderwege’ ab, die durchaus dazu angetan sind,
den exzeptionellen Rang der polnischen Musik des 20. Jahrhunderts zu untermauern.

Einen detaillierten Uberblick zur Entwicklung der polnischen Symphonik in den vergange-
nen sechs Jahrzehnten bot Mieczyslaw Tomaszewski.

In seiner wahrnehmungsorientierten Analyse von polnischen Streichquartetten nach 1950
beschritt Klaus Wolfgang Niemoller (Koln) insofern neue Wege, als er das gleichsam dialekti-
sche Verhiltnis der Werke zu klassischen Konventionen verdeutlichte und zu einer Reflexion
der Traditionslinien des Streichquartetts aufforderte.

Die spezifisch polnische Rezeption der Zwolftontechnik Arnold Schonbergs exemplifizierte
Maciej Golab (Warschau) am Beispiel der Musik Jozef Kofflers. Martina Homma (Ko6ln) stellte
Ergebnisse ihrer Dissertation zur Musik Witold Lutostawskis vor.

Die beiden mit der Musik K. Meyers beschiftigten Referate (Lutz Lesle, Liibeck und
Wladyslaw Malinowski, Warschau) boten Analysen von Meyers Konzerten fiir Saxophon, Flote
und Violoncello, die eine Anniherung an den Werkbegriff Meyers darstellten, den der anwesen-
de Komponist selbst als , Versuch, sein eigenes harmonisches System zu realisieren” definierte.

Peter Cahn (Frankfurt/M.) betonte in seiner engagierten Darstellung der Musik von Tadeusz
Baird die Orientierung derselben an sprachlichen Gesten und Mustern. Den Bogen vom ,My-
thos’ des Warschauer Herbstes als Begegnungsstitte von Ost und West und Ort der Prisentation
der jeweils neuesten Werke zu einer kritischen Auseinandersetzung mit den sich aus Karlheinz
Stockhausens Begriff der ,Weltmusik” ergebenden Implikationen schlug abschlieflend Volker
Kalisch (Diisseldorf).

Weimar, 21. und 22. Oktober 1996:
Symposion ,Liszt und die Neudeutsche Schule”

von Christina-Maria Willms, Mainz

Mit dem Thema ,Liszt und die Neudeutsche Schule” erginzten die 14. Weimarer Liszt-Tage
das Symposion ,Neudeutsche Schule” der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung in
Regensburg um rezeptionsgeschichtliche und kompositionstechnische Aspekte.

Der Erdffnung durch Detlef Altenburg und einer Einfiihrung von Wolfgang Marggraf schlos-
sen sich — quasi chronologisch beginnend - Uberlegungen zur ,Klassik’-Rezeption in Frankreich,
basierend u.a. auf Fétis-Quellen, sowie zu ihrer Relevanz fiir die literarisch-philosophische Basis
des jungen Franz Liszt (Stefan Miinch: ,Une pensée métaphysique au-dessus de la pensée
musicale. Literarische Kategorien der deutschen Klassik als musikisthetisches Modell im Schaf-
fen Franz Liszts”) an, deren gewichtigere Komponente durch zeitgendssische, populire franzési-
sche Autoren wie Victor Hugo etc. gebildet wird. Auch aus dem historischen Kontext ergibt sich
die ambivalente Beziehung zwischen Robert Schumann und den Vertretern der Neudeutschen
Schule (Arnfried Edler: ,,Schumann und die Neudeutschen”).

Bei Referaten zu einzelnen Werken Liszts — aus der Gattung Symphonische Dichtung — ruk
ken Kompositionsprinzipien und ihr programmatischer Bezug in das Zentrum der Betrachtung.
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Versuchten Carl Dahlhaus durch Strukturanalyse und M. Kelkel durch eine Verbindung von
Programm und Musik die formale Anlage der Bergsymphonie zu begriinden, so 148t sich auch
durch den Riickgriff auf Victor Hugos Ode das Problem des ,doppelten Cursus’ nicht vollstindig
losen. Der Ansatz Friedhelm Krummachers, daf im Material die Entwicklungsméglichkeiten
bereits enthalten sind, die einen ,doppelten Cursus’ als etwas Neues notwendig werden lassen,
und die Komposition den scheinbaren Widerspruch von absoluter und programmatischer Musik
dadurch unterliuft (Krummacher: ,,Sujet und Struktur. Anmerkungen zu Liszts Bergsympho-
nie”), 16ste eine kontrovers gefiihrte Diskussion iiber die Funktion des Programmes aus. Unter-
suchungen zur Instrumentation einer ,Prometheus-Musik” eines Komponisten der Neudeut-
schen Schule unter dem Aspekt des Fortschrittes implizieren sowohl die Darstellung der per-
sonlichen Entwicklung als Instrumentator anhand der Fassungen als auch die klangfarblichen
Innovationen - z.B. Klangfarbmutationen - und ihr Bezug zu Inhalt und Struktur des Werkes
(Christina-Maria Willms: , Instrumentation und Fortschritt. Zur Instrumentationsgenese von
Liszts Prometheus”).

Anhand von Beispielen aus der Klavier- und Liedliteratur der beiden Pole Liszt und Brahms
zeigt sich — im Vergleich zu der in fritheren Epochen bevorzugten ,authentischen’ Akkordab-
folge — als Merkmal der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts eine Vorliebe fiir ,plagale’ Akkord-
verbindungen (Franz Josef Stoiber: ,Zur Harmonik bei Liszt und Brahms”). Die Analyse von
Brahms’ Akademischer Fest-Ouvertiire im Rahmen eines Symposions zu Liszt und seinem
Umfeld wird durch einen Titel, der einem Kalbeck-Zitat entlehnt ist, provoziert (Walter
Werbeck: ,Eine Symphonische Dichtung von Brahms? Bemerkungen zur Akademischen Fest-
Ouverttire”).

Untersuchungen zu Joachim Raffs programmatischer 1. Symphonie op. 96, der Preis-Sympho-
nie, unter motivisch-thematischen und formalen Aspekten schliefen die Auseinandersetzung
mit den zeitgendssischen nationalen Tendenzen sowie ihre kompositorische Umsetzung ein
(Wolfram Steinbeck: , Nationale Symphonik und die Neudeutschen. Zu Joachim Raffs Sympho-
nie An das Vaterland”). Die internationale Beschiftigung mit Liszt liflt sich u.a. am Beispiel
Rufllands zeigen (Dorothea Redepenning: ,Bemerkungen zur Funktion Franz Liszts in der russi-
schen Musikisthetik der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts”).

Einen Ausblick auf Auswirkungen kompositionstechnischer Prozesse in der Gestaltungs-
weise von Klavierkonzerten bei der nachfolgenden Generation lag die ausfiihrliche Analyse der
Faktur von Liszts 1. Klavierkonzert in Es-dur zugrunde (Juan Martin Koch: , Das Klavierkonzert
im 19. Jahrhundert. Liszt und die Folgen”).

Felix Draesekes bereits lange geplante, aber erst 1905 erschienene Christus-Trilogie (Glenn
Stanley: , Felix Draesekes Christus: ein neudeutscher Oratorienzyklus?”) ist ein Beispiel fiir die
Fortfithrung bzw. Relativierung neudeutscher Stilistik. Das Nachwirken lisztscher kultureller
Impulse im Allgemeinen Deutschen Musikverein und bei den (Weimarer) Tonkiinstlerfesten
1dft sich anhand des chronologischen Abrisses von Entstehung und Bedeutung sowie der damit
verbundenen Personlichkeiten zeigen (Irina Kaminiarz: ,Der Allgemeine Deutsche Musikver-
ein und die Tonkiinstlerfeste”). War Liszts 185. Geburtstag Anlaf fiir ein Symposion, so wurde
die wissenschaftliche Reflexion iiber sein Werk und die Auswirkung durch Musikbeispiele u. a.
an ,seinem’ Bechstein-Fliigel im Liszt-Haus und durch Konzerte (Helmut Loos: Einfithrungsvor-
trag) erginzt, deren Programm einen direkten Vergleich zwischen der von Liszt ausgehenden
Lésung des Sonatenproblems und dem Sonatenschaffen der beiden Exponenten Felix Draeseke
und Julius Reubke ermdglichte.
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Harvard University, Cambridge, MA, 1. bis 3. November 1996:
International Beethoven Conference ,Rethinking Beethoven’s Late Period: Sources,
Aesthetics, and Interpretation”

von Birgit Lodes, Miinchen

,In Honor of Lewis Lockwood” war der Untertitel der internationalen Beethoven-Konferenz, zu
der das Music Department der Harvard University eingeladen hatte. Christopher Reynolds
(University of California, Davis) hatte die schwierige Aufgabe iibernommen, aus dem groflen
Kreis von Beethoven-Forschern und Lockwood-Freunden ein illustres Hiuflein von 18 Referen-
ten auszuwihlen. Dafl dabei Ludwig Finscher der einzige deutsche Vertreter gewesen wire, er
jedoch leider nicht erscheinen konnte, sei nur am Rande angemerkt. Steht es um die deutsche
Beethoven-Forschung wirklich so schlecht?

Nach Reinhold Brinkmanns Begriifung der zahlreichen (an die 200) Teilnehmer, in der er vor
allem an die lange Tradition der Beethoven-Pflege in Neu-England erinnerte, und einer Einfih-
rung durch Christopher Reynolds begann die erste Sitzung zum Thema , Definieren des Spit-
stils”, geleitet von Christoph Wolff. (Nach alter Harvard-Tradition fungieren stets hauseigene
Professoren als Chairmen). William Kinderman (University of Victoria, Canada) diskutierte die
Moglichkeit eines ,Neuen Weges” in Beethovens Spitstil nach 1824 und verstand es dabei,
einleitend auch seine neue Datierung des Skizzenbuches Artaria 195 unterzubringen. (Dieses
wird in Kiirze - man hore und staune - in einer neuen Reihe von Skizzenveréffentlichungen bei
der University of Nebraska Press in Faksimile und Ubertragung erscheinen.) Mit der Prisenz
Beethovens im Jahr 1828 - sowohl im Konzertleben als auch in musikalischen Bezugnahmen
bei Franz Schubert, Louis Spohr und Felix Mendelssohn Bartholdy - beschiftigte sich Christo-
pher Reynolds. Richard Kramer (State University of New York, Stony Brook) ging auf Merkmale
des Spitstils anhand der 1817 entstandenen Kompositionen Resignation (WoO 149) und der
Quintettfuge op. 137 ein.

In der zweiten, Quellen gewidmeten Sitzung besprachen Bathia Churgin und Martha Frohlich
(beide Bar-Ilan University, Israel) Anderungen im Autograph des Andante con moto aus op. 130
bzw. Skizzen zum zweiten Satz der Klaviersonate op. 54, sowie Leon Plantinga (Yale University)
die Klavierfassung von Beethovens Violinkonzert. William Drabkin (University of Southamp-
ton, England) machte dem Cellisten Lockwood ein besonderes Geschenk, indem er, ausgehend
von dem durch Karl Holz iiberlieferten angeblichen Beethoven-Zitat: , Sie werden eine neue Art
der Stimmfithrung bemerken”, der Rolle des Cellos in den spiten Quartetten nachging.

,Beethovens Aesthetik” war der nichste Vormittag gewidmet, und es referierten Michelle
Fillion (Mills College, Oakland) iiber Beethovens C-dur-Messe und James Webster (Cornell
University) {iber das , Verfremdete Spitwerk”: also Adornos Missa solemnis, wobei er aber vor
allem eine Schenker-Analyse des (offen endenden) Glorias prisentierte. Karol Berger (Stanford
University) erinnerte an die Vielzahl von Stellen in Beethovens Werken, an denen voriiberge-
hend Musik wie aus einer anderen Welt in das reale Geschehen eindringt, und bezog diesen
Dualismus auf philosophische Diskussionen der Zeit (u. a. Kant und Schiller). Leo Treitler (City
University of New York) beschiftigte sich, ausgehend von der Satziiberschrift ,Largo e mesto”
(op. 10/3, 2. Satz), mit Beethovens auffilhrungspraktischen Angaben.

Den Schwerpunkt ,Beethovens Klaviermusik” erdffnete Robert Taub mit einer rasend schnel-
len Auffithrung der Haommerklaviersonate. Glenn Stanley (University of Connecticut) widmete
sich daraufhin ,Stimmen und ihren Rhythmen” im ersten Satz der Klaviersonate op. 109. Mit
den Termini ,Memory, Reminiscence, and Ambiguity” suchte Elaine Sisman (Columbia
University) Eigenarten des Spitstils anhand der Klaviersonate op. 101 zu charakterisieren.
Maynard Solomon (New York) konzentrierte sich auf die Implikationen des bodenstindigen
Themas der Diabelli-Variationen.

Die letzten beiden Referate, gebiindelt unter dem Titel , Interpreting Texts and Contexts”,
behandelten Erzdhlperspektiven in der Fernen Geliebten (Nicholas Marston, Oxford) und - wel-
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cher Mut! - ,,noch einmal” das Finale der Neunten Sinfonie (Michael Tusa, University of Texas,
Austin).

Eine Diskussion zum {ibergeordneten Thema ,Rethinking Beethoven’s Late Period” bildete
den offziellen Schluflteil der Tagung. Daf fiir diese und die anderen Diskussionen nicht mehr
Raum vorgesehen war, mufite man in Anbetracht des fachkundigen Publikums sehr bedauern.
Mit einigen personlichen Worten setzte der Jubilar selbst einen wiirdigen Abschlufl der Tagung.
IThm dankten die Anwesenden mit ,standing ovations’ fiir sein jahrzehntelanges — und noch
weiter andauerndes — Engagement.

Michaelstein/Harz, 8. bis 10. November 1996:
17. Internationales Musikinstrumentenbau-Symposium ,Glocken
und Glockenspiele”

von Dieter Krickeberg, Berlin

Winfried Schrammek bestimmte Ort und Bedeutung der Glocke im Bereich der klingenden Kér-
per allgemein, wihrend Wilhelm Seidel ihre fundamentale, magische und religiése Emblematik
schilderte. Ging es hier um die groflien Glocken der neueren Zeit, so beriihrte der Forschungsbe-
richt von Monika Lustig Fragen der geographischen Verbreitung und der Funktion kleiner, vor-
geschichtlicher Glocken. Ellen Hickmann erérterte in ihrem Referat tiber frithe Metallglocken
in Europa neue Erkenntnisse, die unter anderem die Zuordnung mancher Funde oder auch
Traditionslinien zur romischen Antike betreffen. Die Anfertigung der neueren, groflen Glocken
schilderte im Licht von Diderots und d’Alemberts Encyclopédie Dagmar Droysen-Reber.

Grundlegendes zum Klang der Glocke sagte vom akustischen Standpunkt aus Jobst P. Fricke.
Diese im Verlauf der Tagung immer wieder auftauchenden Aspekte waren unter anderem die
Maoglichkeiten und Tendenzen zur Abstimmung der Teil- und der ,Grundténe’. Ein erst seit
kurzem bekanntes Faktum schilderte Gothard Bruhn, der in seiner Dissertation den betreffen-
den Nachweis gefiihrt hat: Der Schlagton ist nicht in den Schwingungen der Glocke vorhanden,
sondern entsteht durch die Konstellation von Teilténen im menschlichen Ohr. Prizisierungen
hinsichtlich des akustischen Verhaltens, besonders auch mit Riicksicht auf Masse bzw. Form
der Glocke, brachte das Referat von Helmut Fleischer, der speziell mit dem Computer durchge-
fiilhrte Analysen vorstellte. - Wenig bekannt ist, daf in Ungarn auch Aluminiumglocken herge-
stellt werden, deren Vorteile nach dem Bericht von Andris Illényi in schneller, energiesparender
Fertigung sowie in ihrem geringen Gewicht bestehen. Um die Entwicklung der grofRen Glocken
ging es in den Referaten von Konrad Bund und Claus Peter. Im Rahmen des Wandels zu einem
stirker von harmonischen Teilténen bestimmten Klang erhoben sich unter anderem die Fragen,
wie genau der Glockenhersteller einer bestimmten Zeit das Teiltonspektrum einer Einzelglocke
bzw. die Haupttdne der Glocken eines Geldutes abstimmen bzw. im voraus festlegen konnte.
Klar wurde in jedem Fall, da eine grofle musikalische Vielfalt der Gelidute bestanden hat.

Die Praxis, Geldute aus Glocken zusammenzustellen, die urspriinglich weder fiir einander
bestimmt waren noch betont konsonant klingen, schilderte P4l Patay im Hinblick auf Schwie-
rigkeiten der Beschaffung von Glocken im Ungarn des 17. bis 19. Jahrhunderts. Demgegeniiber
berichtete Veit Heller iiber einen besonders deutlichen Fall planender Klanggestaltung: Bei den
in Mitteldeutschland im 18. Jahrhundert titigen Glockengiefern Sorber und Rausch zeichnen
sich sowohl im Klangspektrum der Einzelglocken als auch in der Zusammenstellung der Gelau-
te originelle Tendenzen ab, die die Eigenstindigkeit der Glocken gegeniiber der Harmonik der
Kunstmusik akzentuieren. Einen ausfiihrlichen Bericht iiber Geschichte und Verwendung des
berithmten Geldutes von St. Peter in Rom, beruhend auf Arbeiten, die auch dessen Konservie-
rung dienen sollen, gab Theo Halekotte. Der weit in die Kunstmusik hineinreichenden Wichtig-
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keit der Glocken in Rufiland entsprechend hielt Juri Puchnatschow ein facettenreiches Referat,
das von der Volksmusik iiber Modest Mussorgski zu den Zaren reichte. Die Verwendung fester
(nicht schwingender) Glocken erméglicht hier auch eine rhythmisch betonte Glockenmusik.
Eine weitere Anniherung an ,Musik’ im engeren Sinn brachte der Bericht ,Bewegung und
Klang” von Manfred Bartmann, der aufgrund eigener Feldforschung ein methodisch umfassen-
des Bild vom Beiern der Glocken in der Grafschaft Bentheim gab. Und schlieBlich zwei Referate
iiber das Zusammentreffen der Glocken mit der ,normalen’ Kunstmusik: Jeffery Bossin referier-
te aus eigener Erfahrung als Carillonneur in Berlin tiber spieltechnische Moglichkeiten und Re-
pertoire der grofien Glockenspiele vom 16. bis zum 19. Jahrhundert, und Rainer Arndt schilderte
aus seiner Zusammenarbeit mit Johannes Wallmann die Realisierung von dessen Glocken-
requiem Dresden, einer Komposition fiir 129 Dresdener Kirchenglocken.

Wie in Michaelstein iiblich, wurde das Thema durch eine Reihe von Konzerten klingend
kommentiert.

Bern, 14. bis 16. November 1996:
Kolloquium ,Musikwissenschaft — eine verspétete Disziplin?”

von Heidy Zimmermann, Basel

Das Musikwissenschaftliche Institut der Universitit Bern feierte sein 75jihriges Bestehen mit
einem Symposium, welches das historische und fachliche Umfeld seines Griinders Ernst Kurth
(1886-1946) beleuchtete. Der Berner Ordinarius Anselm Gerhard, der die Tagung initiiert hatte,
artikulierte in seiner Einfiihrung das Unbehagen iiber die , Verspitung” der Musikwissenschaft,
die es u.a. bis heute weitgehend versiumt habe, die eigene Fachgeschichte kritisch ins Auge zu
fassen.

Eroffnet wurde das Symposium mit einem Festakt, an dem Thomas Schacher (Ziirich) seine
auf umfangreichen Archivalien basierende Chronik des Berner Instituts (1921-1996) prisentier-
te. Der Germanist Bernhard Boschenstein (Genf) fragte in seinem Festvortrag ,Wie verwandelt
sich Musik in Literatur?” und schlug einen Bogen von Jean Paul {iber Eduard Morike und Charles
Baudelaire zu Thomas Mann. Das Thema insgesamt in einen ficheriibergreifenden Zusammen-
hang zu stellen gehorte zum klugen Konzept der Tagung. So revidierte der Berner Historiker Stig
Forster den Mythos von der ,Illusion des kurzen Krieges” vor 1914 und breitete neue Materia-
lien aus, mit denen er den irrationalen Kulturpessimismus der kriegswilligen Offizierselite be-
legte. Uber den ,Zusammenhang von Musik und Politik in der deutschen Reformpidagogik”
sprach Jiirgen Oelkers (Bern). Aus dem Befund der stetigen Instrumentalisierung von Musik
leitete er in seinem prignanten Referat die grundlegende Kritik an der kanonischen Vorstellung
vom ethisch-moralischen Wert der Musikerziehung ab. Der Psychologe Christian Allesch (Salz-
burg/Wien) schliefllich untersuchte die Implikationen musikpsychologischer Ansitze um die
Jahrhundertwende, indem er etwa Gustav Theodor Fechners ,Asthetik von unten’ Konzepte
gegeniiberstellte, die sich am Gestaltbegriff orientieren.

Eine Reihe von Vortrigen widmete sich herausragenden Figuren der frithen Musikwissen-
schaft im Spannungsfeld von ,Fortschrittsglauben’ und , Modernititsverweigerung’. Wolfgang
Sandberger (Hamburg) situierte Philipp Spitta zwischen antiquarischer, philologischer und hi-
storischer Musikforschung. Hartmut Grimm (Berlin) nahm eine Neubewertung von Hermann
Kretzschmars musikalischer Hermeneutik vor, indem er deren wissenschaftliche Begriindung
auf eine Restitution der Affektenlehre zuriickfithrte. Den musikhistoriographischen Ansatz
Heinrich Besselers versuchte Laurenz Liitteken (Miinster) anhand von philosophisch durch
Martin Heidegger geprigten Grundbegriffen wie ,Ausdruck’ und ,Erleben’ zu erkliren. Seiner
Hauptthese zufolge betrieb Besseler in den frithen Schriften eine Funktionalisierung von Ge-
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schichte unter systematischen Vorzeichen. Mit einem Vortrag , Zur Modernitit der musik-
ethnologischen Praxis bei Erich Moritz von Hornbostel” behandelte Sebastian Klotz (Berlin)
eine Fachrichtung, die 1933 in Deutschland eliminiert wurde und sich erst allmihlich wieder
neu etablieren konnte.

Die Betrachtung der ersten Jahrhunderthilfte hatte ihren Schwerpunkt der Entwicklung des
Faches gemifl im deutschen Sprachbereich. Dazu gehorte auch der Blick auf konservative
musikgeschichtliche Konzepte in Wien um 1900, die Martin Eybl (Wien) an publizistischen
Reaktionen auf die Auffithrung von Schénbergs Zweitem Streichquartett analysierte. Das Ver-
hiltnis von akademischer Musikforschung und zeitgenéssischer Musik in Deutschland (1918-
1960) beleuchtete Peter Cahn (Frankfurt a. M.). Er stellte bei ordentlichen Professoren (Hermann
Abert, Friedrich Blume) grundsitzlich eher Beriihrungsingste, bei akademisch weniger einge-
bundenen Forschern (Alfred Einstein, Hans Mersmann| grofere Offenheit fest. Unter dem pro-
vokativen Titel ,Heil Dir, Helvetia” hinterfragte Chris Walton (Ziirich) die Vorstellung von
einer neutralen Musikwissenschaft in der Schweiz. Fiir die Zeit von 1933 bis 1945 konstatierte
er weithin beharrliches Ignorieren der politischen Entwicklung im nordlichen Nachbarland, als
dessen kulturelle Provinz sich die Schweizer Musikszene verstand. Eckhard John (Freiburgi.Br.)
zeigte die erschreckend vielfiltigen Verstrickungen der deutschen Musikwissenschaft mit dem
Nationalsozialismus auf. Er erinnerte daran, dafl eine Auseinandersetzung mit dieser Zeit bis
jetzt kaum stattgefunden habe und daf} der kritische Blick fiir Kontinuititen immer noch ver-
stellt werde durch selbstgerechte Entlastungsstrategien. In einem weitgespannten Uberblick
iber die Entwicklung der Musikwissenschaft in Frankreich und Italien forderte Jiirg Stenzl (Salz-
burg) die Erarbeitung einer Fachgeschichte im europiischen Gesamtzusammenhang. Die beson-
dere Entwicklung der Musikwissenschaft in den romanischen Lindern erklirte er damit, daf sie
sich erst spit als universitires Fach etablierte und deshalb lange Zeit nicht so viel Prestige und
Einfluf} besa wie in den deutschsprachigen Lindern. Stenzl warnte auch davor, das Problem-
bewufltsein allein auf den Nationalsozialismus zu beschrinken, und weitete die Betrachtung
auf Faschismus hin aus, um die komplexen Beziehungen zwischen Nationalismus, Reaktion
und Moderne in den europiischen Lindern analysieren zu konnen. Brisanten Stoff breitete zum
Schlufl des thematisch vielschichtigen, in den Diskussionen anregenden Symposions Roman
Brotbeck (Saint Clément-sur-Guye) in einem Bericht iiber Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart aus. Er hatte die Zettelkisten der alten MGG durchgesehen und vermittelte eine Vorstel-
lung von den Beschonigungs-, Unterdriickungs- und Verdringungsstrategien, die bei der Aus-
wahl der Artikel wirksam waren und deren Folgen bis heute spiirbar sind.
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Im Jahre 1996 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen

zusammengestellt von Dr. Ralf Martin Jéger, Minster/W.

Von den nicht aufgefiihrten Instituten konnte keine Auskunft erlangt werden. Mehr als 30 der hier aufge-
listeten rund 100 Arbeiten waren der Dissertationsmeldestelle nicht bekannt.

Nachtrag 1995

Tiibingen. Stefan Morent: Studien zum Einfluf3 instrumentaler auf vokale Musik im Mittelalter.

1996
Augsburg. Leermeldung.
Bamberg. Iris Boffo-Stetter: Luise Reichardt als Musikpidagogin und Komponistin.
Basel. Leermeldung.
Bayreuth. Musikwissenschaft. Leermeldung.

Bayreuth. Theaterwissenschaft unter besonderer Beriicksichtigung des Musiktheaters. Marion Linhardt:
Inszenierung der Frau — Frau in der Inszenierung. Operette in Wien zwischen 1865 und 1900.

Berlin. Humboldt-Universitit. Tobias Plebuch: Veriuflerte Musik. Offentlichkeit und Musikalien-
markt im Zeitalter Carl Philipp Emanuel Bachs.

Berlin. Freie Universitdt, Fachrichtung Historische Musikwissenschaft. Christa Briistle: Anton Bruck-
ner und die Nachwelt. Zur Rezeptionsgeschichte des Komponisten in der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts. O Sebastian Claren: ,Neither”. Die Musik Morton Feldmans. O Amold Jacobshagen: Der Chor in
der franzosischen Oper des spiten Ancien Régime. O Lucinde Lauer: Studien zur russischen Oper im
spiten 19, Jahrhundert. O Matthias Schmidt: Ernst Krenek: Grammatik der Extreme. Ein Beitrag zu Theo-
rie und Praxis des dodekaphonen Denkens der ,Wiener Schule”. O Gregg M. Wager: Die Symbolik als
kompositorische Methode in den Werken von Karlheinz Stockhausen.

Berlin. Freie Universitdt, Fachrichtung Vergleichende Musikwissenschaft. Leermeldung.

Berlin. Technische Universitit. Nicolette Richter: Die Ubertragung von Symphoniekonzerten im Fern-
sehen — Probleme und Moglichkeiten der Bildregie. O James Bradford Robinson: Die Jazzrezeption in den
zwanziger Jahren.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Joachim Geiger: Korperbewufltsein und Instrumentalpraxis. O Renate
Griinbaum: Louis Kohler. Talent, Pidagoge, Anreger im Schatten der Groflen. O Jérg Jewanski: Ist
C = Rot? Eine Kultur- und Wissenschaftsgeschichte zum Problem der wechselseitigen Beziehung zwi-
schen Ton und Farbe. Von Aristoteles bis Goethe. 0 Mirjam Rosenthal-English: Giacomo Puccinis ,La
Fanciulla del West”: Eine neue Opernkonzeption im (Euvre des Komponisten.

Bemn. Leermeldung.

Bochum. Erika Schaller: Luigi Nono: Die Werke der Jahre 1957-1959. O Bettina Schliiter: Hugo Distler
- Historischer Kontext und Rezeption.

Bonn. Melchior von Borries: Alban Bergs ,Drei Orchesterstiicke op. 6” als ein Meisterwerk atonaler
Symphonik. O Rainer Bof}: Gestaltung und Funktion von Fuge und Fugato bei Anton Bruckner.



Dissertationen 231

Bremen. Hans Peter Graf: Entwicklungen einer Instrumentenfamilie: Der Standardisierungsprozefl des
Akkordeons. O Gunter Kreutz: Musikalische Phrasierung aus historischer und kognitionspsychologischer
Sicht.

Chemnitz-Zwickau. Leermeldung.

Detmold. Angelika Behrer: Franz Liszt, Simtliche Schriften, Band 2: F. Chopin. O Bettina Berlinghoff:
Franz Liszt, Simtliche Schriften, Binde 7 und 8: Die Zigeuner und ihre Musik in Ungam. O Axel Schroter:
Beethoven und Liszt: Aspekte zur Beethoven-Rezeption von Franz Liszt.

Dortmund. Leermeldung.
Diisseldorf. Leermeldung.
Eichstitt. Leermeldung.
Erlangen-Niirnberg. Leermeldung.

Essen. Universitit Gesamthochschule, Fachbereich 4. Norbert Schlibitz: Der diskrete Charme der Neu-
en Medien. Digitale Musik im medientheoretischen Kontext.

Essen. Folkwang Hochschule. Andreas Jacob: Studien zu Kompositionsart und Kompositionsbegriff in
Bachs Klavieriibung (I-1V).

Frankfurt a. M. Musikwissenschaftliches Institut. Jorg M. Abel: Die Entstehung der sinfonischen Mu-
sik in Ruflland. O Mechthild Schultner-Mider: Die Thematik des Todes bei Mussorgsky. O Ulrike Teske-
Spellerberg: Die Klaviermusik von Gioachino Rossini.

Frankfurt a. M. Hochschule fiir Musik. Leermeldung.

Freiburg i. Br. Mark Heinzel: Die Violinsonaten Wolfgang Amadeus Mozarts. O Holger Hettinger: Stu-
dien zur choralgebundenen Orgelmusik der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. O Lydia Jeschke: Prometeo.
Geschichtskonzeptionen in Luigi Nonos Hoértragodie. O Ekkehard Lippold: Hans Pfitzners Konzeption
des musikalischen Dramas. O Elisabeth Schwind: Kadenz und Kontrapunkt. Zur Geschichte der
Kompositionslehre ca. 1470-ca. 1570.

Gieflen. Ulrich Dieter Einbrodt: Experimentelle Untersuchungen zum Gitarrensound in der Rockmu-
sik. 00 Dae Chang Ju: Neue Spieltechniken der Streichinstrumente im 20. Jh.

Gottingen. Armin Brinzing: Studien zur instrumentalen Ensemblemusik im deutschsprachigen Raum
des 16. Jahrhunderts. O Markus Frei-Hauenschild: Friedrich Ernst Fesca (1789-1826) — Studien zu Biogra-
phie und Streichquartettschaffen. [0 Anastasios Hapsulas: Das traditionelle griechische Musikleben in
Reiseberichten des 18. und 19. Jahrhunderts. O Kathrin Leeven-Keesen: Robert Schumanns ,Szenen aus
Goethes Faust”.

Graz. Institut fiir Musikwissenschaft. Leermeldung.

Graz. Hochschule fiir Musik. Bernhard Cronenberg: Computerunterstiitzter Musikunterricht an Schu-
len fiir Zehn- bis Achtzehnjihrige.

Geifswald. Leermeldung.

Halle. Leermeldung.

Hamburg. Musikwissenschaftliches Institut. Philipp Adlung: Mozarts Opera seria ,Mitridate, re di
Ponto”. O Ulrike Brenning. Begriffsgeschichte und isthetischer Umbruch: Der Vortrag im Musik-
schrifttum des 18. Jahrhunderts. O Tino Drenger: Liebe und Tod. Semiotische Untersuchung zu ausge-
wihlten Opern Giuseppe Verdis. 00 Michael Lange: Musiksponsoring - Kommerzielles Férdern von Mu-
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sik. O Wolfgang Sandberger: Das Bach-Bild Philipp Spittas 00 Uwe Sommer: Alexander Zemlinskys Oper
,Der Konig Kandaules”.

Hamburg. Hochschule fiir Musik und Theater. Leermeldung.

Hannover. Hochschule fiir Musik. Karim Hassan: Bernhard Anselm Weber (1764-1821). Ein Musiker fiir
das Theater.

Heidelberg. Norbert Gertsch: Beethovens Missa Solemnis. Kritische Edition. O Thomas Schlage: Die
Kirchenmusik J. E. Kindermanns. O Anke Sonnek: Emanuel Schikaneder. O Bettina Winkler: Vertonun-
gen von Gedichten Georg Trakls.

Hildesheim. Andreas Hoppe: Horen - Assoziieren - Interpretieren. Untersuchungen zur Rezeption und
Deutung von Musik durch blinde Jugendliche auf der Grundlage narrativer Interpretationen.

Innsbruck. Leermeldung.

Karlsruhe. Ursula Anders-Malvetti: Asthetik und Kompositionsweise der Gruppe der Six. Studien zu
ihrer Kammermusik aus den Jahren 1917-1921. O Jorg Breitweg: Vokale Ausdrucksformen im instrumen-
talen Spitwerk Ludwig van Beethovens.

Kassel. Heinz Geuen: Von der Zeitoper zur Broadway Opera — Kurt Weill und die Idee des musikali-
schen Theaters in Deutschland und Amerika.

Kiel. Michael Kube: Hindemiths frithe Streichquartette (1915-1923). Studien zu Form, Faktur und Har-
monik.

Koblenz. Leermeldung.

Koln. Musikwissenschaftliches Institut. Stefan Bromen: Studien zu den Klaviertranskriptionen
Schumannscher Lieder von Franz Liszt, Clara Schumann und Carl Reinecke. 00 Andreas Friesenhagen:
Die Messen Ludwig van Beethovens. Studien zur Vertonung des liturgischen Textes zwischen Rhetorik
und Dramatisierung. O Udo Mattusch: Verarbeitung und Reprisentation musikalischer Strukturen mit
Methoden der kiinstlichen Intelligenz. O Christoph Reuter: Die auditive Diskrimination von Orchester-
instrumenten. O Stefan Weiss: Die Musik Philipp Jarnachs.

Koln. Hochschule fiir Musik. Leermeldung.
Leipzig. Leermeldung.

Mainz. Ellen Glaesner: Strukturelemente der frithen Opéra comique, aufgezeigt an ausgewihlten Bei-
spielen von Egidio Romualdo Duni. O Rainer Sievers: Igor Strawinsky: Trois pieéces pour quatuor a cordes
~ Analyse und Deutung.

Marburg. Birgit Klose: Die erste Asthetik der absoluten Musik. Adam Smith und sein Essay iiber die
sogenannten Imitativen Kiinste.

Miinchen. Institut fiir Musikwissenschaft. Christian Berktold: Der ,Libellus cantus mensurabilis”. D
Beatrice Ebel: Mozarts Requiem und seine Voraussetzungen in der Salzburger Kirchenmusik. O Christia-
ne Gaspar-Nebes: Stationen der Preghiera in der italienischen Oper bis 1815. O Michael Raab: Franz
Schubert: Instrumentale Bearbeitungen eigener Lieder.

Miinchen. Theaterwissenschaft. Leermeldung.

Miinster. Gudrun Breimann: ,Mathis der Maler” und der ,Hindemith’. Studien zu Hindemiths Opern-
libretto im Kontext der kulturgeschichtlichen und politischen Bedingungen der 30er Jahre. O Giinter
Moseler: Schurkendasein, Theater und theatralische Reflexion in Verdis Rigoletto, Otello und Falstaff. O
Lukas Speckmann: August Weweler: ,Zuriick zu Mozart” - das dsthetische Konzept eines konservativen
Komponisten des 20. Jahrhunderts. O Jirgen Wulf: Die geistliche Vokalmusik Franz Lachners (1803-
1890).
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Oldenburg. Andreas Kisters: Neue okzitanischsprachige Musik: Ein Beispiel fiir Regionalismus in der
populiren Musikkultur.

Osnabriick. Leermeldung.

Regensburg. Roman Hankeln: Die Offertoriumsprosulaen der aquitanischen Handschriften. Vorunter-
suchungen zur Edition des aquitanischen Offertoriumscorpus’ und seiner Erweiterungen.

Rostock. Leermeldung.

Saarbriicken. Marita Fullgraf: Die musikdramaturgischen Bearbeitungen der Oper ,Euryanthe” von
Carl Maria von Weber. O Ken Jiro Myamoto: Die Rezeption europiischer Musik in Japan am Beispiel der
Frithwerke Toru Takemitsus. O Bernd Wilms: Hans Werner Henzes Bearbeitung von Claudio Monteverdis
Oper I ritorno d’Ulisse in patria” im Rahmen seines Traditionsverhiltnisses.

Salzburg. Leermeldung.
Siegen. Leermeldung.

Tiibingen. Klaus Peter Leitner: Hans Grischkat (1903-1977). Ein Bachinterpret der Jugendmusik-
bewegung in Baden-Wiirttemberg. Eine Biographie. 0 Gabriela Rothmund-Gaul: Das Amt des Univer-
sititsmusikdirektors in Tibingen 1817-1952. O Bernhard Moosbauer: Studien zur Tonartbehandlung in
den Finali der Sinfonien Joseph Haydns zwischen 1766 und 1774.

Wien. Institut fiir Musikwissenschaft. Hiroko Hirasawa: Rudolf Dittrich; Leben und Werk. O Peter
Albert Jakelj: Codex Vindobonensis Palatinus 13314; Eine Handschriftenmonographie unter Beriicksich-
tigung des Repertoires, der Notation und historischer Aspekte. O Eustathios Makris: Die musikalische
Tradition des Anastasimatarion im 16. und 17. Jahrhundert. O Claudia Pete: Geschichte der Wiener Ton-
kiinstler-Societit. 0 Alexander Rausch: Die Musiktraktate des Abtes Bern von Reichenau (ca. 978-1048).
O Martin Reither: Die Pentatonik im Jazz. Zur Improvisationstechnik von Joe Zawinul. O Peter Wehle:
Zwischen ,Schwammerl” und ,Mit meinen heiflen Trinen” - Neue Interpretationsmoglichkeiten zur
Vita und zum Werk Franz Schuberts. O Reinhold Westphal: Ruhe aus nun sanft in ew’gem Frieden (Bd.
1-2).

Wien. Hochschule fiir Musik. Peter Hrncirik: Johann Michael Haydns friithe Salzburger Messen — Per-
spektiven einer Schaffensphase.

Wiirzburg. Ulrich Haspel: Mozarts Vespermusiken und ihr Salzburger Umfeld.

Ziirich. Leermeldung.
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Musica e storia, 1I/1994. Fondazione Ugo e
Olga Levi. Venezia/Bologna: Il mulino. 321 §.,
Abb.

Tullia MAGRINI (Hrsg.): Antropologia
della musica e culture mediterranee. Fon-
dazione Ugo e Olga Levi. Venezia/Bologna: Il
mulino 1993. 253 S., Abb. (Quaderni di
Musica e storia, 1.)

Musica e storia zihlt zu den kiirzlich in Ita-
lien neu gegriindeten musikwissenschaftli-
chen Periodika. Nach dem ersten Heft (1993),
das sich programmatisch mit dem Zusam-
menhang von Musik und Geschichte befafit
hatte, liegt nun der zweite Band vor. Er ent-
hilt eine Abhandlung von Bonifacio G. Ba-
roffio und Soo Jung Kim zu den musik-
liturgischen Fragmenten mehrerer Codices in
Beneventer Notation (Staatsarchiv zu Mace-
rata, ,Tabulario diplomatico”, Nr. 657 und
658; 12. Jh.) und ein Essay von Giovanni
Morelli tiber den Venedigaufenthalt Jean Jac-
ques Rousseaus als prigendes Ereignis fiir sein
Musik- und Kulturverstindnis. Die darauffol-
genden Aufsitze gehen auf das Seminar ,La
musica nella storia e nella civilta greca: i miti
musicali” zuriick, das 1991 an der Fondazione
Ugo e Olga Levi, die Musica e storia heraus-
gibt, stattfand. Die Studien reichen von einem
Nachruf auf Giovanni Comotti iiber neue Er-
kenntnisse zum Papyrus Hibeh I, 13, die My-
then um Orpheus, Apollo, Achilles und Athe-
ne bis zu Uberlegungen zur Struktur musik-
bezogener Mythen und der Musikalitit des
Mythos selbst.

Der erste, als Beiheft zu Musica e storia er-
schienene Titel Antropologia della musica e
culture mediterranee bestitigt den duflerst so-
liden wissenschaftlichen Eindruck der Reihe.
Er enthilt die Materialien der gleichnamigen
internationalen Tagung in Venedig (1992).
Dort wurden sowohl die neuen Verstindnis-
formen von Musik als Instrument und Aus-
drucksform von sozialer Realitit und kultu-
reller Identitit diskutiert, wie sie im letzten
Jahrzehnt in der Musikethnologie entwickelt
wurden, als auch ihre Anwendung im Rahmen
der Mittelmeerkulturen. Zum einen vermit-
telt der von Tullia Magrini herausgegebene

Band durch die Beteiligung namhafter Auto-
ren wie Bruno Nettl, Anthony Seeger und
Philip Bohlman einen Einblick in die aktuel-
len Forschungsperspektiven der Disziplin (An-
thropologie des Klanges, Dialog mit der kul-
turellen und sozialen Anthropologie, ,be-
haviour-ethnomusicology’, Anthropologie der
,performance’), zum anderen werden diese An-
sitze auf faszinierende Weise mit den histo-
risch und sozial widerspriichlichen Traditio-
nen des Mittelmeerraumes konfrontiert. Das
Verhiltnis der hebriischen Musik zu den me-
diterranen Kulturen, die Rolle der Folklore bei
der Konstruktion des spanischen Nationalis-
mus, die Kommunikationskanile der neuen
mediterranen Pop-Musik und die miindliche
Uberlieferung liturgisch-volkstiimlicher Ge-
singe in spezifischen kulturellen Umgebun-
gen werden durch amerikanische und italieni-
sche Forscher und Forscherinnen auf beste-
chend hohem Niveau erortert und anschau-
lich dargestellt. Die Tagung und diese gelun-
gene italienische Ausgabe der Beitrige fiihrt
auch das Selbstbewufltsein der italienischen
Musikethnologie vor Augen, die hier mafgeb-
liche Impulse zu einer Forschungsinitiative
gab, auf deren weitere Erkenntnisse man ge-
spannt sein darf.

(Mirz 1996) Sebastian Klotz

Muzikoloske razprave. Edited by Danilo
POKORN. Ljubljana: Znanstvenoraziskovalni
Center SAZU, Musikolo$ki Indtitut 1993.
122 S., Notenbeisp.

Der vorliegende schmale Sammelband in
slowenischer Sprache schlieft unter dem Ti-
tel Musikolo$ke razprave (Musikwissenschaft-
liche Forschungen) Aufsitze zur Musikge-
schichte im slowenischen Raum sowie insbe-
sondere der Stadt Ljubljana (Laibach) aneinan-
der. Kurze Zusammenfassungen in deutscher
Sprache, die den einzelnen Beitrigen beige-
schlossen sind, ermoglichen einem weiteren
Leserkreis, schwerpunktartig herausgegriffene
Stationen nachzuvollziehen.

Jurij Snoj unternimmt eine Beschreibung
der in Ljubljana verwahrten mittelalterlichen
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Musikdenkmaler, fast ausnahmslos Choral-
handschriften in zuerst deutscher, spiter goti-
scher Notation. Uber die Provenienz der be-
sprochenen Handschriften wird allerdings
nichts ausgesagt. Anschliefend behandelt Edo
Skulj ein Detail aus Jacobus Gallus’ Motetten-
sammlung Opus musicum, nimlich die ton-
malerische musikalische Umsetzung von in
den Psalmtexten genannten Instrumenten,
wobei, wie es naheliegt, Gallus’ Klangimita-
tion der biblischen Instrumente vom ur-
spriinglichen Klangeindruck abweicht, aber
auch von den Vorstellungen des Ubersetzers
seiner Textvorlage, Hieronymus von Stridon
(ca. 347 — ca. 420), differiert.

Ein Beitrag von Tomaz Faganel widmet sich
dem kompositorischen Schaffen von Janes
Krstnik (Johann Baptist) Dolar, dessen musi-
kalische Werke sich dem typischen Bild einer
Kirchen- und Instrumentalmusik des mitt-
leren 17. Jahrhunderts nahtlos einzupassen
scheinen, wihrend Dragotin Cvetko die Kul-
turgeschichte der frithen Neuzeit im Gebiet
des ‘heutigen Slowenien bespricht. Das aus
musikalischer Sicht bedeutsamste Ereignis
stellt die 1701 erfolgte Griindung der Aca-
demia Philharmonicarum in Ljubljana dar.
Diese Institution forderte in der Folge gezielt
heimische Komponisten und legte ein um-
fangreiches Notenarchiv an, dessen Bestinde
jedoch zur Ginze verschollen sind. Franc
(Franz) Pollini, einen Komponisten dieses
Umbkreises, der spiter seine Heimat verlief,
vorwiegend mit solistischen Vokalwerken
hervortrat und eine internationale Karriere er-
strebte, stellt Ivan Klemenéi¢ niher vor. Dem-
gegeniiber schildert Danilo Pokorn das haupt-
sichlich musikpidagogische Wirken von Ma-
tej (Mathias) Babnik (geb. Wien 1787) um die
Wende zum 19. Jahrhundert. Babnik, dessen
Eltern vermutlich slowenischer Herkunft wa-
ren, ist eine Zeit lang als Mitglied der Dom-
musik in Ljubljana nachzuweisen, wirkte aber
spiter in Pest, wo er 1868 starb. Zuletzt ge-
wihrt ein Beitrag von Joze Sivec Einblick in
das Theaterleben Ljubljanas im 19. Jahrhun-
dert, als man versuchte, mit einheimischen
Kriften Werke der Grand opéra aufzufiihren.
Diese auch andernorts feststellbare Rezeption
eines franzosischen Vorbilds scheint gerade
im Musikleben Ljubljanas bedeutende Akzen-
te gesetzt zu haben.
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Somit reiht sich eine lose Folge von grofi-
tenteils auf umfangreichen Quellenstudien
beruhenden Aufsitzen, die aber wenig inein-
andergreifen und deren einzige thematische
Klammer der Rekurs auf einen slowenischen
National- und Territorialbegriff bildet. Ver-
mittels der einzelnen Beitrige gelingt es daher
kaum, einen Gesamteindruck der Musikge-
schichte im slowenischen Raum zu vermit-
teln. Betont sei andererseits, dafl sich die Au-
toren von jeglichem Nationalismus erfreulich
fernhalten, angesichts der jungen Selbstindig-
keit Sloweniens durchaus keine Selbstver-
stindlichkeit. Mit diesem Sammelband, der
im wesentlichen informativen Charakter be-
sitzt, sind also Grundlagen fiir kiinftige wis-
senschaftliche Aufgaben akkurat gelegt wor-
den.

(Mai 1996) Thomas Hochradner

Schlesische Orgelmusik aus dem 15. bis 18.
Jahrhundert. Hrsg. von Rudolf WALTER.
Diilmen: Verlag Laumann 1995. 86 S.

Wer da glaubt, aus einem Titel wie diesem
landsmannschaftliche Borniertheit und Hei-
mattiimelei herauszulesen zu diirfen, irrt sich
griindlich: Schlesien hatte eine so hochrangi-
ge und iiber Jahrhunderte blithende Musik-
kultur, daf lediglich Bayern und Thiiringen-
Sachsen Ebenbiirtigkeit beanspruchen diirfen.
Auch fiir das Spezialgebiet der Orgelliteratur
stellt Rudolf Walters hier anzuzeigende Publi-
kation nur einen kleinen Ausschnitt aus sehr
viel reicheren Schitzen dar. Seine Auswahl
beginnt mit zweistimmigen Versetten aus
dem Augustinerkloster Sagan (1425), geht
iiber Intavolierungen aus dem Glogauer Lie-
derbuch weiter zu Thomas Stoltzer, Johannes
Nucius u.a. bis zur Triosonate von Johann
Gottlieb Janitsch und endet mit einer Fuge
von Emanuel Aloys Forster, die, obwohl 1821
entstanden, noch ganz ins 18. Jahrhundert ge-
hért. Die Edition stellt Wissenschaftler und
Praktiker gleichermaflen zufrieden. Schade
nur - aber das geht nicht zu Lasten Rudolf
Walters — daff die im Verlag Laumann erschie-
nenen Musikalien ebenso wie die wichtige
und verdienstvolle Arbeit des dahinterstehen-
den Instituts fiir Deutsche Musik im Osten
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(IDMO), Bergisch-Gladbach, so sehr im Ver-
borgenen bliihen.

[April 1996) Martin Weyer

DAVID CROOK: Orlando di Lasso’s Imita-
tion Magnificats For Counter-Reformation Mu-
nich. Princeton, N.].: Princeton University
Press (1994). 295 S., Notenbeisp.

Nachdem Rufina Ohrlich vor elf Jahren eine
Studie iiber Lassos Parodiemessen publiziert
hatte, hat nun David Crook mit seiner Arbeit
tber die Parodiemagnificats desselben Mei-
sters nachgezogen. Der Titel seines Buches ist
allerdings insofern irrefithrend, als die ersten
drei der finf Kapitel keineswegs auf die insge-
samt 40 Parodiestiicke Lassos konzentriert
sind, sondern wichtige Informationen zu den
musikalischen und vor allem religiésen Vor-
aussetzungen simtlicher Magnificats des
Miinchner Meisters enthalten. Tatsichlich
also handelt es sich bei Crooks Buch um eine
grundlegende Monographie des von Lasso so
auflergewohnlich umfangreich bedachten
polyphonen Magnificats insgesamt; die erste
Darstellung nach James Erbs vollstindiger
Edition aller 102 Magnificat-Kompositionen
in den Binden 13-17 der Sdmtlichen Werke.
Neue Reihe.

Nach einem einfiihrenden ersten Kapitel
beschiftigt sich Crook im zweiten mit der
liturgischen Praxis der Vesper am Miinchner
Hof im Laufe des 16. Jahrhunderts, er un-
tersucht das lange verwendete Repertoire an
polyphonen Vesperkompositionen und be-
schreibt seine Verwendungsmaoglichkeiten.

Der Erklirung der erstaunlich grofien An-
zahl von Magnificats aus Lassos Feder dient
Kapitel drei. Zu den wesentlichen Ursachen
fiir den geradezu unersittlichen Bedarf an sol-
chen Kompositionen zihlt der Verfasser vor
allem den fanatischen Marienkult der bayeri-
schen Herzoge als (kirchen|politisches Mittel
der Gegenreformation und damit den extre-
men Rang der Mariengesinge. Daf} sich dar-
uber hinaus unter Lassos Magnificats so viele
Parodiestiicke (mit zahlreichen weltlichen
Vorlagen) befinden, sei, so der Verfasser, para-
dox nur vor dem Hintergrund des Trienter
Bannstrahls gegen alles Laszive in der Musik.
In Miinchen hingegen habe man in der demon-
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strativen Umarbeitung weltlicher Stiicke ei-
nen bewuften Akt musikalischer Reinigung
und Liuterung gesehen. Durch ihre Ver-
bindung mit dem Marientext seien Chansons
oder Madrigale aus ihrer weltlichen Verirrung
gewissermafien in die Heimat der Kirche zu-
riickgeholt worden.

In den beiden letzten Kapiteln steht die
Musik der Stiicke im Vordergrund. Zunichst
geht der Verfasser der interessanten Frage
nach, wie Parodiemagnificats, also Werke
ohne Psalmton als Cantus firmus, gleichwohl
einen bestimmten Psalmton reprisentieren
konnten. In Kapitel fiinf endlich analysiert
Crook Lassos Parodierungstechniken.

Die Beschrinkung der Analysen auf das
letzte Kapitel mag naheliegen, dennoch be-
dauert man sie gelegentlich, und zwar vor
allem, weil Crook sich bei den Fragen der Mo-
dalitdt bzw. (Psalm) ,Tonalitit’ zuvor nahezu
ausschliefllich auf eine Priifung der iufleren
,tonal types” der Stiicke konzentriert. So
sinnvoll diese von Harold Powers (angeregt
durch Siegfried Hermelink) in die Diskussion
eingebrachten Tonartkriterien (Vorzeichen
mit oder ohne b, Hoch- oder Tiefschliisselung,
Finalis) sind, weil sie der Vielfalt modaler/, to-
naler” Phinomene eher gerecht werden als die
von den Theoretikern beschworene Acht-
(bzw. spiter Zwolf)zahl der Modi bzw. Psalm-
tone, so sehr bediirfen sie im Einzelfall analy-
tischer Begriindung, wollen sie mehr sein als
lediglich duBere Kennmarken. Crooks Ermitt-
lungen sind im Prinzip gewifl zutreffend:
Wihrend in Lassos Cantus-firmus-Magnifi-
cats die tonal types ganz auf die jeweiligen
Psalmtone zugeschnitten sind (also beispiels-
weise mit der Finalis A sowohl in Stiicken des
5. wie des 7. Tons), scheute der Komponist
sich nicht, bei Parodiestiicken die tonal types
der entsprechenden Vorlage zu tibernehmen
(im 5. Ton also die Finalis F und im 7. hiufig
die Finalis G): ein Verfahren, das man zwar
mit Crook als ,radical approach” (S. 126) be-
zeichnen kann, das aber gleichwohl naheliegt.
Die Verbindungen ungewdhnlicher tonal ty-
pes mit den ihnen zugeschriebenen Psalm-
tonen werden von Crook indessen nicht im-
mer zufriedenstellend begriindet. Der Rezen-
sent jedenfalls hitte gerne mehr dartiber gele-
sen, warum Magnificat Nr. 97 mit dem tonal
type ,kein Vorzeichen-Hochschliisselung-Fi-
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nalis D” in der einzigen Quelle als ,septimi
toni” bezeichnet wird, obwohl die Vorlage,
Giovanni Naninos Madrigal Erano capei d’oro,
mit einiger Sicherheit als Stiick im 2. Modus
verstanden werden kann (Crooks These, das
liege an der Ahnlichkeit des tonal type mit
dem der meisten Stiicke im 7. Ton und seiner
Diskrepanz zum type der Stiicke im 2. Ton
wird durch die Notenbeispiele auf S. 127
kaum gestiitzt). Bedauerlich auch, daf} der
Verfasser auf die modale Diskrepanz zwischen
der Vorlage fiir Magnificat Nr. 92, Sermisys
Chanson Vous perdez temps, der, wie die
Oberstimme zeigt, offenkundig ein 3. Modus
zugrunde liegt, und der Zuschreibung von Las-
sos Parodie mit nahezu identischem tonal
type wiederum an den 7. Psalmton iiberhaupt
nicht eingeht. Denn an solchen Beispielen
zeichnet sich die oben angedeutete Nihe der
types zu bloff dufleren Kennmarken deutlich
ab.

Mit Gewinn lesen sich die anregenden Ana-
lysen des letzten Kapitels (vor allem auf
S. 174-206; Crooks Entscheidung, gerade hier
die urspriingliche Fassung des Buches, seine
1991 eingereichte Princetoner Dissertation,
zu kiirzen, ist bedauerlich). Es versteht sich
von selbst, dafl in einem ersten Anlauf noch
nicht allen Fragen nachgegangen werden
kann. So wiifite man beispielsweise gerne, ob
Lasso seine von Crook beschriebenen Parodie-
techniken tatsichlich unterschiedslos bei il-
teren wie jiingeren, weltlichen wie geist-
lichen, fremden wie eigenen Vorlagen verwen-
det hat.

Aufmachung und Ausstattung des Buches
sind tadellos, in jeder Hinsicht vorbildlich.
Zahlreiche Notenbeispiele und Tabellen er-
ldutern den Text ebenso wie vier Appendices,
von denen der letzte in 40 Tabellenpaaren ei-
nen Uberblick iiber die musikalischen Korre-
spondenzen zwischen simtlichen mehrstim-
migen Vorlagen und Lassos Parodien enthilt.
Ein ausfiihrliches Literaturverzeichnis und
ein kombinierter Personen- und Sachindex
runden das insgesamt sehr positive Bild der
Arbeit ab. '

(Mirz 1996) Walter Werbeck

Jana KALINAYOVA (und ein Autorenkollek-
tiv): Musikinventare und das Repertoire der
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mehrstimmigen Musik in der Slowakei im 16.
und 17. Jahrhundert. Aus dem Slowakischen
von Karol TAUBER. Bratislava: Slowakisches
Nationalmuseum, Musikmuseum 1995. 255 S.
(Musaeum Musicum.)

Quellenforschungen besonders fiir die Zeit
des 17. und 18. Jahrhunderts werden erschwert
durch den Umstand, dal nur wenige der zahl-
reich erhaltenen Inventare gedruckt vorliegen,
die seltenen philologisch-kritischen Ubertra-
gungen zudem in der Fachliteratur weit ver-
streut sind. Jana Kalinayovi hat in Zusam-
menarbeit mit weiteren Autoren dieses so
wichtige Anliegen der historischen Musikfor-
schung fiir die Slowakei umsetzen konnen
und eine insgesamt 18 Aufstellungen umfas-
sende Publikation iiber Musikinventare aus
der Slowakei im 16. und 17. Jahrhundert vor-
gelegt. Daf} sich dennoch kein umfassendes
Bild ergibt, sondern ein durch das Sieb der
Uberlieferung gefilterter, relativer Einblick in
die Musikpflege im Gebiet der heutigen Slo-
wakei, versteht sich von selbst. Die Edition,
umsichtig systematisch gestaltet, quellen-
kritisch sorgfiltig aufbereitet und mit ent-
sprechenden Registern ausgestattet, umfafit
Inventare aus Bratislava (Preflburg, 6), Banska
Bystrica (Neusohl, 3), Podolinec (2), Kremnica
(Kremnitz), Priedvidza, Pre$ov, Pruské, Svity
Jur und Tmava (Tyrnau, je 1), worunter sich -
fiir den untersuchten Bereich symptomatisch
- kein einziges thematisch angelegtes befin-
det.

In einem erginzenden wissenschaftlichen
Beitrag beschreibt die Herausgeberin, in welch
vorsichtiger Weise Musikinventare als musik-
geschichtliche Quellen ausgewertet werden
miissen. Grundsitzlich iiberwiegen Inventare
von geistlichen Bestinden. Sie wurden im
Rahmen von Visitationen, Amtsiibergaben
von Chorregenten etc. angefertigt und enthal-
ten, wenn iiberhaupt, kaum Eintragungen
iiber weltliche Musik, deren Bedeutung somit,
verliefe man sich allein auf Inventare, gewif§
unbotmiflig zuriickstinde. Und bereits jedes
Inventar, fiir sich genommen, besitzt nur rela-
tive Aussagekraft, spielen doch lokale Beson-
derheiten der Musizierpraxis ebenso wie eine
mogliche zuvor getroffene Auswahl der ins
Inventar aufgenommenen Musikbestinde mit
herein. Inventare verstellen auch den Blick fiir
einen in der Tat sich viel rascher und kontinu-
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ierlich vollziehenden Wechsel im Repertoire,
da sie gewohnlich auch verzeichnen, was iiber
lingere Zeit bereits nicht mehr aufgefiihrt
wurde. '

Es erfordert also grofle Umsicht, zutreffen-
de Riickschliisse aus Inventaren zu gewinnen.
Dennoch lifit sich fiir die Musikgeschichte
des 16. und 17. Jahrhunderts in der Slowakei
einiges aussagen, etwa, dafl sich durch eine
gezielte Gegenreformation Auffithrungsorte
und das Repertoire grundlegend verinderten,
eine langjihrige Koexistenz von evangeli-
schem und katholischem geistlichen Musi-
ziergut verschwand. Hierin wird dem imperia-
len ,Reichsstil’, wie er sich zu Beginn des 18.
Jahrhunderts im habsburgischen Gebiet ent-
faltet, der Boden bereitet. Im iibrigen brachte
eine Nihe zu Wien, z.B. in Bratislava, zuvor
schon eine nicht unbeachtliche Rezeption
siiddeutscher und italienischer Kompositio-
nen mit sich, wihrend man in der Mittel- und
Ostslowakei wesentlich auf eine mittel- und
norddeutsche Uberlieferung zuriickgriff. Der
Anteil einheimischer Komponisten bleibt ge-
ring, obgleich mit Samuel Capricornus und
Johann Kusser zwei auch auflerhalb ihrer Hei-
mat bekannte Personlichkeiten in der Slowa-
kei wirkten. Ob das in einem Inventar als
,Cymbelen” beschriebene Instrument in der
Tat ein Idiophon bezeichnet (Kommentar
S. 232), ist fraglich. Durchaus koénnte ein
Cymbal gemeint sein, wie es etwa der Vir-
tuose Maximilian Hellmann, Mitglied der
Kaiserlichen Hofmusikkapelle in Wien, gele-
gentlich offenbar sogar im Continuo spielte.
(Mai 1996) Thomas Hochradner

Die Welt der Bach Kantaten. Hrsg. von Chri-
stoph WOLFF. Mit einem Vorwort von Ton
KOOPMAN. Band I: Johann Sebastin Bachs
Kirchenkantaten: Von Arnstadt bis in die
Kothener Zeit. Stuttgart: ]. B. Metzler/Kassel
u.a.: Bdrenreiter 1996. 238 S., Abb.

Die Welt der Bach-Kantaten wird hier in
14 Aufsitzen von zehn Autoren erliutert. Die
Herausgeber des erstmals 1995 in den Nieder-
landen erschienenen Buches prisentieren ihre
Ausgabe als Werkeinfilhrung mit wissen-
schaftlichem Anspruch und zugleich als Be-
gleitverdffentlichung zu der laufenden Ein-
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spielung simtlicher Kantaten Bachs durch
Ton Koopman und The Amsterdam Baroque
Orchestra & Choir. Der vorliegende Band ist
der erste von drei Binden, die in Abstimmung
mit den angekiindigten CD-Aufnahmen die
geistlichen Kantaten der ,Vor-Leipziger Zeit’
(Arnstadt bis Kothen, Bd. 1), die weltlichen
Kantaten (Bd. 2) und die Leipziger Kirchen-
kantaten (Bd. 3) behandeln.

Die Autoren (Andreas Gléckner, Ton Koop-
man, Ulrich Leisinger, Daniel R. Melamed,
Claus Oefner, Martin Petzoldt, Hans-Joachim
Schulze, George B. Stauffer, Christoph Wolff
und Peter Wollny) gehoren iiberwiegend zum
engsten Leipziger Kreis der Neuen Bach-
gesellschaft; in den Kapiteln ,,Der Komponist
in seiner Welt” und ,Die Werke und ihre
Welt” behandeln sie die Stellung der Kantaten
in Bachs Gesamtwerk und ihre Verknipfung
mit musikalischen Traditionen und beruf-
lichen Anforderungen, sie schreiben iiber die
vokale und instrumentale Besetzung und tiber
die Satztechnik der Kantaten, tiber Gattungen
und Stile der Kirchenmusik und tiber das Mu-
sikleben der Stidte und Hofe Mitteldeutsch-
lands um 1700, sie beleuchten Bachs Leben
und Wirkungsstationen, stellen ihn als Orga-
nisten und Instrumentalvirtuosen vor, infor-
mieren iber Texte und Textdichter, {iber
liturgische und theologische Aspekte zu den
frithesten Kantatentexten, iiber Gesangbiicher
und Gottesdienstordnungen, iiber die Affek-
tenlehre und Fragen heutiger Auffithrungs-
praxis. Dies fithrt notwendigerweise zu reiz-
vollen Uberschneidungen, wenn beispiels-
weise einzelne Kantaten in verschiedenen
Aufsitzen besprochen werden oder wenn die
Autoren zu unterschiedlichen Beurteilungen
kommen. War die Orgel in der Kothener
Agnuskirche nun eher unbedeutend (George
B. Stauffer) oder doch nicht ganz uninteressant
(Andreas Glockner)? Und wie die Kirchen hie-
flen, Agnus- oder Agnes-, Jakobs- oder Jakobi-
kirche (vgl. S. 80 und 93), werden sich, wenn
nicht die Musikwissenschaftler, so doch die
Leser fragen. Manches Mal ergeben sich aber
auch tiberfliissige Wiederholungen: Von Bachs
Besuch bei Jan Adams Reinken und dessen
Lob fiir Bachs Improvisationskunst wird in
vier Aufsitzen berichtet (wobei der Autor des
dritten Aufsatzes, George B. Stauffer, Bachs
Orgelspiel fiir und vor Reinken von der Katha-



Besprechungen

rinenkirche in die Jacobikirche verlegt), und
das Prinzip der Permutationsfrage wird drei-
mal erklirt. Wer Informationen zu einer be-
stimmten Kantate sucht, kann tiber ein Regi-
ster die Stellen finden, an denen diese Kantate
erwihnt bzw. ndher betrachtet wird. Anliegen
des Bandes iiber die Vor-Leipziger Kirchen-
kantaten ist aber weniger die Behandlung
einzelner Kantaten, sondern vielmehr der
Blick auf den ,biographischen, lokalge-
schichtlichen und sonstigen Kontext” (S. 14)
der Bach-Kantaten.

,Kontext” hat im Zusammenhang mit
strukturalistischen Forschungsmethoden und
den noch jungen Kommunikationswissen-
schaften eine neue Bedeutung bekommen.
Verlockt durch die Thesen und Fragen, mit
denen fiir das Buch geworben wird (,Bachs
Kantaten gehoren zu den bekanntesten, meist-
gespielten Werken der Barockmusik. Aber
ihre Welt ist nicht mehr unsere Welt. ... Wel-
che dichterische Struktur und Funktion besit-
zen die Texte, und welchen theologischen In-
halt vermitteln sie?”), ist man besonders ge-
spannt auf den ,sonstigen” Kontext, auf da-
mit verbundene neue Fragestellungen aus der
musiksoziologischen, semiotischen, sprach-
wissenschaftlichen und biographischen For-
schung, auf den fremden Bach aus der anderen
Welt. Doch die meisten Aufsitze erwecken,
indem sie Bachs Leben und Werk anschaulich
beschreiben, den Eindruck, als sei Bachs Welt
eben doch unsere Welt, als sei sie zumindest
leicht zuginglich. Gloéckners griindliche
Schilderung der Lebens- und Wirkungssta-
tionen Bachs vermitteln Nihe statt Distanz.
Dagegen arbeitet Leisinger in seiner Abhand-
lung tiber Affekte, Rhetorik und musikali-
schen Ausdruck das Denken und Fithlen der
Menschen der Barockzeit und die Spannung
zwischen der fremden Welt Bachs und unserer
Welt heraus.

Wenn man akzeptiert, daf sich hinter dem
im hier vorliegenden Buch verwendeten Kon-
textbegriff in der Hauptsache biographische,
musikhistorische und analytische Daten ver-
bergen, dann lassen sich in den einzelnen Bei-
trigen anregende Gedanken auch fiir Musik-
wissenschaftler finden. Wolffs These, daf} die
vor Bachs Leipziger Zeit entstandenen Kanta-
ten nicht als ,Frithwerk’ im Sinne mangelhaf-
ter Reife oder Meisterschaft bezeichnet wer-
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den diirfen, sondern dafl diese Kantaten viel-
mehr ein ,Formen- und Klangspektrum von
einer Breite” aufweisen, , hinter der das Leip-
ziger Repertoire trotz seines grofleren Um-
fangs zuriickbleibt”, wird durch die Aufsitze
aller Autoren eindrucksvoll gestiitzt. Fiir Le-
ser und Horer, aber auch fiir Musik-
studierende bietet der Band gut verstindliche
Darstellungen zur Entwicklung der Kantaten-
form und hilfreiche Einfiihrungen in die text-
lichen, kompositorischen und auffithrungs-
praktischen Besonderheiten einzelner Kanta-
ten. Mit Interesse habe ich Koopmans
undogmatische Uberlegungen zur Auffiih-
rungspraxis gelesen. Undogmatisch beispiels-
weise hinsichtlich der Verwendung von Kna-
ben- und Frauenstimmen und hinsichtlich der
Beurteilung dessen, was Authentizitit heute
sein kann, jedoch eindeutig im Bekenntnis zu
wissenschaftlichem Quellenstudium, histori-
schen Instrumenten und historischer Spiel-
weise, zu Stimmungen und Tonarten.

Trotz der aufwendigen, Kostbarkeit sugge-
rierenden Aufmachung des Buches mit zahl-
reichen Abbildungen von Instrumenten, Kir-
chen, Partituren, Titelblittern und Musiker-
portrits aus der Bach-Zeit hat man den Ein-
druck, es sei ,mit der heiRen Nadel gestrickt’.
Die Texte sehen aus, als wiren sie direkt aus
den heimischen Computern tibernommen
worden; zwar sind alle Beitrige in der gleichen
Schrift gedruckt, sie sind aber schlecht oder
gar nicht setzerisch kontrolliert worden. , Feh-
ler sind in unserem 20. Jahrhundert, dem Jahr-
hundert der Kopiermaschinen, etwas Unge-
wohntes ...” Ausgerechnet in Koopmans Auf-
satz, aus dem dieses Zitat stammt, weicht das
Satzbild in seiner Qualitit von dem der ande-
ren Aufsitze ab und verungliickt auf S. 216
ganz. Hinzu kommen streckenweise holprige
Ubersetzungen aus dem Englischen und dem
Niederlindischen, oft schimmern der engli-
sche bzw. der hollindische Text hinter kurio-
sen deutschen Sitzen hervor: ,,... wir hoffen
nur, daff Bach zu uns mit einem imaginiren
Schulterklopfen sagt ...” (S. 226); ,Wenn es
nimlich wirmer in der Kirche wird, steigt der
Ton der Orgel, aber fillt der des Cembalos.”
(S.221); ,In BWV 23/2, einem Tenor-Rezitativ
mit Orchesterbegleitung, verarbeitet Bach die-
selbe Melodie in langen Notenwerten in Vio-
line und Oboe-cantus firmus in einem Rezi-
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tativ und somit eine ungewéhnliche Lésung.”
(S. 183). Noch stiérender und quer zum schik-
ken Outfit des Buches sind die iiber hundert
Druckfehler, Kommafehler und die dem
Schreib- bzw. Trennungsprogramm des Com-
puters geschuldeten Fehler. Es ist nur unzu-
reichend Korrektur gelesen worden. In einem
Buch iiber Bach-Kantaten muten Titelangaben
wie ,Komm Heiliger Geist, Herr (!) Gott”,
,Herr Jesu (!), dich zu uns wend” und ,,Christ
der (!) bist der helle Tag” (alle Fehler im Index
auf S. 235, dies sind aber dort nicht die einzi-
gen) unprofessionell an. In manchen Aufsit-
zen hiufen sich die falschen Computer-
trennungen derart, daff man geradezu vom Le-
sen abgelenkt wird und sich mit kopfschiit-
telndem Vergniigen iiber die [vom Computer?)
,krei-erten” (S. 115) ,Musi-kauffiihrungen”
(S. 75), den ,Schaffen-selan” (S. 76), den
,Kam-me-retat (S. 85) und die ,Eingangs-
chore” (S. 175) wundert. Dies ist wohlgemerkt
nur eine kleine Auswahl von Fehlern, die sich
im Text des Schutzumschlags (dort sah ich
,liter-arische” Gesichtspunkte), im Inhalts-
verzeichnis, in den Aufsitzen, den Bildunter-
schriften, dem Verzeichnis der Abkiirzungen,
der Bibliographie und dem Verzeichnis der
Werke von Johann Sebastian Bach finden - zu
viel fiir ein Buch mit diesem Anspruch und in
dieser Aufmachung.

(April 1996) Britta Martini

Musik Mitteleuropas in der 2. Hiilfte des 18.
Jahrhunderts. Bericht iiber die Internationale
musikwissenschaftliche Konferenz Bratislava,
23. bis 25. Mdrz 1992. Herausgeber Pavol
POLAK. Bratislava: ASCO Art & Science
1993. 221 S. (Historia Musicae Europae Cen-
tralis. Congressus Internationales Musicol-
ogici Bratislavenses. 1.)

Das herkémmliche Bild von ,Mitteleuro-
pa” hat sich mit dem Ende des ,Eisernen Vor-
hangs’ verindert. Linder, eben noch nach Ost
und West geteilt, haben die Méglichkeit, mit-
einander zu kooperieren, sich enger zusam-
menzuschliefen und besonders iiber ihre hi-
storischen Gemeinsamkeiten auszutauschen.
Es scheint, als ob man einer altvertrauten,
nostalgischen Begrifflichkeit folgen konnte.
Doch weder der Riickgriff zu vergangenen
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Vorstellungswelten noch eine Hinwendung
zur nationalen Eigenheit werden einen ziel-
filhrenden Beitrag dazu leisten, den Begriff
»Mitteleuropa” den heutigen Gegebenheiten
entsprechend abzustecken und in Hinsicht auf
seine kulturgeschichtliche Relevanz zu unter-
suchen.

Von geschirftem Problembewufltsein und
kritischer Grundhaltung begleitet, widmet
sich der von Pavol Polik herausgegebene Be-
richt einer 1992 in Bratislava (Preffburg) ver-
anstalteten Konferenz der Aufgabe, von ver-
schiedenen Seiten auf das aktuelle, doch kom-
plizierte Thema zuzugehen. So begegnen bei
der Lektiire des Bandes methodologische Fra-
gen zur Musikgeschichtsschreibung, Beobach-
tungen zur Musikgeschichte Mitteleuropas
oder allein des slowakischen Raumes und fii-
gen sich zu einem aussagekriftigen Ganzen
gerade in der Summe aller Teile. Es ist die ge-
wichtige integrative Zusammenschau, die
auch und vor allem an diesem Bericht beein-
druckt.

Einleitend beleuchtet Eva Kowalskéi unter
besonderer Beriicksichtigung des Bildungswe-
sens den geistigen und kulturellen Hinter-
grund des gesellschaftlichen Lebens in der Slo-
wakei wihrend der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts. Wie iiberall in , Mitteleuropa”
zeigt sich auch hier im Zeichen der Aufkli-
rung eine Koexistenz von europdischem
Ideengut und dessen spezifischer regionaler
Einlosung. Ihren heutigen Spiegel findet diese
Situation in konzeptionellen Schwierigkeiten
der Musikgeschichtsschreibung, wie Gernot
Gruber aus Sicht der geplanten Neuauflage
der Musikgeschichte Osterreichs und Zderika
Pilkova aufgrund ihrer Erfahrungen anhand
ihres Beitrags zu ,,Musik in der bohmischen
Geschichte” darlegen. Stationen und Wer-
ke von Anton Zimmermann und Georg
Druschetzky wihlt Pavol Polik, um den Weg
zum Kklassischen Stil als eine nicht festge-
schriebene europdische Konvention nach-
zuzeichnen; das Etikett eines slowakischen
Komponisten trifft fiir beide nicht wirklich
zu.

Piera Federicis Beitrag iiber das Repertoire
fiir Bassetthorner verdeutlicht, auf welche
Weise eine zu Beginn regional begrenzte Er-
weiterungsmoglichkeit der Harmoniemusik
in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
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rasch eine mitteleuropidische Dimension ge-
winnen konnte. Weitere einzelne Gesichts-
punkte sprechen Graham Melville-Mason
(ebenfalls iber Musik fiir Bassetthorn), Rudolf
Peéman (musiktheoretische Anleihen Franz
Xaver Richters bei Johann Joseph Fux), Jiti
Sehnal (musikalische Beziehungen zwischen
Kromé&tiZz und Wien) und Robert Miinster an,
der mit Franz Christoph Neubauer den Typ
eines ,,wandernden Klosterkomponisten” vor-
stellt. Neubauer war nicht Konventuale, son-
dern begab sich innerhalb Siiddeutschlands
von Kloster zu Kloster, wobei er — wie sich aus
seinen dort verstreuten Kompositionen schlie-
Ben 1ifit — seinem jeweiligen Gastgeber mit
musikalischen Werken dankte.

Darina Mudra und Ladislav Kadic charakte-
risieren das Musikschaffen im Gebiet der
heutigen Slowakei wihrend der zweiten Hilf-
te des 18. Jahrhunderts, einer Einfliissen be-
sonders Wiens geotffneten Kultursphire, deren
Musikleben eine erstaunliche Breite erreichte
und durchaus eigene Ziige triagt. Uber die Be-
deutung nationaler Stilprigungen listet Ro-
derich Fuhrmann eine lange Reihe von Zita-
ten auf, doch ohne dabei den Wandel des
Nationalbegriffs durch die Aufklirung zu er-
wigen. Von der ,Schreibart” blieb ,,Manier”:
Hartmut Krones untersucht die Relevanz der
nationalen Spezifik fiir die Auffithrungspraxis
und weist nach, daf sich erhebliche Differen-
zierungen treffen lassen, wie auch dem im-
provisatorischen Moment eine bedeutsame
Rolle zuwichst; Gerhard Walterskirchen be-
richtet iiber dieses oft unterschitzte Feld der
Musikpraxis.

Gerhard Croll zeigt, dafl Johann Michael
Haydn 1762/63 an einem Wendepunkt seiner
Laufbahn stand. Gezielt suchte sich der Kom-
ponist, auf dem Gebiet der Kirchenmusik be-
reits ,eingearbeitet/, mit Instrumentalmusik
zu profilieren, um eine neue Anstellung zu
finden; gewif} auch ein Hinweis auf verinder-
te Kriterien in der Auswahl von Hofkompo-
nisten. Manfred Wagners Beitrag liber Mozarts
Sozialisationsprozef bringt eine erfrischende,
interessante Sicht ins Spiel, wenn auch man-
che Aussagen - etwa iber das Salzburger
kirchenmusikalische Repertoire seiner Jugend
- ohne eingehende Priifung getroffen sind.

Viel Geschick beweist der Veranstalter, in-
dem er abschliefend ein einzelnes Werk ins
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Zentrum der Betrachtung riicken lifit: Mo-
zarts Requiem bietet ein Reservoir offener Fra-
gen. Christoph Wolff fithrt noch einmal vor
Augen, was auch nach seiner konzentrierten
Requiem-Studie unbeantwortet blieb. Robert
Levin befafit sich mit Erginzungsversuchen,
einschlieflich seiner eigenen Arbeit. Auftrag-
geber Franz Graf Wallsegg schliefilich steht im
Mittelpunkt des Beitrags von Walther Braun-
eis; das wesentliche Ergebnis der Konferenz,
die Bedeutung des Zusammenspiels von un-
mittelbar gebundenen und dariiber hinaus-
greifenden Komponenten des Musiklebens im
mitteleuropdischen Rahmen, wird nochmals
zur Sprache gebracht.

(Mai 1996) Thomas Hochradner

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

Auch die fiinfte Ausgabe der Mozart Stu-
dien bestitigt die Tendenz der vorangegange-
nen Binde, in erster Linie analytisch ausge-
richteten Arbeiten ein Forum bieten zu wol-
len. Von den zehn hier versammelten und an-
zuzeigenden Beitrigen sind ndmlich minde-
stens sechs unmittelbar auf primir musikali-
sche Sachverhalte der Kunst Mozarts konzen-
triert. Einen ersten Schwerpunkt setzen dabei
Arbeiten zum Arienschaffen, im einzelnen zur
Konzertarie ,Bella mia fiamma”/, Resta o
cara” KV 528 - Helmut Hells lucide Argumen-
tation dient dem Nachweis, da Mozart ,eine
neue kompositorische Ebene der abendlindi-
schen Musikgeschichte, Theater als Partitur-
satz” schaffe und ,den sprechend agierenden
Menschen in Musik” verwandle. Dann ver-
folgt Harrison James Wignall die Entstehungs-
geschichte der Eingangsarie ,Se di lauri” aus
Mitridate KV 87 (74a) - Ziel der umfangrei-
chen Abhandlung ist die Begriindung einer
neuen Chronologie der vier erhaltenen Ent-
wiirfe sowie generelle Aussagen zu ,Mozart’s
Compositional Process” -, und schliellich
bietet Bert Klein interessante Beobachtungen
vor allem zu den charakteristischen syntakti-
schen Verhiltnissen der Arie ,L’amerd sard
costante” aus der Serenata II re pastore KV
208.

Ein weiterer Schwerpunkt liegt auf Studien
zum Konzert- und Sinfonieschaffen Mozarts.
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Manfred Hermann Schmid geht der ,Heraus-
forderung” nach, die Giovanni Battista Viottis
Violinkonzert Nr. 16 in e-moll fiir Mozart und
Haydn bedeutet hat oder haben kénnte; An-
sitze bieten Mozarts nachkomponierte Trom-
peten- und Pauken-Stimmen zu dem Werk
und die langsame Einleitung zu Haydns letz-
ter Londoner Sinfonie [Nr. 104). Zum ,,Ort der
Solokadenz im Konzert KV 537” versucht Jut-
ta Ruile-Dronke eine Antwort auf die Frage:
,In welchen Zusammenhang ... stellt Mozart
diese kritische Situation innerhalb des Kon-
zertsatzes, in der vom Solisten ,Verzierungen’
erwartet werden, nicht beildufig, sondern aus-
driicklich gefordert, wie durch einen Doppel-
punkt die wortliche Rede?” Dafl sich ,die
[Italianita’ in Mozarts italienischen Sinfonien
(i.e. KV 74, 81, 84,95, 97, 112, d. Rez.) aus der
Riickerinnerung an jene Bachs wie aus direkt
in Italien empfangenen Eindriicken” speist,
zeigt Wolfgang Gersthofer mit einer Fiille von
Belegen in seiner stilkritisch angelegten Un-
tersuchung.

Um diese Schwerpunkte herum gruppieren
sich Diversa. Der Mozart-Rezeption am Stutt-
garter Hoftheater zwischen 1790 und 1810
widmet sich Reiner Nigele, dabei unter ande-
rem mit dem wichtigen Hinweis auf die Wie-
derentdeckung der als ,unwiederbringlich
verloren” (NMA) geglaubten Don Giovanni-
Kopie Prager Provenienz (um 1790) auf-
wartend. Streitbar fiihrt Hellmut Federhofer
seine Feder gegen eine der Kernthesen von
Georg Kneplers Mozart-Buch (Berlin 1991),
nimlich wider die Behauptung, der Sinn der
Mozartschen Musik sei aus deren Verbindung
mit aufermusikalischen Sachverhalten ab-
leitbar. Der Herausgeber des Bandes selbst
macht in einem zweiten Beitrag einen Brief
Leopold Mozarts an den Wiener Verleger
Pasquale Artaria (1755-1786), datiert vom 8.
Juli 1785, bekannt, einem Dokument, das den
Schreiber in freimauerischem Umfeld zeigt.
Den vierten Teil ihrer verdienstvollen biblio-
graphischen Dokumentation zum Thema
,Anzeigen und Rezensionen von Mozart-
Drucken in Zeitungen und Zeitschriften” lie-
fert zuletzt Gertraut Haberkamp.

Dem Anreiz zur weiterfithrenden Diskus-
sion, der von einigen Beitrigen ausgeht, liee
sich nur im Rahmen weiter ausholender Dar-
legungen nachgeben; das hier zu tun, verbie-
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tet sich (im speziellen Fall des von H. J.
Wignall behandelten Materials scheint dem
Rezensenten das letzte Wort noch nicht ge-
sprochen). Der gut ausgestattete - Ge-
schmackssache sind die in Rahmen gestellten
Abbildungen - und mit drei zuverlissigen Re-
gistern erschlossene Band lohnt in weiten Tei-
len die griindliche Lektiire.

(Mirz 1996) Ulrich Konrad

SERGE GUT: Aspects du lied romantique
allemand. Arles: Actes Sud (1994). 248 §.,
Notenbeisp.

Es mag als ein Desiderat der Lied-Forschung
gelten, dafl seit Walter Wioras Abhandlung
keine umfassende Geschichte des deutschen
Liedes des 19. Jahrhunderts geschrieben wur-
de. Das Interesse gerade franzdsischer For-
scher an diesem Thema, das bereits durch die
Studie Le lied romantique allemand von Mar-
cel Beaufils dokumentiert ist, ist nicht ver-
wunderlich. Die Feststellung nimlich, da} das
deutsche Lied faszinierender sei als die franzo-
sische Romanze und Mélodie, mochte zu Un-
tersuchungen geradezu herausfordern. Das ex-
zellent geschriebene Buch Serge Guts eignet
sich als Einfilhrung fiir Studenten oder als
Lektiire fiir ein interessiertes Konzertpub-
likum, indem es einen Uberblick iiber das
deutsche Lied des 19. Jahrhunderts vermittelt.

Der erste, systematisch ausgerichtete Teil
beinhaltet tibergeordnete Aspekte der Gat-
tung Lied. Die Schwierigkeit einer Definition
des Liedes, die komplexen Beziige zum Volks-
lied und dessen Bedeutungswandel wihrend
des ‘zu besprechenden Zeitraums sowie die
Frage einer Begrenzung des Begriffs werden
iibersichtlich und problemorientiert darge-
stellt. Die Behandlung der literarischen Stro-
mungen dient vor allem dazu, dem franzgsi-
schen Lesekreis einen Uberblick iiber die
Grundlagen der Textvorlagen der Lieder eben-
so wie iiber deren wichtigste Sujets zu ver-
schaffen. Niitzlich ist auch die Erérterung der
Moglichkeiten der formalen Gestaltung, wo-
bei deutlich wird, daB sich Gut nicht an
Wioras Lieddefinition (eine Orientierung am
Strophenlied) anlehnt, sondern unterschied-
lichste Gestaltungen als liedintern betrachtet.
Allerdings fehlt im systematischen Teil eine
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Betrachtung der zeitgenossischen deutschen
Liedisthetik, die in dem Unterkapitel iiber die
poetischen Gattungen und die Liedkategorien
ihren Platz hitte finden koénnen.

Der zweite, historisch ausgerichtete Teil
behandelt in teils chronologischer, teils syste-
matischer Reihenfolge die wichtigsten Lied-
komponisten unter jeweils unterschiedlichen
Gesichtspunkten. Franz Schubert ist als dem
,maitre incomparable” ein separates Kapitel
gewidmet, Robert Schumann und Johannes
Brahms bilden den Zenit des romantischen
Liedes, unter dem Aspekt ,variété et abon-
dance” stehen die Balladenkomposition Carl
Loewes, die Lieder Felix Mendelssohn Bar-
tholdys und Franz Liszts. Erfreulicherweise
werden in diesem Kapitel auch die Lieder von
Robert Franz, Peter Cornelius und Adolf
Jensen behandelt, deren Liedschaffen aufge-
wertet zu werden lohnt. Daf} das Kapitel iiber
Gustav Mahler vor demjenigen iiber Hugo
Wolf und Richard Strauss steht, ist insofern
berechtigt, als sich bei Mahler eine bewufite
Auseinandersetzung mit der Liedtradition wi-
derspiegelt, wihrend Wolf und Strauss eher in
der dem Lied entgegengesetzten Richtung des
Gesangs stehen. Aufschlufireich ist vor allem
das Fazit, in dem die Besonderheit des Liedes
gegeniiber anderen Gattungen des 19. Jahr-
hunderts, Symphonie, Streichquartett und
Oper, hervorgehoben wird: nicht nur, daf es
iber eine unvergleichlich lingere Tradition
verfiigt, sondern mit Schubert eine plétzliche
Hohe erreicht habe, die (im Unterschied zu der
durch Haydn und Mozart antizipierten Sym-
phonie Beethovens) nicht vorbereitet gewesen
sei. Diese Merkmale verliehen dem Lied eine
Dignitit, die es den nobilitierten Gattungen
gleichstelle. — Dafl bei der Breite des For-
schungsgegenstandes keine erschépfenden
Analysen moglich sind, sondern nur analyti-
sche Hinweise einfiihrenden Charakters gege-
ben werden konnen, liegt auf der Hand, zumal
es dem Autor darauf ankam, moglichst viele
Aspekte des Liedschaffens der Komponisten
zu erfassen.

Fiir einen breiteren Leserkreis ist die kom-
mentierte Auswahlbibliographie am Ende des
Bandes niitzlich, wenn sie auch um wichtige
Titel erginzt werden kann wie beispielsweise
das Standardwerk von Heinrich W. Schwab
lber das Lied der Goethezeit, die Abhandlung
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von Barbara A. Petersen iiber die Lieder von
Strauss oder die jiingst erschienene, sehr aus-
tihrliche Dissertation Herwig Geyers tiber die
Morike-Lieder Wolfs.

(Mirz 1996) Elisabeth Schmierer

ANDREAS SIELING: August Wilhelm Bach
(1796-1869). Kirchenmusik und Seminar-
lehrer-Ausbildung in Preuflen im zweiten
Drittel des 19. Jahrhunderts. Kéln: Studio
1995, 111, 233 S., Notenbeisp. (Berliner Musik
Studien. Band 7.)

Eine umfassende Musikgeschichte der Stadt
Berlin wurde nie geschrieben, und ein solches
Unternehmen wiirde inzwischen sicher auch
die Moglichkeiten einer Einzelperson iiberfor-
dern. Berlins Musikgeschichte 1if}t sich wohl
nur noch in Einzeluntersuchungen darstellen,
die die vielen mit Musik befafiten Personlich-
keiten und Institutionen Berlins gesondert
zum Gegenstand haben. Ein in dieser Hinsicht
wichtiger Mosaikstein fiir das Berliner Musik-
leben ist die nun in der Reihe Berliner Musik
Studien gedruckte Dissertation von Andreas
Sieling, eine Darstellung des Lebens und Wir-
kens des Organisten, Musikpidagogen und
Orgelsachverstindigen August Wilhelm Bach.

Bach, der in keiner verwandtschaftlichen
Beziehung zum Thomaskantor stand, hatte als
Nachfolger Zelters von 1832 an fiir 37 Jahre
die Direktion des iltesten staatlichen Musik-
ausbildungs-Instituts in Berlin, des Konig-
lichen Instituts fiir Kirchenmusik, inne. Er
war nicht nur Orgellehrer von Felix Mendels-
sohn Bartholdy und vielen weiteren Schiilern,
sondern eine das Musikleben Berlins prigende
Personlichkeit im zweiten Drittel des 19. Jahr-
hunderts. Von der Forschung wurde er bisher
weitgehend vergessen, ein Mangel, der sich
nicht nur hinsichtlich der Aufarbeitung der
Geschichte des Instituts fiir Kirchenmusik,
dessen Nachfolge-Einrichtung bis heute als
Institut innerhalb der Hochschule der Kiinste
Berlin existiert, zeigte, sondern dariiber hin-
aus eine empfindliche Liicke fiir Berlins Mu-
sikgeschichte im 19. Jahrhundert bildete, die
Sieling nun geschlossen hat.

Sieling gliedert seine Untersuchungen den
verschiedenen Titigkeitsbereichen Bachs ent-
sprechend: Einer ausfiihrlichen Biographie
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schliefen sich Abschnitte iiber die Organi-
stentitigkeit, iber die pidagogischen Leistun-
gen, iiber die Arbeit als Orgelsachverstindiger,
iber die kompositorische Titigkeit sowie
iiber die Bachpflege A. W. Bachs an. Neben
den vereinzelten und kurzen Beschreibungen
von Bachs Leben, auf die zuriickgegriffen wer-
den konnte, hat Sieling vor allem umfangrei-
ches und bisher unberiicksichtigtes Material
aus kirchlichen und staatlichen Archiven, ver-
streute Mitteilungen in unterschiedlichsten
Publikationen, Briefe, Aufsitze und vor allem
den im Staatlichen Institut fiir Musikfor-
schung liegenden Nachlaf A. W. Bachs fiir sei-
ne ausfiihrliche und griindliche Darstellung
herangezogen. Viele unbekannte Details kei-
neswegs nur zu den Titigkeitsbereichen
Bachs, sondern auch zur musikalischen Aus-
bildung und Bildung in Preulen und zum mu-
sikalischen, insbesondere kirchenmusikali-
schen Leben in Berlin hat Sielings Forschungs-
arbeit zu Tage gebracht.

Das Buch informiert nicht nur genau tber
die seinerzeitigen Orgeln der Dreifaltigkeits-
und Marienkirche in Berlin, Kirchen, an denen
Bach als Organist titig war, sondern ebenso
iiber dessen Art des Orgelspiels, iiber Bachs
Vorstellungen von Anschlag und Artikulati-
on, seine Kunst des Registrierens, seine Im-
provisationskiinste und seine Titigkeit als
Konzertorganist. Da A. W. Bach nicht nur
Jahrzehnte als Orgellehrer titig war und im
Institut fiir Kirchenmusik ungezihlte Schiiler
durch seine Hinde gingen, sondern auch von
Amts wegen Gutachten iiber Orgel-Um- und
Neubauten zu erstellen hatte, bestimmte er
fiir lange Zeit entscheidend mit, wie in Berlin
und im niheren und weiteren Umland die
Pflege und die Praxis der Musik an den Kir-
chen aussah. Von Anfang an war das Konigli-
che Institut fiir Kirchenmusik aber nicht nur
fiir die kirchenmusikalische Ausbildung, son-
dern - dem grundlegenden Konzept Zelters
entsprechend - ebenso fiir die der Lehrer zu-
stindig. Sieling stellt die Griindungsgeschich-
te dieses wichtigen Instituts dar, geht auf vie-
le Einzelheiten der Ausbildungs- und Studien-
ginge, des Orgel- und Musiktheorieunter-
richts oder der Ausstattung der einstmals
wichtigen Bibliothek dieses Hauses ein und
befafit sich ebenso mit der Lehrerausbildung
in Preuflen, deren musikalischen Teil A. W.
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Bach als Institutsdirektor weitgehend mitbe-
stimmte.

An die Bedeutung, die Bach als Pidagoge,
Gutachter und Organisator fiir das Berliner
Musikleben hatte, reicht die als Komponist —
vor allem von Orgelmusik - nicht heran. Zwar
hatte Bach als praktischer Organist eine dezi-
dierte Vorstellung davon, wie eine gute Orgel-
komposition auszusehen habe, und manche
von Sieling mitgeteilte Kritik Bachs an Kom-
positionen anderer zeigt, wo dessen an alten
Mustern, an der Musik der Vergangenheit ge-
bildete Vorstellung von Orgelmusik ihren Ur-
sprung hat, seine eigenen Werke aber verlas-
sen den Rahmen schlichter liturgischer Ge-
brauchsmusik kaum.

Wichtig fiir die Geschichte der Bach-Rezep-
tion in Berlin ist Sielings abschliefendes Ka-
pitel, in dem die sehr friihzeitige Beschifti-
gung A. W. Bachs mit der Musik Johann Seba-
stian Bachs dargestellt ist und etliche Auffiih-
rungen von Chor- und Orgelwerken des Tho-
maskantors belegt sind. (Bereits zwei Jahre vor
der Wiederauffithrung der Matthdus-Passion
durch Mendelssohn hat A. W. Bach Teile der
h-moll-Messe, die Zelter mit seiner Singaka-
demie fiir nicht auffiihrbar hielt, in der Mari-
enkirche in einem offentlichen Konzert zu
Gehor gebracht.) Auch als Sammler von Auto-
graphen und Abschriften der Werke J. S. Bachs
hat er sich um das Werk seines Namensvet-
ters verdient gemacht.

Abgesehen von nicht wenigen Druckfeh-
lern - eine Unschénheit, der ein nochmaliges
Korrekturlesen leicht abgeholfen hitte — ist
Sielings Buch eine verdienstvolle und lesens-
werte Studie zum Musikleben Berlins im
19. Jahrhundert, die keineswegs nur Kirchen-,
Schul- und Orgelmusikspezialisten interessie-
ren sollte.

(Mai 1996) Wolfgang Dinglinger

Berlioz Studies. Edited by Peter BLOOM.
Cambridge: Cambridge University Press
(1992). XIX, 279 S., Notenbeisp.

Aus der bewihrten Hand Peter Blooms
stammt dieser instruktive und verdienstvolle
Sammelband, der die fiihrenden Autoren der
angloamerikanischen Berlioz-Forschung zu ei-
nem chronologisch angelegten Briefing tiber
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deren eher vernachlissigte Randgebiete ver-
eint. David Cairns’ systematische Beschrei-
bung der bislang in Familienbesitz verbliebe-
nen Quellenbestinde wird jeder zu schitzen
wissen, der die Persistenz kennt, mit welcher
der Komponist zeitlebens seinen Jugend-
erlebnissen verhaftet blieb. David Levy setzt
sich mit der friihen Berlioz-Rezeption in
Deutschland auseinander, die wesentlich von
Wolfgang Robert Griepenkerls emphatischer
Streitschrift Ritter Berlioz in Braunschweig
geprigt wurde. Hugh Macdonalds Diskussion
der Metronomisierung Berliozscher Partituren
diirfte nahezu jedes Tempoproblem erfassen,
das dem Interpreten je begegnen mag. Joél
Marie Fauquet legt eine detaillierte Doku-
mentation der Berliozschen Adaptation von
Glucks Orphée vor, in der die Auffithrungs-
tradition des Werkes, die Quellen der
Berliozschen Version, die Modifikationen, die
Berlioz in die Partitur einbrachte, sowie
schlieBlich die auffithrungspraktische Ein-
richtung des Manuskripts durch Pauline
Viardot minutiés beschrieben werden; ein
umfangreicher Appendix gestattet den Ver-
gleich ihrer Partie mit dem durch Berlioz au-
torisierten Partiturdruck. Ebenfalls verglei-
chend geht Ian Kemp vor, wenn er Roméo et
Juliette mit Shakespeares Text und der Auf-
fithrung der Fassung David Garricks durch
Charles Kemble konfrontiert. Auch wenn sei-
ne Suche nach eindeutiger programmatischer
Identifizierung der Musik gelegentlich etwas
problematisch erscheint, wird sowohl die Ei-
genstindigkeit der Berliozschen Fassung wie
auch ihr Abhingigkeitsverhiltnis zu den ver-
schiedenen Quellen detailliert aufgewiesen.
Unter den interpretatorischen Beitrigen
sticht insbesondere Katherine Reeves drama-
turgische Analyse der Damnation de Faust
hervor, die in fruchtbarer Auseinandersetzung
mit Hermann Hofers Thesen entstand. Fausts
Verdammung versteht sie als dialektische
Kehrseite einer menschlichen Liuterung, die
insoweit dem Goetheschen Original niher
steht, als die Kritiker des Werkes wahrhaben
wollten. Einen primir musikanalytischen An-
satz verfolgen Julian Rushton und Peter
Bloom in ihrer Auseinandersetzung mit Les
Nuits d’été. Der zentraleuropidische Leser
diirfte den landestypischen Urlinien, mittels
derer Rushton den inneren Zusammenhang
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der Lieder belegen will, eher ratlos gegeniiber-
stehen, handelt es sich doch um simple
Skalenmotive; gleichwohl mag seine These,
daf} das Werk zyklische Momente aufweise,
insgesamt einleuchtend erscheinen. Blooms
Analyse der fritheren Klavierfassung hingegen
tiberzeugt in dem schliissigen Nachweis eines
Textzitates aus Marino Faliero in La Chanson
du pécheur; einmal mehr offenbart sich eine
Welt literarischer Beziige im (Euvre des Kom-
ponisten. Dafl ausgerechnet im Beitrag des
Herausgebers einige Fuffnoten abhanden ka-
men, kann in diesem ansonsten sorgfiltig re-
digierten und gut ausgestatteten Band nur als
,ironie berliozienne’ bezeichnet werden. Jac-
ques Barzun, Nestor der Berlioz-Forschung,
beschliefit den Band ganz berliozianisch mit
einem Dialog zwischen ,einem kunstlie-
benden Banker, einem Komponisten mittle-
ren Alters und einem Musikkritiker, dessen
weifles Haar und faltiges Gesicht eine Ewig-
keit an Konzerterfahrung bezeugen”.

(Mirz 1996) Matthias Brzoska

Die Kompositionen Fanny Hensels in Autogra-
phen und Abschriften aus dem Besitz der
Staatsbibliothek zu Berlin - PreufSischer Kul-
turbesitz. Katalog bearbeitet von Hans-Giin-
ter KLEIN. Tutzing: Hans Schneider 1995.
XIX, 146 S. (Musikbibliographische Arbeiten.
Band 13.)

Die einige Jahre iltere Schwester von Felix
Mendelssohn Bartholdy, Fanny (1805-1847),
seit 1829 mit dem Maler Wilhelm Hensel ver-
heiratet, war eine geistvolle und gebildete
Frau und eine begabte Pianistin und Kompo-
nistin. Von ihren iiber 400 hinterlassenen
Kompositionen - ein- und mehrstimmige Ge-
singe und Klavierstiicke iiberwiegen — werden
etwa 90% (Vorwort S. VII) in Autographen
und Abschriften in der Staatsbibliothek zu
Berlin aufbewahrt und im vorliegenden Kata-
log erstmals ausfiihrlich beschrieben.

Die Stiicke wurden von der Komponistin in
gebundenen Alben fortlaufend oder auf von
ihr spiter in Konvolute zusammengefafiten
Einzelblittern notiert; groflere Werke sind se-
parat iberliefert. Durch diese Art der Uber-
lieferung ergab sich auch die Katalogan-
ordnung numerisch nach Signaturen, die sich
allerdings nicht mit der Chronologie der
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einzelnen Alben und Sammelhandschriften
deckt, zumal diese, aufler im Mendelssohn-
Archiv, in verschiedenen anderen Abteilun-
gen der Staatsbibliothek oder als Deposita ver-
wahrt werden. Die fritheste Datierung, 11. De-
zember 1819, findet sich auf einem Geburts-
tagslied fiir den Vater (Katalog S. 74), das letz-
te Datum, 27. Dezember 1846, auf dem Lied
,Kommen und Scheiden” (S. 44).

In den Beschreibungen wurden alle wichti-
gen Kriterien berticksichtigt: Umfang, Format,
Rastrierungen, autographe oder von fremder
Hand eingetragene Korrekturen und Ergin-
zungen, Einband und Erwerbungsdatum der
Alben und Konvolute; bei den einzelnen Stiik-
ken Titel, Textanfang, Textdichter, Satzbe-
zeichnung, Tonart, Taktart und Druckausga-
be. Ein das Stiick eindeutig definierendes
Musikincipit wird nicht mitgeteilt und kann
leider auch nicht durch eine noch so genaue
Beschreibung eines Stiicks, vor allem eines
instrumentalen, bisher ungedruckten Werks,
ersetzt werden. Uberdies sind Druckausgaben
vergleichsweise selten. Doch das ist nur ein
kleiner Makel und meist, wie man weif}, ein
druckkostenminderndes Zugestindnis bei dem
sonst ausgezeichneten und akribisch erarbei-
teten Katalog. Denn aufschlu8reich und be-
sonders hervorzuheben sind die beim Stiick
vermerkten Aussagen zum Werk, die aus dem
Tagebuch und den Briefen der Komponistin
ausgewertet wurden. Verschiedene Register
nach Personen und Werken (Gattung, Opus-
zahl, Titel, Textanfang) erschliefen den vom
Verleger wie immer sorgfiltig hergestellten
Katalog. In der Einleitung des Katalogisators
und dem Vorwort des Herausgebers der Reihe,
Rudolf Elvers, werden anschaulich, prizis und
informationsreich sich erginzende Angaben
zur Geschichte und Zusammensetzung des
Mendelssohn-Nachlasses und speziell der
Werke Fanny Hensels dargelegt.

(Mai 1996) Gertraut Haberkamp

Otto Jahn (1813-1868): Ein Geisteswissen-
schaftler zwischen Klassizismus und Historis-
mus. Hrsg. von William M. CALDER III, Hu-
bert CANCIK, Bernhard KYTZLER. Stuttgart:
Franz Steiner Verlag 1991. XI, 304 S.

Aus einem Colloquium zum Gedenken
Otto Jahns ist ein Sammelband hervorgegan-
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gen, der die ungewohnliche Vielseitigkeit ei-
nes groflen Gelehrten umreifit. Das Buch ging
dem Rezensenten zwar erst 1995 zu, doch
rechtfertigt es noch nachtriglich eine Anzei-
ge, da drei Beitrige auch der musikhisto-
rischen Wirksamkeit Jahns nachgehen. Seine
Leistung weckt desto mehr Bewunderung,
wenn man die weitgespannte Titigkeit des
Archiologen, Philologen und Hochschulleh-
rers zur Kenntnis nimmt. So wird Jahn hier -
um nur einige Facetten anzudeuten - von Al-
bert Henrichs als ,Interpret antiker Bildwer-
ke” charakterisiert, wihrend der ,Tragddien-
interpret’ durch Siegfried Jikel gewiirdigt
wird. Dem ,Wagner-Kritiker’ widmet sich Bar-
bara von Reibnitz in einem Aufsatz tber
,,Otto Jahn bei Friedrich Nietzsche”, und fes-
selnd ist zumal Renate Schlesiers Studie zu
Jahns Abhandlung Uber den Aberglauben des
bésen Blicks bei den Alten (1855). Kenntnis-
reich wird ,,Otto Jahn als Komponist” (S. 169-
188) von Joachim Drahéim in Erinnerung ge-
bracht. Obwohl er sich nur als Liebhaber ver-
stand, erreichen die in fiinf Heften gedruckten
Lieder und Vokalquartette mitunter bemer-
kenswerte Qualitit. Ein Werkverzeichnis
nennt immerhin tiber 40 Kompositionen, von
denen vier in Gottfried Wilhelm Finks Musi-
kalischen Hausschatz Eingang fanden. Jahns
nachhaltige ,Bedeutung fiir die Mozart-For-
schung” skizziert Gernot Gruber (S. 144-150),
indem er sich nicht damit begniigt, die philo-
logische Fundierung der Biographie Mozarts
hervorzuheben. Vielmehr wird auch die , Ver-
quickung von Idealisierung und Wissenschaft-
lichkeit” (S. 144) aufgedeckt, mit der sich eine
,Klassizistische” Position zwischen , Restau-
ration” und , Fortschrittsgesinnung” paart (S.
146). Dabei heifit es auch, noch Hermann
Abert sei ,dem harmonisierten Mozart-Bild
Jahns treu” geblieben. Doch konstatierte
Abert selbst kritisch, fiir Jahn sei Mozart zum
»Klassiker” des ,,Ebenmafles” ohne ,seelische
Abgriinde” erstarrt (71955, S. XII). Von Aberts
Werk trennen uns fast so viele Jahre wie ihn
von Jahns Entwurf, und im Abstand erschei-
nen beide Leistungen als gleichrangige Per-
spektiven eines komplexen Bildes. ,,Zu Otto
Jahns musikisthetischem Denken” #dufiert
sich Andreas Eichhorn, der an Nietzsches
Wort ankniipft, wonach Jahn ,das Beet-
hovensche Lied an die Freude nicht heiter ge-
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nug erschien” (S. 151-168). Besonderes Ge-
wicht erhilt dabei ein Auffithrungsbericht
Jahns, wihrend andere Texte kaum ebenso zur
Sprache kommen. Am Ende resiimiert Eich-
horn, Jahns Mozart-Bild habe ,,Stellvertreter-
funktion” gewonnen, nachdem die , Traditio-
nalisten” mit Mendelssohns Tod ,eine Iden-
tifikationsfigur” verloren (S. 167). Indessen
fragt es sich, ob einer wissenschaftlichen Bio-
graphie der ,Charakter einer musikpoliti-
schen Propagandaschrift” beizumessen ist.
Die Differenz beider Genera wird unkennt-
lich, wo vormalige Fronten eher befestigt als
durchschaut werden. Den Band rundet Gerson
Schales Bibliographie der Schriften Jahns ab,
die durch eine niitzliche Sekundirbibliogra-
phie samt Register erginzt wird.

(Februar 1996) Friedhelm Krummacher

Charles Gounod: Mireille. Dossier de presse
parisienne (1864). Edité par Marthe GAL-
LAND. Bietigheim: Musik-Edition Lucie
Galland 1995. 220 S. (Critiques de I'opéra
frangais du XIXéme siécle. Volume V.)

In der Distanz der Zeit werden die Kontu-
ren eines musikalischen Kunstwerkes, einer
Oper, deutlich, aber die Vielzahl der gewonne-
nen Klangerfahrungen verstellt den Blick fiir
die Feinheiten, Details, Abhingigkeiten, wie
sie sich dem Zeitgenossen im unmittelbaren
Eindruck der Urauffithrung offenbaren.

Dankbar begrifit man daher die Zusam-
menstellung von Urauffithrungskritiken in
dem Dossier fiir Gounods Mireille durch
Marthe Galland. Hier sind 22 Rezensionen
namhafter Pariser Musikkritiker erfafit, die
sich auf die Premiere, aber auch auf nichstfol-
gende Auffithrungen beziehen und die Vielfalt
der Meinungen spiegeln.

Die Zustimmung ist nicht einhellig: Der
Biihnendichter Michel Carré habe es ver-
standen, den Charakter, den Charme der
Dichtung von Mistral zu wahren und Gounod
Zu einer seiner schdnsten Partituren inspi-
riert (Etienne Desgranges in L’Entr’acte), man
konne Gounods Werk als vollkommenste
Elegie der Liebe ansehen, die jemals der Fe-
der eines Musikers entsprungen sei (Charles
Desolme, L’Europe d’artiste). Aber Paul Scudo
(Revue des deux mondes) nennt Mireille ein
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,CEuvre hybride”, weder Oper noch Opéra
comique, es gebe in der Partitur keine sechs
Stiicke, die man als dramatische Musik bewer-
ten konne. Léon Escudier (L’Art musical)
spricht von einer ,pseudo opéra”, Gounod
fehle das dramatische Gefiihl. Ahnliches
meint B. Jouvin (Le Figaro), wenn er Gounod
einen ,grand musicien d’épisodes” nennt, sei-
ne Uberlegenheit liege in den kleinen Dingen,
seine Unterlegenheit in den groflen. Vor allem
irritierte das Eindringen des symphonischen
Genres in die Oper (Auguste Durand in
L’esprit public), das Fortschreiten der Hand-
lung werde den Instrumenten anvertraut (Ma-
rie Escudier in La France musicale|, die Wol-
ken der ,symphonie allemande” bedeckten
in jedem Augenblick den blauen Himmel der
Pastorale (Paul de Saint Victor in La Presse).
Zweifellos entziinden sich die Diskussio-
nen um den Standpunkt der Opéra lyrique. So
wirft Johannes Weber, einst Sekretir Giacomo
Meyerbeers und mit den Fragen der Gattung
bestens vertraut, die Frage auf, ob Mireille
wirklich sterben miisse. In Don Juan, Les
Huguenots, La Juive oder Othello sei der Tod
zwingend, aber nicht fiir Mireille, wo er bana-
ler wirke, als eine Heirat mit Vincent. Aber
im Augenblick strebe das Théitre lyrique da-
nach, seine ,piéce d’agonie” zu haben.
Weitgehende Ubereinstimmung gibt es bei
der Aufzihlung der Favoritstiicke und der po-
sitiven Bewertung der beiden ersten Akte,
wihrend die iibrigen drei gelegentlicher Mo-
notonie und Langeweile geziehen werden. Im
Hinblick auf die Couleur locale sind die Mei-
nungen jedoch geteilt: Marie Escudier und
Nestor Roqueplan (Le Constitutionel) spre-
chen von einer ,Couleur générale” des Wer-
kes, Desolme und H. L. D’Aubel von einem
,parfum virginal” bzw. , couleur pastorale et
religieuse”. Doch Alexis Jacos Azevedo
(L’Opinion Nationale) klagt, den - im allge-
meinen sehr gelobten — Frauen-Chor ,,Chan-
tez, chantez magnanarelles” konne man ge-
nau so gut bei einer Landpartie der Pariser
Niherinnen im Wald von Saint Germain sin-
gen, nichts sei hier rustikal oder proven-
zalisch. Paul Scudo, einer der namhaftesten
Kritiker seiner Zeit, urteilt noch hirter:
Gounod habe zwar wihrend der Arbeit an der
Partitur in St. Rémy gelebt, er habe die Pro-
vence, die Stitten der Handlung betrachtet,
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aber nichts gesehen. Ihm fehle die , Inspirati-
on divinatrice”.

Durch den Widerstreit der Meinungen wird
der Blick auf Detailfragen gelenkt, werden Be-
ziehungen und Abhingigkeiten (Hector Ber-
lioz, Meyerbeer) oder zeitgenéssische Einfliis-
se (Richard Wagner und die deutsche Schule)
deutlich, hier liegt der entscheidende Gewinn
dieser Anthologie, so da man hoffen kann,
daf} die verdienstvolle Reihe fortgesetzt wird.
Dankbar begriiit man in diesem Band das Re-
gister, fiir kiinftige Dossiers wiinschte man
sich jedoch Hintergrundinformationen zu den
einzelnen Rezensenten, um ihr Votum rich-
tig bewerten zu konnen: Man mufl wissen,
daf} die Escudiers auch Musikverleger waren,
die es schon Meyerbeer entgelten liefen, dafl
er — wie auch Gounod - nicht zu ihren Auto-
ren gehorte!

Auch ein kleiner Schonheitsfehler liefie
sich beheben: Beim Exzerpieren fiihrt man ei-
nen verzweifelten Kampf mit dem Buch, um
es aufgeschlagen zu halten!

(April 1996) Heinz Becker

Modest Mussorgsky. Zugdnge zu Leben und
Werk. Wiirdigungen - Kritiken - Selbstdarstel-
lungen - Erinnerungen — Polemiken. Hrsg. von
Ernst KUHN. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 1995.
XXII, 593 §. (musik konkret 8.)

In der Reihe von Quellentexten zur russi-
schen Musik, die der Kuhn-Verlag in den letz-
ten Jahren herausbrachte, nimmt dieser Band,
den der Verleger selbst als Herausgeber betreu-
te, an Anspruch und Sorgfalt sichtlich eine
Sonderstellung ein. Jahre an Arbeit mégen
darin stecken. Die Ubersetzungen Birbel Bru-
ders geschehen in modernes, sinngemifles
Deutsch ohne falsche Wértlichkeiten und le-
sen sich fliissig. Transkribiert wird in die bis-
lang DDR-iibliche Duden-Umschrift, wobei
der Name Musorgskijs allerdings als iibliche
Schreibform mit -y geschrieben wird.

Zu Leben und Werk des Komponisten
erfihrt man einiges weniger Bekannte:
Vyacheslav Gavrilovich Karatygin bezeugt
seine Frankophilie; neben Franz Liszt hat ihn
Hector Berlioz beeindruckt, und mit Klavier-
werken John Fields war er vertraut, ehe er rus-
sische Komponisten kennenlernte. Nicht nur
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der konservative Musikkritiker Hermann
Laroche sah ihn als ,Linken” und , keinen
richtigen Komponisten” (dergleichen begeg-
nete hundert Jahre spiter Nikolay Roslavec!)
- selbst sein enger Freund Arsenij Golenicev-
Kutuzov vermochte seine kiinstlerischen
Ideale zuletzt nicht mehr zu verstehen, ge-
schweige denn zu teilen.

In dieser Hinsicht erfihrt man aus den Bei-
trigen weniger tiber den Komponisten als {iber
seine Zeit in ihren wunderlichen Widersprii-
chen: Woriiber man sich damals aufregte oder
in Verziickung geriet, ist ungeachet beredter
musikalischer Beweisfithrungen heute schwer
begreiflich (ebensowenig, wie heute die Kimp-
fe zwischen Wagnerianern und Brahmsianern,
Smetanianern und Dvorikianern nachvollzie-
hen sind). — Daf} die riidesten Angriffe einer-
seits erlaubt und der Vergotterung anderer-
seits keine Grenzen gesetzt waren, galt damals
offenbar wie spiter zu Zeiten von Dimitrij
Schostakowitsch.

Im 20. Jahrhundert betrafen solche Kimpfe
dann die Frage von Auffithrungen des Boris
Godunov in den Bearbeitungen Nikolaj
Rimskij-Korsakovs oder in der vom Komponi-
sten selbst zuriickgestellten und bisweilen
verinderten Urfassung. Die Argumente klin-
gen auf beiden Seiten sachlich — aber waren
sie dies 1928 tatsichlich noch, in einer Zeit,
in der schon die wiistesten Verfolgungen ge-
gen die Neue Musik unter politischem Aspekt
einsetzten? Waren scheinbar seridse Ausein-
andersetzungen philologischer Art inzwi-
schen schon die ,Maske’ einer in Musikdingen
gar nicht mehr seriésen Zeit? Oder aber zu-
gleich Zeugnis davon, wie eine musikalische
Fachwelt hier um das letzte Stiickchen ver-
bliebener fachlicher Autonomie kimpfte? Fiir
mich werfen diese Texte mehr ungeldste Fra-
gen auf, als sie beantworten, vielleicht auch
die an den Herausgeber: Wenn schon auf
S. 414 der Komponist Visarion Sebalin als
Bearbeiter des Jahrmarkts von Sorodincy er-
wihnt und in einer biografischen Fufinote
festgestellt wird, daf er 1942-48 Direktor
des Moskauer Konservatoriums war, warum
bleibt dann der Umstand verschwiegen, dafl
man ihn eben 1948 hinauswarf, daf} er jahre-
lang unter Berufsverbot stand, weil er sich in
Zivilcourage fiir seine Komponistenkollegen
Schostakowitsch, Sergej Prokof’ev, Nikolaj
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Mjaskovskij u. a. eingesetzt hatte, die der Be-
schluB des ZK der KPdSU(B) zu Fragen der
Musik als ,volksfremde Formalisten” ange-
prangert hatte?

Widerspriichlich erscheint die Gestalt Boris
Asaf’evs, der an dieser Art Kulturkimpfen der
Stalinzeit bisweilen unriihmlich beteiligt war.
Aber sein Beitrag zu Musorgskij von 1922 ist -
damals noch weit entfernt von ideologischen
Kompromissen und Verrenkungen — in dem
vorliegenden Band sicherlich einer der hell-
sichtigsten und intelligentesten.

(Oktober 1995) Detlef Gojowy

CHRISTOPHER FIFIELD: True artist and true
friend. A biography of Hans Richter. Oxford:
Clarendon Press 1993. XX, 519 §.

Hans Richter (1843-1916) war der erste
Dirigent internationaler Reputation, der sich
ohne eigenschopferische Ambitionen alleine
der dirigentischen Interpretation sowie der
Forderung von Komponisten seiner Zeit ge-
widmet hat. Die hier vorliegende erste umfas-
sende Darstellung seines Lebens und Wirkens
schlieft zugleich eine Liicke in der Rezep-
tionsgeschichte um die Jahrhundertwende,
insbesondere des englischen Musiklebens.
Christopher Fifield, dem deutschsprachigen
Leser durch eine Biographie iiber Max Bruch
(Golancz 1988) bekannt, schildert Richters
Dirigiertitigkeit nach sorgfiltigen Recher-
chen und schafft damit ein anschauliches Bild
der Musikszene zwischen 1870 und 1910.
Richter war auf Grund eminenter musikali-
scher Erfahrungen und einer effektiven,
uneitlen dirigentischen Gestik der Idealtyp
des nur dem Werk dienenden Kapellmeisters.
Er hatte als Hornist im Orchester des Wiener
Kirntnerthor-Theaters begonnen, beherrschte
aber fast alle Orchesterinstrumente. Mit der
Berufung durch Richard Wagner als Urauf-
fithrungsdirigent des Bayreuther Rings trat er
mit 33 Jahren ins internationale Licht. Die
personliche Bindung an Wagner hinderte ihn
nicht, als Leiter der Wiener Philharmonischen
Konzerte neben der Symphonik Anton Bruck-
ners auch das Schaffen von Johannes Brahms
zu fordern. Da ihm die Rolle des spektakuli-
ren Pultstars nicht lag, zog er sich beim Er-
scheinen des dynamischeren Gustav Mahler
aus Wien zuriick. Als Dirigent der ersten Ring-
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Zyklen in London und Nachfolger von
Charles Hallé in Manchester fand er in Eng-
land einen bedeutenden Wirkungskreis. Auf
vielen Konzerttournéen uber die Insel mit
mehr als 1000 Auftritten erwarb er sich hohe
Verdienste um das Musikleben Englands. Er
engagierte sich fiir die britischen Komponi-
sten Charles Stanford und Charles Parry, ins-
besondere aber fiir das Schaffen Edward Elgars,
der seine 1. Symphonie dem Urauffithrungs-
dirigenten Richter, ,true artist and true
friend”, widmete.

Fifield, der neben einer publizistischen Ti-
tigkeit dirigentische Erfahrungen an Richters
englischen Wirkungsstitten gesammelt hat,
schildert dessen Wirken aus kompetenter
Sachkenntnis. Die erhaltenen sechs Dirigier-
biicher, im Besitz von Sir Georg Solti, der zu
Fifields Buch ein Vorwort geschrieben hat,
sind die authentische Quelle fiir alle Dirigate.
Aus zusitzlichen Tagebuchfragmenten konn-
te Fifield das personliche Bild Richters und
seines menschlichen Umkreises zeichnen. Be-
wegend ist die Schilderung von der Aufnahme
des 18jihrigen mittellosen Eugen D’Albert in
die kinderreiche Wiener Familie Richter so-
wie der Besuch des jungen D’Albert bei
Brahms, den er beim Lesen der Meistersinger-
Partitur antraf.

Im Anhang der Biographie findet sich eine
komplette Auflistung von Richters Dirigier-
Repertoire mit Zahlenangaben aller Auffiih-
rungen. Bei den Opern liegen Lohengrin (198)
und Meistersinger (141) an der Spitze, aber
auch Carmen dirigierte er 137mal. In der Sin-
fonik dominieren Beethoven, Brahms, Pjotr
Iljitsch Tschaikowsky und Elgar sowie Ri-
chard Strauss mit 110 Wiedergaben seiner sin-
fonischen Dichtungen. Erstaunlicherweise
fehlen im Repertoire Richters die konzertan-
ten Werke von Johann Sebastian Bach, Georg
Friedrich Hindel und Joseph Haydn. Eine
deutsche Ubersetzung des Buches mit den vie-
len deutschsprachigen Zitaten in der Original-
sprache wire sehr zu empfehlen.

(April 1996) Frithjof Haas

HELMUT BRAUSS: Max Reger's Music for
Solo Piano. An Introduction. Alberta, Canada:
The University of Alberta Press (1994). XVII,
235 8., Abb., Notenbeisp. '
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Max Regers Werke fiir Soloklavier sind so-
wohl in Praxis wie Wissenschaft noch stief-
miitterlicher behandelt worden als seine son-
stigen Werkgattungen, wenn man von Aus-
nahmen wie den Bach-Variationen op. 81 ab-
sieht. Der Grund liegt einerseits im quantita-
tiv enormen Umfang dieses Klavierschaffens,
andererseits in den extremen Qualititsunter-
schieden, die in keinem anderen Werkbereich
so ausgeprigt sind. Neben Regers unangefoch-
tenstem Meisterwerk, den Bach-Variationen,
finden sich zahllose kleinere und kleine Cha-
rakterstiicke in umfangreichen Sammlungen,
deren Entstehungsgrund hiufig verlagspoli-
tischer Natur war, sei es, dafl Reger von sich
aus die Verleger fiir seine unverkiuflichen
GrofRwerke entschidigen wollte, sei es, daf er
um die Komposition gingiger Marktware ge-
beten wurde.

Um so verdienstvoller ist es, dal der kana-
dische Pianist und Musikprofessor Helmut
Brauss nun einen Band {iber Regers Solo-
klavierwerke vorgelegt hat. Die wertende
Ausscheidung der nicht behandelten Stiicke
sowie die immer auch die kompositorische
Qualitit der besprochenen Werke themati-
sierende Art der Darstellung miifite vom wis-
senschaftlichen Standpunkt aus als bedenk-
lich eingestuft werden, wenn sich die Recht-
fertigung nicht aus dem vorrangigen Praxis-
bezug des Buches ergeben wiirde, dessen Ziel
es ist, Pianisten und Klavierstudenten die ab-
schreckende, weil zeitraubende Arbeit des ,die
Spreu vom Weizen Scheidens’ abzunehmen
und so die Verbreitung des Regerschen Kla-
vierwerks in Konzert und Studium zu férdern.
Die Gefahr reiner Subjektivitit wird gebannt
durch Brauss’ umfassende Kenntnis sowohl
von Regers Werk als auch der Klavierliteratur
des 19. Jahrhunderts, wenn auch einzelne Ur-
teile durchaus angreifbar erscheinen, etwa das
negative iiber Regers Intermezzi op. 45 (S.
90ff.) oder die Bemerkungen tiiber das Spiel-
tempo von Regerwerken (S. 190). Ausfiihrli-
chen einleitenden Kapiteln zu Regers musik-
historischer Stellung sowie zu den biographi-
schen und kompositionstechnisch-stilisti-
schen Gegebenheiten folgen Besprechungen
zahlreicher ausgewihlter Werke. Insgesamt
stellt die Arbeit das Ergebnis einer dieser
gliicklichen Fiigungen dar, in denen ein intel-
lektuell veranlagter Musiker seine langjihri-
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gen interpretatorischen Erfahrungen sprach-
lich niederlegt, wobei die so entstandenen
Analysen — im Gegensatz zu rein musikwis-
senschaftlich motivierten - les- und nachvoll-
ziehbar sind, vom Konkreten ausgehend, so-
zusagen ,aus dem Inneren der Musik’ stam-
men und nicht von auflen herangetragen wir-
ken. Zahlreiche neu erscheinende Gesichts-
punkte in dem gut geschriebenen Buch regen
zu weiterem Nachdenken an, so etwa die Be-
merkungen zu Regers auf Welterollen doku-
mentiertem Klavierspiel und die daraus resul-
tierenden Riickschliisse auf die eine komposi-
torisch relevante Schicht bildenden dynami-
schen und Vortragsangaben (S. 187ff.) oder
die Beziehungen zwischen Schumanns Etudes
symphoniques op. 113 und Regers Bach-Varia-
tionen (S. 108 und 116). In diesem Kontext ist
auch die Bemerkung tiber Regers Brahms-
Amalgamierung zu erwihnen, die Brauss
nicht als von Epigonentum gefihrdeten Histo-
rismus einschitzt wie in der musikwissen-
schaftlichen Literatur iiblich, sondern deren
spezifische Art und Weise er mit Béla Bartoks
kompositorischer Einschmelzung osteuropi-
ischer Folklore in Beziehung setzt (S. 98). Ne-
ben Regers anerkannt epochalen Beitrigen
zur monumentalen Variationsliteratur betont
Brauss - auch dies ein neuer Gesichtspunkt —
die Kreation des Typus der Burleske als eigen-
stindige Regersche Leistung innerhalb der
Gattung des Charakterstiicks (S. 35 und
passim), die aufier unter diesem speziellen Ti-
tel auch unter verschiedenen anderen Be-
zeichnungen auftreten kann. Ein originelles
und fiir Regers gelegentlich versatzstiick-
artiges Komponieren aufschluf8reiches Experi-
ment bietet Brauss auf S. 138f. mit der fiir die
Schliissigkeit des Tonsatzes nahezu folgen-
losen Vertauschung von Takten innerhalb des
Intermezzos op. 82, IV, Nr. 3.

Den Textkapiteln folgen verschiedene An-
hinge wie eine Synopse, zwei Werklisten so-
wie je eine Auswahldiskographie und -biblio-
graphie. Hier allerdings muff musikwissen-
schaftliche Kritik angemeldet werden: Wenn
die auf einer amerikanischen Publikation von
1988 beruhenden Angaben zur Diskographie
schon 1994 lingst veraltet waren, lift sich
dies noch eher verschmerzen als die Tatsache,
daB die Bibliographie nahezu die gesamte
neuere Regerforschung der letzten 15 Jahre
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unberiicksichtigt 1ifit, so daf} fiir jeden Leser
der Eindruck entstehen muf}, Regerliteratur
sei hauptsichlich zwischen den 20er und den
70er Jahren entstanden. So uneingeschrinkt
man die Publikation dieses Buches begriiflen
kann und muf, so unbezweifelbar fiihrt doch
diese Vernachlidssigung der aktuellen For-
schung zu gewissen Fehlstellen, insbesondere
beziiglich des Verhiltnisses von Haupt- und
Nebenwerken bei Reger und desjenigen zwi-
schen Skizzen, Reinschriftautographen, Kor-
rekturabziigen, Erstdrucken und eigener Auf-
fihrungspraxis.

Der Band ist opulent mit Notenbeispielen
und fotografischen Abbildungen versehen und
typographisch wie drucktechnisch duflerst an-
sprechend gemacht.

(Mirz 1996) Susanne Shigihara

CORNELIA PETERSEN: Die Lieder von Mau-
rice Ravel. Frankfurt a. M. u.a.: Peter Lang
1995. XIII, 280 S., Notenbeisp. (Europdische
Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musikwis-
senschaft. Band 132.)

Das Liedschaffen Ravels fand bislang nur
wenig Beachtung. Die Schwierigkeiten einer
Systematisierung sowie einer musikge-
schichtlichen Zuordnung seiner Lieder schie-
nen eingehendere Untersuchungen verhindert
zu haben. So ist es um so verdienstvoller, dafl
mit dem Buch von Cornelia Petersen nun eine
Arbeit vorliegt, die dem gesamten Liedceuvre
gewidmet ist. Die seit den 70er Jahren vorherr-
schende Tendenz zur Analyse der individuel-
len Gestaltung einer Komposition statt typo-
logischer Einordnung ermoglichte eine ad-
iquate Wertung von Ravels Liedschaffen: Die
Autorin stellt fest, daf8 die Diversitit und In-
dividualitit seiner Lieder fiir seine dsthetische
Position gerade bezeichnend ist, daf ,,die un-
terschiedlichen Stilrichtungen ein wesent-
liches Moment seines Schaffens bilden”. In
der Verarbeitung verschiedener historischer
Schichten werde die ironisierende Distanz
deutlich, die bereits Adornos Urteil der Musik
Ravels als ,klingende Masken” bestimmt
habe.

Davon ausgehend, daf sich im Liedschaffen
Ravels weniger eine Entwicklung nachvollzie-
hen lasse als daf in jedem Lied eine an der
Textvorlage orientierte individuelle Lésung
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gefunden werde, gliedert sich die Arbeit nicht
chronologisch, sondern nach den literarischen
Vorlagen, die jeweils mit einer bestimmten
konzeptionellen Problematik verbunden sind:
»Sprachvertonung in den ,Histoires naturel-
les’”, ,Historismus und Stilisierung: Verto-
nungen von Dichtungen des 16. Jahrhun-
derts”, , Exotismus und Archaik: Die Bear-
beitung von Volksliedern und Vertonung
exotisierender Lyrik” sowie ,Sprache in ver-
schliisselter Form: Die Vertonung symbolisti-
scher Dichtung”. Besonders hervorzuheben
sind die detaillierten Untersuchungen der li-
terarischen Richtungen und des gesellschaft-
lichen Umfelds, ohne die eine musikwissen-
schaftliche Interpretation der Lieder kaum
moglich ist. So wird beispielsweise in der er-
sten Gruppe nicht nur die Tradition der Fabel
bis zu La Fontaine zuriickverfolgt, sondern
auch auf die zahlreichen Vertonungen im Be-
reich des Cabarets verwiesen, welche die Her-
kunft des ironisch-distanzierenden Vortrags in
Ravels Liedern zu erkliren vermégen. Aus den
aufschlufireichen analytischen Hinweisen zu
den einzelnen Liedern ergibt sich ein Bild, das
die isthetische Haltung Ravels besonders
plausibel zu deuten vermag als Ubernahme
von Prinzipien der Literatur der Décadence,
die sich kompositorisch in seinen Liedern wie-
derfinden: der Aufnahme verschiedener histo-
rischer Schichten, die verfremdend gebraucht
werden.

Hervorzuheben ist, dafl die Arbeit auf au-
Rerordentlich umfangreichen Recherchen ba-
siert. Erstmals wird ein Katalog der Noten-
bibliothek Ravels verdffentlicht, der Bestand
seiner literarischen Bibliothek wurde fiir die
Untersuchungen hinzugezogen, und im Kapi-
tel iiber die Quellen finden sich die neuesten
Standorte der Autographen. Aufgearbeitet
wird - neben den literarischen Traditionen der
einzelnen Liedvorlagen - auch die Geschichte
des Liedes in Frankreich. Knapp und prizise
wird die Problematik der Sprachvertonung der
Jahrhundertwende zusammengefafit, biogra-
phische Hinweise erkliren den Aufbau der
von Ravel selbst verfafiten Textvorlagen zu
Noél des jouets. Sehr niitzlich ist auflerdem
die Tabelle der Lieder Ravels im ersten Kapi-
tel, ebenfalls das Verzeichnis der Liedtexte
mit Ubersetzungen im Anhang. Die Arbeit
darf mit Recht als ein besonders gelungenes
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Standardwerk gelten, das grundlegende Vor-
aussetzungen fiir weitere Analysen geschaffen
hat.

(Mirz 1996) Elisabeth Schmierer

ERWIN SCHULHOFEF: Schriften. Hrsg. und
kommentiert von Tobias WIDMAIER. Ham-
burg: Von Bockel Verlag (1995). 137 S. (Ver-
dringte Musik. Bd. 7.)

Der dritte der Person Erwin Schulhoffs
(1894-1942) gewidmete Band in der Reihe
»Verdringte Musik” des von Bockel Verlages
umfaflit Aufsitze, Notizen und Entwiirfe aus
den Jahren 1919 bis 1932. Nach der (Wieder-)
Entdeckung der Musik, die das Jubiliumsjahr
1994 geprigt hat, nun die des Schrifttums.
Schulhoff, der aus Geldnoten zeitweilig als
Kritiker und Musikschriftsteller titig war, ist
ein brillanter Schreiber, der sowohl iiber eine
treffsichere Feder verfiigt, als auch im wachen
Bewufltsein eines Zeitzeugen beobachtet und
analysiert.

Im Mittelpunkt steht das Stichwort
,Rhythmus”. Dafl durch die vital-sinnliche
Urkraft des Rhythmischen ,die Masse” auf-
geriittelt, ja bis zur Ekstase (und damit zu kor-
perlicher Freiheit) gebracht werden kann, ge-
hort zu Schulhoffs kunstrevolutionirem Cre-
do um 1920 - ebenso wie seine zeitweilige
Nihe zum Dadaismus mit der ,Lust am Un-
fug” und der ,naiven” Selbstbeschrinkung
auf Essentielles. Die Verankerung der Musik
mit dem Kérperlichen ist quasi Schulhoffs ro-
ter Faden, der seine vehemente Argumen-
tation fiir die positive Dynamik des Jazz ver-
bindet mit der fiir den ,, mondinen” Gesell-
schaftstanz und den modernen kiinstlerischen
Tanz 2 la Wigman und Laban. Und es ist Igor
Strawinsky, dessen Bild er, ausgehend von
Petrouchka und Sacre, in leuchtenden Farben
malt, den er einen ,Musiknapoleon” nennt,
weil sein Musik ,Freiheit atmet”, wo sie
,Brinde entfacht”. Aber genauso betont er Ar-
nold Schonbergs historische Bedeutung fiir die
,Geschichte der Harmonik”, wenngleich bei-
de Komponisten aufgrund ihrer unterschied-
lichen politischen Einstellungen ein gespann-
tes personliches Verhiltnis zueinander hatten.
Alois Héba hingegen, dessen Vierteltonmusik
der Pianist und Interpret Schulhoff vom Spiel-
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technischen her erliutert und durchaus
schitzt, nennt er im Privaten dilettantisch,
seine Musik sogar , Kompositionsschwindel”
(S. 121). Aufschlufireich ist die Parallelsetzung
von Jazz und slavischer Volksmusik als zweier
gleich starken Triebfedern - vor allem im Hin-
blick auf Schulhoffs eigenes Werk.

Das kenntnisreiche Nachwort und die
Kommentare des Herausgebers Tobias Wid-
maier helfen, die teilweise zum ersten Mal
verdffentlichten Texte in die Biographie
Schulhoffs einzuordnen. Zweifellos sind sie
fur die in vielem immer noch aufzuarbeitende
Musikgeschichte der zwanziger und dreifliger
Jahre wertvolle Zeugnisse.

(Januar 1996) Marianne Betz

GUNTHER MOLLER: Das Schlagwerk bei
Carl Orff. Auffithrungspraxis der Biihnen-, Or-
chester- und Chorwerke. Mainz u. a.: Schott
1995. 160 S., Abb.

Im Jahr des 100. Geburtstages von Carl Orff
legte Giinther Moller ein sowohl fiir die
Musikpraxis als auch fiir die Musikwissen-
schaft unentbehrliches Nachschlagewerk vor.
Ausgehend von den beiden Grundgedanken,
daf ,,in den relativ kurzen Vorbereitungszei-
ten fiir Musik-Produktionen [...] immer weni-
ger Zeit |bleibt], nach den Urspriingen bzw.
Klangvorstellungen und -idealen der Kompo-
nisten zu fragen” und , die meist sehr umfang-
reichen Besetzungen (Spieler wie Instrumen-
te) in den Kompositionen von Carl Orff |[...]
eine sehr aufwendige und akribische Vorarbeit
der Einrichtung des Materials [verlangen]”
(Vorwort), dokumentiert der Autor mit den
Erfahrungen des ausiibenden Musikers ein-
driicklich den Umfang und die Bedeutung des
Schlagwerks im Orffschen Orchester.

Am Anfang des Buches werden informative
Kurzbeschreibungen und Abbildungen von
ycinigen typischen Schlaginstrumenten im
Orchester von Carl Orff” geliefert, z. B. Stein-
spiel, Wasamba-Rasseln, Darabukka, Bin-Sa-
sara, Angklung. Der Hauptteil des Buches ist
nach einem iibersichtlichen Schema aufge-
baut, das fiir jedes einzelne Werk - nach Biih-
nen-, Orchester- und Chorwerken geordnet -
Informationen vermittelt: 1.) Allgemeine Hin-
weise zu Orchesterbesetzung (ausgenommen
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das Schlagwerk), Spieldauer, Kompositions-
zeitraum und Urauffithrung bieten die nétigen
werkspezifischen Grundinformationen. 2.)
Fir die Intention des Komponisten und
Aspekte der Werkinterpretation im Zusam-
menhang mit dem Schlagwerk bezieht sich
der Autor vor allem auf Zitate von Carl Orff
sowie von dem profunden Kenner des Orff-
schen Werkes, Werner Thomas, aus der acht-
bindigen Dokumentation Carl Orff und sein
Werk (Tutzing 1975-1983). Diese Textstellen
und ausgewihlte Photos, die den Komponi-
sten bei Proben zu Auffiihrungen seiner Wer-
ke zeigen, vermitteln einen Einblick in die
Verwendung des Schlagwerks. 3.) Der detail-
lierten Aufstellung der in den Partituren
vorgeschriebenen Schlaginstrumente werden
Vorschlige fiir die Auffiihrungspraxis an die
Seite gestellt. 4.) Ein perspektivischer Aufbau-
plan der jeweiligen umfangreichen Schlag-
werkbesetzung (in Orffs letztem Werk De
temporum fine comoedia mindestens 19
Schlagwerk-Spieler, empfohlen 24) aus der
Sicht des Spielers verdeutlicht zudem die
Stimmeneinteilung, die Aufstellung der In-
strumente sowie den Platz, den das Schlag-
werk auf dem Konzertpodium oder im Or-
chestergraben benotigt. 5.) Anschlieffend fol-
gen prizise Hinweise auf die mogliche bzw.
empfohlene Spielereinteilung und Anderun-
gen aus der Auffilhrungspraxis unter Beriick-
sichtigung der vom Komponisten autorisier-
ten Fassung.

Auch wenn man leider vergeblich ein Regi-
ster und ein Literaturverzeichnis am Ende des
Bandes sucht, ist Giinther Méllers Buch auf-
grund der genau recherchierten und iibersicht-
lich dargestellten Informationen zum Schlag-
werk bei Carl Orff ein wichtiges Hilfsmittel
fiir jeden, der sich in Theorie und Praxis mit
den Werken Carl Orffs beschiftigt.

(April 1996) Sabine Frohlich

GUNTHER DIEHL: Der junge Kurt Weill und
seine Oper , Der Protagonist”. Exemplarische
Untersuchungen zur Deutung des friihen kom-
positorischen Werkes. Kassel-Basel-London-
New York-Prag: Birenreiter (1994). Band 1:
Textteil: I1X, 379 S., Band 2: Notenbeispiele
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und Materialien: V, 163 S., Abb. (Kieler Schrif-
ten zur Musikwissenschaft. Band 41.)

Mit dem musikalischen Schaffen und isthe-
tischen Denken des jungen Kurt Weill hat sich
Gunther Diehl ein ebenso aktuelles wie dank-
bares Forschungsthema gewihlt. Zum einen
sind diese Werke, vor allem die zur Zeit der
Urauffithrung ungeheuer erfolgreiche Oper
Der Protagonist, so bedeutsam sie fiir die Ent-
wicklung ihres Komponisten wie auch die
Musikgeschichte der jungen Weimarer Repu-
blik iiberhaupt waren, heute kaum bekannt
und wissenschaftlich nur ansatzweise aufbe-
reitet; zum anderen ist durch die Arbeit des
Archivs der Kurt Weill Foundation in New
York vor allem seit dem Hinzukommen der
Hans und Rita Weill-Sammlung ein reicher
Quellenschatz vorhanden, der nach wissen-
schaftlicher Auswertung geradezu verlangt.

Die Dissertation Diehls darf als ein erster
Schritt in dieser Richtung verstanden wer-
den, der jedoch keinesfalls allen Aspekten ei-
ner angemessen historisch-kontextbezogenen
Darstellung der Materie gerecht werden kann.
Zwar erweist sich Diehl als scharfer Analyti-
ker, der mit prizisem Zugriff auf die Musik-
sprache jener so sperrigen atonikalen Stilistik
der friihen Zwanziger Jahre zu brauchbaren
Aussagen zur Kompositionsweise des jungen
Weill und vor allem zur formalen, dramaturgi-
schen und harmonischen Anlage des Protago-
nisten gelangt; doch muf sich der Leser, will
er zu diesen Analysen vordringen, durch viele
Seiten zih geschriebener Abhandlungen etwa
zur Geschichte und Musikgeschichte der Wei-
marer Republik und zur Biographie Weills so-
wie zur Rezeptionsgeschichte hindurcharbei-
ten, die nicht durch eine auf das zur Betrach-
tung stehende Weillsche CEuvre zugespitzte
Fragestellung strukturiert sind, sondern sich
zu weiten Teilen in ausfiihrlichen Paraphra-
sen von Sekundirliteratur erschopfen. Diehls
Mangel an Souverinitit im Umgang mit
kontextbezogenen historischen Fragen zeigt
sich beispielsweise darin, daf er gingige
Handbuchliteratur wie etwa von Hermann
Danuser (Die Musik des 20. Jahrhunderts) oder
Jost Hermand und Frank Trommler (Die Kul-
tur der Weimarer Republik) unkritisch und
ohne Aufdecken der Widerspriiche zwischen
diesen Texten wiedergibt, statt weiterfiihren-
de Fragestellungen - auf Weill prizisiert - aus
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ihr abzuleiten. Und was fiir andere Antworten
als die in diesen Handbiichern nachlesbaren
gibe das Werk des jungen Weill auf die allge-
meinen musikgeschichtlichen Fragen dieser
Zeit, etwa in bezug auf den Ubergang von Ex-
pressionismus zu Neuer Sachlichkeit auf dem
Musiktheater oder die Beziehung zwischen
Technik, Musik und Medien! Unverstindlich
auch, warum Diehl nicht auf den doch in be-
wundernswerter Kleinarbeit dargestellten For-
schungsergebnissen zur musikalischen Aus-
bildung Weills von Tamara Levitz und Guy
Sterns Analysen der frithen Briefe aufbaut.

Eigenstindigkeit und Prizision erreicht
Diehl dort, wo er mit Quellen arbeitet, vor al-
lem also direkt an den Werken Weills. Diehl
fordert hier Grundlegendes iiber die Entste-
hung und Konzeption vor allem des Protago-
nisten zutage. Im Materialband der Arbeit ist
ein Teil der wichtigen, bisher unveroffentlich-
ten Briefe des jungen Weill abgedruckt. (Diese
Auswahl kann eine vollstindige Edition die-
ser Briefe indes nicht ersetzen.)

(November 1995) Nils Grosch

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

Gideon Klein, geboren 1919, am 27. Januar
1945 im Auschwitz-Nebenlager Fiirstengrube
umgebracht, darf (so der Herausgeber) im Ver-
gleich mit den drei anderen Theresienstidter
Komponisten (Victor Ullmann, Pavel Haas,
Hans Krasa), die etwa zwei Jahrzehnte ilter
waren, ,wohl als der begabteste [...] gelten”.
Plausibel macht das, erginzend zu den erhal-
tenen und auf Tontrigern relativ gut vertrete-
nen Werken (wie dem vorbildlich exakten
Verzeichnis von Hans-Giinter Klein zu ent-
nehmen), Milan Slavicky in seinem Beitrag
, Torso eines Lebens und eines Werkes”. Er
skizziert einfithlsam und zugleich betont
sachlich zunichst Leben und Personlichkeit
Kleins, der aus einem Tschechisch/Mihri-
sches und Jiidisches vermittelnden Milieu her-
kam; dann Entwicklung und Stil des schon am
Konservatorium herausragenden Pianisten
Klein (von dem keine Aufnahmen tiberliefert
sind), der durchweg als intellektuell charakte-
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risiert wird. Dabei kommt Slavicky zu der
treffenden Formulierung iiber das seit 1942
sich entfaltende Kulturleben im ,Ghetto’ bzw.
Durchgangslager Theresienstadt: es ziehe , die
mit Schaudern verbundene Bewunderung der
Nachkriegswelt auf sich”. Klein war am Auf-
und Ausbau dieses Lebens fiihrend beteiligt
als Organisator, Pianist und Komponist. Vor-
bilder fiir den autodidaktisch sich entwickeln-
den Komponisten Klein waren hauptsichlich
Leos Jandcek (mit dem ihn nicht zuletzt die
Herkunft aus Mihren verband), Arnold Schon-
berg und Alois Hiba. Das Bild verinderte und
erweiterte sich drastisch dadurch, daf erst
1990 die Werke aus Kleins Prager Zeit, vor
Theresienstadt, aufgefunden wurden. Sein
Idiom oszillierte, von Experimenten mit Do-
dekaphonie oder Mikrotonalitit sowie Ge-
brauchsmusik fiir die Lager-,Freizeitgestal-
tung” abgesehen, zwischen erweiterter Tona-
litit und Atonalitit. Slavicky macht Stil und
Gestalt der Werke nachvollziehbar, weniger
die zugrundeliegenden Gedanken und Gehal-
te. Mit Notenbeispielen wire freilich das Gan-
ze noch weitaus plastischer.

Dieser Hauptteil des Buchs wird erginzt
durch Erinnerungen und Ausziige aus Inter-
views mit Uberlebenden als Zeitzeugen sowie
das Werkverzeichnis (Slavicky). Dazu kom-
men drei Texte von Klein selber. Eine (unvoll-
endete) musikwissenschaftliche Seminarar-
beit vom Herbst 1939 iber W. A. Mozarts
Streichquartette (Studie tiber den Quartettstil
mit besonderer Beriicksichtigung des Indivi-
dualisierungsprozesses der einzelnen Stim-
men im Streichquartett) zeigt ebenso scharfen
analytischen Verstand wie beachtliche musik-
historische Kenntnisse. Uber die sogenannte
politische Erziehung der Jugend (Juli 1943)
handelt, sehr zuriickhaltend formuliert, von
Konflikten zumal zwischen assimilierten
Gruppen und Strémungen einerseits und auf
die Betonung jidischer Identitit bedachten
andererseits; Klein plidiert gegen einen bloff
,schlagwortartig verabreichten jiidischen In-
halt” und fiir eine behutsame Erklirung des
,judischen Problems” aus ,sozialer Sicht” -
was zurlickverweist auf seine linke Grundhal-
tung schon in der Gymnasialzeit (Mitarbeit
u. a. beim , Entfesselten Theater” und Burians
Theater ,D’34"). Seine Bemerkungen zur
Musikkultur Theresienstadts vom August



Besprechungen

1944, kurz vor der Deportation nach Ausch-
witz, informieren einmal mehr iiber die grofi-
stidtische Quantitit und sind hinsichtlich der
oft notwendig kleinstidtischen Qualitit von
einer bestlirzenden Sachlichkeit und Illu-
sionslosigkeit.

(Mirz 1996) Hanns-Werner Heister

Verfemte Musik. Komponisten in den Dikta-
turen unseres Jahrhunderts. Dokumentation
des Kolloquiums vom 9.-12. Januar 1993 in
Dresden. Hrsg. von Joachim BRAUN, Vla-
dimir KARBUSICKY und Heidi Tamar HOFF-
MANN. Frankfurt a.M. u.a.: Peter Lang 1995.
460 §.

,Verfemte Musik” ist die durch Natio-
nalsozialismus und Stalinismus reglementier-
te bzw. ausgegrenzte Musik: zum grofien Teil
,judische Musik”. Im Hintergrund des Dresd-
ner Kolloquiums standen verschiedene For-
schungsprojekte, so das deutsch-israelische
Projekt , Musik in totalitiren Systemen” an
der Bar-Ilan Universitit in Ramat Gan/Israel -
vor allem aber die Frage nach einer moglichen
Re-Integration verdringter Musik in das ge-
genwirtige, alltigliche Musikleben. Im Sinne
einer ,geistigen Wiedergutmachung” war
Dresden ein bewufit gewihlter Tagungsort,
um die neuen Bundesldnder - bis 1945 quasi
in der Mitte Deutschlands - zum Zeitpunkt
zahlreicher Jahres- und Gedenktage verstirkt
in den Aufarbeitungsprozef zu integrieren.

Der weit geschlagene inhaltliche Bogen hat
vier thematische Schwerpunkte: ,In Erwar-
tung der Tragddie”, ,,Unterdriickung und Ver-
folgung”, ,Emigration” und , Re-Integrierung
der ,Verfemten Musik’”. Die Frage nach dem
Vorhandensein jiidischer Identitit in jiidischer
Musik, welche als erinnerte Geschichte durch
die Musik wieder erscheint (Philip Bohlman),
aber auch der Konflikt von Musik und Macht
(R. Berger), der in der Verbindung mit dem
Totalitarismus Musik zur Liige, zur Aufgabe
ihres isthetischen und moralischen Wertes
bringen kann (Karbusicky), bildet einen grund-
sitzlichen gedanklichen Rahmen zur Proble-
matik des Umgangs mit ,verfemter Musik”.
Wihrend Albrecht Riethmiiller mit dem poin-
tierten Wort Thomas Manns von der Musik
als der , deutschesten der Kiinste” den ideolo-
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gisierten Dualismus von Deutschtum und Na-
tionalem in der Musik anspricht, konzentrie-
ren sich die Beitrige des zweiten Teils auf die
im Dritten Reich verfolgte jiidische Musik,
auf das Schicksal jiidischer Musik in Stalinis-
mus und Post-Stalinismus und auf die kultu-
relle Dominanz der Sowjetunion in den sozia-
listischen ,Bruderstaaten’.

Hier sind, neben Vortrigen zu den Aktiviti-
ten des Jiidischen Kulturbundes in Berlin und
in Frankfurt, dem Musikalltag im KZ Theresi-
enstadt und im Warschauer Ghetta, vor allem
die Beitrige zu erwihnen, die durch die Off-
nung der russischen Archive neues Material
ins Blickfeld riicken: z. B. zu den Biographien
Nikolaj Roslavetz’ (Marina Lobanova) und
Alexander Mossolows (I. Barssova), zum
Opernschaffen der jiidischen Komponisten
Mikhail Milner und Mikhael Gnessin (R.
Flomenboim) sowie zum wiederaufge-
tauchten Manuskript des , Kaddish” von Alex-
ander Krein (Joseph Dorfman). Ganz anders die
Problematik, die aus den Dokumentationen
zur Musik in der Tschechei (die Slowakei
bleibt ausgespart) und in Kroatien deutlich
wird, geht es hier doch um die (noch immer)
aktuelle Frage nach den kulturell-geistigen
Austausch zwischen Ost und West bzw. Ost
und Ost.

Mit den Stichwortern Auswanderung und
Kulturtransfer wird nicht nur die Emigration
deutsch-jiidischer Musiker nach Palistina an-
gesprochen, sondern auch die Exilsuche NS-
Verfolgter in Japan und England. Singulir ist
das Beispiel Sergej Prokofjews (N. Kravets), der
nach der Emigration nach Westeuropa 1936
wieder in die Sowjetunion zuriickkehrte.

Die Frage der Re-Integrierung bleibt in wei-
ten Teilen unbeantwortet. Wihrend die Ta-
gungsbeitrige sich auf die Rolle René Lei-
bowitz’ bei der Wiederentdeckung der Musik
Schénbergs und Anton von Weberns (Wolf-
gang Ludewig) und auf die Einverleibung bal-
tischer Folklore in eine regimegesteuerte, pro-
russische Musik (M. Boiko) beschrinken, zeigt
die Diskussion immer wieder die Brisanz die-
ser als Aufgabe verstandenen Fragestellung.
Zum einen erhidlt ,verfemte Musik” als
,Denkmal der Betroffenheit’ einen Symbol-
charakter, der ihr erneut eine Auflenseiterrol-
le zuteilt. Dazu unterliegt sie der Gefahr einer
Uberhohung, die mehr mit dem symbolischen
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als mit dem kiinstlerisch-idsthetischen Aspekt
zu tun hat. Bleibt als letzte Frage, quasi als
Fazit zu der Fiille von Materialien, die hier do-
kumentiert sind, die nach der Musikge-
schichtsschreibung dieses Jahrhunderts. Im
Zuge der Aufarbeitung, der Entdeckung ver-
gessener oder verlorengeglaubter Musik,
scheint sich vieles zu verschieben oder neu
darzustellen, so dafl die Geschichte des 20.
Jahrhunderts noch schwieriger zu schreiben
sein diirfte als zuvor, vielleicht einer relativie-
renden historischen Distanz bedarf.

(JTanuar 1996) Marianne Betz

PETER PETERSEN: Hans Werner Henze. Wer-
ke der Jahre 1984-1993. Mainz u.a.: Schott
1995. 305 S., Notenbeisp. (Kolner Schriften zur
Neuen Musik. Band 4.)

Ausgehend von dem Bekenntnis Henzes,
dafl seit der Siebten Sinfonie irgendetwas
passiert sei [, Die Siebte hat mir eine Tiir ge-
offnet, hinter der ich neue Felder zu beackern
gefunden habe”), untersucht Peter Petersen
die Reihe der — wie er schreibt (S. 9) - ,fiinf
Hauptwerke, die Henze in den vergangenen
zehn Jahren komponiert hat”. Das ist die
8. Sinfonie (1992/93), das ist das Requiem (9
geistliche Konzerte fiir Klaviersolo, konzertie-
rende Trompete und Kammerorchester, 1990/
92), die Oper Das verratene Meer (1987/89), An
eine Aolsharfe (Musik fiir konzertierende Gi-
tarre und 15 Soloinstrumente, 1985/86) und
fiinftens der Zyklus Liebeslieder (sieben Sitze
fiir Violoncello und Orchester, 1984/85, iiber-
arbeitet 1992). In vielfiltigen, stets akribi-
schen Analysen, die sich oft im Detail verselb-
stindigen und dennoch den groflen Zusam-
menhang nicht aus der Betrachtung lassen,
werden die Werke vorgestellt. Da sich der Au-
tor auf Aussagen des Komponisten, den er
selbst gut kennt, stiitzt und fantasievoll in den
Ausfithrungen zur Musik zu verfolgen sucht,
entstehen Werkbeschreibungen als Abbilder
der stets in diesen Instrumentalwerken und
der Oper verfolgten poetischen Grundlagen.
Die ,Achte’ z.B. basiert in den drei Sitzen auf
sorgfiltig ausgewihlten Szenen aus Shake-
speares Sommernachtstraum, die sowohl
Oberons Intrigen in freier sinfonischer Form
nachzeichnen, als auch der Titania-Zettl-
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Handlung nachgehen und am Schluf} das Gan-
ze als riickblickendes Traumgeschehen nach-
klingen lassen. Peter Petersen kommt zu dem
Schluf (S. 49), daf hier ,imaginires Theater”
realisiert sei im Sinne einer metaphorischen
Umschreibung.

Dodekaphone Grundreihen und deren fan-
tasievolle Verwandlung stehen genauso im
Mittelpunkt der Betrachtung wie ihre be-
ziehungsvolle Verwendung sowohl im unmit-
telbaren Verhiltnis zur Sprachgestalt als auch
zum inhaltlichen Bezug. In diesem Sinne sind
eigentlich alle fiinf Werke, Einsichten eroff-
nend und sachliche Informationen vermit-
telnd, vorgestellt, die bei aller subjektiven
Auslegung der Henzeschen Vorlage einzuse-
hen sind, selbst wenn man nicht jedem Detail
bis ins kleinste nachgeht. Klangsymbole, poe-
tische Sphiren, ob sie nun aus dem lateini-
schen Requiem erwachsen, aus der japani-
schen Dichtung Yukio Mishimas, Texten
Eduard Morikes, englischer Dichtung oder
Shakespeares Sommernachtstraum, werden in
ihrer klanglichen Realisierung als sinngeprigt
aufgedeckt.

Innerhalb des Textes erscheinen neben er-
liuternden Anmerkungen nur Hinweise auf
eigene Verbffentlichungen des Autors, so als
gibe es keine andere zitierbare Forschung zu
Henze. Wer sich iiber die bisher letzten Werke
des heute 70jihrigen informieren will (auch
wird angedeutet, daf} die ,Neunte’ mit Choren
zur Zeit nach Texten aus Anna Seghers Sieb-
tem Kreuz entsteht), der sollte neben den ori-
ginalen Partituren nach diesem anregenden
Informations- und Analysebuch greifen.

(Tuli 1996) Friedbert Streller

PETER W. SCHATT: ,Jazz” in der Kunst-
musik. Studien zur Funktion afro-amerikani-
scher Musik in Kompositionen des 20. Jahr-
hunderts. Kassel: Gustav Bosse Verlag 1995.
228 §., Notenbeisp. (Perspektiven zu Musik-
péidagogik und Musikwissenschaft. Band 18.)

Die vorliegenden Ausfiihrungen, hervorge-
gangen aus Studien zur Exotik in der Musik,
wenden sich den Einfliissen des Jazz (oder was
man jeweils dafiir hielt) auf Werke oder Teile
derselben von 15 Komponisten zwischen
Claude Debussy, Eric Satie, Maurice Ravel,
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Darius Milhaud, Arthur Honegger oder Igor
Strawinsky, Paul Hindemith und Rolf Lieber-
mann sowie Bernd Alois Zimmermann zu, die
in der Alten Welt auf verschiedenartige Weise
diese Elemente amerikanischer Musik auf-
nahmen. Aber auch die , Kunstmusik’ der Neu-
en Welt identifizierte sich — wie das Schaffen
von George Antheil, Charles Ives, Aaron
Copland, Gunther Schuller und Leonard Bern-
stein zeigt — vermittelnd oder synthetisierend
mit dieser Musikpraxis. Natiirlich wird auch
George Gershwin gewertet und m.E. als zu
leicht, zu ,seicht’ und oberflichlich befunden.
Da ist etwas von Herablassung in den nicht
weiter definitorisch gefafiten Vorstellungen
des Autors, die genauso den oft genannten,
aber nie definierten Begriff ,Substanz’ betref-
fen.

Die Studien sind mit einfithrenden, etwas
vage Grundprobleme von Klangmaterial und
Erscheinungsformen der afro-amerikanischen
Musik umreiflienden , Voriiberlegungen” ver-
sehen, die versuchen, Materialfragen anzurei-
en, nicht aber klar handhabbar und eindeutig
zu fassen. In einzelnen Analysen werden die
verschiedenartigen Positionen der Komponi-
sten in bezug auf jazzbezogene Elemente, vor
allem von Blues und Ragtime, untersucht und
interessante Aspekte zwischen duflerlich exo-
tischem Verhalten und , Verkunstungen” in-
nerhalb der eigenen Klangsprache der Kompo-
nisten nachgewiesen. Da gibt es anregende
Beobachtungen. Manches geht vollig in den
personlichen Sprachgebrauch ein (Debussy,
Ives, Honegger), anderes wird als ironisch-gro-
teskes Spiel aufgenommen (Ravel), zur Provo-
kation eingesetzt (Hindemith; leider fehlt Er-
win Schulhoff, der in den Zwanziger Jahren
wesentliche Akzente setzte), wieder anderes
des ,jazzigen’ Materials wird als mythisches
Element genutzt (Milhaud), als Klangbild des
Amerika-Idols (Antheil) oder zum Selbstver-
stindnis nationaler Identifikation (Copland,
Bernstein, Gershwin).

Oft allerdings verlieren sich die Ausfithrun-
gen in Detailumschreibungen, statt erhellen-
de Analysen zu geben. Insgesamt aber ist -
noch dazu auch die neueren Entwicklungen
des Jazz bei Schuller, Liebermann oder B. A.
Zimmermann aufgegriffen und auf eigene
Weise in der Materialverwendung und Spiel-
praxis verarbeitet werden — die Darstellung
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umfassend, wenn auch nicht alles erfassend,
was inzwischen an Anniherung, aber auch
Verdringung von ,Kunst’- und ,Jazz’-Musik in
den letzten Jahrzehnten vor sich ging, die hier
nur bei Schuller etwas stirker, gleichsam
paradigmatisch, vorgestellt wird. In einem
Schluflkapitel ,Perspektiven — Tendenzen”
wird auf die Rezeptionsgeschichte von Jazz-
interessen in der Kunstmusik zwischen 1922
und 1931, 1953 bis etwa 1969 hingewiesen,
die stindige gegenseitige Beeinflussung noch
einmal festgehalten und fir heute unter dem
umstrittenen Begriff ,postmodern’ ein dritter
Weg erahnt, der zu untersuchen und klassifi-
zieren wire. Ein umfassendes Literaturver-
zeichnis und eine Fiille von Quellenmaterial
laden zu vertiefendem Studium ein.

(Mai 1996) Friedbert Streller

HELGA DE LA MOTTE-HABER/REINHARD
KOPIEZ (Hrsg.): Der Horer als Interpret.
Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1995. 261 S.,
Abb., Notenbeisp. (Schriften zur Musik-
psychologie und Musikdsthetik. Band 7.)

Die 19 Aufsitze des Bandes gehen auf ein
vom Staatlichen Institut fiir Musikforschung
Preuflischer Kulturbesitz und der TU Berlin
1994 veranstaltetes Symposion zuriick, das
sich dem Problem des Hérens von Musik in-
terdisziplinir zu nihern versuchte. Fragestel-
lungen der Musikpsychologie und Interpre-
tationsforschung stehen im Zentrum des
Buches, erginzt durch musikphilosophische
Beitrige, doch werden auch Themen aus den
Gebieten der Musikethnologie und der Com-
putermusik behandelt. Ein Werkstattgesprich
mit dem Komponisten Dieter Schnebel rundet
den Band ab.

Einen Themenschwerpunkt der For-
schungsrichtungen Musikpsychologie und In-
terpretationsforschung bildet die Frage nach
der Reprisentation musikalischer Sinnesein-
driicke im Gedichtnis. Musik konstituiert
sich beim Horer iiberhaupt erst als Gedicht-
nisleistung (S. 183). Christa Nauck-Borner dis-
kutiert in ihrem Beitrag zunichst ein in An-
lehnung an das Grammatikmodell Noam
Chomskys entworfenes hierarchisches Repri-
sentationsmodell von Musik, bei dem kleine-
re Einheiten zu immer grofleren zusammen-
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gefaflt werden, was die Merkfihigkeit von
Musik erklirt, zeigt aber auch die Defizite die-
ses Modells auf: Es basiert auf der Vorausset-
zung, daf} der Horer immer die richtige musi-
kalische Analyse eines Satzes vornimmt.
Demgegentiber schligt Nauck-Borner eine
Schematheorie vor, die davon ausgeht, dafl
Formschemata kognitiven Schemata entspre-
chen bzw. ihnen zuarbeiten. Formschemata
koénnen selbst dann aufrecht erhalten werden,
wenn die Sinnesdaten nicht zu ihnen passen,
so dafl musikalische Fehlurteile durch diese
Theorie erklirt werden konnen. Dem Verhilt-
nis von Formschemata und kognitiven Sche-
mata im Sinne der Gestaltpsychologie geht
auch Gunter Kreutz nach. Anhand der Gliede-
rungen eines Sonatenhauptsatzes, die die H6-
rer in einem Experiment vornahmen, kann er
die Wichtigkeit von Phraseneinteilungen fiir
die Wahrnehmung verdeutlichen, wenngleich
diese Einteilungen nicht mit der erwarteten
Deutlichkeit mit den Gliederungen des Sona-
tenhauptsatzes iibereinstimmen. Frangois De-
lalande entwickelt anhand eines Experiments
drei Horertypen, den taxonomischen Horer,
der ein Musikwerk in strukturelle Einheiten
zu zerlegen versucht, die memorierbar sind,
den figurativen Horer, der die gehdrte Musik
in eine Szene zu verwandeln sucht, und den
einfiihlenden Horer, der den affektiven Gehalt
der Musik auf sich wirken 1ifit. Im Gegensatz
etwa zur stark wertenden Horertypologie
Adornos kann Delalande zeigen, daf jede die-
ser Horhaltungen bestimmte Aspekte eines
Musikstiicks aufgreift. Martha Brech disku-
tiert die Moglichkeiten und Grenzen von
Sonogrammen, d. h. die spektrale Darstellung
von Klingen als Mittel der Interpretations-
forschung. Sie ermdéglichen einerseits eine
Objektivierung des subjektiv Gehorten, lie-
fern aber auch Daten, die beim Horvorgang
keine Rolle spielen. Wolfgang Auhagen unter-
sucht in seinem Beitrag das Tempoempfinden
westlicher Horer und kann unter anderem zei-
gen, dafl Horer, die die Tempi von Musikstiik-
ken am Computer selbst wihlen kénnen, sich
iiber lingere Zeitriume hinweg immer wieder
annihernd fir dasselbe Tempo entscheiden.
Reinhard Kopiez widmet sich der Frage nach
den Grenzen der interpretativen Freiheit. Er
grenzt zunichst eine literaturwissenschaftli-
che Interpretation von einer musikalischen
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ab. Bei jener besteht nach Umberto Eco die
Gefahr einer Uberinterpretation, bei dieser
eher die einer Unterinterpretation. Kopiez re-
feriert danach statistische Messungen von
Timing-Mustern (z.B. wie ein Ritardando ge-
staltet wird) und kommt zu dem Ergebnis, daf§
,durch die Anbindung an die musikalische
Struktur und [...] durch die innere Reprisenta-
tion von Zeitgestalten beim Hérer” (S. 71) die
interpretatorische Freiheit doppelt beschrinkt
wird. Alles, was jenseits der statistisch
priferierten Timingkurven liegt, fillt in den
Bereich der Uberinterpretation oder, wie
Kopiez sagt, des Manierismus. Hier wire
allerdings kritisch zu fragen, ob das durch den
statistischen Durchschnitt Legitimierte auch
das kiinstlerisch Uberzeugende ist oder ob
nicht manieristische Interpretation ein inno-
vatives Potential haben kann, das den Ge-
schmack zu verindern in der Lage ist.

Der von der Mitherausgeberin des Bandes
ausgesprochene Wunsch nach Schnittstellen
(S. 35) zwischen den einzelnen Forschungs-
richtungen wird durch fehlende Thema-
tisierung wechselseitig bestehender Beziige
zwischen den einzelnen Aufsitzen nach-
driicklich verstirkt. Gerade etwa der Beitrag
von Karlheinz Stierle hitte von den Ergebnis-
sen der Gedichtnisforschung profitieren kon-
nen. So scheint mir die darin in Abgrenzung
zur Literatur vorgenommene Definition von
Musik als ,reine, verweisungslose, absolute
Prisenz” (S. 18) oder die Behauptung, dafl ,,das
Abwesende und die Negation [...] in der Musik
nicht darstellbar” seien (S. 18), hichst proble-
matisch, und Stierle muf sich fragen lassen,
auf welche Weise er elementare musikalische
Elemente wie Dissonanzen in tonaler Musik,
Vorhalte oder Trugschliisse erkliren will,
ganz zu schweigen von komplexeren Horvor-
gingen wie der Enttiuschung eines zu erwar-
tenden Formverlaufes. Ein aufgefithrtes Mu-
sikwerk verweist wie ein literarisches Werk
zunichst auf sich selbst, dann auf die musika-
lische Tradition, in der es steht oder von der es
sich abheben méchte, und schliellich auf au-
Rermusikalische Sachverhalte. Hinsichtlich
der Referenzstrukturen sehe ich zwischen Li-
teratur und Musik keine prinzipiellen, son-
dern allenfalls graduelle Unterschiede.

Der Band zeigt die Notwendigkeit und die
Perspektiven interdisziplinirer Zusammenar-
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beit auch dort, wo sie noch nicht eingeldst
werden. Gerade die im Zusammenhang mit
der Gedichtnisreprisentation stehenden Auf-
sitze konnten, von der Musikisthetik rezi-
piert, fruchtbare Einsichten vermitteln. Inso-
fern ist der Band ein begriiRenswerter und not-
wendiger Schritt auf dem Weg, die einzelnen
Disziplinen zur Zusammenarbeit zu bewegen.
(Mirz 1996) Bernhard Jahn

JOSEPH MANFREDO: Influences in the De-
velopment of the Instrumentation of the
American Collegiate Wind-Band and At-
tempts for Standardization of the Instrumen-
tation from 1905-1941. Tutzing: Hans Schnei-
der 1995. 235 S. (Alta Musica. Band 17.)
Joseph Manfredos 1993 an der University of
Illinois angenommene Dissertation (Doctor of
Education) wurde mit dem 1994 erstmals ver-
lichenen Fritz-Thelen-Preis der Internationa-
len Gesellschaft zur Erforschung und Forde-
rung der Blasmusik (IGEB) ausgezeichnet.
Ausschlaggebend dafiir war, daf die Beset-
zungsentwicklung der Blasorchester an ame-
rikanischen Schulen und Universititen detail-
liert und umfassend beschrieben wurde.
Einleitend geht Manfredo auf die Geschich-
te der Universititsblasorchester ein, die teil-
weise bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts
zuriickreicht und deren Wurzeln in der Mili-
tirmusik liegen. Weiters gibt er einen Uber-
blick tber die einschligige Blasmusik-
forschung in den Vereinigten Staaten von
Amerika, die im Vergleich zum deutschspra-
chigen Raum zahlreiche Dissertationen auf-
weisen kann. Anschlieflend gelangt er iber
die Besetzungen von einfluflireichen Blasor-
chesterdirigenten wie Partick S. Gilmore, Al-
bert Austin Harding und Edwin Franko
Goldman zur Darstellung der unterschiedli-
chen Vereinheitlichungsbestrebungen von Be-
setzungen, die anliflich von Wettbewerben
als notwendig angesehen und auch von Verle-
gern gewiinscht wurden. Im Vordergrund stan-
den hier folgende Personen und Organisatio-
nen: Albert Austin Harding, Edwin Frank
Goldman, das ,Committee on Instrumental
Affairs (CIOA)” und die ,American Band-
masters Association (ABA)”. Trotz dieser Be-
strebungen ist die Diskussion um eine ein-
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heitliche Besetzung heute noch nicht ganz ab-
geschlossen, da die Besetzung von Schul-
Blasorchestern stark von den finanziellen
Moglichkeiten der Schulen, dem Angebot an
begabten Musikern etc. abhingig ist, also
nicht nur von musikalischen Idealvorstellun-
gen gelenkt werden kann, sondern auch von
auflermusikalischen Faktoren abhingig ist.
Vervollstindigt wird die Arbeit mit Beset-
zungslisten von sechs Universitits-Blasor-
chestern im behandelten Zeitraum, an denen
die jahrlichen Verinderungen abgelesen wer-
den konnen, sowie weiteren Materialien zum
Thema, wie weitere Besetzungslisten, Wieder-
gabe von Interviews etc. Unter Anhang O gibt
Manfredo allerdings die Besetzung von Blas-
orchestern einiger europiischer Blasorchester
wieder, die er nach einem Vortrag R.
Haywards bei einem ABA Kongrefl zitiert.
Diese Angaben sind mit grofer Vorsicht zu be-
handeln, da sie hochstens in einzelnen Fillen
vorgekommen sein diirften. Fiir die Besetzung
osterreichischer und deutscher Blasorchester
werden z. B. Des-Floten und Des-Piccolos ge-
meinsam mit C-Fléten genannt, die jedoch al-
ternativ eingesetzt wurden, aulerdem zihlten
in Deutschland um 1930 Alt- und Baf-Klari-
netten nicht zu den Standard-Instrumenten
von Blasorchestern. In bezug auf die Be-
setzungsentwicklung gibt es von Seiten der
deutschsprachigen Blasmusikforschung um-
fassende Darstellungen, die angefiihrt werden
konnten. Fiir das umfassende und wichtige
Thema der Besetzungsentwicklung von Blas-
orchestern an den Schulen in den USA vermit-
telt Manfredo jedoch einen klaren Einblick.
(Mai 1996) Bernhard Habla

Das Harmonium in Deutschland. Bau, wirt-
schaftliche Bedeutung und musikalische Nut-
zung eines ,, historischen” Musikinstrumentes.
Hrsg. von Christian AHRENS und Gregor
KLINKE. Frankfurt a.M.: Verlag Erwin
Bochinsky 1996. 312 S., Abb., Notenbeisp.

Je linger man sich mit dem Harmonium
beschiftigt, desto faszinierender, aber auch
ritselhafter wird seine Geschichte. Ein Instru-
ment steht vor uns, das in immer gréfierer Per-
fektion (entsprechend der wachsenden Kon-
kurrenz unter den Herstellern) gebaut wurde,
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das unzihlige Menschen durch seinen expres-
siven sanften, weichen Klang beruhigte und
erfreute, aber schlieflich ruchlos und un-
widerruflich aus der Welt aktiver Musi-
zierpraxis herauskatapultiert wurde: und dies
nach einer mehr als hundertjihrigen Bliitezeit,
mit einer beispiellosen Verbreitung in aller
Herren Linder. Rund sechzig Jahre nach dem
endgiltigen Erloschen ernstzunehmender
Produktion stellt sich wohl zuallererst die Fra-
ge nach dem ,weshalb?’ In fritheren Publika-
tionen iber das Harmonium, geschrieben in
den ,guten alten Harmoniumzeiten’, ging man
selbstverstindlich dieser Frage nicht nach,
auch wenn Anzeichen eines Falls (nach dem
Aufstieg) nicht zu iibersehen waren... Heute
sind wir es diesem zu Unrecht vergessenen
und verkannten Musikinstrument schuldig,
uns mit ihm zu beschiftigen. Bisher war der
Harmoniuminteressierte auf einige neuere
amerikanische Publikationen, auf eher unver-
bindliche Artikel der Reed Organ Society oder
auf eigene Recherchen angewiesen. Nun legt
der Verlag Erwin Bochinsky (nach der Ver-
offentlichung eines etwas oberflichlichen
Biichleins Das Harmonium) dem Harmo-
niumfreund eine 312 Seiten starke Schrift Das
Harmonium in Deutschland in die Hand, die
endlich mit wissenschaftlicher Akribie dem
Phinomen ,Harmonium’ zu Leibe riickt. Je
weiter man sich in die hervorragend geglieder-
te (Geschichte, Firmengeschichten, Sonder-
konstruktionen, musikalische Nutzung, Zu-
sammenstellungen von Harmoniumfirmen
und von Harmoniumliteratur) und recher-
chierte Materie vertieft, desto stirker stellt
sich die anfangs gestellte Frage. Weshalb ge-
lang es dem Harmonium nicht, einen dauer-
haften Platz in der Musikgeschichte zu be-
haupten? Zahlreiche Zitate beriihmter Musi-
ker, Komponisten (darunter iiberraschend
Franz Liszt, Richard Wagner, Richard Strauss)
attestieren dem Instrument grofite Qualiti-
ten, zeigen Vorlieben dafiir. Hohe Produkti-
onsziffern (im Kapitel der Firmengeschichte)
zeugen vom hohen Beliebtheitsgrad.

Das Buch liefert auch einige vorsichtige Er-
kldrungen fiir unsere zentrale Frage, wie z.B.
die ewigen Rivalititen und Streitereien zwi-
schen den Druckluft- und Saugluftfabrikan-
ten, die uneinheitlichen Umfinge und Dispo-
sitionen, die eine umfangreiche Original-
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literatur verunmoglichten. Aber auch die
Identifikationsprobleme des Harmoniums,
das sich seiner Eigenstindigkeit immer ein
wenig ,schimte’, sich oft hinter der Orgel-
fassade, sogar hinter dem Klavier versteckte!
Dem Kunstharmonium als zukunfstrichti-
gem, aber viel zu teurem Einheitstyp wird ein
ganzes Kapitel gewidmet. Gerade hier wird
indes sichtbar, dafl eine Abgrenzung gegen-
uber den umliegenden Lindern schwierig ist.
Das Kunstharmonium wurde in Frankreich
entwickelt (Mustel, Paris), und deutsche Fa-
brikanten bauten es nach. Eine Gegeniiber-
stellung der deutschen Kunstharmonien
(Schiedmayer, Hinkel, Lindholm) und der
franzosischen (Mustel, Debain) und belgi-
schen (Balthasar-Florence) wire lohnend. Der
Schlesier Titz verfertigte z. B. hundertprozen-
tige (unautorisierte?!) Kopien Mustelscher
Kunstharmonien! Nach der Lektiire des reich-
haltigen Abschnitts iiber die musikalische
Nutzung des Harmoniums wird dem Leser
bewufit, wie viel in Zukunft noch aufzuarbei-
ten ist, wie wenig man bisher von Komponi-
sten Notiz genommen hat, die fiirs Harmoni-
um Opera geschrieben haben. In letzter Zeit
ist Sigfrid Karg-Elert endlich Gerechtigkeit
widerfahren. Allerdings hért man seine origi-
nellen Harmoniumwerke immer noch hiufi-
ger auf der Orgel gespielt als auf dem Harmo-
nium. Auch August Reinhard, der unermiid-
liche und geschickte Arrangeur von Har-
monium-Klavier-Duos, verdiente Beachtung.
Wer waren Karl Kimpf, Paul Hassenstein, der
Vielschreiber Hermann Wenzel? Mégen sie im
Vergleich zu anderen unbedeutend sein, fiirs
Harmonium waren sie wichtige Personlich-
keiten. Den wohl faszinierendsten Teil des
Buches bildet der Abschnitt iiber die Firmen-
geschichten ausgewihlter mitteldeutscher Be-
triebe, in dieser Art wohl erstmalig zusam-
mengetragen. Man wiinscht sich hochstens
einen Folgeband mit Einbezug des iibrigen
deutschen Raumes (Schiedmayer, Trayser
u.v.a.), warum nicht auch Osterreich (P. Titz,
Kotykiewicz)? Es ist zu hoffen, daf diese her-
vorragende Schrift Anlafl zu dhnlichen Publi-
kationen in Frankreich und England gibt. Ob
je eine Harmoniumrenaissance 2 la Cembalo
stattfinden wird, ist zu bezweifeln. Immerhin
kommt Ahrens, Klinke und ihrem Mitarbei-
terstab das grofe Verdienst zu, ein nicht ernst-
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genommenes Musikinstrument (Hallelujaver-
gaser, Jerusalemtraktor) wissenschaftlich ge-
wiirdigt zu haben.

(Oktober 1996) Dieter Stalder

KARL HEINZ DETTKE: Kinoorgeln und Kino-
musik in Deutschland. Stuttgart-Weimar: Ver-
lag . B. Metzler 1995. XIX, 465 S., 49 Abb.

Wahrscheinlich wurde bereits 1905 in ei-
nem Kino in Los Angeles eine Orgel zur Be-
gleitung der stummen Filme installiert. In
Deutschland wurden Orgeln erst in den 20er
Jahren verwendet, als sich das Kino zum
,Lichtspieltheater’ verfeinert hatte. Zu diesem
Zeitpunkt waren die neuen Instrumente mit
den prichtigen Klangfarben voll entwickelt.
Der ,Berlioz’ der Wurlitzer-Orgel hatte die
wichtigsten Erfindungen vor 1914 gemacht.
Gleichzeitig, wihrend eine puristisch auf die
alte Musik gerichtete Gesinnung die Orgel ih-
rer romantischen Tone beraubte, waren neue
Instrumente erfunden worden, die, sofern re-
stauriert, bis zum heutigen Tag ein Entziicken
beim Publikum auslésen. Bis in die Tonfilm-
zeit standen solche Orgeln in den Kinos. Die
Spieler hatten die Aufgabe, vor dem Film mit
Vorspielen und in den Pausen mit Interludien
zu erfreuen. Manche Kinos trugen der heraus-
ragenden Rolle des Musikers mit einem hy-
draulischen System Rechnung, das ihn ins
Scheinwerferlicht hinauffuhr.

Karl Heinz Dettke hat mit viel Fleiff und
Liebe alles tiber die Kinoorgeln zusammenge-
tragen. Neben ihrer Geschichte sind Typen,
Bauarten und Funktionsweisen besprochen;
genaue Aufstellungen iiber das Entstehungs-
und Einweihungsjahr der jeweiligen Kinoorgel
wurden zusammengestellt ebenso wie Schall-
platten, Rundfunkaufnahmen oder Musik-
rollen. Das Buch enthilt auch ausfiihrliche
technische Daten iiber den Bau und die Lei-
stungsfihigkeit der neuen Orgeln und, was fiir
das Kino wichtig war, welche Orgeln auch
Gerdusche wie Autohupen oder Telefon-
klingeln, Sirene oder Vogelgesang imitieren
konnten. Eingeleitet hat Dettke seinen Uber-
blick, der umfangreiche Recherchen voraus-
setzt, mit einer kleinen Abhandlung iiber die
Entwicklung der Filmmusik, um sein Thema
in einen allgemeinen Rahmen einzubetten.
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Darin liest man viel Bekanntes, aber auch
Neues. Dettke schreibt mit umfassender
Sachkenntnis. Vielleicht hitte ein stirker zen-
trierter Aufbau dem Buch gut getan. Der weit-
gefafite Titel Kinoorgeln und Kinomusik deu-
tet auf dieses Problem hin. Entstanden ist je-
doch ein in seiner Griindlichkeit und Genau-
igkeit kaum zu Uberbietendes Nachschlage-
werk, das als Erginzung zur bisherigen Litera-
tur iiber Filmmusik gelten kann, aber auch
iiber die des Orgelbaus.

(Mirz 1996) Helga de la Motte-Haber

ELLEN BREDEHOFT: Musik fiir den Stumm-
film. Verzeichnis der Salonorchesterbestinde
in der Musikabteilung der Pfilzischen Landes-
bibliothek Speyer. Speyer: Pfdlzische Landes-
bibliothek 1995. 61 S. (Pfilzische Arbeiten
zum Buch- und Bibliothekswesen und zur Bi-
bliographie. Heft 19.)

Musik fiir den Stummfilm war in berwie-
gendem Maf aus ,Kinotheken’, aber auch an-
deren priexistenten Kompositionen kompi-
lierte Musik - Originalkompositionen wurden
demgegeniiber vergleichsweise selten in Auf-
trag gegeben. Ellen Bredehofts Verzeichnis der
Salonorchesterbestinde in der Musikabtei-
lung der Pfilzischen Landesbibliothek Speyer
beriicksichtigt ausnahmslos die Kinotheken-
Musik; in den wenigen Fillen, wo von ,Ori-
ginalmusik’ gesprochen werden konnte, han-
delt es sich um Bearbeitungen zum Zwecke
einer Nutzung im Sinne der Kinothek. Da die-
se Stiicke in Serienausgaben erschienen sind
und das Verzeichnis sowohl die Komponisten
als auch die Serientitel erfalt, ergeben sich
Doppelungen, die nicht auf den ersten Blick
ersichtlich sind.

Das erstellte Schlagwortregister zur the-
matischen Gebundenheit der Stiicke (von
,Abend” bis ,Zynismus”) ist — das ergibt sich
aus der Natur der Sache - ebenso problema-
tisch wie unentbehrlich.

Mit ihrem Verzeichnis hat die Autorin eine
ordentliche Fleiflarbeit vorgelegt in einem Be-
reich, in dem seri6se musikwissenschaftliche
Arbeiten bis heute selten sind. Zwei Postulate
Frau Bredehofts miissen angezweifelt werden:
Der Speyerer Notenbestand ist keineswegs



262

,umfangreich”, und fiir den, der sich mit der
historischen Stummfilmmusik-Praxis ver-
traut gemacht hat, sind die Komponisten kei-
neswegs ,bis auf wenige Ausnahmen heute
vergessen”.

Der zweifellos reprisentative Bestand ent-
spricht in etwa dem Notenbestand eines
Grofistadtkinos der zwanziger Jahre mit ei-
nem Salonorchester, reicht aber keinesfalls an
den eines Urauffiilhrungs-Filmpalastes heran.
Im Vergleich mit dem Notenbestand bei-
spielsweise des Deutschen Filmmuseums
Frankfurt ist der Speyerer Bestand ausgespro-
chen bescheiden — dort aber ist aufgrund der
finanziellen und personellen Situation mit der
Erstellung eines brauchbaren Verzeichnisses
auf absehbare Zeit nicht zu rechnen.
(November 1996 Ulrich Riigner

ORLANDO DI LASSO: Simtliche Werke.
Neue Reihe, Band 25: Litaneien, Falsibordoni
und Offiziumssdtze. Hrsg. von Peter BERG-
QUIST. Kassel u. a.: Bdrenreiter 1993. XL,
197 8.

Es gehort zu den Obliegenheiten einer Ge-
samtausgabe, nicht nur die Chef d’ceuvres,
sondern auch die Parerga eines Komponisten
zu publizieren und damit zu dokumentieren,
daf auch grofle Meister gelegentlich in die
Niederungen einfachster Gebrauchsmusik
hinabgestiegen sind — ohne dabei freilich, so-
weit die Materie es zulieB, ihr Ingenium zu
verleugnen. Ob und inwieweit dies auch ei-
nem Konner wie Orlando di Lasso gliickte,
148t sich jetzt an den von Peter Bergquist
herausgegebenen Stiicken des vorliegenden
Bandes iiberpriifen. Denn bei den 16 Litanei-
en, den 23 Falsibordoni, dem Psalmus in
Falsobordone ,In exitu Israel” (Ps. 113}, den
drei Deus in adjutorium sowie einigen Re-
sponsiones in Missa handelt es sich mit weni-
gen Ausnahmen um Kompositionen ,meist
von geringem musikalischen Wert”, wie der
Herausgeber in seinem Vorwort bemerkt, was
nicht ausschliefe, daf} diese Stiicke ,mit gro-
Rer Wahrscheinlichkeit in der Hofkapelle und
auch anderswo sehr hiufig gesungen” wurden.

Das Hauptkorpus des Bandes bilden die Li-
taneien: Allein zwolfen liegt der Text der
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durch den gegenreformatorischen Marienkult
besonders populidren Litaniae Lauretanae zu-
grunde, drei sind Allerheiligenlitaneien, und
auch eine Marienlitanei ,ex Sacra Scriptura
deprompta” zihlt zum Bestand. Mit einer
Ausnahme basieren alle Stiicke auf einfachen
Choralformeln. Ausgefilhrt werden sie im
Wechsel zwischen Anrufung und Bitte
(Responsio): Entweder folgt der einstimmigen
Anrufung eine figurale Responsio, oder der
ganze Dialog wird von zwei sich abwechseln-
den Chéren gestaltet. Komponiert sind diese
bis zu sechsstimmigen Chére mit Ausnahme
der achtstimmig-doppelchorigen Litanei Nr. 9
zumeist im schlichtesten Contrapunctus sim-
plex, nur gelegentlich gestattet sich di Lasso
einige Freiheiten.

Auch die Falsibordoni, vierstimmig ausge-
setzte Offiziumspsalmformeln (der Cantus fir-
mus befindet sich immer im Tenor) in allen
Toénen mit wechselnden Differenzen, wurden,
wie Bergquist berichtet, zum Alternatim-
Psalmvortrag verwendet, wie er im Psalmus in
Falsobordone exemplarisch vorliegt. Ubrigens
wird dieser Ps. 113, so der Herausgeber, , ver-
liaRlich di Lasso zugeschrieben”, wihrend die
Echtheit einiger anonym iiberlieferter Falsi-
bordoni nicht gesichert ist.

Bei den Deus in adjutorium sang man die
erste Hilfte des traditionellen Invitatoriums-
verses choraliter, die zweite hingegen ebenso
wie die folgende kleine Doxologie figuraliter,
wiederum im Contrapunctus simplex, den
Lasso nur im zweiten Stiick auflockert. Die
Gesinge sind zwar wie die Responsiones in
Missa (vierstimmige kurze Formeln der Ge-
meinde: ,Amen”, ,Et cum spiritu tuo” etc.)
in Miinchner und Regensburger Handschrif-
ten als Werke Lassos bezeichnet, doch betont
der Herausgeber, es sei durchaus ,ungewif”,
wie weit man ,diese Zuschreibungen an Las-
so ernst nehmen” diirfe.

Die Edition macht insgesamt einen durch-
aus gelungenen Eindruck: Das Vorwort ist
ausfithrlich und informativ, der Kritische Be-
richt detailliert, die Faksimiles sind von
erfreulichem Umfang, und der Notentext
weist die fiir die Lasso-Ausgabe charakteristi-
sche Klarheit und Ubersichtlichkeit auf. Eine
griindlichere Endredaktion hitte vermutlich
einige Unstimmigkeiten im Kritischen Be-
richt und Notentext noch getilgt.
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1. Eher beildufig berichtet Bergquist iiber
eine Einteilung der von ihm so genannten
Quelle A (Thesaurus Litaniarum, Miinchen
1596) in drei Biicher. Wie diese Biicher auf den
Druck verteilt sind, bleibt offen; die
Zwischentitel der Biicher werden verschwie-
gen (den von Buch 2 kann man dem Faksimile
auf S. XXXII entnehmen). Auch die Verteilung
der einzelnen Stimmen der Litaneien auf die
Stimmbiicher ist nicht niher erliutert wor-
den.

Bei der Beschreibung des Inhalts von Quelle
A verweist der Herausgeber unter anderem auf
,Nr. 6a im vorliegenden Band”. Eine Litanei
mit dieser Nummer findet sich aber weder im
Notentext noch im Inhaltsverzeichnis. Ledig-
lich eine Fufinote zum Titel von Nr. 6 (S. 23)
informiert den Leser, diesem Stiick entspre-
che ,die Litaniae de Domino Jesu Salvatore
nostro ...”. Genaueres erfihrt man allein im
Lesartenverzeichnis des Kritischen Berichts:
Hier wird Nr. 6a beschrieben, als stinde sie
auch im Notentext.

2. Das Lesartenverzeichnis ist durch man-
che iiberfliissigen Pedanterien unndtig um-
fangreich geraten. Die 47 Anmerkungen etwa
lieen sich leicht auf ein Minimum reduzie-
ren, da sie in 44 Fillen nur aus den Worten:
,Vgl. Anm. 19.” bestehen (Anmerkung 19 ver-
weist ebenfalls zuriick, nimlich auf die Be-
schreibungen der Quellen zuvor). Auch Wie-
derholungen von schon in den Quellenbe-
schreibungen enthaltenen Informationen
(etwa iiber die jeweiligen Schreiber) sind ent-
behrlich. Andererseits fehlen gelegentlich
wichtige Hinweise. Bei den Angaben zum 4.
Falsobordone etwa wire (wie ein Blick auf die
Faksimiles der Seiten XXXVIIIf. zeigt) zu er-
ginzen, daf in der mafigebenden Quelle Mii
12/2 in allen Stimmen aufler dem Sopran im
zweiten Takt die 1. Note und in Mii 2748 im
Tenor II die 6. Note fehlt. Und beim Lesarten-
verzeichnis zur 11. Litanei sind einige Takt-
angaben zum Sopran I und III offenkundig
falsch.

3. In Kleinstich erscheinen laut Kritischem
Bericht nur vom Herausgeber ,liber’ den
Notentext gesetzte Akzidentien. Um so ver-
wirrender die kleingestochenen Akzidentien
Am’ Notentext der Seiten 16 und 17. Erst ein
Vergleich lehrt schliellich, daR es sich wohl
um Stichfehler handelt. Gleiches gilt vermut-
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lich fiir die bis zuletzt uneinheitlichen Schrift-
grofien der Stimmenbezeichnungen in den
Vorsitzen der Stiicke. Die irritierende Hervor-
hebung z. B. der drei Mittelstimmen auf S. 32
hat, da der Kritische Bericht dazu schweigt,
offenbar nichts zu besagen.

(Mirz 1996) Walter Werbeck

Anguish of Hell and Peace of Soul. Angst der
Hellen und Friede der Seelen. Compiled by
Burckhard GROSSMANN (Jena, 1623). A
Collection of Sixteen Motets of Psalm 116 by
Michael Praetorius, Heinrich Schiitz, and
others. Edited by Christoph WOLFF with Da-
niel R. MELAMED. Harvard College (1994).
XXI, 23 Faksimiles, 269 S. (Harvard Publi-
cations in Music. 18.)

Eine der wichtigsten deutschen Motetten-
sammlungen aus dem ersten Viertel des 17.
Jahrhunderts, die Burckhard Grofmann 1623
unter dem Titel Angst der Hellen und Friede
der Seelen im Druck verdffentlichte, liegt nun
endlich zum ersten Mal vollstindig in einer
Neuausgabe vor. Grofmann, Steuerbeamter
aus Jena, hatte sich, wie er in der Vorrede
schrieb, ,wegen einer sonderbahren grossen
Wolthat vnd wunderlichen Errettung GOttes”
im Jahre 1616 ein ganz besonderes , Danck-
opffer” ausgedacht: die 16malige Vertonung
des 116. Psalms durch 16 deutsche Komponi-
sten und die Publizierung der gesammelten
Werke im Druck. Wahrscheinlich zwischen
1618 und 1620, so die Vermutung Wolffs im
Vorwort der Ausgabe, sind dann die Stiicke
entstanden, und zu den Komponisten gehoren
so namhafte Meister wie Christoph De-
mantius, Melchior Franck Rogier Michael,
sein Sohn Tobias, Michael Praetorius, Johann
Hermann Schein und Heinrich Schiitz. Kein
Wunder, dafl die Sammlung einigen Ruhm er-
rang, nicht zuletzt auch deshalb, weil es sich
bei den Motetten von Praetorius und Rogier
Michael um den jeweiligen Schwanengesang
handelt: Michael starb 1619, Praetorius 1621.

Auch die iibrigen Komponisten schrieben
Motetten. In einigen, etwa bei Schein oder
Schiitz, sind allerdings Einfliisse des italieni-
schen Madrigals nicht zu iibersehen (von den
Moglichkeiten des italienischen Concertos
hat vor allem Praetorius Gebrauch gemacht;
sein Stiick ist iiberdies das einzige, dessen Tei-
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len Instrumentalsinfonien vorausgehen). Die
ausnahmslos generalbafllosen Stiicke sind in
der Regel fiinfstimmig komponiert; manche
enthalten aber auch lingere drei- oder vier-
stimmige Teile.

Das einzige mit fiinf Stimmbiichern voll-
stindig erhaltene Exemplar der ehemaligen
Preuflischen Staatsbibliothek galt nach dem
2. Weltkrieg als verschollen und wurde erst
1981 durch Christoph Wolff unter den Bestin-
den der Biblioteka Jagiellonska in Krakau
wiederentdeckt. Zwar waren die Motetten
von Demantius, Franck, Praetorius, Schein
und Schiitz inzwischen in wissenschaftlichen
oder praktischen Ausgaben greifbar (in der
Ubersicht dazu im Kritischen Bericht auf S.
216 wire bei Schiitz die Kasseler Edition
durch Rudolf Holle von 1931 zu erginzen;
auch die SWV-Nummer 51 sollte nicht feh-
len). Fiir alle iibrigen Stiicke jedoch bedeutet
der vorliegende Band die erste Neuausgabe
iiberhaupt.

Ein ausfiithrliches Vorwort, grofziigig durch
23 Faksimiles erginzt, sowie eine Ubertra-
gung von Praetorius’ ,Ordinantz” (hier ist auf
S. 255 in der drittletzten Zeile von Anmer-
kung 1 zwischen ,letzten” und ,Valete” das
Wort ,Willens” zu erginzen) und ein Kriti-
scher Bericht rahmen den stattlichen Noten-
text ein. Leider entspricht dessen iibergrofier
Satzspiegel nicht dem der Rahmenteile; allzu
enge Akkoladenabstinde und knappste Sei-
tenrinder sind die Folgen. Im Vorwort (S. XVII,
XIX) wurden die Taktangaben zu Schiitz’ Mo-
tette irrtiimlicherweise verdoppelt (das Stiick
zihlt nicht 362, sondern lediglich 184 4/2-
Takte), und der Hinweis des Herausgebers,
Schiitz habe ,by far the longest piece” zu der
Sammlung beigesteuert, trifft nicht zu (tat-
sichlich sind die Sticke von neun Komponi-
sten teilweise erheblich linger).

Die Editionsprinzipien der Ausgabe ent-
sprechen grosso modo den Richtlinien des Er-
bes deutscher Musik fiir die Herausgabe von
Musik des ,Generalbafzeitalters’. In einigen
Punkten weichen sie jedoch davon ab.

1. Wolff verbindet grundsitzlich Achtel und
Sechzehntel durch Balken. Das Notenbild der
Stiicke vermittelt so hiufig den Eindruck
textierter Instrumentalwerke; die musikalisch
sinnvolle Unterscheidung zwischen gebalkten
Melismen bzw. Koloraturen einerseits und ra-
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scher Deklamation mit Einzelnoten anderer-
seits ist dahin. (Seltene Ausnahmen stehen auf
S.43 und 67; und auf S. 73 ist ein Melisma
versehentlich mit zwei ungebalkten Achteln
notiert worden.)

2. Alle Akzidentien, die in der Quelle nicht
explizit an gleicher Stelle stehen, hat der Her-
ausgeber rund oder eckig eingeklammert:
rund, wenn das Akzidens aus dem damaligen
Schreibgebrauch unmittelbar hervorgeht, ek-
kig, wenn es sich um ,,a matter of editorial
judgment” (S. 263) handelt. Jedoch entspre-
chen sowohl runde wie eckige Akzidentien
den Notationsgepflogenheiten der Zeit, geho-
ren also zu den Selbstverstindlichkeiten, de-
ren besondere Kennzeichnung tberfliissig ist
- ganz abgesehen davon, dafl das Notenbild
von den Klammern nicht gerade profitiert.

3. Bedauerlich ist die Vereinheitlichung der
Stimmenbezeichnungen und der Uberschrif-
ten der einzelnen Teile. Denn die zwischen
lateinischer, deutscher und italienischer Spra-
che wechselnden Termini vermitteln ein le-
bendiges Bild der Situation der deutschen Mu-
sik dieser Zeit. Und die bemerkenswerte Tat-
sache, daf Schiitz und Schein zum Beispiel
nur italienische Termini wihlten, sollte ei-
gentlich nicht im Kritischen Bericht versteckt
bleiben.

4, Warum der Herausgeber offensichtliche
Fehler der Quelle manchmal korrigiert (und
dariiber im Kritischen Bericht Auskunft gibt),
manchmal aber nicht, ist dem Rezensenten
nicht recht einsichtig geworden. Im folgenden
daher einige Erginzungen zur vom Verlag
schon beigefiigten Errata-Liste: S. 59, T. 15,
Baf}: Der Einsatz mufl um vier Viertel vorver-
legt und die nachfolgende Ganze wohl verdop-
pelt werden; S. 95, T. 192, Tenor: 2. und 3.
Note f-¢; S. 99, T. 239, Baf}: 4. und 5. Note gis;
S. 115, T. 154, Alt: vorletzte Note gis (wie in
T. 208 des Stiickes); S. 116, T. 168, Alt: letzte
Note wahrsch. a’; S. 118, T. 193, Sopran I: 2.
Note wohl h’; S. 182, T. 12, Sopran II: 4. Note
h’; S.214, T. 71, Alt: 4. Note g; S. 222, T. 167,
Tenor: 5. Note wohl g; S. 226, T. 12, Bafi: 1.
Note b; S. 236, T. 147, Tenor: 1. Note es’. Auf
S. 73 (T. 200), S. 109 (T. 83, 87) und S. 225
(T. 206) stofRen e/es, f/fis bzw. h/b aufeinan-
der; auch hier wire man fiir eine Entscheidung
des Herausgebers dankbar gewesen.

(Mirz 1996) Walter Werbeck
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Giovan Battista Fasolo e la ,Barchetta
passaggiera”. A cura di Ottavio BERETTA.
Presentazione di Mariangela DONA. Lucca:
Libreria Musicale Italiana 1994. XXXIX, 21 S.
(Quaderni di San Maurizio. 4 - La musica a
Milano.)

Die vorliegende Ariensammlung fiir ein bis
drei Stimmen mit Begleitung der Gitarre
basiert auf einer Transkription des italieni-
schen Musikwissenschaftlers Oscar Chilesotti
(1848-1916). Chilesotti besall den einzigen
unvollstindigen romischen Druck von 1627
mit 21 Arien. Mangels des originalen Titel-
blatts war die Sammlung bisher unter dem
Titel Misticanza di vigna alla bergamasca be-
kannt. Chilesottis Bibliothek wurde infolge
des Ersten Weltkriegs in alle Winde verstreut,
und der Druck ist heute verschollen. Doch die
Ubertragung Chilesottis von 18 Arien wurde
wieder aufgefunden und liegt hier im Faksimi-
le vor. Auf der Basis der in Tabulatur wieder-
gegebenen Gitarrenbegleitung hatte Chile-
sotti diese Transkription angefertigt.

War man in der Forschung bisher von meh-
reren Komponisten des Namens Fasolo im
17. Jahrhundert (Fasolo bergamasco, Fasolo
d’Asti, Giovanni Battista Fasolo, Fasolo als
Pseudonym fiir Francesco Mannelli) ausgegan-
gen, haben jetzt Ottavio Berettas grundlegen-
de Recherchen ergeben, dafl es sich um ein
und dieselbe Person handelt. In Giuseppe
Ottavio Pitonis Notitia de’ contrapuntisti e
compositori stiefl Beretta auch auf den richti-
gen Titel der Sammlung: Barchetta passag-
giera. Misticanza di vigna alla bergamasca ist
der Titel der ersten Arie, die mit dem Text
»Salite su in barchetta signori passaggieri” be-
ginnt: An Bord gehen ein Lombarde, ein Deut-
scher, ein Neapolitaner, ein Toskaner, ein
Franzose, ein Spanier sowie ein Genueser, und
jeder bringt die aus seiner Region oder seinem
Land typischen Speisen mit. Die Texte sind in
verschiedenen italienischen Dialekten verfafit
und parodieren Fremdsprachen. Andere wie-
derum sind in idyllisch-pastoralem Ton gehal-
ten wie beispielsweise ,In questa verde riva,
Perché mi fuggi ritrosetta pastorella” oder
»Quando l’alba in oriente” (letzterer von
Chiabrera). Ein Grofiteil der Texte ist inspi-
riert von den Qualen der Liebe, beschreibt die
Schmerzen des zuriickgewiesenen, verratenen
oder verlassenen Geliebten, wie ,,Occhi belli
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occhi guerrieri”, ,,Chi piange e chi sospira”,
»,Debbo amar chi mi disama”, ,Cangia cangia
tue voglie”.

Die Ausgabe enthilt neben Vorwort und
Einleitung die Texte aller Arien, schlieflich
das Faksimile der Transkription Oscar Chi-
lesottis. Da uns heute die Noten dieser Arien-
sammlung nur durch diese Ubertragung be-
kannt sind, kommt der Ausgabe eine hohe Be-
deutung zu.

(Februar 1996) Martina Janitzek

BARTOLOMEO MONTALBANO: Sinfonie,
Mottetti e Messa 1629. A cura di Giuseppe
COLLISANI e Daniele FICOLA. Firenze: Leo
S. Olschki Editore 1994. XVII, 110 S. (Musiche
Rinascimentali Siciliane. XIV.)

Der dem Franziskanerorden angehérende
Bartolomeo Montalbano (nach 1596-1651)
verbffentlichte 1629 zwei Drucke in Palermo.
Bei Giovan Battista Maringo erschienen so-
wohl die Sinfonie ad uno e doi violini, a doi
trombone, con alcune a quattro viole con il
partimento per I’organo als auch die Motetti di
Bartolomeo Mont’Albano da Bologna. Maestro
di Cappella in Santo Francesco di Palermo.
Ad 1, 2, 3, 4 et 8 voci con il Partimento per
I'Organo, et una Messa a quattro. Beide Druk-
ke sind in der vorliegende Ausgabe wiederge-
geben.

Die 13 Sinfonie bezeichneten Sonaten, da-
von vier fiir Violine solo, zwei fiir zwei Violi-
nen, zwei fiir zwei Violinen und zwei Posau-
nen sowie vier fiir eine Violine, zwei Brat-
schen und eine Viola da gamba (alle mit Be-
gleitung der Orgel), sind nach bedeutenden
Personlichkeiten oder verschiedenen Orten
benannt. Die Sonaten wurden Montalbanos
Angaben zufolge wihrend der Messe nach ei-
nem kurzen Sanctus und Agnus Dei gespielt.
Stilistisch bieten sie teilweise rhapsodische
Charakteristika und Echoeffekte. Montalbano
schreibt dabei genaue Trillerzeichen und An-
gaben zur Phrasierung und Dynamik vor.

Die zehn Motetten (acht fiir ein bis zwei
Stimmen mit basso continuo, eine fiir vier
Stimmen a cappella, eine fiir zwei Chére und
basso continuo) sind teils vom Modell der
Villanesca beeinflufit. In der vierstimmigen
Messe Quis est iste wechseln sich kontra-
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punktische Imitationen und Homorhythmik
nach dem Stil Palestrinas ab.

Die Ausgabe ist mit einem umfangreichen
Vorwort und exaktem Kritischen Bericht, in
dem auch die Motettentexte wiedergegeben
sind, ausgestattet. Einige interessante Faksi-
mileseiten der beiden Drucke leiten zur Uber-
tragung der Sonaten, Motetten und der Messe
iiber. Die Edition verwendet die modernen
Violin- und Bafischliissel, ungekiirzte Noten-
werte (auler den Schlufnoten) sowie die ori-
ginale Bezifferung des Basso continuo. Die
meisten Entscheidungen in puncto Akziden-
tien werden dem Interpreten tiberlassen.
(Februar 1996) Martina Janitzek

IGNAZ HOLZBAUER: Missa in C. Vorgelegt
von Jochen REUTTER. Stuttgart: Carus-Verlag
1995. XXXVII, 185 S. (Musik der Mannheimer
Hofkapelle. Band 1.)

Die neue Reihe hat sich zum Ziel gesetzt,
wichtige Werke von Komponisten der Mann-
heimer Hofkapelle in wissenschaftlich fun-
dierten und fiir die Musikpraxis geeigneten
Ausgaben vorzulegen. Der erste, von Jochen
Reutter bearbeitete Band erfiillt alle diese An-
spriiche in vorbildlicher Weise: Ein ausfiihrli-
ches Vorwort (deutsch, englisch, franzosisch)
informiert iiber den Komponisten Holzbauer,
stellt dessen C-dur-Messe in den Gattungs-
zusammenhang und enthilt zahlreiche auf-
fiihrungspraktische Hinweise; ebenso griind-
lich angelegt ist der Kritische Bericht. Im Hin-
blick auf die Wiedergabe der Partitur hat sich
die Editionsleitung fiir ein heute iibliches
Erscheinungsbild mit moderner Partituran-
ordnung und Schliisselung entschieden und
damit ein Editionskonzept realisiert, das eine
Auseinandersetzung mit jenem der ebenfalls
neuen Reihe Denkmailer der Musik in Baden-
Wiirttemberg geradezu herausfordert: Da sich
ein Konzept strengster Quellentreue, wie es
den genannten Denkmilern zugrunde liegt,
irgendwann selbst ad absurdum fithren kann
(vgl. Ulrich Siegele in AfMw LII. 1995, S. 337-
346), vermag der fiir die Musik der Mannhei-
mer ‘Hofkapelle gewihlte Weg durchaus zu
itberzeugen.

Zweierlei ist dem Rezensenten aufgefallen:
Wenn das Pausieren und Wiedereinsetzen der
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Fagotte im ,Laudamus te” aus der Quelle her-
vorgeht (vgl. S. 179 im Kritischen Bericht),
warum sind dann die entsprechenden Anga-
ben in der Partitur S. 60 und 64 durch eckige
Klammern als Herausgeberzutaten gekenn-
zeichnet? Aulerdem wire es hilfreich gewe-
sen, Verweise auf den Kritischen Bericht wie
in der Partitur z.B. auf S. 78-79 durch Seiten-
angaben zu konkretisieren (sonst sucht man
vergebens im Lesartenverzeichnis).

Das in Inhalt und verlegerischer Ausstat-
tung hervorragende Niveau des vorliegenden
Bandes ist inzwischen durch die Verleihung
des Deutschen Musikeditionspreises 1995 ge-
wiirdigt worden.

(April 1996) Wolfgang Hochstein

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Serie X: Supple-
ment, Werkgruppe 29: Werke zweifelhafter
Echtheit, Band 2. Vorgelegt von Franz
GIEGLING, Wolfgang PLATH und Wolfgang
REHM. Kassel-Basel-London-New York-Prag:
Bdrenreiter 1993. XXIV, 249 §.

,Werke zweifelhafter Echtheit’: eine un-
scharfe Kategorie in zweierlei Hinsicht. Denn
zum einen ist ,das Werk’ qua Werkhaftigkeit
keine Chimire, also sicherlich ,echt’; zum an-
deren, und freilich entscheidender: Solange
nicht der Beweis der Echtheit oder der Fil-
schung bzw. Unterschiebung des Autor-
namens in bezug auf das tiberlieferte Werk ge-
fithrt ist, befindet sich das fragliche Werk in
der spannenden Grauzone zwischen ,mogli-
cherweise echt’ und ,moglicherweise unecht’.
Eine unbefriedigende Situation, vor allem fiir
wissenschaftlich-kritische Gesamtausgaben.
Denn wie kann man eine sinnvolle Auswahl
der teilweise in die hunderte gehenden Werke
mit zweifelhafter Zuschreibung treffen? Will
man sie iiberhaupt in Betracht ziehen, und an
welcher Stelle und zu welchem Zeitpunkt
sollte man sie veroffentlichen? Die Neue Mo-
zart-Ausgabe (NMA) hat sich von Anfang an
eine eigene Werkgruppe innerhalb des Supple-
ments fiir die Mozart-Incerta eingerichtet und
formuliert dazu im Standardvorwort: ,Die
Werkgruppe 29 (Werke zweifelhafter Echtheit)
hat die Aufgabe, die diskutablen Werke zwei-
felhafter Authentizitit als Beispielsammlung



Besprechungen

fiir eine zukiinftige Stilkritik vorzulegen. |...]
Werke, die mit grofiter Wahrscheinlichkeit
unecht sind, werden nicht aufgenommen”.

Eingedenk dieser plausiblen, sich inhaltlich
einen gewissen interpretatorischen Freiraum
einriumenden Definition, die zudem elegant
das Desiderat einer der Philologie ebenbiirti-
gen Stilkritik anspricht, macht der Inhalt des
zu rezensierenden zweiten Bandes dieser
Werkgruppe 29 zunichst ratlos. Denn kaum
eines der darin abgedruckten Werke ist von
zweifelhafter Echtheit, sondern im Gegenteil
von echter Zweifelhaftigkeit, und die Heraus-
geber weisen unumwunden darauf hin, daff
nach Priiffung der philologischen wie stil-
kritischen Argumente nahezu keines der hier-
in edierten Werke von Mozart stammen kann:
weder die drei im ersten Teil abgedruckten
Divertimenti fiir Blasinstrumente KV 289
(KV6 2718), KV Anh. 226 und 227 (Anh. C
17.01 und 02; Versionen jeweils 2 6 sowie 2 8)
— ,aus stilistischen Griinden [kann| keines der
[...] Divertimenti etwas mit Mozart zu tun ha-
ben” (S. XI) - noch die im zweiten Teil abge-
druckten sechs Romantischen Sonaten KV 55—
60 (Anh. C 23.01-06) - ,daf} diese Sonaten
nicht von Mozart stammen, darf als eindeutig
erwiesen gelten” (S. XIV); und schliellich
auch nicht die im dritten Teil abgedruckten
Klavierwerke wie die vierhindige Sonate KV
194 — | Stilistische Kriterien und eine nicht
eindeutig zu klirende Uberlieferungsge-
schichte machen Mozart als Autor unwahr-
scheinlich” (S. XV), die B-dur-Sonate KV Anh.
136 (482) - ,,es |...] handelt [...] sich [...] tatsich-
lich um ein Werk August Eberhard Miiller[s]”
(S. XVIII) sowie die As-dur-Romanze KV Anh.
205 (C 27.04) - die , Echtheit [...] ist [...] hochst
unwahrscheinlich” (S. XIX). Einzig die Bewer-
tung der bislang vollig unbekannten Vio-
linsonate in D-dur KV deest und der so-
genannten Sarti-Variationen KV 460 (4542)
bleibt bei aller berechtigten Skepsis ohne ab-
schliefend abschligiges Urteil.

Warum haben all diese nach Uberzeugung
ihrer Herausgeber unterschobenen Werke Ein-
gang in das Supplement der NMA gefunden?
Allein aus pragmatischen Griinden, mufl man
schluffolgern, denn streng philologisch haben
sie dort nichts verloren. Das Standardvorwort
der NMA verweist als Auswahlkriterium auf
ndiskutable Werke zweifelhafter Authentizi-
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tit” — und genau hierin widersprechen sich
Auswahl und Bewertung der Herausgeber. Ab-
gesehen davon erreicht vorliegender Band
auch in puncto Ausfiihrlichkeit der bei einem
solch umstrittenen Werkkomplex sehr wiin-
schenswerten Diskussion nicht den 1980 er-
schienenen vorbildlichen ersten Band jener
Werkgruppe.

Ein wichtiges, wenn nicht gar das entschei-
dende Auswahlkriterium zur Aufnahme be-
sagter unechter ,Mozart’-Werke in die NMA
scheint der Stirkegrad ihrer Echtsheitsdis-
kussion vergangener Tage und natiirlich ihre
einstmalige Aufnahme in die ersten Auflagen
des Kochelverzeichnisses und/oder in die Alte
Gesamtausgabe gewesen zu sein. Insofern
spiegelt vorliegender NMA-Band einen nicht
unbedeutenden Teil der Geschichte der Erfor-
schung der Mozart-Uberlieferung, um freilich
jetzt, durch die an sich sympathisch-unzwei-
deutige Stellungnahme der Herausgeber fiir
den Grof3teil der abgedruckten Werke gewis-
sermaflen ex negativo einen Schlufipunkt zu
setzen, wenn auch im Vorwort gelegentlich -
man hat den Eindruck eines pro forma - von
der Intention zur Anregung einer weiteren
Echtheitsdiskussion die Rede ist (S. XI, XVII).
Bestenfalls trifft dies fiir die bislang unbe-
kannte und deshalb in ihrer Echtheit noch
nicht diskutiert D-dur-Violinsonate KV deest,
die vielbesprochene B-dur-Klaviersonate KV
Anh. 136 (498?) und die umstrittenen Sarti-
Variationen KV 460 (4542) zu. Der Abdruck
dieser drei Kompositionen ist also sicherlich
niitzlich, vor allem im Blick auf die im
Standardvorwort angestrebte ,Beispielsamm-
lung fiir eine zukiinftige Stilkritik”. Die kom-
positorisch sehr schwache C-dur-Sonate zu
vier Hinden KV 194 wurde bereits 1955 in ei-
nem der ersten Binde der Hauptserie der NMA
als echt abgedruckt. Es ist nicht recht nach-
vollziehbar, warum es des Luxus eines
Wiederabdruckes innerhalb des Supplements
bedurfte, um demonstrativ die Neubewertung
als ,unwahrscheinliches” Mozart-Werk zu
dokumentieren. (Es gibt heute in der Tat kei-
nen verniinftigen Grund mehr, dieses Werk
als echt zu betrachten.) Jedenfalls diskutiert
das Vorwort erfreulich ausfiihrlich den Wis-
sensstand, der Notentext (in Partiturform)
weicht in etlichen Kleinigkeiten von dem be-
kannten NMA-Text ab. Leider ist bis dato der
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zugehdrige Kritische Bericht nicht erschienen,
so daf} unklar bleibt, welche Lesart woraus
entnommen ist.

Niher mul auf den Abdruck der sechs
allgmein bekannten Romantischen Violinso-
naten KV 55-60 (C 23.01-06) eingegangen
werden. Sie lagen bereits in mindestens vier
verschiedenen Druckausgaben vor: in der Erst-
ausgabe der Breitkopfschen (Euvre Complettes
(Cahier XVI), im Haupttext (!) der Alten Ge-
samtausgabe (Serie 17, Nr. 17-22), in der von
Hermann Girtner bearbeiteten Ausgabe der
Edition Breitkopf (Nr. 4476) — eine Ausgabe,
die tibrigens bis heute dreist unter der Flagge
Mozarts verkauft wird —, und schlieB8lich in
der von Alfred Heuss bei Peters (Leipzig) vor-
gelegten Ausgabe.

Unter ihren Fiirsprechern befanden sich
Georges de Saint-Foix und erstaunlicherweise
auch Hermann Abert, der sich Saint-Foix’ Hy-
pothese von Mozarts ,, romantischer Krise” im
Winter 1772/73 - gleichzeitig die Datierungs-
vorgabe fiir KV 55-60 - zu eigen machte und
voll des Lobes fiir diese sechs Sonaten ist. Auf
welch spiegelglattem Eis man sich bewegt,
sobald man Wunschdenken mit stilkritischen
Argumenten, noch dazu riickhaltlos-empha-
tisch vorgetragen, zu untermauern sucht,
zeigt Gustav Girtners, merkwiirdigerweise im
NMA-Vorwort nicht erwihnter Aufsatz ,Stil-
kritische Argumente fiir die Echtheit der Ro-
mantischen Violinsonaten W. A. Mozarts” im
Mozart-Jahrbuch 1958. Blickt man ihm zufol-
ge auf nur eine Notenseite dieser Werke, so
,wimmelt [...] es geradezu von Malen, die an
der Autorschaft Wolfgang Amadeus’ kaum ei-
nen Zweifel offen lassen. Es ist, als wollte der
Tote sich seiner Widersacher erwehren” (S.
31). Natiirlich pflichtet man uneingeschrinkt
den Herausgebern bei, diese teilweise recht
netten Sonaten als ,eindeutig [...] nicht von
Mozart” stammend zu bewerten. Schon um
das Jahr 1800 hatten ja Breitkopf & Hirtel, Jo-
hann Anton André und Constanze Mozart (die
eine , Kopie”, wie sie sagt, der Sonaten besaf§
und an Breitkopf weitergab), spiter dann u.a.
Ludwig Schiedermair und Alfred Einstein be-
griindete Zweifel an ihrer Echtheit. Wolfgang
Plath gelang dann in den 1960er Jahren der
entscheidende Manuskriptfund; die ,Kopie”
stellte sich als anonymes Autograph dar, das
dann irrttimlich unter Mozarts Namen seinen
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Weg zu Breitkopf und dann in die Welt fand
(vgl. Mozart-Jahrbuch 1968/70, S. 368-373).
Warum mufi man aber, wenn das alles be-
kannt ist, diesem Werkchen die ,Ehre’ einer
textkritischen Edition innerhalb der NMA er-
weisen? Natiirlich ,wire es fiir die Mozart-
Forschung von erheblichem Interesse, den tat-
sichlichen Autor der Werke zu ermitteln” (S.
XIV), denn dann wire unwiderruflich ein
Schlufistrich gezogen. Nur ist das noch kein
stichhaltiges Argument fiir den erneuten Ab-
druck der Sonaten, wenn sie auch dankens-
werterweise erstmals auf eindeutig besserer
Quellenbasis ediert sind (z.B. in anderer Rei-
henfolge, weil offenkundig aus einem ehe-
mals zwolfteiligen Zyklus stammend, oder die
F-dur-Sonate KV 57 mit zwei obligaten Hor-
nern und Bafl). Denn erstens sind sie auch
ohne NMA gut zuginglich, und zweitens liefe
sich doch nur auf der Basis der von Plath ge-
fundenen Quelle - also durch Handschriften-
vergleich - eruieren, wer der wahre Autor ist.
Letzteres sah auch Plath im obengenannten
Mozart-Jahrbuch-Aufsatz (S. 373) so, und eini-
ge photographische Abbildungen enthielt be-
reits (wie jetzt auch wieder der NMA-Band,
S. XXI) ebendieser Aufsatz. Man hitte sich
demnach besser an die Kernsitze des 1964 vor-
gelegten NMA-Bandes der originalen Violin-
sonaten (NMA VIII/23/1, vorgelegt von Eduard
Reeser, S. XI) halten sollen: ,eine Aufnahme
dieser [... Sonaten] in den vorliegenden Band
|...] 1aBt sich [...] nicht verantworten. (Anmez-
kungen der Editionsleitung: Auch eine Auf-
nahme der Sonaten in NMA Serie X, Supple-
ment, Werkgruppe 29, Werke von zweifelhaf-
ter Echtheit, ist nicht vorgesehen.”)

Die editorische Qualitit eines Gesamtaus-
gaben-Bandes eingehend wiirdigen zu wollen
hiefe, die Edition unter Heranziehung aller
Quellen komplett nachzuvollziehen (was aus
einsichtigen Griinden an dieser Stelle nicht
erwartet werden kann). Da, wie bereits er-
wihnt, der Kritische Bericht fehlt, 1ifit sich
auch wenig zur Plausibilitit von Lesarten-
entscheidungen sagen. So wiirde man sich ger-
ne iiber Details einiger (neuer) Lesarten z.B.
des Textes der Romantischen Violinsonaten
informieren. Leider wird im Vorwort wie bei
den anderen Werken nicht mitgeteilt, welche
Quelle(n) zur Edition herangezogen wurde(n),
doch diirfte als Hauptquelle einzig das anony-
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me Autograph aus Mozarts Nachlaf3 anzuse-
hen sein. Der Vergleich mit den leicht zuging-
lichen ,, Autograph”-Abbildungen wirft jedoch
Fragen auf:

Das gerade gestochene ,forte” im Menuett
der F-dur Sonate KV 55, T. 78 und 80 (Klavier-
stimme) stammt nicht aus der vermuteten
Hauptquelle, sondern aus der von ihr abhingi-
gen Erstausgabe und den Folgedrucken; also
kursiv? Im selben Satz, T. 86 und 88, steht zur
Violinstimme ein musikalisch zumindest
hinterfragenswiirdiges ,forte” (jeweils Echo
der Klavierstimme einen T. zuvor - dort ,,pia-
no”), wo sich in der Hauptquelle wie in der
Alten Gesamtausgabe ein ,,piano” (T. 86) bzw.
nichts (T. 88) findet (der alte Breitkopf-Druck
weicht hier im gesamten Kontext beziiglich
Dynamik/Artikulation erheblich ab). Die
gerade gestochenen ,fortissimo”-Angleichun-
genin T. 90 (Violine) und T. 94 (Klavier) stam-
men aus Girtners Ausgabe (und vielleicht zu-
vor aus den (Euvre Complettes?), denn in der
Alten Gesamtausgabe steht ,forte” bzw.
,sforzato”, jedenfalls nicht aus der vermutli-
chen Hauptquelle; kursiv?

Insgesamt macht der vorliegende Band je-
doch, sofern man das nach stichprobeweiser
,Blindlesung’ und Durchspielen der Klavier-
musik feststellen kann, einen guten, fehler-
freien Eindruck. Das Notenbild ist grofiziigig
disponiert und offenkundig nicht gestochen,
sondern mit einem Notensatzprogramm
(Score?) erstellt worden. Fiir praktische Aus-
gaben nach dem Text der NMA scheinen die
Werke mit Klavier nicht angelegt zu sein -
und das beruhigt z.B. im Falle der Romanti-
schen Violinsonaten -, denn gute Wende-
stellen halten sich mit schlechten die Waage.
(April 1996) Wolf-Dieter Seiffert

LEOPOLD KOZELUCH: Six String Quartets,
Opus 32 and Opus 33. Edited by Roger
HICKMAN. Madison: A-R Editions 1994. XIV,
282 S. (Recent Researches in the Music of the
Classical Era. Volume 42.)

Die Streichquartette Haydns und Mozarts
tiberschatten die Produktion der Zeitgenossen
derart, dafl sich von solchen Werken nicht
leicht Kenntnis gewinnen lift, zumal sie
meist nur in Stimmen iberliefert sind. Dank-
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bar wird man daher die Ausgabe der sechs
Quartette op. 32-33 von Leopold [Anton)
Kozeluch begriifien, die 1790-91 erschienen
und die einzigen Beitrige des Komponisten zu
dieser Gattung bilden (als Kopien erweisen
sich weitere Werke, die Othmar Wessely in
MGG nannte). Die Serie der A-R-Editionen
gewinnt damit in umsichtiger Auswahl ver-
mehrt das Gewicht einer Denkmilerreihe.
Das Vorwort des Herausgebers sucht indes
nicht nur die Biographie Kozeluchs und die
Quellenlage darzulegen, vielmehr will ein
umfinglicher Kommentar auch in die Werke
und ihren gattungsgeschichtlichen Kontext
einfithren. Dabei kommt Roger Hickmann zu
der Feststellung, das Wiener Quartett um
1790 sei weniger durch Haydns Muster als
durch das Pariser Quatuor concertant geprigt
worden. Verwiesen wird etwa auf Ignaz Pleyel,
Adalbert Gyrowetz oder Paul Wranitzky, wih-
rend allein Haydn Werke fiir Kenner vorgelegt
habe. Unerwihnt bleiben freilich die Studien
von Ludwig Finscher, der 1974 die exemplari-
sche Geltung Haydns hervorhob. Andererseits
konstatiert Hickman fiir die Jahre um 1800
den Wandel zu einem ,,new theatrical style”,
mit dem sich frith ,the Romantic quartet”
ausgebildet habe, wogegen Beethovens op. 18
eher ,conservative and retrospective” anmute
(S. IX). Solche Thesen machen auf die Werke
Kozeluchs desto neugieriger. So unanfechtbar
aber Hickmans Bemerkungen zu Form- und
Modulationsplinen sind, so heikel nehmen
sich manche Werturteile aus. Denn die Satz-
technik Kozeluchs beschrinkt sich zumeist
auf den Wechsel figurativer und akkordischer
Phrasen, selten greift sie zu motivischer Ar-
beit oder selbstindiger Stimmfithrung, und so
schlicht wie die Harmonik insgesamt — trotz
der Hinweise Hickmans - bleibt in der Regel
auch die metrische Struktur. Auffillig ist die
rhythmische Kontinuitit ganzer Sitze und
Formteile, desto weniger begegnet jene ,Dis-
kontinuitit’, die im Anschluf an Thrasybulos
Georgiades und Stefan Kunze letzthin etwa
durch Christian Speck oder Wolf-Dieter
Seiffert als Primisse des ,klassischen’ Satzes
erkannt wurde. So witzig oder anmutig man-
che Themen wirken, so spannungsarm gerit
ein Satzverlauf, dessen Elemente kaum iiber-
raschende Relationen zulassen. Dank ver-
dient die Edition dennoch, weil sie erneut an
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das Verhiltnis zwischen historischem und
qualitativem Anspruch solcher Musik erin-
nert. Nach Ausweis der Quellen genossen
Kozeluchs Quartette einige Verbreitung, die
freilich zeitlich begrenzt blieb. Dem durch
Haydn gesetzten Mafistab konnten sie aber
kaum standhalten, sofern sie sich damit be-
gniigten, einen aktuellen Bedarf zu erfiillen,
ohne weitere Geltung oder Wirkung zu bean-
spruchen. Damit markieren sie jedoch einen
Rahmen, der Haydns Kunst desto klarer her-
vortreten lif8t. Insgesamt erweist sich die Aus-
gabe als verliflich, auch wenn dem Partitur-
bild eine Differenzierung im Abstand zwi-
schen Akkoladen und Einzelstimmen zugute
gekommen wiire.

(Februar 1996) Friedhelm Krummacher

JOSEPH MESSNER: Bliserfanfaren. Vorgelegt
von Armin KIRCHER. Salzburg: Selke Verlag
1994. XV, 96 S. (Denkmiiler der Musik in Salz-
burg. Band é.)

Der sechste Band der Denkmiler der Musik
in Salzburg ist den (Blech-)Bliserfanfaren des
langjihrigen Domkapellmeisters in Salzburg,
Joseph Messner (1893-1969), gewidmet. Ar-
min Kircher geht im Vorwort unter besonde-
rer Beriicksichtigung des musikalischen Wer-
degangs ausfiihrlich auf die Biographie von
Messner ein und beschreibt dessen umfangrei-
ches kompositorisches Schaffen, das an die
200 Werke aller Gattungen umfafit.

Da die meisten Stiicke bisher nur hand-
schriftlich tberliefert sind, nur wenige er-
schienen im Druck, handelt es sich bei der
vorliegenden Sammlung von Bliserfanfaren
grofRenteils auch um den Erstdruck der durch-
aus interessanten Stiicke. Gezihlt sind 22
Nummern mit teilweise weiterer Untertei-
lung, die Besetzungen reichen von vier (zwei
Trompeten und zwei Posaunen) bis zu 17
Stimmen (vier Horner, je fiinf Trompeten und
Posaunen, Batuba und Pauken), teilweise ist
eine Orgel besetzt.

Die Entstehungsgeschichte der Stiicke ist
ausfithrlich beschrieben, wie auch relevante
Hintergrundinformationen mitgeteilt werden.
Angaben zu den Quellen sowie die Beschrei-
bung der Vorlagen fiir die vorliegende Samm-
lung werden im Kritischen Bericht genannt,
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wobei angemerkt wird: , Die Erstellung des
Notentextes bereitete keine nennenswerten
Schwierigkeiten” (S. 94). Der Notendruck ist
duflerst tibersichtlich und klar gegliedert.

(Mai 1996) Bernhard Habla
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JORG MICHAEL ABEL: Die Entstehung der sin-
fonischen Musik in Ruflland. Berlin: Verlag Ernst
Kuhn 1996. 384 S., Notenbeisp. (Studia slavica
musicologica. Band 7.)

PHILIPP ADLUNG: Mozarts Opera seria
,Mitridate, re di Ponto”. Eisenach: Verlag der
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner 1996. IX,
259 S., Notenbeisp. (Hamburger Beitrige zur Mu-
sikwissenschaft. Band 46.)

Das aufgesprengte Kontinuum. Uber die Ge-
schichtsfihigkeit der Musik. Hrsg. von Otto
KOLLERITSCH. Wien-Graz: Universal Edition fiir
Institut fir Wertungsforschung 1996. 262 S., Abb.
(Studien zur Wertungsforschung. Band 31.)

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie VIII: Kanons, Musikali-
sches Opfer, Kunst der Fuge. Band 2.1 und Band
2.2: Die Kunst der Fuge BWV 1080. Hrsg. von Klaus
HOFMANN. Kassel u.a.: Birenreiter 1995. Teil-
band 1: Ausgabe nach dem Originaldruck: XIV,
198 S., Teilband 2: Ausgabe nach den autographen
Quellen: X1V, 175 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie VIII, Band 2: Die Kunst der
Fuge. Kritischer Bericht von Klaus HOFMANN.
Kassel u.a.: Birenreiter 1996. 142 S.

ANDRE BALTENSPERGER: Iannis Xenakis
und die Stochastische Musik. Komposition im
Spannungsfeld zwischen Architektur und Mathe-
matik. Bern u.a.: Verlag Paul Haupt 1996. 709 S.,
Abb., Notenbeisp. (Publikationen der Schweize-
rischen Musikforschenden Gesellschaft. Serie II
Volume 36.)

KATRIN BARTELS: Das Streichquartett im 19.
Jahrhundert. Mit einem Notenbeiheft. Gottingen:
Vandenhoeck & Ruprecht 1996. 183 S., Noten-
beiheft 109 S.

MAX BECKER: Narkotikum und Utopie. Mu-
sik-Konzepte in Empfindsamkeit und Romantik.
Kassel u.a.: Birenreiter 1996. 228 S. (Musik-
soziologie, Band 1.)
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LUDWIG VAN BEETHOVEN: Briefwechsel.
Gesamtausgabe. Im Auftrag des Beethoven-Hauses
Bonn. Hrsg. von Sieghard BRANDENBURG. Miin-
chen: G. Henle Verlag 1996. Band 1: 1783-1807,
LXXXIX, 343 S., Abb., Band 2: 1808-1813, XXI, 388
S., Abb., Band 3: 1814-1816, XXII, 368 S., Abb.

BEETHOVEN: Werke. Abteilung VI, Band 3:
Streichquartette I. Kritischer Bericht. Hrsg. von
Ernst HERTTRICH. Miinchen: G. Henle Verlag
1995. 45 S.

BEETHOVEN: Werke. Abteilung X, Band 1:
Kantaten. Hrsg. von Ernst HERTTRICH. Miin-
chen: G. Henle Verlag 1996. X, 362 S.

Beitrige des 1. Internationalen Simon-Mayr-
Symposions vom 2.-4. Oktober 1992 in Ingolstadt.
Hrsg. im Auftrag der Pressestelle der Stadt Ingol-
stadt von Karl BATZ. Ingolstadt: Donaukurier Ver-
lag 1995. 254 S., Notenbeisp.

IAN BENT: Music theory in the age of
Romanticism. Cambridge: Cambridge University
Press 1996. XVI, 239 S., Notenbeisp.

MARIA BIESOLD: Sergej Prokofjew. Komponist
im Schatten Stalins. Eine Biographie. Weinheim-
Berlin: Quadriga Verlag 1996. 342 S., Abb.

WILLIAM BOYCE: Solomon: A Serenata. Edited
by Ian BARTLETT. London: Stainer and Bell 1996.
XLIX, 185 S. (Musica Britannica LXVIIL)

JOHANNES BRAHMS: Das Symphonische
Werk. Entstehung, Deutung, Wirkung. Vorwort
von Lorin Maazel. Im Auftrag des Bayerischen
Rundfunks hrsg. von Renate ULM. Kassel: Biren-
reiter-Verlag/Miinchen: Deutscher Taschenbuch
Verlag 1996. 281 S., Abb., Notenbeisp.

Canto d’Amore. Klassizistische Moderne in
Musik und bildender Kunst 1914-1935. Hrsg. von
Gottfried BOEHM, Ulrich MOSCH, Katharina
SCHMIDT. Ausstellungskatalog. Basel: Offentli-
che Kunstsammlung/Kunstmuseum, Paul Sacher
Stiftung 1996. 532 S.

Deutsch-italienische Musikbeziehungen. Deut-
sche und italienische Instrumentalmusik 1600-
1750. Referate des wissenschaftlichen Symposions
im Rahmen der Internationalen Orgelwoche Niirn-
berg 1984. Hrsg. von Wulf KONOLD. Miinchen-
Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler 1996.
279 S., Notenbeisp. (Musik ohne Grenzen 3.)

TINO DRENGER: Liebe und Tod in Verdis
Musikdramatik. Semiotische Studien zu ausge-
wihlten Opern. Eisenach: Verlag der Musikalien-
handlung Karl Dieter Wagner 1996. 382 S.,
Notenbeisp. (Hamburger Beitrige zur Musikwis-
senschaft. Band 45.)
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HANNS EISLER: Johann Faustus. Mit einer
Nachbemerkung von Jiirgen SCHEBERA. Leipzig:
Verlag Faber & Faber 1996. 166 S. (Die DDR-Biblio-
thek.)

THOMAS F. ERTELT: Alban Bergs ,Lulu”.
Quellenstudien und Beitrige zur Analyse. Wien:
Universal Edition 1993. 220 S., Abb., Notenbeisp.
(Alban Berg Studien. Band 3.)

GABRIEL FAURE: Werk und Rezeption. Mit
Werkverzeichnis und Bibliographie. Hrsg. von Pe-
ter JOST. Kassel u.a.: Birenreiter 1996. 256 S.,
Abb., Notenbeisp.

BEAT FOLLMI: Tradition als hermeneutische
Kategorie bei Arnold Schonberg. Bern u.a.: Verlag
Paul Haupt 1996. 299 S.

GIULIA GIACHIN: I Lieder di Beethoven. Ales-
sandria: Edizioni dell’Orso 1996. 132 S.

OLIVER PETER GRABER: Register in der
Klaviermusik des 19. Jahrhunderts. Gedanken zu
einem vernachlissigten Phinomen: Miinchen-
Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler 1996.
75 S., Notenbeisp. (Musikwissenschaftliche Schrif-
ten. Band 29.)

FRITHJOF HAAS: Zwischen Brahms und Wag-
ner. Der Dirigent Hermann Levi. Ziirich-Mainz:
Atlantis Musikbuch-Verlag 1995. 396 S., Abb.

JOSEF HAUSLER: Spiegel der Neuen Musik:
Donaueschingen. Chronik - Tendenzen — Werkbe-
sprechungen. Stuttgart: J. B. Metzler/Kassel u.a.:
Birenreiter 1996. 494 S., Abb.

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XI, Band 2:
Streichtrios 2. Folge. Joseph Haydn zugeschrie-
ben (Echtheit zweifelhaft). Hrsg. von Bruce C.
MACINTYRE und Barry S. BROOK. Miinchen: G.
Henle Verlag 1996. XII, 83 S.

BEATE HILTNER: Vollkommenes Stimmideal?
Eine Suche durch die Jahrhunderte. Wie sich die
Ansichten iiber den Kunstgesang inderten. Frank-
furt a.M. u.a.: Peter Lang 1996. 130 S.

SYLVIA IMESON: , The time gives it proofe”.
Paradox in the Late Music of Beethoven. New York
u.a.: Peter Lang 1996. 240 S., Notenbeisp. (Ameri-
can University Studies. Series XX Fine Arts.
Volume 29.)

Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musik-
forschung Preuflischer Kulturbesitz 1996. Hrsg.
von Giinther WAGNER. Stuttgart-Weimar: Verlag
J. B. Metzler 1996. 260 S., Abb.

VLADIMIR KARBUSICKY: Mahler in Ham-
burg. Chronik einer Freundschaft. Hamburg: von
Bockel Verlag 1996. 179 S., Abb., Notenbeisp.
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Klassizistische Moderne. Eine Begleitpublika-
tion zur Konzertreihe im Rahmen der Veranstal-
tung ,10 Jahre Paul Sacher Stiftung”. Werkein-
fiithrungen, Essays, Quellentexte. Hrsg. von Felix
MEYER. Winterthur: Amadeus Verlag 1996. 483 S.

ERNST KNAPP: Ignaz Mitterer, Leben und
Werk. 100 Jahre ,,Auf zum Schwur, Tirolerland”.
Brixen: Verlag A. Weger 1996. 400 S., Abb.

ERNST KNAPP: Kirchenmusik Siidtirols. Std-
tiroler Kirchenmusikkomponisten im musik-
geschichtlichen Zusammenhang. Bozen: Verlags-
anstalt Athesia 1993. 300 S., Abb.

GABRIELE KNAPP: Das Frauenorchester in
Auschwitz. Musikalische Zwangsarbeit und ihre
Bewiltigung. Hamburg: von Bockel Verlag 1996.
339 S. (Musik im ,Dritten Reich” und im Exil.
Band 2.)

KARL-HEINZ KOHLER: Das Zauberfloten-
wunder. Eine Odyssee durch zwei Jahrhunderte.
Weimar-Jena: Wartburg Verlag 1996. 159 S., Abb.

RAFAEL KOHLER: Natur und Geist. Energeti-
sche Form in der Musiktheorie. Stuttgart: Franz
Steiner Verlag 1996. 260 S. (Beihefte zum Archiv
fiir Musikwissenschaft. Band XXXVIL.)

ULRICH KRAMER: Alban Berg als Schiiler Ar-
nold Schénbergs. Quellenstudien und Analysen
zum Frihwerk. Wien: Universal Edition 1996.
299 S. Abb., Notenbeisp. (Alban Berg Studien.
Band 4.)

EKKEHARD KREFT: Harmonische Prozesse im
Wandel der Epochen (2. Teil). Romantik - Das 19.
Jahrhundert. Frankfurt a. M. u.a.: Peter Lang 1996.
370 S., Notenbeisp. (Beitrige zur europiischen
Musikgeschichte. Band 1.)

I[SAAK LACHMANN: Awaudas Jisroeil. Der
israelische Gottesdienst. Traditionelle Synagogen-
gesinge des siiddeutschen und osteuropiischen
Ritus. III. Teil: Die drei Wallfahrtsfeste. Hrsg. von
Andor 1ZSAK. Wissenschaftliche Bearbeitung:
Adalberts OSTERRIED. Hannover: Europdisches
Zentrum fiir Jidische Musik 1993. Band I: Abend-
gottesdienst und Morgenlob. 189 S., Band II: Acht-
zehngebet, Hallel und Thoraprozessionen. 187 §.,
Band IIl: Zusatzgebet mit Frithlings- und Herbst-
gesingen. Hoschanot und Nachtrige. 189 S.
(Schriftenreihe des Europiischen Zentrums fiir
Jiidische Musik.)

Leonore. Oper in zwei Aufziigen von Ludwig
van Beethoven. Das Libretto der Auffithrung von
1806. Hrsg. von Helga LUHNING: Bonn: Beetho-
ven-Haus 1996. 79 S., Abb.

FABIAN R. LOVISA: minimal music. Entwick-
lung, Komponisten, Werke. Darmstadt: Wissen-

Eingegangene Schriften

schaftliche Buchgesellschaft 1996. VIII, 273 S.,
Abb.

SYLVIE MAMY: La Musique 2 Venise et 1'imagi-
naire frangais des Lumigres 2 la Bibliothéque natio-
nale de France (XVIe-XVIII¢ siécle). Paris: Biblio-
théque nationale de France 1996. 463 S., Abb.

YEHUDI MENUHIN: Die Violine. Kulturge-
schichte eines Instruments. Stuttgart: Metzler/
Kassel u.a.: Birenreiter 1996. 301 S., Abb.

MOZART: Kritische Berichte. Serie X: Supple-
ment. Werkgruppe 29: Werke zweifelhafter Echt-
heit. Band 2. Vorgelegt von Franz GIEGLING und
Wolfgang REHM. Kassel u.a.: Birenreiter 1996.
115 S.

Mozart und die Dramatik des Veneto. Bericht
iiber das Colloquium Venedig 1991. Hrsg. von
Wolfgang OSTHOFF und Reinhard WIESEND.
Tutzing: Hans Schneider 1996. 308 S., Notenbeisp.
(Mozart Studien. Band 6.)

Musik - Genie - Ethik. Albert Schweizer,
Charles-Marie Widor, Louis Vierne. Hrsg. von Pe-
ter REIFENBERG und Wolfram ADOLPH. Mainz:
Bischofliches Ordinariat 1996. 212 S., Abb.,
Notenbeisp. (Mainzer Perspektiven. Orientierun-
gen 2.)

Musik in Baden-Wiirttemberg. Jahrbuch 1996,
Band 3. Im Auftrag der Gesellschaft fiir Musikge-
schichte in Baden-Wiirttemberg hrsg. von Georg
GUNTHER und Helmut VOLKL. Stuttgart-Wei-
mar: Verlag J. B. Metzler 1996. 272 S., Abb.,
Notenbeisp.

SIEGFRIED OECHSLE: Symphonik nach Beet-
hoven. Studien zu Schubert, Schumann, Mendels-
sohn und Gade. Kassel u.a.: Birenreiter 1992. IX,
404 S., Notenbeisp. (Kieler Schriften zur Musik-
wissenschaft XL.)

Opernkomposition als Prozef. Referate des
Symposiums Bochum 1995. Hrsg. von Werner
BREIG. Kassel u.a.: Birenreiter 1996. 186 S., Abb.,
Notenbeisp. (Musikwissenschaftliche Arbeiten.
Band 29.)

Orchester Kultur. Variationen tiber ein halbes
Jahrhundert. Aus Anlafl des 50. Geburtstages des
SWEF-Sinfonieorchesters hrsg. von Jiirg STENZL.
Stuttgart-Weimar: Verlag J. B. Metzler 1996. VII,
255 S., Abb.

Orlando di Lasso in der Musikgeschichte. Be-
richt iiber das Symposion der Bayerischen Akade-
mie der Wissenschaften Miinchen, 4.-6. Juli 1994.
Hrsg. von Bernhold SCHMID. Miinchen: Verlag
der Bayerischen Akademie der Wissenschaften
1996. 276 S., Notenbeisp. (Bayerische Akademie
der Wissenschaften. Philosophisch-Historische
Klasse. Abhandlungen, Neue Folge, Heft 111.)
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Pepping-Studien 1. Analysen zum Schaffen der
Jahre 1926-1949. Im Auftrag der Ernst-Pepping-
Gesellschaft hrsg. von Michael HEINEMANN und
Heinrich POOS. Kassel u.a.: Birenreiter 1996. 208
S., Notenbeisp.

JEAN-PHILIPPE RAMEAU: Opera Omnia. Série
I, volume 2: Piéces de clavecin en concerts. Paris:
Gérard Billaudot 1996. LI, 137 S.

JEAN-PHILIPPE RAMEAU: Opera Omnia. Série
IV, volume 27, tome 1: Les Surprises de l’amour.
Version 1757-1758. Paris: Gérard Billaudot 1996.
CXII, 325 S.

Sichsische Landesbibliothek — Staats- und Uni-
versititsbibliothek Dresden. Richard Wagner: Das
Liebesmahl der Apostel. Redaktion: Karl Wilhelm
GECK. Dresden: Kulturstiftung der Linder Frei-
staat Sachsen 1996. 39 S. (Patrimonia 114.)

THOMAS SCHINKOTH: Musik - Das Ende
aller Illusionen? Giinter Raphael im NS-Staat.
Hamburg: von Bockel Verlag 1996. 190 S. (Ver-
dringte Musik. Band 13.)

Der ,schéne” Klang: Studien zum historischen
Musikinstrumentenbau in Deutschland und Japan
unter besonderer Beriicksichtigung des alten Niirn-
berg. Hrsg. von G. Ulrich GROSSMANN, Dieter
KRICKEBERG. Niirnberg: Germanisches Natio-
nalmuseum 1996. 287 S.

Schubert-Jahrbuch 1996. Bericht von der Tagung
»Schubert-Aspekte” Xanten, 2. und 3. Mirz 1995.
Hrsg. von Klaus Gotthard FISCHER und Christia-
ne SCHUMANN. Duisburg: Deutsche Schubert-
Gesellschaft 1996. XIV, 152 S., Notenbeisp.

KERSTIN SCHUSSLER: Frank Martins Musik-
theater. Ein Beitrag zur Geschichte der Oper im 20.
Jahrhundert. Kassel: Gustav Bosse Verlag 1996. 446
S., Notenbeisp. (Kélner Beitrige zur Musik-
forschung. Band 193.)

The Second Practice of Nineteenth-Century
Tonality. Edited by William KINDERMAN und
Harald KREBS. Lincoln-London: University of
Nebraska Press 1996. 279 S., Notenbeisp.

Studien zur lokalen und territorialen Musikge-
schichte Mecklenburgs und Pommerns I. Im Auf-
trag des Landesmusikrates Mecklenburg-Vor-
pommern e.V. hrsg. von Ekkehard OCHS. Greifs-
wald 1995. 102 S.

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmiler der Tonkunst in Osterreich. 45. Band.
Hrsg. von Othmar WESSELY und Elisabeth Th.
HILSCHER. Tutzing: Hans Schneider 1996. 192 S.,
Abb., Notenbeisp.
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MIDORI TAKEISHI: Singspiele von Johann Bap-
tist Schenk. Tokyo: Academia Music Limited
1996. VIII, 280 S., Notenbeisp.

Tanz und Bewegung in der barocken Oper. Kon-
grefibericht Salzburg 1994. Hrsg. von Sibylle
DAHMS und Stephanie SCHROEDTER. Inns-
bruck-Wien: Studien-Verlag 1996. X1, 179 S., Abb,,
Notenbeisp.

Tiroler Volksliedarchiv. Katalog der Ton-
dokumente. Band 1. Sammlung Manfred Schnei-
der. Teil 1: Bestand Osttirol. Bearb. von Thomas
NUSSBAUMER. Innsbruck: Eigenverlag des Tiro-
ler Volksliedwerks 1996. 445 S.

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikalische
Werke. Band XXIX: Johannespassion 1745 ,Ein
Limmlein geht und trigt die Schuld” TWV 5:30.
Hrsg. von Wolfgang HIRSCHMANN. Kassel u.a.:
Birenreiter 1996. XLI, 231 S.

MANFRED VETTER: Kammermusik in der
DDR. Frankfurt a. M. u.a.: Peter Lang 1996. 300 S.,
Notenbeisp.

Wagnis der Bildung. Klinge-Texte-Bilder-Sze-
nen. 50 Jahre nach Kriegsende und Holocaust.
Miinchen-Salzburg: Musikverlag Dr. Emil Katz-
bichler 1996. 280 S. (Jahrbuch Polyaisthesis.
Band 5.)

RUDOLF WALTER: Musikgeschichte des
Zisterzienserklosters Griissau. Vom Anfang des 18.
Jahrhunderts bis zur Aufhebung im Jahre 1810.
Kassel u.a.: Birenreiter 1996. XVI, 444 S,
Notenbeisp. (Musik des Ostens 15.)

Webern Studies. Edited by Kathryn BAILEY.
Cambridge: Cambridge University Press 1996. XIX,
375 S., Abb., Notenbeisp.

Welttheater — Carl Orff und sein Bithnenwerk.
Texte von Carl Orff aus der ,Dokumentation”.
Hrsg. von Hans Jorg JANS. Tutzing: Hans Schnei-
der 1996. 231 S., Abb.

SANDER WILKENS: Editionspraxis und allge-
meine Korrekturensystematik zu den Werken Gu-
stav Mahlers. Kritischer Bericht und Revisions-
bericht zum Autograph der Ersten Symphonie.
Miinchen-Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler
1996. 182 S. (Berliner Musikwissenschaftliche Ar-
beiten. Band 41.)

HERMANN 8. J. ZANDT: Organisten, Orgel-
spel en Kerkzang binnen het Nederlandse
Calvinisme, inzonderheid in de Nederlandse
Hervormde Kerk. Bedum: Profiel 1995. 623 S,
Abb., Notenbeisp.

Zum Problem und zu Methoden der Musik-
analyse. Hrsg. von Nico SCHULER. Hamburg: von
Bockel Verlag 1996. 91 S.
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Mitteilungen

Wir gratulieren:

am 8. April Dr. Richard BAUM zum 95. Ge-
burtstag,

am 28. April Dr. Kurt DORFMULLER zum 75.
Geburtstag,

am 26. Juni Prof. Dr. Heinz BECKER zum 75.
Geburtstag,

am 25. Mai Prof. Dr. Gerhard CROLL zum 70.
Geburtstag,

am 29. Mai Prof. Dr. Wolfgang ROSCHER zum
70. Geburtstag,

am 15. Juni Prof. Dr. Ursula GUNTHER zum 70.
Geburtstag,

am 27. April Prof. Dr. Walther DURR zum 65.
Geburtstag,

am 29. Juni Prof. Dr. Werner BREIG zum 65.
Geburtstag,

am 30. Juni Dr. Leopold KANTNER zum 65. Ge-
burtstag.

Prof. Dr. Herbert SCHNEIDER (Hochschule fiir
Musik und darstellende Kunst, Frankfurt/Main)
hat zum WS 1996/97 den Ruf auf die C4-Professur
Musikwissenschaft an der Universitit des Saarlan-
des (Nachfolge Prof. Dr. Werner Braun) angenom-
men.

Prof. Dr. Jiirg STENZL hat den an ihn ergange-
nen Ruf als Ordinarius fiir Musikwissenschaft und
Leiter des Musikwissenschaftlichen Instituts der
Universitit Salzburg angenommen.

HD Dr. Laurenz LUTTEKEN hat den Ruf auf die
C4-Professur am Musikwissenschaftlichen Institut
der Universitit Marburg erhalten.

Prof. Dr. Manfred Hermann SCHMID hat den
Ruf auf den Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an
der Universitit Miinchen (Nachfolge Prof. Dr.
Theodor Gollner) erhalten.

Theo HIRSBRUNNER ist von der Universitit
Bern der Titel eines Dr. h.c. verliehen worden.

HD Dr. Laurenz LUTTEKEN ist am 8. Novem-
ber 1996 von der Akademie der Wissenschaften
und der Literatur in Mainz mit dem Walter Kalk-
hof-Rose-Gedichtnispreis zur Férderung des wis-
senschaftlichen Nachwuchses ausgezeichnet wor-
den.

Die 28jihrige Komponistin Berit HANDRICK;
Lehrbeauftragte im Fach Tonsatz/Gehoérbildung an
der Hochschule fiir Musik ,,Carl Maria von Weber”
Dresden und die 25jihrige Musikwissenschaftlerin
Franziska SPECHT, Absolventin der Leipziger
Universitit, z.Zt. Graduiertenstudium an der Fa-
kultit fiir Geschichte, Kunst- und Orientwissen-
schaften der Universitit Leipzig, haben fiir ihre
kiinstlerischen bzw. wissenschaftlichen Arbeiten
den ,Forderpreis fiir junge Komponisten und Mu-
sikwissenschaftler” 1997 erhalten. Die Auszeich-
nung des Sichsischen Musikbundes im Zusam-
menwirken mit der Stadt Leipzig geht auf eine Stif-
tung des Leipziger Komponisten Fred Malige
(1895-1985) zuriick. Noch im Todesjahr des Kom-
ponisten wurde der Preis erstmals vergeben. Nach
1989 ,pausierte’ die Vermichtniserfilllung des
Kiinstlers. Nachdem 1994 eine neue rechtliche
Grundlage fiir den Vergabemodus geschaffen wor-
den ist, wird dieser Preis aus der Biirgerstiftung der
Stadt Leipzig gemeinsam mit dem Sichsischen
Musikbund nun bereits das zweite Mal vergeben.
1995 hatte ihn der Leipziger Komponist Michael
Schorcht erhalten. Das neue Statut sieht eine Ver-
gabe alle zwei Jahre im Januar, dem Geburtsmonat
des Stifters, durch den Sichsischen Musikbund
vor. Gefordert werden junge Komponisten und Mu-
sikwissenschaftler, die an einer Hochschule bzw.
Universitit des Freistaates Sachsen studieren oder
studiert haben und zum Zeitpunkt der Preisverlei-
hung nicht ilter als 28 Jahre sind. Vorschlagsbe-
rechtigt sind die Mitglieder des Sichsischen Mu-
sikbundes, die Rektoren der Hochschulen fiir Mu-
sik und der Hochschule fiir Kirchenmusik sowie
die Leiter der Institute fiir Musikwissenschaft und
Musikerziehung der Universititen in Sachsen.
Eine Jury, in der Zusammensetzung von vier Kom-
ponisten und zwei Musikwissenschaftlern aus dem
Freistaat Sachsen unter Leitung des Vorsitzenden
des Sichsischen Musikbundes, Giinter Neubert,
hat tiber die Verleihung des Preises entschieden.

Priv.-Doz. Dr. Dieter GUTKNECHT (Universi-
tit Ko6ln) hat im Wintersemester 1995/96 und im
Sommersemester 1996 die C4-Professur Musikwis-
senschaft an der Universitit des Saarlandes vertre-
ten.

Osnabriicker Konservatorium in den Hoch-
schulbereich integriert — Im Rahmen einer Feier-
stunde am 21. Oktober 1996 im Friedenssaal des
Osnabriicker Rathauses erteilte die Niedersichsi-
sche Ministerin fiir Wissenschaft und Kultur, Hel-
ga Schuchardt, offiziell die Genehmigung zur Er-
richtung eines Fachbereiches ,Musikpidagogik”
an der Fachhochschule Osnabriick und gab damit
zugleich griines Licht fiir die Uberfithrung der Stu-
dienabteilung des Stidtischen Konservatoriums
Osnabriick in den Hochschulbereich. Damit ist es
trotz der schwierigen Finanzsituation des Landes
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Niedersachsen gelungen, die Studienausbildung
am Konservatorium Osnabriick in den Hochschul-
bereich zu integrieren und auf diese Weise die be-
sonders giinstigen Moglichkeiten eines praxisbezo-
genen Studiums durch die personelle und riumli-
che Verzahnung mit der Stidtischen Musik- und
Kunstschule am Standort Osnabriick zu erhalten.
Die bisherige Kooperation mit der Hochschule fiir
Musik und Theater Hannover wird schrittweise bis
zum Jahr 2000 auslaufen. Die Studierenden des
Konservatoriums erhalten nunmehr den Status
und alle Rechte ordentlicher Studenten. Beides war
ihnen wegen des fehlenden Hochschulstatus eines
Konservatoriums bislang vorenthalten. Die neue
Konstruktion beruht auf einem Kooperationsver-
trag zwischen der Fachhochschule Osnabriick und
der Stadt Osnabriick und eroffnet dem neuen Fach-
bereich Musikpidagogik (Konservatorium) weit-
reichende Entwicklungsperspektiven (z.B. im Be-
reich der Behindertenpidagogik, Musikmanage-
ment oder Musiktherapie sowie Moglichkeiten der
Einbeziehung in den internationalen Studenten-
austausch). Informationen erteilt: Dr. Folker
Schramm, Direktor des Konservatoriums, Haken-
strafle 9, 49074 Osnabriick, Tel. (0541) 3234149/
e-mail  Adresse:  folker.schramm®rz.uni-osna-
brueck.de.

Call for Nominations: Kurt Weill Prize 1997 -
The Kurt Weill Foundation for Music, American
Musicological Society, American Society for
Theatre Research, and Modern Language Associa-
tion are pleased to call for nominations for the sec-
ond Kurt Weill Prize, in the amount of $2,500.00,
for distinguished scholarship in twentieth-century
musical theater (including opera). The Prize
Committee welcomes nominations for the 1997
Kurt Weill Prize, for works first published in the
calendar year 1995 or 1996. Media may include not
only print (book, major scholarly article, chapter,
or essay; critical edition), but also audio-recording,
video-recording, and multi-media projects (e.g.,
CD-ROM), provided there is a tangible scholarly
component. Works addressing the American
musical theater are particularly encouraged.
Authors of nominated works need not be members
of the sponsoring organizations, nor are there
citizenship or language restrictions. Nominations
are solicited from individuals, publishers, and
institutions, but self-nominations are encouraged
as well. The address of the author and five copies of
the nominated work must be submitted before 30
June 1997 to the Kurt Weill Foundation for Music,
7 East 20th Street, 3rd Floor, New York, NY 10003;
e-mail, jchlee@panix.com. The winners of the first
Kurt Weill Prize for distinguished scholarship in
twentieth-century musical theater are: Stephen
BANFIELD, for Sondheim’s Broadway Musicals
(University of Michigan Press, 1993); and Armond
FIELDS and L. Marc FIELDS, for From the Bowery
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to Broadway: Lew Fields and the Roots of Ameri-
can Popular Theater (Oxford University Press,
1993). There are also two finalists: Gunther
DIEHL, for Der junge Kurt Weill und seine Oper:
»,Der Protagonist” (Barenreiter-Verlag, 1994); and
J. Bradford ROBINSON, , Jazz reception in the Wei-
mar Republic: In search of a shimmy figure” (in
Music and Performance during the Weimar Re-
public, ed. Bryan Gilliam) (Cambridge University
Press, 1994).

In Ingolstadt wurde die ,Internationale Johann
Simon Mayr Gesellschaft” gegriindet. Mayr galt in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts als einer der
wichtigsten Komponisten Italiens. Die neugegriin-
dete Gesellschaft will nicht nur Editionen von
Werken Simon Mayrs fordern, sondern auch wis-
senschaftliche Arbeiten iber den Komponisten
und sein Umfeld unterstiitzen. Einschligige Arbei-
ten konnen in einer eigenen Publikationsreihe ver-
offentlicht werden. Kontaktadresse: Internationale
Johann Simon Mayr Gesellschaft, Kulturamt der
Stadt Ingolstadt, Unterer Graben 2, 85049 Ingol-
stadt.

Die Jahrestagung 1997 der Gesellschaft fiir
Musikforschung findet vom 24. bis 27. September
1997 in Mainz statt. Der nichste Kongref} der GIM
wird vom Institut fiir Musikwissenschaft der Mar-
tin-Luther-Universitit in Halle ausgerichtet und
findet vom 29. September bis 3. Oktober 1998 statt.

Nach Redaktionsschluf eingetroffen:

Dr. Tobias WIDMAIER hat sich an der Universi-
tit des Saarlandes Saarbriicken fiir das Fach Musik-
wissenschaft habilitiert. Das Thema der Habili-
tationsschrift lautet: ,Der deutsche Musikalien-
leihhandel: Funktion; Bedeutung und Topographie
einer Form gewerblicher Musikaliendistribution
vom spiten 18. bis zum frithen 20. Jahrhundert”.

Prof. Dr. Dieter GUTKNECHT ist am 19. De-
zember 1996 fiir seine Habilitationsschrift ,Studi-
en zur Geschichte der Auffitlhrungspraxis Alter
Musik. Ein Uberblick vom Beginn des 19. Jahrhun-
derts bis zum zweiten Weltkrieg” (Koln 1993,
21997) mit dem Preis der Offermann-Hergarten-
Stiftung ausgezeichnet worden.

Dr. Jirgen SCHAARWACHTER ist am 19. De-
zember 1996 fiir seine Dissertation ,Die britische
Sinfonie 1914-1945” (K6ln 1994) mit dem Preis der
Offermann-Hergarten-Stiftung ausgezeichnet wor-
den.

HD Dr. Dorothea REDEPENNING hat den Ruf
auf die C3-Professur am Musikwissenschaftlichen
Seminar der Universitit Heidelberg erhalten.

Dr. Gunter REUSS ist von der Hochschule fiir
Musik Hannover habilitiert worden. Thema der
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Habilitationsschrift: , Gerechtigkeit fiir die Medi-
en. Peter Handkes Reisebericht ,Gerechtigkeit fiir
Serbien’ und die Funktion von Journalismus und
Literatur”.

Dr. Susanne RODE-BREYMANN ist von der
Hochschule fiir Musik Hannover habilitiert wor-
den. Thema der Habilitationsschrift: ,Die Wiener
Staatsoper in den Zwischenkriegsjahren. Ihr Bei-
trag zum zeitgendssischen Musiktheater”.

Dr. Franz KORNDLE ist von der Universitit
Miinchen habilitiert worden. Thema der Habilita-
tionsschrift: ,Liturgische Musik am Miinchner
Hof im 16. Jahrhundert”.

Allan-Pettersson-Jahrbuch fiir skandinavische
Sinfonik - Ende 1997 wird dieses Jahrbuch erstmals
im von Bockel Verlag (Hamburg) erscheinen. Ne-
ben Forschungsbeitrigen zu Leben und Werk des
schwedischen Komponisten Allan Pettersson
(1911-1980) wird mit Arbeiten zur skandinavi-
schen Sinfonik des 19. und 20. Jahrhunderts ein
zweiter Schwerpunkt gebildet. In einer gesonder-
ten Rubrik sollen regelmiflig Quellentexte ediert,
gegebenenfalls ibersetzt und kommentiert wer-
den. Rezensionen wichtiger Publikationen und
CD-Einspielungen sowie knapp gefafite Mitteilun-
gen und Meldungen runden den Band ab. Wei-
tere Informationen erteilt der Herausgeber: Dr. Mi-
chael Kube, Gerhardstr. 32, D-24105 Kiel, Tel. und
Fax: (0431) 568011.

Aus Anlal der ersten Wiederauffiihrung von
Beethovens revidierter Leonore (Fassung 1806) im
Rahmen des 35. Bonner Beethovenfestes findet
vom 17. bis 20. September 1997 im Beethoven-Ar-
chiv (Kammermusiksaal) ein internationales Sym-
posion unter dem Titel ,Von der Leonore zum
Fedelio - Beethoven und die Oper” statt. Die Lei-
tung haben Prof. Dr. Wolfram Steinbeck und Dr.

Die Autoren der Beitrage

Die Autoren der Beitriige

Helga Lihning. Etwa 20 Referate werden sich mit
Skizzen und Kompositionsprozef, mit den drama-
tischen Konzepten und mit den gattungs- und
operngeschichtlichen Beziigen befassen. Round
tables mit Dramaturgen und Journalisten und drei
offentliche Vortrige sollen iiber den Kreis der
Wissenschaft hinaus eine grofere Offentlichkeit
ansprechen. Weitere Auskiinfte erteilt Matthias
Corvin, Am Bleichgraben 2, D-53121 Bonn.

Am 11. Mirz 1997 wurde im Deutschen Histori-
schen Institut in Rom im Rahmen einer musikali-
schen Feierstunde der neue Leiter der Musik-
geschichtlichen Abteilung in sein Amt eingefiihrt.
Nach Gruflworten des Institutsdirektors Prof. Dr.
Arnold ESCH und des Prisidenten der Gesellschaft
fir Musikforschung Prof. Dr. Klaus HORT-
SCHANSKY wiirdigte der italienische Kollege
Prof. Dr. Agostino ZIINO die Verdienste des
ausscheidenden Leiters Dr. Friedrich LIPPMANN.
Die Vorstellung seines Nachfolgers Dr. Markus
ENGELHARDT iibernahm der Sprecher der GIM-
Kommission ,Auslandsstudien”, Prof. Dr. Diet-
rich KAMPER. Im Mittelpunkt der Veranstaltung
stand der Vortrag von Dr. ENGELHARDT iiber das
Thema ,,,La Fenice’. Tempi e segni di un teatro
d’opera.”

*

Die Zeitschrift ,Die Musikforschung” will, wie
bereits bei der Jahrestagung in Regensburg be-
kanntgegeben, in Zukunft moglichst schnell mit
neuen Forschungsergebnissen in unserem Fach be-
kanntmachen. Gedacht ist vor allem an interessan-
te Funde von Quellenmaterialien oder an neue Fak-
ten tiber wichtige Gegenstinde. Interessierte wer-
den aufgefordert, kurze informative Texte dazu an
die Schriftleitung des Rezensionsteils, derzeit Frau
Professor Dr. Henze-Dohring, Marburg, zu senden.

WOLFGANG BUDDAY, geb. 1951 in Gaildorf; studierte Schulmusik in Stuttgart (Staatsexamen 1976),
Musikwissenschaft und Geschichte in Tiibingen; 1982 Promotion; Dozent fiir Musiktheorie und Musik-
wissenschaft an den Musikhochschulen Stuttgart und Trossingen; Publikationen mit den Schwerpunk-
ten Wiener Klassik und Neue Wiener Schule.

SIEGFRIED OECHSLE, geb. 1956 in Burtenbach/Schwaben; studierte in Kiel und Kopenhagen Musik-
wissenschaft, Kunstgeschichte und Philosophie; 1985 Magister artium, 1989 Promotion; 1989 Wiss. Assi-
stent an der Universitit Kiel; Stipendiat der Deutschen Forschungsgemeinschaft 1994-1995; Habilitation
1995; derzeit Oberassistent am Musikwiss. Institut in Kiel; neuere Verdffentlichungen: Symphonik nach
Beethoven. Studien zu Schubert, Schumann, Mendelssohn und Gade, Kassel 1992 und J. S. Bachs Arbeit
am strengen Satz. Studien zum Kantatenwerk (Druck in Vorb.).

HANNES SCHUTZ, geb. 1968 in Wien; studierte Rechtswissenschaften, Komposition und Musik-
theorie mit Studienzweig Musiktheorie in Wien; 1991 rechtswissenschaftliche Sponsion, 1989-1991
Studienassistent an der Universitit Wien; seit 1991 Vertragsassistent, 1993 Universititslektor, 1994
Sponsion in Musiktheorie.
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