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Neues zur Entstehungsgeschichte von Wagners ,Lohengrin®:
Das wiedergefundene Blatt 14 der Kompositionsskizze

von Werner Breig, Erlangen

I. Von Graupa bis Tribschen: Die ,, Lohengrin“-Kompositionsskizze
und das Schicksal von Blatt 14

,Endlich an Compositionsskizzen von Lohengrin: sehr fliichtig entworfen”. Mit dieser
Notiz bezeichnete Richard Wagner in den Annalen! seine kiinstlerische Hauptarbeit des
Jahres 1846. Sie fillt in die Monate Mai bis Juli; fiir diese Zeit hatte sich Wagner,
damals im vierten Jahr seines Dresdner Kapellmeisteramtes stehend, bei der Intendanz
cinen lingeren Sommerurlaub erwirkt, den er im lindlichen Graupa bei Dresden
verbrachte?.

Als Wagner Anfang August nach Dresden zuriickkehrte, brachte er als Frucht der
Graupaer Monate die erste vollstindige Niederschrift von Lohengrin mit, jene erwihnte
Kompositionsskizze (um die spiter iiblich gewordene Singularform zu benutzen),
bestehend aus 21 beidseitig mit Tinte beschriebenen Notenblittern im Format von
ca. 38 x 28,5 cm, deren letztes das Schluf3datum , 30 July” trigt. Sie dienten als Vorlage
fiir die nichste Ausarbeitungsstufe, eine particellartige Niederschrift, die in der Quellen-
klassifikation des Bayreuther Archivs als ,Orchesterskizze” bezeichnet wird3. Dieser
Arbeitsgang begann noch im September 1846, erstreckte sich aber wegen mehrerer
crzwungener Unterbrechungen bis August 1847. Im Gegensatz zu der flichtigen ersten
Aufzeichnung war in der Orchesterskizze der Werkablauf so genau und im wesentlichen
definitiv festgehalten, dafl daraus schliefillich in der kurzen Zeit von 1. Januar bis
28. April 1848 die Partitur gewonnen werden konnte.

Mit der Fertigstellung der Orchesterskizze hatte die Kompositionsskizze ihren Zweck
erfilllt und spielte fiir den weiteren ArbeitsprozeB keine Rolle mehr. Ob Wagner sie
vollstindig aufbewahrte oder ob er einzelne Blitter an Freunde verschenkte (wie er es in
Zirich mit Text-Manuskripten von Siegfrieds Tod tat), 1if3t sich nicht mit Sicherheit
sagen; jedenfalls gibt es fiir das letztere bisher keinen Beleg. Heute sind die Bestandteile
des Manuskripts, soweit sie iiberhaupt noch existieren, weltweit verstreut. Die grofite
in einer Bibliothek vereinigte Anzahl von Blittern befindet sich in Bayreuth; hier sind
immerhin noch sieben Blitter vorhanden (1, 3, 5, 6, 7, 19, 20)*. Von fiinf weiteren

! Richard Wagner, Das braune Buch — Tagebuchaufzeichnungen 1865 bis 1882, hrsg. v. Joachim Bergfeld, Ziirich
und Freiburg i. Br. 1975, S. 111. Die Annalen sind im Februar 1868 aufgezeichnet worden und dienten als
Notizen fiir das Diktat der Autobiographie Mein Leben.
> In Wagners Korrespondenz und in der Autobiographie Mein Leben begegnet der Ort unter dem damaligen Na-
men ,Grof8-Graupe”. Das Haus, das Richard und Minna Wagner 1846 bewohnten, ist erhalten und beherbergt
he!ixte‘ ein Wagner gewidmetes Museum; vgl. Jorg Heyne, Richard-Wagner-Museum Graupa bei Dresden, Dresden
0.]. [ca. 1985).
 Im Wagner-Werk-Verzeichnis werden fiir die Quellentypen ,Kompositonsskizze” und ,Orchesterskizze” die Be-
Zéichnungen sErster Gesamtentwurf” bzw. ,Zweiter Gesamtentwurf” bevorzugt. Siehe John Deathridge, Mar-
Eln Geck und Egon Voss, Wagner-Werk-Verzeichnis (WWV), Mainz 1986 (im folgenden: WWV).

Bayreuth, Nationalarchiv der Richard-Wagner-Stiftung (im folgenden: NA), Signatur: A II b 2.
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Blittern (4, 8, 15, 17, 21) ist mit Sicherheit bekannt, daf} sie sich einstmals in Bayreuth
befunden haben und von Mitgliedern der Familie Wagner, die bis zur Errichtung der
Richard-Wagner-Stiftung im Jahre 1973 privater Eigentiimer des Manuskripts war, bei
verschiedenen Anlissen verschenkt worden sind®. Wann, unter wessen Verantwortung
und in welche Richtung sich die tbrigen neun Blitter aus dem Gesamtmanuskript
entfernt haben, ist unbekannt.

Uber die 1985 nachweisbaren Standorte der einzelnen Blitter gibt das WWV Aus-
kunft®. Danach befanden sich von den 14 nicht in Bayreuth erhaltenen Blattern drei (12,
16, 18) in 6ffentlichen Bibliotheken, drei (8, 11, 17) in Privatbesitz; die restlichen acht
Blitter (2, 4, 9, 10, 13-15, 21) muflten als verschollen betrachtet werden. Da von den
letzteren lediglich Blatt 2 im NA durch eine iltere Fotokopie belegt ist, bedeutet das,
daf ein Drittel des Manuskripts der wissenschaftlichen Auswertung entzogen war (und
grofitenteils auch bis heute geblieben ist).

Seit dem Erscheinen des Werkverzeichnisses sind fiir drei Blitter Besitzerwechsel
bekanntgeworden:

1. Blatt 11 wurde im Katalog 639 des Auktionshauses Stargard (8./9. April 1987) zum
Verkauf angeboten; auf S. 277 des Katalogs ist die Recto-Seite des Blattes in Faksimile
wiedergegeben.

2. Blatt 15 wurde auf der Auktion von Sotheby’s vom 17./18. Mai 1988 versteigert. Der
Katalog verzeichnet das Blatt unter Nr. 485 auf S. 207; die Recto-Seite, die die 1. Szene
des III. Aktes enthilt (Brautchor ,Treulich gefithrt”), ist auf S. 206 als Faksimile
abgebildet.

3. Blatt 14, das zu den verschollenen Bestandteilen der Kompositionsskizze gehorte,
gelangte 1997 durch eine Schenkung aus privatem Besitz in das Richard-Wagner-
Museum Tribschen in Luzern.

Mit der Wiederauffindung des zuletzt genannten Blattes ist der Wagner-Forschung ein
bisher weder im Original noch als Faksimile oder Fotokopie verfiigbarer Bestandteil der
Kompositionsskizze zugianglich geworden. Dieser Umstand hat zu der vorliegenden
Studie angeregt, in der Blatt 14 ediert und auf seine Aussagekraft fiir den Kompositions-
prozef untersucht wird”.

Das Blatt stammt aus der Sammlung von Paul Rudolf Miller (Triesen b. Vaduz,
Liechtenstein; gest. 1996) und gelangte durch die Hand von dessen Erben an seinen
jetzigen Standort. Wie Miiller in den Besitz des Blattes kam, ist bisher unbekannt; da er

5 Abginge von Einzelblittern durch Verschenken sind zwischen 1920 und 1949 nachweisbar; vgl. John Death-
ridge, ,Through the Looking Glass: Some Remarks on the First Complete Draft of Lohengrin”, in: Analyzing
Opera: Verdi and Wagner, hrsg. von Carolyne Abbate und Roger Parker, Berkeley 1989, S. 56-91; speziell S. 57,
60 f., 91.

6 WWV, S. 315 f. (Nr. 75, Rubrik ,Musik I1%).

7 Fur die Genehmigung zur Edition und Auswertung von Blatt 14 danke ich dem Leiter des Tribschener Muse-
ums, Herrn Dr. Ueli Habegger, Luzern. Die vergleichende Auswertung der Quellen im Bayreuther NA wurde
dankenswerterweise von Herrn Direktor Dr. Sven Friedrich gestattet; fiir freundliche Unterstiitzung meiner Bay-
reuther Quellenstudien bin ich Herrn Bibliothekar Giinther Fischer zu Dank verpflichtet. Wertvolle Anregungen
und Hinweise verdanke ich Herrn Dr. Klaus Doge, der die Lohengrin-Edition im Rahmen der Gesamtausgabe
vorbereitet.
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ein Freund und Forderer der Bayreuther Festspiele war, ist es denkbar, daf} er es als
Geschenk von Siegfried Wagner erhielt. Genaueres dartiber 148t sich moglicherweise
feststellen, wenn die Tagebiicher Paul R. Miillers — der tibrigens nicht verwandt ist mit
Wagners Ziircher Freund Alexander Miiller — eines Tages ausgewertet sein werden8.

Aus der Wiederauffindung von Blatt 14 und der Faksimilierung der Recto-Seite von
Blatt 15 ergeben sich einige Prizisierungen der Angaben des WWV iiber Verbleib und
Inhalt der Blitter 13-15, die vorab zusammengefaf3t seien:

Blatt 13 — verschollen. Recto und Verso: 2. Akt 5. Szene von ,Nun soll der Klag' er Rede stehn” bis ,Lal mich
das kleinste Glied ihm nur entreiflen, des [Fingers Spitze]”.

Blatt 14 - Luzern, Richard-Wagner-Museum auf Tribschen. Recto: 2. Akt 5. Szene von ,[Laf mich das klein-
ste Glied ihm nur entreiflen, des] Fingers Spitze” bis zum Aktschlufl. Verso: oben links Dritter Act. / Einlei-
tung / Scene 1. Einleitung bis 3 Takte vor Beginn der 1. Szene.

Blatt 15 — Verbleib unbekannt; zuletzt nachgewiesen in: Auktionskatalog Sotheby’s 17./18. November 1988
unter Nr. 485 (S. 207); Faksimile der Recto-Seite ebd., S. 206. Recto: 3. Akt 1. Szene (mit den letzten drei
Takten der Einleitung); Verso: vermutlich 3. Akt 2. Szene bis ,mich zwang dein [Blick zu dienen deiner
Huld]".

I1. Edition von Blatt 14 der ,, Lohengrin“-Kompositionsskizze
a) Vorbemerkungen

Richard Wagners Kompositionsskizzen sind fliichtig geschriebene stenogrammartige
Entwiirfe privaten Charakters. Sie hatten nicht die Funktion, von anderen (etwa von
Kopisten) gelesen zu werden, sondern dienten nur dazu, dem Komponisten selbst das
bei der Erstaufzeichnung Gemeinte in Erinnerung zu rufen, wenn er spiter an die
Ausarbeitung in Form der Orchesterskizze ging.

Handschriften dieses Typus sind durch keine Ubertragung adiquat wiederzugeben;
Unsicherheiten der Lesung und Korrekturvorginge konnen zwar nach bester Einsicht
des Editors beschrieben werden, ohne daf} jedoch dadurch die Kenntnis des graphischen
Bildes des Originals ersetzt werden konnte. Aus diesem Grunde ist das Faksimile ein
notwendiger Teil der Edition.

Andererseits macht das Faksimile eine Ubertragung nicht tiberfliissig. Sie erspart dem
Benutzer die Miihe des Entzifferns, ohne ihm andererseits die Moglichkeit zu nehmen,
die Arbeit des Editors anhand des Faksimiles zu kontrollieren. Die hier vorgelegte
Ubertragung weicht in einem nicht ganz unerheblichen Punkt von den bisherigen
Ublichkeiten bei der Umschrift Wagnerscher Kompositionsskizzen ab: Sie versucht
nicht, die Korrekturvorginge in die Ubertragung hineinzunehmen, sondern beschriankt
sich auf den Notentext post correcturam, den Text also, der fiir die Weiterarbeit
mafigeblich war. Die Wiedergabe von Korrekturvorgingen in der Ubertragung ist eine
gewisse Anniherung an eine Faksimilierung, und man darf auf sie wohl verzichten,

¥ Die vorstehenden Angaben stiitzen sich auf Mitteilungen von Herrn Prof. Dr. Alex K. Miiller und Frau Inge-
borg Miiller-Winkler, fiir die herzlich gedankt sei.
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wenn das Faksimile selbst Teil der Edition ist. Uberdies wird tiber Korrekturen im
Kritischen Apparat berichtet®.
Uber Einzelheiten der Ubertragungsmethode sei hier noch folgendes mitgeteilt:

1. Um die Verifizierung einzelner Stellen der Ubertragung im Faksimile zu erleichtern,
sind tber dem Notentext die Anfinge von Akkoladen der Originals (sie bestehen im
vorliegenden Werkausschnitt ausnahmslos aus zwei Systemen) mit romischen Ziffern
bezeichnet.

2. Dem Vergleich mit der endgiiltigen Werkfassung dienen arabische Taktzahlen; sie
beziehen sich auf eine aktweise Durchnumerierung, wie sie in der Lohengrin-Edition
innerhalb der Gesamtausgabe durchgefithrt wird. Wenn zwei Takte des Entwurfs in der
definitiven Fassung zu einem Takt zusammengezogen sind, so erhilt der zweite von
ihnen einen “a”-Zusatz zur Taktzahl. Auf den Bezug zur endgiltigen Fassung wurde
ausnahmsweise fiir den 53 Takte umfassenden Abschnitt verzichtet, der sich an T. 2068
des II. Aufzuges anschliefst. Hier ist die Endfassung nicht direkt aus der Skizze
entwickelt worden, sondern aus der Brautzug-Musik der 3. Szene in der durchgreifend
verdnderten Fassung der Orchesterskizze. Fine eigene Numerierung mit Asteriskus
(T. 1* bis 53*) erschien hier als die angemessenere Losung.

Im Original fehlende Akzidentien sind in eckigen Klammern erginzt; das gleiche gilt
fir die — duflerst sparsam vorgenommenen — Erginzungen von Noten und Pausen.
Erginzungen von fehlenden verbalen Elementen des Textes (Gesangstexte, Namen von
Dramenpersonen) sind durch Kursivdruck kenntlich gemacht.

Der Kritische Apparat berichtet tiber Korrekturen (dies ist seine wichtigste Funktion)
und tber Zweifelsfille bei der Lesung des Originals. Die Wiirdigung der Korrekturvor-
ginge ist ebensowenig Aufgabe des Kritischen Apparats wie die Mitteilung und
Bewertung von Revisionen, die Wagner bei der spiteren Ausarbeitung angebracht hat;
beides ist Gegenstand von Teil III der vorliegenden Studie.

b) Faksimile (siehe S. 278-281)
c) Ubertragung (siche S. 282-287)
d) Kritischer Apparat

Blatt 14 der Kompositionsskizze setzt inmitten einer Replik Friedrichs von Telramund
ein; um des Zusammenhanges willen sind der Ubertragung die unmittelbar vorangehen-
den Takte in der vermutlichen Fassung des (verschollenen) Blattes 13 vorangestellt
worden. — Auf beiden Seiten des Blattes finden sich Federproben, die relativ leicht als
solche erkennbar sind und im folgenden nicht erwihnt werden.

9 Ob sich dieses Prinzip als allgemeine Maxime bei der Edition Wagnerscher Kompositionsskizzen eignet, soll hier
nicht diskutiert werden. Vgl. auch die Erwigungen zur Editionstechnik bei Manfred Hermann Schmid, ,Meta-
morphose der Themen - Beobachtungen an den Skizzen zum ,Lohengrin’-Vorspiel”, in: Mf 41 (1988), S. 105-
126.
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BL. 14 RECTO (ENDE DES II. AUFZUGS])
1. Korrekturen!0

Takt/System Bemerkung

2010/2 2.-3. Note der oberen Stimme korr. aus f g.

2012/2 Auf dem letzten Taktviertel steht als Fortsetzung der Mittelstimme eine Viertelnote ¢' mit
Ottava-Zeichen, die offensichtlich in Zusammenhang mit der Korr. im folgenden Takt un-
giltig wurde.

2013/1 Letzte Note mit Bleistift in d' korr. (Partiturfassung), wahrscheinlich erst im Zusammen-
hang der weiteren Ausarbeitung.

2013/2 Gestrichene Mittelstimme h' as' f g' im Rhythmus des vorangehenden Taktes; am Taktende
gestrichener Bafischliissel.

2014/1 2.-3. Zihlzeit korr. aus Achtelpause — Achtel — Viertel; mogliche Zwischenlesart: Achtel-
pause — Viertel — Achtel.

2014/2 Streichung mehrerer nicht mehr erkennbarer Noten.

201572 Streichungen am Taktanfang.

2018/2 Am Taktanfang Streichung eines Viertels des und eines Auflésungszeichens fiir eine beab-
sichtigte Fortsetzung mit e.

2032/1 Achtel g" am Taktende korr. aus e".

2033/1 Wagner notierte zunichst

und korrigierte vor der vollstindigen Niederschrift des Taktes in die neue Fassung.

2036/1 Textwort ,Hand” korr. aus , Treu’”; 3.-4. Zihlzeit korr. aus Halber d" (oder c"?).

2039-2041 Korr. aus:
I

5 == A === = | ) o T T &
Treu liegt al - les Glii-ckes Pfand. Lapt  nicht__
(beabsichtigte Fortsetzung mit Halber /" nicht mehr ausgefiihrt).
2048/1 Eine in T. 2048 stehende Halbe-Pause sowie eine daran anschliefend (nach dem jetzigen
Taktstrich) eingetragene und dann gestrichene Viertelpause deuten darauf hin, dafl die
Vokalphrase urspriinglich auf dem letzten Viertel von T. 2048 beginnen sollte.
2049/1 4. Note korr. aus e".

2052/1 Textwort ,Held” korr. aus ,Heil”.

2058/1 1. Note korr. aus Viertel.

2065-2066/1 A. corr. nur ein Takt mit halben Notenwerten.

94/ Unter der 1. Note nicht entzifferbare, gestrichene Bleistifteinzeichnung.

11t Zwischen den Systemen die gleiche nicht entzifferbare und gestrichene Bleistifteinzeich-
nung wie unter T. 9*.

23%1 Am Taktanfang undeutliche Korr.; zweite Takthilfte korr. aus Viertel und 2 Achteln f' e" d".

23472 1. Note korr. aus Halber.

25%/1 Nach der 1. Note gestrichener Verlingerungspunkt.

31*%/2 2. Note korr. aus F.

34*/1 3. Note korr. aus des".

38*/2 3.-4. Zihlzeit korr. aus punktierter Viertel A und Achtel F.

39%/2, Korr. aus d f.

46*-49*/1 Korr. aus

4

—

Hel

o

|

Die in eckige Klammern gesetzten Noten sind als Fortsetzungsabsicht anzunehmen, aber
von Anfang an in der korr., rhythmisch augmentierten Fassung niedergeschrieben.

2093/2 Uber der Note c eine gestrichene Eintragung (Fragezeichen?).
(Fortsetzung auf Seite 288)
10

In den folgenden Bemerkungen stehen die Abkiirzungen ,Korr.” bzw. ,korr.” fiir ,Korrektur” bzw. ,korri-
giert”,  a. corr.” fiir ,ante correcturam”.
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Ende von Blatt 13 verso (hypothetisch)
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Ergdnzende Bleistiftskizzen:
a)zu T. 2063-2069
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2. Weitere Bemerkungen

Takt/System
2000-2006

2017, 2018
2032

2512

2099-2100

Bemerkung

Der Rekonstruktion der Mittelstimme liegt die Vermutung zugrunde, dafl sie ebenso wie in
T. 2007 ff. (d. h. abweichend von der Endfassung) in jedem Takt mit einer doppelt punk-
tierten Viertelnote beginnt.

Zwischen den Systemen stehen gleichartige Eintragungen (Fragezeichen?).

Dal der A-Dur-Akkord im unteren System keine Riicksicht auf den Vorhalt d'-dis" in der
instrumentalen Stimme in System 1 nimmt, erklirt sich daraus, daf die letztere, mit Blei-
stift geschrieben, ein spiterer, wohl im Zusammenhang der weiteren Ausarbeitung erfolgter
Nachtrag ist.

Von den Tonhohen des 3. Taktviertels ist nur die erste noch eindeutig; die folgenden Noten
bilden schon einen Ubergang zum 4. Taktviertel, in dem nur noch aufsteigende Sechzehntel-
bewegung ausgedriickt ist.

Die beiden in der Ubertragung mit einer Klammer versehenen Takte sind im Original einge-
rahmt.

BL. 14 VERSO (EINLEITUNG ZUM III. AUFZUG)

1. Korrekturen
Takt/System
12/2

55/2
59/2

74/1

76/1
77/1
84/1
86-87

87

95b/1

111a-111d

115/1

Bemerkung

Statt des 2. Akkordes stand zunichst der Akkord H a dis', der sofort gestrichen und durch die
gultige Fassung ersetzt wurde.

2. Takthilfte moglicherweise korr. aus Halber c.

Die Viertelpause und die Viertelnote g wurden vermutlich zuerst in umgekehrter Reihenfol-
ge eingetragen.

Statt der Sechzehntelpause stand a. corr. ein Verlingerungspunkt fiir das vorangehende Ach-
tel gis".

2. Takthilfte korr.; urspriingliche Lesart nicht mehr erkennbar.

Am Taktanfang eine gestrichene Halbe h'.

Stark korr. und nicht eindeutig lesbar.

Diese beiden Takte sind so stark korr., dafl die in der Ubertragung gegebene Lesart nur eine
Vermutung ist. Moglicherweise war Wagner selbst sich iber die Fassung dieser Takte un-
klar.

Statt dieses Taktes waren urspriinglich zwei Takte vorgesehen, die vermutlich wie folgt lau-
teten:

87a

it LF"? Ehe berly

T
1

Eo==

> —T

(DaB die Mittelstimmen in T. 87 noch nicht vorhanden waren, ist daraus zu vermuten, dafl
auch T. 87a zweistimmig notiert ist.] T. 87 wurde anschlieBend in eine nicht eindeutig les-
bare Fassung korr., T. 87a gestrichen.

Die Mittelstimmen lauteten auf den Taktvierteln 2 und 3 urspriinglich

(wohl mit der beabsichtigten Fortsetzung e'/g' fir das 4. Takviertel).

Diese vier Takte sind nachtriglich in Klammern in das pausierende obere System von Ak-
kolade XIII, etwa tber den Takten 109-111 des Baflsystems, eingetragen worden; sie sind
vermutlich als Einschub zwischen T. 111 und 112 gemeint. Im Anschluf3 an T. 111d steht
eine ,4“, die vielleicht andeuten sollte, daff zwischen den Takten 111d und 112 noch vier
weitere Takte stehen sollten.

Letzte Note korr. aus nicht erkennbarer Lesart.
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2. Weitere Bemerkungen
Takt/System Bemerkung

1 Unklar ist die Bedeutung der nach oben gehalsten Notengruppe am Anfang des 2. Systems,
die durch das Oktavierungszeichen (sofern sich dieses nicht auf die nach unten gehalsten
Stimmen des 1. Systems vom 2. Taktviertel an bezieht] bereits im 1. System ausgedriickt

sind.
55/1 Uber der letzten Note ein mit Tinte geschriebenes Fragezeichen, darunter ein mit Bleistift
geschriebenes. )
95a-95g Die sieben spiter weggefallenen Takte 95a-95g geben mehrere Ritsel auf. 1. Der Ubergang

von T. 95g zu T. 96 ist musikalisch befremdlich. Man konnte fragen, ob nicht das an dieser
Stelle stehende Zeichen (das in der Ubertragung als fortissimo-Bezeichnung wiedergegeben
ist) als Segno-Marke zu lesen ist und mit dem dhnlichen Zeichen am Beginn von T. 95a kor-
respondiert. 2. Die Takte 95d-95¢ sind mit einer Einrahmung versehen, die spiter durchge-
strichen wurde. Die Einrahmung kann nicht auf Streichung dieser Takte abgezielt haben,
denn T. 95f kann nicht an T. 95c angeschlossen werden. — Maoglicherweise gelangte Wagner
in der Kompositionsskizze nicht zu einer endgiiltigen Losung fiir diese Takte.

Der auf Blatt 15 recto notierte Ubergang zur 1. Szene und deren Anfangstakte lauten:

129 Theater Chor
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/1. Von der Kompositionsskizze zur endgtiltigen Fassung

Wagners Ziel bei der Niederschrift seiner Kompositionsskizzen war es, die Grundlinien
des endgiiltigen Werktextes so weit festzulegen, daf’ die weitere Arbeit nur ein Ausbau
des umrifihaft Notierten war: Fiilllung des Satzes durch Mittelstimmen, Konkretisierung
von figurativen Stimmen, fiir die zunichst nur die Grundfigur einmal notiert ist,
Instrumentierung u. v. m.

Fir die musikalische Analyse freilich werden die Entwiirfe gerade an den Punkten
interessant, an denen der Komponist diese Absicht nicht verwirklichen konnte, d. h. an
denen er sich bei der Weiterentwicklung des Notentextes glaubte korrigieren zu
missen. Solche Korrekturen miissen keineswegs als Anzeichen dafiir gewertet werden,
dafl das urspriinglich Notierte musikalisch mifllungen war. Sie machen vielmehr darauf
aufmerksam, dafl der endgiiltige Werktext eine Wahl zwischen mehreren Méglichkeiten
war, und vielfach sind bei den Revisionsarbeiten auch hochst faszinierende musikalische
Details nur deshalb ausgeschieden worden, weil sie der Straffheit und Okonomie des
musikdramatischen Ablaufs nicht dienlich waren.

Wenn im folgenden die Revisionsvorgiange beschrieben und interpretiert werden, die
die auf Blatt 14 entworfenen Werkteile direkt oder indirekt betreffen, so soll dies in der
Reihenfolge geschehen, in der Wagner die Kompositionsskizze zur Orchesterskizze
weiterentwickelte. Er ging dabei bekanntlich nicht im Sinne des Werkablaufes vor,
sondern begann mit dem III. Akt. Folgt man der Autobiographie, so hatte Wagner das
Bediirfnis, fiir sich selbst diesen Akt ,von vornherein als den Kern des Ganzen |...]
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vollkommen befriedigend festzusetzen!!. Dieses Bediirfnis war zum einen durch die
Kritik am dramatischen Aufbau und insbesondere am Schluf} des III. Aktes entstanden,
die von Hermann Franck und Adolf Stahr gedufert worden war!2; zum andern hatte
Wagner den Wunsch, moglichst bald die Gralserzihlung auszuarbeiten, in der er
anscheinend einen motivischen Keim fiir das Gesamtwerk sah, vergleichbar mit der
Senta-Ballade im Fliegenden Holldnder.

Wagner begann also mit der auf Blatt 14 verso entworfenen Instrumentaleinleitung
zum III. Akt, arbeitete die restlichen sieben Blitter bis zum Werkschlufl durch, setzte
anschlieflend bei Akt I (Blatt 1 recto) fort, um endlich auf der Recto-Seite von Blatt 14
mit dem Schluf} des II. Aufzuges den zweiten musikalischen Arbeitsgang abzurunden.
Die Weiterfithrung des auf Blatt 14 Entworfenen umklammert somit die gesamte Arbeit
an der Orchesterskizzel3.

a) Die Orchestereinleitung zum III. Akt

Fur die Orchestereinleitung zum III. Akt hat Wagner schon in der Kompositionsskizze
in fast allen wesentlichen Ziigen die bleibende Fassung erreicht. Auch besonders
effektvolle Details standen von Anfang an fest, so die Hinzunahme der Posaunen beim
zweiten Auftreten des Bafithemas (T. 32 ff.) oder der modulatorische Uberraschungs-
effekt (um nicht zu sagen: Uberrumpelungseffekt) beim Erreichen der Reprise in T. 88—
90.

Nennenswerte Retuschen betreffen zunichst den Kopf des Hauptthemas, der, wie das
folgende Beispiel zeigt, harmonisch und rhythmisch schirfer profiliert wurde; weiterhin
orientiert sich der Nachsatz des Hauptthemas bei seiner Wiederkehr in T. 51 ff. nicht
wie im Entwurf an der Fassung von T. 1 ff., sondern an der weiter nach der Dominant-
region ausgreifenden Fassung von T. 9 ff.; und schliefllich setzte Wagner bei den
Ubergingen in T. 56/57 und T. 87/88, die in der Kompositionsskizze eher vermittelnd
waren, deutlichere Zisuren.

43

e

_._..«_

Kompositionsskizze .

04 rlé o =}

gﬂ' T &
|
%ﬂ;

endgiiltige Fassung

i

"' Richard Wagner, Mein Leben, hrsg. von Martin Gregor Dellin, Miinchen 1976 (im folgenden nur noch: Mein
Leben), S. 350.

12 vgl. dazu die Darstellung Wagners in Mein Leben, S. 339 f., auflerdem den Brief an Hermann Franck vom 30.
Mai 1846 (Richard Wagner, Sdmtliche Briefe, Bd. 2, hrsg. von Gertrud Strobel und Werner Wolf, Leipzig 1970,
S. 511-515). Zu den Revisionsvorgingen, die mit diesem Problem in Verbindung stehen, vgl. Deathridge, S. 71 ff.
13 Dies gilt mit Ausnahme des Vorspiels zum 1. Akt, das — zum letztenmal bei Wagner — erst nach Abschlufi der
drei Akte komponiert wurde.
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Am bemerkenswertesten ist jedoch die Eliminierung von kontrapunktischen Einschli-
gen bei der Behandlung des Hauptthemas im reprisenartigen Schlufiteil. Die Komposi-
tionsskizze variiert in den Takten 95a-95g den Nachsatz des Themas durch eine
enggefithrte Imitation in der Unterquinte — ein Gedanke, der in einer Einzelskizze
bereits vorgepragt ist!4:

P) ) hF“ £o fo Pheooe ,
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Das Thema ist fiir Kombinationen dieser Art nicht erfunden, so daf§ die Engfithrung
nach kurzer Zeit abgebrochen werden muff. Auf der Suche nach einem Kompromif}
zwischen thematischem Profil und kontrapunktischer Verarbeitung erprobte Wagner
zwei Losungen. In der vorbereitenden Skizze behielt die zuerst einsetzende Stimme
durchweg ihre originale Gestalt, wihrend die Imitation schon nach dem ersten Takt
abgebrochen wurde. In der Kompositionsskizze dagegen wird die Imitation in der
nachahmenden Stimme noch einen Takt weitergefithrt, was dazu zwingt, den dritten
Thementakt in der Oberstimme auf eine begleitende Viertellinie zu beschrinken. Das
Prinzip Engfithrung wird in der Kompositionsskizze beim nichsten Erscheinen des
Themas (T. 111a-111d) aufgegriffen, diesmal im Imitationsintervall der Unteroktave
(wobei tibrigens erstmals das gis auf dem 3. Viertel des 1. Taktes erscheint).

Was Wagner zunichst vorschwebte, war offenbar eine abschlieRende Synthese, bei der
das im Mittelteil eingefithrte Prinzip ,Polyphonie” (T. 75 ff. und 83 ff.) auf das
Hauptthema angewendet wird. So reizvoll der Gedanke auch erscheinen mag: er verfiel
der Selbstkritik des Komponisten, der in der Endfassung beide Taktgruppen ersatzlos
strich. Ausschlaggebend fiir diese Entscheidung war wohl, daff die musikalische
Darstellung des , prachtig rauschende[n] Hochzeitsfest[es]” (so die szenische Bemerkung
des Textbuchs) durch kontrapunktische Komplikationen in Verbindung mit einem als
Oberstimmenmelodie erfundenen und von Brio-Charakter geprigten Thema nichts
gewinnen konnte. Polyphonie war am Platze im expressiv gehaltenen Mittelteil;, das
letzte Wort aber sollte das Brio behalten.

b) Probleme der Textdeklamation

Die Deklamation in den dramatischen Dialogen in Lohengrin ist fiir Wagner Gegen-
stand intensiver Nacharbeit gewesen. Der Grad von Reflexion, mit dem Wagner sich
diesem Problem widmete, spiegelt sich einige Jahre spiter in den Partien von Oper und
Drama wider, die sich mit der , Versmelodie” beschiftigen!5.

'Y WWV 75: Musik 1 h. Verso-Seite, Systeme 27/28.

'S Vgl. dazu des Verf. Beitrag ,Zur musikalischen Struktur von Wagners ,Ring des Nibelungen”, in: In den
Trimmern der eigenen Welt — Richard Wagners ,Der Ring des Nibelungen®, hrsg. von Udo Bermbach, Berlin und
Hamburg 1989, S. 39-62, speziell S. 44 ff.
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Blatt 14 der Kompositionsskizze enthilt zwar nur 62 Takte, die der Kategorie
,Versmelodie” angehéren; doch ist das, was in ihnen als Arbeitsprozef3 sichtbar wird,
gewichtig und fir das Ganze des Werkes charakteristisch. Das folgende Notenbeispiel
gibt eine synoptische Ubersicht iiber die Stellen, an denen die Orchesterskizze die in der
Kompositionsskizze niedergelegte Deklamation dndert, in der Reihenfolge des Werkab-
laufs. (Immerhin betrifft dies — gezihlt nach der Endfassung — 23 Takte, also mehr als
ein Drittel des in der Skizze enthaltenen , Versmelodie”-Abschnitts.) Als Grundtext ist
im oberen System die Fassung der Kompositionsskizze angegeben, darunter die rhythmi-
schen Anderungen in der Endfassung, an drei Stellen zusitzlich der Rhythmus in der
Fassung ante correcturam bzw. in der zwischengeschalteten Bleistiftskizze.

a b c
2 & » P 2 o £ o . he o o & o
L RS s ===
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=l P Py # 2 o £ o o he o o &
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Die Beispicle a—c zeigen kleinere Anderungen des Rhythmus (a und b) bzw. der
Intervallik (c) in der letzten Redeeinheit Friedrichs; zur gleichen Kategorie von Korrektu-
ren gehoren die kleinen Retuschen in Beispiel f.

Die Beispiele d, e und g enthalten tiefergreifende Anderungen, die auch das Deklama-
tionstempo betreffen, und zwar mit der Tendenz, urspriinglich vorgesehene emphati-
sche Dehnungen zu kontrahieren. Um dies an einem Fall zu erliutern: Beispiel e
enthilt einen sentenzhaften Zweizeiler, dessen Gewicht Wagner in der Fassung ante
correcturam durch eine Deklamation hervorheben wollte, bei der jede Vershebung am
Anfang eines Taktes stand. Dies wurde schon in den Korrekturen der Kompositions-
skizze von T. 2038 an geindert, wobei das Kernwort , Gliickes” statt der Taktanfangs-
stellung eine frei zu gestaltende Dehnung mittels Fermate erhielt. Die Korrekturen der
Orchesterskizze zeigen die Tendenz zur Flexibilisierung: Dreimal wurden Akzente von
den Taktanfingen weggenommen, und die anfangs rhythmisch identischen Phrasen ,In
deiner Hand” und ,in deiner Treu’” wurden differenziert. Die Gesamttendenz ist
deutlich: Eine gewisse zeremonielle Steifheit wird beseitigt, die Rede verpersonlicht —
ohne daf§ der Grundton von Bedeutsamkeit und Feierlichkeit verlorenginge.

¢) Exkurs: Der Ur-Brautzug

Unser bisheriges Verfahren, Wagners kompositorische Arbeitsprozesse anhand des
Vergleiches der Kompositionsskizze mit dem endgiiltigen Werktext zu charakterisieren,
versagt gegeniiber der Schlulphase des II. Aktes, d. h. dem Abschnitt, der auf Lohen-
grins Worte ,Nun lafy vor Gott uns gehn” folgt. Der Bithnenvorgang, zu dem diese
Musik gehort, wird in der Erstschrift des Textbuches wie folgt beschrieben: ,Unter
fortdauerndem Glockengeldute setzt sich der Zug zum Miinster in Bewegung. Der Konig
fihrt Lohengrin an der rechten, Elsa an der linken Hand.” Der musikalische Entwurf
fir diesen Teil der Schluflszene unterscheidet sich von der giltigen Fassung so
gravierend, dafl wir ihn in der Ubertragung nicht auf diese beziehen konnten, sondern
mit einer eigenen Taktzdhlung (1*-53*) versehen muf3ten.

Die Schlufiphase der 5. Szene gehort in einen grofleren dramatisch-musikalischen
Kontext. Sie bildet die Fortsetzung des Zuges zum Miunster, der bereits am Anfang der
4. Szene begonnen hatte und dann durch das Dazwischentreten Ortruds und Friedrichs
von Telramund unterbrochen worden war. Dementsprechend ist die Brautzug-Musik
am Aktende in der Kompositionsskizze eine variierte und verkiirzte Wiederaufnahme
derjenigen aus der 4. Szene. Bei der Ausarbeitung der Orchesterskizze erfuhr die
Brautzug-Musik der 4. Szene eine tiefgreifende Revision; und als Wagner dann zum Ende
des Aktes gelangte, bezog er sich gar nicht mehr auf das in der Kompositionsskizze
Vorgegebene, sondern griff direkt auf die Neufassung der Musik der 4. Szene zuriick.

Bei der Wiirdigung der Takte 1*-53* in der Kompositionsskizze haben wir uns
infolgedessen weniger auf die spitere Fassung dieser Stelle zu beziehen als auf die
Urfassung der ersten Brautzug-Musik, die Partie also, die hier als ,Ur-Brautzug”
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bezeichnet ist. Als Grundlage dafiir moge die folgende Ubertragung des Anfangs der
4. Szene dienen, der sich in der Kompositionsskizze auf Blatt 11 findet!0 (S. 295-296).

Die Form dieses geschlossenen musikalischen Abschnitts 143t sich tabellarisch wie
folgt darstellen:

Abschnitt  Takte Thema Tonart Abschnitt  Takte Thema Tonart
A 1-32 1 Es E 75-82 4 Es
B 3348 2 B, D F 83-98 1 Es
C 49-64 3 Es G 99-109 3 Es
D 65-74 2 E H 110-117 (Coda)

Entsprechend der Funktion dieser Musik, einen zeremoniellen Aufzug zu begleiten,
sind alle Abschnitte periodisch als Achttaktgruppen oder Folgen von Achttaktgruppen
aufgebaut; lediglich die Schluflerweiterungen der Abschnitte D und G sowie die Coda
durchbrechen dieses Prinzip. Das Hauptthema weist zuriick auf den Beginn der 2. Szene
des I. Aktes. Der Themenkopf (T. 1-4) ist zwar, wie sein Vorkommen auf einer
Einzelskizzel” zeigt, unabhingig erfunden worden, doch die Fortsetzung mit dem stark
modulierenden Elsa-Motiv (Blick-Motiv) orientiert sich deutlich an der fritheren Szene
(man vergleiche die Themenformen a und b in der Synopse auf Seite 297). Der
musikalische Riickbezug ist sicherlich durch die szenische Korrespondenz angeregt:
Beide Male handelt es sich um einen Auftritt Elsas in Begleitung ihres Gefolges, einmal
zum Gericht, das andere Mal zur Hochzeit. Beide Male kommentiert der Minnerchor
Elsas Auftreten, zuerst mit dem Satz ,Sie naht, die hart Beklagte”, wihrend es im
II. Akt heifdt: ,Sie naht, die Engelgleiche”!8.

Die fiir den szenischen Vorgang erforderliche Dauer der Musik erreichte Wagner
durch Einfithrung von drei zusitzlichen Themen, die dem Satz zugleich musikalische
Vielfalt und expressive Nuancierung verleihen. (Eine vergleichbare kompositorische
Aufgabe hatte Wagner — worauf noch zuriickzukommen sein wird — bereits bei der
Musik zum Einzug der Giste im 1. Aufzug von Tannhduser zu lésen gehabt.)

In dem schon erwihnten Blatt mit Einzelskizzen zu Lohengrin sind neben dem Kopf
des Hauptthemas noch die Themen 2 und 3 erhalten, ersteres in drei von der Endform
abweichenden Varianten, letzteres mit ausdriicklichem Bezug auf Elsal® (siche Beispiel
auf S. 298). Die unterschiedlichen Tonarten der Themen in den Skizzen lassen daran
zweifeln, daf$ ihre Verwendung im gleichen musikalischen Zusammenhang von vornher-
ein geplant war.

16 Fir die vorliegende erstmalige Ubertragung aus Blatt 11, dessen Original sich in Privatbesitz befindet, stand
dem Verf. eine 1965 hergestellte Fotokopie im NA zur Verfiigung, die — trotz einiger Zweifelsfragen im Detail —
den Notentext mit einem fir unsere Fragestellung hinreichenden Grad von Deutlichkeit erkennen lif3t.

17 WWV 75: Musik I h, System 27 der Verso-Seite (hier in D-Dur notiert).

18 Wir wissen, dafl Beziehungen dieser Art fiir Wagner wichtige Gestaltungsmittel waren. Mit grofler Bedeut-
samkeit hatte er eine dhnliche Parallele in seinem Marienbader Meistersinger-Prosaentwurf hergestellt, der un-
mittelbar vor dem Prosaentwurf zu Lohengrin im Sommer 1845 entstanden war; vgl. dazu die Ausfithrungen
Wagners in Mein Leben, S. 316.

19 WWV 75: Musik 1 h. Thema 2 ist auf den Systemen 18, 19 und 20 der Verso-Seite notiert, Thema 3 auf den
Systemen 23/24. Zwischen Thema 2 und dem ,Elsa”-Thema ist die Periode ,Der Rache Werk sei nun beschwo-
ren” vom Ende der 1. Szene des II. Aktes skizziert.
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Synopse: Zur Geschichte des Hauptthemas der Brautzug-Musik

a) I/2: Elsas Erscheinen vor dem Kénig -- b) 11/4: Zug zum Milinster (Erstfassung der Kompositionsskizze) --
c) ll/4: Zug zum Munster (Fassung der revidierten Kompositionsskizze und der Chorskizze) -- d) 11/4: Zug zum
Muinster (endgultige Fassung)

_l L — T ——— V=1
—— ' N~ S—— — " 1

12.53 LF"A&E £ e, X o~

T I = ) R e § —p T —

Vollig unberiicksichtigt bleibt in der Kompositionsskizze der Chor?0. Wiifite man
nicht, daf seine Beteiligung von Anfang an vorgesehen war und daB fiir ihn auch schon
in der Erstschrift des Librettos der Text bereitstand, so konnte man den Ur-Brautzug
fiir ein rein instrumentales Stiick halten. Dafl Wagner den Chor bei der ersten
Aufzeichnung nicht notierte (und sich wohl auch iiber seine Stimmfithrung noch keine
Vorstellungen bildete), ist jedoch leicht zu erkliren: Der Chor sollte keine Funktion
erhalten, die den Fortgang bestimmt, sondern in den instrumental konzipierten Satz
nachtriglich hineinkomponiert werden?!. Die Ausarbeitung des Chores erfolgte offenbar
erst im Zusammenhang der Herstellung der Orchesterskizze; zur Vorbereitung skizzier-
te Wagner die Chorpartien zunichst mit Bleistift auf besonderen Blittern?2.

- sofern nicht die nicht ganz deutliche Beischrift in T. 110 als ,Chor” zu lesen ist.
*In der Bach-Literatur hat sich fiir diese Technik der Ausdruck ,Choreinbau” eingebiirgert; vgl. Alfred Diirr,
D1e Kantaten von Johann Sebastian Bach mit ihren Texten, Minchen und Kassel 1985, S. 36 {.
2 WWV 75, Musik 1 e.
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Im gleichen Arbeitsgang nahm Wagner einschneidende Verinderungen an der Gesamt-
struktur der Brautzug-Musik vor. Zunichst einmal wurde der Umfang auf zwei Drittel
reduziert (von 117 auf 78 Takte), was eine Reihe von Vereinfachungen und Glittungen
im Gefolge hatte (etwa den Verzicht auf die Modulation des 2. Themas nach D-Dur23).

Unabhingig davon war die Entscheidung, die thematische Verbindung mit der
Gerichtsszene des I. Aktes zu losen. Das modulierende Blick-Motiv, das Wagner
offenbar nun als fiir die neue Situation nicht passend empfand, wurde ersetzt durch eine
neu erfundene in der Grundtonart bleibende zweistimmige Themenkombination, deren
Unterstimme sich mit der Chorphrase , Gesegnet soll sie schreiten” verbinden lief§ (vgl.
die Themensynopse auf S. 297). Erst in einem letzten Schritt erhielt das Thema seine
endgultige Gestalt mit dem Beginn auf dem Grundton.

d) Die Brautzug-Rekapitulation in der Schlufiszene des II. Aktes

Von dem Stiick, das wir als ,Ur-Brautzug” bezeichnet haben, also der ersten Aufzeich-
nung der ersten Phase des Zuges zum Miinster, gehen werkgenetisch zwei Linien aus.
Die eine fithrte mehr als ein Jahr spiter zur revidierenden Ausarbeitung in der
Orchesterskizze24, die andere nach kurzer Zeit zur musikalischen Rekapitulation in der
Schlufiszene des II. Aktes.

Das Verhiltnis dieses musikalischen Abschnitts, der den zweiten Teil von Blatt 14
der Kompositionsskizze einnimmt, zum Ur-Brautzug lif3t sich wie folgt beschreiben:

23 Dagegen verzichtete Wagner nicht auf die Versetzung des 2. Themas nach E-Dur durch Vermittlung des
Blick-Motivs. Der Grund dafiir konnte sein, daf die Riickmodulation von E-Dur nach Es-Dur entscheidend dazu
beitragt, dem 4. Thema (T. 75 ff.), von den Violinen in hoher Lage und pianissimo gespielt und vom Chor mit
den Worten ,Sie naht, die Engelgleiche” kommentiert, den Charakter der Entriicktheit zu verleihen.
24 Die Orchesterskizze des II. Aktes hat die autographen Rahmendaten 18. Juni und 2. August 1847.
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1. Wihrend der Brautzug-Beginn in Es-Dur steht, hat der Schluf3teil die , Konigs”-Tonart
C-Dur (der Kénig ist seit Beginn der 5. Szene an der Handlung beteiligt. )

2. Aus der Brautzug-Musik der 4. Szene wird der Schluflteil wiederaufgegriffen, genauer
der 24 Takte umfassende Abschnitt T. 83-106; dieser Abschnitt bildet zunichst die
Takte 1*-24* und wird anschlieBend variiert wiederholt (T. 25*-48*) und mit einem
fiinftaktigen kadenzierenden Anhang in die allerletzte Phase des Aktes iibergeleitet (von
der noch gesondert zu sprechen ist).

3. Die Wiederaufnahme des Brautzug-Hauptthemas ist mit einer zweistufigen
Bewegungssteigerung verbunden: In T. 1 ff. wird es mit einer Achtellinie im Baf}
kontrapunktiert, und in T. 25 tritt eine skalenmifige Sechzehntelfigur hinzu; beide in
der Kompositionsskizze nur angedeuteten Elemente waren sicherlich zur Fortsetzung
bestimmt.

Wie gesagt, griff Wagner bei der Ausarbeitung des Aktschlusses nicht auf die
Kompositionsskizze zuriick, sondern auf die Neufassung der 4. Szene in der Orche-
sterskizze. Vergleichbar sind dennoch die Verfahrensweisen bei der Wiederaufnahme des
Fritheren. Sowohl in der Kompositionsskizze als auch in der endgiiltigen Fassung wird
die Schlufiphase der ersten Brautzug-Musik rekapituliert. Dabei zeigt die Kom-
positionsskizze mit ihrer zweifachen figurativen Bewegungssteigerung das ambitio-
niertere Verfahren. Die Orchesterskizze begniigt sich demgegentiber mit einer einfachen
transponierten Wiederholung der Parallelstelle aus der 4. Szene (die Takte 2069-2092
der letzten Szene entsprechen den Takten 1400-1423 der vierten). Dafl Wagner die Idee
der rhythmischen Belebung durch figurierte Gegenstimmen nicht aufgriff, entspringt
wohl der Einsicht, daf einer musikalischen Bewegungssteigerung hier — im Unterschied
zum Einzugsmarsch im Tannhduser, der Wagner beim ersten Entwurf wohl als Vorbild
vorgeschwebt hat25 — szenisch nichts entsprach. Abgesehen davon bot die im Vergleich
zur Kompositionsskizze wesentlich kiirzere Brautzug-Rekapitulation fiir musikalische
Entwicklungen kaum noch Raum: Aus den 53 Takten, die in der Kompositionsskizze
fir sie vorgesehen waren, sind in der Endfassung 26 Takte geworden. Was Wagner in der
Kompositionsskizze angestrebt hatte, nimlich Ausbreitung von musikalischem Reich-
tum, erschien ihm bei der endgiltigen Gestaltung wohl eher als eine der Finalsituation
unangemessene Weitschweifigkeit — zumal da die Aufmerksamkeit des Zuschauers fiir
eine letzte Wendung des Geschehens wachgehalten werden muf3te.

e) Die Schlufitakte des II. Aufzugs

Von T. 2093 an ist in der Kompositionsskizze der endgiiltige Verlauf des Aktschlusses
im wesentlichen vorgebildet: ein stehender C-Dur-Akkord im Orchestertutti, Trompe-
tenfanfaren auf der Bithne und feierlicher Orgelklang aus dem Miinster, dies alles jedoch
unterbrochen durch die zwei f-Moll-Takte, in denen das Motiv des Frageverbots ein
letztes Mal in den Trompeten und Posaunen erklingt. (Es ist hier noch kombiniert mit

» Bei Eintreten der Achtel-Bafifiguration in Tannhduser 11/4 heifit die szenische Bemerkung: ,Neuer Auftritt
eines Grafen mit reichem Gefolge”.
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dem Kopf des Hauptthemas des Brautzuges, das in dieser Form in der giiltigen Fassung
nicht mehr vorkommt.)

Befremdlich ist jedoch, dafl Wagner in der Skizze unter das Frageverbot-Motiv eine
Alternativfortsetzung schrieb, mit der der Akt in ungetrilbtem C-Dur-Jubel geendet
hitte; befremdlich deshalb, weil das Frageverbot-Motiv an dieser Stelle mit einem
szenischen Moment verbunden ist, nimlich der Drohgebirde Ortruds; und diese
szenisch-musikalische ,Storung’ wiederum ist fiir das Verstindnis der dramatischen
Situation unerliflich. Wagner hielt es — um seine eigenen Formulierungen?® zu
gebrauchen — fiir

,nothwendig [...], da die befriedigung, welche durch Elsa’s letzte worte an Lohengrin angeregt ist, keine
vollstindige und wirklich beruhigende sei: es soll dem publikum die empfindung beigebracht werden, dafl Elsa
sich soeben nur die duBerste gewalt anthat, ihren zweifel zu iiberwinden, und wir in wahrheit zu befiirchten
haben, Elsa werde — da sie einmal dem griibeln tiber Lohengrin sich hingegeben — dennoch unterliegen und das
verbot iiberschreiten. Hierin, dafl diese stimmung hervorgebracht wird, dafl wir allgemein diese befiirchtung
hegen, liegt die einzige Nothwendigkeit, daf§ noch ein dritter Akt folge, in welchem sich unsre befiirchtung
erfiillt: auflerdem |= andernfalls] miifite die oper hier zu ende sein, denn die hauptfrage wire nicht nur ange-
regt, sondern sogar auch schon befriedigend gelost worden. Um nun diese nothwendige stimmung recht deut-
lich, ja handgreiflich hervorzubringen, erfand ich folgenden dramatischen moment. Elsa wird von Lohengrin
schlieflich die stufen zum miinster hinaufgeleitet: auf der hochsten stufe angekommen, wendet Elsa den
blick mit furchtsamer scheu zur seite abwirts —, sie sucht unwillkiirlich Friedrich mit den augen, an den sie
noch denkt, — da trifft ihr blick auf Ortrud, welche unten steht und drohend die hand zu ihr emporstreckt: im
Orchester lasse ich hier im ff* F-moll die reminiscenz von Lohengrin’s Verbot eintreten, deren bedeutung bis
hierher sich uns deutlich eingeprigt hat, und von Ortrud’s ausdrucksvoller gebirde begleitet hier mit
bestimmtheit ausdriicken muf}: ,geh du nur hin, du wirst doch das gebot brechen!"”

Man gewinnt aus dieser Erliuterung den Eindruck, als habe Wagner zuerst den
szenischen Vorgang erfunden und dann beschlossen, ihn musikalisch durch das
Motivzitat im Orchester begleiten zu lassen. Tatsichlich aber enthielt die zur Komposi-
tion bestimmte Textvorlage Ortruds Drohgeste nicht. Das fritheste Dokument, in dem
sie vorkommt, ist die Orchesterskizze, und der fritheste Beleg in einer reinen Textbuch-
Quelle findet sich in der erst nach Fertigstellung der Komposition entstandenen
autographen Vorlage fiir den Weimarer Libretto-Erstdruck von 185027,

Daraus ergibt sich: Die Idee, den triumphierenden Akt-Ausklang durch ein Moment
des Bedrohlichen zu stéren, ist offenbar erst beim Komponieren aufgetaucht; jedenfalls
findet sie ihren frithesten Niederschlag in der Kompositionsskizze. Und die Ossia-
Fassung zeigt, dafl Wagner sich seiner Sache noch nicht ganz sicher war. Ob sich mit
dem musikalischen Motiv von Anfang an das Handlungsmotiv der Drohgeste verband,
wissen wir nicht. Wenn Wagner in dem zitierten Brief an Liszt und in Oper und
Drama?8 die auf der Bithne sichtbare Geste als unerliflich zum Verstindnis der Musik
bezeichnet, so ist dies eine nachtrigliche Forderung an die Ausfiihrenden, aber nicht
unbedingt eine zuverlissige Quelle fiir die Werkgenese. Sicherheit tber Wagners
Entschlufy fir die endgiiltige Ausformung dieser Stelle gewinnen wir erst mit der
Orchesterskizze, in der die Stelle szenisch und musikalisch ihre endgiltige Form
gefunden hat.

26 Brief an Franz Liszt vom 8. September 1850, zit. nach Richard Wagner, Sdmtliche Briefe, Bd. 3, hrsg. v. Ger-
trud Strobel und Werner Wolf, Leipzig 1975, S. 191 f. (Der Brief stammt aus der Periode, in der Wagner nach
dem Vorbild der Briider Grimm die Kleinschreibung bei Substantiven anwandte.)

27T WWV 75, Text V.

28 Richard Wagner, ,Oper und Drama“, in: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 4, S. 220 f.
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IV. Restimee und Ausblick

Der Inhalt von Blatt 14 der Kompositionsskizze ist fiir Lohengrin insgesamt kaum
reprisentativ zu nennen; er besteht zum tiberwiegenden Teil aus rein instrumentalen
oder aus primir instrumental konzipierten Partien, wihrend der dramatische Dialog —
nach Wagners Auffassung der ,lebengebende Mittelpunkt” des musikalischen Dramas -
einen relativ geringen Anteil hat. Dennoch dokumentiert das Blatt in allen seinen
Teilen auf das eindrucksvollste die Probleme, an denen Wagner in seiner letzten
Romantischen Oper - fast mochte man sagen: sich abarbeitete. In der vokalen
Deklamation zeigt sich das spiteste Stadium von Wagners Umgang mit dem von ihm
spiter ,eingebildet” genannten jambisch-trochidischen Reimvers; durch mehrfaches
Versetzen von Silbenpositionen im rhythmischen System des gefiigigen Viervierteltaktes
versucht er, die dramatischen Repliken in die ,richtige” Deklamationsform zu bringen.
In den Instrumentalteilen geht es um den Ausgleich zwischen kompositorischer
Kunstentfaltung und musikdramatischer Wirkung. Und sowohl in der Genese der
Brautzug-Musik — die wohl den faszinierendsten Aspekt des neuerschlossenen Blattes
bietet —, als auch in den Schlufitakten des II. Aktes zeigt sich die Auseinandersetzung
mit der Frage der kinstlerischen und dramatischen Angemessenheit von Leitmotiv-
Zitaten.

Die Tatsache, dal wir mit Blatt 14 die Ansatzpunkte fiir Anfang und Schlufy der
weiteren Arbeit an der Lohengrin-Musik vor uns haben, legt die Frage nahe, ob jenes
zweite Ausarbeitungsstadium, das sich in der Orchesterskizze niederschligt, in sich
ctwas wie eine Problemgeschichte hat. Um dies zu erkunden, mifite natiitlich die
Materialbasis erweitert werden. Damit stoflen wir wieder auf den eingangs referierten
betrauernswerten Fragment-Zustand der Lohengrin-Kompositionsskizze. Bereits der
crste dramatische Dialog, der uns hier zu interessieren hitte, die Brautgemach-Szene
des III. Aktes, ist als Kompositionsskizze der Forschung gegenwirtig nicht zuginglich2?.
Man kann als Musikwissenschaftler nicht umhin, die ,unthinking generosity”30 zu
heklagen, mit der die Eigentiimer seinerzeit die Skizzenmappe behandelten; doch muf§
man auch bedenken, dafi es in der Phase, in der die Handschrift verstreut wurde, keine
Wagner-Forschung gab, die klargestellt hitte, daff es sich bei diesen Blittern nicht um
personliche Papiere handelt, die nach der Fertigstellung des Werkes sozusagen nur noch
biographisches Interesse haben, und schon gar nicht um ehrwiirdige Erinnerungsstiicke,
sondern in Wirklichkeit um Dokumente von zentraler Bedeutung fiir das Verstindnis
des Werkes.

Zu hoffen bleibt, dafy unter den Blittern unbekannten Verbleibs wenigstens keine
unwiderruflichen Verluste eintreten, das heif3t dafl sie, sei es auch im Verborgenen,
tiberleben, bis es die Interessen der Eigentiimer zulassen, sie der an Wagners Werk
interessierten kiinstlerisch-wissenschaftlichen Offentlichkeit zuginglich zu machen.

¥ vgl. Deathridge, S. 91.
30 Ebd., S. 57.
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Das Undine-Motiv in Richard Wagners Dramenkonzeption

von Eckhard Roch, Bochum

,Weia! Waga!
Woge, du Welle,
Walle zur Wiege!

Wagalaweia!

Wallala weiala weia!”!

So singen die Rheintochter in der ersten Szene von Wagners Rheingold. Kaum eine
Passage in Wagners dichterischem Werk hat so viel Befremden und Spott provoziert wie
diese, scheint es doch, als werde der Stabreim hier ins Absurde getrieben und verkomme
zum kindischen Lallen, das kaum noch den Anspruch von ernstzunehmender Dichtung
erheben darf. ‘
Aber diese auf den ersten Blick so albernen Verse haben es in sich. Wagner erldutert
ihre hintergriindige Bedeutung in einem Brief an Friedrich Nietzsche vom 12. Juni 1872:

,Dem Studium Jacob Grimms entnahm ich einmal ein altdeutsches ,Heilawac’, formte es mir, um fir meinen
Zweck es noch geschmeidiger zu machen, zu einem ,Weiawaga’ (einer Form, welche wir heute noch in
,Weihwasser’ wiedererkennen), leitete hiervon in die verwandten Sprachwurzeln ,wogen’ und ,wiegen’, end-
lich ,wellen’ und ,wallen’ iiber, und bildete mir so, nach der Analogie des ,Eia popeia’ unsrer Kinderstuben-
lieder, eine wurzelhaft syllabische Melodie fiir meine Wassermidchen.”?

,Woge, du Welle, walle zur Wiege! Wagalaweia!” will folglich nichts Geringeres
bedeuten als das Wiegenlied, mit dem die Rheintdchter das im geweihten Wasser des
Rheins schlummernde Gold in den Schlaf wiegen. Die Wellenbewegung im Rheingold
sei gleichsam das Wiegenlied der Welt, notiert Cosima im Tagebuch3.

Wagners Szenenanweisung zum berithmten Es-Dur-Dreiklang des Rheingold-Vorspie-
les beschreibt diese Wiege der Welt im Detail: ,Griinliche Dimmerung, nach oben zu
lichter, nach unten zu dunkler [...] Die Hohe ist von wogendem Gewisser erfiillt, das
rastlos von rechts nach links zustromt. Nach der Tiefe zu losen sich die Fluten in einen
immer feineren feuchten Nebel auf, so da3 der Raum der Manneshohe vom Boden auf
ganzlich frei vom Wasser zu sein scheint.”%

Wesentliche Ziige dieses Szenariums, insbesondere das Versinken in immer tiefere
Regionen und das rastlose Stromen des Wassers, will Wagner in seiner berithmten
Vision von La Spezia im Traum geschaut haben®. Beim Blick auf die Quellen erweist
sich das physiologisch und schaffenspsychologisch so eindrucksvolle Traumbild jedoch
nur als nachtrigliche Mythifizierung des eigenen Schaffensprozesses. Die Vision ist

! Richard Wagner, Das Rheingold, 1. Szene.

2 Richard Wagner, ,An Friedrich Nietzsche”, in: Gesammelte Schriften (GS), Leipzig 31897, Bd. IX, S. 300. Der
Brief wurde am 23. Juni 1872 in der Norddeutschen Allgemeinen Zeitung verédffentlicht, um Nietzsche gegen die
Anfeindungen seiner philologischen Fachkollegen nach dem Erscheinen der Geburt der Tragidie aus dem Geist
der Musik beizustehen. Der groffe Zeitraum zwischen der Dichtung des Rheingold (1852) und diesem Brief sollte
daher keinen Anlafl geben, an der Triftigkeit dieser Erlduterung zu zweifeln, da Wagner sie nicht zu seiner
eigenen Rechtfertigung benutzte.

3 Cosima Wagner, Die Tagebiicher, hrsg. v. Martin Gregor-Dellin und Dietrich Mack, Miinchen 1976 (im Fol-
genden: CT), Bd. 1, S. 129, Eintrag vom 17. Juli 1869.

4 Richard Wagner, Das Rheingold (WWV 86A), hrsg. v. E. Voss, Mainz 1988 (= Siamtliche Werke 10, 1).

5 Vgl. Richard Wagner, Mein Leben, hrsg. von M. Gregor-Dellin, Mainz 1983, S. 511 f.
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mehr Dichtung als Wahrheit, ein Inspirationsmythos®, wie ihn Wagner auch in anderen
Zusammenhingen mit Erfolg verbreitet hat. Aber nicht erst die biographischen Quellen
fithren zu diesem Schluf}, sondern schon die mythischen Topoi der Szenerie selbst
verraten den literarischen Ursprung dieser Vision: Die Welt der Feenmirchen und
Nixensagen. Obgleich die Vision von La Spezia in der von Wagner behaupteten Weise
nicht stattgefunden haben wird, so ist die darin vollzogene Synthese von feuchtem
Feenreich und kiinstlerischer Inspiration jenseits der Kriterien strenger Faktizitit
dennoch ernst zu nehmen, nimlich auf der Ebene des Werkes, das hier offenbar nicht
nur den Mythos, sondern zugleich auch die mythisch verhiillte Kunsttheorie darstellen
soll.

Offenkundig ist das Mirchenmotiv dieser Vision. Auch Goldmarie, die in den
Brunnen der Frau Holle fillt, sinkt tiefer und tiefer, bis sie endlich trockenen Boden
unter die Fiile bekommt und das Wasser folglich tiber sie dahinstromt. Trocken wie auf
dem Grunde dieses Brunnens ist es bei Wagner auch auf dem Grunde des Rheines.
Uber die dunkle Tiefe stromen die Wasserwellen dahin, aber nicht nur szenisch,
sondern zugleich musikalisch. Gerade zur musikalischen Konzeption des Rheingold-
Vorspieles will Wagner durch das mythische Szenarium ja inspiriert worden sein. Vom
idefen ,Es war einmal” der Kontrabisse steigen die Wasserwellen gemif} der Oberton-
reihe zur Oktave der Horner auf, dann zur Quinte, zur Quarte und Terz; immer neue
Klangschichten tiirmen sich tibereinander, bis schliefilich das Auf- und Niederwallen in
wild aufschnellende Streicherfiguren miindet. Die Partitur des Rheingold-Vorspieles gibt
klanglich und optisch ein Bild des immer mehr anschwellenden Wellens und Wallens,
das sich zu einer gewaltigen Wellenflut verdichtet, die kaum noch zu steigern ist und
weder Ende noch Ziel kennt.

Plotzlich aber scheint der dicht wallende Wasservorhang zu zerreiflen und die
Rheintochter Woglinde wird sichtbar, die dem musikalischen Geschehen zur
Sprache verhilft: ,Woge du Welle”. Indem sie das singt, stellt sie es zugleich auch dar:
Sie und ihre beiden Schwestern sind selbst nichts anderes als eine solche Woge, eine
Wasserwelle — sie sind Wassermidchen, Wellenmidchen, oder mit dem seit de la Motte
Fouqués Mirchen gebrauchlichen Begriff — sie sind Undinen.

Der Begriff der Undine geht bis auf Paracelsus’ zuriick, von dem auch Fouqué den
Ausdruck fiir die Heldin seines Mirchens tibernahm. Undine kommt von lateinisch
,unda” = die Welle. Die Undine ist also — nicht anders als Wagners Rheintochter — eine
Wasserwelle. Das literarische Motiv der personifizierten Wasserwelle ist tief im uralten
Volksglauben an Wassergeister, Feen und Nixen verwurzelt und wurde auch schon sehr
frithzeitig literarisch verwertet. So warnen im Nibelungenlied die Donaunixen Hagen

“* Carl Dahlhaus, ,Wagners Inspirationsmythen”, in: Komponisten, auf Werk und Leben befragt. Ein Kolloquium,
hrsg. v. H. Goldschmidt u. a., Leipzig 1985, S. 108-125. Vgl. auch Reinhard Wiesend, ,Die Entstehung des
,Rheingold‘-Vorspiels und ihr Mythos”, in: AfMw 49 (1992), S. 123-145; Warren Darcy, Wagner's Das Rheingold,
Oxford 1993.

" Theophrastus Paracelsus, ,Liber de nymphis, sylphis, pygmaeis et salamandris et de caeteris spiritibus”, in:
Philosophische Schriften (= Werke 3), hrsg. v. W.-E. Peuckert, Darmstadt 1967, S. 462-498. Fouqués Beschifti-
gung mit Paracelsus ist bezeugt durch einen Brief an August Wilhelm Schlegel aus dem Jahre 1806. Vgl. dazu
Jurgen Schlider, Undine auf dem Musiktheater. Zur Entstehungsgeschichte der deutschen Spieloper, Bonn-Bad
Godesberg 1979, S. 54. Als weitere Quelle gilt die Sage von Peter von Staufenberg, vgl. J. Schlider, S. 66.
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vor der Fahrt an den Hunnenhof — bei Wagner prophezeien die Rheintochter Siegfried
seinen nahen Tod.

Aber die prophetische Gabe stellt nicht den eigentlichen Kern des Glaubens an die
wunderbare Natur der feuchten Elementargeister dar. Das zentrale Motiv dieser Vorstel-
lungen besteht vielmehr im Glauben an die Moglichkeit einer Liebesverbindung
zwischen Elementarwesen und Mensch. In dieser Form begegnet das Motiv zuerst in
den franzosischen Melusinensagen. Die Melusine ist eine geheimnisvolle Frau, die sich
fiir ihren Mann solange als gliickbringend erweist, bis dieser von Neugier getrieben ihr
Geheimnis entdeckt und sie ihn deshalb trauernd verlassen mufl. Die Melusinensage
enthilt also eine Art ,Frageverbot” wie Wagners Lohengrin, dessen Quellen tbrigens
ebenfalls nach Frankreich fithren.

Fouqués Mirchen Undine, das als die erste Nixenerzdhlung der deutschen Dichtung
gilt, unterscheidet sich von den Melusinen-Erzdhlungen in einem wesentlichen Punkt.
Zwar ist auch die Undine eine Nixe und als solche ein geheimnisvolles Wesen, aber
anders als bei den Melusinen ist dieses Geheimnis nicht das ausschlaggebende Moment
des Geschehens. Vielmehr gesteht Undine dem geliebten Ritter Huldbrand von Ring-
stetten unmittelbar nach ihrer Hochzeit selbst ein, dafd sie eine Undine sei. ,Manch ein
Fischer erfuhr schon das Gliick”, so erzihlt sie, ,ein zartes Wasserweib zu belauschen,
wie sie tiber die Fluten hervorstieg und sang. [...] und solche wundersame Frauen
werden von den Menschen Undinen genannt.”8

Indem Undine ihr Geheimnis selbst liiftet, verliert das Motiv der , geheimnisvollen
Frau” und somit das Frageverbot seine Grundlage. Die erstrebte Verbindung zwischen
der Wasserfrau und dem Menschen muf folglich neu motiviert werden. Fouqués Heldin
erzihlt weiter, dafl die Undinen Elementarwesen sind, die bei ihrem Tode zerstieben
und vergehn mit Geist und Leib, so daf§ keine Spur von ihnen zuriickbleibt, denn die
elementaren Wesen haben keine Seelen®. Nach altem Volksglauben kann die Nixe
jedoch eine menschliche Seele gewinnen, indem sie mit einem Menschen die Ehe
eingeht. Und darin besteht nun auch das eigentliche Motiv von Fouqués Undine: Thr
Vater, ein michtiger Wasserfurst im Mittellindischen Meere, will, daf} seine einzige
Tochter eine Seele erhilt. Er fithrt ihr den Ritter Huldbrand zu, durch dessen Liebe
Undine ihre Seele gewinnt. Infolge dieser Verbindung geht eine entscheidende Verinde-
rung mit Undines Wesen vor sich. Aus dem flichtigen, unbindigen und eben
,seelenlosen” Wesen wird die seelenvoll sich hingebende Fraul?.

Bekanntlich war es der Dichter und Komponist E. T. A. Hoffmann, der diesen Stoff
der Undine als erster zur Vorlage seiner gleichnamigen Oper nahm. Hoffmann, den Jean
Paul in seiner Vorrede zu den Phantasiestiicken in Callots Manier suggestiv dazu

8 Friedrich de la Motte Fouqué, ,Undine”, in: Romantische Erzihlungen, hrsg. v. G. de Bruyn und G. Wolf,
Berlin 1984, S. 99.

? Die allgemein iibliche Bezeichnung ,Elementargeist” sollte nicht im Sinne eines Geistwesens mif3verstanden
werden. Undine ist eine Wasserwelle ganz im materiellen Sinn, so wie Kiihleborn die Personifizierung des Wild-
baches darstellt. Die Elementargeister sind also keine ,iberirdischen”, sondern durch und durch irdische Wesen.
Thre Beseelung kniipft an die im Mirchen auch andernorts erhaltenen animistischen Vorstellungen an.

10 Ohne die motivischen Zusammenhinge an dieser Stelle genauer untersuchen zu kénnen, sei hier als wesentli-
cher Zug des Undine-Motivs die Beseelung der Meerfee herausgestellt. Zu weiteren Motiven im Un-
dine-Stoff sowie zu den verwandten Stoffkreisen vgl. Schlider, Undine, S. 66 ff.
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aufgefordert hatte, sich selbst ein Libretto zu dichten!!, entzog sich gerade im Falle der
Undine dieser Aufgabe, indem er eine Librettoskizze mit der Bitte um Dramatisierung
und Versifikation des Textes an Fouqué sandte. Fouqué kam dieser Aufforderung auch
nach!2. DaR sich Hoffmann der musikdramatischen Implikationen dieses Schrittes
durchaus bewufit war, geht aus der etwa zur gleichen Zeit entstandenen Erzdhlung Der
Dichter und der Komponist hervor, in der er diese Problematik mit allen ihren
Konsequenzen reflektiert. Bedeutsamerweise lehnt Hoffmann auch hier die Personaluni-
on von Dichter und Komponist ab und empfiehlt den Komponisten als geeignete
Libretti romantischer Opern die ,dramatischen” Mirchen des ,herrlichen Gozzi“!3.
Diese Entscheidung muf} fir Hoffmann nicht nur deshalb ungewo6hnlich erscheinen,
weil kaum ein anderer wie er in der Lage gewesen wire, sich selbst ein Libretto zu
dichten, sondern vor allem auch deshalb, weil er sich vor der Undine durchaus selbst
Libretti geschrieben hatte!4. Wenn er also gerade bei der Wahl des Undinen-Stoffes zu
dieser Entscheidung kam, so liegt die Vermutung nahe, dafl der Konflikt, in den Dichter
und Komponist bei der Komposition einer Oper laut Hoffmann notwendig geraten, im
tibertragenen Sinne etwas mit dem Konflikt zwischen dem Elementarwesen Undine und
dem Ritter Huldbrand zu tun haben muf}. Denn bekanntlich scheitert die Ehe des
Elementarwesens mit dem Ritter daran, dafs beider Wesen zu verschieden ist, und
Huldbrand schlieB8lich den Verfithrungskiinsten der ihm wesensverwandteren menschli-
chen Berthalda erliegt. Man wird bei dem fiir symbolische Andeutungen und Allegorien
bekannten E. T. A. Hoffmann sehr wohl annehmen diirfen, daf} er sich der allegorischen
Aussage des Sujets, das er in so bedeutsamer Nihe zu seiner kunsttheoretischen
Erzdhlung Der Dichter und der Komponist komponierte, vollauf bewuft war. Hoff-
manns Undine ist faktisch und allegorisch eine klare Absage an die Personalunion von
Dichter und Komponist.

Es gehort zu den merkwiirdigen ,Figungen” der Geschichte, da3 gut zwanzig Jahre
spiter derjenige unter den Komponisten, der — dhnlich universell begabt wie Hoffmann
- sich berufen fiihlte, jene Aufforderung Jean Pauls in die Tat umzusetzen, die Libretto-
Empfehlung Hoffmanns aufgriff und seine erste vollendete Oper tatsichlich nach einer
Gozzischen Vorlage dichtete: Richard Wagner mit seiner romantischen Oper Die Feen.
Wagner verfafite das Libretto zu dieser Oper nach Carlo Gozzis Mirchen La donna
serpente und zwar, wie er in der Mitteilung an meine Freunde ausdricklich betont, aus

" Jean Paul, ,Phantasie-Stiicke in Callots Manier. Vorrede”, in: E. T. A. Hoffmann, Phantasiestiicke in Callots
Manier, (= Poetische Werke I), Berlin 1958, S. 60: ,Kenner und Freunde desselben [E. T. A. Hoffmann, Anm. d.
Verf.] und die musikalische Kenntnis und Begeisterung im Buche selber versprechen und versichern von ihm die
Erscheinung eines hohen Tonkiinstlers. Desto besser und desto seltener! denn bisher warf immer der Sonnengott
die Dichtgabe mit der Rechten und die Tongabe mit der Linken zwei so weit auseinander stehenden Menschen
zu, dafl wir noch bis diesen Augenblick auf den Mann harren, der eine echte Oper zugleich dichtet und setzt.”

"2 Die Undine de la Motte Fouqués entstand im Jahre 1811. Hoffmann lernte diese Erzihlung im Frithjahr 1812
kennen, als er Kapellmeister in Bamberg war. Das Libretto Fouqués zur Undine war im November 1813 fertig,
Februar bis August 1814 wihrte die Arbeit an der Komposition. Vgl. Artikel ,Hoffmann” in Pipers Enzyklopddie
des Musiktheaters Bd. 3, S. 82 f.

'* Hoffmann, ,Der Dichter und der Komponist”, in: Die Serapionsbriider 1 (= Poetische Werke 3), Berlin 1958,
S. 107 f. Die Erzihlung entstand zwischen dem 19. September und 9. Oktober 1813, wurde zuerst im 15.
Jahrgang der Allgemeinen Musikalischen Zeitung, Nr. 49 und 50 veroffentlicht und schlieflich in den ersten Teil
der Serapionsbriider aufgenommen.

4 So fiir sein nicht aufgefithrtes Erstlingswerk Die Maske (1799, Text von Hoffmann) und fiir Liebe und Eifer-
sucht (Warschau 1807, Text: Hoffmann nach Pedro Calderén de la Barca).
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seinem besonderen Interesse an diesem Motiv: ,Eine Fee, die fiir den Besitz eines
geliebten Mannes der Unsterblichkeit entsagt, kann die Sterblichkeit nur durch die
Erfiillung harter Bedingungen gewinnen.”15

Obwohl Wagner auch den Stoff des Fouquéschen Mirchens schon damals gekannt
haben diirfte (sein Onkel Adolph in Leipzig war mit Fouqué personlich bekannt), greift
er den Undine-Stoff um diese Zeit jedoch noch nicht auf. Vielmehr gehoren die Feen
noch ganz dem Melusinentypus der Feensagen an. Im Unterschied zu Undine, deren
Vater die Verbindung seiner Tochter mit einem Menschen selbst veranlafit hat, sind die
Verwandten der Fee Ada bei Wagner strikt gegen eine solche Verbindung. Die Ehe
zwischen der bei Wagner unsterblichen Fee und dem sterblichen Menschen ist daher an
eine Reihe schwer erfiillbarer Bedingungen geknuipft, unter denen das Verbot, vor Ablauf
einer Frist von acht Jahren nicht nach der Herkunft der Fee zu fragen, aus dem Kreis der
Melusinensagen stammt und schon auf das Frageverbot im Lohengrin verweist.

Ungeachtet verschiedener Verinderungen, die Wagner an Gozzis Original vor-
nimmt!®, 14t er das dem Melusinentypus zugehorige Motiv der geheimnisumwobenen
Frau und des Frageverbotes folglich bestehen. Die Fee Ada erstrebt zwar das sterbliche
Menschendasein, nicht aber um eine Seele zu erlangen, sondern um sich mit dem
Geliebten vereinen zu kénnen. Der Gedanke, dafd sie als Elementarwesen keine Seele
habe und diese daher erst vom geliebten Manne erhalten miisse, findet sich hier
bedeutsamerweise noch nicht. Eine zukunftstrichtige Verinderung nimmt Wagner an
der Vorlage allerdings vor: Nach ihrer Erlosung aus dem Stein erlangt die Fee nun nicht
mehr die Sterblichkeit, sondern umgekehrt wird dem sterblichen Helden die Unsterb-
lichkeit im Reiche des Feenkonigs zuteil. Auch auf diese Weise ist der Zweck des
Stiickes, die Vereinigung der Liebenden, erreicht. Wagner hilt diese Modifizierung des
Originals in der Mitteilung an meine Freunde fir ,nicht unwichtig”, da darin schon der
Keim fiir ein wichtiges Moment seiner weiteren Entwicklung als Dramatiker gelegen
habe. Man wird diesem Hinweis ungeachtet der Wagnerschen Tendenz zur
Selbstmythifizierung folgen kénnen: Der Abstieg in die Feenwelt bedeutet den Tod des
Helden wie tberhaupt die Erlosung bei Wagner stets im ,Untergang” geschieht.
,Traulich und Treu ist’s nur in der Tiefe” singen die Rheintéchter im Rheingold, und
so nehmen die Feen in der Tat schon einen bezeichnenden Zug der spiteren Erlosungs-
dramen vom Fliegenden Holldnder bis zum Parsifal vorweg. Als musikdramatisches
Werk freilich sind die Feen noch ganz ,Oper” ohne den theoretischen Anspruch der
spateren Werke, Reprisentant einer wiedergewonnenen Einheit von Musik und Dich-
tung zu sein. Erst allmihlich bildet sich bei Wagner diese Vorstellung heraus, in — wie
gezeigt werden soll — offenkundiger Korrespondenz zum jeweiligen Typus der mythi-
schen Opernstoffe selbst.

!5 Richard Wagner, ,Eine Mitteilung an meine Freunde”, in: GS IV, S. 252 f.

16 Beispielsweise wird Ada, nachdem Arindal die verbotene Frage gestellt hat, nicht in eine Schlange, sondern in
einen Stein verwandelt, den Arindal gleich Orpheus dann durch seinen Gesang zu erweichen hat. Gerade diese
Motivinderung bietet einen eindeutigen Beweis dafiir, dafl sich Wagner bei der Wahl seines Stoffes von E.T.A.
Hoffmanns Erzihlung Der Dichter und der Komponist inspirieren lie. Hoffmann erwihnt dort das Gozzische
Mirchen Il corvo, (Der Rabe), in dem der Held ebenfalls in einen Stein verwandelt wird. Vgl. Hoffmann, ,Der
Dichter und Komponist”, S. 107 ff.
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Das gilt auch noch fiir das zweite, zum Umbkreis der Feensagen gehorige Werk im
Schaffen Wagners — den Lohengrin, der mit den Feen, wie schon erwihnt, iiberdies das
Frageverbot gemein hat. Wagner selbst bezeichnet dieses Werk neben dem Fliegenden
Hollinder und dem Tannhduser bekanntlich als ,romantische Oper”. Aufgrund des
Motivs des Frageverbotes konnte der Lohengrin rein duflerlich dem Melusinen-Typus
der Feensagen zugerechnet werden, allerdings mit dem Querstand, dafl das Frageverbot
hier nicht von der geheimnisvollen Fee, sondern vom geheimnisvollen Ritter ausgespro-
chen wird. Auch ist es nicht Elsa, die unsterblich ist, sondern der Lohengrin, und
letzterer ist es auch, der in der Liebe einer Sterblichen sein Gliick finden und Mensch
werden will. Nun ist Lohengrin zwar kein Nix, aber sein Bezug zur Feenwelt ist
mittelbar verbiirgt durch das Zugtier seines Kahnes, den Schwan, der sich spiter als der
von Ortrud, der , bosen Fee”, verzauberte Bruder Elsas entpuppt. Auch der Schwan kann
als das Symbol einer vom Wind getriebenen Wasserwelle verstanden werden, die den
Ritter im Kahn an das Land trigt!”.

Motivisch bedeutsam ist der Schwan jedoch vor allem infolge seiner Ge-
schlechtssymbolik. Er ist ein phallisches Symboltier, das aber, dhnlich der Taube des
Heiligen Geistes, die am Schluf} des Stiickes seine Rolle als Zugtier zu iibernehmen hat,
vor allem ein Geist- bzw. Seelenvogel ist. Dieses Motiv entstammt freilich nicht der
Melusinensage, sondern der antiken Vorstellung des Hierosgamos, ein Bezug, den
Wagner durch den Vergleich von Lohengrin und Elsa mit dem Mythos von Zeus und
Semele selbst herstellt!8. Beide Motive, das aus den Feen bekannte Frageverbot der
Melusine und der Hierosgamos, tiberlagern einander im Lohengrin. Anders aber als
Wagners Erstlingsoper Die Feen ist der Lohengrin als Werk der Lebensmitie bereits
Ausdruck des kiinstlerischen Umbruchs und einer beginnenden Neuorientierung. In
diesem Sinn kann der Lohengrin als Allegorie fiir das Verhiltnis des Kiinstlers zur Welt
dechiffriert werden: Der Gralsritter Lohengrin als Symbol fiir den Kiinstler Wagner, der
sich aus seiner erhabenen Einsamkeit nach der Teilnahme und dem Verstindnis seines
Publikums in Gestalt der hingebungsvollen Elsa sehnt. Wie schon im Fliegenden
Holldnder und im Tannhduser wird im Lohengrin jene Identifikation von Kiinstler und
Werk offenbar, die fiir Wagner eine der wesentlichen Voraussetzungen seines Schaffens
bildet. Der Kiinstler kann nicht durch minnliche Kritik, sondern nur durch das
hingebungsvolle weibliche Element erlost werden — wie im Leben, so im Werk. Obwohl
damit eine eindeutig kunsttheoretische Implikation in der Fabel des Lohengrin gegeben
ist, so stellt die Erlosung des Lohengrin durch Elsa doch eher ein umgekehrtes
Verhiltnis als das Undine-Motiv dar. Die Beseelung des weiblichen Prinzips durch das
minnliche Prinzip spielt im Lohengrin noch keine dramatisch entscheidende Rolle,
wenngleich der Schwan als Seelenvogel in diese Richtung weist.

Das Undine-Motiv in seiner typischen Gestalt begegnet bei Wagner erstmalig in
seiner theoretischen Abhandlung Oper und Drama (1851), also nur drei Jahre nach

'7 Gertrude Jobes, Art. ,swan”, in: Dictionary of Mythology, Folklore and Symbols, New York 1962. Vgl. auch J.
C. Cooper, Art. ,Schwan“, in: Lexikon alter Symbole, Leipzig 1986, S. 169. Noch in der Vorgeschichte des Tri-
stan ist dieses Motiv latent enthalten, wenn die Wogen des Meeres den siechwunden Helden genau an das Ufer
\lhgerfen, an dem sich die gute Fee befindet, die das Gegengift fiir seine Wunde besitzt.

Wagner, ,Mitteilung”, S. 289 f.
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Beendigung des Lohengrin und ein Jahr vor der Dichtung des Rheingold!®. Ausgehend
von der zentralen These dieser Schrift, der Grundirrtum der Oper bestehe darin, , daf$
ein Mittel des Ausdruckes (die Musik) zum Zwecke, der Zweck des Ausdruckes (das
Drama) aber zum Mittel” gemacht worden sei20, bestimmt Wagner das Verhiltnis von
Musik und Dichtung hier explizit mit den Begriffen einer geschlechtlichen Metapher:
Die Musik sei ein Weib. Daher konne der Organismus der Musik die Melodie nur
gebiren, wenn er vom Gedanken des Dichters befruchtet werde. Die Musik sei die
Gebirerin, der Dichter der Erzeu ger2l. Und schlieflich formuliert Wagner das
Verhiltnis von Dichtung und Musik im musikalischen Drama manifest durch die
Metapher des Undine-Motivs:

,Das Weib erhilt volle Individualitit erst im Momente der Hingebung. Es ist das Wellenmidchen, das

seelenlos durch die Wogen seines Elementes dahinrauscht, bis es durch die Liebe eines Mannes erst die

Seele empfingt.”2?

Nixen und Wasserfrauen singen auf Meeren und Fliissen: In diesem allgemeinen Zug
von Sage und Volksglauben ist die Eignung des Wassers als Musikmetapher bereits
angelegt. Die Wassernatur symbolisiert Undines frohlichen, aber auch unbindigen
Charakter. Wie Wasserwellen flief3t nach Wagner auch die Instrumentalmusik dahin,
nicht in Worte faflbar und daher inhaltslos und leer. Das Wasser mit seinen Wellen gibt
folglich ein Bild fir das schone, aber ,seelenlose” und fliichtige Wesen der Instrumen-
talmusik. Als Huldbrand das Schwert gegen den Wassergeist Kiithleborn erhebt, zerstiebt
dieser zu Wasser und eine Fontine spritht dem Ritter ins Gesicht. Sobald Undine aber
durch den minnlichen Geist Huldbrands eine Seele, die Musik durch die Dichtung
einen Inhalt erhalten hat, ist sie das liebenswiirdigste Geschopf der Welt.

So weit mag die Metapher stimmen, zumindest fir Wagners dramentheoretischen
Zweck. Aber Fouqués Mirchen geht bekanntlich weiter. Zwar verindert sich das
spritzige Naturwesen Undine zur gezihmten und hingebungsvoll sich anschmiegenden
Ehefrau, aber der Ritter Huldbrand erschrickt doch immer wieder vor ihrer geheimen
Macht. Die grofle Liebe zwischen der Undine und dem Ritter scheitert an der
Ungleichheit der natiirlichen Voraussetzungen. Die wahre und endgiltige Vereinigung
ist nur moglich in Undines ureigenstem Element, und so steigt Undine am Ende des
Stiickes aus dem Brunnen und zieht den Geliebten symbolisch in die Tiefe hinab,
indem sie ihn ,tot weint”. Fouqés Undine kunsttheoretisch gedeutet enthilt eben jene
Absage an die Personalunion von Dichter und Komponist, aus der bereits E. T. A.
Hoffmann die entsprechende Konsequenz zog. Denn die theoretische Deutung des
Undine-Motivs, dafy die Musik durch die Dichtung inspiriert oder gar gezeugt werden
solle, wird durch den Fortgang der Handlung widerlegt. Die mannliche Dichtung erliegt

19 Der Zeitraum von Wagners intensivster kunsttheoretischer Reflexion zu den hier in Rede stehenden Fragen
des musikalischen Dramas ist relativ eng begrenzt. Er reicht von 1849 (Die Kunst und die Revolution und Das
Kunstwerk der Zukunft) bis 1851 (Eine Mitteilung an meine Freunde und Oper und Drama). Insbesondere die
kunsttheoretische Deutung des Lohengrin nimmt Wagner in der Mitteilung an meine Freunde vor. Wenn das
Undine-Motiv jedoch zuerst in der theoretischen Schrift Oper und Drama statt in einem musikdramatischen
Werk erscheint, so ist darin noch nicht eine Umkehrung des Verhiltnisses von Theorie und Dichtung zu sehen.
Vielmehr bedingen beide einander wechselseitig, wie die kurz auf die Vollendung von Oper und Drama vollendete
Dichtung des Rheingold bezeugt.

20 Richard Wagner, ,Oper und Drama“, in: GS III, S. 231.

21 Ebd., S. 316.

22 Ebd.
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der Naturgewalt der weiblichen Musik, in deren elementarer Flut sie buchstiblich
ertrinkt. Nimmt man die Allegorie beim Wort, so will das besagen: Da, wo die Ehe
zwischen Musik und Wort tatsichlich vollzogen wird, geht die Dichtung ganz in der
Musik und ihrer Eigengesetzlichkeit auf.

Wagner sieht diese Konsequenz der Allegorie nicht oder will sie zu diesem Zeitpunkt
noch nicht sehen. In augenscheinlicher Verkiirzung lost er nur das Moment der
Beseelung des weiblichen Naturwesens durch den minnlichen Logos aus dem Zusam-
menhang des Ganzen und nutzt dieses Motiv in echt ideologischer Manier fiir seine
theoretische Absicht. ,Der Blick der Unschuld im Auge des Weibes”, verkiindet er in
Oper und Drama, ,sei der endlos klare Spiegel, in welchem der Mann solange nur die
allgemeine Fihigkeit zur Liebe erkennt, bis er sein eigenes Bild in ihm zu erblicken
vermag.”

Huldbrand versinkt im feuchten Element des weiblichen Brunnens, Wagners mannli-
che Dichtung spiegelt sich nur darin. Hat sich der Mann in diesem Spiegel erkannt, so
wird nach Wagner auch die Allfihigkeit des Weibes zu der einen dringenden Notwendig-
keit verdichtet, ihn mit der Allgewalt vollsten Hingebungseifers zu lieben?3. Derartig
bezihmte Liebe sei die natiirliche Veranlagung der Frau. Auf die Verhiltnisse von
Dichtung und Musik tbertragen entspricht dieses anthropomorphe Bild der
Wagnerschen Dramentheorie vollkommen: Die Frau als der treue Spiegel des Mannes
und die Musik als diejenige Kunst, die durch die Dichtung erst eine Form und einen
Inhalt erhalt.

Es besteht kein Zweifel, dall Wagner diese anthropomorphen Vorstellungen im Ring
des Nibelungen, dessen theoretische Grundlagen er in Oper und Drama ja vor allem
crortert, nicht nur dramaturgisch, sondern auch dramatisch verarbeitet hat. Man denke
nur an die Walkiire, in der Wagner eine regelrechte ,, Augendramaturgie” zwischen dem
Geschwisterpaar Siegmund und Sieglinde entwickelt24. Selbst Wotan muf sein
cines Auge ,um Weibes Gunst” an Mimir verpfinden. Fortan bewahrt Mimir das Auge
in seinem Brunnen, d. h. Wotan erblickt dieses Auge in dessen Wasser, er spiegelt sich
darin.

Indem Wagner Fouqués Undine-Motiv im Rahmen seiner mythologisch begriindeten
Theorie vom Drama aufgreift, formt er es fiir seine Zwecke zugleich aber auch um. Zwar
ist die seelenlose Undine schon bei Fouqué ein weibliches Wesen, aber ebenso seelenlos
ist auch ihr unheimlicher Oheim Kiihleborn, d. h. bei Fouqué ist die Seelenlosigkeit
Merkmal der Elementargeister, unabhingig von deren Geschlecht. Anders bei Wagner.
Der musikalische Organismus sei seiner Natur nach ein weiblicher, d. h. ein geb 4 -
render und nicht zeugender, postuliert er in Oper und Drama?5. Indem das
seelenlose Wellenmidchen Musik von der minnlichen Dichtung seine Seele empfingt,

23 Ebd.
** Vgl. die Szenenanweisungen Wagners zum Blickwechsel zwischen Siegmund und Sieglinde im ersten Aufzug,
deren Bedeutung Sieglinde in Worten formuliert:
V. 513-517: ,Im Bach erblickt’ ich
Mein eigen Bild —
Und jetzt gewahr' ich es wieder:
Wie einst dem Teich es enttaucht,
. Bietest mein Bild mir nun du!“
= Wagner, ,Oper und Drama“, S. 314.
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wird die Geschlechterrolle somit klar definiert. Musik und Dichtung unterscheiden sich
laut Wagner gerade darin, daBl jene die weibliche, diese die minnliche Rolle im Drama
zu spielen hat. Der weiblichen Materie in Gestalt der Musik, wird der minnliche Geist
in Gestalt der Dichtung eingehaucht, und so entsteht die Wagnersche Melodie.26
Wagner bringt in seiner mythischen Theorie vom Drama den heidnischen Nixen-
glauben, der noch nicht auf die Geschlechterrolle festgelegt war, und die christlich-
abendlindische Tradition, in der alles materiell-Kérperhafte weiblich, das Geistige, der
Logos, hingegen als minnlich vorgestellt wird, zu einer dramatisch wie dramaturgisch
wirkungsvollen Synthese. Was potentiell schon in den romantischen Opern angelegt war
oder sich doch zumindest im Sinne von Wagners Kunsttheorie deuten lie3, erlangt hier
kiinstlerische und theoretische Relevanz gleichermafien. Dramatische Motive prigen
Wagners Theorie, wie umgekehrt das Drama seine theoretischen Implikationen nie ganz
verleugnen kann. Beide Aspekte im Verein bringen das Wagnersche Kunstwerk hervor.
Die damit verbundene Grenzverwischung zwischen Theorie und Drama ist bedeutsam
vor allem deshalb, weil dadurch alle die hohen Paare der Wagnerschen Werke wie Elsa
und Lohengrin, Siegfried und Brinnhilde oder Tristan und Isolde zu potentiellen
Metaphern dieser geschlechtlich stilisierten Dramentheorie avancieren?’.

Schon in seiner Schrift Das Kunstwerk der Zukunft (1849) hatte Wagner die Metapher
des Wassers als Bild fir das Wesen der Instrumentalmusik gebraucht. Der Komponist
des Fliegenden Hollinders mochte die unstillbare Erlosungssehnsucht des ,ewigen
Juden der Meere” im Hinterkopf haben, als er die ,absolute” Musik mit dem folgenden
Bild charakterisierte: ,Regt dieses Meer aus seiner eigenen Tiefe sich selbst auf, gebiert
es den Grund seiner Bewegung aus dem Urgrund seines eigenen Elementes, so ist auch
seine Bewegung eine endlose, nie beruhigte, ewig ungestillt zu sich selbst zuriickkehren-
de, ewig wiederverlangend von neuem sich erregende.”28

Nimmt man Wagner beim Wort, so wird man hierin wohl nichts geringeres als die
theoretische Fundierung der Dramaturgie des Rheingold-Vorspiels und noch des Tri-
stan-Vorspiels erblicken diirfen. Endloses, zielloses Verstromen eines unendlichen,
unstillbaren Sehnens und Verlangens bildet die dramatische Idee dieser Instrumental-
Vorspiele??. Erst wenn die Musik durch einen ,auferhalb ihrer selbst liegenden
Gegenstand” bestimmt wird, findet ihr unendliches Sehnen ein Ziel. Wagner wortlich:
,die Flamme leuchtet endlich, nach dem Verdampfen wilder Gluten, doch als mild-
glinzendes Licht, — die Meeresfliche, nach dem Verschiumen riesiger Wogen, kriuselt
sich endlich doch nur noch zum wonnigen Spiele der Wellen”. — Die Dramaturgie des
Ring-Schlusses30!

26 Paradoxerweise kommt Wagner damit in die Nihe einer berithmten Definition seines Antipoden Eduard
Hanslick; vgl. E. Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen, Leipzig °1896, S. 81. Zugleich wird hierbei die Ambiva-
lenz der Wagnerschen Allegorie deutlich, die Wagner spiter noch ausnutzen sollte. Vgl. weiter unten S. 314.

27 Man denke hier beispielsweise an die letzte Szene des Siegfried, in der Briinnhilde mit einem ,herrlichen
Gewisser” verglichen wird.

28 Wagner, ,Das Kunstwerk der Zukunft”, in: GS III, S. 83.

2 Die Theorie des Opernvorspieles, gegriindet auf das Postulat, dafl der Komponist in der Ouvertiire nicht schon
das Drama selbst, sondern nur dessen wesentliche Idee darstellen solle, hatte Wagner schon in seiner Schrift
Uber die Ouvertiire aus dem Jahre 1841 entwickelt.

30 Gerade dieser instrumentale SchluB der Gétterdimmerung 1ifit sich freilich auch ganz kontrir zum Kunstwerk
der Zukunft im Sinne der Instrumentalmusik deuten, wie Wagner selbst es ja auch nach seiner ,Bekehrung” zu
Schopenhauer tat. Siehe weiter unten S. 314 f.
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Im Kunstwerk der Zukunft fallt Wagner mit Hilfe dieser Meeres-Methapher die
gesamte Musikgeschichte seit der Antike bis zur Neuzeit zusammen: Wihrend der
Hellene, wenn er sein Meer beschiffte, nie das Kiistenland aus dem Auge verlor, habe
der Christ sich ,von den Ufern des Lebens” geschieden3!. Weiter und unbegrenzter
suchte er das Meer auf, um endlich auf dem Ozeane zwischen Meer und Himmel
grenzenlos allein zu sein32,

Die Ufer des Lebens, von denen der Christ sich schied, sind in Wagners Ar-
gumentation die Dinge des sinnlichen Lebens und der Natur - auf die Verhiltnisse der
Kunst tbertragen die ,sinnlichen” Schwesterkiinste der Musik, Tanzkunst und Dicht-
kunst: ,Das Meer trennt und verbindet die Linder: so trennt und verbindet die
Tonkunst die zwei duflersten Gegensitze menschlicher Kunst, die Tanzkunst und
Dichtkunst.“33 Jene von den Ufern losgeloste Musik ist hingegen die reine Instrumen-
talmusik, die Wagner auch als ,absolute Musik” im negativen Sinne bezeichnet. Aber
die historische Entwicklung fithrt doch zu neuen Ufern, sie gipfelt nach Wagner in einer
neuen Einheit der Kiinste nach antikem Vorbild. Diese ,wiedergewonnene Einheit”
findet dialektisch auf hoherer Ebene statt und miindet direkt in Wagners musikalisches
Drama. War es Kolumbus, der als Seefahrer das endlose Meer iberwand und zu neuen
Kontinenten vorstief3, so ist es im Reich der Musik bekanntlich Wagners grofies Vorbild
Beethoven, der das weite, uferlose Meer der Instrumentalmusik bis an seine Grenzen
durchschiffte und im Schlufichor seiner 9. Sinfonie diese absolute Musik auf dem
festen Boden des Wortes erloste34.

Es mufd auffallen, dafl Wagner im Kunstwerk der Zukunft zwar das Bild des Wassers
und Meeres fiir die Musik verwendet, daf3 die fiir das Undine-Motiv typische Personifi-
zierung und die damit verbundene geschlechtliche Implikation jedoch noch fehlt. Zwar
ist die theoretische Konsequenz des Undine-Motivs in der Erlosung der Musik durch
das Wort bereits angelegt, aber die drei Kiinste Tanzkunst, Dichtkunst und Tonkunst
werden doch merkwiirdig geschlechtsindifferent als , Schwestern” bezeichnet. Tibor
Kneif hat wahrscheinlich zu machen versucht, dafs Wagner diesen Topos von den , drei
Schwesterkiinsten” in den drei Rheintochtern der ersten Szene des Rheingoldes allego-
risch darstellen wollte3%. So stimmig diese Deutung vor dem Hintergrund des Kunst-
werks der Zukunft (1849) erscheinen mag39, so briichig erweist sie sich jedoch auf dem
theoretischen Niveau von Oper und Drama (1851). Im Vergleich zu den gleichgeschlech-
tigen , Schwesterkinsten” und der geschlechtslosen Meeresmetapher im Kunstwerk der
Zukunft bot das Undine-Motiv in Oper und Drama mit seiner geschlechtlichen
Komponente weitaus stirkere Argumente zur Begriindung von Wagners mythischer

31 Wagner, ,Das Kunstwerk der Zukunft”, S. 84.

2 Ebd., S. 84.

3 Ebd., S. 81.

“ Ebd., S. 85 f.

* Vgl. Tibor Kneif, ,Zur Deutung der Rheintochter in Wagners Ring®, in: AfMw 26 (1969), S. 298-306.

% Die Analogie zwischen der Reihe der Anfangsbuchstaben der Namen der Rheintochter W(oglinde) : W(ellgun-
de) : F(loBhilde] und der drei Schwesterkiinste T(anzkunst] : T(onkunst) : D(ichtkunst) aufgrund des gleichen
Abstandes zwischen ,w” und ,f* und ,d” und ,t, die Kneif zum Beweis seiner Vermutung anfiihrt, wirkt aller-
dings nicht nur sehr konstruiert, sondern diirfte vor allem an der Tatsache scheitern, daR Wagner seinerseits die
Verwandtschaft der drei Kiinste im Kunstwerk der Zukunft durch den Stabreim Tanzkunst, Tonkunst, Ticht-
kunst zu erhirten suchte, indem er sich auf die ,wahre Schreib- und Sprechart” tichten statt dichten berief. Vgl.
Wagner, ,Das Kunstwerk der Zukunft”, S. 102.
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Dramentheorie, brachte zugleich aber auch vollig neue Konsequenzen fiir deren allegori-
sche Deutung mit sich.

In Oper und Drama werden sowohl die Meeresmetapher als auch die Allegorie der
,Schwesterkiinste” durch die Geschlechtssymbolik des Undine-Motivs ersetzt. Die
Musik ist nun eindeutig weiblich, die Dichtkunst minnlich. Eine solche Symbolik aber
steht quer zum Topos der , Schwesterkiinste” im Kunstwerk der Zukunft. Vor dem
Hintergrund des Undine-Motivs in Oper und Drama ist daher auch die entsprechende
Allegorie im Ring des Nibelungen neu zu deuten, jene eingangs erwihnte 1. Szene des
Rheingold, in der die Rheintochter mit dem Zwergen Alberich ihr boses Spiel treiben.

Wenn die sich liebend hingebende Frau ein Bild der von der Dichtung befruchteten
und die Wagnersche Melodik gebirenden Musik darstellt, so kann umgekehrt die sich
verweigernde, lieblose, egoistische und somit ihrer Natur widerstrebende Frau nur die
sich selbst geniigende Instrumentalmusik bedeuten, jene ,egoistische Einzelkunst”, die
Wagner als ,absolute Musik” bezeichnet. Auf dem Gipfel ihres Wahnsinns sei diese
Musik dahin gelangt, nicht nur ge b 4 r e n, sondern zugleich auch zeu gen zu wollen,
erklirt er in Oper und Drama3’. Diese Musik ist also eine Kunst, die sich nicht nur der
minnlichen Liebe verweigert, sondern in widernatiirlicher Weise auch die minnliche
Rolle selbst sich anmafit. Diese Konsequenz von Wagners Argumentation gilt es nun
auf die erste Szene des Rheingold anzuwenden.

Alle drei Rheintochter sind Wasserwellen, und sie verweigern sich dem minnlichen
Element, das aus der urspriinglich geschlechtslosen Einheit der Kunste bereits abgeson-
dert sein muf, als es in Gestalt des werbenden Alberich die Szene betritt. Die drei
Wassermidchen konnen also schwerlich als allegorische Personifikationen der , drei
Schwesterkiinste” aufgefafit werden, sondern stellen in ihrem Wellencharakter nur die
eine, absolute Musik dar. Wieso sind es dann aber drei?

Das Undine-Motiv hilt zwischen seelenloser Instrumentalmusik und der von der
Dichtung beseelten Wagnerschen Melodie noch eine weitere Maglichkeit der Beziehung
offen: Zwischen Hingabe und Verweigerung steht die scheinbare, pervertierte Verbin-
dung der weiblichen Musik mit der minnlichen Dichtung, wie sie sich fiir Wagner in
der O per manifestiert. Die Oper ist — salopp gesprochen — laut Wagner so etwas wie
eine Ehe ohne Liebe. Wagner hilt eine solche Beziehung fiir im hochsten Grade
unmoralisch: Eine Frau, die nicht liebt, verstofit wider ihre Natur und ist daher das
unwiirdigste Wesen der Welt.

Wie es nach Wagner nun wenigstens drei verschiedene Typen dieser ,entarteten”
Frauen gibt, so unterscheidet er analog dazu in Oper und Drama drei national bedingte
Arten der Kunstgattung Oper und ordnet diesen den jeweiligen Frauentyp metaphorisch
zu.

1. Die italienische Opernmusik als die Lustdirne, die sich zwar hingibt, aber doch
egoistisch sie selbst bleibt;

2. die franzosische Opernmusik als die Kokette, die in jedem Verhiltnis nur die
Befriedigung ihrer eigenen Eitelkeit sucht, und schlieBlich

3. die deutsche Opernmusik als die P r it d e, deren grofite Tugend in ihrer moralisieren-
den Lieblosigkeit besteht.38

37 Wagner, ,Oper und Drama“, S. 316. 38 Ebd., S. 317 f.
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Auch hierbei handelt es sich um drei Schwestern, nur sind es nicht mehr die
verschiedenen Kunste selbst, sondern nur noch die musikalischen Schwe-
stern, da die Musik in Wagners Theorie inzwischen auf die weibliche Geschlech-
terrolle festgelegt ist, die Dichtung hingegen auf die minnliche3®. Auch die szenische
Charakterisierung der Rheintochter stimmt gut zu dieser Deutung. Woglindes listerne
Lockungen werden von Wellgundes Koketterie an Falschheit noch tibertroffen, und am
schlimmsten treibt es die sonst als ernsthaft geschilderte FloBhilde mit Alberich, die
sich gerade durch ihre Vernunft als die deutsche Priide zu erkennen gibt.

Mehr noch als diese Analogien spricht jedoch ein anderer Umstand fiir die Triftigkeit
dieser Interpretation. Wagner ist nimlich — wie in seiner Dramentheorie — auch in
dieser Allegorie gar nicht so originell, wie es auf den ersten Blick scheinen mag. Eine
ganz dhnliche Allegorie der Oper in Gestalt zweier Schwestern und eines jungen
Musikers konnte Wagner schon in E. T. A. Hoffmanns Erzihlung Die Fermate*0 (1815)
finden, die in den Serapionsbriidern unmittelbar vor Der Dichter und der Komponist
steht. Dort sind es die beiden Singerinnen Lauretta und Teresina, die den deutschen
Musiker Theodor (Hoffmann!) abwechselnd an der Nase herumfihren, bis dieser zu
cigener Reife gefunden hat und sich ihren verderblichen Lockungen entzieht. Dabei
verkorpert die koloraturbesessene Lauretta eindeutig die italienische Oper, bzw. den
italienischen Gesangsstil, wihrend die schlichte Melodik und die lyrische Gesangsart
der stolzen Teresina wohl auf den franzosischen Stil deuten. Die Kompositionen des
,deutschen Esels” Theodor schliefllich verachten sie beide. Diese Erzihlung schildert
nicht nur das gleiche Wort-Ton-Problem wie Wagner in Oper und Drama, sondern es
handelt sich dabei auch ausdriicklich um die Kunstform der Allegorie, da Theodors
Erzihlung mit der Beschreibung eines allegorischen Gemaildes beginnt. Nicht nur
Wagners Dramentheorie ist somit bei E. T. A. Hoffmann bereits vorgeprigt*!, sondern
auch die Methode metaphorisch-allegorischer Theoriebildung. Was bei Hoffmann jedoch
unmer poetisch und spielerisch-unernst bleibt, wird bei Wagner zum ,,ideologischen”
Verfahren immer dann, wenn jede rationale Argumentation ihren Dienst versagt.
Wagners Kunst, deren theoretische Voraussetzungen ja nicht a priori einsichtig sind,
soll sich auf diese Weise mittels der theoretisch beladenen Metapher oder Allegorie
selbst erkliren. Deshalb hilt die Allegorie nicht nur in den theoretischen Schriften
ihren Einzug, sondern auch in den dramatischen Werken selbst. Gewissermafien liefert
das Werk seine Gebrauchsanweisung mit, wenngleich nicht immer in derart schulmei-
sterlicher Form wie durch Hans Sachs in den Meistersingern. Die allegorisch ver-
schliisselte Dramentheorie im Rheingold genief8t vielmehr noch weitgehend die Freiheit

% Vielleicht mégen an dieser Stelle Bedenken aufkommen, ob die notwendige Konsequenz, den Bosewicht Alb-
crich als Symbol der Dichtkunst zu deuten, zulissig sei. Dem ist zu entgegnen, dafl Alberich in dieser Szene die
Liebe noch nicht verflucht hat und daher durchaus noch positive und in seinem vergeblichen Werben bemitlei-
denswerte Ziige trigt. Zudem vermag aber auch der spitere Nibelungenfiirst, der sich ,Weibes Gunst” mittels
seines Goldes ,zur Lust zwingt”, ein Bild des von Wagner kritisierten ,Opernlibrettos” zu geben, das seinerseits
die Musik vergewaltigt, wie andererseits die Musik sein Werben verschmiht. Allerdings ist vor einer Uberinter-
pretation derartiger allegorischer Beziige zu warnen, da diese natiirlich nur eine Schicht des sehr viel komple-
xeren Werkganzen darstellen.
:(11 E. T. A. Hoffmann, ,Die Fermate”, in: Die Serapionsbriider I, S. 73-94.

So etwa, wenn der Musiker Ludwig in Der Dichter und der Komponist die These aufstellt: ,Eine wahrhafte
Oper scheint mir nur die zu sein, in welcher die Musik unmittelbar aus der Dichtung als notwendiges Erzeugnis
derselben entspringt.” Vgl. Hoffmann, ,Der Dichter und Komponist, S. 105.
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der Assoziation. Wichtiger als die Frage, ob Wagner die 1. Szene des Rheingoldes als
Allegorie seiner theoretischen Aussagen im Kunstwerk der Zukunft (Topos von den drei
Schwesterkiinsten) oder der spiteren Theorie von Oper und Drama (Undine-Motiv)
konzipiert hat, erscheint daher die theoretische Erkenntnis, dafl Wagners dramatische
Theorie selbst immer schon mythologisch inspiriert ist, ehe sie in verschliisselter oder
offener Form die mythologischen Werke kommentiert.

Nach der Begegnung mit Schopenhauers Musikphilosophie#2 sind Wagner seine in Oper
und Drama aufgestellten Thesen tiber die Rolle der Musik im Drama peinlich. Obwohl
er nun das genaue Gegenteil behauptet, leistet die Metapher der Undine jedoch gerade
bei der Umdeutung fritherer Ansichten vortreffliche Dienste. Uber der Korrektur von
Oper und Drama sitzend, gesteht er der Chronistin Cosima: ,Ich weif3, was Nietzsche
darin nicht pafite, das ist auch das, was Kossak aufnahm und Schopenhauer gegen mich
aufbrachte, was ich tiber das Wort sagte; damals wagte ich noch nicht zu sagen, daf3 die
Musik das Drama produziert habe, obgleich ich es in mir wufSte.“43 Natiirlich, da stand
es schwarz auf weifd: die Musik ist die Gebarerin des Dramas, von der , Seelenlosigkeit”
des Wellenmidchens allerdings ist spiter keine Rede mehr.

Zuletzt behilt die innere Logik des Undine-Stoffes also auch bei Wagner doch Recht:
Am Schluf! der Gétterdimmerung tritt der Rhein tiber seine Ufer, und die Rheintochter
ziehen Alberichs Sohn Hagen in die Tiefe des Stromes hinab. Als der Rhein allméhlich
wieder in sein Bett zuriicktritt, sicht man die drei Rheintochter auf den ruhigeren
Wellen , lustig mit dem Ringe spielend im Reigen schwimmen”44.

Die Erlosung der Welt vom Fluche des Ringes geschieht rein instrumental. Der
alternde Meister wollte nach dem Parsifal bekanntlich nur noch einsitzige Sinfonien
oder Ouvertiiren nach der Art des Siegfried-Idylls schreiben*>. Was die musikalische
Praxis schon lange ,,wuf3te”, holt schlief}lich auch Wagners Theorie mit entsprechender
Verspitung nach. Mit seiner Schrift Kunst und Religion (1880) versucht Wagner so
etwas wie eine spite Versohnung mit der zuvor als ,seelenlos” verdammten absoluten
Musik. Und auch diese fafit er in ein zum Umkreis des Nixenglaubens gehoriges Bild:

,Im neu bekehrten Schweden hérten die Kinder eines Pfarrers am Stromufer einen Nixen zur Harfe singen:
,singe nur immer’, riefen sie ihm zu, ,du kannst doch nicht selig werden’. Traurig senkte der Nix Harfe und
Haupt: die Kinder hérten ihn weinen, und meldeten das ihrem Vater daheim. Dieser belehrt sie und sendet sie
mit guter Botschaft dem Nixen zuriick. ,Nicker, sei nicht mehr traurig/, rufen sie ihm nun zu: ,der Vater laf3t
dir sagen, du konntest doch noch selig werden’. Da horten sie die ganze Nacht hindurch vom Flusse her es
ertonen und singen, dafl nichts holderes je zu vernehmen war.“46

Es ist der Gesang des erlosten Wassergeistes, der jedoch nicht mehr in Worten,
sondern in der Sprache der Beethovenschen Sinfonien gesungen wird, jener ,neuen

42 Nicht vor Herbst 1854, also nach der Komposition des Rheingold. Von einer wesentlichen Umdeutung des
Ringes im Sinne der Schopenhauerischen Philosophie kann, entgegen Wagners Behauptungen, jedoch nicht die
Rede sein.

43 Cosima Wagner, CT, Bd. 1, S. 490, Eintrag vom 11. Februar 1872.

44 Szenenanweisung zum Schlufl der Gotterdimmerung.

45 Cosimas Tagebticher bezeugen, wie stark das Problem der Sinfonie Wagner in seinen letzten Lebensjahren
beschiftigt hat. Am 17. Dezember 1882 bemerkt er beispielsweise zu Franz Liszt: ,Wenn wir Symphonien
schreiben, Franz, nur keine Gegeniiberstellungen von Themen, das hat Beeth. erschépft, sondern einen melodi-
schen Faden spinnen, bis er ausgesponnen ist; nur nichts vom Drama.” Cosima Wagner, CI, Bd. II, S. 1073.
Weitere Belege zu Wagners sinfonischen Plinen in: WWV, S. 519 ff.
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Sprache, in der das Schrankenloseste sich nun mit unmiflverstandlichster Bestimmtheit
aussprechen konnte”. Und schliefflich fafit Wagner auch diese Riickkehr zu den
Ansichten frithromantischer Musikisthetik und Kunstreligion in das bewihrte Bild des
Wassers, wenn er sein dramatisches Generalthema der Erl 6 sun g als ,Untertauchen
in das Element jener symphonischen Offenbarungen” bestimmt. Ahnest du den
Schopfer, Welt? so rufe der Dichter, der mit Hilfe einer anthropomorphen Metapher
etwas Unausdriickbares nur mifiverstindlich ausdriicken konne, wihrend der ,ton-
dichterische Seher” das Unaussprechbare offenbart: , Ich weif, dafl mein Erloser lebt.”47

%% Richard Wagner, ,Religion und Kunst”, in: GS X, S. 249. Wagner beruft sich hier auf eine schwedische Varian-

te des irischen Elfenmirchens Die Mahlzeit des Geistlichen, deren Ausgang im Unterschied zum irischen Mir-
chen versohnlich ist. Vgl. Thomas Crofton Croker, Irische Elfenmirchen, iibers. von den Briidern Grimm, Berlin
1985, Fufinote S. 253.

¥ So die Aussage von Wagners Kommentar zur schwedischen Sage vom Nix, in der man wohl auch so etwas wie

<Siie Erlosung des ,Nickers” Alberich vom Fluch des ,Ringes” vermuten darf. Vgl. Wagner, ,Religion und Kunst”,
. 249 f,
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»1reue sei unsre Zier“: Richard Wagners ,,Wahlspruch fur die Deutsche
Feuerwehr® WWV 101 (1869)

von Thomas Schipperges, Heidelberg

I

Am 9. November 1869 notierte Cosima Wagner in Luzern in ihr Tagebuch: ,Richard arbeitet;
schones Wetter, die Kinder im Garten, ich leidend trotz der guten Nacht. Richard wird um einen
Feuerwehrminner-Grufl gebeten, welchen er gleich aufsetzt.”! Das Stiick, mit dem sich Richard

Wahlspruch fiir die Deutsche Feuerwehr

(Franz Gilardone)

WWV 101
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! Cosima Wagner, Die Tagebiicher, ediert und kommentiert von Martin Gregor-Dellin und Dietrich Mack, Band
1. 1869-1872, Miinchen 21982, S. 168; das Autograph ist mit Datum des 8. Mirz unterzeichnet.
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Wagner in die Annalen der Feuerwehrmusik einschrieb, ist der Wahlspruch fiir die deutsche
Feuerwehr WWV 101, ein vierstimmiger Liedsatz fiir Mannerchor in G-Dur?,

Anregung und Spruchworte stammten von Franz Gilardone. Gilardone (1840-1905), ehemals
in Heidelberg titig als Techniker der Feuerwehrgeritefabrik Carl Metz, dann Instruktor bei der
Frankfurter Feuerwehr, schliefllich Feuerwehrgriinder in Hagenau im Elsaf}, trat auch als
Buchdrucker, Verleger und Publizist hervor. Er gab Zeitungen und Zeitschriften heraus. Nach
dem verheerenden Brand des Wiener Ringtheaters am 8. Dezember 1881 — bei einer Auffiih-
rung von Jacques Offenbachs Hoffmanns Erzihlungen waren 384 Menschen ums Leben gekom-
men3 - engagierte er sich namentlich fiir die Verbesserung der Theatersicherheit. Daneben
stehen poetische Arbeiten®. 1870 erschien, im Selbstverlag herausgegeben, sein Allgemeines
Commersbuch fiir die Deutsche Feuerwehr, unter giitiger Mithilfe der hervorragendsten Dichter
und Componisten der Gegenwart und vieler Feuerwehrmdnner aus allen deutschen Gauen®.

Es war der deutsche Gesangsverein, der im neunzehnten Jahrhundert die biirgerliche Idee
ciner gesellschaftlichen Integration durch Musik reprisentierte. Gilardones Sammlung, dem
Feuerwehrfabrikanten Carl Metz gewidmet, entstand im Rahmen des Anschlusses der Feuer-
wehren an dieses Modell. Dessen so bezeichnende Mischung aus Geselligkeit und Musik deutet
sich im Vorwort an: .

,Nichts wurzelt im deutschen Gemiithe wohl tiefer, als das an kostbaren Perlen der mannigfachen Art so
reiche, ewig schone deutsche Lied. [...]. Diese charakteristische Freude am Gesang, diese Lust am deutschen
Lied hat sich auch in erfreulicher Weise in den Kreisen unserer Feuerwehren lingst kundgegeben und darin
feste Wurzeln gefalt; nichts ist aber auch mehr geeignet, die wenigen Stunden, die wir in frohem Kreise
verleben, auf angenehme und anregende Weise zu wiirzen, als gemeinschaftlicher Gesang; nichts vermag das
Band der Liebe und Zusammengehérigkeit, welches uns Alle umschlingt, fester zu kniipfen, als unser deut-
sches Lied”S.

Gilardones Buch, wenn auch nicht das erste seiner Art’, ist zu einem Standardwerk geworden.
Zahlreiche deutsche Dichter und Komponisten, aber auch Feuerwehrminner ,mit einer poeti-
schen Ader”, waren seinem Aufruf um Beitrige fiir die geplante Liedersammlung gefolgt8.

Vgl. Louis Zimmermann, Richard Wagner in Luzern, hrsg. von Gustav Kanth, Berlin 1910, S. 128; Max Fehr,
Lichard Wagners Schweizer Zeit, Band 2, Aarau 1953, S. 296 f.; Othmar Fries, ,Richard Wagners Wahlspruch
far Minnerchor”, in: Schweizerische Musikzeitung 91 (1951), S. 302; WWV S. 499 {, Hans-Joachim Bauer, Ri-
chard-Wagner-Lexikon, Bergisch Gladbach 1988, S. 564; Benno Ladwig, Musik und Lied in der Feuerwehr, Bu-
seek 1990, S. 175-177.

' Richard Wagner kommentierte den Brand seinerseits mit den Worten: ,wenn in Kohlengruben Menschen ver-
schiittet werden, da kommt mich das Entsetzen an iiber eine Gesellschaft, die sich mit solcher Hiilfe Heizung
verschafft; und ob so und so viele, die einer Offenbach’schen Operette beiwohnen, aus dieser Gesellschaft um-
kommen, wobei sich auch nicht ein Zug von moralischer Grofle zeigt, das lilt mich gleichgiiltig”. Und zwei
Tage spiter erlaubte er sich den ,heftigen Scherz, es sollten alle Juden in einer Auffilhrung des ,Nathan’ verbren-
nen”. Cosima Wagner, Tagebiicher, S. 849 (16. Dezember 1881) und S. 852 (18. Dezember 1881).

" Zu Gilardone vgl. Ladwig, S. 198 f., sowie Gottfried Heinz, ,Carl Metz (1818-1877) und Franz Gilardone
(1840-1905). Zwei Generationen der deutschen Freiwilligen Feuerwehr”, in: Brandschutz. Deutsche Feuerwehr-
Zeitung 52 (1998), S. 88-92.

* Allgemeines Commersbuch fiir die Deutsche Feuerwehr, bearbeitet und hrsg. von Franz Gilardone, Speyer
1870.

© Zit. nach Richard Wagner, Chorwerke, hrsg. von Reinhard Kapp (= Simtliche Werke 16), Mainz 1993, S. 214;
Ygl, Ladwig, S. 141.

Eine ausfithrliche Dokumentation der Feuerwehr-Liederbiicher gibt Ladwig, S. 135 ff., rund hundert Titel zwi-
schen 1851 und 1986; an erster Stelle steht hier die Liedersammlung fiir die Freiburger Feuerwehr, Freiburg i.
Br. 1851; zur Analyse von Texten vgl. auch Tobias Engelsing, Im Verein mit dem Feuer, Faude 1990, S. 98-105
{Kapitel “Die Feuerwehr im Spiegel volkstiimlicher Literatur und Musik”).

* Frithere Spekulationen zielten auf einen Zusammenhang der Luzerner Feuerwehr mit Wagners Komposition, so
Zimmermann, S. 127 f (,Zu Ehren der Luzerner Feuerwehr, die sich bei einem Brande als tiichtig bewihr-

te ...“), Hubert Maushagen (,Ein Feuerwehrspruch von Richard Wagner. Zur 75. Wiederkehr seines Entste-
h_ungstages“, in: Deutscher Feuerschutz Nr. 22, S. 245: ,Hier inmitten dieser gottgesegneten Natur [...] stellten
sich auch unversehens freundliche Beziehungen zu den einfachsten Menschen der Gegend ein [...]. Bei einer

dieser Begegnungen mag es geschehen sein, daf ein gleicherweise fiir Wagner und die Feuerwehrsache begeister-
ter Luzerner den grofen Mann angeregt oder gebeten hat, der Feuerwehr der Stadt ein Wahlspruch zu schenken
[-..]), Fries, S. 320, sowie ein Jahresbericht der Luzerner Feuerwehr (nicht datiert, zitiert bei Ladwig, S. 175: ,Er
hat diesen Vierzeiler am 8. November gedichtet und fiir Minnerchor vertont, nachdem er die Feuerwehr Ende
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Originalbeitrige stammten von namhaften Dichtern wie Friedrich von Bodenstedt und Josef
Victor (seit 1876: von) Scheffel oder Komponisten wie Vinzenz Lachner und Julius Rietz, Hans
Michael Schletterer und Georg Vierling. Solches Engagement bezeugt die Prisenz der Feuer-
wehr als gesellschaftlicher Verband im offentlichen Bewuf3tsein.

An Gilardones Sammlung zeigen sich die meisten der ihr folgenden Feuerwehr-Liederbiicher
orientiert, darunter, dhnlich erfolgreich, das Deutsche Feuerwehr-Kommersbuch von Philipp
Ludwig Jung®. Hier wie dort stehen Feuerwehrlieder auf originale mehrstimmige Musiksitze,
in Noten beigegeben, oder auf Volksweisen neben einem Repertoire aus Volksliedern und
vaterlindischen Gesingen. Gebrauchslyrik mit Musik zur Unterhaltung und zur Bereicherung
von Dienst und Fest der Feuerwehr.10

o

Die Sammlungen Gilardones und Jungs eroffnete, ausdriicklich als ,Original-Composition”
ausgewiesen, der Satz Richard Wagners!!. Es ist ein Minnerchorsatz, deren Wagner mehrere
schrieb, zu unterschiedlichen Anlissen: Begribnis-, Denkmalenthiillungs-, Grufigesinge. Der
Wahlspruch ist mit neun Takten der kiirzeste dieser Sitze tiber Spruchdichtung.

Durchaus ungewohnlich freilich, fiir den angesprochenen Rahmen ebenso wie fiir den so engen
Raum, ist die differenzierte musikalische Struktur. Der Vierzeiler ist musikalisch in asymme-
trischer Periodik geformt (vier und zwei plus drei Takte). Mehrfach wechselt das Metrum. Weit
gesteckt ist der Ambitus im Umfang von zwei Oktaven und Terz zwischen F und a’.

Jede der vier Textphrasen unterliegt einer eigenstindig differenzierten rhythmisch-melodi-
schen Ausgestaltung. Eigen ist ihnen — neben unterschiedlichem Melodieambitus: kleine Sexte,
Quinte, kleine Septime, Quarte — ein spezifisches Rahmenintervall, in abnehmender, d. h.
schlufigerichteter Tendenz: Quarte, Terz, grofie Sekunde, kleine Sekunde. Signalhaft wirkt ein
charakteristisches Initialintervall jeder Phrase, mit auch rhythmisch prignanter Differenzie-
rung: fallende Quarte in Viertelnote mit Achtel und nachfolgender Pausenzédsurierung im
Phrasenkern, fallende Quinte in Viertelpunktierung, fallende Terz in gleichrhythmischer
Bewegung, fallende Sekunde als Halbe mit nachfolgend punktierter Achtel. Die zweiten
Phrasenhilften vollziechen, nach melodisch absteigendem Beginn, eine melodische Gegenbewe-
gung. Der Bezug der beiden ersten Phrasen ist evident. Phrase II steht hier quasi als Variante
von I, mit melodisch und rhythmisch abgeschwichter Tendenz. Der Initialsprung ist reduziert
und im Riickgriff auf das Drehtonmodell der zweiten Phrasenhilfte von I ist der Terzsprung
ebenso eingeebnet wie die rhythmische Zuspitzung im Sechzehntel-Beginn. Den Anschluff an
dieses Modell sucht wieder, den Satz abschlieBend, Phrase IV. Formale Symmetrie schafft die
Kongruenz des Beginns von Phrase III und I im Dreiklangsabstieg.

Ausgreifend, in diesem Rahmen, ist die Harmonik. Der erste Akkord markiert e-Moll, bevor
die Phrase sich zur Grundtonart G-dur wendet. Die folgenden Phrasen schreiten den Dominant-
beziehungsweise Subdominantraum aus. Auch sie enthalten je eine Molleintriibung. Vom F-dur

Oktober bei ihrer Loscharbeit beobachtet hatte und von ihrer Titigkeit beeindruckt war”). Ladwig weist darauf
hin (nach Aussage der Fecuerwehr der Stadt Luzern vom 5. Mai 1980), ,daB die Luzerner Feuerwehr nie einen
Minnerchor — und auch keine Feuerwehrmusik - hatte, weshalb der Gesang bei ihr nie zur Auffithrung gelangte
und die Feuerwehr Luzern auch keine gedruckten Noten dazu besitzt”. — Behauptungen der textlichen Urheber-
schaft Wagners (s. auch Maushagen) ist schon Gilardone selbst 1895 in der Zeitschrift fiir die Feuerwehr entge-
gengetreten: ,Da das den Glauben erweckt, als habe Richard Wagner auch die Worte gedichtet, so muf} ich hier
bemerken, dafl der kleine Spruch von mir selbst herrithrt. Als ich damals die fir uns alle so wertvolle Kompositi-
on erhielt, war ich geradezu gliicklich, daff dem groflen Manne mein schlichter Vers geniigte” (S. 55).

? Deutsches Feuerwehr-Kommersbuch, hrsg. von Philipp Ludwig Jung, Minchen o. J. [1912].

10 Hierzu Th. Schipperges, ,,Loschen, Retten, Bergen, Schiitzen’ ... und mehr. Die Musik der Heidelberger Feu-
erwehr”, in: ,Feuer — schwarz". Eine deutsche Feuerwehrgeschichte am Beispiel Heidelbergs, hrsg. von Martin
Langner, Heidelberg 1996, S. 179-215.

Il Diese Priasenz allein der Biicher von Gilardone und Jung steht im Widerspruch zu Ladwigs Feststellung, Wag-
ners Satz habe ,offensichtlich keine grofle Verbreitung gefunden” (S. 177).
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des vorletzten Phrasenschlufes setzt sich die Phrase IV im Ansatz auf dem Dominantsept-
akkord der Grundtonart deutlich ab, verbunden - tiber die Pause hinweg — im chromatischen
Gang f-fis der melodiefithrenden Oberstimmen.

Der ersten Phrase korrespondiert so die zweite. Die dritte Phrase hat quasi Scharnierfunktion:
metrisch und harmonisch herausgehoben, sucht sie in Weitung des Melodieambitus ebenso den
Anschlufl an Voraufgegangenes wie in Vermittlung des Rahmenintervalls der Sekunde die
Vorbereitung der Schlufiphrase. Auch kontrapunktisch erfihrt der bisher schlicht homophone
Satz in der Vertonung des zweiten Textabschnitts auf den Schlulvers hin eine Verdichtung.
Eigenstindig gefithrt ist zunichst die BaBlinie. In Phrase IV heben sich dann auch die
Mittelstimmen von der Melodieline ab.

Zu bemerken schliefflich bleibt die Betonung sinntragender Einzelworte durch Einsatz je
unterschiedlich herausgehobener musikalischer Parameter: ,Liebe” im Hochton a”’, , Tatkraft”
im Akzent auf gleichmiflig schreitenden Vierteln, ,Wort” in mediantischer Riickung nach
vorausgehendem vermindertem Akkord, im Satzambitus und im markant herausgehobenen
Sextsprung, ,Gott” im chromatischen Anschlufl der Oberstimme, ,Hort” dann in abschliefender
Weitung des Satzes zur Funfstimmigkeit.

Das Werk — ungeachtet des ausgesprochen ambivalenten Verhiltnisses seines Schopfers zum
hier thematisierten Elemente!? - ist ein Meisterstiick!!3

? Siche Anm. 3, vgl. etwa auch Wagners Brief an Theodor Uhlig, 22. Oktober 1950; Richard Wagner, Briefe der
lahre 1849-1851, hrsg. von Gertrud Strobel und Werner Wolf (= Samtliche Briefe 3), Leipzig 1983, S. 459 ff.

" ,In dem Wunsche, Richard Wagners Komposition der Feuerwehr zu erhalten” (Ladwig 1990, S. 177), d. h.
wohl in Einsicht in die Maoglichkeiten heutiger Feuerwehr- Minnerchére, hat Ewald Schifer, Musikpidagoge
und Chordirigent, 1989 Musik und Text (gemeinsam mit Benno Ladwig) einer grundlegenden Bearbeitung unter-
zogen und als Feuerwehr-Ruf (,Freunde, kommt zu uns her!”), auch zu instrumentaler Auffiihrung, neu heraus-
negeben: ,Die Melodie des ,Wahlspruches’ ist um eine Sexte nach unten transponiert worden in eine Singlage fiir
mchr oder weniger geiibte Mainnerstimmen. Die rhythmische Ordnung wurde aufgegeben zugunsten eines
durchgingigen 2/4-Taktes mit gekiirzten Zeilenschliissen und einer schwungvollen Schlufiformel. Die Harmoni-
sicrung weicht nur wenig von der Richard Wagners ab. Der neue allgemeine Text ist [...] insofern wesentlich
crweitert worden, als er jeweils mit der 3. und 4. Zeile die Aufgaben der Feuerwehr: Retten, Léschen, Bergen,
Schiitzen anspricht. Zusammen mit der bestehen bleibenden ersten Doppelzeile ergeben sich somit vier Stro-
phen. Fiir eine besondere Feuerwehrveranstaltung zweifellos ein festlicher Auftakt” (Musik und Text in Ladwig,
S. 177, Zitat S. 222).

PC-Datenbanken flr die Musikwissenschaft *

von Hubert Grawe, Miinchen

Wie lange braucht heute ein Musikwissenschaftler, um etwa alle Vokalsitze herauszufinden,
deren Text das Wort ,Singet” oder ,Singt” enthilt? Mit einer Datenbank ist die Antwort in
wenigen Minuten gefunden und druckreif aufbereitet. Der rasche und gezielte Zugriff ist nur
einer der Vorteile elektronischer Datenspeicherung gegeniiber gedruckten Lexika wie MGG. Ein
zweiter ist die stindige Verfiigbarkeit und Aktualitit einer sehr groflen Datenmenge. Und so ist
es nicht verwunderlich, dal auch fiir die Musikwissenschaft schon einige Datenbanken angebo-
ten werden. Im folgenden wird dieses Angebot kurz beschrieben.

* Dieser Beitrag steht im Zusammenhang mit meinem Seminar ,Informatik fiir Musikwissenschaftler” an der
Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen.
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Das Angebot an Datenbanken

Wer im INTERNET den Suchbegriff ,, musicology” in einer der bekannten Suchmaschinen etwa
,Yahoo!” oder ,Lycos” eingibt, der bekam noch 1995 eine Fehlanzeige, 1998 findet er in
,Yahoo!” vier Unterkategorien zu , musicology” verteilt tiber 29 Internetanbieter, in Lycos sind
es gar iiber 50 Seiten voll mit Quellenangaben, iiberwiegend Selbstdarstellungen musikwissen-
schaftlicher Institute und Verlagsangebote. Schrinkt man in Lycos den Suchbegriff weiter ein auf
,musicology & database”, so werden 144 Quellen angezeigt, darunter datenbankihnliche
Sammlungen etwa tiber ausgewihlte Komponisten, z. B. Monteverdi!, oder Spezialgebiete, z. B.
Gregorianischen Choral?, oder Musikwissenschaftliche Institute3. Das iibliche Warenhausan-
gebot im INTERNET, aus dem man erst mit viel Zeitaufwand selektieren muf3.

Das gilt auch bei der Einschrinkung auf deutsche Quellen. Dann ergeben sich noch 33 Seiten
zum Suchbegriff ,Musikwissenschaft & Datenbank”, seitenlang ,Interdisziplinidre Fachver-
zeichnisse”, die unter vielen anderen Fichern auch die Musikwissenschaft aufzihlen. Schlief3-
lich findet man zwei wirklich zutreffende: Lexicon musicum Latinum®, das bekannte Worter-
buch der lateinischen Musikterminologie des Mittelalters, und musica data®, eine musikwissen-
schaftliche Datenbank auf Basis des Microsoft Datenbanksystems ACCESS®. Erstere betrifft
ebenfalls ein Spezialgebiet und wurde an anderer Stelle ausfihrlich beschrieben’. Fir die
Recherche im INTERNET geht man am besten von einem musikwissenschaftlichen Fach-
verzeichnis aus8.

Doch auch ohne dieses findet man iiber ein Dutzend Hinweise auf die z. Zt. umfangreichste
elektronische Quelle zur Musikwissenschaft, namlich RISM®. Sie liegt als CD vor wie ein
breites Angebot anderer Datenbanken, die in erster Linie ein eigenes CD-Archiv verwalten und
teilweise auch Informationen zu Personen und Werken bieten, z. B. Kellers Musik-Katalog'?. Auf
sie wird hier wegen ihrer eingeschrinkten Funktion nicht eingegangen.

Einen umfassenden musikwissenschaftlichen Ansatz bieten hingegen RISM und musica data.
Sie werden im folgenden anhand der in Tabelle 1 aufgelisteten Kriterien verglichen.

Die Datenspeicherung

Wenngleich fiir den Musikwissenschaftler die meisten technischen Details nicht relevant sind,
mufd hier kurz auf den Begriff ,Datenbank” eingegangen werden, da er entscheidend auf die
Recherche durchschligt und in populirwissenschaftlichen Darstellungen der Informatik hiufig
falsch definiert wird. In einer Datenbank sind die Daten, die zu einem logischen Oberbegriff
gehoren, z. B. zum Begriff ,Person” oder ,Werk”, zusammengefaf3t in einer ,Entitit”, die
meistens eine Tabelle ist, aber nicht unbedingt sein muf}. Die Entititen bestehen aus , Attribu-
ten” und werden so miteinander verkniipft, da jeder Dateninhalt einer Entitit etwa der Name
einer bestimmten Person, moglichst nur einmal gespeichert ist. Alle Werke eines Komponisten
enthalten so automatisch seinen Namen, weil sie mit den Daten des Komponisten verkniipft
sind. Und wenn der Name sich in der Schreibweise dndert, braucht man ihn nur an einer
einzigen Stelle des Datenbanksystems zu korrigieren (s. Abb. 1, S. 322).

U http://sun.rhbnc.ac.uk/~uhwmO006/montbib.html.

2 http://www.music.princeton.edu/chant_html.

3 http://ccwf.cc.utexas.edu/~bogo/tit/institutes. html.

4 http://www.lrz-muenchen.de/ala0101/musiktheorie/LmL.htm.

° http://www.lrz-muenchen.de/~musica_data/M_DATA.HTM.

6 Microsoft Access - Relationale Datenbank fiir Windows, hrsg. von Microsoft Corporation, Version 97 (1996).

7 Michael, Bernhard: ,The Lexicon musicum Latinum of the Bavarian Academy of Sciences”, in: Journal of the
Plainsong and Mediaeval Music Society 13 (1990), S. 79-82.

8 http://www.ruhr-uni-bochum.de/muwi/musikwis.html.

9 Répertoire International des Sources Musicales (RISM): Musikhandschriften nach 1600, Thematischer Katalog
auf CD-ROM, ISBN 3-598-40355-0.

10 Josef Keller GmbH: Kellers Musik-Katalog, Starnberg, (1997).
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RISM musica data
Typ musikwissenschaftliche Quellendatenbank musikwissenschaftliche Faktendatenbank
Sprache Engl. Engl.
Dt., Frz. in der Oberfliche mit dt./engl. Vokabular
Basis-Software PIKaDO MS-Access
Entititen Dokument Person, Beziechung zw. Personen, Werk,
Beziehung zw. Werken, Werksatz, Incipit,
Werk-, Satzbezeichnung, Bibliographie,... {19)
recherchierbare 13 Kategorien” alle 118 ,Attribute”
Merkmale
recherchierbare feste Stichworte, frei formulierbar, Volltextrecherche,
Werte Einordnungstitel, keine Volltextrecherche,  alle Ersatzzeichen (,Wildcarts”)
keine Ersatzzeichen (,Wildcarts”)
Texte von fehlen recherchierbar

Vokalwerken

Besetzung nur auf Werkebene, auf Werk- und Satzebene,
Besetzungsstirke fest Besetzungsstérke vorgebbar
Incipits einzeilig, einstimmig, durch mehrzeilig, mehrstimmig

hibl. Quellen

Code-Eingabe (plain & easy) recherchierbar,
auf Werkebene

beliebig viele je Dokument,
nicht recherchierbar,

akustisch (iiber Klaviatur)
recherchierbar, auf Satzebene

beliebig viele je Person,
Werk, Werksatz,

Verfasser einblendbar
fehlt

recherchierbar, Verfasser einblendbar
CD-Archiv integriert, recherchierbar,

automatischeSatzansteuerung

Tabelle 1

Diese Zusammenhinge entwirft man fiir eine konkrete Datenbank ublicherweise in einem
Entity-Relationship-Diagramm, wie es die Abbildung 1 fiir die Datenbank musica data zeigt.
Die Bezeichnungen wurden dabei Englisch belassen, wie im INTERNET iblich. Die Prifixe
haben folgende Bedeutung: § = kurze Bemerkung, @ = beliebig lange Beschreibung, # =
Nummer. Im tibrigen dirfte die Abbildung selbsterklirend sein.

Dennoch sind zwei Anmerkungen erforderlich. Als die ersten Datenbankverwaltungssysteme
(DBMS]) in den Siebzigerjahren aufkamen, konnten die gingigen DBMS, etwa IMS oder SESAM,
nur ,formatierte” Daten verwalten. Das sind Felder, deren maximale Linge und zulissige
Zeichenfolge im vorhinein feststeht, z. B. Linge = 5, nur Ziffern fiir die Postleitzahl. Fur nicht-
formatierte Daten, also FlieBtexte, gab es damals eigene DBMS, etwa STAIRS oder GOLEM.
Erst fiir die Personal Computer kam in den Achtzigerjahren mit dBASE ein DBMS auf den
Markt, das beide Datenklassen bearbeiten konnte. Und noch eine entscheidende Neuerung
brachten die PC-Datenbanksysteme in der weiteren Entwicklung, nidmlich die Fihigkeit, auch
digitale Daten zu verwalten, also Daten wie Bilder oder Klinge, die sich gar nicht als Zeichen
darstellen lassen.

Trotzdem gab es zuvor schon spezielle Codes zum Abspeichern von Noten. Einen davon,
nimlich plain & easy!! benutzt RISM. Abbildung 2 zeigt die kompletten Daten zu BWV 4 im
RISM mit der bibliographischen Quellenangabe, die in einem eigenen Rahmen eingeblendet
werden kann. Die Noten, etwa des unteren Incipits, sind nicht als Notenbild abgespeichert,
sondern als Code: 4-8-8E4xDExF8GABA. Fiir damalige Verhiltnisse eine clevere Idee, heute
aber gibt es Notensatzprogramme, bei denen der Musikwissenschaftler die Noten nicht mehr
mit einem fehleranfilligen Code eingibt, sondern einfach tber eine Mausklaviatur oder ein

angeschllgssenes Keyboard einspielt. Diesen Weg geht musica data mit dem Satzprogramm
Capella'+.

‘i Brook, Barry S.; Gould Murray (unveroffentlicht, 1964).
'2 WHC-Musiksoftware GmbH, An der Sohrebahn 4, D-34318 Sohrewald, Germany (http://www.whc.de).
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Abb. 1: Das Entity-Relationship-Diagramm von musica data
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Abb. 3: Recherche in musica data nach dem Bachwerk
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Die Daten zu BWV 4 in musica data zeigt Abbildung 3 im Hintergrund. Im Kopf des
Bildschirms stehen die Daten der Entitit ,Work”, rechts unten die Tabelle der zugehorigen
Besetzungskomponenten aus ,Ensemble”, links unten die Werksitze aus ,Movement”. Die
bibliographischen Referenzen lassen sich auf dem Bildschirm einblenden durch den Knopf
yrefer”. In der Abbildung nicht zu sehen sind die weiteren Daten je Werksatz:

— ein eventuell vorhandenes Klangbeispiels im WAV-Format, iiber die im PC abspielbare
CD hinaus,

— der Text fiir jeden Vokalsatz,

— das Taktmalf,

— die Anzahl der Takte,

— eine verbale Beschreibung des Satzes,

— die Satzbesetzung,

- mindestens ein Incipit.

Die Incipits sind einmal als Noten im Capella-Format gespeichert und zweitens als Incipit-
code, der bis zu 28 Intervalle des Incipits in Halbtonschritten verschliisselt, wie dhnlich schon
von Leuchtmann!3 vorgeschlagen. Dieser Code entsteht automatisch, wenn man die Leitstimme
des Incipits mit der Maus auf der Klaviatur der Abbildung 4 einspielt. Falls mehrere Stimmen
das Incipit charakterisieren, wird fiir jede solche Stimme ein Incipitcode erfafst. Die eingespielte
Melodie erklingt tiber die Soundkarte des Rechners. Das ermdglicht eine akustische Kontrolle.
Die Vorteile dieses Verfahrens werden bei der Recherche klar.

Aber nicht nur die Notencodierung in RISM stammt aus den Siebzigerjahren, sondern die
benutzte Basis-Software PIKaDo!4auch. Wie damals iiblich, arbeitet RISM mit einer einzigen
Entitit ,Dokument”, auf die iiber Indexdateien zugegriffen wird. Das ist genau die klassische
Organisation einer Bibliothek: Sie hat einen Hauptkatalog und diverse Register, die auf ihn
verweisen.

Die Recherche digitaler Daten

Das birgt fir die Recherche die bekannten Probleme: Man ist nicht sicher, ob alles verschlag-
wortet und ob ein Schlagwort immer in der selben Schreibweise benutzt wurde. RISM bietet die
in Abbildung 5 links oben aufgelisteten 13 Suchregister (Komponist, Stichwort, ..., Besetzung).
Sie werden dort ,Kategorien” genannt. In der Recherche der Abb. 5 wurde zunichst in der
Kategorie ,Werkverzeichnis” der Suchbegriff ,BWV" ausgewihlt. RISM zeigt 934 Fundstellen an
und iibernimmt sie auf Knopfdruck in das Fenster ,,Suchkombination” (a). Dann wurde tiber alle
Dokumente in der Kategorie ,Besetzung” eine Trombe (b), beliebig viele Tromben (c), ein
Kornett (d) gesucht. Schlieilich wurde das Ergebnis von (a) durch ein logisches UND mit (d)
verkniipft. Es werden also Werke aus dem BWV gesucht, die als Besetzungskomponente ein
Kornett verlangen. Das Ergebnis ist die Meldung ,Die Kombination fithrt zu keinem Nach-
weis”, obwohl fiir BWV 4 doch ein Kornett gespeichert ist (vergl. Abb. 2). Fiir die Besetzung mit
einer Trombe findet RISM ebenfalls {iberhaupt kein Bachwerk. Woran liegt das?

Genau daran, dafl RISM nicht in den Daten selbst, sondern in nachtriglich erstellten
Indexleisten sucht. Natiirlich kann bei Verwendung eines modernen DBMS auch eine Be-
setzungskomponente bei der Datenerfassung vergessen werden. Aber, wenn sie erfafit wurde,
dann wird sie auch gefunden.

Wie das in musica data geht, zeigt Abbildung 3 im Vordergrund. Das Aktivieren der
Filterfunktion von ACCESS hat den Filter eingeblendet, der zu BWV 4 gefithrt hat. Er wird
formuliert nach der Standardtechnik ,Query-by-example” (QBE), wobei wirklich alle logischen

14 Horst Leuchtmann: ,Thematisches Verzeichnis der Werke Orlando di Lassos in der Gesamtausgabe
1894-1927“, in: Musik in Bayern, 46 (1993), S. 63-115.
15 Volker Kube GmbH: PIKaDo CD-ROM Retrieval, Bad Soden (o. J.).
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Verkniipfungen mehrerer Bedingungen moglich sind, insbesondere also auch die NICHT-
Funktion: Suche alle Werke, die keine Trombe verlangen! Das geht in RISM nicht.

Im hier gezeigten einfachsten Fall zieht der Datenbankbenutzer das interessierende Attribut
aus der Liste aller gespeicherten Merkmale (Q5 1: Werk+Besetzung) einfach in die Zeile
,Feld:“ und trigt in der Zeile ,Kriterien:” ein, nach welchen Werten gesucht werden soll, hier
,Wie *“. Es wird also — dem Wildcart * entsprechend — nach beliebigen Werten gesucht. Er hitte
auch als Kriterium ,1“ eintragen kénnen, was in diesem Fall zum selben Ergebnis gefiihrt hitte,
fiir die Besetzungskomponente ,Trom” aber nicht. Wihrend in RISM - vergl. in Abb. 5
,mandoline” und ,mandoline(2)” — die Besetzungskomponente und die Besetzungsstirke gekop-
pelt sind, konnen sie in musica data getrennt abgefragt werden. Das gleiche gilt fur die Tonika
und das Tongeschlecht. Die herkémmliche Schreibweise ,e” fiir e-Moll und ,E” fiir E-Dur ist fiir
den manuellen Gebrauch zwar platzsparend, fiir die maschinelle Abfrage aber ungeeignet, weil
sie zwei Merkmale miteinander mischt. Um Platz zu sparen, speichert musica data fir
Besetzungskomponenten nicht die volle Wortbezeichnung, sondern einen Schliissel, den der
Benutzer aber nie wahrnimmt. Falls die Schreibweise ,kornetto” bevorzugt wirde, mifite man
sie in der Tabelle ,Vocabulary” (nicht enthalten in Abb. 1) dndern: Mit dieser einmaligen
Anderung, wiirde dann die neue Schreibweise fiir alle Werke und Werksitze gelten.

Die Schwichen von RISM bei der Recherche digitaler Daten wurden hier nur am Beispiel der
Besetzung von BWV 4 exemplifiziert, sie lassen sich jedoch an ungezihlten anderen Fillen
genauso aufzeigen. Und das gilt auch fiir die Incipits.

Die Recherche von Incipits

4-8-8E4xDEXF8GABA - das ist die Sucheingabe, mit der man in RISM das untere Incipit der
Abb. 2 findet. Nicht gefunden werden indes andere Werke, die dasselbe Incipit in einer anderen
Tonart oder in anderem Rhythmus verwenden. Genau die sind aber interessant bei der Suche
nach Parodien oder Plagiaten.

In musica data spielt der Benutzer die gesuchte Melodie einfach auf einer Klaviatur mit der
Maus ein. Der zugehorige Intervallcode wird vom Programm automatisch erzeugt (wie in Abb. 4
yinterval 1...28“) und auf Knopfdruck mit allen gespeicherten Incipits verglichen. Die Daten-
bank findet alle identischen Incipits, unabhingig von der Tonart und dem Rhythmus. Beim
Einfiigen etwa eines Durchgangstons entstehen zwei Intervalle, deren Addition gerade wieder
den Wert des alten Intervalls ergibt. Diese Tatsache kann der Benutzer in musica data
ausnutzen, indem er vorgibt, wie viele Intervalle probeweise in den Incipits addiert werden
sollen. Dann zeigt musica data auch die ,ihnlichen” Incipits an. Durch Vorzeichenumkehrung
(+, -) entsteht aus einem Incipit seine intervallgetreue Umkehrung. Auf Knopfdruck wird auch
danach gesucht.

Wer sich mit modernen DBMS etwas auskennt, der kann beliebige Analysen selbst formulie-
ren, z. B. Haufigkeitsverteilungen oder Kreuztabellen. Einige vorformulierte Beispiele dafiir
enthilt musica data. Beim Entwurf des Systems wurde bewuf3t in Kauf genommen, dafy der
Datenbankanwender selbst im Besitz von ACCESS (Version 97 oder 2.0) sein muf3. Denn nur so
ist er frei von Fragestellungen, die andere fiir ihn vorgedacht haben.

Zusammenfassung

Hier wurden die methodischen Ansitze der Datenbanken verglichen, nicht deren Dateninhalt.
Im Datenumfang ist RISM unschlagbar, wenngleich man bedenken muf3, dafy der Schwerpunkt
auf Quellen liegt, also solche musikwissenschaftlichen Fakten nicht vorkommen, fiir die keine
Musikhandschrift vorliegt. Auf der anderen Seite werden die Daten von musica data erst seit
kurzem erfafit. Die Werke J. S. Bachs diirften bis Ende 1998 komplett sein.

Die eingangs als Beispiel genannte Suche nach dem Textteil ,Singet” ist mit RISM prinzipiell
nicht moglich, in musica data 14uft sie problemlos. ’
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Rostock, 24. bis 27. September 1997:
Kolloguium zur mecklenburgischen Musikgeschichte

von Walpurga Alexander, Schwerin

Der Musikgeschichte Mecklenburgs galt ein internationales Kolloquium, das mit Unterstiitzung
der Deutschen Forschungsgemeinschaft vom Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit
Rostock veranstaltet wurde. Nach einem ersten, im Zuschnitt kleineren Kolloquium im Jahre
1968 und nach Vergabe mehrerer landeskundlicher Dissertationen setzte die von Karl Heller
(Gesamtleitung) und Hartmut Moller initiierte und geleitete Konferenz einen besonderen
Akzent in den Bemithungen des Rostocker Instituts um die Erforschung der mecklenburgischen
Musikgeschichte. Die Veranstaltung ist ihrem erklirten Anliegen, ,eine vertiefte wissenschaft-
liche und praktische Erschliefung wichtiger Werk- und Quellenbereiche des Musikschaffens in
Mecklenburg anzuregen und zu beférdern” und zugleich , die Beschiftigung mit mecklenburgi-
scher Musikgeschichte in groflere aktuelle Forschungszusammenhinge einzubinden”, in vollem
Umfange gerecht geworden.

Die Konferenz umfaflte vier Themenschwerpunkte: 1. Klanggerite und Musikinstrumente —
Fragmente liturgischer Musikhandschriften; 2. Das Rostocker Liederbuch und die Probleme der
rhythmischen Interpretation deutscher weltlicher Musik im 15. Jahrhundert (Leitung: Méller);
3. Hofische und stidtische Musikpflege im 16. und 17. Jahrhundert; 4. Die Musikpflege am
Mecklenburg-Schweriner Hofe in der Ludwigsluster Periode (Leitung: Heller).

Zu diesen Themenbereichen referierten 28 Wissenschaftler aus Danemark, Schweden, Finn-
land, Irland und Deutschland. Beachtenswert war dabei das interdisziplinire Zusammentreffen
der Bereiche Musik-, Liturgiewissenschaft, Landesgeschichte, Theologie, Ethnologie sowie Auf-
fiihrungspraxis. Dartiber hinaus dienten der facettenreichen Themenveranschaulichung eine
Priasentation von historischen Musikhandschriften und -drucken der Rostocker Universitétsbi-
bliothek sowie drei Konzerte mit groftenteils bisher unveréffentlichten und erstmals wieder
aufgefithrten Kompositionen.

1. Die liturgischen Musikhandschriften und Fragmente aus der alten Dibzese Schwerin sind
bisher inhaltlich weitgehend unerforscht. Der Vorbereitung eines zukiinftigen Datenbank-
projekts, das zunichst exemplarisch die Fragmentenbestinde aus der Universititsbibliothek und
dem Stadtarchiv Rostock erschlieBen wird, diente der Erfahrungsaustausch mit Vertretern
ahnlich gelagerter Projekte in Stockholm (Gunilla Bjérkvall) und Erlangen (Raffaella Camilot-
Oswald) sowie mit Anette Loffler (Leipzig) und Felix Heinzer (Stuttgart). — Einen instruktiven
Uberblick tiber die in Mecklenburg aufgefundenen Klanggerite und Musikinstrumente vom
Neolithikum bis zum Mittelalter vermittelte Birgit Heise (Leipzig).

2. Zu den Quellen mecklenburgischer Musikgeschichte von weit tiberregionalem Rang gehort
das Rostocker Liederbuch aus dem spiten 15. Jahrhundert. Zu dem aus 45 Blittern bestehenden
Fragment, das von der jiingeren Forschung recht stiefmiitterlich behandelt worden ist, boten
Walter Salmen (Kirchzarten), Christoph Mirz (Erlangen) und Gisela Kornrumpf (Miinchen)
exemplarische Ansitze zu einer transdiszipliniren Einordnung von Repertoire, Text- und
Melodieversionen sowie Aufzeichnungsweisen. Eine Neuausgabe durch Méller und Salmen ist
in Vorbereitung.

3. Die Beitrige zu diesem Themenbereich erfafiten nahezu das gesamte Spektrum der reichen
Musikkultur Mecklenburgs im 16. und 17. Jahrhundert. Ole Kongsted (Kopenhagen/Dinemark)
ist die quellenkritische sowie historisch-stilistische Analyse der erst 1978 als solcher identifi-
zierten Musikaliensammlung des Herzogs Johann Albrecht I. von Mecklenburg-Schwerin in der
Universititsbibliothek Rostock zu verdanken. Die Erschliefung dieser nach Kongsteds Einschit-
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zung bedeutendsten Hofmusikaliensammlung des 16. Jahrhunderts im gesamten Ostseeraum
ermoglichte erstmals eine eingehendere Charakterisierung der hofischen Musikkultur in der
sogenannten Johann-Albrecht-Periode (reg. 1547-1576). — Der Historiker Ernst Miinch (Ro-
stock) und der Ethnologe Ralf Gehler (Hagenow) erhellten differenziert die soziale Situation
und das Wirkungsumfeld mecklenburgischer Stadtmusiker. — Im Zuge ausgedehnter genealogi-
scher Studien zur weitverzweigten Musikerfamilie Hasse vermochte Imme Tempke (Hamburg-
Bergedorf) den Kenntnisstand zur Biographie des Rostocker Komponisten und Organisten
Nikolaus Hasse (um 1610-1670) betrichtlich zu erweitern. — Fundierte Quellenauswertungen
erfolgten des weiteren zum Aussagewert des Thesaurus musicus von 1564 t{iber Musik und
Liturgie am Schweriner Hof (Andreas Waczkat, Rostock] sowie zur Liedsammlung Piae
cantiones (1582), deren unter Mitwirkung Daniel Fridericis entstandene zweite Auflage 1625
in Rostock gedruckt wurde und die in groBem Mafle die schwedische bzw. finnische Musik-
praxis beeinflufite (Folke Bohlin, Lund/Schweden; Gudrun Viergutz, Jyviskyld/Finnland; Gisela
Kornrumpf, Miinchen).

4. Die Referate zur Musikpflege am Mecklenburg-Schweriner Hof in der sogenannten
Ludwigsluster Periode galten drei Schwerpunkten: Stellung und Charakter der Kirchenmusik
unter Herzog Friedrich dem Frommen (reg. 1756-1785) und Grof3herzog Friedrich Franz I.
(reg. 1785-1837); spezifische Beitrige Schwerin-Ludwigsluster Komponisten in den instrumen-
talen Werkgattungen; die Beziehungen auswirtiger Musiker zum Mecklenburgischen Hof. Zu
allen drei Bereichen wurden anhand neuer archivalischer Studien und musikalischer Quellen-
arbeiten sowie eingehender Werkanalysen hochst ertragreiche Studien vorgelegt. Diesbeziiglich
sind hervorzuheben: die Wiirdigung der Cembalokonzerte Johann Wilhelm Hertels als eines
Werkbestandes von exzeptioneller gattungsgeschichtlicher und kiinstlerischer Bedeutung (Arn-
fried Edler, Hannover); die aus tberlieferten Quellen gewonnenen Nachweise tiber die Tempo-
gestaltung in der Kirchenmusik Carl August Westenholtz’ — vom Referenten Stefan Fischer
(Schwerin) auch praktisch demonstriert; die Standortbestimmung der Choralkantaten von
Hertel (Franziska Seils, Halle); die detaillierte Darstellung der Beziehungen Johann Gottlieb
Naumanns und Carl Stamitz’ zum Mecklenburger Hof und die erstmalige Beschreibung und
Einordnung der fiir Ludwigslust geschriebenen Werke dieser Komponisten (Ortrun Landmann,
Dresden; David J. Rhodes, Waterford/Irland); der Nachweis des hohen Anteils konzertanter
Partien und Techniken in den Sinfonien Johann Matthias Spergers (Walpurga Alexander,
Rostock); die Bestimmung von Herkunft und Funktion der Harmoniemusik Norddeutschiands
um 1800 (Joachim Kremer, Hannover); die Erkenntnisse iiber eine im frithen 19. Jahrhundert in
Ludwigslust erblithende katholische Hofkirchenmusik (Karl Heller, Rostock). Interessante Bei-
trige auflerhalb der engeren Themenschwerpunkte befafiten sich mit der Situation der Hof-
kapelle in Ludwigslust (Dieter Klett, Schwerin), der Kammermusik Friedrich von Flotows
(Michael Kube, Kiel) sowie dem Bildprogramm des Basedower Orgelprospektes (Christian
Bunners, Berlin).

Duisburg, 15. bis 19. Oktober 1997:
Internationaler Schubert-KongreB ,Franz Schubert — Werk und Rezeption®

von Christine Schumann, Duisburg

Die von der Deutschen Schubert-Gesellschaft e. V. und der Gerhard-Mercator-Universitit
Duisburg mit starkem positiven Widerhall durchgefiihrte Veranstaltung wurde nach dem Urteil
der Experten die weltweit grofite Konferenz im Schubertjahr.

Zu den Referaten des Kongresses waren 50 Schubert-Forscher aus Tiibingen, Wien, Odessa,
Prag, Berlin, New York, Warschau, Oxford, Sofia und Paris eingetroffen. Unter ihnen befanden
sich bedeutende Wissenschaftler, darunter Kapazititen der deutschen Schubert-Forschung wie
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die Herausgeber der Neuen Schubert-Ausgabe Arnold Feil, Walther Diirr und der Cheflektor
des Birenreiter-Verlages, Dietrich Berke.

Zufrieden mit musikwissenschaftlichen Inhalten und organisatorischem Verlauf zeigten sich
die etwa 80 Teilnehmer von den europiischen und auflereuropiischen Universititen, Musik-
hochschulen und Instituten sowie die Duisburger Veranstalter. Die ortliche Presse formulierte:
JFiir fiinf Tage konnte sich die Stadt als weltweites Zentrum der Schubertforschung fithlen.”
Forscher aus Japan, Kanada, Australien und Indien bezeugten das , durchgehend hohe Niveau”
der teilweise in Parallelveranstaltungen gebotenen Vortrige.

Bei der Vielzahl der angemeldeten Themen wurde dem wissenschaftlichen Beirat bereits weit
im Vorfeld die Notwendigkeit einer Titel-Unterteilung fiir den Kongref} in ,Franz Schubert —
Werk und Rezeption“ bewuft. Das Gebiet internationaler Schubert-Rezeption nahm dann im
Kongrefl-Ablauf einen entsprechend weiten Raum ein. In einem Roundtable stellte sich der
Komponist Jiirg Baur offen den Fragen zur Schubert-Rezeption 1997.

Stilistische Fragen, Besonderheiten der Instrumentation sowie die herausragende Bedeutung
Schuberts als Liedkomponist boten nach entsprechenden Fachvortrigen weitere Anlidsse zur
fachlichen Diskussion. Der Festvortrag zur feierlichen Eréffnung von Hans Joachim Kreutzer
zum Thema , Dichtkunst und Liedkunst” zeigte schon im Vorfeld Aspekte und Problematik der
Vertonung von Lyrik in Schuberts reichem Schaffen auf. Erginzend zum Kongrefl war das
gesamte Rahmen- und Musikprogramm konzipiert.

Leipzig, 1. und 2. November 1997:
Zweites Leipziger Mendelssohn-Kolloquium ,,Felix Mendelssohn Bartholdy und Leipzig*“

von Christoph Gaiser und Marion Recknagel, Leipzig

Das zweite Leipziger Mendelssohn-Kolloquium war dem Thema , Felix Mendelssohn Bartholdy
und Leipzig” gewidmet. Es wurde vom Gewandhaus zu Leipzig und dem Institut fiir Musikwis-
senschaft der Universitit organisiert und durchgefiihrt. An der Veranstaltung beteiligten sich 21
Wissenschaftler aus dem Aus- und Inland. Im Rahmen des Kolloquiums wurden drei Themen-
kreise gebildet. Der erste nahm sich des Umfelds an, das Mendelssohn 1835 bei seiner Ankunft
in Leipzig vorfand; der zweite beschiftigte sich mit Mendelssohn, dem Organisator und
Gewandhauskapellmeister, der dritte mit dem CEuvre des Komponisten.

Wilhelm Seidel (Leipzig) fithrte in den ersten Themenkreis, ,Ethik und Asthetik biirgerlicher
Musik”, ein. Er beschrieb die Grundlegung einer neuen, auf die drei Klassiker Haydn, Mozart
und Beethoven ausgerichteten Musikisthetik zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Leipzig als Messe-
und Verlagsstadt hatte daran entscheidenden Anteil. Uber die asthetischen Grundlagen der
Werke Mendelssohns und die jidische Emanzipation sprach Leon Botstein (New York). Wolf-
gang Gersthofer (Leipzig) skizzierte die Gattungen der Musikbesprechungen, die die Allgemeine
Musikalische Zeitung bot, von der ausfithrlichen Rezension bis zur bloflen Anzeige, und machte
auf die Wertmafistibe aufmerksam, die die Rezensenten dabei jeweils anlegten. Peter Wollny
(Leipzig) ging der allmihlichen Ausbildung des neuen Kanons der sogenannten klassischen
Komponisten und dem Anteil der Leipziger Verleger daran nach. Abschlieffend prisentierte
Albrecht Riethmiiller (Berlin) in einem heftig diskutierten Referat (nicht nur) antisemitische
Klischees, mit denen Mendelssohn und seine Musik schon in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts belegt wurden und die sich teils bis weit in die Musikgeschichtsschreibung unseres
Jahrhunderts hinein verfolgen liefien.

Johannes Forner (Leipzig) erdffnete den zweiten Themenkreis mit einem Vortrag iiber
Mendelssohns Titigkeit als Gewandhauskapellmeister, als Forderer der Bachbewegung und als
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Begriinder des Konservatoriums. Karl-Heinz Kohler (Weimar) widmete seinen Vortrag der
Freundschaft zwischen Mendelssohn und dem seinerzeit berithmten Pianisten und Komponisten
Ignaz Moscheles. Renate Herklotz (Leipzig) zeichnete aufgrund zeitgendssischer Konzertbespre-
chungen ein Bild des Gewandhauskapellmeisters Mendelssohn. Ulrich Leisinger (Leipzig)
berichtete tiber den Schriftverkehr Mendelssohns mit dem seinerzeit einflufireichen Mitglied
des Gewandhauskuratoriums Heinrich Conrad Schleinitz. Die Situation der Mendelssohn-
Quellen in Leipziger Archiven beleuchtete Ralf Wehner (Leipzig). Mendelssohn, den Pidago-
gen, nahm Thomas Schmidt-Beste (Heidelberg) ins Blickfeld.

Der dritte Themenkreis war der Musik Mendelssohns in und fiir Leipzig gewidmet. Im ersten
Einfithrungsvortrag machte Christian Martin Schmidt (Berlin) auf den Gegensatz von Tradition
und Fortschritt aufmerksam, der Mendelssohns Leben und Schaffen bestimmte und gleicherma-
fen sein Verhiltnis zur Musikgeschichte wie zur Gesellschaft prigte. Das Schicksal der
Jugendsinfonie in C-Dur von Richard Wagner, die der Komponist Mendelssohn zur Beurteilung
vorgelegt hatte und deren Handschrift lange als verschollen galt, nahm John Deathridge
(London) zum Anlaf3, das Verhiltnis von Mendelssohn und Wagner in grundlegender Weise zu
reflektieren. Helmut Flashar (Miinchen) berichtete aus der Sicht des Altphilologen tiber die
Leipziger Erstauffithrung der Schauspielmusik zu Sophokles’ Antigone aufgrund bisher unzu-
ganglicher Quellen. Nach einer entstehungsgeschichtlichen Analyse der Kinderstiicke op. 72 von
Christa Jost (Miinchen) schlo3 Martin Wehnert (Leipzig) die Sitzung mit Anmerkungen zum
Verhiltnis Goethe und Mendelssohn. Wehnert zeigte auf, dafl zwischen den beiden im Bereich
allgemeiner philosophischer Gesinnungen grofle Einigkeit, in speziellen musikisthetischen
Fragen jedoch ein deutlicher Dissens bestanden habe.

Friedhelm Krummacher (Kiel) widmete sich den inneren und dufleren Bedingungen, unter
denen die Leipziger Kammermusik entstanden ist. Wolfgang Dinglinger (Berlin) erkannte in
Bachs Chromatischer Fantasie ein Vorbild fiir das Adagio aus Mendelssohns Cellosonate op. 58.
Ralf Larry Todd (Durham) beschiftigte sich mit den philologischen Fragen des Allegro brillant
op. 92, die sich aus der Differenz des als Stichvorlage verwendeten Manuskripts zu der
wahrscheinlich fur Auffiihrungszwecke erstellten Reinschrift ergeben. Klaus Wolfgang Niemol-
ler (Koln) behandelte die Klaviertrios im Blick auf das Verhiltnis von Gattungstradition und
Ausdrucksdramaturgie. Den Abschlu8 bildeten Uberlegungen Ludwig Finschers (Wolfenbiittel)
zur Verwendung imaginirer Chorile im instrumentalen CEuvre Mendelssohns, zu ,Chorilen
ohne Worte”.

Munster (Westf.), 2. bis 4. Februar 1998:
Internationale Tagung ,,Humanismus und Motette im 15. und 16. Jahrhundert”

von Michele Calella, Marburg

In der traditionellen Literaturgeschichtsschreibung wurde der Humanismus hauptsichlich als
eine sich vom Mittelalter abgrenzende Erneuerung der Antikenrezeption interpretiert. In
Anlehnung an dieses kulturhistorische Bild hat die frithe Musikwissenschaft die Musik der
,studia humanitatis’ primir in der Vertonung klassischer Metren und in der Wiederentdeckung
antiker Musikquellen gesucht. Wie aber schon der Titel der vom Musikwissenschaftlichen
Seminar der Westfilischen Wilhelms-Universitit Miinster organisierten Tagung sagt, ist man
heute bestrebt, den Einflufl der ,humanae litterae’ auf die Musikgeschichte aus einer neuen
Perspektive und durch Einbeziehung anderer Gattungen zu untersuchen.

Dafl man in Anlehnung an die Literaturwissenschaft Mittelalter und Renaissance nicht mehr
schroff abgrenzt — so dal man heute nicht nur auf Wandlungen, sondern auch auf Konstanten in
der Musikauffassung aufmerksam wird — bewies das Referat Christel Meier-Staubachs (Miin-
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ster, ,Die Musik in der Enzyklopiadik des Spitmittelalters und der Frithen Neuzeit”). Welche
Rolle die Musik bei der von den italienischen und franzésischen Humanisten geférderten
, Wiedergeburt der Kiinste” spielte, wurde von Reinhard Strohm (Oxford, ,Die Rolle der Musik
fiir den italienisch-franzosischen Humanismus des 15. Jahrhunderts”) in einem umfassenden
Referat gezeigt.

Eines der Verdienste dieser Tagung war, eigene und neue Beitrige den Randgebieten des
Humanismus gewidmet zu haben, welchen die Musikwissenschaft bisher wenig Aufmerksam-
keit geschenkt hat. Michael Zywietz (Miinster, ,Juan del Encina und die Bedeutung des
Humanismus fiir die spanische Musik am Ende des 15. Jahrhunderts”) zum Beispiel pliadierte
fir eine Neubewertung des spanischen Humanismus tiberhaupt und zeigte den Einfluf} der
italienischsprachigen Vokalmusik auf die Form des Villancicos, wihrend Klaus Hortschansky
(Mtunster, ,Das Glogauer Liederbuch und der schlesische Humanismus”) tiber die Entwicklung
stidtisch-buirgerlicher Kulturkreise in Schlesien und die damit verbundene Entstehung einer
humanistisch geprigten Musikpflege referierte. Uber die Verbreitung des Ars nova-Repertoires
in Osterreich und die Entwicklung einer lokalen Motettentradition referierte Rudolf Flotzinger
(Graz, ,Die Rezeption der Motette in Osterreich unter den Vorzeichen des Humanismus”),
wihrend Ignace Bossuyt (Leuven, ,Orlando di Lasso und sein Aufenthalt in Antwerpen”) den
entscheidenden Einfluff von den Genueser Humanisten auf das musikalische Leben Antwerpens
betonte und somit neues Licht auf Lassos erste gedruckte Werke warf.

Die Frage der vom humanistischen Gedanken beeinflufiten Textvertonung wurde besonders
in den Referaten Martin Justs (Wiirzburg, ,Das Distichon in Motetten des deutschsprachigen
Raumes im 16. Jahrhundert”) und Thomas Schmidt-Bestes (Heidelberg, ,Was ist ,humanisti-
sche’ Textdeklamation?“) angeschnitten. Just wies darauf hin, daf3 die Praxis der humanistischen
Deklamation nicht tiberall auf gleiche Weise gepflegt wurde und eher als lokalgebunden zu
betrachten sei. Schmidt-Beste vertrat die These, dafl die Komponisten im 15. Jahrhundert
zwischen einer quantitierenden und einer akzentuiersnden Textvertonung schwankten, wobei
letztere im 16. Jahrhundert tiberwog.

Finf Vertonungen eines Textes von Mapheus Vegius (von Josquin, Vaet, Willaert, Lechner
und Lasso) betrachtete Rafael Kohler (Schwibisch Hall, ,Contra Barbarorum calumnias -
Ausdruck und Stilwandel am Beispiel der ,Huc me sidereo’-Vertonungen”) als Beispiele fiir den
sich in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts anbahnenden Wandel in der rhythmischen
Interpretation des Textes. Wolfgang Krebs (Frankfurt am Main, ,Hoéllenstrafe als Erziehungs-
mittel? Zu Hubert Waelrants ,Pater Abraham’ Vertonung im Kontext des 16. Jahrhunderts”)
betrachtete den Einflufl des humanistischen Gedankens auf die Musik anhand eines Vergleichs
zweier gleichtextierter Evangelienmotetten von Lasso und Waelrant, wobei er zeigte, wie sich
cine humanistisch geprigte Vision der Hoélle in der gemifiigten Textauslegung der , Flammen”
bei Waelrant widerspiegele, welche sich den mittelalterlichen ,Hollenstrafen” bei Lasso entge-
gensetzte.

David Fallows (Manchester, ,Walter Frye’s Ave regina celorum: context and impact”’) doku-
mentierte die erstaunliche Uberlieferung einer Motette; Klaus Wolfgang Niemoller (Koln,
,Motettische Huldigungskompositionen des Humanismus und Spithumanismus”) referierte
tiber das wenig untersuchte Repertoire der ,symbola’.

Das Interesse der Tagung beschrinkte sich nicht nur auf die hier besprochenen Referate,
sondern in den darauffolgenden Diskussionen wurden auch zahlreiche aufschluflreiche Fragen
aufgeworfen — wie zum Beispiel, ob es legitim sei, besonders angesichts der verschiedenen,
lokalgebundenen Aussprachen des Lateins, von einer einheitlichen humanistischen Textdekla-
mation im 15. und 16. Jahrhundert zu sprechen. Im allgemeinen wurde fiir eine geographische
Differenzierung des ,musikalischen Humanismus’ und zugleich fiir eine vorsichtigere Bewer-
tung der Antikenrezeption im Rahmen der Motette plidiert.
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Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

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

Nachtrag Wintersemester 1997/98

Erlangen-Niirnberg. Prof. Dr. Elisabeth Schmierer: Musikgeschichte im 15. Jahrhundert (Uberblick Mu-
sikgeschichte III) — Mittel-S: Die Symphonie nach Beethoven — Pros: Das Lied im 20. Jahrhundert — Koll zu
aktuellen Forschungsthemen.

Nachtrag Sommersemester 1998

Berlin. Humboldt-Universitdt. Systematische Musikwissenschaft/Musikethnologie. Prof. Dr. Wolfgang
Auhagen: U: Einfithrung in den musikwissenschaftlichen Einsatz von ,Matlab” (gem. mit Dr. Ioannis
Zannos). O Prof. Dr. Reiner Kluge: Instrumentenkunde II: Tasteninstrumente und Stimmungen — Pros:
Computergestiitzte Medienanalyse — U: Computerunterstiitzung musikwissenschaftlicher Arbeiten.

Populdire Musik. Dr. Susanne Binas: Projekt-S: Liden, Labels, Clubs und Straffen - lokale Musikszenen im
Vergleich.

Berlin. Technische Universitdt. Dr. Peter Castine: S: Algorithmische Musik: (Wie) Kann einer Maschine
das Komponieren beigebracht werden? O PD Dr. Janina Klassen: Pros: Angewandte Musikwissenschaft. O
Dr. Robert Schmitt Scheubel: S: Musikgeschichte versus Geschichte der Musik. 0 Oliver Schwab-Felisch: U:
Die Schichtenlehre Heinrich Schenkers, Teil II.

Bochum. Prof. Dr. Julia Liebscher: Dramaturgie in Mozarts Opern — Haupt-S: Musikisthethik des 19.
Jahrhunderts — Pros: Ubung zur Vorlesung — Koll: Methodenprobleme der Musiktheaterwissenschaft. O Dr.
Heike Lammers: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Pros: Das Musical - Eine etwas andere Oper?

Graz. Lehrkanzel fiir Musikgeschichte. Ass.-Prof. Mag. Dr. Ernest Hoetzl: Allgemeine Musikgeschichte 2:
Die Musik im 14. und 15. Jahrhundert — Musik und Musikleben am Wiener Hof im Zeitalter des Barock — S:
Privatissimum fiir Doktoranden. O Prof. Dr. Peter Revers: Allgemeine Musikgeschichte 4: Musik des 19.
Jahrhunderts — Allgemeine Musikgeschichte 6: Musik nach 1945 — Musikgeschichte fiir Musikerzichung 2:
... eine doppelbodige Bezichung zur Tradition (Ligeti): Alte Musik und Komponieren im 20. Jahrhundert”;
Musik der Renaissance und ihre Rezeption im 20. Jahrhundert - S: Mozarts ,Don Giovanni’ — S:
Privatissimum fiir Diplomanden und Dissertanten.

Halle. Dr. Kathrin Eberl: Musikgeschichte im Uberblick: Musik des 20. Jahrhunderts. O Golo Follmer M.
A.: Pros: Das Gerdusch in der Musik des 20. Jahrhunderts (bis 1950). O Prof. Dr. Heiner Gembris: Musik-
psychologic und Instrumental- bzw. Vokalpidagogik. O Prof. Dr. Tomi Mikeld: Haupt-S: Musik, Politik und
Ideologien im 18., 19. und 20. Jahrhundert.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Hans Joachim Marx: Musikgeschichte des 17. Jahr-
hunderts. O Prof. Dr. Peter Petersen: Pros: Johannes Brahms III: Das Vokalwerk. O Prof. Dr. Gerd
Rienicker: Musikgeschichte Ruf$lands, Teil I: Musikentwicklung bis zum Ende des 19. Jahrhunderts — Pros:
Bedfich Smetana: ,Die verkaufte Braut” — Probleme der Opernanalyse.

Systematische Musikwissenschaft. Dr. Dirk Budde: Pros: Popmusikanalyse. O Prof. Dr. Albrecht Schnei-
der: Formen, Stile und Sozialgeschichte von Popularmusik zwischen 1900 und 1960 im Uberblick.

Koln. Hochschule fiir Musik. PD Dr. Manuel Gervik: Musikgeschichte I: Mittelalter und Renaissance —
Pros: Musikalische Stilkunde — Haupt-S: Methoden musikalischer Analyse — Haupt-S: Richard Wagners
Tetralogie ,Der Ring des Nibelungen”. O Dr. Imke Misch: Pros: Einfiihrung in die Musikisthetik.



Vorlesungen iiber Musik 333

Leipzig. PD Dr. Thomas Schinkdth: Musik und Musiker im NS-Staat. O PD Dr. Lothar Schmidt: S: Musik
und Kirchenreform.

Miinchen. PD Dr. Franz Korndle: Die Motette von 1420 bis 1650.

Regensburg. Prof Dr. Detlef Altenburg: U: Projekt Schauspielmusik: Reichardt, Musik zu Shakespeares
Macbeth (gem. mit Graham Buckland). O Dr. Bettina Berlinghoff: U: Einfiihrung in computergestiitztes
Arbeiten in der Musikwissenschaft. 00 Dr. Jean-Louis Jam: U: La musique durant la Révolution francaise.

Saarbriicken. Dr Jiirgen Bohme: Pros I1I: Geschichte der Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik. O Prof.
Dr. Wolf Frobenius: Vitry und Machaut - Pros II: Geschichte der Musik von 1200 bis 1600 - S: Mittelalter-
liche Musiktheorie. O Prof. Dr. Herbert Schneider: Die Musik des Mittelalters und der Renaissance — S: Die
Symphonien von Joseph Haydn — Die Opéra comique des 18. Jahrhunderts. O PD Dr. Tobias Widmaier:
Zwischen Biedermeier und Revolution — Aspekte der Musikgeschichte 1815-1848. O Dr. Heinz-Jiirgen
Winkler: Pros IV: Geschichte der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts.

Salzburg. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. Wolfgang Roscher: Dissertanten-S:
Zeitfragen musikalischer Bildung — Vergleichende Kulturgeschichte — U: Musikisthetik und Musikphilo-
<ophie. Musik in Epik und Lyrik in der Literatur des 20. Jahrhunderts.

Weimar. Prof. Dr. Wolfgang Marggraf: Giuseppe Verdi — Die Sinfonien Joseph Haydns - Pros: Einfithrung
n die Musikwissenschaft — Haupt-S: Giuseppe Verdi — Haupt-S: Haydns Sinfonik.

Wintersemester 1998/99

Augsburg. Lehrbeauftr. Margit Bachfischer M. A.: U: Kontrapunkt I: Kontrapunktische Regelsysteme in
Musiktheorie und Kompositionspraxis bis Willaert (Historische Satzlehre). O Lehrbeauftr. Eckhard Boh-
ringer M. A.: U: Musikpalidographie I: Weifle Mensuralnotation — U: Auffahrungsversuche. [0 Lehrbeauftr.
). Friedhelm Brusniak: S: Carl Philipp Emanuel Bach. O Prof. Dr. Marianne Danckwardt: ,Vokal” und
.Instrumental” in den Messen Joseph Haydns — Ober-S: Magistranden- und Doktorandenkoll. (1) — Haupt-
S: Arnold Schonbergs frithe Lieder (3) — Pros: Violinsonaten aus der Zeit von 1780 bis 1900 (Analyse). O
{ chrbauftr. Dr. Johannes Hoyer: S: Moglichkeiten der Katalogisierung von Musikhandschriften und Musik-
‘rucken: von Robert Eitners ,Quellenlexikon” zu RISM (Methodik) — Pros: Untersuchungen zu Gattung und
Stil am ersten Klavierkonzert von Béla Bartok. O Lehrbeauftr. Dr. Karl Huber: U: Einfithrung in musikwissen-
schaftliches Arbeiten (1) O Lehrbeauftr. Dr. Erich Tremmel: S: Morphologie der Musikinstrumente (Instru-
mentenkunde).

Bamberg. Prof. Dr. Max Peter Baumann: Musik der Sinti und Roma II (kulturelle Identitit und offene
Region im Zeichen der Globalisierung) — S: Minderheiten und Musik (S zur Vorl.) - S: Musikinstrumente der
Welt — S: Zur Anthropologie der Musik. O Prof. Dr. Marianne Brécker: Tanzformen in Europa — S: Tanz und
Tanznotation, Transkription II. O Prof. Dr. Martin Zenck: 1000-2000 - Kategorien der Musikgeschichts-
schreibung - Pros: Methoden der musikalischen Interpretation und der musikalischen Analyse: Beethovens
Diabelli-Variationen op. 120 - Die kiinstlerischen Wechselwirkungen zwischen Schauspiel und Musikthea-
ter im 20. Jahrhundert: Artaud/Genet/Beckett/Bob Wilson/Heiner Miiller ~ Wolfgang Rihm/Morton Feld-
mann/Heinz Holliger/Adriana Holzky — S: Orpheus. Transformationen des Mythos , Musik”: Monteverdi —
Gluck - Haydn - Offenbach - Cocteau — Strawinsky — Henze — Bachmann — S/Koll: Rituale: Ein interdiszipli-
nires Koll zwischen den Kunsten, den Kulturen und den Wissenschaften — Koll: Die Veranstaltungen finden
ihren Abschlu in einem DFG-Koll mit Teilnehmerinnen und Teilnehmern des DFG-Sonderforschungsbe-
reichs , Theatralitit”,

Basel. Musikgeschichte. Prof. Dr. Wulf Arlt: Interdisziplinire V mit Koll: Benediktiner im Mittelalter:
Lebensform, Kultur, Frommigkeit, Arbeit (gem. mit Prof. Dr. B. Brenk, Prof. Dr. F. Graf, Prof. Dr. W. Meyer,
Prof. Dr. A. von Miiller, Prof. Dr. D. Perler, Prof. Dr. R. Schnell, Prof. Dr. M. Steinmann) - Komponieren im
Spannungsfeld europiischer Perspektiven: Musik des deutschen Sprachbereichs aus dem 17. und friithen 18.
Jahrhundert ~ Grund-S: Ubungen zur Musik des Barockzeitalters - Haupt-S: Analyse im Spannungsfeld von
expliziter Theorie und impliziten Voraussetzungen — Arbeitsgemeinschaft zu Forschungsfragen der ilteren
und neueren Musikgeschichte — U: Bestimmungsiibungen an Basler Fragmenten liturgischer Musik in
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Staatsarchiv und Universititsbibliothek (gem. mit Prof. Dr. M. Steinmann). O Prof. Dr. Max Haas: Musika-
lische Weltmodelle (von Boethius bis Euler) (mit U). 0 Dr. Martin Kirnbauer: Paldographie der Musik III:
Mensurale Aufzeichnungsweisen des 14. und 15. Jahrhunderts. O Dr. Dominique Muller: Historische
Satzlehre II: Kompositions- und Stilmerkmale in Liedsatz und Motette vom 14. bis zum frithen 16. Jahrhun-
dert. O Prof. Dr. Anne Shreffler: Neue Musik und ihre Institutionen (mit U) — Grund-S: Einfiihrung in
Methoden der Musikwissenschaft mit Schwerpunkt Schubert — Haupt-S: Die Musik Elliott Carters — U:
Gender Studies in der Musikwissenschaft (gem. mit lic. phil. Heidy Zimmermann). O Dr. Joseph Willimann:
Mehr Genuf3 als Kultur (Kant): Lektire zur Musikisthetik des 18. Jahrhunderts — Der Komponist Jiirg
Wyttenbach (*1935). Vokales und Instrumentales Theater? Ubung zur Schweizer Musik des 20. Jahrhun-
derts. O Lic. phil. Heidy Zimmermann: U: Judische Musiker und ,christliche” Polyphonie in der Renais-
sance: Die Musik von Salomone Rossi hebreo (gem. mit Dr. Martin Kirnbauer).

Ethnomusikologie. Dr. Martin Greve: Musik, die man falsch versteht: Einfiihrung in die Ethnomusikolo-

gie.

Bayreuth. Musikwissenschaft. Artie Heinrich M. A.: Pros: Einfilhrung in die Musikwissenschaft: W. A.
Mozart. O Dr. Arnold Jacobshagen: Pros: Von ,informell” bis ,minimal“: Tendenzen der Neuen Musik
1960-1975. O Dr. Thomas Steiert: Pros: Der Komponist Claude Debussy. O Prof. Dr. Reinhard Wiesend:
Musikgeschichte im Uberblick II: Von der Vokalpolyphonie zum Concerto — Haupt-S: Igor Strawinsky:
Werke in kammermusikalischer Besetzung — Pros: Johann Sebastian Bach: Die vier Binde der , Clavieriitbung”
- S: Koll fiir Examenskandidaten.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. Sieghart Dohring: Mozart als Opernkomponist — S: Monteverdis
Bithnenwerke — Pros: Audiovisuelle Vorstellung exemplarischer Werke des Theaters und Musiktheaters
(gem. mit Prof. Dr. Susanne Vill, Dr. Rainer Franke, Dr. Arnold Jacobshagen, Dr. Gunhild Oberzaucher-
Schiiller, Dr. Thomas Steiert, Dr. Johanna Werckmeister). O Prof. Dr. Susanne Vill: Epochen europiischer
Theatergeschichte VI: Das Theater der Gegenwart — Pros: Einfiihrung in die Auffihrungsanalyse — Pros:
Erarbeitung und Auffithrung einer Performance, Projekt: Shakespeare-Marathon Weimar 1999 — Pros: Vorbe-
reitung einer Szenischen Lesung von William Shakespeares ,The Merry Wives of Windsor”/,Die lustigen
Weiber von Windsor” (gem. mit Prof. Dr. Michael Steppat). O Dr. Thomas Steiert: Pros: Szenentypen in der
Oper des 18. Jahrhunderts — Pros: Viter und Tochter auf der Opernbithne — U: Sekundirliteratur zum
Musiktheater. O Dr. Rainer Franke: U: Analyse ausgewihlter Inszenierungen von Opern Giuseppe Verdis —
Pros: Die frithen Bithnenwerke von Kurt Weill — Pros: Lektiire ausgewihlter Texte zur Theaterasthetik der
1920er Jahre. O Dr. Sven Friedrich: Pros: Aufgaben, Méglichkeiten und Probleme musealer Vermittlung von
Theatergeschichte. O Dr. Arnold Jacobshagen: Pros: Giacomo Puccini. O Stephan Joris: Projekt: Dramatur-
gische und szenische Erarbeitung eines Chanson- bzw. Revueabends. O Dr. Marion Linhardt: Pros: Lessings
Dramen und Theatertheorie. O Dr. Gunhild Oberzaucher-Schiiller: Pros: 1800 — 1900 — 2000: Jahrhundert-
ende - Epochenwende in den theatralischen Kansten. O Frieder Reininghaus: Pros: Brecht, die Musik und
das (Musik-JTheater. O Dr. Johanna Werckmeister: Pros: Szene und Kunst im 20. Jahrhundert: Formen
eines Wechselverhiltnisses.

Berlin. Freie Universitit. Institut fiir Musikwissenschaft. Musikwissenschaftliches Seminar. Dr. Chri-
sta Bristle: Pros: Englische Komponistinnen im 20. Jahrhundert: Ethel Smyth, Elisabeth Lutyens, Elizabeth
Maconchy und Judith Weir. O Dr. Guido Heldt: Pros: Georges Bizet, Carmen — Einfithrung in die Musikwis-
senschaft. O Prof. Dr. Tibor Kneif: Haupt-S: Musikalischer Kitsch. 00 Dr. Lucinde Lauer: Pros: Musik der
Notre-Dame-Epoche — U: Die Notation der mehrstimmigen mittelalterlichen Musik. O Prof. Dr. Jiirgen
Maehder: Forschungsfreisemester. O Dr. Konstantin Restle: Pros: Instrumente des romantischen Orche-
sters. O Prof. Dr. Albrecht Riethmiiller: Romantische Musik — Musikalische Romantik — Haupt-S: Klang
und Stimme (gem. mit PD Dr. Regine Allgayer-Kaufmann) — Pros: Einfithrung in das Studium der Musikwis-
senschaft — Ober- und Doktoranden-S: Komponisten in Berlin seit 1945. O Dr. Martina Sichardt: Pros:
Beethovens Streichquartette. OO Prof. Dr. Rudolf Stephan: Tonkunst der Moderne II.

Seminar fiir Vergleichende Musikwissenschaft. PD Dr. Regine Allgayer-Kaufmann: Vergleichende Mu-
sikwissenschaft vor 1933 (1) - Pros: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft — U: Video-Doku-
mentation der Exkursion in Lucca/Toskana.

Berlin. Humboldt-Universitdt. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Hermann Danuser: ,Deutsche
Musik” im 19. und 20. Jahrhundert. Mythos, Geschichte, Perversion — Haupt-S: Wagners Singerstreit:
Tannhduser und der Scingerkrieg auf der Wartburg und Die Meistersinger von Niirnberg — Pros: Wagner
und Nietzsche 1868-1875 (gem. mit Prof. Dr. Ulrich Pothast, Musikhochschule Hannover; BlockS) - Koll:
Der Tristan-Akkord. Theorie, Semiotik, Geschichte. 00 Dr. Hermann Gottschewski: Pros: Traditionelles
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japanisches Musiktheater (S mit Videovorfilhrungen, gem. mit Beate Weber M. A., interdisziplinires S mit
der Japanologie; 4) — Pros: Analyse: ]. Haydns Streichquartette. O Dr. Andreas Mertsch: Pros: Die Sinfonien
Franz Schuberts, Werkanalyse — Pros: Dichter-Musiker: E. T. A. Hoffmann, C. M. von Weber, R. Schumann,
Lektiireseminar. OO Prof. Dr. Gerd Rienicker: Pros: Historische Auffithrungspraxis: quellenkritische, akusti-
sche und musikpsychologische Fragestellungen — Probleme, Moglichkeiten (gem. mit Prof. Dr. Wolfgang
Auhagen) - Einfithrung in die Paldographie, Teil I (mit U) — Geschichte der Orchestration, Teil II: Das
,Romantische” Orchester (1) — Einfithrung in die Dramaturgie des Mittelalters, Teil I (1).

Musiksoziologie/Sozialgeschichte der Musik. Detlef Giese M. A.: Pros: Die Berliner Krolloper 1927-1931:
Anspruch, Wirklichkeit, Legende — Pros: G. F. Hindels Stellung im Musikleben seiner Zeit. O Prof. Dr.
Christian Kaden: Zeichen in der Musikgeschichte (Teil II) — Haupt-S: Musik und Kult - Pros: Béla Bartok: der
Folklorist als Avantgardist” — Forschungsseminar Musiksoziologie. O Dr. Sebastian Klotz: Pros: Kommuni-
kationsformen im englischen Madrigal und Lautenlied um 1600.

Systematische Musikwissenschaft/Musikethnologie. Prof. Dr. Wolfgang Auhagen: Einfithrung in die ana-
loge und digitale Audiotechnik — Haupt-S: Zeitliche Aspekte des Musizierens und Musikhérens — Pros:
Historische Auffiithrungspraxis: Quellenkritische, akustische und musikpsychologische Fragestellungen
(gem. mit Prof. Dr. Gerd Rienicker) — Koll:Wissenschaftliches Arbeiten in der Systematischen Musikwissen-
schaft (3). O Dr. Angelika Jung: Pros: Mystische Dimensionen in der Kunstmusik des Orients und Sufi-
Musik zwischen Pakistan und Nordafrika — Pros: Tonsysteme und melodische Modelle im Vergleich:
Vorder-/Mittelasien und Vietnam (unter Beteiligung von Nam Nguyen). O Prof. Dr. Reiner Kluge: Instru-
mentenkunde I — Pros: Tonsysteme und Stimmungen — U: Informatik fiir Geisteswissenschaftler: Daten-
bankarbeit — U: Computerunterstiitzung musikwissenschaftlicher Arbeiten. O Viktor Schoner: Projekt-
tutorium: Analyse neuester Musik (gem. mit Titus Engel).

Forschungszentrum populdre Musik. Dr. Susanne Binas: Pros: Liden, Clubs und Straflen - lokale Musik-
szenen im Vergleich (II). O Dr. Monika Blof}: Pros: Geschlecht als ,multikulturelle Performanz’ — Pros:
Musikvideos — Analysen zur Struktur und Asthetik unter geschlechterspezifischen Aspekten. O Dr. Jorg
Mischke: Pros: Die Infrastruktur der semiprofessionellen Musikproduktion. O Prof. Dr. Peter Wicke: Kultur-
historische Aspekte populirer Musikformen — Pros: Blues - Stile und Personlichkeiten — Pros: Einfithrung in
die Musikpolitik — Haupt-S: Der Hit als musikkulturelles Phinomen.

Berlin. Technische Universitdt. Dr. Martha Brech: Pros: Auditive Wahrnehmung - S: B. A. Zimmer-
mann: Requiem fiir einen jungen Dichter. O PD Dr. Janina Klassen: Musik und Politik. O Prof. Dr. Helga de
ia Motte-Haber: Haupt-S: Analysen Neuer Musik — Pros: Methoden der Musikpsychologie — Ausgewihlte
Probleme der Musikisthetik — Doktorandenkoll. O Dr. Hans Neuhoff: S: Musiksoziologie III. O Prof. Dr.
Christian Martin Schmidt: Olivier Messiaen — Pros: Geschichte der Sonate — Haupt-S: Editionstechnik -
Doktorandenkoll.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fakultdt Musik. Cornelia Bartsch: Pros/U: Musikgeschichte der Stadt
Leipzig (als Einfithrung). O Dr. Beatrix Borchard: Haupt-S: Stimme und Geige Frau und Mann Amalie und
Joseph Joachim - Pros: Musik und Politik. OO Prof. Dr. Elmar Budde: Die Musik des 20. Jahrhunderts -
Formen und Erscheinungsformen der Neuen Musik — Haupt-S: Claudio Monteverdi. O Prof. Dr. Rainer
Cadenbach: Praxis und Theorie kiinstlerischen Schaffens (gem. mit den Trigern des Graduiertenkollegs;
RingV und Koll) - Pros: Musik im 14. Jahrhundert — Zentren, Stile, Gattungen — Haupt-S: Beethovendeutung
bei Adolf Bernhard Marx, Hermann Kretzschmar, Arnold Schering und Harry Goldschmidt — S: Texte zur
cnglischen Musikisthetik des 18. Jahrhunderts (Lektiirekurs). O Prof. Dr. Wolfgang Dinglinger: Haupt-S:
Mendelssohns Paulus ~ Bachs Matthiuspassion. Auseinandersetzung mit einer Musterkomposition (Analy-
se, Horanalyse, Kompositionsgeschichte). O Prof. Dr. Patrick Dinslage: Haupt-S: Musik Malerei und Archi-
tektur im Venedig des 16. und 17. Jahrhunderts. O Dr. Ellinore Fladt: Pros: Requiem-Kompositionen des 20.
Jahrhunderts — Haupt-S: Musiktheorie/Analyse: Das Konzert im 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. Hartmut Fladt:
Haupt-S: Musiktheorie: Analyse und Werturteil. Brahms, Bruckner, Wolf und die Kritik. 00 Dr. Susanne
Fontaine: Pros: Geistliche Musik im 17. Jahrhundert. O Dr. Christoph Henzel: Pros: Musik im Alltag.
Psychologische und soziologische Aspekte. O Prof. Ingeborg Pfingsten: Haupt-S: Theorie der musikalischen
Form: Sonaten- und Rondoformen im musiktheoretischen Schrifttum des 18. bis 20. Jahrhunderts (Hugo
Riemann und die Folgen). O Prof. Dr. Albert Richenhagen: Studien zum Musical und zu seiner Vorgeschich-
te. O Prof. Dr. Peter Rummenholler: Die Variation. Struktur, Form, Geschichte — Haupt-S: Instrumental-
pidagogische und auffithrungspraktische Lehrwerke des 18., 19. und 20. Jahrhunderts (gem. mit Prof. Dr. U.
Mahlert) — Haupt-S: Interpretation und Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Artur Simon: Haupt-S: Musik im
subsaharanischen Afrika. 00 Dr. Martin Supper: Pros: Akustik und Psychoakustik. OJ Christine Wassermann
Beirao: Pros: Musik um 1900.
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Bern. Christine Fischer M. A.: U: Analytische Verfahrensweisen zum italienischen Madrigal des 16.
Jahrhunderts. O Prof. Dr. Anselm Gerhard: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Formkonventionen im
Musiktheater des 18. und 19. Jahrhunderts. — U: Musikalische Lehrschriften der 1750er und 1760er Jahre
(Quantz, Bach, Mozart, Tosi, Agricola) — S: Beethovens ,Missa solemnis” - Block-S: Heinrich Heine und die
Musik (zur Vorbereitung der Projektwoche ,Heine und die Musik” im November 1998; gem. mit Prof. Dr.
Stefan Bodo Wiirffel, Dr. Maria-Christina Boerner, Annette Landau lic. phil.) — Koll: Forum Musikwissen-
schaft. O Prof. Dr. Andeas Kotte: Das Schul- und Ordenstheater im Barock. [0 Annette Landau lic. phil.:
Gewuldt wo! Einfithrung in die Techniken musikwissenschaftlicher Recherche. O Prof. Dr. Victor Ravizza:
Sinfonien des 19. Jahrhunderts — Pros: Vertonte Lyrik der Ars nova — S: Die Anfinge der Instrumentalmusik.
O Dr. Hanspeter Renggli: Musikgeschichte I — Musikgeschichte III.

Bochum. Prof. Dr. Christian Ahrens: Haupt-S: Béla Bartok — Pros: Instrumentenkundliches Pros: und
Praktikum — Pros: Volksmusik des Balkan — Projekt-S: Orgelbau im Auditorium Maximum. O Dr. Hans
Jakulsky: Pros: Musikkritik. O Prof. Dr. Julia Liebscher: Musikgeschichte im Uberblick IT: Renaissance und
Barock — Haupt-S: Texte zur Theorie des Musiktheaters im frithen 20. Jahrhundert — Pros: U zur V - Koll zu
aktuellen Forschungsfragen. O PD Dr. Dérte Schmidt: Franzosische Oper ~ Pros: Einfithrung in die Musik-
wisscnschaft — Studentisches Pros: Der deutsche Schlager der 70er Jahre und seine Renaissance in den 90ern
(Licke/Wefller). O HD Dr. Michael Walter: Was ist Musikgeschichte? — Haupt-S: Die Opern Verdis — Pros:
Texte zur Musikisthetik des 18. Jahrhunderts — Koll: Theorie zur Musikgeschichte. O Dr. Wolfgang Winter-
hager: Pros: Suite aus ..., Potpourri, Medley, Sampler — Pros: Das Klavierkonzert um 1850.

Bonn. Prof. Dr. Erik Fischer: Musikgeschichte I: Musik des Mittelalters und der Renaissance — Pros:
Posthermeneutische Musikwissenschaft II: Medientheorie und Kultursoziologie — Haupt-S: Musik im 20.
Jahrhundert 111: ,Musik’ teils als ,Ocean of sound”, teils , auf der Flucht vor sich selbst” — Ober-S: Aspekte von
,techne’ und ,aisthesis’ in der Gegenwartskultur (gem. mit Dr. Bettina Schliiter, Prof. Dr. Wolfgang Bafller,
Prof. Dr. Anne-Marie Bonnet und PD Dr. Norbert Gabriel) — Doktoranden-S: Epistemologische Probleme der
aktuellen musikwissenschaftlichen Forschung — Koll: Redaktionskonferenz: Colloquium zur Medientheorie
und Medienpraxis (gem. mit Dr. Bettina Schliter). O Prof. Dr. Renate Groth: Europaisches Konzert. Musi-
kalische Beziehungen zwischen Italien, Deutschland, Frankreich und England vom 15. bis zum Ende des 18.
Jahrhunderts — Pros: Theorie und Praxis musikalischer Analyse (dargestellt und praktiziert an ausgewihlten
Musikbeispielen des 17.-19. Jahrhunderts) — Haupt-S: Variation: Kompositorisches Prinzip und musikali-
sche Gattung — Ober-S: Projekt ,Clemens August und seine Epoche’. O Hartmut Hein M. A.: Pros: Einfiih-
rung in die Musikwissenschaft — , Ich lose mich in Ténen”: Arnold Schonberg und die ,Atonalitit”. O AMD
Walter L. Mik: U: Technik und Stilistik des Aussetzens von Generalbissen — Pros: Die Kunst der Fuge.
Analysen ausgewihlter Teile aus J. S. Bachs ,Kunst der Fuge” und dem , Musicalischen Opfer”. O Prof. Dr.
Emil Platen: Pros: Musik und Form. O Dr. Bettina Schliiter: Pros: Filmmusik I: Auge und Ohr, bewegte Bilder
und Sound-Design in Filmen von David Lynch. O Prof. Dr. Wolfram Steinbeck: Nationale Symphonik im 19.
Jahrhundert — Pros: Die Streichquartette Joseph Haydns — Haupt-S: Richard Wagner: ,Der Ring des Nibelun-
gen” — Ober-S: Aktuelle Forschungsprobleme der Musikwissenschaft.

Bremen. Prof. Dr. Werner Breckoff: Einfithrung in das Studium der Musik und Musikpidagogik — Ge-
schichte des Klaviers und der Klaviermusik. O Jan Hemming M. A.: Schlager und , Volksmusik”. O Prof. Dr.
Ginter Kleinen: Leben und Musikkulturen Lateinamerikas — Musikalische Begabungsforschung — Robert
Schumann. Komponist — Schriftsteller - Pidagoge — Die Faszination lateinamerikanischer Musik fir europai-
sches Komponieren. O Prof. Erwin Koch-Raphael: Musik und Computer — Debussys Kompositions-
verfahren. [0 Andreas Lieberg: Tango - Geschichte, Gegenwart, Praxis — Das neue chilenische Lied. O
Lehrbeauftr. Dr. Andreas Liiderwaldt: Musik zwischen Karibik und Feuerland. O Prof. Dr. Georg Mohr:
Philosophie der Musik II: 20. Jahrhundert. O Lehrbeauftr. Frank Nolte M. A.: Oper und Gesellschaft:
Wagners gro3es Welttheater. [0 Lehrbeauftr. Dr. Gregori Pantijelew: Der Komponistenverband der Sowjet-
union als ein Instrument der totalitiren Staatspolitik. O Lehrbeauftr. Dr. Carola Schormann: Die Musik
Lateinamerikas im Unterricht.

Chemnitz. Prof. Dr. Helmut Loos: Musikgeschichte II: 19. Jahrhundert - Einfithrung in die Musikwissen-
schaft (mit U) — S: Beethoven, Klaviersonaten — S: Geschichte der Weihnachtsmusik. 0 PD Dr. Eberhard
Moller: S: Analyse II/2 — S: Analyse I/2 — S: Klaviermusik des 19. Jahrhunderts (Schubert, Mendelssohn,
Chopin) - Volksliedkunde. O PD Dr. Johannes Rofiner: S: Orgelmusik und Orgelbau im 19. Jahrhundert.

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. Gerhard Allroggen: Haupt-S: Editionstechnisches Praktikum: Carl Maria
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von Webers Klarinettenquintett (in Verbindung mit dem Meisterwerk-Kurs der Hochschule fiir Musik Det-
mold) (gem. mit Dr. Joachim Veit) — Haupt-S: Schauspielmusik im 19. Jahrhundert (gem. mit Dr. Oliver
Huck) — Pros: Italienische Oper im 18. Jahrhundert — U: Lektiirekurs zur Opernisthetik des 18. Jahrhunderts:
F. Algarotti ,Saggio sopra 'opera in musica” — Koll: Aktuelle Forschungsprobleme (gem. mit Prof. Dr. Arno
Forchert, Prof. Dr. Werner Keil, Prof. Dr. Annegrit Laubenthal). O Dr. Jirgen Arndt: Pros: Von der ,Musique
Concréete” zur ,DJ Culture”. O Dr. Michael Hoyer: Historischer Tonsatz: 18. Jahrhundert. O Dr. Oliver
Huck: U: Einfithrung in die Musikwissenschaft O Prof. Dr. Werner Keil: Allgemeine Musikgeschichte I -
Wechselwirkungen zwischen Musik und Philosophie im 20. Jahrhundert II (mit Gastreferenten) (gem. mit
Dr. Jiirgen Arndt) — Haupt-S: Musik und Philosophie im 20. Jahrhundert (gem. mit Dr. Jiirgen Arndt) — Pros:
Mauricio Kagel — U: Weifle Mensuralnotation. 00 Prof. Dr. Annegrit Laubenthal: Musiktraditionen Austra-
liens — Haupt-S: Musik in der multikulturellen Gesellschaft — Haupt-S: Studien zur Auffithrungspraxis und
Repertoire der frithen Violinmusik (gem. mit Celso Mercaldi) — Pros: Musik am Biickeburger Hof. 00 Andrea
Schwager: U: Theorie und Praxis des GeneralbaR- und Partiturspiels. 0 Hans-Josef Winkler: U: Historischer
Tonsatz: 16. Jahrhundert.

Dortmund. Falkenberg: S: Die Musik Indiens. O Prof. Dr. Martin Geck: Einfithrung in die Musikgeschich-
te II - Musikgeschichte als Ideengeschichte: Geschichte des Oratoriums - Ober-S: Nachtstiicke in der
Musik. O Dr. Dietrich Helms: U: Einfithrung in das wissenschaftliche Arbeiten. 0 Dr. Wilfried Raschke: S:
Populire Musik nach 1977 — Rockmusik im Umbruch. O Prof. Dr. Giinther Rotter: S: Musikalitit.

Dresden. Dr. Tamara Burde: Russische Oper des 19. Jahrhunderts. O Dr. Berhard Grébler: Einfithrung in
den Gregorianischen Choral. O Dr. Horst Hodick: Einfithrung in die Akustik — Einfithrung in die Instru-
mentenkunde. O Prof. Dr. Hans-Giinter Ottenberg: Musikgeschichte im Uberblick III: Musik des 19. Jahr-
hunderts — Haupt-S: Tageszeitungen des 18. und 19. Jahrhunderts als musikhistorische Quellen - Pros: Zur
Theorie und Geschichte der musikalischen Affektenlehre — U: Einfiihrung in musikwissenschaftliches Ar-
beiten — Oberseminar fiir Doktoranden, Magistranden und Fortgeschrittene. O Dr. Gerhard Poppe: Pros: Die
Lieder Gustav Mahlers — U: Musikanalyse I. O Dr. Peter Wollny: Haupt-S: Methoden der Beschreibung und
Auswertung von Handschriften und Drucken des 17./18. Jahrhunderts.

Diisseldorf. Dr. Gisela Csiba: Unter-S: Oper des 19. Jahrhunderts II - Literaturkunde: Cper des 19.
Jahrhunderts II. O Dr. Achim Hofer: Unter-S: Bliserkammermusik — Literaturkunde: Bliserkammermusik.
O Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch: Unter-S: Programmmusik und Sinfonische Dichtung - Mittel-S: Musikge-
schichte I: Die europiische Kunstmusik bis 1600 — Ober-S: Beethoven und Analysemethoden — Haupt-S:
Lektiire dsthetischer Grundlagentexte. Emanzipation der Instrumentalmusik. O Prof. Dr. Bernd Scherers:
Literaturkunde. O Frank Stadler M. A.: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten — Fachbilio-
graphie. O Dr. Raimund Vogels: Mittel-S: Einfiihrung in die Musikethnologie: Die Musik Afrikas - Literatur-
kunde: Einfithrung in die Musikethnologie: Die Musik Afrikas. )

Eichstitt. Dr. Marcel Dobberstein: Pros: Musikpsychologie — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft.
O Prof. Dr. Karlheinz Schlager: Musik der Renaissance — Renaissance der Musik (Musikgeschichte III) — S:
Messe, Motette und Madrigal im 16. Jahrhundert (U zur Vorlesung) - S: Mendelssohn: Lieder ohne Worte —
S: Texte zur Theorie der Fuge.

Erlangen-Niirnberg. Dr. Andreas Haug: Pros: Einfithrung in die liturgische Musik des lateinischen Mittel-
alters — Mittel-S: Musik und Vers O Prof. Dr. Wolfgang Horn: Musik und Tod. Requiem und Trauermusik
von Ockeghem bis Strawinsky (3) — S: Text in Musik. Das italienische Madrigal von Arcadelt bis Monteverdi
- S: Musik als Poesie. Robert Schumann und das ,Charakterstiick’ im 19. Jahrhundert O Michael Klaper M.
A.: Pros: Aufzeichnungsweisen einstimmiger Musik im Mittelalter (Notationskunde) O Prof. Dr. Fritz
Reckow: Musikgeschichte im Uberblick I: Von der Karolingerzeit bis ca. 1400 - Pros: Ludwig van Beethoven
- Mittel-S: Conductus und lateinische Motette des Repertoires von ,Notre-Dame” (12./13. Jahrhundert)
(gem. mit P. Ch. Jacobsen). O Dr. Thomas Réder: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Pros:
Kontrapunkt: Musik und Theorie im 16. und 17. Jahrhundert. O PD Dr. Gerhard Splitt: Haupt-S: Die
Kammermusik Hanns Eislers O Dr. Raffaella Camilot-Oswald, Dr. Andreas Haug, Dr. Wolfgang Hirsch-
mann, Prof. Dr. Wolfgang Horn, Michael Klaper, Prof. Dr. Fritz Reckow, Dr. Thomas Réder, PD Dr. Gerhard
Splitt: Koll zu aktuellen Forschungsthemen.

Essen. Prof. Dr. Matthias Brzoska: U: Einfithrung in die Musikwissenschaft — S: Notationskunde: Schwar-
ze Mensuralnotation — S: Robert und Clara Schumann — Aspekte der Musikgeschichte (gem. mit Dr. Claus
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Raab und Prof. Dr. Horst Weber) — Kollogium fiir Doktoranden und Examenskandidaten (gem. mit D. Claus
Raab und Prof. Dr. Horst Weber). O Dr. Christian Harnischmacher: S: Grundlagen musikalischen Lernens.
O Dr. Andreas Jacob: S: Musiksoziologie aus strukturalistischer und aus systemtheoretischer Perspektive. O
Dr. Claus Raabe: Musik und Sprache - S: Musik fiir Orchester am Beginn des 20. Jahrhunderts — Repetito-
rium zur Aspekte-Vorlesung fiir auslindische Studierende. O Dr. Manuela Schwartz: S: Die Sinfonien Joseph
Haydns. O Prof. Dr. Horst Weber: S: Heine-Vertonungen — S: Geschichte des Requiems — S: Filmmusik.

Frankfurt. Dr. Andreas Eichhorn: Pros: Einfiihrung in die Arbeitstechniken der Musikwissenschaft. O Dr.
Ulrike Kienzle: Haupt-S: Zeitgestalt im Sprech- und Musiktheater (gem. mit Prof. Hans-Thies Lehmann). O
PD Dr. Wolfgang Krebs: J. S. Bach und seine Zeit — Pros: Die Klaviersonate von Beethoven bis Skrjabin - S:
Krzysztof Penderecki — Haupt-S: Die Entwicklung der Motette vom 13. bis 16. Jahrhundert. O Prof. Dr. Adolf
Nowak: Aus der Geschichte der Musiktheorie — Pros: Einfithrung in die musikalische Analyse — S: Goethe
und die Musik (mit Exkursion nach Weimar; gem. mit Dr. Ulrike Kienzle) — Haupt-S: Schonberg als Theore-
tiker. O Lehrbeauftr. Prof. Dr. Heinrich Poos: Haupt-S: Harmonik im spiten 19. Jahrhundert. O PD Dr.
Eckhard Roch: Orpheus auf dem Musiktheater — Pros: Mozarts Violinkonzerte — S: Einfiihrung in dic Musik-
soziologie — Haupt-S: Mefl)kompositionen der Romantik.

Freiburg. Dr. Markus Bandur: Pros: Einfithrung in die Musik Karlheinz Stockhausens. O Prof. Dr. Christi-
an Berger: Haupt-S: Guillaume Dufay — Haupt-S: Texte zur Musikisthetik — Pros: Einfithrung in die Modal-
und Mensuralnotation — Koll (gem. mit Prof. Dr. Konrad Kiister). O Thomas Hummel: Pros: Morton Feld-
mans Untitled Composition - eine computerunterstiitzte Analyse. O Dr. Eckard John: Pros: Einfithrung in
Geschichte und Theorie des Musik-Horens. O Prof. Dr. Konrad Kiister: Bachs Kantaten und ihre Tradition
(Musikgeschichte 3) — Haupt-S: Brahms’ Konzerte — Pros: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbei-
ten (Bach, Brandenburgische Konzerte). O Dr. Albrecht von Massow: Pros: Analysekurs: Beethovens Ver-
haltnis zur Tradition, spate Klaviersonaten und Diabelli-Variationen. O Dr. Thomas Seedorf: Pros: Lektiire-
kurs: Ausgewihlte Schriften von Adolf Bernhard Marx — Pros: Othmar Schoeck (Block-S). O Dr. Matthias
Wiegandt: Pros: Historischer Schnitt: 1908 — Pros: Instrumentenkunde.

Gieflen. Prof. Dr. Peter Andraschke: Die Musik der Renaissance und des Barock — Pros: Die Musik im
geteilten Deutschland — S: Literatur und Musik an der Wende zur Moderne (gem. mit Prof. Dr. Christine
Lubkoll) - Koll: Zu Fragen der Asthetik und Analyse. O Prof. Dr. Ekkehard Jost: Geschichte des Jazz (3): Vom
Cool Jazz zur Fusion Music - Pros/S: Instrumentenkunde — Projekt: Musik in einer mittelhessischen Metro-
pole: empirische Untersuchung zur Musikkultur in Gielen — Musikwissenschaftliches Koll fiir Magister und
Doktoranden. O Prof. Dr. Eberhard Kotter: Pros: Empirische Forschungsmethoden — Pros/S: Charles Ives
und die amerikanische Musik seiner Zeit — S: Musikpsychologie: Musikalischer Ausdruck — Musikwissen-
schaftliches Koll fur Examenskandidaten. O Prof. Dr. Peter Nitsche: Pros: Der Kantor Bach — Pros: Probleme
der Musikkritik — S: Die Shakespeare-Rezeption deutscher Komponisten — S: Postmoderne in der Musik. O
Prof. Dr. Winfried Pape: Pros/S: Musikwirtschaft und Musik. O StR. i. H. Dr. Dietmar Pickert: Pros/S:
Kammermusik des 19. und 20. Jahrhunderts. O N. N.: Pros: Einfiihrung in das Studium der Musikwissen-
schaft.

Gottingen. PD Dr. Manfred Bartmann: Stimmklinge im interkulturellen Vergleich. O Prof. Dr. Wolfgang
Boctticher: Klang- und Stukturprobleme der musikalischen Romantik — Doktoranden-Koll. O Dr. Klaus-
Peter Brenner: Pros: Ethnomusikologische Transkription. O Prof. Dr. Rainer Fanselau: U: Die Musik der
70er Jahre. O Prof. Dr. Ursula Giinther: AG: Betreuung wissenschaftlicher Arbeiten. O Dr. Jiirgen Heidrich:
U: Notationskunde III (Mensuralnotation) — U: Analyse von Werken der ilteren Musikgeschichte. O Prof.
Dr. Klaus Hofmann: Haupt-S: Koll zu Problemen der Bachforschung. O Prof. Dr. Martin Staehelin: U:
Lektiire: Sebastian Virdung: Musica getutscht — Pros: Altere Volksmusik — Haupt-S: Spiate Mozart-Opern —
Doktoranden-Koll.

Graz. Prof. Dr. Rudolf Flotzinger: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Musikwissenschaftliches Semi-
nar — Privatissiumum fir Auslands-Studenten - Koll fiir Dissertanten. O Univ.-Ass. Dr. Werner Jauk: Pros:
Methodik I: Das Experiment — S: Methodik II: Durchfithrung eines Experiments. O ao. Prof. Dr. Josef-Horst
Lederer: Musikgeschichte III: Klassik/Romantik — U an Tonbeispielen (1) - Koll fiir Diplomanden. O Univ.-
Lekt. Dr. Alois Mauerhofer: Musikethnologisches Pros. — Musikethnologisches Seminar. O Ass.-Prof. Dr.
Ingrid Schubert: Pros: Einfithrung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik.

Graz. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Institut fiir Jazzforschung. Prof. Dr. Franz
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Kerschbaumer: Einfithrung in Jazz und Popularmusik — Seminar aus Jazz und Popularmusik — Ausgewihlte
Kapitel aus Jazz und Popularmusik - Jazzgeschichte 5. 00 HAss. Mag. Dr. Franz Krieger: Einfithrung in die
Jazzforschung. O Mag. Wolfgang Tozzi: Rhythmische Konzepte in der Musik Lateinamerikas. [0 Ass.-Prof.
Dr. Elisabeth Kolleritsch: Jazz-Bibliographie.

Institut fiir Wertungsforschung. Prof. Dr. Otto Kolleritsch: Ausgewihlte Kapitel zur Musikisthetik (gem.
mit Ass.-Prof. Mag. Dr. Karin Marsoner, HAss. Dr. Renate Bozi¢ und HAss. Mag. Dr. Harald Haslmayr) -
Musiksoziologie I.

Institut fiir Musikethnologie. Dr. Helmut Brenner. Einfithrung in die Musik Mexikos I. O Ass. Dr.
Ottfried Hafner: Musik -und Kulturgeschichte Osterreichs. O Prof. Dr. Wolfgang Suppan: Musikanthro-
pologie 1 — Musikethnologie I — Kunst- und Volksmusik im Pannonischen Raum I (gem. mit VAss. Dr.
Bernhard Habla).

Institut fiir Elektronische Musik. Ass. Mag. Dr. Robert Holdrich: Verarbeitungsalgorithmen in Akustik
und Computermusik 1 — Toningenieur-Seminar mit variablen Themen - Klangsynthese in Echtzeit. 0 Ass.
DI Winfried Ritsch: Steuerungstechnik und Steuerungsnetzwerke in der Computermusik 1 — V und S -
Elektronische Klangerzeugung 1 — Technische Grundlagen der Elektronischen Musik 1.

Institut fiir Auffithrungspraxis. Prof. Dr. Johann Trummer: Einfithrung in Grundlagen der Auffilhrungs-
praxis II. OO HAss. Mag. Dipl. Ing. Dr. Robert Holdrich, Prof. Dr. Franz Kerschbaumer, Prof. Dr. Otto
Kolleritsch (gem. mit Ass.-Prof. Mag. Dr. Karin Marsoner, HAss. Dr. Renate Bozi¢ und HAss. Mag. Dr.
Harald Haslmayr), Prof. Dr. Wolfgang Suppan (gem. mit Ass. Dr. Bernhard Habla und Ass. Dr. Ottfried
Hafner), Prof. Dr. Johann Trummer (gem. mit Ass. Dr. Ingeborg Harer und Ass. Dr. Klaus Hubmann):
Dissertanten- und Magistranden-Seminar.

Greifswald. UMD Ekkehard Ochs: Musica baltica — Interregionale musikkulturelle Beziehungen im Ost-
sceraum — S: Zu Problemen regionalwissenschaftlicher Forschung (gem. mit Dr. Lutz Winkler). O PD Dr.
Walter Werbeck: Allgemeine Musikgeschichte I — Programmusik der Neudeutschen Schule: Franz Liszt und
Richard Strauss — S: Zur Musik Johann Hermann Scheins — U: Notationskunde: Orgel- und Lautentabula-
turen (1) — U: Einfithrung in die Musikwissenschaft (1). O Dr. Lutz Winkler: Musikalische Volkskunde (1) -
Instrumentenkunde (1). O PD Dr. Peter Tenhaef: Musik und Zahl — Zur Geschichte des musikalischen
Pythagordismus.

Halle. Dr. Kathrin Eberl: Pros: Einfithrung in die Instrumentenkunde. 00 Golo Féllmer M. A.: Pros: Musik
und neue Technologien. O Prof. Dr. Heiner Gembris: Biographieforschung in der Musikpsychologie —
Haupt-S: ,Musik und Angst” — Haupt-S: Lektiire und Horkurs zum S: Musik und Angst. O Stefan Keym M.
A S: Quellenkunde: Englische und franzosische Texte zur Asthetik des 18. Jahrhunderts. O Carsten Lange,
Dipl.-Musikwiss.: Pros: Musikwissenschaft im Musikleben. [0 Dr. Andreas Lehmann: Pros: Empirisches
Arbeiten in Musikwissenschaft und Musikpiddagogik — Pros: Fertigkeitserwerb und geistige Prozesse beim
Musizieren und Musikhoren. O Prof. Dr. Wolfgang Ruf: Musikgeschichte im Uberblick: Musik des Mittelal-
ters — Pros: Einfihrung in die Musikwissenschaft - Haupt-S: Instrumentalmusik von Brahms und Bruckner.
0O Dr. Undine Wagner: Pros: Einfithrung in die Musikanalyse. O Prof. em. Dr. Giinter Fleischhauer, Prof. Dr.
Heiner Gembris, Prof. Dr. Wolfgang Ruf: Magistranden-/Doktoranden-Koll.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Wolfgang Domling: Musik aus Béhmen II - Haupt-
S: Sprachvertonung und Komposition im Mittelalter — U: (der Hauptstudienstufe) Gegenwirtige Forschungs-
literatur (1). O Dr. Annette Kreutziger-Herr: Pros: Einfithrung in die Historische Musikwissenschaft (3). O
Prof. Dr. Hans Joachim Marx: Pros: Einfithrung in die musikalische Quellenkritik und Editionskunde (1) - S:
Die ,St. Petersburger Musikhandschriften’ — Weltliche Kompositionen des 18. Jahrhunderts (gem. mit Dr.
Jurgen Neubacher) - Haupt-S: Musikgeschichte Hamburgs - S: Besprechung aktueller Forschungsarbeiten.
0 PD Dr. Dorothea Schroder: U: (der Grund- und Hauptstudienstufe) Benjamin Brittens Opern.

Systematische Musikwissenschaft. PD Dr. Gabriele Braune: Pros: Einfiihrung in die Vergleichende Mu-
sikwissenschaft. O Prof. Dr. Helmut Résing: Pros: Musikwissenschaft und musikalische Praxis: Beispiel
Hamburg - Projekt-S: Aspekte der Klangforschung II (gem. mit Dr. Uwe Seifert) — S: Ausgewihlte Fragen zur
Systematischen und Vergleichenden Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Albrecht Schneider). O Prof. Dr.
Albrecht Schneider: Pros: Musik, Kultur und Politik in den 60er Jahren — Haupt-S: Tonsysteme, Skalen,
Intonationsmuster: Akustische, psychologische, musiktheoretische und Zisthetische Aspekte (3) - S: Ausge-
wihlte Fragen zur Systematischen und Vergleichenden Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Helmut Ro-
sing). O Dr. Uwe Seifert: Projekt-S: Aspekte der Klangforschung II (gem. mit Prof. Dr. Helmut Résing) -
Haupt-S: Kognitive Musikwissenschaft (3).
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Hannover. Prof. Dr. Arnfried Edler: Ringvorlesung: Ausgewihlte Kapitel der Musikgeschichte der Antike
und des Mittelalters (1) — Musikhistorische Ubung zur Erweiterung und Vertiefung der Ringvorlesung — S:
Zur musikalischen Sozialgeschichte und zur Musikanschauung des Mittelalters — S: Zur Problematik verbaler
Quellen in der Musikgeschichte seit 1750 — Lektiirekurs: Ausgewihlte Quellentexte zur mittelalterlichen
Musiktheorie. O Prof. Ellen Hickmann: Ringvorlesung I: Die Anfinge des Musizierens, Musik der alt-
orientalischen Hochkulturen, Musik der Antike (1) (mit Begleitseminar) — U: Musik in Afrika — S: Geschichte
der europiischen Musikinstrumente — Musikethnologisches Koll. O Dr. Joachim Kremer: S: Musikalische
Editionen in Geschichte und Gegenwart — S: Von der barocken Festmusik bis zum Jazz: Einfiihrung in die
Sozialgeschichte der Musik. O PD Dr. Susanne Rode-Breymann: S: Komponistinnen-Glossar — Haupt-S:
Kompositorische Rezeption alter Musik im 20. Jahrhundert — Haupt-S: Schreibwerkstatt. Uber Musik und
Theater zu schreiben. Teil 2 (gem. mit Prof. Bernd Schmidt und Dr. Ulrike Brenning). O Prof. Dr. Peter
Schnaus: S: Das Kunstlied im spiten 19. Jahrhundert. — S: Zur Kammermusik Haydns und Mozarts —
Formenlehre I. Vom Mittelalter bis zum Frithbarock (1). O Prof. Gerhard Schumann: Richard Wagner —
S: Das Kunstlied von Schumann bis Wolf — S: Zur Geschichte des Handlungsballetts.

Heidelberg. Prof. Dr. Mathias Bielitz: Zur Entwicklung der romantischen Harmonik — Koll zur antiken und
mittelalterlichen Musik. O Dr. Norbert Dubowy: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Silke
Leopold: Claudio Monteverdi — Aneignung der Antike in Musik und Malerei am Ende des 18. Jahrhunderts
(gem. mit Prof. Dr. Michael Hesse) — Grundkurs Musikgeschichte III: 1650-1830 — Seminar fiir Doktoran-
den. O Prof. Dr. Akio Mayeda: Die Symphonien Anton Bruckners. O Dr. Gunther Morche: Die Kleinen
geistlichen Konzerte von Heinrich Schiitz — Gattungsprobleme in der Musikgeschichtsschreibung. O Prof.
Dr. Dorothea Redepenning: Gustav Mahler — Dmitrij Schostakowitsch — Analysen ausgewihlter Werke -
Richard Wagners ,romantische Opern” — Lektiire-U: Richard Wagner: ,Oper und Drama“. O Dr. Thomas
Schipperges: Musik im Kirchenjahr - Formen liturgischen Komponierens seit dem 15. Jahrhundert (gem. mit
Dr. Joachim Steinheuer). O Dr. Jutta Schmoll-Barthel: Musikwissenschaft und Verlagswesen. O Dr. Joa-
chim Steinheuer: ... ganz der Papa Bach?” Klassizistische Tendenzen in der Musik der ersten Hilfte des 20.
Jahrhunderts. O Dr. Klaus Winkler: Einfiihrung in Datenbanken der Kunstwissenschaft/Musikwissenschaft.

Hildesheim. Imke-Marie Badur/Dr. Claudia Bullerjahn/Dr. Hans-Joachim Erwe/Prof. Dr. Rudolf Weber/
Forschungsgruppe ,Kind & Musik”: Musikbezogene Bediirfnisse und die Bedeutung von Musik fiir Kinder der
90er Jahre (Forschungsprojekt). O Dr. Ulrich Bartels: S: Musikalische Rezeptionsforschung — S: Richard
Wagners Musikdramen. O Dr. Claudia Bullerjahn: Das Populire in der Musik des 20. Jahrhunderts — Wesen
und Erscheinungsformen (gem. mit Dr. Hans-Joachim Erwe, Kollegen und Gastreferenten; Ring-V). O Dr.
Hans-Joachim Erwe: Musikgeschichte II — S: Gustav Mahler. O PD Dr. Gerd Grupe: S: Geschichte und
Theorie des Jazz. O Dr. Andreas Hoppe: S: Das Musikstudio der Zukunft — Modelle und Moglichkeiten. O
Jorg Langner: S: Musikpsychologisches empirisches Arbeiten am Beispiel der Performanceforschung. O Prof.
Dr. Rudolf Weber: S: Interpretation von Musik — musikanalytisch begriindet — S: Anniherungen und , Ein-
sichten” - neue Klang und Kompositionsideen in der Musik des 20. Jahrhunderts.

Innsbruck. Prof. Dr. Monika Fink: Sozialgeschichte des Musikers — S: Tiroler Komponisten des 20.
Jahrhunderts — EDV-Katalogisierung musikikonographischer Quellen (gem. mit Thomas Zeidler M. A.). O
Prof. D1. Rainer Gstrein: S: Pop- und Rockmusik der 60er- bis 80er Jahre — S: Musikkultur in Deutschland im
17. Jahrhundert am Beispiel von Schein, Scheidt und Schiitz. O Prof. Dr. Gerlinde Haid: Pros: Feldforschung
in Nordtirol, mit Exkursion (gem. mit Prof. Dr. Tilman Seebaf}). O Dr. Thomas Nuf3baumer. Pros: Feldfor-
schung in Sudtirol, mit Exkursion. O Prof. Dr. Franz Karl Praf8l: Choral und Liturgie. O Prof. Dr. Tilman
Seebal3: Pros: Einfithrung in die europiische Musikgeschichte — Konservatorium — Koll. O Dr. Selina Thiele-
mann: Die Musik Siidasiens.

Karlsruhe. PD Dr. Peter-Michael Fischer: Horen und Rezitieren von Neuer Musik/Elektronischer Musik —
S: Die musikalische Horwahrnehmung — dargestellt an ausgewihlten Beispielen des 20. Jahrhunderts. O
Prof. Dr. Ulrich Michels: Schénberg und seine Schule — Musik des Barock: Von Monteverdi bis Bach — Ober-
S: Antonin Dvotak - S: J. S. Bachs Klavierwerk. O Prof. Dr. Siegfried Schmalzriedt: S: Studien zur Termino-
logie der Kompositionslehre 17.-19. Jahrhundert — S: Musikalische Ikonographie — Koll fiir Doktoranden
und Magisteranwirter. O Prof. Dr. Klaus Schweizer: Instrumentenkunde I: Holz- und Blechblasinstrumente
— Schliisselszenen aus Opern von Verdis ,Aida” bis Zimmermanns ,Soldaten” — S: ,Ich fithle Luft von
anderen Planeten”. Programmatische Schriften zur Musik nach 1900.

Kassel. Dr. Bodo Bischoff: Operngeschichte im Uberblick II — S: Richard Wagner: , Der Ring des Nibelun-
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gen”, ,Gotterdimmerung”. Entstehung, Analyse, Rezeption; Konzeption der Kasseler Inszenierung -
S: Richard Wagner: ,Der Ring des Nibelungen”, ,Gotterddmmerung”. Einfithrung in die Handlung und
Inszenierungsvergleich — S: Formenlehre oder leere Formen? Zur Geschichte, Rezeption und Inhalt eines
Faches, Teil II - S: Richard Strauss: ,Till Eulenspiegels lustige Streiche” op. 28 und Paul Dukas: ,Der
Zauberlehrling”. Zur Analyse und didaktischen Interpretation von Programmusik. O Dr. Matthias Henke: S:
Einfithrung in die Musik des Mittelalters — S: Musikgeschichte im Hérfunk. Ein radiophoner Diskurs,
Gattungen, Themen, Techniken.

Kiel. Prof. Dr. Friedhelm Krummacher: Musikgeschichte (III): Komponieren um 1600 — U: Ubung zur
Repertoirekunde (1) — Monteverdis Opern (U zur Vorlesung) — S: Béla Bartoks Streichquartette (3). O PD Dr.
Siegfried Oechsle: Geschichte der Symphonie bis Haydn (mit U) — S: Einfithrung in die Musikwissenschaft
(3). O Prof. Dr. Bernd Sponheuer: Zu schon? Versuch iiber den musikalischen Kitsch — S: Schumann:
Konzerte und Konzertstiicke — S: Analyse und Werturteil — Lektiire-S: Ferdinand Hand, Aesthetik der Ton-
kunst. O Dr. Helmut Well: S: Einfithrung in die Modal- und Mensuralnotation — S: Du(rus) - Moll(is).
Beschreibungsmodelle eines Systemwandels. 00 Michael Struck: Johannes Brahms’ Variationswerke. O Prof.
Dr. Friedhelm Krummacher: Koll fiir Examenskandidaten (gem. mit PD Dr. Siegfried Oechsle).

Koblenz-Landau. Lehrbeauftragter Dr. Gottfried Heinz: Pros: Einfithrung in musikwissenschaftliches
Arbeiten. O Prof. Dr. Christian Speck: Musikgeschichte im Uberblick: Die Musik des 19. Jahrhunderts —
Pros: Die ,Londoner Sinfonien’ von Joseph Haydn - S: Bachs h-Moll-Messe und Beethovens Missa solemnis
-~ U: Analysetibungen an ausgewihlten Beispielen.

Koln. Historische Musikwissenschaft. Dr. Norbert Bolin: Pros: Musik vom amerikanischen Traum - U:
Formatspezifisches Schreiben und Produzieren (mit Dipl.-Ing. A. Gernemann) — U: Paldographisches Prakti-
lkkum (Tabulaturen, Modal-, Mensuralnotation) — U: Einfithrung in die Formenlehre/Werkanalyse. O Prof. Dr.
Dieter Gutknecht: Pros: Notre Dame. O Prof. Dr. Dietrich Kiamper: Italienische Musik des 20. Jahrhunderts.
Von den Futuristen bis Luigi Nono — Haupt-S: Ludwig van Beethoven. Musik zwischen Revolution und
Restauration (mit Prof. Dr. Otto Dann) - Pros: Die Klavierwerke J. S. Bachs — Koll: Repetitorium der Musik-
geschichte: Die spiaten Opern Mozarts (fiir Examenskandidaten). O Dr. Herfried Kier: U: Musikvermittlung
in den Medien. O Prof. Dr. Klaus Wolfgang Niemoller: Die ,Neue Musik” um 1600. O Dr. Kerstin Schiissler:
U: Praxis der Opern- und Konzertdramaturgie. 0 PD Dr. Hans-Joachim Wagner: StiickWerk: Zur Asthetik
von Fragment und Werk (Einfithrung in die Musikisthetik).

Systematische Musikwissenschaft. PD Dr. Roland Eberlein: Haupt-S: Geschichte und Eigenart des rhei-
nischen Orgelbaus. O Prof. Dr.-Ing. Leo Danilenko: U: Physikalische und psychoakustische Grundlagen der
Musik. O Prof. Dr. Jobst Peter Fricke: Einfithrung in die Methoden der Musikwissenschaft (mit U) — Koll:
Besprechung laufender wissenschaftlicher Arbeiten und neuer Literatur in der Systematischen Musikwissen-
schaft. O Dipl.-Ing. Andreas Gernemann: U: Formatspezifisches Schreiben und Produzieren (gem. mit Dr.
Norbert Bolin) O N. N.: Systematische Musikwissenschaft — Haupt-S: Systematische Musikwissenschaft —
Pros: Systematische Musikwissenschaft — U: Systematische Musikwissenschaft. O N. N.: Pros: Systemati-
sche Musikwissenschaft — U: Akustisches Praktikum.

Musikethnologie. PD Dr. Antonio A. Bispo: Die Musik in der Begegnung der Kulturen II: Von der Griin-
dung der Propaganda Fidei (1622) bis zur Aufhebung der Gesellschaft Jesu (1773). O Prof. Dr. Ridiger
Schumacher: Javanische Musik — Haupt-S: Zeitstrukturen aufereuropiischer Musik — Pros: Systematik und
Typologie der Musikinstrumente — U: Bruno Nettl, , The Study of Ethnomusicology” (kursorische Lektiire).
O Dr. Raimund Vogels: Vererbt oder erlernt? Priester oder Bettler? Musiker in Afrika. — U: Exotismus im
Musikunterricht? Musikethnologie im Spiegel der Schulbiicher — U: Musikethnologie und neue IuK-Tech-
nologie (gem. mit Dr. Bram Giitjen).

Musik im 20. Jahrhundert. Prof. Dr. Christoph von Blumréder: Stationen der Elektronischen Musik —
Haupt-S: Angewandte Analyse: Mehrkanalkompositionen — Pros: Olivier Messiaen — Koll: Aktuelle musik-
wissenschaftliche Forschungsprojekte. O Imke Misch M. A.: Pros: Anton Webern — Pros: Szenische Musik
nach 1950 - Koll: Raum-Musik (gem. mit Prof. Dr. Christoph von Blumréder).

Koéln. Hochschule fiir Musik. Dr. Norbert Bolin: Musikgeschichte IV: 20. Jahrhundert. OO Dr. Josef
Eckhardt: Pros: Musiksoziologie: Musikberufe in Deutschland. 0 PD Dr. Manuel Gervink: Musikgeschichte
II: 17. und 18. Jahrhundert — Pros: Musikalische Stilkunde II - Haupt-S: Gattungen und Stile in der Musik
des 16. bis 18. Jahrhunderts — Haupt-S: Musikhistoriographie im 18. und 19. Jahrhundert. O Prof. Dr. Klaus
Wolfgang Niemoller: Haupt-S: Oper zwischen Mozart und Verdi. Nationale Operntypen in der 1. Halfte des
19. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Emil Platen: Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert — Pros: Oper im 20. Jahr-
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hundert. O Prof. Dr. Erich Reimer: Musikgeschichte I: Mittelalter und Renaissance — Pros: Bachs Kantaten
- Pros: Die Musiksoziologie Theodor W. Adornos — Haupt-S: Bach in Leipzig. O Prof. Dr. Riidiger Schu-
macher: S: Musiktraditionen der Indianer Nord- und Siidamerikas.

Leipzig. Gerald Felber: U: Musikkritik in Theorie und Praxis. O Dr. Eszter Fontana: U: 300 Jahre Klavier
(gem. mit Dr. Birgit Heise). O Dr. Wolfgang Gersthofer: Die Musik des Mittelalters. Ein Uberblick — Pros:
Einfihrung in die historische Musikwissenschaft: Mozart. O Dr. Birgit Heise: S: Das Instrumentarium
Johann Sebastian Bachs und seine Musik (gem. mit Doz. Dr. Michael Mirker) — S: Zur altgriechischen Musik
in Ton, Schrift, Bild (gem. mit Dr. Susanne Pfisterer-Haas, klassische Archiologie). O Prof. Dr. Hans Joachim
Kohler: Schumanns Aufbruch zur groflen Form: Erste Sinfonie und Fantasie fir Klavier und Orchester. O
Prof. Dr. Klaus Mehner: Einfithrung in die Systematische Musikwissenschaft — Haupt-S: Strukturen einer
Meisterklasse: Franz Schreker und seine Schiiler — S: Theodor W. Adorno und Hanns Eisler — Zwei Seiten
einer Philosophie und Soziologie der Neuen Musik - Koll: Besprechen von Magisterarbeiten. 0 PD Dr.
Thomas Schinkéth: Musik und Bildende Kiinste: Grenziiberschreitungen im 20. Jahrhundert. O PD Dr.
Lothar Schmidt: Geschichte der Messe (bis zum 17. Jahrhundert) — Pros: Einfiihrung in die historische
Musikwissenschaft: Arnold Schénberg. O Prof. Dr. Wilhelm Seidel: Musik und Asthetik in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts — Haupt-S: Uber die Wirkungen der Musik — Pros: Héren — Analysieren — Interpretie-
ren: Instrumentalmusik des 18. und 19. Jahrhunderts — Koll fiir Staatsexamenskandidaten — Koll fiir
Magistranden und Doktoranden — Colloquium musicologicum (gem. mit Dr. Eszter Fontana, Dr. Wolfgang
Gersthofer, Dr. Birgit Heise, Dr. Ulrich Leisinger, Doz. Dr. Michael Mirker, Prof. Dr. Klaus Mehner, Prof. Dr.
Peter Wollny).

Mainz. Prof. Dr. Axel Beer: Musikgeschichte vom 18. bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts — Pros: Einfiih-
rung in das wissenschaftliche Arbeiten — S: Klaviermusik von und um Schumann. O Prof. Dr. Joseph
Dorfmann: S: Kontrapunktische Entwicklungen Bach — Beethoven — Hindemith. O Dr. Ursula Kramer: Pros:
Geschichte der Oper im 17. Jahrhundert. O Dr. Karl Kigle: S: Britische Musik vom Spatviktorianismus zur
Gegenwart. O Prof. Dr. Hubert Kupper: U: Musik und Computer. [0 Martin Lutz: Pros: Fragen zur Auf-
fithrungspraxis im 17. und 18. Jahrhundert. O Prof. Dr. Christoph-Hellmut Mahling: Liedkompositionen im
19. und frithen 20. Jahrhundert — S: Ausgewihlte Traktate zur Musiktheorie, Musikgeschichte und Auf-
fihrungspraxis vom 14. bis 18. Jahrhundert — Ober-S: Doktorandenkoll., Besprechung von Magister- und
Promotionsarbeiten (gem. mit Prof. Dr. Axel Beer, Prof. Dr. Jiirgen Blume, Dr. Ursula Kramer, Prof. Dr.
Manfred Schuler) — U: Zur Edition von Briefen und Schriften Gasparo Spontinis II (gem. mit Dr. Bernat
Cabero). O Dr. Kristina Pfarr: U: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Friedrich Wilhelm Riedel:
Ober-S: DoktorandenKoll. O Dagmar Schnell M. A.: Pros: Ballettmusik. O Dr. Gretel Schworer-Kohl: Pros:
Musik und Musikanschauung im Buddhismus. O Ruth Seiberts M. A.: U: Musik und Medien IV (gem. mit
Tobias Untucht).

Marburg. Michele Calella: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Sabine Henze-Déhring:
Musik zwischen den Weltkriegen — Pros: Engagierte Musik — S: Beethoven-Analysen — Koll fiir Doktoranden
und Examenskandidaten. O Prof. Dr. Laurenz Lutteken: Geschichte der Musikisthetik — Pros: Haydns
Londoner Sinfonien: Einfithrung in die musikalische Analyse — S: Hofmannsthal/Strauss: ,Der Rosenkava-
lier” (gem. mit Prof. Dr. Gerhard Pickerodt) — Koll: Aktuelle Forschungsfragen. [0 Panja Micke: U: Musik-
edition am Beispiel ,Hasse”. O Frieder Reininghaus: Pros: Musikkritik (berufspraktische Ubung). O Prof. Dr.
Martin Weyer: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik 1.

Miinchen. Prof. Dr. Margaret Bent: Haupt-S: Die' Motetten im 14. Jahrhundert. O Silke Berdux M. A.: U:
Nicht nur die hohere Tochter am Klavier — Frauen und Instrumentalspiel. 00 Dr. Claus Bockmaier: Die
Wiener Klassiker und ihr musikgeschichtliches Umfeld - Haupt-S zum Thema der Vorlesung. O Dr. Bernd
Edelmann: Pros: Hindemith: Werke der 1920er Jahre — U: Brecht-Songs — U: Satzlehre der mittelalterlichen
Mehrstimmigkeit - U: Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft — Einfithrung in den vierstimmi-
gen Satz: Bach-Choral — U: Palestrinasatz. O Dr. El-Mallah: U: Grundelemente der arabischen Musik. O
Prof. Dr. Theodor Gollner: Ober-S. O Prof. Dr. Hubert Grawe: S: Informatik fiirr Musikwissenschaftler II —
Musikwissenschaftliche Anwendungen. O Judith Kaufmann: U: Liturgische Einstimmigkeit. 00 Dr. Franz
Korndle: Kirchenmusik im Mittelalter — S: Theologische Bachforschung (gem. mit Martin Briiske) -
MagistrandenKoll. O Prof. Dr. Lewis Lockwood: Haupt-S: Beethovens spite Quartette. 00 Dr. Birgit Lodes:
Pros: Heinrich Isaak — Pros: Orchesterlieder. [0 Jadwiga Nowaczek: U: Formen des Kontratanzes. O Dr. Klaus
Peter Richter: Pros: Grundlagen der Musikkritik. 0 Dr. Wolf-Dieter Seiffert: U: Editionsversuche ausgewihl-
ter Klavier- und Kammermusik des 18. und 19. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Dr. Lorenz Welker: Musikgeschich-
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te im Uberblick III — Haupt-S: Witold Lutostawski und die Musik in Polen nach 1945 - U: Quellen und
Notation II — Koll fiir Magistranden und Doktoranden.

Miinchen. Theaterwissenschaft. Prof. Dr. Jens Malte Fischer: Geschichte und Analyse des Biithnen-
gesangs II — Haupt-S: Erich Wolfgang Korngold und die ,entartete’ Oper (3) — Haupt-S: Welttheater im
Medienwechsel: Schauspiel, Oper, Ballett, Film — das Beispiel ,Othello” (3). O Prof. Dr. Jiirgen Schlider:
Geschichte des musikalischen Theaters I - Pros: Opern-Einakter — Haupt-S: Salome-Inszenierungen.
O Dr. Barbara Zuber: Pros: Grundkurs Musiktheater: Mozarts ,Idomeneo” (Werkanalyse I) (3) — Pros:
Opernkritik — Koll: Operndramaturgische Projektarbeit.

Miinster. Prof. Dr. Klaus Hortschansky: Die Musik des 16. Jahrhunderts — Haupt-S: Forschungsseminar:
Editionspraxis — Pros: Mozarts Klavier- und Kammermusik — Die italienische Oper des 18. Jahrhunderts —
Koll: Doktorandenkoll. O Dr. Ralf Martin Jiger: U: Einfithrung in die musikalische Literatur (Gewuf3t wo) —
Pros: Musik im antiken Griechenland. O Dr. Diethard Riehm: U: Musikgeschichte im Uberblick I (bis 1600)
— Pros: Instrumentenkunde. O Richard Rothe: Pros: Musik des 20. Jahrhunderts: Musikalische Analyse und
isthetische Reflexion. O Dr. Michael Zywietz: U: Mensuralnotation — Haupt-S: Texte zur Musikisthetik
(gem. mit Prof. Dr. Peter Rohs). O N. N.: Haupt-S: Musik in Ruflland am Ende des 19. Jahrhunderts:
Tschaikowsky und Rimski-Korssakow.

Oldenburg. Prof. Gustavo Becerra-Schmidt: S: Musikalische Rhetorik und Kulturglobalisierung. O Prof.
Dr. Wilfried Beischner: Rehabilitation von Schwerst-Schidel-Hirngeschidigten (Plenum zur Vorbereitung
musiktherapeutischer Praktika, gem. mit. Prof. Dr. Wolfgang Martin Stroh u. a.). O Prof. Violeta Dinescu:
Pros: Die spektrale Musik: Zeitgendssische Komponisten aus Frankreich (Grisey, Murail, Dufour, Levinas) -
Komponistinnen-Koll - Pros: Einfithrung in die Musikalische Analyse anhand von Beispielen aus der euro-
piischen Musikgeschichte vom 17. bis 19. Jahrhundert (gem. mit Axel Weidenfeld). O Prof. Dr. Gerald
Farmer: Pros: Geschichte der afroamerikanischen Musik, Teil 1 — S: Duke Ellington. O Dr. Kadja Gronke:
Pros: Musikbilder. Musik in der Bildenden Kunst. O Prof. Dr. Ulrich Giinther: S: Carl Orff: , Schulwerk” und
,Musik fiir Kinder”, Teil I: Geschichte - kritische Praxis — Alternativen (gem. mit Cornelia Teeling). O Prof.
Dr. Walter Heimann: Pros: Musikgeschichte im Uberblick I: Die mehrstimmige Musik des Mittelalters —
Pros: Bild- und Tonverarbeitung im Kunst- und Musikunterricht (gem. mit Volker Steinkopff]. O Prof. Dr.
Freia Hoffmann: Sexualitit, Liebe und Liebesschmerz in der Musik um 1800. O Gertrud Meyer-Denkmann:
Pros: , To beat or not to beat”. Warum mochte John Cage keinen Jazz? Probleme mit dem Rhythmus in der
Neuen Musik. O Christoph Mischlisch: S: Musiksoftware im Unterricht. O Prof. Dr. Fred Ritzel: Pros:
Einfithrung in das Musikstudium: Das Musikleben in der Weimarer Republik — S: Musik-Bearbeitungen und
Musik-Metamorphosen — Pros: Gesellschaftsbilder im Videoclip (gem. mit Dr. Rainer Fabian) — S: Die ersten
Bilder, die ersten Tone. Wie Filme anfangen (gem. mit Jens Thiele). O Peter Schanz: S: Musiktheater und
Theater mit Musik. Musikalische Arbeit an einem Dreispartentheater. O Prof. Dr. Peter Schleuning:
S: Sinfonie zwischen 1780 und 1890 - Struktur und Bedeutung (Analysemethoden) — Pros: Der Winter und
,Die Winterreise” von Franz Schubert und Wilhelm Miiller (gem. mit Dieter Richter). O Prof. Dr. Wolfgang
Martin Stroh: Pros: Klang- und Musikerzeugung der Welt — Eine Weltmusik-Instrumentenkunde - Pros:
Modelle interkultureller Musikerziehung — BRD/USA (gem. mit Prof. Dr. Gerald Farmer) — Pros: Klezmer-
musik - Jiddische Folklore und Weltmusik (gem. mit Willem Garre). O Peer Vollhardt u. a.: S: Theater mit
Musik fiirr Kinder und Jugendliche ,Herr der Fliegen” (nach W. Golding).

Osnabriick. Prof. Dr. Bernd Enders: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. Sabine Giesbrecht: S: Mendels-
sohn: Lieder ohne Worte — Analysen — S: Der Streit um den Formalismus: Eduard Hanslick - S: Gattungen
populirer Musik zwischen 1870 und 1920. O Dr. Stefan Hanheide: Musikgeschichte im Uberblick I — S: Die
Sinfonien Beethovens — S: Geschichte des Requiems. O Prof. Dr. Hartmuth Kinzler: Musikgeschichte im
Uberblick III: 20. Jahrhundert — U: Musik des 20. Jahrhunderts zum Kennenlernen (Audio- und Video-
beispiele zur Vorlesung) — S: Analyse ausgewihlter Werke Gyorgy Ligetis. O Prof. Dr. Bernhard Miifigens: S:
Geschichte des Tanzes — S: Konzeption kiinstlerischer Therapien — S: Asthetische Theorie und sthetische
Erziehung. O Prof. Dr. Hans-Christian Schmidt-Banse: Einfithrung in die historische und systematische
Musikwissenschaft (mit S) (gem. mit Dr. Stefan Hanheide) — S: Analyse von aktuellen Filmen sub spezie
Musik (gem. mit C. Reinke) — S: Musik in der Werbung und im TV_ID: Geschichte, Funktionen, Asthetik
- S: Ton und Musik in Fernseh-Magazinbeitrigen — S: Musiktheater an den Stadtischen Bithnen Osnabriick
(mit U). O Dr. Joachim Stange-Elbe: S: J. S. Bach: Die Kunst der Fuge — Analyse und Interpretation mit
elektronischen Medien.
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Potsdam. Prof. Dr. Fritz Beinroth: Ausgewihlte Fragen zur europiischen Musikgeschichte von der franko-
flamischen Vokalpolyphonie bis zu J. S. Bach — Haupt-S: Musikisthetik in Vergangenheit und Gegenwart —
Koll zur Vorbereitung auf die Erste Staatspriifung und Magisterpriifung. O Prof. Dr. Vera Cheim-Griitzner:
Nationale Schulen im 19. Jahrhundert und Europiische Musikgeschichte zwischen 1870 und 1920 — Haupt-
S: Horanalyse — Haupt-S: Musikanalyse/Musik des 20. Jahrhunderts — Koll zur Vorbereitung auf die Erste
Staatspriifung und Magisterprifung.

Regensburg. Prof. Dr. Detlef Altenburg: Allgemeine Musikgeschichte 11 (Renaissance und Barock) - Pros:
Die Zweite Wiener Schule - S: Drama und Musik: Vom Schauspiel der Weimarer Klassik zur Literaturoper des
20. Jahrhunderts (gem. mit Prof. Dr. Hans Joachim Kreutzer) — Koll zu aktuellen Forschungsproblemen (gem.
mit Prof. Dr. David Hiley). O Dr. Bettina Berlinghoff: U: Repertoirekunde: Das Oratorium im 19. Jahrhun-
dert. O Prof. Dr. Siegfried Gmeinwieser: Geschichte der Musik in Bayern im Uberblick. O Dr. Dieter Haberl:
Musikgeschichtliche Quellen (16.-19. Jahrhundert) und ihre Katalogisierung (in Verbindung mit der Bi-
schoflichen Zentralbibliothek). O Dr. Roman Hankeln: Richard Strauss: Die Lieder. O Dr. Brigitte Heldt:
Musikalische und szenische Dramaturgie des Musiktheaters (in Verbindung mit den Stidtischen Biithnen
Regensburg). O Prof. Dr. David Hiley: History of Music in England II: From the Reformation to the Com-
monwealth (1549-1660) (in englischer Sprache) — National/iibernational, formal/expressiv: Kontraste und
ihre Harmonisierung im Werk Béla Bartoks (1881-1945) — Pros: Die instrumentale Kammermusik des 17.
Jahrhunderts — S: Das liturgische Drama im Mittelalter. O Dr. Rainer Kleinertz: U: Die spanische Musik zu
Beginn des 20. Jahrhunderts: Isaac Albéniz, Manuel de Falla, Enrique Granados und Joaquin Turina -
Notationskunde II (1300-1600). O Domorganist a. D. Eberhard Kraus: U: Einfithrung in die GeneralbaB8lehre
des 18. Jahrhunderts (G. Ph.Telemann, J. Mattheson u. a.) — Einfithrung in die Instrumentenkunde.

Rostock. Prof. Dr. Karl Heller: Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert — S zur Vorlesung — Haupt-S/S: Das
Klavierkonzert der Klassik — DoktorandenKoll (gem. mit PD Dr. Hartmut Moller) (1). O PD Dr. Hartmut
Moller: Haupt-S: Thomas Mann, Doktor Faustus (gem. mit Dr. Heinz-Jiirgen Staszak) — Haupt-S: Syn-
asthesie als Problem der Philosophie, Literatur und Musik (gem. mit Dr. Michael Groffheim und Prof. Dr.
Helmut Lethen) — S: Vom Autograph zur CD-Aufnahme: Bachs Solosuiten fiir Violoncello (gem. mit Prof.
Gerd von Biilow) — Pros: Einfiihrung in Musikwissenschaftliches Arbeiten. O Dr. Andreas Waczkat: Pros:
Einfithrung in die Akustik — Pros: Musik im Feuilleton. Journalistisches Schreiben iiber Musik im 20.
Jahrhundert.

Saarbriicken. Dr. Jiirgen Bohme: Pros: Geschichte der Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik. O Prof. Dr.
Wolf Frobenius: Musikgeschichte II - Pros: Geschichte der Musik von 1200 bis 1600 - S: Architektur und
Musik. O Prof. Dr. Herbert Schneider: Beethoven — Pros: Geschichte der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts
(Lied des 19. und 20. Jahrhunderts) - S: Solosonaten von Beethoven. O Dr. Heinz-Jiirgen Winkler: Pros:
Einfiihrung in die Musikwissenschaft.

Salzburg. Dr. Manfred Bartmann: Musikethnologische Transkription - Einfithrung in die Musiktradi-
tionen des persisch-arabischen Raumes. O Prof. Dr. Sibylle Dahms: Pros: Franzosisches Musiktheater im
17. Jahrhundert im europiischen Kontext — S: Diaghilews ,Ballets Russes” — Koll: Konversatorium fiir
Diplomanden und Doktoranden (gem. mit Dr. Ernst Hintermaier). [0 Mag. Barbara Dobretsberger: Pros:
Computernotensatz (nach SCORE) und Verlagswesen. [0 Dr. Stefan Engels: Pros: Notationskunde II: Neu-
men- und Quadratnotation. 00 Dr. Ernst Hintermaier: Koll: Konversatorium fiir Diplomanden und Dokto-
randen (gem. mit Prof. Dr. Sibylle Dahms). O Dr. Thomas Hochradner: Volksmusik in Osterreich.[0 Mag.
Agnese Pavanello: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Dr. Bernd Redmann: Pros: Einfithrung in
die musikalische Satzlehre I/III. O Mag. Stephanie Schroedter: Pros: Praktische Archivarbeit am Beispiel
historischer Musik- und Tanzforschung”. O Prof. Dr. Jiirg Stenzl: Musikgeschichte 4: Von Beethoven bis
Debussy - S: Passionsvertonungen bis zu Schiitz und A. Scarlatti - Die Mef3vertonungen in der Renaissance
- Privatissimum fiir Diplomanden und Doktoranden.

Salzburg. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Wolfgang Roscher: Dissertanten-S:
Zeitfragen musikalischer Bildung — Zur Bildungsbedeutsamkeit der Musik zur Jahrtausendwende.

Lehrkanzel fiir Musikgeschichte. Prof. Dr. Siegfried Mauser: Musikgeschichte I: Musik des Altertums und
Frithmittelalters — Musikgeschichte 3: Musik des Barock — Musiktheater der Wiener Schule — S: Klaviersona-
ten im 19. Jahrhundert. O Ass. Dr. Wolfgang Gratzer: S: Stilkunde und Analyse der Musik nach 1945 1. O
Ass. Dr. Thomas Hochradner: Pros: Einfithrung in die Technik des wissenschaftlichen Arbeitens - S:
Seminaristische Ubungen zur musikalischen Volkskunde (gem. mit Ass.-Prof. Dr. Rudolf Pietsch, Wien).
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Lehrkanzel fiir ,, Theorie und Geschichte der Musik“. Prof. Dr. Peter Maria Krakauer: Vom europiischen
Frithbarock bis zur Musik der Gegenwart — Kritik der musikalischen Form: Eine Problemstudie ~ Sprache und
Text als Problemfelder der Musik — Stationen und Merkmale ,englischer’ Musikkultur — Musikisthetische
und kulturgeschichtliche Uberlegungen zur Musik der britischen Inseln (mit U) - Aufiereuropiische Musik-
kulturen —Diplomanden- und Dissertantenseminar — Exkursion: New York: Klanglandschaften einer Stadt-
kultur. O Dr. Monika Mittendorfer: Prisentation und Rezension von Musik und Tanz in Printmedien (mit
S) - S: Einfithrung in die Technik des wissenschaftlichen Arbeitens.

Tiibingen. Dr. Klaus Aringer: Pros: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten (Quellenkunde). O
Prof. Dr. August Gerstmeier: Zur Entstehungsgeschichte der Sinfonie (Musikgeschichte III) — S: Cantus
firmus-freie Tastenmusik im 16. Jahrhundert — S: Mozarts ,, Zauberflote” — S: Koll fiir Examenskandidaten. O
Dr. Stefan Kléckner: U: Einfithrung in die Palacographie des Gregorianischen Chorals. O Prof. Dr. Thomas
Kohlhase: Tschaikowskys Orchesterwerke mit literarischen Sujets. O Dr. Bernhard Moosbauer: U: Formen
der Instrumentalmusik im 17. Jahrhundert. O Dr. Stefan Morent: U: Hildegard von Bingen: Aktuelle For-
schungsprobleme. O Doz. Dr. Hartmut Schick: Johannes Brahms — S: Aspekte des Spitwerks von Ludwig
van Beethoven. O Prof. Dr. Manfred Hermann Schmid: S: Doktoranden- und Magistrandenkoll. O Prof. Dr.
Alexander Sumski: U: Repertoirekunde VI: Die Russen: Von Glinka bis Denisov (Teil I). O PD Dr. Andreas
Traub: S: Sonaten von Paul Hindemith - S: Kleine Formen bei Strawinsky, Webern und Kurtdg — Boethius: De
institutione musica (1).

Weimar. Prof. Dr. Helen Geyer: Benjamin Britten und die Tradition — Hohepunkte des venezianischen
Musiklebens — S: Zum Rollenverstindnis ausgesuchter Szenen der italienischen Oper im 18. Jahrhundert —
[{aupt-S: Seminar zum Musikleben Oberitaliens: Exkursionsvorbereitung Venedig, Bologna, Mailand, Mo-
dena — Koll. O Prof. Dr. Wolfgang Marggraf: Die Sinfonie nach Beethoven, ca. 1830-1900 — Das Liedschaffen
Tranz Schuberts — Haupt-S: Das Liedwerk Robert Schumanns — Haupt-S: Form und Gehalt im Klavier-
«chaffen Fréderic Chopins — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Michael Berg: Mozarts
Meisteropern — Grundkurs Musikgeschichte I — Grundkurs Musikgeschichte III — Haupt-S: Mozarts Mei-
<teropern — S: Einfihrung in die Musiksoziologie — Pros: Musikgeschichte im Uberblick.

Wien. Prof. Dr. Manfred Angerer: Pros: Abstraktion und Begehren. Zur Konstruktion des Minnlichen und
Weiblichen in der Wiener Musik des frithen 20. Jahrhunderts (mit U) -Historischer Tonsatz: Franzosische
instrumentalmusik von Berlioz bis Ravel (mit U] - Einfiihrung in die Geschichte der Musikisthetik: Vom
Guten, vom Schonen und vom Wahren — S: Musik und der Tod - S: Fiir wen schreibe ich eigentlich?
Ubungen zur Programmheftgestaltung in Zusammenarbeit mit dem Wiener Konzerthaus — Diplomanden-
und Dissertantenkoll. O Dr. Theophil Antonicek: Historisch-musikwissenschaftliches S — Diplomanden-,
Dissertantenseminar — Anton Bruckner — Aspekte seines Lebens und Schaffens. O Dr. Regina Busch:
schlusselwerke der Zweiten Wiener Schule. [0 Dr. Werner A. Deutsch: Psychologie des Hérens: Psycho-
akustik I fiir Musikwissenschaftler, Psychologen und Phonetiker — Psychologie des Horens: Psychoakustik
II1. O Dr. Oskar Elschek: Vergleichend-musikwissenschaftliches Pros (mit U) - Musikstile Mitteleuropas —
S: Musik der Minderheiten. O Prof. Dr. Mag. Franz Fodermayr: Grundlagen der vergleichend-systematischen
Musikwissenschaft I - Einfithrung in die Ethnomusikologie I — Country Music II: Die 40er und 50er Jahre —
Vergleichend-musikwissenschaftliches S. O Prof. Gernot Gruber: Musikgeschichte I — S: Humor, Komik,
Satire und Groteske in der Musik — Koll: Konversatorium zur Musikgeschichte I - Ring-V: Zukunft der Musik
- Dissertanten- und Diplomandenseminar. O Ass.-Prof. Dr. Gerlinde Haas: Musikwissenschaftliches Ein-
fahrungsproseminar (mit U). O Ass.-Prof. Dr. Martha Handlos: Musikwissenschaftliches Einfithrungspro-
seminar (mit U) - Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar (mit U). O Prof. Dr. Elisabeth Haselauer:
Dissertant(inn)en- und Diplomand|(inn)enseminar. O Dr. Ernst Hilmar: Die Musik des Vormirz (1). O Dr.
Reinhard Kager: U: Musik in den Printmedien. 0 Dr. Leopold Kantner: Luigi Cherubini: Leben und Werk -
Dissertanten- und Diplomandenseminar. O Dr. Lothar Knessl: Einfilhrung in die Geschichte der Musik des
20. Jahrhunderts 1. O Dr. Gerhard Kubik: Blues — Geschichte und afrikanische Querverbindungen. O Univ.-
Ass. Dr. Emil Lubej: Sardinien — Musikwisssenschaftliche Laboriibungen II: Klanganalyse und -synthese (3;
mit U). O Prof. Dr. Walter Pass: Musikgeschichte III — Pros: Quellen mittelalterlicher Musik (mit U) - S:
Musik im Spitmittelalter und in der frithen Neuzeit — S: Johann Strauss und die sog. Unterhaltende Musik
- Johann Strauss als Operettenkomponist — Koll: Konversatorium zu aktuellen Fragen in Forschung und
Lehre - U: Quellenkunde der neuzeitlichen Musik — Dissertanten- und Diplomandenseminar. O Univ.-Ass.
Mag. Dr. August Schmidhofer: Ethnomusikologische Ubungen III: Transkription (mit U). O Dr. Karl
Schniirl: Notationskunde: Einfithrung in Geschichte und Probleme (mit U). O Dr. Dietrich Schiiller: Die
Schallaufnahme als Quelle fiir die Musikwissenschaft I. O Prof. Dr. Herbert Seifert: Historisch-musikwissen-
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schaftliches Pros — S: Kompositionen im ,Alten Stil” — Einfiihrung in die Methoden der Analyse I — Diplo-
manden- und Dissertantenseminar (1). O Univ.-Ass. Dr. Michael Weber: Musikwissenschaftliches Ein-
fithrungsproseminar (mit U).

Wien. Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. R. Benesch: Musikwissenschaftliches
Seminar (gem. mit HAss. Dr. Christian Glanz) O Prof. Dr. Irmgard Bontinck: Theoretische Ansitze der
Musiksoziologie und Maéglichkeiten der padagogischen Reflexion — Kulturverhalten 1 — Diplomanden- und
Doktorandenseminar (gem. mit Prof. Dr. h. ¢. Kurt Blaukopf). O Dr. Susanne Fontaine: Musikgeschichte 7
- Ubungen zur Musikgeschichte. 00 HAss. Dr. Christian Glanz: Musikgeschichte 3. O Dr. Markus Grassl:
Musikgeschichte 3: 16. Jahrhundert bis Wiener Klassik. O Ass.-Prof. Dr. Gerold W. Gruber: S: Klang und
Struktur als interaktive Elemente der Musik zwischen 1830 und 1930 - S: Methoden der Musikanalytik. O
Prof. Dr. Friedrich C. Heller: Einfithrung in die Musikgeschichte — Musikwissenschaftliches Privatissimum —
S: Diplomanden und Dissertantenseminar (gem. mit Ass.) — Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts. 00 Mag.
A. Holzer: Von den Anfingen bis einschlieflich Ars nova — Ubungen zur Musikgeschichte 1. 00 Mag. Stefan
Jena: S: Vergleichende Interpretationskritik: Musik des 18. und frithen 19. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Rein-
hard Kapp: Musikgeschichte 1: Von der Antike bis zu den Anfingen der Mehrstimmigkeit — Auffihrungs-
praktische Fallstudien V: Richard Wagner — Neue Musik in der 2. Jahrhunderthilfte: Fluxus — Diplomanden-
Koll (gem. mit Dr. Markus Grassl). O Prof. Mag. Dr. Hartmut Krones: Einfithrung in die historische Auf-
fithrungspraxis — Auffiihrungspraxis der Vokalmusik I — S: Zum Stil der Musik der Wiener Hofmusikkapelle
im 16. bis 18. Jahrhundert — S: Die Wiener Schule, der Stindestaat und der Nationalsozialismus (gem. mit
Mag. Stefan Jena) O Prof. Dr. Desmond Mark: S: Musikrezeption und elektronische Medien (Forschungs-
seminar) — S: Strukturen des gegenwirtigen Musiklebens (Soziologie musikalischer Institutionen und Ver-
haltensweisen) O Ass.-Prof. Dr. Elena Ostleitner: Einfihrung in die musiksoziologische Denkweise — S:
Einftihrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik — S: Frau und Musik (Zur Rolle der Frau als austibende
und schaffende Musikerin) O HAss. Dr. Manfred Permoser: Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts — Ubun-
gen zur Musikgeschichte 2 (= Einfithrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik). O Ass.-Prof. Mag. Walter
Schollum: S: Musikalische Strukturanalyse. O Prof. Dr. Gottfried Scholz: Formen und Funktionen der
Barockmusik — S: Musikalische Strukturanalyse IT und III — S: Diplomanden- und Dissertantenseminar. O
HS-Prof. Dr. Alfred Smudits: S: Probleme der Musiksoziologie: Einfithrung in die musiksoziologische Ar-
beitsweise — Einfithrung in die Methoden empirischer Sozialforschung. O HS-Prof. Dr. Cornelia Szabo-
Knotik: Musikisthetik — Allgemeine Repertoirekunde 1. O Dr. Bernhard Trebuch: S: Vergleichende Inter-
pretationstechnik: Musik des 16. und 17. Jahrhunderts.

Wiirzburg. PD Dr. Petra Bockholdt: Benjamin Britten (1) — U: Musica Enchiriadis. O Dr. Frohmut Dangel-
Hofmann: U: Zur Theorie und Praxis der Klassischen Vokalpolyphonie. O Dr. Frank Heidlberger: Konzeptio-
nen der symphonischen Dichtung (Berlioz — Liszt — Strauss) — U: Lektiire ausgewihlter Texte zur neuen und
neuesten Musik. O Prof. Dr. Bernhard Janz: Musikgeschichte zwischen Barock und Klassik (Musikgeschich-
te I1I) - Haupt-S: Die Improvisation in der Musik des Abendlandes — U: Hindels Opernschaffen — U: Carlo
Goldoni als Operndichter. O Prof. Dr. Ulrich Konrad: Forschungssemester. O Prof. Dr. Wolfgang Osthoff: U:
Monteverdi und die frithe Oper — Koll {iber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (gem. mit Prof. Dr. Martin
Just) — N. N.: Studienwoche fiir Studenten der Schulmusik: Methoden der musikwissenschaftlichen For-
schung.

Ziirich. Musikwissenschaft. Dr. Dorothea Baumann: Musikalische Asthetik. O Gerald Bennett: Pros:
Analyse ausgewihlter Beispiele aus der Neueren Musik (bis 1945) (1). O Dr. Bernhard Hangartner: Pros:
Mensural- und Tabulaturnotationen des 15. und 16. Jahrhunderts I O Prof. Dr. Ernst Lichtenhahn: S: Anton
von Webern O Prof. Dr. Max Liitolf: Die Musik zur Zeit des Humanismus und der Renaissance (1) — Pros:
Musikalische Aufzeichnungen der Antike und des Mittelalters: Ein- und frithe Mehrstimmigkeit — S: Daten
und Fakten zur Musikgeschichte vom ausgehenden 13. bis zum beginnenden 15. Jahrhundert- Koll: Zur
Rezeption Othmar Schoecks (1). O Daniel Mouthon: U: Einfithrung in die Musikpadagogik (1).

Musikethnologie. Prof. Dr. Ernst Lichtenhahn: S: Musikethnologisches Seminar zur Musik der Immi-
grierten in der Schweiz II. O Prof. Dr. Akio Mayeda: Aspekte der Musik Asiens (mit U).
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BESPRECHUNGEN

NICOLE SCHWINDT-GROSS: Die Musikhand-
schriften der Stiftskirche Altétting, des Kollegiat-
stifts Landshut und der Pfarrkirche Beuerberg,
Schnaitsee und St. Mang in Fiissen. Themati-
scher Katalog. Miinchen: G. Henle Verlag 1993.
XL, 331 S. (Kataloge bayerischer Musiksamm-
lungen. Band 18.)

GERTRAUT HABERKAMP: Die Musikhand-
schriften der Dommusik St. Stephan im Archiv
des Bistums Passau. Thematischer Katalog.
Miinchen: G. Henle Verlag, 1993. XV, 287 S.
(Kataloge bayerischer Musiksammlungen. Band
21.)

HILDEGARD  HERRMANN-SCHNEIDER:
Die Musikhandschriften der Pfarrkirche und der
Musikkapelle Vils. Thematischer Katalog. Inns-
bruck: Institut fiir Tiroler Musikforschung 1993.
30*, 551 8., Abb. (Beitrige zur Musikforschung
in Tirol. Band 2.)

Mit den drei Publikationen werden insge-
samt sieben Musikalienbestinde aus Bayern
und dem angrenzenden Tiroler Raum erschlos-
sen. KBM 18 erschlief3t fiinf Musikhandschrif-
tenbestinde im Kirchenbesitz Altbayern und
Schwaben. Die Stifts- und Kapellmusik des be-
rihmten Wallfahrtsortes Altotting kann auf
cine rund fiinfhundertjihrige Geschichte zu-
rickblicken, von der allerdings nur noch weni-
ge musikalische Zeugnisse vorhanden sind. So
stammt mit Ausnahme einer Orgeltabulatur
aus dem 16. Jahrhundert der grof3te Teil der
Kompositionen aus dem spiten 18. und 19.
Jahrhundert. Verschiedene Inventarisierungs-
stadien ab 1800 zeigen, daf} die Bestinde im-
mer wieder neu geordnet wurden. Zuletzt wur-
de 1934 ein grofRer Teil des Bestandes anlif3-
lich einer umfassenden Revision makuliert; ein
Mitte des 19. Jahrhunderts erstelltes Reperto-
rium verzeichnet 1664 Musikalien, wihrend
der vorliegende Katalog nur noch rund 700 ver-
zeichnet, von denen nur vier eindeutig als heu-
te noch existente Handschriften nachgewiesen
werden. Die iltesten Handschriften sind neben
der rund 120 Messen und Motetten enthalten-
den Tabulatur von 1588 zwei Messen von Or-
lando di Lasso, ein Veni creator von Palestrina
und ein Ave Maria von Bernabei. Die Komposi-
tionen des Stiftsorganisten Max Keller (1770~

1855), — 363 Nummern, die Schwindt-Gross
gesondert in einem Kurzverzeichnis zusam-
mengestellt hat —, sowie eine Reihe von Wer-
ken, die Keller zu Studienzwecken gesammelt
hat, machen tiber die Hilfte des Bestandes aus;
hierbei fallen neben Miinchen als Provenienz-
bereiche Seeon, wo Keller bis 1799 als Organist
wirkte, sowie Salzburg, wohin Keller als Schii-
ler von Michael Haydn Kontakt hatte, auf. Als
wichtigste Seeoner Quelle kann der Stimmen-
satz zu Mozarts Kinderwerk Scande coeli limina
KV 34 gelten. Von den Salzburger Quellen stel-
len die sieben Stimmensitze mit Werken Mi-
chael Haydns authentische Kopien zur Quel-
lenlage dar; als Unikate tiberliefert sind eine
Fischietti- und eine Gatti-Oper. Kellers Samm-
lung war tberregional bekannt. — Die Samm-
lung enthilt u. a. 26 Handschriften mit Werken
Johann Caspar Aiblingers und 62 Handschrif-
ten mit Werken Michael Haydns. Bedingt
durch die Wallfahrt, finden sich weit tiber hun-
dert Marienkompositionen im Bestand.
Landshut: Von dem heute noch 111 Musik-
handschriften umfassenden Bestand der ehe-
maligen — 1803 bis 1937 als Pfarrkirche die-
nenden, Stiftskirche St. Martin ist nur ein sehr
kleiner Teil Landshuter Provenienz; zwei gro-
B¢ Quellengruppen sind wie in Altétting Salz-
burger (z. B. geistliche Werke von Michael
Haydn und Wolfgang Amadeus Mozart) und
Seeoner Provenienz. Diese Noten konnen ent-
weder durch den jiingsten Seeoner Konven-
tualen Nonnosus Reinhardt, der nach der Siku-
larisierung des Klosters 1803 zur Fortsetzung
seines Studiums nach Landshut gekommen
war, mitgebracht worden sein; nach diversen
Zwischenstationen kehrte Reinhardt 1835 end-
giltig nach Landshut zuriick, wo er bis zu sei-
nem Tod 1857 als Chorregent an St. Martin
wirkte. Andererseits konnten diese Musikalien
durch Austausch mit Max Keller nach Landshut
gelangt sein. So finden sich neben der Abschrift
einer Michael Haydn-Messe von Kellers Hand
im Landshuter Bestand auch in anderen Noten
Nachtrige in seiner Schrift. In dem sehr hetero-
genen Bestand sind J. C. Aiblinger (6 Hss.), Ro-
bert Fiithrer (27 Hss.), M. Haydn (27 Hss.) und
W. A. Mozart (10 Hss.) am stirksten vertreten.
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Die Bedeutung der Sammlung liegt weniger in
der Dokumentation der kirchenmusikalischen
Entwicklung der Pfarrei als in der Bewahrung
authentischer Salzburger Quellen zu kirchen-
musikalischen Werken W. A. Mozarts und M.
Haydns sowie in der Uberlieferung der Seeoner
Handschriften.

Die kleine Gemeinde Beuerberg verdankt
ihre Bedeutung dem bis 1803 dort ansissigen
Kloster der Augustinerchorherren. Die 167
Nummern des Bestandes setzen sich aus zwei
Komponenten zusammen: einmal den Musika-
lien aus dem Besitz des 1803 sikularisierten
Augustinerklosters, nur noch 16 Handschriften
inclusive zweier Choralhandschriften, die kei-
ne konsistente Gruppe bilden, und zum ande-
ren, grofleren Teil aus Musikalien der Zeit
nach Errichtung des Salesianerinnenklosters
(1846). Auffallend im Bestand ist die hohe Zahl
von Olbergmusiken, bedingt durch die spezifi-
sche kirchenmusikalische Tradition aus der
Klosterzeit. Hervorzuheben sind drei Unikate
von Aiblinger.

Schnaitsee: Die rund 100 Handschriften und
33 Drucke der Pfarrkirche Schnaitsee stellen
einen geschlossenen Bestand dar, der die
kirchenmusikalische Verfassung einer salzbur-
gisch-bayerischen Landgemeinde nach den
josephinischen Reformen widerspiegelt. Die
Gemeinde gehorte bis 1807 zur Erzdiozese
Salzburg und damit zum Firsterzbischof Collo-
redo, der den deutschsprachigen Kirchenge-
sang mit gleichzeitigem Verbot der instrumen-
tal begleiteten lateinischen Kirchenmusik in
Stadt- und Landkirchen anordnete. So finden
sich im Bestand der Pfarrkirche allein 61 hand-
schriftliche und elf gedruckte Deutsche Mes-
sen. Bei den meisten Werken handelt es sich
um Gelegenheitskompositionen mit lediglich
regionalem Stellenwert. Der Lehrer und Orga-
nist Joseph Spit (+1829) hat allein 63 dieser
Handschriften kopiert, eine grofle Anzahl von
Orgelausziigen angefertigt und einen Teil so-
gar selbst komponiert.

Fissen: Da die Kirche St. Mang in Fiissen
gleichzeitig Kloster- und Pfarrkirche war, wur-
den die Musikalien nach der Sikularisation
nicht dem Haus Ottingen-Wallerstein zuge-
sprochen, sondern sie blieben im Gebrauch.
Die Geschichte dieses Bestandes 143t sich als
weitgehend ungebrochene Entwicklung dar-
stellen. Die Uberlieferung des heutigen Bestan-
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des setzt in den 70er Jahren des 18. Jahrhun-
derts mit zeitgenossischen Werken ein. Neben
geistlicher Gebrauchsmusik finden sich auch
Sinfonien, die als Tafelmusik in dem dem Klo-
ster angeschlossenen Seminar Verwendung
fanden. Als Kopisten der 236 Handschriften
waren sowohl Gymnasiasten als auch Konven-
tualen der philosophisch-theologischen Hoch-
schule titig. Der Bestand bezieht seine Bedeu-
tung aus dem Quellenwert zahlreicher Manu-
skripte, vornehmlich des 18. Jahrhunderts. Die
Musik blieb auf regionale, handschriftliche
Uberlieferungswege konzentriert; es gibt nur
eine geringe Anzahl von Drucken vor 1800.
Der Schwerpunkt liegt bei Komponisten aus
dem lokalen Umfeld: Salzburg, Miinchen, Ti-
rol, Niederbayern und Oberpfalz; viele dieser
Handschriften sind in der Bundesrepublik sin-
gulir uberliefert. Hier sind besonders hervor-
zuheben die Handschriften mit Werken Franz
Christoph Neubauers (1750/60-1795), der sich
vermutlich 1787 in Fiissen aufgehalten hat. Im
Jahr 1931 erstellte der damalige Benefiziat und
Chorregent Donatus Haugg ein Verzeichnis,
das die vollstindige Neuordnung und Inventa-
risierung der Noten dokumentiert. Er bildet
zwei Gruppen. ,A. Musikalien ab 1880, die
noch im Gebrauch sind”. ,B. Musikalien bis
1880“, 239 Nummern, grofitenteils Hand-
schriften, ,die vor Verschleuderung besonders
geschiitzt werden” sollten. Der jetzige Katalog
weist 50 Drucke und 235 Handschriften nach.

Alle Quellen sind den Benutzern als Mikro-
fiche in der Bayerischen Staatsbibliothek zu-
ginglich.

KBM 21: Zu den problematischen Bereichen
in der Archivtradition der Kirche von Passau
gehorten der Bestand von Musikhandschriften
und alten Drucken, ,in denen das musikalische
Leben rund um den Passauer Dom seinen Aus-
druck gefunden hatte”. Im Jahre 1982 iiber-
nahm das 1980 errichtete Archiv des Bistums
Passau die in der Bibliothek des Priester-
seminars verwahrten Handschriften und Druk-
ke der Passauer Dommusik, die durch eine
handschriftliche Liste erschlossen waren. Dazu
kamen 1985 weitere im Gewoélberaum der
Dompropstei entdeckte Handschriften und
Drucke. Damit hatte man einen Grofiteil der
ilteren Passauer Musikliteratur zusammen.
Zugleich war eine Grundvoraussetzung fiir den
vorliegenden Band 21 der KBM gegeben, der
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den Grundstock zu einer Erforschung der Pas-
sauer Kirchenmusik anhand der Quellen geben
soll. Der Katalog dokumentiert hauptsichlich
die Pflege der Passauer Kirchenmusik im 19.
Jahrhundert, besonders zu Zeiten des Bischofs
Heinrich Hofstitter (1839-1875), eines Forde-
rers der Kunst und der Kirchenmusik. Der
Grofiteil des Bestandes stammt aus dem letzten
Drittel des 18. Jahrhunderts. Die iltesten Be-
stinde datieren von ca. 1740; es handelt sich
um Abschriften der Werke des Passauer Hof-
und Domkapellmeisters Benedikt Anton
Auffschnaiter, eines der hervorragendsten Per-
sonlichkeiten der Passauer Musikgeschichte.
Darunter finden sich auch seine Regulae Musi-
cales. Die Sammlung enthilt Werke von Franz
Joseph Aumann, eine grofle Anzahl von Eber-
hard Beck, Franz Xaver Brixi, Joseph Haydn (25
Hss.), M. Haydn (127 Hss.), Leopold Hofmann
(37 Hss.), vom Domorganisten und
Vizekapellmeiter Vinzenz Schmid (34 Hss.),
und von Franz Xaver Witt. Bei dem Kurz-
verzeichnis der dlteren Drucke (ohne spites 19.
und 20. Jahrhundert) fillt als einer der weni-
gen weltlichen Titel Mozarts Zauberfléte in der
Bearbeitung fiir Streichquartett auf. — Die grof3-
te Anzahl der Handschriften ist in Passau selbst
entstanden, was u. a. auch am Papier nachweis-
bar ist; es handelt sich teilweise um Autogra-
phen von Passauer Komponisten und Musi-
kern.

Dem Katalog vorangestellt ist ein For-
schungsbericht zur Uberlieferungsgeschichte
der Passauer Dommusik von Herbert Wurster,
dem Leiter des Bistumsarchivs. Eine kurze
Charakteristik des Bestandes fehlt leider.

Vils: Der vorliegende Katalog erschlief$t zum
erstenmal systematisch den Bestand einer Ti-
roler Pfarrkirche. Er erméglicht es, die Pflege
der Kirchenmusik in der ehemaligen Geigen-
bauerstadt Vils im 18. und 19. Jahrhundert
nachzuzeichnen. Die Uberlieferung von Mu-
sikhandschriften aus dem 18. Jahrhundert ist
wegen des Fanatismus der Cicilianer nur spir-
lich. In Vils haben sich etliche Handschriften
aus dem letzten Drittel des 18. Jahrhunderts
erhalten, die iltesten aus der Zeit um 1770.
Aus der Zeit zwischen 1780 und 1810 stam-
men geistliche lateinische Arien italienischer
Komponisten, vermutlich fiir den Kirchen-
gebrauch adaptierte Opernarien, den in Vils
haufig als zweiter religioser Text eine Mariani-
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sche Antiphon unterlegt wurde. Marianische
Gesinge bilden einen Grofiteil des Vilser Be-
standes, im 18. Jahrhundert lateinische Text-
vertonungen, im 19. Jahrhundert deutsche
Marienlieder mit volkstiimlicher, einfacher
Melodik. Ab 1820 sind viele Weihnachtslieder
auszumachen. Die Tradition der Oratorienauf-
fithrungen in Vils ist durch St. Mang in Fiissen
beeinflufit, ein Einfluf}, der auch umgekehrt
sichtbar ist. (Vils gehorte wie Fissen bis 1818
zum Bistum Augsburg; das Benediktinerkloster
St. Mang hatte bis zu seiner Sikularisierung
das Prisentationsrecht in Vils). Viele der in
den 342 Handschriften vertretenen Komponi-
sten kommen aus der Stadtgemeinde Vils (Ge-
org Frick, Johann Huter) sowie der niheren und
weiteren Umgebung, ferner finden sich auch
Komponisten aus Nord- und Siidtirol, die auch
tberregional Bedeutung erlangten (Josef Alois
Holzmann, P. Peter Singer OFM, Stefan
Stocker und Georg Benedikt Pichler). Hinzu
kommen 162 Drucke. Es handelt sich bei die-
sem Musikalienbestand um liturgische Ge-
brauchsmusik. Die Auswahl der Stticke richtet
sich nach dem Zeitgeschmack und den neue-
sten greifbaren Werken. Dabei wurde nicht auf
Authentizitit, sondern auf Praktikabilitit Wert
gelegt. Die Werke wurden bearbeitet, um sie an
Gegebenheiten wie verfigbare Musiker oder li-
turgische Bediirfnisse anzupassen.

Bereits in der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts spielten in Vils Blasmusiker im Ensem-
ble. Die Tradition der Blasmusik ist seit dem
ersten Drittel des 19. Jahrhunderts kontinuier-
lich sichtbar. Die Musikanten waren eng mit
der Pfarrmusik verbunden; in beiden Archiven
sind jeweils Stiicke aus dem anderen Reper-
toire vorhanden. In der zweiten Hailfte des 19.
Jahrhunderts bestand eine Vorliebe fiir publi-
kumswirksame Nummern aus heiteren und
romantischen Opern. Eine Seltenheit bilden
die Nummern aus William Balfes Oper Falstaff,
die bereits zehn Jahre nach ihrer Urauffithrung
in London (1838) in Vils vorhanden war. Im 19.
Jahrhundert werden die Beziehungen zum
Nachbarland Bayern sichtbar: Es ist ein reicher
Bestand an bayerischen Tinzen und Mirschen
vorhanden. Ansonsten dokumentiert der Grof3-
teil der 539 Handschriften das reiche Schaffen
der Tiroler Blasmusikkomponisten im 19.
Jahrhundert. Im 19. Jahrhundert gewann die
osterreichische Militirmusik international an
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Wertschitzung und Popularitit. Namen wie
StrauB}, Ziehrer, Suppé und Fahrbach sind hier
vertreten. Beim grofiten Teil der Kompositio-
nen fehlt jedoch die Verfasserangabe.

Den Grofdteil der 59 Drucke machen
Marsch- und Tanzmusiken des spiten 19. Jahr-
hunderts aus. Eine Besonderheit bilden drei
Preiscourants, von denen zwei aus renommier-
ten bohmischen Instrumentenfabriken kom-
men.

Fur alle Publikationen gilt — wie immer bei
den Verfasserinnen — , daf§ die Aufnahmen der
Handschriften sorgfiltig und tbersichtlich er-
stellt sind. Die wesentlichen Schreiber sind mit
biographischen Notizen verzeichnet, die Was-
serzeichen sind erfaf3t.

Schwindt-Grofs und Hermann-Schneider ge-
ben ausfiihrliche Einleitungen zu den jeweili-
gen Verzeichnissen und Sammlungen und
bringen biographische Notizen zu Komponi-
sten, die nicht in gingigen Lexika stehen.

Register nach Titeln und Textanfingen, Au-
toren (mit Lebensdaten) und Orten erschlieffen
die drei Binde in vorbildlicher Weise.

(April 1997) Jutta Lambrecht

WULF ARLT: Italien als produktive Erfahrung
franko-flimischer Musiker im 15. Jahrhundert.
Basel — Frankfurt a. M.: Verlag Helbing &) Lich-
tenhahn (1993). 35 S., Notenbeisp. (Vortriige der
Aeneas-Silvius-Stiftung an der Universitt Basel.
XXVI.)

Die knappe, aber inhaltsreiche Abhandlung
— urspriinglich ein Vortrag, der fiir die Druck-
fassung mit ausgiebigen Quellen- und Litera-
turangaben sorgfiltig abgesichert wurde - be-
miiht sich um eine neue Antwort auf die alte
Frage, was Italien den komponierenden Italien-
fahrern des 15. Jahrhunderts gegeben hat. Arlt
sucht der Antwort durch eine Differenzierung
der Methode und der Argumentation niher zu
kommen, und diese Differenzierung erweist
sich tatsdchlich als hilfreich. Exemplifiziert
wird an Liedsitzen von Pullois, Hugo de
Lantins, Vide, Guillaume Duffay und dem be-
kannten anonymen zweistimmigen , Merceé te
chiamo”, die sorgsam und erhellend analysiert
werden; argumentiert wird mit unterschiedli-
chen sozialen Kontexten und Erwartungs-
haltungen der Abnehmer im Norden und Sii-
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den, die helfen koénnen, das so unterschiedliche
Erscheinungsbild der Stiicke zu erkliren (aller-
dings meine ich, daf3 ,Merce te chiamo” doch
abseits des franko-flimischen Kontextes und
ganz nahe an der improvisierten Mehrstim-
migkeit und am improvisierten Liedvortrag
steht). Besonders interessant ist die Vermu-
tung, daf} die ,progressiven” Ziige vor allem
der Textbehandlung, wie sie besonders in Hugo
de Lantins’ ,,Grant ennuy m’est” hervortreten,
,von dem allgemeinen Wandel des Stils tber-
deckt (wurden), den die breite Begegnung mit
der englischen Musik im vierten und fiinften
Jahrhundert ausloste” (S. 26), so daf in dem
nun sich ausbildenden Einheitsstil die ,neuen
Aspekte ... nur mittelbar und vor allem durch
ihre Integration in den spiten Stil Dufays”
weiterwirkten (ebd.). Das miifite weiterverfolgt
werden.

Daf in den analytischen Partien der Abhand-
lung, gerade was die Text-Musik-Beziehung
angeht, Details Uberinterpretiert wirken (so S.
11 der Vorschlag, den nicht textierten Beginn
von Lantins’ Rondeau schon ,als eine Lesung
des Textes” zu verstehen), liegt weniger am
Wagemut des Verfassers (die Abhandlung ist
im Gegenteil ein Muster vorsichtigen und aus-
gewogenen Argumentierens) als an der Unsi-
cherheit unserer analytischen Methoden.
Wichtiger als tiberschiefende oder defizitire
Ziige solcher Interpretationen ist auf jeden Fall,
daf wir tiberhaupt ein Gespiir fiir Text-Musik-
Relationen entwickeln, die weniger spektaku-
lar als diejenigen in der Josquin-Generation
und eben deshalb weit schwieriger plausibel zu
machen sind.

(Juli 1997) Ludwig Finscher

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

Im Rahmen der Biber-Festwoche vom 9. bis
16. April 1994 wurde am Institut fiir Musik-
wissenschaft der Universitit Salzburg das Sym-
posium ,Tanz und Bewegungsphinomene in
der Barocken Oper” veranstaltet, dessen Be-
richt hier vorliegt.

Nach kurzen Einleitungstexten der Heraus-
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geberinnen berichtet Carol Marsh tiiber , Tanz
und Inszenierungen in der frz. Barockoper am
Bsp. von ,Le Mariage de la Grosse Cathos” —ein
Werk, von dem sie zusammen mit Rebecca
Harris-Warrick 1994 eine ausfithrlich kom-
mentierte Facsimile-Ausgabe veroffentlicht
hat. Regina Beck-Friis schreibt iiber ihre Erfah-
rungen mit ,Tanz und Choreographie auf der
Bithne des Schlof3theaters Drottningholm®, das,
1766 eroffnet, nicht mehr der Barockzeit ange-
hort, aber aufgrund seines weitgehend origina-
len Zustandes und der noch funktionierenden
Maschinerie eine Sonderstellung einnimmt, an
der man verstindlicherweise nicht vorbeigehen
wollte. Magnus Blomkvist stellt , Frangois de
Lauze und seine ,Apologie de la Danse’ {1623)"
vor, ein wichtiges Bindeglied zwischen den be-
kannteren und zahlreicheren Quellen zum
Renaissancetanz einerseits und dem spiteren
Barocktanz andererseits. In ,Les Structures de
Distribution dans les Danses de Théatre a tra-
vers les Recueils de Feuillet 1704 et Gaudrau”
untersucht Jean-Noél Laurenti die choreogra-
phische Aufteilung in Solo- und Gruppen-
tinzer. Monika Woitas zeigt in ihrem Beitrag
,Das ,aufgeklirte’ Ballett”, mit einem Schwer-
punkt auf deutschen Quellen des frithen 18.
Jahrhunderts, wie sich bereits Jahrzehnte vor
Jean Georges Noverre und Gasparo Angiolini
aufklirerische Tendenzen im Ballett Raum
verschafften. Claudia Jeschke (,Korper-
konzepte des Barock”) entwickelt ,drei
Inszenierungsweisen des Korpers und durch
den Korper”: geometrisch, mechanistisch und
instrumental. Sarah McCleave betrachtet , The
Role of Sleep Scenes in Restoration and
Georgian Musical Drama”, wobei sie mangels
Uberlieferter Choreographien versucht, von der
Musik auf den ,Charakter der Tinze und Be-
wegungen” zu schliefen. ,Das Rémische April-
Fest”, ein 1716 in Hamburg aufgefithrtes ,mu-
sikalisches Lust- und Tanz-Spiel” mit Text von
Barthold Feind und (leider verlorener) Musik
von Reinhard Keiser ist Thema des Beitrags von
Dorothea Schréder. Sabine Henze-Déhring
schreibt ,Zu den Balletten in Antonio Lottis
,Teofane’ (Dresden 1719)“, kann sich dabei
aber weder auf Choreographien oder Abbildun-
gen, noch auf erhaltene Musik stiitzen. Den
Abschlufl macht Daniel Brandenburg mit ,Zu
Tanz und Bewegungsphinomenen in der Ope-
ra buffa des 18. Jhs.”.
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Freilich miissen bei der heute vorherrschen-
den Art, barocke Opern zu inszenieren, diese
aufschlureichen Beitrage als Perlen angese-
hen werden, die vor die ,Sidue’, d. h. aktualisie-
rungsbesessenen Regisseure, Bithnen- und Ko-
stiitmbildner, geworfen werden. Die Einsicht
wird sich noch durchzusetzen haben, daf§ histo-
rische Auffiilhrungspraxis von Opern nicht auf
die Musik alleine beschrinkt sein kann.

(Juni 1997) Klaus Miehling

Bach Perspectives. Volume Two: ]. S. Bach, the
Breitkopfs, and Eighteenth-Century Music Trade.
Edited by George B. STAUFFER. Lincoln-Lon-
don: University of Nebraska Press 1996. XV, 219
S., Abb., Notenbeisp.

Der Titel des Sammelbandes mit 13 Beitra-
genvon 11 Autorinnen und Autoren ist vielver-
sprechend, weify man doch nur allzu wenig tiber
den Musikalienmarkt des 18. Jahrhunderts
und iber die Beziechungen der Verleger und
Hindler zu den Komponisten dieser Zeit. Eine
erschopfende Darstellung ist also langst fillig,
die auch die allgemeine Buchhandels- und Kul-
turgeschichte der Zeit mit einbezieht. Doch
vermag der vorliegende Band die Liicke nicht
zu fiilllen. Die Beitrige, teilweise basierend auf
ilteren Arbeiten, ergeben zusammengenom-
men kein geschlossenes Bild, jedenfalls nicht
das, was der Titel verspricht. Zwar ist der Her-
ausgeber bemiiht, dem Band eine gewisse Ord-
nung zu geben, indem er die einzelnen Aufsit-
ze zusammenfassenden Rubriken zuweist — al-
lerdings erweisen sich diese als ziemlich unzu-
langlich: Die gewihlten Ansitze sind nicht
miteinander koordiniert, so daf3 sich einerseits
inhaltliche Uberschneidungen ergeben wie
auch andererseits Liicken erkennbar sind. Zum
letzteren: Der Musikalienmarkt des 18. Jahr-
hunderts ist nicht allein auf die Wirksamkeit
der Firma Breitkopf beschrinkt und befaf3t sich
ebenso wenig nur mit dem Schaffen der Fami-
lie Bach (und dem der Familie Mozart, die auch
in zwei Beitrigen beriicksichtigt wird). Zumin-
dest ein Seitenblick auf andere Verlage und
andere Komponisten wire hier angebracht ge-
wesen. Dies gilt noch eindeutiger fiir das 19.
Jahrhundert, das in einigen Beitrigen des Ban-
des auch zur Sprache kommt. Hier wurden
nimlich ginzlich andere Voraussetzungen ge-
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schaffen, indem das im Jahre 1800 in Leipzig
gegrindete  Bureau de Musique von
Hoffmeister und Kiihnel (sie werden nicht ein
einziges Mal erwihnt) die Vorreiterrolle hin-
sichtlich der Verbreitung der Werke Bachs
(wenn man sich schon auf diese konzentrieren
will) iibernahm. — Um nicht mifverstanden zu
werden: Die Aufsitze, die der vorliegende
Band vereinigt, sind ohne Zweifel niitzlich, die
vielfach zu einzelnen Gesichtspunkten erar-
beiteten Zusammenstellungen wertvoll, und
alles zusammen sollte dies als Anregung ver-
standen werden, endlich einmal die im Titel
umschriebene  Thematik, namlich den
Musikalienhandel im 18. Jahrhundert, umfas-
send zu beleuchten. Der Band selbst ergibt al-
lerdings ein zu einseitiges und unausgewoge-
nes Bild; er schafft nicht die Grundlage daftr,
was die Musikwissenschaft noch benétigt, son-
dern zeigt (vermutlich ungewollt) auf, welche
Probleme noch zu losen sind.

(Mai 1997) Axel Beer

DONALD BURROWS: Handel. Oxford: Oxford
University Press 1994. XII, 491 S., Abb.,
Notenbeisp. (The Master Musicians.)

In der renommierten Reihe der Oxforder
Musiker Monographien hat der bekannte eng-
lische Hindelforscher Donald Burrows eine
Hindel-Biographie veroffentlicht, die man
auch als eine komprimiert abgefa3te
,Hindel-Enzyklopidie’ bezeichnen konnte.
Burrows, dem wir erst jiingst den mit Martha
Ronish gemeinsam verfallten Catalogue of
Handels’s Musical Autographs verdanken, hat
eine Monographie vorgelegt, die an Verlifllich-
keit der Informationen, aber auch an Ubersicht-
lichkeit der Darstellung kaum tiberboten wer-
den kann.

Burrows unterscheidet streng zwischen einer
,outward biography”, also der Beschreibung der
Lebensgeschichte im eigentlichen Sinne, und
einer ,inner biography”, der kinstlerischen
Entwicklung des Komponisten. In den fiinfzehn
Kapiteln des umfangreichen Buches folgen da-
her den biographischen Partien jeweils Ab-
schnitte, die sich speziell mit der Musik der
entsprechenden Lebensphase beschiftigen. Die
Kompositionen, die besprochen werden, sind
gut ausgewihlt und konnen als reprisentativ
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gelten; die Beschreibungen selbst konzentrie-
ren sich auf die stilistischen Merkmale eines
Werkes und versuchen deren Stellung im
Gesamtwerk Hindels zu verdeutlichen. So
sehr dieses Verfahren zu begriif3en ist, so evi-
dent wird bei der Lektiire, dal man die Kompo-
sition, tber die gesprochen wird, sehr genau
kennen mufl. Wer Werkeinfithrungen erwar-
tet, wird hier moglicherweise enttiduscht.

Genauer als in anderen Hindel-Mono-
graphien wird zwischen einzelnen Lebenspha-
sen unterschieden, ohne daf§ dem Ritselhaften
mancher Ereignisse im Leben Hindels Zwang
angetan wiirde. Die kiinstlerisch und finanziell
schwierigen 1730er Jahre etwa unterteilt
Burrows sinnvoll in ein Jahrzehnt, das er mit
,transitional decade” umschreibt und in zwei
mit ,competition, 1732-7” und ,confusion,
1737-41" tiberschriebene Abschnitte unter-
teilt. Die Beschreibungen der einzelnen Le-
bensphasen sind durch verbale und bildliche
Dokumente sinnvoll erginzt.

Insgesamt liegt mit der neuen Hindel-Mono-
graphie eine glinzend geschriebene, gut struk-
turierte, duflerst informationsreiche Biogra-
phie vor, die auch durch die hilfreichen Anhin-
ge (,Calendar”, ,List of works”, ,Personalia”,
,The ruling houses of Hanover, Britain and
Prussia” u. a.) musikwissenschaftlich nicht vor-
gebildete Leser gewinnen wird. Der einzige
Wermutstropfen bei der Lektiire war, daf} es
offensichtlich kaum eine deutsche
Hindel-Forschung gegeben hat und gibt: In
dem fast acht Seiten umfassenden bibliographi-
schen Anhang werden kaum mehr als ein Dut-
zend deutschsprachiger Titel angegeben. Ob
sich das in einem Europiischen Wissen-
schafts-Verbund dndern wird?

(Mai 1997) Hans Joachim Marx

Gottinger Hindel-Beitrige. Im Auftrag der Gét-
tinger Hindel-Gesellschaft hrsg. von Hans Joa-
chim MARX. Band V. Kassel-Basel-London-New
York-Prag: Bdrenreiter-Verlag 1993. 332 S.,
Abb., Notenbeisp.

Der inhaltliche Bogen vorliegender Sammel-
publikation ist sehr weit gespannt und reicht
von mit Akribie betriebenen Quellenstudien zu
Werk und Biographie Hindels, tber
historisch-dsthetische Problemstellungen bis
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zur Neuklirung von Datierungs- und Echt-
heitsfragen einzelner Werke wie auch einiger
bislang als authentisch geltender Quellen.
Dabei erscheint es als besonders verdienst-
voll, da3 sechs bemerkenswerte Referate des
im Rahmen der Gottinger Hindel-Festspiele
1992 veranstalteten Symposiums zum Thema
,Hindel und die europiische Kirchenmusik
seiner Zeit” in das zentrale Blickfeld des Lesers
gestellt werden. Denn es handelt sich hier um
einen thematischen Ansatz, dem in der Tat bis-
lang nur wenig Aufmerksamkeit in der 6ffent-
lichen Hindelforschung entgegengebracht wur-
de. In seiner Vorbemerkung verweist der Her-
ausgeber Hans Joachim Marx auf diesen wohl
historisch zu begriindenden Umstand und be-
zeichnet den vorliegenden wissenschaftlichen
Diskurs als Versuch, erstmals , die liturgischen
und die — im weitesten Sinne - geistlichen
Kompositionen Hindels als einen wichtigen
Teil seines Gesamtwerkes zu begreifen”.
Diesem Anspruch werden die duflerst ertrag-
reichen Darlegungen vollauf gerecht, zumal
nicht nur der kirchenmusikgeschulte ,Insider’
von diesen innovativen Querverbindungen
Hindelscher Kompositionen (die sakral orien-
tierten Werke tibergreifend) zu theologischen
Positionen und Zusammenhingen beziehungs-
weise zur liturgisch-kirchenmusikalischen Si-
tuation in Europa iiberhaupt profitieren wird.
Es wire unangemessen, aus der Fiille interes-
santer und einschligig relevanter Aussagen
und Erkenntnisse Details hervorheben zu wol-
len. Die Namen der Autoren (Christian
Bunners, Berlin, Friedhelm Krummacher, Kiel,
Friedrich W. Riedel, Mainz, Hans Joachim
Marx, Hamburg, Donald Burrows, Milton
Keynes GB, Graydon Beeks, Claremont Califor-
nia) und die einzelnen Problemstellungen
sprechen hier fiir sich. Fest steht, dafl in allen
Beitrigen mafigebliche Richtlinien und Anre-
gungen fir die weitere Hindel-Forschung vor-
gegeben werden, die das ganze Problemfeld
Hindel im Kontext der europiischen Kirchen-
musikentwicklung, seine diffizile Einbindung
in die mitteldeutschen Traditionen ebenso an-
spricht wie die Klirung der Datierungs-und
Echtheitsfragen seiner lateinischen Kirchen-
musik oder die Hinterfragung des religidsen,
institutionellen bzw. politischen Backgrounds
der englischen Kirchenmusik im Schaffen Han-
dels. Auch der hochst interessante Vergleich
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der Chandos-Anthems von dem uns mehr als
Librettist bekannten Nicola Francesca Haym
mit denen von Johann Christoph Pepusch und
Hindel (Graydon Beeks) diirfte auf das Interes-
se einer breitgeficherten Leserschaft stoflen
und die langldufig abgesteckten Grenzen zwi-
schen den einzelnen Gattungen und Musizier-
bereichen transparenter werden lassen.

Gleiches gilt fiir die den Symposiums-
komplex umschlieffenden Aufsitze und Rezen-
sionen wie auch fiir den Festvortrag von Rein-
hard Strohm (London/Oxford) zum Thema:
,Hindel und Italien - ein intellektuelles Aben-
teuer”. Mehr als eine dem Anlafl entsprechen-
de reprisentative Darstellung mehr oder weni-
ger innovativer musikisthetischer Ablaufe, bie-
tet dieser Votrag einen durchaus neuen Ansatz
in der kulturhistorischen Gesamtsicht der Pro-
blematik, innerhalb derer die Wirkungsberei-
che italienischer Kunst- und Geistesgeschichte
auf Hindels Kiinstlerpersonlichkeit in einem
verianderten Licht erscheinen und neue Pro-
blemstellungen verdeutlicht werden.

Die Aufsitze und Rezensionen - teilweise
von jiingeren Autoren — stellen fast durchweg
innovative Erkenntnisse neuerer Forschungsar-
beiten dar: von der (nun wohl endgtiltigen) Kli-
rung der Autorschaft und Quellenlage beziig-
lich Il pianto di Maria HWV 234 in dem Beitrag
von Riepe, Vitali, Furnani und Poensgen ange-
fangen tiber interessante Details in den Bezie-
hungen Hindels zum Diisseldorfer Hof (Frei-
tiger) bis zu exakten Datierungen und Zuord-
nungen der Kammerduette (Oppermann und
auch Marx), sinnvoll erginzt durch hochst anre-
gende Beitrige zu politischen und auch bibli-
schen Hintergriinden in Hindels Oratorien
(Smith, Cox) und Schroders Entdeckung
Hindelscher Spuren in der Biographie eines
zeitgenossischen Kammerherrn. Schliefilich
dirfte auch der Hinweis auf die Arbeit zur Roy-
al Academy of Music von Elizabeth Gibson
(Clausen) dankbare Interessenten finden.

Die bewihrte Fortsetzung der Bibliographie
der Handel-Literatur 1991/92 schlie8t diesen
iiberaus wichtigen und interessanten Band der
Gottinger Hindelbeitrige ab.

(Mai 1997) Karin Zauft
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MONIKA FINK: Der Ball. Eine Kulturgeschichte
des Gesellschaftstanzes im 18. und 19. Jahrhun-
dert. Innsbruck — Wien: Studien Verlag / Lucca:
LIM - Libreria Musicale Italiana 1996. 237 S.,
Abb. (Bibliotheca Musicologica. Universitdt
Innsbruck. Band 1.)

Am Ende des 20. Jahrhunderts ist es nicht
mehr leicht, weitgehend unbearbeitete The-
men fiir musikwissenschaftliche Arbeiten aus-
findig zu machen. Monika Fink konnte feststel-
len, dal zwar die choreographische und
gattungsgeschichtliche Tanzforschung einen
Aufschwung genommen hat, eine zusammen-
fassende Untersuchung des Balles, einer ,sozi-
al hochststehende[n| Tanzveranstaltung mit
Reglements, die in Ballordnungen verlautbart
werden” (S. 19), jedoch noch ausstand.

Diese Liicke schlieffit Fink nun mit dieser
Uberarbeitung ihrer Habilitationsschrift, wobei
sie das Thema allerdings auf den deutschspra-
chigen Raum, Frankreich, Grofibritannien und
Teile Nordamerikas eingrenzt. Mit dem 18.
und 19. Jahrhundert ist zweifellos der zentrale
Zeitraum der Ballkultur erfadt, jedenfalls was
den Gesellschaftstanz betrifft, um den es der
Autorin gemifs dem Untertitel ihres Buches
geht.

Die Gliederung ist thematisch, nicht chrono-
logisch. Das unterstreicht die fiir musikwissen-
schaftliche Abhandlungen eher ungewéhnliche
Zusammenschau des 18. und 19. Jahrhunderts.
Auf die Beschreibung von ,Ball-Lokalititen”
und ,Verordnungen” folgt das auch auf-
fiihrungspraktisch relevante Kapitel tber
,Tanzmeister und Musiker”, das unter ande-
rem Einblicke in die Besetzungen der
Instrumentalensembles gibt. Uber die Hilfte
des Buches ist jedoch den ,Ballarten” gewid-
met: Hofbille, Maskenbille/Redouten, As-
semblies, Bals reglés/Assembléen/Hausbille,
Tanzmeister-, Studenten-, Kinder-, Opern-
bille, Konzerte und Bille, Ahnen-, Subskrip-
tions-, Armen-und Vereinsbille. Ein weites
Feld also, das Fink kompakt bearbeitet und na-
tirlich auch mit historischen Zitaten angerei-
chert hat. Die Bebilderung (ausschlieflich
schwarz-weifd) hitte fiir ein Buch dieser The-
matik ausfiihrlicher und in einzelnen Fillen
groBerformatig ausfallen konnen; insbesondere
sind Bilder des 18. Jahrhunderts mit sechs von
33 unterrepridsentiert.

Ausgeschopft ist das Thema ,,Ball” noch lan-
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ge nicht. Die Autorin regt selbst zu weiterer
Forschungsarbeit an (S. 12). Und wer weif},
vielleicht werden diese Arbeiten in Verbin-
dung mit der langsamen, aber stetigen Zunah-
me des Interesses am historischen Tanz einmal
zu einem Wiederaufleben der Ballkultur fiih-
ren — wenngleich sich Fink, Friedrich Nietzsche
zitierend (S. 215), da pessimistisch zeigt:
,Nicht das ist das Kunststiick, ein Fest zu ver-
anstalten, sondern solche zu finden, welche
sich an ihm freuen.”

(Juni 1997) Klaus Miehling

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

Die Monchskloster der Zisterzienser sind
seit der von ihnen durchgefithrten Reform des
Gregorianischen Chorals (Mitte 12. Jahrhun-
dert) als Pflegestitten dieser ihrer liturgischen
Musik weithin bekannt. Anlifilich eines Besu-
ches im Kloster Griissau fand der Verfasser
aber auch einen reichen Bestand an , Figural-
musik” (lies: geistliche und weltliche Chor-
und Orchestermusik), den er in den Mittel-
punkt seiner umfangreichen und weitgreifen-
den Untersuchungen stellt. In Auflistungen
und Vergleichen mit dem Notenbestand ande-
rer Kloster, Kirchen und Bibliotheken ergibt
sich ein interessanter Einblick in das Musik-
leben des Klosters inner- und auflerhalb des
Gottesdienstes. Das umfassende Incipit-Ver-
zeichnis enthilt neben bekannten Namen (Karl
Ditters von Dittersdorf, Joseph und Michael
Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart) solche vie-
ler heute vergessener Komponisten tiberwie-
gend schlesischer und béhmischer Herkunft.
Einige ,Hauskomponisten” (Konventuale,
Chorleiter, Organisten u. a.)] werden zitiert,
desgleichen zahlreiche Werke anonymer Ver-
fasser. Im Einzelfall gelang es dank akribischer
Auswertung weit verstreuter Quellen — man
erfihrt sogar, dafy und wann die Witwe eines
Organisten wieder geheiratet hat! — bislang un-
bekannte Daten zu kliren.

Bei Walters Buch handelt es sich um eine rein
philologische Arbeit, das heifit die Beschifti-
gung mit den Daten und den Folgerungen dar-
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aus bilden den Tenor des Ganzen. Uber die
Musik selbst ist — abgesehen von sporadischen
Anmerkungen zur Form - fast nichts zu erfah-
ren. Da die Abhandlung den Anspruch erhebt,
das gesamte schlesische Musikschaffen im ge-
nannten Zeitraum einzubeziehen, wire ein
Kommentar tiber stilistische, das heif3t regiona-
le und individuelle Charakteristika der betrof-
fenen Literatur angebracht. Schliefilich hat die
beginnende Klassik auch in Schlesien starke
Resonanz gefunden - die Auswirkungen auf
das landschaftlich gebundene Musikschaffen
aber werden verschwiegen. Trotz dieser Einsei-
tigkeit verdient das Buch als Ergebnis wissen-
schaftlich grindlicher Bemithungen gebiihren-
de Anerkennung.

(Juli 1997) Adolf Fecker

JOACHIM KREMER: Das norddeutsche Kanto-
rat im 18. Jahrhundert. Untersuchungen am Bei-
spiel Hamburgs. Kassel u. a.: Birenreiter 1995.
XIX, 485 S. (Kieler Schriften zur Musikwissen-
schaft XLIII.)

Mit dem Begriff ,Kantorat’ assoziiert die
Musikgeschichtsschreibung iiblicherweise das
17. Jahrhundert als Bliitezeit dieser Institution
und den mitteldeutschen Raum als Kernland
protestantischer Choral- und Figuralmusik.
Joachim Kremer hat es sich (in Ankniipfung an
Dieter Krickebergs Studie Das protestantische
Kantorat im 17. Jahrhundert. Studien zum Amt
des deutschen Kantors. Berlin 1965) zur Aufga-
be gesetzt, das Berufsfeld des Kantors im 18.
Jahrhundert, der ,Verfallszeit’ kirchenmusika-
lischer Traditionen, in seiner Vielschichtigkeit
darzustellen und die Verinderungen als Reak-
tionen auf kirchen-, bildungs- und sozial-
geschichtliche Entwicklungen zu analysieren.
Als Erginzung bzw. Gegenposition zum sich-
sisch-thiiringischen Bereich steht Hamburg mit
seinem Umland im Mittelpunkt: Am Beispiel
dieser Stadt, deren Musikleben wihrend der
Barockzeit bislang vor allem hinsichtlich der
Ginsemarkt-Oper oder einzelner Musiker-
personlichkeiten untersucht worden ist, soll
die Wandlung des Kantorats ,als Teilstruktur
eines stidtischen Gemeinwesens” (S. 3) in ei-
nen tbergeordneten historischen Zusammen-
hang gestellt werden. Der Autor ist sich dabei
der Tatsache bewuf3t, dafl Hamburg nicht als
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,pars pro toto’ gesehen werden darf, da es sich
in einigen Aspekten grundlegend von ver-
gleichbaren Stidten unterscheidet. Zum einen
erwuchs hier dem stidtischen Kantor schon im
17. Jahrhundert eine andernorts nicht derart
massiv auftretende Konkurrenz durch die Or-
ganisten der Hauptkirchen, das unabhingi-
ge Domkantorat, die duflerst selbstbewufiten
Ratsmusikanten, das halboffentliche Colle-
gium musicum und die Oper; zum anderen
zeigt gerade die Besetzung des Hamburger
Kantorats eine einzigartig geringe Fluktuation.
Zwischen 1675 und 1822 gab es nur vier Amts-
inhaber: Joachim Gerstenbiittel (1675-1721),
Georg Philipp Telemann (1721-1767), Carl
Philipp Emanuel Bach (1768-1788) und Chri-
stian Friedrich Gottlieb Schwencke (1788-
1822), nach dessen Tod das Amt aufgelost wur-
de. Charakteristisch ist jedoch auch in Ham-
burg die Verkniipfung des Kantorats mit dem
stidtischen Gelehrtenschulwesen, d. h. in die-
sem Fall dem Johanneum.

Gestiitzt auf eine immense Fiille von zum
Teil noch nie ausgewertetem Archivmaterial,
beleuchtet Kremer die Institution ,Kantorat’
(weniger die beteiligten Personlichkeiten) in
sechs Abschnitten ficheriibergreifend unter al-
len Winkeln. Auf eine Geschichte des stidti-
schen, lindlichen und hofischen Kantorats in
Norddeutschland vom 16. bis zum 19. Jahrhun-
dert folgt die ausnehmend detaillierte Be-
schreibung der Verhiltnisse in Hamburg (stets
im Vergleich zu anderen Stidten wie z. B. Lii-
beck und Danzig), wobei der Schwerpunkt auf
der Einbindung des Kantorats in die Stadtver-
waltung liegt. Die weiteren Kapitel tiber
den liturgisch-gottesdienstlichen Titigkeitsbe-
reich, die reprisentativ-zeremoniellen Anlis-
se, den Wandel der Institution und der padago-
gischen Aufgaben und die soziale Stellung des
Kantors sowie fiinfzehn im Anhang wiederge-
gebene Textdokumente schaffen ein facetten-
reiches Gesamtbild, das nicht allein fiir Musik-
wissenschaftler, sondern auch fiir Lokal- und
Sozialhistoriker hochst aufschlufireich ist und
eine solide Basis fiir weitere, vergleichende
Studien bietet. Aus allem wird deutlich, wie
sowohl auflermusikalische Prozesse — die Tren-
nung von Staat und Kirche im Schulwesen, die
Verinderung der Lehrerausbildung - als auch
die bereits seit dem Ende des 17. Jahrhunderts
zu beobachtende Tendenz zur ,Verweltlichung’
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des Musiklebens (Telemann und Bach agierten
quasi als stidtische Musikdirektoren) dazu bei-
trugen, dem traditionellen, schulgebundenen
Kantorat die Unterstiitzung von seiten der
Stadt zu entziehen und die Bedeutung der Insti-
tution bis zur Abschaffung hin zu verringern —
was nicht heif3t, dal} keine Diskussion tiber eine
Neuorganisation gefithrt wurde.

Es ist das groBe Verdienst von Kremers Ar-
beit, die in stindiger Verinderung begriffenen
Strukturen einer Institution in einem Zeitraum
von etwa 150 Jahren mit quasi chirurgischer
Feinarbeit blofigelegt zu haben. In welchem
Mafle das Amt auch durch die menschlichen
Eigenschaften aller Beteiligten gepragt wurde,
steht auf einem anderen Blatt. Wenn man etwa
beobachtet, wie der offenbar véllig humorlose
Kantor Gerstenbiittel dem mangelnden Inter-
esse von Hochzeitern an seiner Gegenwart per
amtlicher Eingabe aufzuhelfen versucht (,Zu
den so genandten Braudtmeflen haben bi3hero
einige Raths Exspectanten oder auch
Rollbriider auf Begehren der Verlobten de facto
meine Leiite auf der Orgel Zu musiciren
bestellet, warumb solte es nicht so guht durch
Mich Selbst geschehen konnen?”) und den Te-
noristen Georg Osterreich (,,ohne Zweiffel vom
weltgeist verfithret”) wegen seiner Mitwirkung
bei den Opern entlifdt, wihrend sein Nachfol-
ger Telemann Opernleitung und Kantorat ele-
gant und musikalisch fruchtbar miteinander
verbindet, wird die Problematik einer rein
berufsgeschichtlichen Darstellung sichtbar.
Dies ist freilich keine Kritik an einem beispiel-
haften Werk, dessen miihevoller Entstehungs-
prozel3 sich anhand der Archivalienliste erah-
nen lift. Dem Ergebnis wire allerdings ein
sorgfiltigerer Druck zu wiinschen gewesen:
Den vollstindigen Titel erst aus einem beige-
legten Zettel zu erfahren, ist (nicht zu reden
von Blindstellen und , Fliegendreck”) fiur Autor
und Kiufer/Leser gleichermaflen irgerlich.
(Juni 1997) Dorothea Schroder

ADA BEATE GEHANN: Giovanni Battista
Sammartini. Die Konzerte. Frankfurt a. M. u. a.:
Peter Lang 1995. IX, 342 S., Notenbeisp. (Euro-
pdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI Mu-
sikwissenschaft. Band 143.)

Ada Gehanns Heidelberger Dissertation be-
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fafit sich mit den Konzerten von Giovanni
Battista Sammartini (1700/01-1775), dessen
Sinfonien man seit jeher historische Bedeut-
samkeit zugeschrieben hat. Das Konzert-
schaffen kann es schon rein quantitativ nicht
mit den Sinfonien aufnehmen. Im Anschlufl an
das Werkverzeichnis von Newell Jenkins und
B. D. Churgin zihlt die Autorin elf authenti-
sche Konzerte. Sie werden im ersten Teil der
Arbeit ausfiihrlich analysiert. Der zweite Teil
stellt einen Vergleich der ermittelten Formen
mit Formen aus dem Schaffen Antonio Vivaldis
an und beleuchtet dabei , Aspekte des Wandels
vom Barockkonzert zum Konzert der Vor-
klassik”. Der dritte Teil der Arbeit schliefilich
diskutiert zehn ,zweifelhafte oder unechte
Konzerte” nebst einem Fragment vor dem Hin-
tergrund der im ersten Teil ermittelten stilisti-
schen Merkmale. Die erfreulich hohe Zahl von
Notenbeispielen aus den weitgehend unverof-
fentlichten Werken vermittelt tiber das konkret
Angesprochene hinaus einen lebendigen Ein-
druck von der Musik.

So klar wie der Aufbau der Arbeit sind auch
die Analysen, die die mittlerweile wieder gin-
gige Terminologie Joseph Riepels und Hein-
rich Christoph Kochs verwenden. Es liegt nahe,
dafl man bei der Betrachtung von Konzertsitzen
von der Gestaltung und Anordnung der Tutti-
und Solopartien ausgeht. Die gewihlte Termi-
nologie ermoglicht dartiber hinaus aber eine
prizise Beschreibung insbesondere des Peri-
odenbaus. Etwas in den Hintergrund treten da-
gegen die thematisch-motivischen Momente,
die in der Arbeit stets als ,Inhalt” der Musik
angesprochen werden. Es ist allerdings zweifel-
haft, ob die bei Koch explizit getroffene begriff-
liche Assoziation von Periodenbau mit der
,Form” und von melodischer Gestaltung mit
dem ,Inhalt” der Musik einfach tibernommen
werden darf; sie miifite wohl — wie jede letztlich
philosophische Differenzierung — hinsichtlich
ihrer Voraussetzungen und Reichweite disku-
tiert werden. Der Akzent dieser unpritentio-
sen Arbeit liegt jedoch unverkennbar auf dem
praktischen Vollzug der einmal gewihlten
Analysemethode. Dabei gelingt es der Autorin,
Sammartinis Komponieren mit mehr oder we-
niger geschlossenen Taktgruppen anschaulich
zu machen und dadurch ein weiteres Mal, je-
doch an bislang unbeachteter Stelle zu zeigen,
wie der Ubergang vom barocken ,Fortspinnen’



Besprechungen

zum (vor-)klassischen ,Korrespondieren’ in der
Praxis Gestalt angenommen hat. Da Riepels
und Kochs Begriffe klar definiert sind, kann die
Autorin das, was sie sagen mochte, auch klar
und unmifiverstindlich sagen.

(Mai 1997) Wolfgang Horn

Carl Philipp Emanuel Bach. Spurensuche. Leben
und Werk in Selbstzeugnissen und Dokumenten
seiner Zeitgenossen. Vorgelegt von Hans-Glinter
OTTENBERG. Leipzig: E. A. Seemann 1994.
284 §., Abb. (Carl-Philipp-Emanuel-Bach-Kon-
zepte. Sonderreihe Band 1.)

Wenn jemand fir Mozart oder Haydn durch
ein ,Lesebuch”, eine ,Dokumentarbiographie”
,Neugier” und , Interesse wecken”, durch , viel-
filtige Bemithungen” ,Spurensuche” und
,Propagierung der Musik” jener Komponisten
betreiben wollte (Vorwort), man wiirde ihn fir
ctwas weltfremd halten. Hans-Guinter Otten-
berg allerdings ist dies nicht. Denn es bleibt
ihm gar nichts anderes tibrig, als fiir den viel-
leicht wichtigsten und einflufireichsten deut-
schen Komponisten des spiteren 18. Jahrhun-
derts immer wieder zu werben, diesen Meister
des musikalischen Kupferstiches und dieses
Opfer der sinfonischen Lithographie. Das klug
zusammengestellte Buch ist eine willkommene
Erginzung der groflen Sammelausgaben von
Ernst Suchalla. Die 126 Dokumente von 1714
bis 1800, manche davon schwer zuginglich, ei-
nige auch bisher so gut wie unbekannt, bieten
einen ausgezeichneten Einblick in Leben sowie
personliches und gesellschaftliches Umfeld
und in Bachs eigene Auflerungen zu seinen
Werken (Briefe, Vorworte) und eine Auswahl
von jenen , Tausenden von Druck- und Manu-
skriptseiten” (S. 14), die zu Bachs Lebzeiten
voller Bewunderung, ja Ehrfurcht iiber die Wer-
ke verfallt worden sind. Ergebnis ist ein sehr
lebendiges Bild von Produktion, Organisation
und Reflexion im Musikleben jener Zeit, von
Facsimiles, Abbildungen und Anmerkungen
begleitet. Das Buch ist Werbung und Informati-
on auf hohem Niveau und unterliegt damit
dem unlésbaren Problem, einem breiten Leser-
kreis ein hochdifferenziertes Thema nahezu-
bringen. Alle Lesenden kennen wohl die Ent-
scheidungsfrage, ob Notenbeispiele in einem
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populiren Buch iiber Musik nicht bereits eine
grofere Verbreitung verhindern.

So auch hier: Sollte eine der bedeutendsten
analytischen Musikkritiken des 18. Jahrhun-
derts, jene von Nikolaus Forkel (1778) tiber
Bachs Klaviertrios, nicht aufgenommen wer-
den, obwohl sie 22 Druckseiten umfaf3t und in
den facsimilierten Notenbeispielen teilweise
Diskantschliissel enthilt? Moge das Buch den-
noch jenem Ziel dienen, das Bach selbst in ei-
nem Brief von 1756 an Georg Philipp
Telemann so formulierte: ,Ich glaube, solche
Leute, wie wiir sind, mufy man beybehalten” (S.
44).

(Juni 1997) Peter Schleuning

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

Diese Sammlung von Beitrigen und Doku-
mentationen richtet Blicke auf eine zweihun-
dertjihrige Institution. Sie ist keine erschop-
fende Historie des Pariser Konservatoriums,
vielmehr ,eine Folge von Forschungen und Re-
flexionen, die sich vorgenommen haben, auf
unterschiedliche Weise das Leben dieser Insti-
tution zu erhellen.” (S. 7)

Das Conservatoire feierte 1995 sein Jubili-
um mit einer , Konzertwoche fiir zwei Jahrhun-
derte Musik”, deren Programm mit Erwigun-
gen von Corinne Schneider die ,Suite” erdffnet.
Jerome Thiéraux widmet sich der Vorgeschich-
te des Conservatoire, die unter dem Vorzeichen
einer ,revolutioniren Ideologie und Pidago-
gik” stand (S. 39). 1789 bildete Bernard
Sarrette eine Soldatenkapelle, aus der 1790 ein
,Corps de musique de la Garde Nationale”
wurde, ein revolutionires Blasorchester, in
dem Luigi Cherubini den Triangel schlug. Aus
diesem ging 1793 das Institut National de
musique hervor, am 3. August 1795 schliefilich
das Conservatoire National, dessen erster Di-
rektor Sarette wurde. Er sah die Aufgabe darin,
,die Kiinstler heranzubilden, die notig sind fiir
die Feierlichkeiten der republikanischen Feste,
fiir den Militirdienst und vor allem fiir das
Theater.” (S. 43) Florence Badol-Bertrand wid-
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met sich einer Hypothese, welche die Anfinge
des Conservatoire mit der Freimaurerei in Ver-
bindung bringt, der 1795 56 der 110 Lehrkrifte
verbunden waren. Die endgiiltige Bestitigung
mufl bis zur Auswertung der Archive des
,Grand Orient de France” vertagt werden. Seit
etwa 1800 erschienen die Méthodes officielles
du Conservatoire, denen sich Emmanuel
Hondré widmet. Cécile Reynaud beschreibt,
wie Cherubini wihrend seines Direktorats
1822-1842 die Produktion von zu vielen rei-
nen Klaviervirtuosen zu reduzieren versuchte
und dem Klavier statt dessen andere praktische
Funktionen zuwies. Die Ausbildung zum Kom-
ponisten geschieht am Conservatoire traditio-
nell in verschiedenen Klassen fiir ,Harmonie"
(1875-1905 nach Geschlechtern getrennt!),
,Contrepoint” und ,Composition”. Die Wand-
lungen dieses Systems stellt Nathalie Roxin
dar. Die Einfithrung eines  musik-
geschichtlichen Unterrichts am Conservatoire
erfolgte endgiiltig erst nach langen Verzoge-
rungen im Jahre 1897. Rémy Campos behan-
delt diesen Prozefl merkwiirdigerweise unter
dem Motto ,Mens sana in corpore sano”. Eben-
falls auffillig spit, erst 1914, wird das
Orchesterdirigieren zum ordentlichen Lehr-
fach (Laurent Rozon). Laurence Ardouin geht
den Schwierigkeiten des Begriffs der ,Musique
ancienne” nach, die zur Zeit am Conservatoire
nur als Barockmusik verstanden wird. Die Zu-
lassung nichtfranzosischer Studierender war
bis weit in das 20. Jahrhundert ein Problem, das
nach der Darstellung von Betriz Montes erst in
den letzten Jahren befriedigend geregelt wur-
de. Anne Balamary entwirft ein Bild von der
Bildung der verschiedenen Klassen des
Conservatoire. Die Beziehungen zwischen dem
Conservatoire und der Politik stellen sich ein-
mal in ,décisions budgetaires” dar (Mathieu
Ferey), zum anderen in Fragen der Organisati-
on (Mathilde Catz).

Die ,Suite” wird beschlossen von einer Bi-
bliographie und einer Liste der Professoren von
den Anfingen bis zur Gegenwart (E. Hondré).
Zahlreiche zeitgenossische Abbildungen illu-
strieren das Buch aufs schonste.

(Juni 1997) Hermann J. Busch
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Le Thédtre Lyrique en France au XIX¢ Siécle.
Sous la direction de Paul PREVOST. Metz:
Editions Serpenoise 1995. VIII, 356 §.,
Notenbeisp.

Der von Paul Prévost herausgegebene Sam-
melband vereinigt zwolf Beitrige, die sich
durch thematische wie methodische Vielfalt
auszeichnen und ein breites Panorama der
Opernforschung abgeben. Die Aufsitze sind
ginzlich unterschiedlicher Natur: Repertoire-
untersuchungen, gattungsspezifische und mo-
nographische Betrachtungen finden sich ebenso
wie rezeptions- und ideengeschichtliche Ansit-
ze. Fiir die ersten Dezennien stehen die Namen
Gaspare Spontini, Ferdinand Herold und Gia-
como Meyerbeer, fiir die zweite Hilfte des Jahr-
hunderts die Komponisten Charles Gounod,
Ambroise Thomas, Richard Wagner, Georges
Bizet und Jules Massenet. Grundsitzlichen
Charakter hat der (am Ende stehende) Beitrag
von Hervé Lacombe, der sich mit terminologi-
schen und gattungsspezifischen Aspekten der
franzosischen Oper auseinandersetzt. Anhand
der Worterbticher stellt Lacombe die Nomen-
klatur der verschiedenen Genres dar, wobei die
den jeweiligen Definitionen zugrundeliegen-
den Kategorien unter die Lupe genommen wer-
den (Sujet, Dialogproblem oder die Frage Ko-
mik versus Ernst). Dabei wird evident, welchen
Wandlungen die Kategorien unterlagen, bei-
spielsweise fiir die ,neue’ Gattung des Drame
lyrique.

Den chronologischen Auftakt des Buches bil-
det eine systematische Darstellung der Opéra
comique wihrend Konsulat und Empire.
Raphaélle Legrand und Patrick Taieb haben ih-
rer Beschreibung dieser Epoche eine Auswer-
tung der ,registres’ zugrunde gelegt, die einige
Uberraschungen bereithalten. So geschitzte
Werke wie Méhuls Joseph oder Ariodant (44
bzw. 13 Vorstellungen) gelangten nicht einmal
in die Rangliste der 50 meistgespielten Werke.
Erstaunlich dagegen die Auffiihrungszahlen
fiir die aus dem ilteren, ,klassischen’ Reper-
toire stammenden Opéras comiques.

Der ,grofien’ Oper sind die Aufsitze von Mi-
chael Walter und Anselm Gerhard gewidmet.
Walter versucht Spontinis La Vestale als ,les
débuts de I'histoire de I'opéra au XIX€ siecle” zu
beschreiben. Wenngleich sich der thesenhaft
fomulierte Paradigmenwechsel im Hinblick
auf die Bithnen-Darstellung nur schwer nach-
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vollziehen 14f3t — vergleichbare Dokumente lie-
fen sich auch fiir die Gluck-Zeit finden -, so
iiberzeugt der Aspekt der Historizitit, den
Walter aus der Politisierung des Revolutions-
theaters entwickelt, um so mehr. Von einer
eher sozialhistorisch, psychologischen Warte
betrachtet Anselm Gerhard die ,grand opéra’.
Im SchluBakt von Meyerbeers Les Huguenots
sieht er die Prifiguration eines Thrillers. Fil-
mische Techniken wie ,choc’ und ,suspense’,
die dem Thriller eigen sind, werden hier tiber-
zeugend fur Meyerbeers Oper dienstbar ge-
macht.

Eher monographischen Charakter haben die
Beitrige zu Herold und Thomas. France-
Yvonne Bril (,Ferdinand Herold ou la ,raison
ingénieuse’”) zeigt, daB Herolds Schaffen jen-
seits seiner Erfolgsopern Zampa und Le Pré aux
clercs immer noch weitgehend im dunkeln
liegt, dieser Komponist gleichwohl zu den
wichtigsten seiner Epoche zu zihlen ist. Ohne
Zweifel stand er — neben Berlioz — der ,deut-
schen Schule’ am néchsten. Stirker analytisch
orientiert ist Elisabeth Rogeboz-Malfroys Auf-
satz ,Support littéraire et création musicale
dans l'ceuvre lyrique d’Ambroise Thomas”. Die
Autorin sieht in Le songe d’une nuit d’été (1850)
einen Wendepunkt in Thomas’ musikdrama-
tischem CEuvre, was sie an einer verinderten
Melodiebildung, Orchestration und musik-
dramatischen Akzentuierung zu beweisen
sucht. Im Vagen bleibt dabei die verwendete
Kategorie der ,message’, welche diesen Wandel
begriinden sollte; das Restimee schliefilich ist
nicht frei von Gemeinplitzen. (,La musique se
fait écho des situations exprimées par le texte.”
S. 134) Fragen dringen sich auch bei dem Bei-
trag von Marie-Héléne Coudroy-Saghai auf
(,,Polyeucte’ de Charles Gounod: le regard de
la presse”). Deutlich wird hier der Charakter
franzosischer Opernkritik: Sie ist primir am
Drama interessiert und erst in zweiter Linie an
der Musik, vor allem aber ist sie durch und
durch politisiert beziehungsweise ideologi-
siert. Anhand der interessanten Kritik zu
Polyeucte hitte sich geradezu eine Fallstudie
tiber die Kritik aufgedringt. Statt dessen wird
Zitat an Zitat gereiht in dem vermeintlichen
Bewufitsein, auf diese Weise etwas tiber die
,wahre’ dsthetische Qualitit des Werkes zu er-
fahren. Beinahe unvermeidlich scheint in ei-
nem solchen Zusammenhang ein Beitrag zu
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Wagners Pariser Tannhduser zu sein. Die
Fassungsfrage wird im vorliegenden Fall im
Lichte der Psychologie gesehen, die Ulrich
Driiner als Novum in der Grand opéra verstan-
den wissen will. Da der gesamte Text mono-
thematisch um das Werk kreist, bleibt die im
Untertitel exponierte ,l'introduction du
psychologique dans le grand opéra” letztlich
kontextlos. Ein neues Licht auf Bekanntes wirft
dagegen Paul Prévost (,De I’église des missions
étrangeres a la cathédrale de ,Faust’’). Prévost
analysiert die Kirchenszene in Faust, die er als
paradigmatisch fiir die Durchdringung von Re-
ligiosem und Dramatischem im kompositori-
schen Schaffen Gounods ansieht.

Der mit knapp fiinfzig Seiten umfangreich-
ste Aufsatz ist einem Hauptwerk der franzosi-
schen Oper gewidmet: Bizets Carmen. Die
Analyse von Steven Huebner (,,Carmen’ de
Georges Bizet: Une corrida de toros”) zeigt ein-
mal mehr, wie reich Bizets Partitur tatsichlich
ist. Huebner legt seiner Analyse ein psycholo-
gisch-anthropologisches Denkmodell zugrun-
de, niamlich das des Stierkampfes. Danach ist
Carmen als ,femme-matador” (S. 194) aufzu-
fassen und damit nicht nur einer geschlechtli-
chen Hemisphire zugeordnet. Die Verquik-
kung von psychologischer Deutung und musi-
kalischer Analyse ist iberzeugend, gerit aber
dennoch an einigen (wenigen) Stellen zu einer
Gratwanderung (z. B. ,Les strophes en paral-
lele sur une musique semblable reflétent
I'honnéteté morale de Micaéla et la bonté du
taureau tant qu’il n’est pas provoqué.” S. 200).
Ahnlich gewichtig ist auch der Beitrag von
Jean-Christophe Branger, der sich mit der Me-
lodram-Technik in Massenets Manon beschif-
tigt, nicht ohne einen kenntnisreichen Blick auf
die Tradition des Melodrams in der franzosi-
schen Oper zu werfen. Dabei wird deutlich, auf
welch differenzierte Weise Massenet mit der
franzosischen Sprache umzugehen verstand.
Massenet darf in dieser Hinsicht als der viel-
leicht literarischste’ Komponist angesehen
werden.

Abgerundet wird der Band von Nicole Wild,
die einen Einblick in die Bestinde der
Bibliotheéque de 1’Opéra und deren wechselvol-
le Geschichte gibt. Wilds instruktiver Abrif3
lenkt das Interesse nicht nur auf bibliothekari-
sche Pioniertaten wie die Katalogisierung von
Lajarte (innerhalb von drei Jahren!), sondern
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auch auf weniger bekannte Fonds, wie z. B. die
Schauspielmusiken Pariser Bithnen, deren Er-
schlieffung erst jiingst abgeschlossen wurde. —
Etwas ,irrefithrend’ in diesem Buch sind die
Quellenangaben zu den einzelnen Werken.
Die Nachweise von Autographen und Klavier-
auszuigen sind zwar duflerst hilfreich, sie sugge-
rieren aber dem weniger Kundigen die Absenz
einer gedruckten Partitur, was ja in Frankreich
- im Gegensatz zur italienischen Oper — gerade
nicht der Fall ist. Dies ist bedauerlich, da die
philologische Seite ansonsten kaum Wiinsche
offen 1488t. Dieser Einwand triigt jedoch den po-
sitiven Eindruck dieser gelungenen Unterneh-
mung keineswegs. Es bleibt vielmehr zu hoffen,
daR die Metzer ,Etudes musicologiques” die
Forschung zum franzosischen Musiktheater
noch weiter bereichern werden.

(Juni 1997) Thomas Betzwieser

175 Jahre ,Stille Nacht! Heilige Nacht!“.
Symposiumsbericht. Vorgel. von Thomas
HOCHRADNER und Gerhard WALTERS-
KIRCHEN. Salzburg: Selke-Verlag 1994. 254 8.
(Verdffentlichungen zur Salzburger Musikge-
schichte. Band 5.)

,, Stille Nacht! Heilige Nacht!”, ein , exzeptio-
nelles” und , auBlerhalb der Norm” stehendes
Weihnachtslied (Walter Deutsch), ist laut Um-
fragen das beliebteste deutsche Volkslied. Ein
1993 in Salzburg und Arnsdorf abgehaltenes
Symposium anlif8lich des 175-Jahr-Jubiliums
des Stille-Nacht-Liedes befaf3te sich mit den
(kultur)historischen, stilkundlichen und philo-
logischen Kontexten des Liedes unter Bertick-
sichtigung auch musikethnologischer und be-
sonders rezeptionsgeschichtlicher Fragestel-
lungen. Wihrend Thomas Hochradner beziig-
lich populirer ,Stille-Nacht-Bliiten” zur Bio-
graphie des Textdichters Joseph Moor und
entstehungsgeschichtlicher Mythen Klarheit
verschafft, erortert Reinhard R. Heinisch Moors
und Franz Xaver Grubers Salzburger Umfeld
im Spannungsfeld von Aufklirung und Roman-
tik. Diesen Aspekt aus volkskundlicher Sicht
bringt auch Walburga Haas ein, die ,Stille
Nacht! Heilige Nacht!” im Umfeld einer bie-
dermeierlichen Neuwertung des Weihnachts-
rituals als Familienfest sieht. Das sprachlich in
der literarischen Romantik anzusiedelnde Lied

Besprechungen

(Thomas Krisch) ist auch im Zeichen verinder-
ter geistlicher Gesangspraxis zu sehen, in Salz-
burg initiiert durch Erzbischof Hieronymus
Graf Colloredo, der 1782 das Singen ,guter
Kirchenlieder in der Muttersprache” nebst Ein-
fithrung eines in der Neufassung von Johann
Michael Haydn wesentlich mitgestalteten ver-
bindlichen Gesangbuches propagierte (Ernst
Hintermaier). Helmut Loos sieht das
Stille-Nacht-Lied im Kontext des aufklireri-
schen Weihnachtsliedtopos und seiner volks-
timlichen, vom Siciliano-Genre bestimmten
Ausprigung. Dieser widmen sich ausfiuhrlich
Gerlinde Haid, Walter Deutsch, aber auch Her-
mann Fritz im Vergleich volksmusikalischer
Stille-Nacht-Varianten. Ein betrichtlicher Teil
der 20 Beitrige behandelt die erstaunliche
Wirkungsgeschichte des Liedes: seine interna-
tionale Breitenwirkung (Wallace J. Bronner,
Hermann Regner), seine Rezeption in der
Kunstmusik (Gerhard Walterskirchen, Franz
Haselbock, Wolfgang Gratzer), seine ideolo-
gisch motivierten Kontrafakturen (Waltraud
Linder-Beroud) und die politische Indienstnah-
me des Liedes, die etwa in der NS-Zeit von
Hans Baumanns , Gegenentwurf” , Hohe Nacht
der klaren Sterne” (Esther Gajek) bis zur weih-
nachtlichen Demonstration militdrischer Stir-
ke im Rundfunk (Helmut Brenner) reichte.

(Mai 1997) Thomas NufSbaumer

GERALD ABRAHAM/ERIC SAMS: Schumann.
Aus dem Englischen von Klaus STEMMLER.
Stuttgart — Weimar: Verlag J. B. Metzler 1994.
181 S., Abb., Notenbeisp. (The New Grove — Die
grofsen Komponisten.)

Wie alle in dieser Reihe erscheinenden Bin-
de stellt auch dieser die deutsche Ubersetzung
des Artikels aus dem 1980 erschienenen New
Grove Dictionary of Music and Musicians dar.
Als separate Buchausgabe zeigt er alle Vor- und
Nachteile eines nicht eigens umgearbeiteten
enzyklopidischen Artikels (vgl dazu G. Diehls
Rezension des entsprechenden Mozart-Bandes
in Mf 50/1997, S. 118 f.). Der Text soll (laut
Vorwort) grofle Mengen an durchwegs zuver-
lassigen Informationen bieten, die aufgrund
der lapidaren (von der Dictionary-Fassung ab-
weichenden) Gliederung nach Chronologie
und (in den letzten Kapiteln) Gattungs-
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bereichen rasch aufzufinden sind. Dafiir ent-
fillt die Moglichkeit, die Textaussagen und
Quelleninterpretationen in kritischen Anmer-
kungen zu tberpriifen. Eigenartigerweise nicht
genannt ist die Aufgabenteilung der Autoren:
von Abraham stammt der Text, von Sams das
Werkverzeichnis und die Bibliographie; letzte-
re wurden bis zum Jahr 1993 von Irmgard
Knechtges-Obrecht unter Mitarbeit des Uber-
setzers Stemmler aktualisiert. Die Verzeich-
nisse, die fast die Hilfte des ganzen Buches ein-
nehmen, stellen den Forschungsstand derzeit
am aktuellsten und zugleich auf3erordentlich
iibersichtlich dar; sie sind es eigentlich, die den
Band zu einem unentbehrlichen Arbeits-
instrument machen.

Abrahams Text wurde nur unwesentlich ge-
indert beziehungsweise erginzt. In seiner Be-
schrinkung auf eine zuverlissige Auflistung
wesentlicher Fakten, vor allem der Komposi-
tionsdaten, entspricht er im grofen und ganzen
den enzyklopidischen Vorgaben. Allerdings
befremden einige offenkundig subjektive Wer-
tungen: vor allem die Einschitzung von
Schumanns Leistung als Musikkritiker er-
scheint nicht ganz angemessen, und was
Schumanns orchestralen Stil anlangt, so
schreibt der Verfasser Vorurteile fort, die seit
Jangem in ihrer historischen Einseitigkeit er-
kannt wurden. Uber die in den achtziger Jahren
intensivierten Bemiithungen der Schumann-
Forschung, die zu zum Teil erheblich veridnder-
ten Einstellungen (unter anderem zu den spi-
ten Werken) gefithrt haben, wird der Leser die-
ses Bandes lediglich durch die Bibliographie
unterrichtet.

(Juli 1997) Arnfried Edler

Liszt und die Nationalitditen. Bericht tiber das In-
ternationale Musikwissenschaftliche Symposion
Eisenstadt, 10.-12. Mdrz 1994. Hrsg. von Ger-
hard J]. WINKLER. Eisenstadt: Burgenldndisches
Landesmuseum 1996. 195 S., Abb., Notenbeisp.
(Wissenschaftliche Arbeiten aus dem Burgen-
land. Band 93.)

Das Kulturamt der Burgenlindischen Lan-
desregierung veranstaltete im Schlof3 Ester-
hizy in Eisenstadt das dritte Liszt-Symposion,
das die Tradition vorangegangener internatio-
naler Symposien, damals initiiert vom Europ-
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ean Liszt Centre, fortsetzt. Wie auch die For-
schungsergebnisse fritherer Tagungen ,Franz
Liszt und Richard Wagner” oder ,Der junge
Liszt” kennzeichnet sich dieser aus 12 Beitra-
gen bestehende Kongre8bericht durch ein sehr
weit gespanntes inhaltliches Spektrum aus, das
nicht nur Liszts nationale Einfliisse auf sein
kompositorisches Werk und auf seine Asthetik,
sondern auch auf sein Bemiihen um nationale
Verstindigung und kulturellen Austausch be-
handelt.

Wie tiefgreifend die franzosische Romantik
den jungen Liszt geprigt hat, stellt Serge Gut in
seinem einleitenden Beitrag ,Franz Liszts Ver-
hiltnis zur franzosischen Romantik” dar. Nicht
nur die franzosisch-romantische Literatur, son-
dern auch die franzosische Opernmelodie be-
einfluiten Liszts Kompositionen. Dabei unter-
sucht Gut an musikalischen Beispielen die
franzésische Romance und die franko-italieni-
sche Melodik. Mit dem Thema ,Franzosische
und italienische Oper in den frithen
Paraphrasen Liszts” beschiftigt sich Maximili-
an Hofbauer. Er betont den hohen Anspruch der
Opernfantasie Liszts auf Grund seines leit-
motivisch-musikdramatischen Kompositions-
verfahrens. Liszt als Kommentator greift dra-
maturgisch in die Handlung seiner Opern-
paraphrasen ein. Hofbauer sieht die Opern-
fantasie als ,kreative Rezeption eines
dramatischen Werks in Form eines in TOnen
festgehaltenen Essays, die gedankliche und
asthetische Verarbeitung eines individuellen
Kunsterlebnisses  widerspiegelt.” Wolfgang
Marggraf kann sich bei seinem Thema , Franz
Liszt und Italien” nur auf einige bedeutende
Schwerpunkte konzentrieren. Neben kurzen
Anmerkungen zu den Italienbeziigen der
Années de pelérinage liefert er einen interessan-
ten Vergleich der Dante-Sonate mit der spite-
ren Dante-Symphonie. Mit der Bedeutung der
intensiven Auseinandersetzung Liszts mit der
ungarischen Nationalmusik beschiftigen sich
Bettina Berlinghoff , Zur Entstehungs- und Edi-
tionsgeschichte der ,Magyar Dallook’” und Kla-
ra Hamburger ,,Franz Liszt und die Zigeuner”.
Die Verarbeitung ungarischer Volksmelodien
in den verschiedenen Kompositionen hin bis zu
den Rhapsodies hongroises zeigen sehr deutlich,
wie Liszt die Virtuositit und Improvisations-
kunst der Zigeuner auf sein instrumentales
und symphonisches Werk iibertrug. Gerhard
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Winkler reflektiert die Beziehung Liszts zu
Osterreich. Auch bei den Soirées de Vienne, Be-
arbeitungen Schubertscher Tinze, transferiert
Liszt charakteristische Stilelemente mit subti-
ler pianistischer Technik in einen ,hocharti-
fiziellen Klaviersatz’. Mit der von vielen Bio-
graphen als periphere Gattung angesehenen
Liedern Liszts befal3t sich Cornelia Szabé-
Knotik. Dabei beleuchtet sie verschiedene Be-
reiche ihrer chronologischen Entstehung, ihrer
Werkgestalt und Deutung auch im Kontext ih-
res kulturhistorischen und philosophischen
Hintergrundes. Obwohl Liszt als Dirigent und
als Pianist in Deutschland grofle Popularitit
erlangt hatte, war die Resonanz seiner Konzerte
in der Presse nicht immer kritiklos. Mit dem
Thema , Liszt und die Deutschen, 1840-1845"
beschiftigt sich Michael Saffle. Er kommt zu
dem Ergebnis, dafd Liszt gelobt wurde, wenn er
die Tradition aufrechterhielt, getadelt aber,
wenn er sich in seinen Interpretationen Frei-
heiten erlaubte. Nur auf einige wenige Paralle-
len zwischen Liszt und Bach, den Liszt als
Landsmann ungarischer Vorfahren betrachtete,
kann sich Michael Heinemann beschrinken.
Die sehr interessanten Beitrage ,Liszt und die
russische Symphonik” (Dorothea Redepen-
ning) und , Liszt und die Musik der skandinavi-
schen Linder” (Maria Eckardt) zeigen, wie in-
tensiv die Auseinandersetzung der russischen
und skandinavischen Komponisten mit dem
kompositorischen Werk Liszts war. Der letzte
Beitrag von James Deaville , Liszts Orientalis-
mus: Die Gestaltung des Andersseins in der
Musik?” zeigt an Beispielen wie der Oper
Sardanapale, Hunnenschlacht und Mazeppa,
daB sich auch Liszt mit dem Phinomen des
Orientalismus auseinandergesetzt hat. Dazu
liefert der Autor einen aufschlufireichen An-
hang.

Diesem Band ist es gelungen zu zeigen, dafd
Liszt wie kaum ein anderer Komponist seines
Jahrhunderts als Kinstler und Komponist na-
tionales Denken gefordert, linderverbindende
kulturelle Beziehungen ausgebaut und nicht
zuletzt die unterschiedlichsten musikalischen
Nationalstile in sein kompositorisches Werk
verarbeitet hat.

(Juli 1997) Martina Srocke-Friedrichs
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FRIEDRICH WEDELL: Anndherung an Verdi.
Kassel u. a.: Bdrenreiter 1995. XIX, 344 S.,
Notenbeisp. (Kieler Schriften zur Musikwissen-
schaft. Band XLIV.)

Im ersten Teil seines Buches — dessen Titel
Anndherung an Verdi allzu bescheiden ausgefal-
len ist, versucht der Autor doch eine Klirung
grundsitzlicher Probleme der italienischen
Arienmelodik in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts - beschreibt und analysiert Wedell
Kompositionslehren von Galeazzi, Gervasoni,
Anton Reicha und Bonifazio Asioli in bezug auf
Phrasen- und Melodielehre mit aufierordentli-
cher Griindlichkeit. Mindestens der Abschnitt
iiber Galeazzis Verstindnis der , melodia” (die
als Analogon zu Heinrich Christoph Kochs Pe-
riode zu verstehen ist) ist auch fiir nicht an der
Oper interessierte Leser von Bedeutung, da fir
Galeazzi nicht die Vokalmusik, sondern die
klassische Instrumentalmusik als Vorbild
diente. (Ubrigens erscheinen alle — zum Teil
sehr ausfithrlichen - Zitate im Haupttext in
deutscher Ubersetzung; die italienischen Ori-
ginaltexte in einem Anhang bzw. in den Fufino-
ten.) Wedell zeichnet dabei den Weg von einer
eher am Instrumentalen ausgerichteten
Kompositionslehre hin zu einer Kompositions-
lehre und Musikisthetik nach, fiir die nur noch
die Vokalmusik der Oper im Vordergrund
steht. Im gleichen Entwicklungsgang vollzie-
hen die Kompositionslehren und die Musik-
asthetik die Anderungen der Kompositions-
praxis insofern nach, als ein klassizistisch-nor-
mativer Anspruch (wobei nicht selten versucht
wurde, die jeweils moderne Praxis klassizi-
stisch zu ,erkliren’) zugunsten der theoreti-
schen Stitzung der kurrenten Kompositions-
praxis bei Asioli (wobei dieser wiederum die
Absicherung in der Tradition sucht) aufgege-
ben wurde.

Insofern die italienische Musik an Sprache
gebunden blieb, vollzog sie den Paradigmen-
wechsel hin zur romantischen Musikauf-
fassung nicht mit, wie sie sich vornehmlich im
deutschen Sprachraum zeigte und in deren
Mittelpunkt die Instrumentalmusik stand.
,Damit hingt zusammen, dal} es in der italie-
nischen Musik auch keine Romantik im deut-
schen Sinne des Wortes gegeben hat. Das heif3t
nicht, dafl es in Italien iiberhaupt keine musi-
kalische Romantik gegeben hitte — die heftigen
Angriffe der classicisti beweisen ihre Existenz,
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und schon Ritorni bezeichnet die Musik
Bellinis als romantisch. Was jedoch die musika-
lische Romantik in Italien sei, bleibt au3erhalb
dieser Arbeit noch zu kliaren.” (S. 202) Wedells
Bemerkung ist alles andere als banal, denn sie
bringt die derzeitige merkwiirdige Forschungs-
lage auf den Punkt, in der der Begriff der italie-
nischen Romantik zwar inflationir, aber
referenzlos verwendet wird (sieht man von ei-
nem Aufsatz Gary Tomlinsons ab). Im tibrigen
erklirt diese dsthetische Situation in Italien im
frithen Novecento auch den relativ grolen Stel-
lenwert, den die Diskussion von Nachahmung
und Ausdruck in der Musik einnimmt (und an
deren Ende sich dann trotz der Berufung auf das
18. Jahrhundert die Inhalte beider Begriffe dhn-
lich wie in Frankreich verkehrt haben).

Was bedauerlicherweise in Wedells Unter-
suchung fehlt, sind Ausfithrungen zur ,Ziel-
gruppe’ der Kompositionslehren. Ob sie tat-
sichlich eine Bedeutung in der Ausbildung von
Opernkomponisten hatten, bleibt so zumindest
offen. Und die Vermutung, daf} Reichas Traité
de mélodie (1814) Einfluf} auf die Verinderun-
gen der italienischen Arienform (S. 67, 292)
hatte, scheint mir trotz des Hinweises auf die
engen Kontakte italienischer Opernkomponi-
sten zu Paris in den zwanziger Jahren etwas ab-
wegig zu sein; Wedell zweifelt an anderer Stel-
le (S. 200) selbst am Einflufl von Reichas Lehre.

Im zweiten Teil seines Buches analysiert
Wedell Arien Vincenzo Bellinis (Norma, Son-
nambula), Gaetano Donizettis (Lucrezia Borgia)
und des jungen Verdi (Oberto, Nabucco), wobei
die ,bei den Theoretikern herausgearbeiteten
Termini und Regeln ihre Anwendung finden”
(S. 203); doch bleibt sich Wedell immer des
Spannungsfelds von Kompositionslehre und
aktueller Praxis bewufit. Der Gebrauch der von
Galeazzi eingefithrten Termini ,motivo”,
»Passo caratteristico” und ,periodo di cadenze”
in Kombination mit spiteren terminologischen
Verinderungen und Prazisierungen erlaubt
eine genaue Melodiebeschreibung und -charak-
terisierung aus zeitgenossischer Sicht. (In der
Analyse der Cavatina des Alfonso ,Vieni! la
mia vendetta” aus Donizettis Lucrezia Borgia
wird allerdings nicht beriicksichtigt, dal gera-
de bei Donizetti der bewufite ,Regelverstofy’
haufig Ausdrucksmoment ist: Das gilt in die-
sem Fall sowohl fiir die ,falsche’ Deklamation
wie die Tatsache, da8 der Affekt nicht vollstin-
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dig durchgehalten wird.) Das Uberraschende in
Wedells Analyse der Arien Verdis ist nicht, daf§
der Komponist melodische Stilelemente
Rossinis, Bellinis und Verdis gleichsam synthe-
tisiert, sondern Verdis Riickgriff auf iltere
Techniken des spiten 18. Jahrhunderts (etwa
des ,tratto espressivo’, der urspriinglich die
rhythmische Wortdarstellung bezeichnete, bei
Verdi jedoch zum Mittel kompositorisch-
motivischer ,Arbeit’ genutzt wird). Auch kniipft
Verdi an die Vorstellung der melodischen
,unita” als , Einheit des Materials als Grundla-
ge der Komposition” (S. 294) an. Die Entwick-
lung melodischer Formulierungen aus ,sparsa-
mem Material’ entspricht den Komposi-
tionsweisen der Wiener klassischen Instru-
mentalmusik.  Dall  Verdi auf diese
Kompositionsweisen zuriickgriff, ist schon lin-
ger bekannt — Wedell liefert die analytische
Terminologie fiir dieses Verfahren und eine hi-
storische Begriindung, wobei er gleichzeitig —
zu Recht — darauf hinweist, daf} Verdi gerade
durch den Riickgriff auf iltere Techniken und
deren aktuelle Umdeutung in der Summe sei-
ner kompositorischen Moglichkeiten Bellini
und Donizetti iiberlegen war und damit iiber
ein Potential verfiigte, das ,Verdi dazu befi-
higt, seine Kompositionskunst weiterzuentwik-
keln und zu den Gestaltungsmoglichkeiten zu
kommen, die er in seinen groflen Werken zei-
gen wird.” (S. 295).

(Mai 1997) Michael Walter

TINO DRENGER: Liebe und Tod in Verdis
Musikdramatik. Semiotische Studien zu ausge-
wihlten Opern. Eisenach: Verlag der Musikali-
enhandlung Karl Dieter Wagner 1996. 382 §.,
Notenbeisp. (Hamburger Beitrige zur Musikwis-
senschaft. Band 45.)

In der zu besprechenden Studie, einer Dis-
sertation, werden zunichst langatmig, unprizi-
se, weitschweifig, und oft auf diskussions-
wurdigem  Niveau semiotische Theater-
theorien, Grundlagen der italienischen Ro-
mantik, Liebe und Tod als geistige Konzeption,
Verdis Liebesleben, Opernhandlungen und hi-
storische Hintergriinde referiert, ohne daf} ei-
gentlich klar wiirde, worauf der Autor hinaus-
will.
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Fir sein Buch relevante Literatur hat
Drenger nicht benutzt (zum Beispiel Anselm
Gerhard, Die Verstddterung der Oper, Stuttgart/
Weimar 1992; Gary Tomlinson, ,Italian
Romanticism and Italian Opera: An Essay in
their Affinities”, in: 19th Century Music 10
[1986]; Carl Dahlhaus, Musikalischer Realis-
mus, Minchen 1982, James A. Hepokoski,
,Boito and F.-V. Hugo’s ,Magnificent
Translation: A Study in the genesis of the
,Otello’ Libretto”, in: Reading Opera, hrsg. v. A.
Groos u. R. Parker, Princeton 1988 — die Liste
liefle sich problemlos verlingern). Hitte der
Autor Ursula Giinthers Aufsatz ,Giuseppe
Verdis erster Erfolg in Paris” (in: Lendemains 8
[1983]) zur Kenntnis genommen, hitte er ge-
wuldt, daf§ es in der zweiten Jahreshilfte 1847
weit mehr als nur ,, Anzeichen” (S. 65) fiir die
Liebe zwischen Verdi und Giuseppina
Strepponi gegeben hat; in den Fufinoten des
Aufsatzes hitte er auch einen Hinweis auf ei-
nen weiteren Aufsatz von Mary Jane Phillips
Matz gefunden, der das angeblich , heillose
Durcheinander” in der Verdi-Biographik hin-
sichtlich der Kinder Strepponis klirte. Ob Ver-
dis Ehe mit Margherita Barezzi wirklich ,eine
dieser Zweckehen [war], die sich aus den Le-
bensumstinden ergaben” (S. 65), ist blofie Spe-
kulation, die der Autor aber S. 68 als Gewif3-
heit prasentiert, um damit das ,nur auf beider-
seitige Liebe” gegriindete Verhiltnis Verdis zu
Strepponi zu kontrastieren. Zwar ist es richtig,
dal8 von Verdi nicht sehr viele direkte dstheti-
sche Auferungen tberliefert sind, aber doch
mehr als nur das bekannte , Copiare il vero pud
essere una bona cosa, ma inventare il vero &
meglio, molto meglio. |...]” in einem Brief aus
dem Jahre 1876 an Clara Maffei und jener be-
kannte Brief an Salvatore Cammarano (1848),
in dem Verdi Eugenia Tadolini wegen ihrer
angeblich zu groflen Schonheit und ihrer per-
fekten Gesangsweise weglobt, damit sie nicht
die Lady Macbeth verkorpere. Und: dieser Brief
ist mitnichten ein Beleg dafiir, daf} Verdi auf
Belcanto verzichten wollte oder da3 , istheti-
sche Schonheit unantastbare” Grundvorausset-
zung (S. 23) der Opernkonventionen waren. In
der Betrachtung tber die Opern Verdis deut-
sche (!) ,pietistische Wendungen” (S. 94, 96)
und ,Hauptstilmittel der Empfindsamkeit”
(ebd.) erkennen zu wollen, ist mehr als entle-
gen; und daf’ der Szenentypus des Liebesduetts
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auf der dramaturgischen Konstellation , Zufall”
beruht, ist unzutreffend. Uber die Bemerkun-
gen des Autors zu Verdis ,Leitmotivik”
(S. 111 ff.) sei hier der Mantel des Schweigens
gehiillt. Ein Satz wie ,Fehlen von Harmonik
laf3t sich bei Verdi nicht tiber lingere Passagen
feststellen, sondern lediglich in alternieren-
den [!] Akkorden, wie dem verminderten Sept-
akkord.” (S. 137) wirft ein vollig neues Licht
auf die Harmonik des 19. Jahrhunderts. Ange-
sichts solcher Mingel sowie einer nicht gerin-
gen Anzahl von Stilbliiten (,Die Sopranistin ist
immer entweder verheiratet oder in anderer
Form einem Mann zugeordnet.” [S. 92] ,Das
Rezitativ stellt Fragen [...]” [S. 250]) verbietet
es sich, den Inhalt des Buches zu referieren,
denn jeder referierten Stelle wire eine Korrek-
tur an die Seite zu stellen, was den Rahmen
einer Rezension sprengt. Es mussen die Hin-
weise geniigen, da sich Drengers ,Ergebnisse’
schon deshalb nicht verallgemeinern lassen, da
die Basis der untersuchten Werke viel zu
schmal ist, dal der Bezug seiner ,Untersu-
chung’ zur Semiotik tiberwiegend marginal ist,
daf3 er wesentliche Teile der mafgeblichen Li-
teratur der letzten 15 Jahre zur italienischen
Oper nicht berticksichtigt hat und dafy ihm die
formale Organisation und die Bedeutung des
italienischen Verses ebenso ein Ritsel geblie-
ben zu sein scheinen wie sprachliche und in-
haltliche Topoi der Oper des Novecento.

(Mai 1997) Michael Walter

CLARA SCHUMANN: ,,Das Band der ewigen
Liebe“. Briefwechsel mit Emilie und Elise List.
Hrsg. von Eugen WENDLER. Stuttgart — Weimar:
Verlag ]. B. Metzler 1996. 517 S., Abb.

Nach Gedenkjahren ist man im allgemeinen
uberfiittert mit Informationen und der Jubilare
erstmal tiberdriissig — nicht so bei Clara Wieck
Schumann. Hier ist in den letzten Jahren eine
Falle von Quellenmaterial, teils aus privatem
Besitz, aufgetaucht, untersucht und bearbeitet
worden, das im Rahmen des Gedenkjahrs 1996
auf verschiedenen Kongressen und Symposia
vorgestellt und inzwischen auch publiziert ist.
Allein drei Briefsammlungen sind in letzter
Zeit erschienen: Neben den Briefen Clara
Wieck Schumanns an Emilie und Elise List,
Clara Schumanns Briefe an Theodor Kirchner,
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hrsg. von Renate Hofmann (Tutzing 1996) und
unter dem Titel ...daf§ Gott mir ein Talent ge-
schenkt. Clara Schumanns Briefe an Hermann
Hiirtel und Richard und Helene Schéne, hrsg. von
Monica Steegmann (Ziirich und Mainz 1997).
In jeder dieser Briefsammlungen tritt die Auto-
rin in einem voéllig anderen Kontext und mit
jeweils einer besonderen Facette ihrer Person-
lichkeit hervor. Der Briefwechsel mit Emilie
und Elise List beginnt als Midchenfreundschaft
und hilt bis ans Lebensende der Frauen an (Eli-
sev. Pacher starb 1893, Clara Schumann 1896,
Emilie List 1902). Dagegen wihrt die Bekannt-
schaft Clara Schumanns mit Theodor Kirchner
knapp sieben Jahre (1857-64), dann bricht
Clara Schumann das inzwischen sehr person-
lich gewordene Verhiltnis ab. Der Briefwechsel
mit Hermann Hirtel, der kontinuierlich ab
1845, mit dem Weggang der Schumanns aus
Leipzig, einsetzt und nach Hairtels Tod, 1875,
von seiner Tochter fortgefithrt wird, zeigt be-
sonders die professionelle Seite Clara Wieck
Schumanns. Hier geht es tiberwiegend um die
Organisation von Konzertveranstaltungen und
die miihselige Beschaffung von Notenmaterial.
Gleichzeitig wird in jedem Brief deutlich, wie
gut die Autorin geschiftliche Interessen und
private Herzlichkeit zu trennen weif}, selbst in
Fillen, wo Mifstimmungen auftauchen, wie
nach Hirtels Ablehnung von Schumanns Faust-
Szenen 1858. Alle drei Publikationen folgen
unterschiedlichen editorischen Entscheidun-
gen. Wihrend die Kirchner-Briefe von Hof-
mann in einer sorgfiltigen traditionellen Editi-
on mit kritischen Anmerkungen und Kommen-
taren vorliegen (hier wiinschte man nur, der
Verleger, Hans Schneider, hitte sie weniger
lieblos auf den Markt geworfen), wihlt
Steegmann das leserfreundliche Verfahren, an-
stelle von Fuflnoten kommentierende Zwi-
schentexte einzufiigen. Da sie gleichzeitig eine
Verbindung zwischen den Briefen herstellen,
kann die Sammlung als zusammenhingender
Text gelesen werden. Zur Erginzung sind dann
Personen- und Werkregister gedacht. Wendlers
Edition neigt wiederum mehr zur traditionel-
len Praxis, ohne allerdings den Standard von
Hofmann zu erreichen. Manche Unschirfen im
Kommentar und der mitunter etwas betuliche
Stil des iiber seinen Gegenstand so herzlich be-
geisterten Herausgebers sind vielleicht mif3-
lich, bleiben aber angesichts des Verdienstes,
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diese Briefe endlich zuginglich gemacht zu ha-
ben, marginal.

Es empfiehlt sich, die Lektiire mit dem aus-
fithrlichen Schluf3teil Giber das unruhige, enga-
gierte und am Ende gescheiterte Leben von
Friedrich List und seiner Familie zu beginnen.
List, der 1817 einen der ersten wirtschaftswis-
senschaftlichen Lehrstiithle eingenommen hat-
te und zwischenzeitlich als politischer Fliicht-
ling nach Amerika emigriert war, lief} sich mit
seiner Familie 1833 fiir wenige Jahre in Leip-
zig nieder. Hier beginnt die Freundschaft von
Clara Wieck mit der ein Jahr ilteren Emilie
List, in die spiter auch die jiingere Schwester,
Elise, einbezogen ist. Die schwarmerischen
Gruf- und Liebesfloskeln der Midchenzeit
verschwinden zwar bald aus den Briefen, was
aber bleibt und die gesamten Briefe nachhaltig
kennzeichnet, ist ihr oft frischer und bis zum
Schlufl unsentimentaler Tonfall. In den ver-
traulichen Mitteilungen an die Freundinnen
sind eine Menge aufschlufireicher biographi-
scher Details von Clara Wieck Schumann tiber-
liefert, wie die Eifersucht auf Schumanns Ver-
lobte 1835 (S. 51 ff.), die Mischung aus Freude
und Angst bei der ersten Schwangerschaft und
dann das stolze Gliick der jungen Mutter 1841
(S. 104 ff.), aber auch der erschiitternde Brief
nach Ausbruch von Schumanns Krankheit 1854
(S. 178 ff.), die sich bereits in fritheren Briefen
ankiindigt (s. S. 172 ff.), die vollig genervten
Zeilen tiber den trotzigen Teenager Marie
1858 (S. 212 ff.) oder der anrithrende Nachruf
auf ihren Vater Friedrich Wieck 1873
(S. 313 £.). Ist dann die Neugier auf die private
Biographie gestillt, so kann man die Briefe als
das lesen, was ihre eigentliche Bedeutung aus-
macht: Sie sind aufschlufireiche Dokumente
iber Frauenfreundschaft, Kiinstler- und
Alltagsleben im 19. Jahrhundert. Dabei werden
hier gleich drei unterschiedliche Lebensformen
sichtbar. Emilie List, die gut gebildete Intellek-
tuelle unter den dreien, blieb ledig und stand
zeit ihres Lebens der Familie gleichsam als
,Feuerwehr’ bei allen Katastrophen zur Verfii-
gung. Elise List begann ihre Laufbahn wie Clara
Wieck als Musikerin, ohne allerdings an das
kiinstlerische Format ihrer Freundin heranzu-
reichen. Sie beendete ihre Auftritte mit der
Heirat. Clara Schumanns Leben wiederum
zeigt, dafl es im 19. Jahrhundert auch méglich
war, als verheiratete Frau mit Familie in der
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Offentlichkeit professionell zu wirken und auf-
grund von musikalischer Kompetenz und
kiinstlerischer Uberzeugung Erfolg zu haben.
Vor diesem Hintergrund ist der Titel des Bu-
ches ungliicklich gewihlt, da das Zitat, aus dem
Zusammenhang des Textkorpus gelost, einen
sentimentalen Zug vorgibt, den diese Briefe tat-
sichlich nicht haben. So landet das Buch wo-
moglich eher in der ,Herz-Schmerz-Ecke’ als
im ,seriosen’ Fach, wo es hingehort — ein Mif3-
verstindnis, das auch schon fiir Nancy Reichs
Clara Schumann-Biographie gilt, deren deut-
sche Fassung (trotz Intervention der Autorin)
den unsinnigen Titel ,Romantik als Schicksal”
triagt. Nach der Publikation dieses Quellenma-
terials in den drei Brief-Sammlungen durfte
das spieflig verkitschte und engstirnig ver-
klemmte Bild der Kiinstlerin endgiiltig ad acta
gelegt sein.

(Juni 1997) Janina Klassen

WOLFGANG SANDBERGER: Das Bach-Bild
Philipp Spittas. Ein Beitrag zur Geschichte der
Bach-Rezeption im 19. Jahrhundert. Stuttgart:
Steiner 1997. 323 S. (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft 39.)

Nachdem Ulrike Schilling 1994 eine Studie
iber ,Leben wund Wirken” des Musik-
historikers und Hochschullehrers Philipp
Spitta ,im Spiegel seiner Briefwechsel” vorge-
legt hat (vgl. Mf 48, 1995, S. 206f.), erscheint
nun mit Wolfgang Sandbergers Hamburger
Dissertation von 1995 eine - teilweise auf
Schillings bio- und bibliographische Recher-
chen aufbauende - umfingliche Arbeit zum
musikhistorischen Standort und geistig-asthe-
tischen Profil des Bach-Forschers. Die vier
Hauptkapitel des Buches kreisen das facetten-
reiche, letztlich jedoch auf wenige Grundideen
fokussierte ,Bach-Bild” Spittas gleichsam kon-
zentrisch ein: In den ,Primissen und Positio-
nen” (S. 27-56) werden Spittas Vita im Blick
auf die Genese seiner seit 1866 (Revaler Bach-
Vortrag) dokumentierten Auseinandersetzung
mit Leben und Werk Bachs resiimiert sowie
sein mit den Mitteln antiquarischer, philologi-
scher, historischer und isthetischer Betrach-
tung zusammengesetztes ,Ideal  einer
Kunstlerbiographie” vorgestellt; es folgt eine
Darstellung des Kontextes zur Bach-Monogra-
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phie (2 Bde., 1873/80), d. h. zum Forschungs-
stand vor Spitta (Johann Nikolaus Forkel, Carl
Hermann Bitter u. a.), zur damaligen Quellen-
situation, zur Entstehungsgeschichte des Wer-
kes, zu seiner — entgegen Spittas eigener Ein-
schiatzung — tuberwiegend positiven Resonanz
im zeitgenossischen Schrifttum sowie zu den
vergeblichen Bemithungen des Verlages Breit-
kopf & Hirtel, Autoren fiir postume Neubear-
beitungen des Standardwerkes zu gewinnen (S.
57-87); im dritten Hauptkapitel (S. 89-138)
analysiert Sandberger eine prinzipielle Deu-
tungskategorie Spittas: sein kirchenmusika-
lisch-protestantisches ,Restaurationskonzept”,
demzufolge Bach als Hohe- und Endpunkt
gottesdienstlich gebundener Kompositions-
kunst erscheint; im vierten und umfangreich-
sten Hauptkapitel (S. 139-301) werden ,zen-
trale Aspekte” von Spittas Bach-Bild entfaltet,
darunter ein Vergleich von Spittas Bach-Deu-
tung mit seinem Hindel-, Telemann- und Vi-
valdi-Bild, Spittas ,Orgelideologie’ als Basis
seines Bach-Verstindnisses und - ein in der bis-
herigen Literatur kaum ernsthaft in den Blick
genommener Gesichtspunkt — seine roman-
tisch-poetisierenden, namentlich durch Robert
Schumann beeinfluf3ten Werkbeschreibungen;
Verzeichnisse der verwendeten Siglen, der zi-
tierten Schriften Spittas und der Sekundarlite-
ratur sowie ein Personenregister beschlieffen
das Buch (sowohl im Verzeichnis der zitierten
Literatur als auch im Personenregister sind
Vornamen leider nur in abgekiirzter Form auf-
genommen worden, ebenso wurde im Haupt-
text der Umgang mit Vornamen und Lebens-
daten inkonsequent gehandhabt).

Sandbergers Arbeit bietet eine minutiose In-
terpretation des Themas mit weitem, neben
der relevanten ilteren und neueren Bach-Lite-
ratur auch Erkenntnisse von Nachbar-
disziplinen wie Philosophie, Geschichts- und
Literaturwissenschaft einbeziehendem Hori-
zont und auf durchgehend hohem Reflexions-
niveau. Dabei halten sich die deskriptiven, mit
zahlreichen Zitaten belegten Partien in einem
ausgewogenen Verhiltnis zu den ideen-
geschichtlichen Analysen und Abstraktionen.
Trotz der stringenten Ausrichtung auf Spittas
Bach-Forschungen, die im Rahmen der
historistisch und nationalistisch beeinfluf3ten
Biographik des 19. Jahrhunderts gesehen wer-
den, erfolgt durch die Einbeziehung anderer
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Arbeiten Spittas (etwa der Aufsitze iiber
Brahms, Schumann, Palestrina oder ,Kunstwis-
senschaft und Kunst”) keine Verengung der
breiten musikologischen Perspektive des Hi-
storikers. Somit vermag Sandberger seinen Ge-
genstand in einer vornehmlich systematisch
ausgerichteten Aspektenvielfalt ,aufzuschlis-
seln’, die von Spittas , platonisierender Asthe-
tik” (S. 54) bis zu speziellen auffiihrungs-
praktischen Fragen vor allem zu Bachs Vokal-
musik reicht wie die Notwendigkeit und Be-
schaffenheit von Klavierausziigen, Orgelbeglei-
tungen und Continuoaussetzungen (in diesem
Zusammenhang wiren meines Erachtens eini-
ge Reproduktionen zeitgenossischer gedruck-
ter Auffithrungsmaterialien als Veranschauli-
chung sinnvoll gewesen). Auf methodischer
Ebene liefle sich allenfalls beanstanden, dafd
der Autor, je weiter er vorriickt, um so auffilli-
ger einem gewissen Interpretationszwang un-
terliegt: Fast simtliche angesprochenen Phino-
mene werden im Blick auf Spittas — zweifellos
vorhandenes — konfessionell geprigtes norma-
tives kirchenmusikalisches Ideal gesehen, das
seine Erfiillung in Bachs choralgebundener Or-
gelmusik und seinen von Spitta als Spatwerke
angesehenen Choralkantaten findet. Daf} ein
gleichermafien wissenschaftlich profunder wie
kinstlerisch sensibler Forscher vom Rang
Spittas zuweilen auch genuin musikalische Ur-
teile zu fillen vermag wie beispielsweise im
Blick auf seine auch heute noch durchaus nach-
vollziehbare Kritik der Missa in g-Moll BWV
235 (vgl. S. 284 ff.), erscheint allzu sehr dem
iibergeordneten Deutungskonzept geopfert.
Ahnlich wird man auch Sandbergers Interpre-
tation von Spittas Verstindnis der Matthdus-
passion ,im Sinne eines liturgisch-kultischen
Gesamtkunstwerks” (Spitta bezeichnet Bachs
Passionen in Anlehnung an die mittelalterli-
chen geistlichen Schauspiele als ,Mysterien”)
und ,als restaurativen Gegenentwurf zu Wag-
ners Musikdrama” (S. 276) schon angesichts
des anachronistischen Vergleichs zum Parsifal
(1882) zumindest mit Skepsis begegnen. Aber
solche mehr auf Assoziation als historischem
Nachweis beruhende Interpretamente schmi-
lern den mit dieser Arbeit erzielten Er-
kenntnisgewinn lediglich peripher. Nur weni-
ge Initiatoren und Vertreter der seritsen, aka-
demischen Musikforschung im 19. Jahrhun-
dert haben bisher eine so griindliche und um-
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sichtige Darstellung gefunden wie Philipp
Spitta mit dieser Studie.

(Juli 1997) Herbert Lolkes

Sergei Taneev. Musikgelehrter und Komponist.
Materialien zu Leben und Werk. Hrsg. von An-
dreas WEHRMEYER. Berlin: Verlag Ernst Kuhn
1996. XIV, 390 S., Notenbeisp. (studia slavica
musicologica. Band 3.)

Die Erstveroffentlichung von Quellentexten
darf begriifit werden. Der Herausgeber Andre-
as Wehrmeyer hat keine Miihe gescheut, fiir
die deutschsprachige Leserschaft eine Fiille
russischer Berichte tiber Leben und Werk Ser-
gej Taneevs vorzulegen.

Taneev, der im Westen manchmal als der
,russische Brahms” bezeichnet wird - ein Epi-
theton, das problematisch scheint — gewinnt
Konturen durch die Wiedergabe gesammelter
Selbstzeugnisse, zeitgenossischer Rezensionen
seiner Werke, ferner durch zum Teil erheitern-
de Erinnerungen an den Menschen Taneev so-
wie durch eine 70seitige Biographie. Deutlich
wird das Bild einer — nicht nur angesichts ihrer
lebenspraktischen Unbeholfenheit liebenswer-
ten — Personlichkeit, die getragen war von be-
merkenswertem pidagogischen und komposi-
torischen Ethos, zu welchem es gehort, dafd er
von einem bestimmten Zeitpunkt an nur noch
nach Kriterien der Begabung des Schiilers un-
terrichtete — ohne Honorar. Die Lektiire man-
cher Texte versetzt in die Atmosphire eines
osteuropdischen Lebensraumes, in dem sich
erst vor einhundert Jahren Elektrizitit und
Wasserleitungen durchsetzten. Dafy Taneev
beide Technologien nicht in Anspruch nehmen
wollte, steht nicht kontrir zu seiner komposito-
rischen und historischen Position, denn diese
hatte sogenannte konservative Ziige.

Sein - Unterricht wie kompositorische
Werkstatt — rechtfertigendes Gewissen wird
durch Kategorien wie Stimmfithrung, Zusam-
menhang, Fafilichkeit und - heutigen Theoreti-
kern nicht unbekannt — Kontrapunkt gebildet;
sein Formbegriff tendiert zu einem dynami-
schen, also progressiven, und Taneev war es,
der am Moskauer Konservatorium im Jahr
1897 das Fach ,Form’ einfiihrte bzw. durchsetz-
te. In den Beitrigen des Bandes wird facetten-
reich ein Denken herausgestellt, dem punktu-
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elle Klangreize und romantische Effekte fremd
geblieben sind, und es tiberrascht nicht, daf
Taneev die russischen Epigonen Claude De-
bussys ablehnte. Als innerste Herzader
Taneevs erweist sich der strenge Stil der ausge-
henden Renaissance und dessen ,unausge-
schopfte Moglichkeiten”. Vorbildhaft war fir
Taneev auch der Tonsatz Hiindels, Bachs, Beet-
hovens; zurecht erscheint an einer Stelle das
Puschkin-Zitat ,Jahrhundertstaub von den
Blittern streichend”, denn Taneevs Traditions-
bewufBtsein speist sich aus mehreren Epochen,
wihrend er ,modernistisches Komponieren”
bekrittelte. Taneev wandte sich gegen jedes
krude, voreilige Verstindnis von Modernitit
und spottelte zum Beispiel: ,Man nehme zwei
ibermaissige Dreiklinge im Ganzton-Abstand
und erhilt sechs T6ne, mit denen entschieden
alles... Heraus kommt eine vortrefflich moder-
nistisch  klingende  Musik”,  kolportiert
Sabeneev (S. 220). Taneevs starke Werke auf
dem Gebiet der Kammermusik stehen dem
Liedschaffen und der Oper Oresteja gegeniiber,
wo ihm anscheinend keine herausragenden
Beitrige gelungen sind. Als wesentlich stirkere
Werke werden Kantaten und Chormusik be-
schrieben. An einigen Werken wird die Nihe
zur Faktur russischer Volksmelodien aufge-
zeigt (Vermeidung periodischer, ,quadrati-
scher” Konstruktionen), auffallend ist auch die
Verwendung verminderter Terzen. Deutlich
werden im weiteren Taneevs Beziehungen zu
Komponisten wie Pjotr Tschaikowskij, Nikolaj
Medtner, Aleksandr Skrjabin, deren Achtung
und Kritik sowie Taneevs Verhiltnis zu ihnen
und ihrem Schaffen. Skrjabins Ekstase bei-
spielsweise blieb ihm, dem auf der Ebene des
Tounsatzes Strenge, Ernst und klares Denken
primir, ja unersetzlich waren, letztlich fremd.
Die Einschitzungen, die Taneev aus verschie-
denen Richtungen zuteil wurden, lassen Facet-
ten eines bemerkenswert integren Menschen
beobachten. Taneevs Werke, die in verschiede-
nen Beitrigen zum Teil eindricklich transpa-
rent erscheinen, mochte man nach der Lektiire
des Buches nur zu gerne kennenlernen; bereits
die Lektiire der Notentexte verspricht Interes-
santes. In einigen Partien tragen die von Wehr-
meyer gesammelten Texte auch zur Erkenntnis
der musikalischen Poetik und Hermeneutik
des 19.Jahrhunderts tiberhaupt bei.

Im Anhang publiziert Wehrmeyer eine Liste
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von weit iiber hundert Schiilern Taneevs, ein
detailliertes Werk- und Schriftenverzeichnis
und eine systematische Bibliographie, die bis
zum Jahr 1993 reicht; alles erscheint tiberaus
sorgfiltig recherchiert.

(Juli 1997) Matthias Thiemel

FRANCOIS LESURE: Claude Debussy. Biogra-
phie critique. Paris:Klingsieck 1994. 498 S., Abb.
Nach der Debussy-Ikonographie von 1975,
dem Werkkatalog von 1977 und dem 1993
wiederaufgelegten Band mit Debussy-Briefen
legt Francois Lesure in dieser ,Biographie
critique” die Summe seiner Debussy-Forschun-
gen vor. Das Buch ist zugleich Neuabdruck und
Fortsetzung eines bereits 1992 im selben Ver-
lag erschienenen ersten Bandes Claude Debus-
sy avant Pelléas ou les années symbolistes, der
mit Ausnahme einiger Erginzungen (neue Pu-
blikationen so zum Beispiel die Correspon-
dence Chabrier wurden berticksichtigt) wie
auch Auslassungen (einige Photos und Teile
des Anhangs fehlen) vollstindig in das hier vor-
liegende Buch eingegangen ist. Mancher Kaufer
wire dankbar gewesen, wenn Verlag oder Au-
tor rechtzeitig auf die Verdoppelung und ihre
Unterschiede hingewiesen hitten.

In chronologischer Reihenfolge behandelt
Lesure pro Kapitel ein bis zwei Jahre im Leben
Debussys, deren Ablauf nicht strikt nach Kalen-
der, sondern in bezug auf Ereignisse, Begeg-
nungen und Kompositionsfortschritte geglie-
dert ist. Analytische Werkbesprechungen feh-
len jedoch. Statt dessen hat sich Lesure der ge-
sellschaftlichen Zustinde (wie das Café-
Milieu) und jener Menschen — auch heute ginz-
lich unbekannten Zeitgenossen - angenom-
men, die fiir Debussy ,furent [...] sinon des
initiateurs, du moins des créateurs dont il
cherchait le ,secret’ [...].” (S. 101) Neue Aspek-
te zum Leben Debussys treten somit vor allen
Dingen im Hinblick auf seine Umwelt zutage,
was sich auch in dem abschlieflenden Kapitel
,L’homme et son temps” widerspiegelt. Dar-
iiber hinaus sind Genesis, Auffithrungen und
Rezeption der Kompositionen im In- und Aus-
land anhand zahlreicher Kritiken vielfiltig do-
kumentiert. Was den Komponisten und sein
Werk betrifft, geht Lesure allerdings nur wenig
iiber den von Edward Lockspeiser und anderen
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Forschern bereits erarbeiteten Wissensstand
hinaus. Einige neue Quellen erginzen das be-
reits bekannte Material, wobei Quellennach-
weise manchmal fehlen, so daB in einigen Fal-
len nicht ganz klar ist, ob es sich hier um unbe-
kannte oder bereits veroffentlichte Dokumente
handelt. Liicken im Literaturverzeichnis sind
bei einem Komponisten wie Debussy unver-
meidlich, sollten aber nicht essentielle Publi-
kationen wie David Graysons Monographie
iber die Entstehung von Pelléas et Mélisande
(UMI Research Press, 1986) betreffen, deren
Ergebnisse Lesure auch in dem dazugehorigen
Kapitel nicht beriicksichtigt hat. Nichtsdesto-
trotz handelt es sich hier um ein auch sprach-
lich  ansprechendes  Standardwerk  zur
Debussy-Forschung wie auch zur Forschung
iiber die Musik des Fin de siécle.

(Juni 1997) Manuela Schwartz

WALTER WERBECK: Die Tondichtungen von
Richard Strauss. Tutzing: Hans Schneider 1996.
X, 561 S. (Dokumente und Studien zu Richard
Strauss. 2. Band.)

Trotz ihres mittlerweile relativ groflen Um-
fangs (das herannahende Jubiliumsjahr 1999
wird hier fiir weitere Expansion sorgen) hat die
Strauss-Literatur zwei gravierende Defizite.
Einerseits machen seit jeher — und heutzutage
wird dies langsam aber sicher zu einer Pein-
lichkeit der Musikforschung — biographische,
rezeptionsgeschichtliche, werkgenetische und,
was die Opern angeht, Probleme der Urauffiih-
rungen betreffende und figurenpsychographi-
sche Studien einen Grofiteil der wissenschaftli-
chen Beschiftigung mit Richard Strauss aus.
Werkanalytische Ansitze, in denen die musi-
kalische Faktur iiberhaupt einmal in den Blick-
winkel geriete, fehlen nach wie vor fast ginz-
lich. Zweitens gilt auch fast fiinfzig Jahre nach
seinem Tod Strauss vornehmlich als Meister
des Musiktheaters: Die neben dem Lied-
schaffen dritte Hauptgattung, nimlich die
symphonischen Dichtungen, mit denen Strauss
immerhin fiinfzehn Jahre lang die deutsche
Kompositionsgeschichte nicht unwesentlich ge-
pragt hat, bilden einen wissenschaftlich gera-
dezu striflich vernachlissigten Werkkanon.
Um so verdienstvoller ist es, daf} sich mit Wal-
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ter Werbeck endlich einmal jemand intensiv —
und zum groflen Teil mit Blick auf die Partitu-
ren! — mit diesen Werken auseinandersetzt.

In seiner Detmolder Habilitationsschrift Die
Tondichtungen von Richard Strauss beschiftigt
sich Werbeck zunichst erschépfend mit der
Rolle des Programms bei der Komposition.
Werbeck deckt, auf der Basis griindlichen Stu-
diums der Skizzenbiicher, mit tiberzeugend
formulierten Argumenten auf, dafl bei Strauss
hiufig — und dies ist vollig kontrar zur gingigen
Auffassung, wie das Prinzip ,Programmusik’
funktioniert — das am Ende verdffentlichte Pro-
gramm das Resultat eines musikimmanent be-
stimmten Kompositionsprozesses ist, und nicht
ein vorher feststehender Leitfaden, an dem
blof8 ,entlang’ zu komponieren gewesen wire.
Werbeck gelangt in diesem Zusammenhang zu
einer schliissigen Differenzierung zwischen
den Kategorien ,Poetische Idee’, ,Sujet’ und
,Programm’.

Des weiteren untersucht Werbeck erstmals
Straussens raffinierte Strategien beziiglich der
,Vermarktung’ seiner Tondichtungen, angefan-
gen bei der Titelgebung tiber Inhalt und Gestal-
tung der programmbezogenen ,Nebentexte’ in
den Partituren bis hin zur Art und Weise, wie
er die Programme lancierte (etwa in Form von
ausfiihrlichen, konzertfithrerartigen Werkbe-
schreibungen) beziehungsweise welche Pro-
grammdetails er dem Publikum zuginglich
machte und von welchen er der Meinung war,
daB sie dem Publikum besser vorenthalten wer-
den sollten.

Nicht zuletzt auf dem Gebiet musikalischer
Analysen gelangt Werbeck (auch mit Hilfe un-
konventioneller Kategorien) zu durchaus tiber-
raschenden Erkenntnissen iiber die Relation
zwischen tradierten musikalischen Form-
konzepten und den oft unterstellten aus-
schliefllich programmbezogenen ,sui generis'-
Formen der einzelnen Werke.

Ubrigens empfindet man es als langjahriger
eifriger Strauss-Literatur-Konsument im Laufe
der Lektiire der immerhin 561 Seiten umfas-
senden Arbeit Werbecks in stindig zunehmen-
dem Mafle als Segen, dal es in puncto Ton-
dichtungen so wenige Strauss-Briefwechsel
gibt. Auf diesem Terrain ist man als Autor ge-
zwungen, eigene analytische Ansitze und Ide-
en zu entwickeln, a) ohne dafl man sich um die
gelegentlich auf Abwege fithrenden Fihrten
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kiimmern miifite, die der Komponist in seiner
Korrespondenz gelegt hat, und b) ohne dafy man
auch nur in die Versuchung kommen konnte zu
glauben, die analytische Arbeit sei allein durch
die Aneinanderreihung von einschligigen
Briefzitaten bereits erledigt.

(Juni 1997) Wolfgang Winterhager

Bartok and His World. Edited by Peter LAKI.
Princeton: Princeton University Press 1995. IX,
314 S., Notenbeisp.

CHRISTIANO PESAVENTO: Musik von Béla
Bartok als pddagogisches Programm. Frankfurt
am Main-Berlin-Bern-New York-Paris-Wien: Pe-
ter Lang (1994). 517 S. (Quellen und Studien zur
Musikgeschichte von der Antike bis in die Ge-
genwart. Band 31.)

Diese Princeton-Publikationsreihe hat sich
zum Ziel gesetzt, ein aktuelles und nuanciertes
Bild von je einem ,Komponisten und seiner
Welt” zu entwerfen. Sie bewegt sich zwischen
seridsen Aufsitzen von Spezialisten des jewei-
ligen Gebietes und etwas genereller gefalSten
Studien von weniger spezialisierten, bekann-
ten Musikwissenschaftlern. Die sowohl an ein
Fachpublikum als auch an den Musikliebhaber
gerichtete Reihe will gleichzeitig auch als Ein-
leitung zu Leben und Werk, Personlichkeit und
Titigkeit dienen, indem die Beitrage so ausge-
wihlt und mit dokumentarischen Texten ver-
kntipft werden, daf§ insgesamt ein rundes Bild
zustande kommen kann.

Dafiir scheint der zum Andenken an die 50.
Gedichtnisfeier des 1945 verstorbenen ungari-
schen Komponisten erschienene Bart6k-Band
besonders geeignet zu sein. Er spricht aktuelle
Fragen an, prisentiert neu oder frither nie so
grindlich erforschte Probleme, verzichtet aber
auch nicht auf Fragestellungen allgemeinerer
Art. Schwerpunkte liegen in der Rezeptions-
geschichte und im kulturellen Kontext von
Bartéks Ideen oder einzelnen Werken.

Bartdks frithe ideologische Entwicklung so-
wie Beriihrungspunkte mit zeitgendssischen
Tendenzen in der Kunst und Philosophie in
Ungarn werden in Leon Botsteins eroffnender
Studie analysiert. Der literarische Kontext
wird in Carl Leafstedts Aufsatz iiber Hebbels
und Maeterlincks Dramaturgie in Béla Baldzs’
Drama Herzog Blaubarts Burg rekonstruiert,

Besprechungen

ebenso in der eher dokumentarisch angelegten
Studie von Vera Lampert tiber Bartéks anderen
Librettisten, den spiter erfolgreichen Dreh-
buchschreiber Melchior Lengyel. Ein wichtiger
Beitrag zu rezeptionsgeschichtlich orientierten
Aufsitzen stammt von Tibor Tallidn, der hier
einen knappen Bericht iiber seine nur auf unga-
risch verdffentlichte grundlegende Dokumen-
tensammlung zu Bartéks Rezeption in den
USA bietet.

Der mit sieben musikwissenschaftlichen
Aufsitzen eroffnete Band gliedert sich in drei
Teile, wobei Teil 2 (,Writings by Bartok”) ei-
gentlich eine Mischung aus einer kleinen
Sammlung zuvor nie {ibersetzter Reisebriefe
und zweier, zwar wichtiger, aber nicht autori-
sierter Interviews enthilt, wihrend der dritte
Teil (,Writings about Bartok”) eine zum Teil
vergleichbare Kollektion von Schriften umfafit,
denn dieser enthilt Erinnerungen an Bartdk
(unter anderem von Musikern wie den Piani-
sten Ivan Engel, Géza Fried und Ern6 Balogh,
oder dem Komponisten Sandor Veress) sowie
frithe kritische Reflexionen tiber Bartoks Schaf-
fen (von Theodor W. Adorno und dem Verfas-
ser der ersten Bartok-Monographie, Edwin von
der Niill).

Der Band ist mehr als eine blofle Sammlung
von Studien und dokumentarischen Texten. Es
gibt etliche verborgene Zusammenhinge und
Beziige zwischen den aufgenommenen Texten,
die tibrigens das Vorwort dem weniger infor-
mierten Leser hitte erliutern konnen. So illu-
strieren zum Beispiel die den Band abschlie-
Benden, von Bartok inspirierten Gedichte die
These, die Peter Laki in seinem eigenen Auf-
satz tiber den extremen Widerhall, den Bartdks
Musik in seiner Heimat fand, aufstellt. Ferner
bieten die schon erwihnten Interviews — beide
aus der Mitte der 20er Jahre: Zeugen von
Bartoks Stilwandel zum Neoklassizismus — so-
wie der Artikel von dem einflufireichen Kriti-
ker und Bart6k-Befiirworter Aladiar T6th (im
Teil 3) erginzende Lektiire zu dem einzigen
auch analytisch orientierten Aufsatz David
Schneiders tiber Bartoks wechselndes Verhalt-
nis zu Igor Stravinsky, der von allen Zeitgenos-
sen den wohl grofiten Einfluf} auf ihn austibte. —
Der einzige Beitrag, der zu dem Konzept des
asthetisch oder historisch orientierten Buches
nicht gut zu passen scheint, stammt von Laszl6
Somfai. In diesem tibrigens sehr wichtigen Auf-



Besprechungen

satz legt er ein Beispiel — den hochst informati-
ven geplanten Artikel tiber das Allegro barbaro —
aus dem in Vorbereitung befindlichen Béla
Barték Thematic Catalog vor.

Es ist nur zu hoffen, dafl der kulturelle Briik-
kenschlag, den der Band versucht, gelingen
kann, was zum Teil wahrscheinlich auch dem
Gleichgewicht bei der Auswahl der ungari-
schen — in Ungarn titigen oder aus Ungarn
stammenden, aber in den USA wirkenden —
und amerikanischen, zumeist tiber gentigende
(auch erstaunliche) ungarische Sprachkennt-
nisse verfigenden Autoren zu danken sein
wird.

Bartoks eigene Lehrtitigkeit beschrinkte
sich in den meisten Fillen auf seine fast lebens-
lange Klavierprofessur. Als Lehrer erfiillte er
diese als lastig empfundene Pflicht eher nur
pragmatisch, wenn auch, wie Pesavento betont,
mit vorbildlicher Gewissenhaftigkeit. Er kann
aber — dhnlich wie sein Freund Zoltan Kodaly -
doch uber grundlegende pidagogische Bega-
bungen und Ambitionen verfiigt haben, wie es
{ibrigens vom engeren Kreis des Komponisten
mehrfach bezeugt wird. Zweifellos komponier-
te Bartok von frih an einfache Instrumental-
und Vokalstiicke, oft ausdriicklich mit pidago-
gischer Absicht. Er leistete sogar grundlegende
Beitrdge zur modernen Musikpidagogik des
20. Jahrhunderts. Ob er aber auch ein irgend-
wie systematisch angelegtes pidagogisches Pro-
g¢ramm entwickelte, ist noch zu fragen. Dieses
Buch, das neben Bartékiana auch Aspekte zur
Musikpsychologie und allgemeinen Pidagogik
berticksichtigt, ist die bisher umfangreichste
und weit umfassende Studie zum Thema ,Das
pidagogische Werk Bartéks”. Es ist aber zu-
gleich auch ein Versuch, Bartoks Lebenswerk
als piadagogisch, als erzieherisches Vorbild auf-
zufassen.

Zur Einleitung dienen die ersten Kapitel
tiber den Lehrer und Ethnomusikologen Barték
sowie iiber die Entstehungsgeschichte seiner
pidagogischen Kompositionen. Dabei wird die
Schliisselposition der Volksmusik besonders
hervorgehoben. Bartéks Interesse an der
Bauernmusik wird gleichzeitig als eine Abkehr
von der Romantik sowie als eine ,Hinwendung
zu den Urmoglichkeiten des Musizierens” (S.
100) aufgefaflt. Im Mittelpunkt stehen die
minuzidsen Analysen dreier Zyklen: zuerst der
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seltener beachtete pidagogische Zyklus fiir Kla-
vier Die erste Zeit am Klavier (ausgewihlte Vor-
tragsstiicke aus der mit Sindor Reschofsky
herausgegebenen Klavierschule, 1913) und
Bartdks ,, Violinschule”, die 44 Duos (1931). Sie
werden durch fiinf, eigentlich nicht direkt fiir
Unterrichtszwecke konzipierte Stiicke fiir
Minnerchor, die Slowakischen Volkslieder
(1917), erginzt. Die Eroérterungen zu den Duos
leisten den wohl wichtigsten Beitrag, indem der
Verfasser hier bisher unveroffentlichte Doku-
mente aus der Korrespondenz des Komponi-
sten mit dem Anreger des Werkes, Erich
Doflein, zitiert. (Inzwischen sind Dofleins Brie-
fe in Erich Doflein, Briefe an Béla Barték
1930-1935. Zur Entstehungsgeschichte von
Bartéks 44 Duos fiir 2 Violinen, hrsg. von Ulrich
Mahlert, K6ln 1995 erschienen.) Berticksichtigt
wird weiter noch das Skizzenmaterial zu die-
sem Werk.

Die auf der deskriptiven Ebene sich bewe-
genden, sehr methodisch, aber vielleicht etwas
schematisch durchgefithrten Einzelanalysen
konnen im Unterricht wahrscheinlich gut ver-
wendet werden. Das besondere didaktische Po-
tential der Musik Bartoks wird immer wieder
betont. ,Anstatt vereinfachende, musikalisch
animische Kindermusik zu schreiben, sensibi-
lisiert Bartok seine Schiiler von allem Anfang
an fiir die Energetik musikalischer Grund-
phinomene” (S. 303). Es ist allerdings zu be-
merken, daf} der Leser die Analysen mit grofie-
rem Gewinn lesen konnte, wiren sie von
Notenbeispielen begleitet.

Bartéks in Werken, Auflerungen und ver-
schiedenen Schriften dokumentiertes , pidago-
gisches Programm” wird im folgenden unter
den Aspekten instrumentaler Methodica,
,Elementarlehre”, ,elementare Kompositions-
techniken”, ,Einfiihrung in die Musik des 20.
Jahrhunderts” und schlieBlich , musikalische
Volksbildung” ausgewertet. Der im Titel ver-
wendete doppeldeutige Begriff , pidagogisches
Programm” bezieht sich auf eine weitgehende
Integration von Bart6kscher Musik in das
Lehrprogramm deutscher allgemeiner Musik-
erziechung. Um deren Moglichkeiten zu erwi-
gen, dokumentiert und analysiert der Verfasser
die Stellung, die zur Zeit Barték in Lehrplinen
und Lehrbiichern einnimmt. Die Diagnose, die
er nach dem Studium der Lehrpline der
Sekundarstufe I nach Schularten und Bundes-
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landern aufstellt, 148t einen Schluf} zu: Die ein-
zelnen Lehrpline zum Themenkomplex
,Barték und seine Musik” beschrinken sich
meistens auf einzelne, aber fast immer ver-
schiedene Aspekte der Elementarlehre, der
Volksmusik oder der Musik der Avantgarde (S.
387). (Ausnahmen in dieser Hinsicht bilden
nur Bayern und Hamburg.) Aber gerade ,der
Uberblick iiber die derzeitigen Lehrpline zeigt,
wie vielseitig sich Bartok und seine Musik un-
terrichtlich thematisieren 1if3t” (S. 389). Neben
den im Buch behandelten Eigenschaften und
Qualititen der Kleinkompositionen Bartoks
unterstreicht der Verfasser die musik-
historische Position sowie die ethischen Aspek-
te der Uberzeugungen des Komponisten als
weitere Legitimationsargumente fiir die unter-
richtliche Verwendung.

Einen wertvollen Teil der Publikation bilden
die 80 Seiten umfassenden Anlagen, verschie-
dene Namenregister von Bartdéks Schiilern, Li-
sten und Ubersichten zu Bartéks Volksmusik-
bearbeitungen, sonstigen pidagogischen Wer-
ken und ethnologischen Arbeiten. Von beson-
derem Interesse sind wieder einmal die
Ubersichten zu den 44 Duos.

(Mai 1997) Laszl6 Vikdrius

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

Das Buch beginnt mit einem literarischen
Tableau: Stalins Begribnis mit der angeordne-
ten Massen-Trauer in Moskaus Straflen wird
gegen die armselige private Totenfeier fiir den
Komponisten Sergej Prokofjew gestellt, ,der es
gewagt hat, am selben Tag wie Stalin zu ster-
ben” (S. 8).

Maria Biesold, die bereits mit einem schma-
len Bindchen iiber Dmitrij Schostakowitsch als
Klavierkomponisten (Wittmund 1988), einer
Schrift iiber Aram Chatschaturjan (Wittmund
1989) und der ersten deutschsprachigen Bio-
graphie tber Sergej Rachmaninoff (Wein-
heim-Berlin 1991) hervorgetreten ist, bleibt ih-
rem russisch-sowjetischen Grundthema ebenso
treu wie ihrer Art zu schreiben: Sie vertraut auf
die Suggestionskraft einer emotionalen, bild-
haften Schilderung und versucht, den Leser mit
dem durchgehenden Prisens ihrer Viten-
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Schreibung unmittelbar in das Geschehen hin-
einzuziehen. (Abschnitte wie ,Prolog” und
,Epilog”, die streckenweise aus dem Prisens
,herausspringen’, wirken nicht nur stilistisch,
sondern auch inhaltlich wie aus einem anderen
Zusammenhang herausgerissen.) Bei Biesold
erinnert der Komponist Prokofjew zuweilen
fast an einen Romanhelden, wenn ihm grof3e
Gefiithle zugewiesen werden, wenn er ,tber-
gliicklich” ist (S. 26), ,das Podium der Carne-
gie Hall erstiirmt, um dem Publikum [...] sein
1. Klavierkonzert vor die Fufie zu schleudern”
(S. 61), und wenn er ,sich jetzt gewaltig an-
strengen [muf}], um mit den mirchenhaften
Karrieren der Sowjetkunst Schritt zu halten”
(S. 217).

Auf dieselbe Art malt die Autorin die politi-
sche Geschichte, in die Prokofjews Leben einge-
bettet ist. So endet das Kapitel ,Lehrauftrag in
Moskau und neue sowjetische Musik” mit dem
spannungschiirenden Satz: , Die Zusammenar-
beit findet ein jihes Ende, als Leningrad in eine
Katastrophe  ungeheuerlichen ~ Ausmafles
stiirzt” (S. 193; wie sich herausstellt, ist die Er-
mordung Sergej Kirows gemeint).

So sinnvoll es im Falle Prokofjews ist, neben
den biographischen Fakten ein lebendiges Zeit-
panorama zu geben, so schwierig scheint es
auch, dem Ernst der Epoche gerecht zu werden.
Nicht immer entgeht Maria Biesold der Ge-
fahr, (kultur-)politisch entweder an der Ober-
fliche zu bleiben oder am Thema Prokofjew
vorbeizuschreiben. Zudem mangelt es ihrer
Informationsauswahl streckenweise an the-
menorientierter Stringenz: ,Am 28. Juni 1948
hat Andrej Shdanow, der gefiirchtete Kulturi-
deologe, anliBlich eines Kominform-Treffens
seinen letzten offentlichen Auftritt. Jugoslawi-
ens Regierungschef Tito wird formal aus der
kommunistischen Bewegung ausgeschlossen.
Shdanow ist Alkoholiker und leidet periodisch
an Herzattacken. Am 31. August stirbt er im
Alter von zweiundfiinfzig Jahren an Herz-
versagen” (S. 312). Hier zeigt sich, wie Maria
Biesold Sachinformationen an Menschen bin-
det, um das Geschehen zu personifizieren. Ge-
legentlich aber verselbstindigt sich das Anek-
dotische.

Wie sinnvoll Maria Biesolds stilistische Ei-
genarten sind und ob sie der Sache, dem Leser
oder der Autorin dienen, fragt sich spitestens
dann, wenn Ereignisse von kulturpolitischer
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Tragweite wie der ZK-Beschlufy vom 10. Febru-
ar 1948 auf eine Art zusammengefaf3t werden,
die vom Leser ein betrichtliches Fakten- und
Hintergrundwissen verlangt, will er nicht bei
der belanglosen Vermischung von Werturteil
und Inhaltswiedergabe stehenbleiben (S. 305).

Maria Biesold hat fiir ihre Prokofjew-Bio-
graphie insgesamt eine reiche Fiille geschicht-
lichen, biographischen und anekdotischen
Materils gesammelt. Sie versucht es moglichst
vollstindig zu prisentieren — nicht immer im
Interesse Prokofjews, aber stets im Hinblick auf
eine bunte, plastische Schilderung. Thr ,Kompo-
nist’ im Schatten Stalins legt den Schwerpunkt
nicht auf den Musiker, sondern auf den ,Men-
schen’ und seine Zeit.

(Juni 1997) Kadja Gronke

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

Der Titel des Buches nimmt ganz bewuf3t
nicht auf eine nationale Zugehorigkeit von Mu-
sik Bezug, sondern auf den Ort ihrer Entste-
hung. ,Musik in Frankreich” beriicksichtigt, so
der Autor, die Tatsache, daf3 , eine neuere fran-
zosische Musik nicht ohne die Mitwirkung von
Auslindern entstehen konnte” (S. 7). Uberra-
schender als dieser kosmopolitische Ansatz,
der Komponisten wie Igor Strawinsky, Iannis
Xenakis und John Cage selbstverstindlich mit
cinschliefit, wirkt auf den Leser die Erweite-
rung des 20. Jahrhunderts um weitere 30 Jahre.
Das Buch beginnt , mit dem Ende des deutsch-
franzosischen Krieges von 1870/71" (S. 7), wo-
bei nur jene Komponisten des Fin de siécle be-
handelt werden, die in irgendeiner Weise auf
die musikalischen Entwicklungen des 20. Jahr-
hunderts Einflul genommen haben. Die Ver-
kntipfung der Namen von Ernest Chausson,
Emmanuel Chabrier, Vincent d’Indy oder, we-
niger tiberraschend, von Erik Satie und Claude
Debussy mit kiinstlerischen Konzepten des
spiteren 20. Jahrhunderts befreit die alteren
Komponisten aus ihrer starren Festlegung auf
die Asthetik des 19. Jahrhunderts und befor-
dert sie zu Wegbereitern der musikalischen
Avantgarde. Gegen etwaige Kritiker wappnet
sich Theo Hirsbrunner in der Einleitung, in-

373

dem er auf die bewuf}t ,selektive” und ,partei-
ische” Darstellung hinweist. Von einem der be-
sten Kenner der franzésischen Musikgeschich-
te geschrieben, verrit das Buch Hirsbrunners
Kenntnis der Materie. Die Monographie sollte
aber nicht mit Blick auf Details, sondern hin-
sichtlich grofler Zusammenhinge gelesen wer-
den. In fiinf periodischen Kapiteln, deren zeit-
licher Ausgangspunkt durch den deutsch-fran-
zosischen Krieg, den Tod Debussys, das erste
Auftreten Messiaens, das Ende des 2. Welt-
kriegs und die Abreise Boulez’ festgelegt sind,
widmet sich Hirsbrunner einzelnen Phinome-
nen. Insbesondere in den Kapiteln IV
(1945-1965) und V (1966-1993) erméglichen
die personlichen Erfahrungen des Autors in di-
rektem Kontakt mit einigen der Komponisten
iiberraschende und dadurch anschauliche und
inspirierende Thesen und Schluf3folgerungen.
Dennoch haben sich, so im ersten Kapitel
(1870-1918), Ungenauigkeiten eingeschli-
chen. Die Novelle Axel des schwedischen (nicht
dinischen) Dichters Esaias Tegner blieb nicht
unbearbeitet liegen (S. 11). D’Indy hat Axel
dem Libretto seiner ersten Oper Fervaal zu-
grunde gelegt, wihrend die zweite Oper
L’Etranger weniger auf Wagner als vielmehr auf
Henrik Ibsens Brand zuriickzufiihren ist (S.13).
Wie Hirsbrunner jene Komponistengeneration
um d’Indy einerseits als modern und aufge-
schlossen, andererseits 200 Seiten spiter als
traditionell und fast reaktionir einschitzen
kann (die feurigsten Wagnerianer seien Litera-
ten gewesen, , die offener fiir Ungewohntes wa-
ren als die professionellen Musiker, die an ih-
ren Regeln festhielten.” S. 214), leuchtet nicht
ein. Angesichts der vielen Forschungsdesirate
im Bereich der franzosischen Musik zwischen
1870 und 1914 iiberraschen widerspriichliche
Aussagen allerdings nicht. Anregend sind Aus-
blicke auf unbekanntere Literatur (Bernard
Gavotys und Daniel-Lesurs Pour ou contre la
musique moderne von 1957) oder neue Aspekte
bereits bekannter Institutionen. Das IRCAM in
Paris wird in seiner kiinstlerischen und (!) wis-
senschaftlichen Ausrichtung behandelt. Diese
spezifische Mischung aus wissenschaftlich fun-
dierten Sachverhalten und subjektiven Urtei-
len uber Werke und Komponisten ist, auch
wenn sie vielleicht nicht die Zustimmung eines
jeden Lesers findet, eine lohnende Lektiire.

(Juni 1997) Manuela Schwartz
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Hugo Distler im Dritten Reich. Vortrige des
Symposions in der Stadtbibliothek Liibeck am
29. September 1995. Hrsg. von Stefan HAN-
HEIDE. Osnabriick: Universitditsverlag Rasch
1997. 223 S., Abb., Notenbeisp.

Diese Publikation ist hochst begriifienswert —
nicht nur im Hinblick auf Hugo Distler selbst,
sondern auch auf das gesamte musik-
geschichtliche Umfeld. Die Musikwissenschaft
hat ja (etwa im Vergleich zur Literaturwissen-
schaft) erst sehr spit die betreffende Diskussi-
on erdffnet, sieht man einmal ab von Joseph
Wulfs Dokumentation (1966) oder von Fred K.
Priebergs Musik im NS-Staat (1982). So fehlen
denn bis heute Untersuchungen tiber Werner
Egk, Wolfgang Fortner, Ernst Pepping, Boris
Blacher, Johann Nepomuk David (u. v. a. m.)
und ihr Wirken wihrend des , 3. Reiches”; Un-
tersuchungen tber Strauss, Furtwingler oder
auch Karajan bilden also eher die Ausnahme.
(Wie ,heif” das Thema noch immer ist, zeigt
die recht wohlwollende Arbeit B. Adamys tiber
Pfitzner [1980] einerseits, wie die gereizte Re-
aktion auf M. A. Katers Orff-Studien [1995]
andererseits, der man ein hohes Maf3 an Diffe-
renziertheit doch wahrlich nicht absprechen
kann.)

Distler also: Jahrzehntelang zur mirtyrer-
haften Gallionsfigur der ,erneuerten Kirchen-
musik” verfalscht von gerade jenen Autoren
und Kirchenminnern, die nach 1945 ihre eige-
ne Geschichte neu zu schreiben wuf3ten; in
jingster Zeit aber auch Opfer eines agressiven
Enthiillungspathos, dem es auf Akribie nicht
weiter ankommt, wenn nur tiichtig am Zeug
geflickt werden kann... Die Beitrige des vorlie-
genden Bandes wissen beide Extreme zu ver-
meiden: Stefan Hanheide berichtet tiber die Si-
tuation der Komponisten in Deutschland
1933-45 (,Musik zwischen Gleichschaltung
und Sduberung...”); Bettina Schliiter beschreibt
,Innere Emigration — zum Lebensentwurf Hugo
Distlers”. Sven Hiemke untersucht mit grofer
Akribie Distlers Kompositionsisthetik, Philipp
Schmidt-Rhaesa widmet sich Distlers fragwiir-
digen Vertonungen politischer Texte. Dem
1936 uraufgefiihren Cembalo-Konzert op. 14
(zwischen barockem Erbe und ,Entarteter
Kunst”) gilt die Untersuchung Juliane Juknats.
- Den politischen Kontext des Festes der deut-
schen Chormusik (Graz 1939), auf dem das
Morike-Chorliederbuch prisentiert wurde, ver-
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deutlicht Dirk Lemmermann (,Singen macht
deutscher”...). Pressereaktionen, lokale
(Hanke Osada) und tiberregionale (Volker
Lanatowitz) erhellen das facettenreiche, kei-
neswegs einheitliche Bild. Der Briefwechsel
Distlers mit Konrad Ameln 1933-35 (Fried-
helm Brusniak) aus dem Nachlafl Konrad
Amelns (11994) war der Forschung bislang un-
bekannt und wird hier erstmals publiziert und
kommentiert.

Eine Distler-Bibliographie sowie ein Per-
sonenregister und ein Register der Werke
Distlers runden diesen gelungenen Band ab.
(Mai 1997) Martin Weyer

JUTTA RAAB-HANSEN: NS-verfolgte Musiker
in England. Spuren deutscher und ésterreichi-
scher Fliichtlinge in der britischen Musikkultur.
Hamburg: von Bockel Verlag 1996. 530 S., Abb.
(Musik im ,,Dritten Reich“ und im Exil. Band 1.)

Jutta Raab Hansens Hamburger Dissertation
von 1995 bringt musikbezogene Exilforschung
in mancher Hinsicht ein erhebliches Stiick vor-
an. Detailliert und engagiert arbeitet sie auf
der Basis breiter Archiv- und Quellenstudien,
durch Recherchen unter den Bedingungen von
,oral history’ und mit Einbeziehung des ge-
schichtlich-politischen Kontextes ein Problem-
feld auf, das bisher lediglich tibersichts- oder
aber fallweise behandelt worden ist: Grof3bri-
tannien wurde ab 1933 auch fir zahlreiche
deutsche und 6sterreichische Musiker zum vor-
iibergehenden Fluchtpunkt, zum Ort des Exils
(mit dauernder oder anfinglicher Riick-
kehr-Option) und vielfach zum dauerhaften
neuen Lebens- und Wirkungsmittelpunkt. Un-
ter den insgesamt Uber 46.000 Fliichtlingen
(Herbert A. Strauss) befanden sich nach Ein-
schitzung Erik Levis, die Raab Hansen tiber-
nimmt, rund 400 Personen mit musik-
spezifischen Berufen (S. 19): von Komponisten,
weiblichen und minnlichen Singern, Instru-
mentalisten und Musikpidagogen iiber Mitar-
beiter des Rundfunks bis zu Musik-
bibliothekaren, Antiquaren, Verlegern und
Verlagslektoren. Immerhin fast 300 dieser
Musikerinnen sind im umfangreichen Kapitel
der (nicht unbedingt geschickt angelegten)
Kurzbiographien erfafit (S. 393-478). So hete-
rogen diese Gruppe von Musikern war, so ihn-
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lich waren zum Teil die Rahmenbedingungen,
Schwierigkeiten, mitunter auch Chancen des
Neubeginns. Grof3britannien - schwankend
zwischen dem Stolz auf wertvolle kiinstlerische
Traditionen und Selbstzweifeln, ob es nicht
doch ein , land without music” sei — muf3te sich
aufgrund der kiinstlerischen Immigration auf
Verschiebungen im Gefiige seines Musik-
lebens einstellen (was nicht ohne Existenz- und
Uberfremdungsingste der betroffenen Berufs-
gruppen, entsprechende Artikulation durch
kiinstlerische Standesorganisationen und Dis-
kussionen tiiber das Fiir und Wider kontinenta-
ler Einfliisse abging).

Soweit es um die politischen und musik-
soziologischen Rahmenbedingungen des Immi-
grations- und Exilproblems sowie um biogra-
phische Aspekte geht, versucht die Autorin mit
Erfolg, ein breites inhaltliches und methodi-
sches Untersuchungsspektrum in den Griff zu
bekommen. In sechzehn Hauptkapiteln be-
leuchtet sie zunichst die politisch-kiinstleri-
sche Situation Groflbritanniens als Exilland
(1), die musikalischen Beziehungen zwischen
England und den nationalsozialistisch regier-
ten Lindern Deutschland und Osterreich ein-
schliefflich der Orchester- und Operngast-
spiele (2), sowie die Berichterstattung in der
britischen Presse uber das gleichgeschaltete
deutsche Musikleben einerseits, das Musiker-
exil andererseits (3). Der beruflichen Situation
der Fliichtlinge widmen sich die nichsten Kapi-
tel: Sie reflektieren die Lage der britischen und
auslandischen Musiker (4) — vor allem vor dem
Hintergrund der national abschottenden Inter-
cssenpolitik  der Incorporated Society of
Musicians, die sich nur teilweise durchsetzen
lieB —, thematisieren das Problem der (weitge-
hend nicht erteilten) Arbeitserlaubnisse (5)
und machen klar, welche Bedeutung die BBC
fur deutsche und osterreichische Exilmusiker
hatte: Hier schien sich ein attraktives Wir-
kungsfeld abzuzeichnen, das indes durch Re-
striktionen verkleinert wurde, vor allem als
man in den ersten Kriegsjahren den ,ban on
alien composers” proklamierte und — teils aus
verstindlichen Griinden, teils mit aberwitzi-
gen Konsequenzen fiir Komponisten, die nach
der Vertreibung aus Deutschland nun noch ein-
mal als Deutsche bestraft wurden — praktizier-
te; selbst deutsche Texte von Kunstliedern gal-
ten zeitweise als unerwiinscht. Weisen die Aus-
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fithrungen tiber Ausnahmen vom Arbeits-
verbot, von denen insbesondere Verleger profi-
tierten (7), auf Kapitel 5 zuriick, so boten die
Aktivititen des Committee for the Promotion
of New Music (8) und die legendiren Londoner
,National Gallery Concerts” als ,Symbol des
britischen Widerstandes gegen Nazi-Deutsch-
land” (9) immigrierten Kiinstlern Moglichkei-
ten zur kiinstlerischen Integration. Bleibt das
Kapitel iiber Musiker in Fliichtlings- und Inter-
nierungslagern relativ inkonsistent (10), so
widmet die Autorin dem Freien Deutschen
Kulturbund (11) und seinem o&sterreichischen
Gegenstiick, dem Austrian Centre in London
(12), erheblich mehr Raum, ohne daff Doku-
mentation und kritische Reflexion durchweg in
einem tiberzeugenden Verhiltnis stiinden. Un-
gleich ergiebiger und gewichtiger als die Aus-
wertung einer Programmzettelsammlung (13)
und die auf Anton Haefelis Arbeiten basieren-
den Bemerkungen zum unsolidarischen Ver-
halten der IGNM gegeniiber vertriebenen Mu-
sikern (14) sind die drei ,Londoner Musiker-
biographien” Berthold Goldschmidts, Ernst
Hermann Meyers und Maria Lidkas, die gegen
Ende der Arbeit resiimierende Fallstudien vor
dem Hintergrund und als Resultat der vorange-
henden Untersuchungen bilden (15). Die nach
den 298 Kurzbiographien (16) folgende allzu
knappe Zusammenfassung lif}t keine weiter-
fihrenden neuen Aspekte mehr aufscheinen.
In der Reichhaltigkeit des ausgewerteten
Materials liegen die Verdienste, zugleich aber
auch Grenzen der Arbeit: Die Autorin sortiert
und konzentriert das immense Material nicht
immer geniigend, breitet es phasenweise mit
sorgloser, gleichsam journalistischer Erzihl-
lust aus (etwa im Kapitel tiber die ,National
Gallery Concerts”) oder verharrt — nicht zuletzt
bei der Aufarbeitung der ebenso reizvollen wie
heiklen Geschichte des Freien Deutschen
Kulturbundes - an der Oberfliche: Gerade des-
sen historische Stellung, die politische
Funktion(alisierung) seiner kiinstlerischen Ak-
tivititen und seine ambivalente Einschitzung
durch Musiker hitten schirfer profiliert und
diskutiert werden konnen, zumal hier — wie
ebenfalls im biographischen Kapitel iiber Ernst
Hermann Meyer — wohl auch wichtige Wurzeln
spiterer Diskussionen der Exilforschung um
die Begriffe ,Exil’ und ,Emigration’ auszuma-
chen wiren. So sympathisch die unpritentiése
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Darstellungsweise der Autorin beriihrt, schligt
sie phasenweise doch in einen distanzlos-sub-
jektiven Tonfall und sprachliche Ungenauig-
keiten um. Auch im Inhaltlichen sind Sorg-
losigkeiten zu konstatieren. Ist die erstmalige
Ausbreitung und Aufarbeitung umfinglicher
Archivbestinde sowie =zahlreicher weiterer
schriftlicher und miindlicher Informationen
zweifellos erhellend, so mangelt es der Dar-
stellung teilweise an priziserem, nicht zuletzt
repertoirekundigerem Nachrecherchieren. Da-
fiir lieflen sich gentigend Beispiele nennen, ob
es nun um das Repertoire emigrierter Musiker
(S. 315: die Arpeggione-Sonate zihlte sicher
nicht zu Schuberts ,selten aufgefithrten” Wer-
ken), Publikationsumstinde (S. 202, Anm. 389:
Bartoks Allegro barbaro war bereits 1911 in der
UE erschienen) oder Ausfithrungen zum Leben
und Schaffen Berthold Goldschmidts geht. So
hilfreich die Systematisierung des immensen
Materials fir kiinftige Forschungen ist, so kri-
tisch sollten Benutzer bei der Ubernahme von
Detailinformationen sein.

Die Meriten von Raab-Hansens ausgreifen-
der, gewichtiger Arbeit, die vom Verlag anspre-
chend prisentiert wird, wenn auch nicht gerade
perfekt lektoriert ist, liegen auf der Hand; dar-
an konnen auch Einwinde nichts dndern. Die
Untersuchung ebnet Wege fiir das, was sie
selbst (notgedrungen?) ziemlich konsequent
ausspart: fir die eigentliche Auseinanderset-
zung mit den Kompositionen, den musikwis-
senschaftlichen Forschungen, den Traditionen
und Neuansitzen kiinstlerischer Interpretation
und Ausbildung, die trotz aller Behinderungen
und Verzerrungen geleistet wurden und zur
Geschichte der Musik mit ihrem realen oder
imaginiren Potential gehoren.

{Juli 1997) Michael Struck

YORK HOLLER: Fortschritt oder Sackgasse?! Kri-
tische Betrachtungen zum frithen Serialismus.
Saarbriicken: Pfau-Verlag 1994. 130 S., Noten-
beisp.

,Gleich zu anfang méchte ich klarstellen,
daf} ich weder die Absicht habe, das Serielle zu
verdammen, noch die, einen Lobgesang anzu-
stimmen.” (S. 92) So beginnt York Holler das
letzte, ,Kritik” tberschriebene Kapitel seiner
1967 verfafiten Examensarbeit, die Autor und
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Verlag nach fast drei Jahrzehnten noch immer
fiir wert hielten, der Offentlichkeit zur Kennt-
nis zu geben. Sie taten recht daran. Denn was
damals der Dreiundzwanzigjihrige an der Kol-
ner Hochschule im Fach Schulmusik vorlegte,
ist eine bemerkenswert ausgewogene, histori-
sche Hintergriinde mit der Analyse beispiel-
hafter Werke schliissig verbindende Darstel-
lung, die noch dazu durch souverine, stellen-
weise glinzende sprachliche Gestalt besticht.

Nachdem im 1. Kapitel der ,Weg zum Seri-
ellen oder Der Wandel des musikalischen Den-
kens” (S. 11 ff.) skizziert worden ist, wendet
sich Holler in den drei folgenden der Theorie
von Pierre Boulez (, Musikdenken 1”) und Karl-
heinz Stockhausen (,,...wie die Zeit vergeht...”)
zu, die eingehend, jedoch in jedem Fall auf den
Punkt gebracht referiert werden. Daraus erge-
ben sich nahtlos analytische Ausfiihrungen zu
Olivier Messiaens Mode de valeurs et d’inten-
sirtés s, Boulez’ Structures I und II sowie Stock-
hausens Zeitmafle. Obwohl iiber diese Stiicke
inzwischen eine Flut von mehr oder weniger
sinnvollen Analysen hereingebrochen ist und
zumindest im Fall der Structures I mit Gyorgy
Ligetis Arbeit von 1958 eine Art Non plus ultra
gegeben schien, zeichnet sich Hollers Zugang
durch erstaunliche Frische und Unvoreinge-
nommenheit aus. Den Boden hierfiir bereitet
die Tatsache, daf} die Analysen gewissermaf3en
einem roten Faden folgen, ohne daf} dieser zu
einer Gedankenfessel wird. Der leitende Ge-
sichtspunkt ist das Problem der Form, die als
Ergebnis bewufiter, ,schopferischer” Gestal-
tung in Widerspruch gerit oder geraten kann
zu den Automatismen des Seriellen
(S. 81 ff,; S. 92 ff.; S. 105 ff.). Hollers Darstel-
lung miindet in einen informationstheoreti-
schen Losungsversuch (S. 121 ff.), der vielleicht
den am stirksten zeitgebundenen Teil des Bu-
ches ausmacht. Doch vermag dieser gutgemein-
te, freilich kaum brauchbare Ausblick den Ge-
samteindruck der Darstellung in keiner Weise
zu beeintrachtigen.

(Juli 1997) Mathias Hansen

WOLFGANG MOTZ: Konstruktion und Aus-
druck, Analytische Betrachtungen zu ,,Il Canto
sospeso” (1955/56) von Luigi Nono. Saarbriik-
ken: Pfau-Verlag 1996. 227 S., Abb.



Besprechungen

Der Komponist Wolfgang Motz hatte sich be-
reits 1980 in seiner Abschluflarbeit zur kiinst-
lerischen Reifepriifung erstmals ausfithrlich
mit Luigi Nonos Il canto sospeso auseinander-
gesetzt. Fur die Publikation hat er diese Arbeit
aktualisiert (wobei allerdings wichtige Aufsit-
ze, wie zum Beispiel Kathryn Baileys Analyse
von 1992, nicht beriicksichtigt wurden). Der
Schwerpunkt des Buches liegt auf der Analyse
der seriellen Kompositionstechniken, der re-
sultierenden musikalischen Gestalten sowie
ihrer Wirkung auf den Horer. Jeder einzelne
Satz des Canto sospeso wird in einem eigenen
Kapitel einfithlsam beschrieben, teilweise auch
aus auffihrungspraktischer Perspektive. Lei-
der hatte Motz erst nach Fertigstellung seiner
Abhandlung Gelegenheit, den Skizzenbestand
im Nono-Archiv in Venedig einzusehen. Die
aus der Auswertung der Manuskripte gewon-
nenen Ergebnisse hat er als Anhang an den
SchluBl des Buches gestellt, obgleich sie den ur-
spriinglichen Text nicht nur ergidnzen, sondern
stellenweise auch korrigieren. Der Leser muf3
also fortwihrend zwischen Text und Anhang
vor- und zuriickblittern; will man zudem die
reichhaltigen Skizzenreproduktionen zur Lek-
tiire heranziehen, wird man an das Ende des
Anhangs verwiesen. Bedauerlicher allerdings
als diese Unbequemlichkeiten (und auch als
wenige Fehlinterpretationen, zum Beispiel der
Tonhohenreihen des 1., 3. und 4. Satzes) ist die
Tatsache, daf} trotz neuer Analyseergebnisse
die Chance einer Neueinschitzung der (iber-
raschend vielfiltigen) Moglichkeiten seriellen
Komponierens nur sehr partiell wahrgenom-
men wird. Immer wieder fallen widerspriichli-
che asthetische Urteile im Text auf: Einerseits
wird beispielsweise strenge Konstruktion le-
diglich als eine notwendige ,,Durchgangsstati-
on” zu neuen, freieren Losungen interpretiert
(S. 26), andererseits , die Sprach- und Kommu-
nikationsfihigkeit einer kritisch und undog-
matisch gehandhabten seriellen Technik” aus-
driicklich hervorgehoben (S. 14 f.). Zweifellos
wire eine Uberarbeitung des gesamten Textes
nach dem Skizzenstudium wiinschenswert ge-
wesen. Dennoch bietet Motz die bislang umfas-
sendste Abhandlung zum Canto sospeso. Fiir
eine ernsthafte Auseinandersetzung mit die-
sem zentralen Werk Luigi Nonos ist sein Buch
also sicher unverzichtbar.

(Mai 1997) Erika Schaller
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MICHAEL JOHN: Auf dem Wege zu einer neuen
Geistigkeit! Requiem-Vertonungen in der So-
wijetunion (1963-1988). Berlin: Verlag Ernst
Kuhn 1996. 180 S., Notenbeisp. (Studia slavica
musicologica. Band 9.)

Da hat sich einer aufgemacht, der Quadratur
des Kreises nachzuspiiren — und siehe da: es
gibt sie! Anstelle beim Thema , Geistliche Mu-
sik in der Sowjetunion” verstindnislos-negie-
rend den Kopf zu schiitteln, machte sich ein
Musikforscher auf den Weg und stief3 nicht nur
auf kommunistisch-eklektizistische Surrogate
der durchaus christlichen Gattung Totenmes-
se, sondern auch auf Requiemvertonungen von
tatsichlich religioser Prigung. Steht das den
Opfern des ,Grof3en Vaterlindischen Krieges”
(i. e. der Zweite Weltkrieg in sowjetischer Dik-
tion) gewidmete Requiem Dmitrij Kabalevskijs
von 1963 noch ganz im Zeichen des ,sozialisti-
schen Realismus” und teilt mit den keineswegs
als solchen eingestandenen christlichen Vorbil-
dern gerade einmal den Titel, so verliauft die
zunehmend christlichere Verinhaltlichung in
einer Art Crescendo-Bewegung tber die
Requiemkompositionen Boris Tis¢enkos (,In
memoriam Anna Achmatova”), Alfred Schnitt-
kes und Edison Denisovs zur vorerst letzten
Schopfung dieser Gattung von Vjadeslav
Artémov, oder, in den Worten des Autors: , Die
Requiem-Kompositionen von Dmitrij Kabalev-
skij und Vjaceslav Artémov bilden einen zeitli-
chen Rahmen der hier vorgenommenen Unter-
suchungen und sind dariiber hinaus auch in-
haltlich zwei extreme, polare Stellungnahmen
zu dem Genre Requiem” [...] In einem Ver-
gleich ist es interessant, die Umwandlung der
gesellschaftlich-politischen Inhalte im Requi-
em Kabalevskijs [...| in religiose, aber nicht
minder gesellschaftspolitische Visionen im
Requiem Artémovs - einer wihrend der
Perestrojka entstandenen Komposition — zu be-
schreiben” (S. 123).

Innerhalb dieses Rahmens setzt aber bereits
das 1968 entstandene und erst 1989 uraufge-
fithrte Requiem Tis¢enkos musikalisch einen
deutlichen Kontrapunkt gegen das ,soziali-
stisch-realistisch-kitschige” Requiem Kabalev-
skijs, hat allerdings in seiner Textur — der Ver-
tonung eines gleichnamigen Gedichtzyklus’
der groflen russischen Dichterin Anna Ach-
matova — ,nichts als den Titel mit einer liturgi-
schen Requiem-Vertonung gemein” (S. 124).
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Das 1975 entstandene Werk Schnittkes geht
wiederum einen Schritt weiter: , Erstmals zieht
ein sowjetischer Komponist den, wenn auch
stark gekiirzten, liturgischen Requiemtext als
Textvorlage heran” (S. 124). ,Die Botschaft die-
ses Werkes ist der zu Lebzeiten praktizierte
Glaube [...]. Das Requiem Alfred Schnittkes ist
eine Musik ante mortem — ein Bekenntnis zum
Leben!” (S. 85)

Von ginzlich anderer Art ist die Komposition
Denisovs aus dem Jahre 1980, dem der
Gedichtzyklus Requiem an Ellen des Diissel-
dorfer Dichters Francisco Tanzer zugrunde
liegt, den der Komponist um franzosische
Bibelzitate und Fragmente des lateinischen
Requiem-Textes erweiterte.

Als breche die ganze aufgestaute Religiositit
wie bei einem Dammbruch hervor, so schligt
schliefflich Artémovs Requiem von 1988 ,in
ein Uberindividuell bekennerhaft religioses
Sendungsbewuftsein um” (S. 125). Der Verfas-
ser macht kaum einen Hehl daraus, dafy ihm
von den in seinem Buch untersuchten Requien
dieses Werk am nichsten steht.

John ist mit seiner gar nicht hoch genug ein-
zuschitzenden Arbeit treffsicher in eine
Forschungsliicke von gewaltigen Ausmafien ge-
stofBen, die er mit blitzsauberen Werkanalysen,
zahlreichen Notenbeispielen, zeitgendssischen
Ur- und Erstauffihrungs-Rezensionen und so-
gar Interviews mit den noch lebenden Kompo-
nisten Artémov, Tis¢enko und Denisov (warum
nicht auch Schnittke?) nahezu vollstindig aus-
fillt. Der Wert dieses Buches, das in der mitt-
lerweile hochst verdienstvollen und sich im-
mer unentbehrlicher gerierenden Reihe studia
slavica musicologica erschienen ist, wird noch
dadurch erhoht, dafi John seine Betrachtungen
nicht nur in den situativen Gesamtkontext der
russischorthodoxen Kirche in der Sowjetunion
einbettet, sondern auch einen allgemeinen
Uberblick iiber die russische Musikgeschichte
nach der Oktoberrevolution bietet, in der die
Furcht vor allem Religiosen solch bizarre Aus-
mafle annahm, dafl (1931) selbst Bachs
Magnificat in eine ,Hymne an das schopferische
Kollektiv und den Funfjahresplan” um-
gedichtet wurde.

Schade, daf} als einziger Wermutstropfen
eine Vielzahl wirklich tberfliissiger Druckfeh-
ler zu beklagen ist!

(April 1997) Friedemann Kluge

Besprechungen

EVA-MARIA HOUBEN: Gelb. Neues Hoéren.
Vinko Globokar, Hans-Joachim Hespos, Adriana
Holszky. Saarbriicken: Pfau-Verlag 1996. 263 S.,
Notenbeisp.

Der zunichst etwas sonderbar anmutende
erste Teil des Titels (Gelb) entpuppt sich als
zusammenfassender Begriff fiir eine spezifi-
sche Form der Wirklichkeits- und Seins-
erfahrung und fiir eine Art des Zeiterlebens,
wie es etwa in den Werken Bernd Alois Zim-
mermanns Gestalt annimmt, auf dessen Werke
und Auferungen Houben sich wiederholt be-
zieht. Deren Relevanz fiir die Musik der im
zweiten Teil des Titels genannten Komponi-
sten vermag die Autorin in akribischen Analy-
sen ausgewihlter Werke tiberzeugend darzule-
gen. Ohne einen Anspruch auf Reprisentativi-
tit fiir die Gesamtheit der Musik der Gegen-
wart zu erheben, gelingen Houben doch
Beobachtungen und Feststellungen, die gewif3
auch im Zusammenhang mit den Werken an-
derer zeitgenossischer Komponisten von Be-
deutung sind. Unter Heranziehung von Er-
kenntnissen interdisziplinirer Forschungen
stellt die Autorin Beziehungen von Tanz und
Stimme, Aspekte der Instrumententechnik
und Instrumentation, Formen der Zeit-
erfahrung, die Dekonstruktion und Neukon-
struktion von Zusammenhingen und den Vor-
gang der Klangerzeugung in das Blickfeld ihrer
Untersuchungen. Erhellend ist auch der Ver-
weis auf dhnliche Phinomene in ilterer Musik,
etwa wenn Hans-Joachim Hespos’ gelb zu Ri-
chard Wagners Lohengrin-Vorspiel in Bezie-
hung gesetzt wird. Die vorliegende Publikation
vermag im Umgang mit der Musik der letzten
Jahrzehnte unseres Jahrhunderts neue Anre-
gungen zu geben und leistet so einen wesentli-
chen Beitrag zur musikwissenschaftlichen Er-
forschung dieses Zeitabschnitts.

(Mai 1997) Michael Zywietz

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

Unter dem nur entfernt auf den Inhalt be-
ziehbaren dualistischen Haupttitel ,Natur und
Geist” hat Kohler seine Habilitationsschrift
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veroffentlicht. Verdienstvoll, dafl der Autor
sich der wichtigen — und unausgeschopften —
Kategorien Energie und Form, welche im Un-
tertitel anklingen, angenommen hat. Als die
wichtigsten Stationen der historischen Refe-
renz seien die Namen Johann Gottlieb Herder,
Christian Friedrich Michaelis, Hans Georg
Nigeli, Adolf Bernhard Marx, Franz Liszt, Ri-
chard Wagner, August Halm und Ernst Kurth
genannt. Einen Gegenstand der Untersuchung
bilden mithin musikalisch konstitutive Krifte-
antagonismen, Bewegung als ,Urbild der
Kunst”, die ,Uberwindung der Nachahmungs-
isthetik”, Herders Musikanschauung und des-
sen reiche Nachwirkungen, schliefilich auch
die Bedeutung der Sprache. Aufschlufireich
und treffend Kohlers Ausfithrungen zu Liszt
und Wagner; sie weisen tibers Thema weit hin-
aus und sind empfehlenswert fiir alle mit dem
musikalischen 19. Jahrhundert Beschiftigten.
Uberaus gelungen nachgezeichnet hat Kohler
die ,Epopoie”. Doch seine nicht eben ver-
schwenderischen Ausfiihrungen zu den Theo-
rien Hugo Riemanns, Halms und Kurths stellen
nicht ganz zufrieden.

Manche Formulierungen sind gewify nicht
ohne Redundanz, auch einige Uberschriften
der Kapitel hitten knapper ausfallen kénnen.
Bei den Erorterungen zu Nigeli fehlt die Be-
riicksichtigung von H. J. Schattners kenntnis-
reichen Ausfiilhrungen (in: SMZ des Jahres
1965). Das Nigeli-Opus von Martin Staehelin,
das in Kiirze erscheinen diirfte, wird wohl wei-
tere Aufschliisse geben.

Kohlers Aufwand, namhafte Autoren zitie-
rend einzubeziehen, ist beachtlich, das dstheti-
sche Bemtuihen keinesfalls gering. (Hugo von
Hofmannsthal behauptete, woméglich allzu
pauschal: ,Griechen machen aus einem Kklei-
nen Fond das meiste, Deutsche aus riesigem
das wenigste”.) Man verlifit das Buch mit ei-
nem Rest von Sehnsucht nach scharfen Kontu-
ren, nach greifbarer Deutlichkeit, stringenter
Kohirenz. Fraglich, ob die Musikwissenschaft
des 20. Jahrhunderts mit dem energetischen
Formbegriff fertig geworden ist, ganz abgese-
hen vom Wunsch nach der Zusammenfiithrung
historischer, historiographischer und systema-
tischer Interessen gerade bei einem Thema wie
dem diskutierten. Im Neuen Handbuch der
Musikwissenschaft, Bd. 10, wurde 1982 konsta-
tiert, die Herausforderung durch die Theorien
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allein Riemanns und Kurths sei von der Musik-
wissenschaft nicht recht begriffen worden; Koh-
ler hat die Herausforderung schon aufgegriffen,
doch ob sein Alleingang Wurzeln zu schlagen
vermag, darf bezweifelt werden. In weiteren
Publikationen sollte eine energetisch ausge-
richtete Hermeneutik noch eigenstindiger und
konkreter analyseorientiert fortgefithrt wer-
den. Dabei ist es meines Erachtens nicht zutref-
fend, die Form selbst als energetisch zu be-
zeichnen; die — immer metaphorischen - Be-
griffe beim Beschreiben und die formbildenden
Elemente der harmonischen Tonalitét sind en-
ergetisch, nicht die Sache, der intentionale Ge-
genstand, welcher ,tonend bewegte Form” ge-
nannt wurde.

13 Notenbeispiele und ein Personenregister
beschlieBen diesen Band. Bestimmt zu bedau-
ern ist das Fehlen eines Registers, in welchem
man, neben zentralen und entlegeneren musik-
theoretischen Termini, Begriffen wie Aneig-
nung, Coexistenz, Geist, Materie, Seele, Pro-
zel, Bewegung und dergleichen nachgehen
konnte, um so auf eigenem Wege eine systema-
tisch orientierte, gleichsam destillierte Lesart
herstellen zu kénnen.

(Juli 1997) Matthias Thiemel

THOMAS DANIEL: Kontrapunkt. Eine Satzlehre
zur Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts. KéIn:
Verlag Dohr 1997. 439 S., Notenbeisp.

Ein sehr gutes Buch fiir Tonsatzlehrer, die
Erfahrung in der Unterweisung haben und ge-
nau wissen, welche Aufgaben sie in welcher
Reihenfolge stellen. Davon ist ndmlich in die-
sem Buch ebenso wenig die Rede wie in Claus
Ganters 1994 erschienenem Buch mit dem ku-
riosen Titel Kontrapunkt fiir Musiker (Verlag
Emil Katzbichler). Seltsam, dafl Daniel das
Buch Ganters nie erwihnt, offensichtlich kennt
er es nicht.

Aufgaben Schritt fiir Schritt fordern sehr viel
Raum, und so haben beide neuen Biicher sehr
viel Raum, um zu jeder eben behandelten Frage
sehr viele Lehrbuchtexte zu zitieren, Beispiele
vieler Komponisten vorzustellen und eben auch
zu zeigen, wie ganz anders und eben auf ver-
schiedenste Weise ganz anders spezielle Kom-
ponisten mit dem jeweiligen Detail umgehen.
Dazu nur ein vorziigliches Beispiel von Daniel:
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Die Varietas-Forderung von Johannes Tinctoris
wird vorgestellt und mit Stimmen von
Palestrina und Orlando di Lasso belegt. Dann
staunt der Leser aber tber eine
unendlich-Sequenz von Lasso, tber Palestri-
na-Takte aus zu 70% halben Noten u. a. Uber-
zeugend also der Absatz tber Grenzen der
Varietas. Bei stindigem Abwechseln entsteht
doch ,ein variantenarmes gesichtsloses Satz-
bild. Zur Abwechslung gehort auch betonte
,Einfachheit’...”

Wie aber soll der Interessierte ein Selbststu-
dium angehen? Ganter konnt ihm ein wenig
entgegen. Beispiel Melodiebildung: Da gibt er
zu jeder der vielen Regeln iiber Schritt-
Sprung-Kombinationen zahlreiche Folgen von
je drei bis fiinf ganzen Noten, wie man es aus
Lehrbiichern kennt. Also kénnen eigene Ubun-
gen starten. Daniel dagegen - die Spriinge S. 93
- zeigt Melodieausschnitte von Palestrina. Soll
man dhnliches zu notieren versuchen? Es wird
nicht gelingen, denn erst 20 Seiten spiter ist
von den Viertelnoten die Rede.

Zweites Studentenproblem: Stets wird diffe-
renziert, zum Beispiel viele Spriinge bei Lasso,
kaum bei Palestrina. Hat der Armste also flei-
Rig studiert bis S. 167, wo endlich der zwei-
stimmige Satz beginnt — ja in welchem Stile
will er dann schreiben? Hitte er sich nicht von
Anfang an getrennte Reglements fiir Josquin,
Palestrina, Lasso usw. anlegen sollen? Auch er-
fihrt er nie, zu welchem behandelten Stoff eige-
ne Tonsatzarbeit angezeigt ist. Verstehen ge-
nugt? Eigene Schreibarbeiten sind dringend
empfohlen? Das sind also die Probleme dieses
lesenswerten Buches, das aber Lehrbiicher, die
Aufgaben stellen und nur einen Komponisten
behandeln wie Knud Jeppesen Palestrina (an-
dere Bucher Josquin) nicht ersetzen kann.

(Juli 1997) Diether de la Motte

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

Als ,Frucht jahrelanger grindlicher Unter-
suchung” wird dieser voluminése Band vorge-
legt; er wendet sich — und das muf$ bei der Lek-
tiire stets in Rechnung gestellt werden — an alle,
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die mit der Orgel, dem Orgelspiel und dem
Kirchengesang irgendwie befaflt sind: Also
nicht nur an Organisten, Kirchenmusik-
studenten und Historiker, sondern auch an
kirchennahe Kreise vom Prediger bis zum ,ge-
wohnlichen Gemeindeglied”. Der Autor hat bei
seinen Darstellungen nicht nur die niederlin-
dischen Verhiltnisse im Blick, sondern auch
die der Schweiz und Deutschlands, er ver-
schweigt keineswegs, dafl im calvinistischen
Raum  Theoriedefizite zu  kirchenmusi-
kalischen Fragen ebenso zu Geschichte und
Gegenwart gehoren wie erhebliche Mingel in
der alltiglich-pragmatischen Kirchenmusik-
pflege. Mit einiger Bewunderung blickt er auf
deutsch-lutherische Verhiltnisse, wobei ihm
eine Idealsituation vorschwebt, die hierzulande
seit gut zwanzig Jahren uberholt ist. — Mit der
anvisierten breiten Zielgruppe ist natiirlich der
streng wissenschaftliche Anspruch aufgegeben,
,das Buch ist dadurch vielseitig geworden” — in
der Tat. Herausgekommen ist nidmlich ein
grof3zligig ausgestattetes Bilder- und Lesebuch,
das trotz seiner populidrwissenschaftlichen
Darstellung eine Menge an Informationen bie-
tet. Diese herauszufischen, wird dem Benutzer
nicht ganz leicht gemacht - vielleicht tut man
besser, dieses Buch kreuz und quer zu durch-
blittern (es lohnt sich durchaus), als es von A
bis Z lesen zu wollen. So oder so wird man mit
dem Zuviel des ausgebreiteten Materials, ins-
besondere wegen der Einbeziehung subalterner
Quellen (Faksimiles von Liedbegleitsitzen
oder Programmzetteln, Photos mehr privaten
Charakters) seine Miihe haben. Es fehlt allzuoft
die Distanz zum Material. Dennoch: Als
Geschenkband diirfte diese Publikation am
ehesten willkommen sein, auch Leser ohne
Kenntnisse des Niederlindischen werden auf
ihre Kosten kommen.

(Juli 1997) Martin Weyer

ANTHONY BAINES: Lexikon der Musikinstru-
mente. Aus dem Englischen tibersetzt und bear-
beitet von Martin ELSTE. Kassel u. a.: Bdren-
reiter/Stuttgart: . B. Metzler 1996. XII, 408 S.,
Abb., Notenbeisp.

Soll ein musikinstrumentenkundliches
Werk tibersetzt werden, reichen dazu Sprach-
kenntnisse, sprachliche Gewandtheit und all-
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gemeine musikwissenschaftliche Bildung nicht
aus. Das mag banal klingen, aber es gibt Anlaf},
daran zu erinnern. Der Birenreiter- und der
Metzler-Verlag gingen kein Risiko ein, son-
dern verpflichteten mit Martin Elste einen
instrumentenkundlichen Spezialisten fiir die
deutsche Ausgabe des von Baines herausgege-
benen The Oxford Companion to Musical Instru-
ments. Herausgekommen ist eine sehr verlaf3-
liche, gut lesbare Ubersetzung, die sich fast im-
mer an die im Deutschen tiblichen Termini
halt. Zwei eigentlich unsinnige, aber in beiden
Sprachen gingige Bezeichnungen sind dabei
wenigstens relativiert worden: Das Stichwort
,Mechanisches Klavier” (als ob ein normales
Klavier keine ausgetiiftelte Mechanik hitte!)
wird immerhin in Klammern durch den
sprachlich zutreffenden Begriff ,Automati-
sches Klavier” prizisiert, und die Bezeichnung
,akustisch” fiir ein nicht-elektronisches Instru-
ment (als ob es keine Elektroakustik gibe!)
wird als historisch entstandener , Benennungs-
zwang” geortet (h i e r wire sprachlich der Ter-
minus ,mechanisch” am Platze). Der einzige
Ubersetzungsfehler, auf den ich stie8, entstand
geradezu zwangslaufig: Knopfgriff- und Piano-
Akkordeon werden als ,wechseltonig” bezeich-
net, in Ubersetzung des irrefithrenden ,double
action” (das Elste an anderer Stelle richtig mit
,gleichtonig” tibersetzt). Der Artikel , Akkor-
deon” schildert alle Instrumente, die tiber vor-
gefertigte Akkorde verfiigen; tiblich ist die Ver-
wendung dieses Terminus im Deutschen nur
fur gleichtonige Instrumente, die heute tibri-
gens auch in der Kunstmusik verbreitet sind
(entgegen dem Eindruck, den schon die Origi-
nalausgabe hervorruft). Der Abschnitt dieses
Artikels, der spezielle, volkstiimliche Formen
(oft ,Ziehharmonikas” genannt) behandelt, ist
in der deutschen Ausgabe etwas unmotiviert
gestrichen. Zu den wenigen, nicht so tiblichen
Ausdriicken der Ubersetzung gehort ,Frise”
statt ,Rdumer” oder dergleichen (Art. , Quer-
flote”). Bedauerlich, daf iiber die historischen
JRegister” des Hammerklaviers kaum etwas
gesagt wird.

Elste hat das Lexikon nicht nur iibersetzt,
sondern auch in mehrfacher Hinsicht berei-
chert. Dazu gehéren beispielsweise einige Arti-
kel tiber elektronische Musikinstrumente, das
Stichwort ,,Musikinstrumentensammlungen”,
ein insbesondere durch deutschsprachige Titel
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bereichertes Literaturverzeichnis (das kiinftig
allerdings Heinz Beckers Zur Entwicklungsge-
schichte der antiken und mittelalterlichen Rohr-
blattinstrumente enthalten sollte) sowie viele,
hilfreiche Verweise. Ein Buch, das nicht nur fiir
Laien, sondern auch fiir den instrumenten-
kundlich nicht spezialisierten Musikwissen-
schaftler sehr niitzlich ist.

(April 1997) Dieter Krickeberg

HERMANN GOTTSCHEWSKI: Die Interpretati-
on als Kunstwerk. Musikalische Zeitgestaltung
und ihre Analyse am Beispiel von Welte-Mignon-
Klavieraufnahmen aus dem Jahre 1905. Laaber:
Laaber-Verlag 1996 (Freiburger Beitrige zur Mu-
sikwissenschaft. Band 5.)

Unter ihrem schonen Titel legt Hermann
Gottschewski eine Studie vor, die gute Chancen
hat, ein Standardwerk zur Interpretations-
forschung zu werden. Als ,Voraussetzungen”
werden instrumentenkundliche Fragen der
Reproduktionsklaviere erortert, wobei Gott-
schewski das Vorurteil entkraftet, die Wieder-
gabe auf solchen Instrumenten sei verfilschend
und daher fir die Wissenschaft irrelevant. Wel-
che Grenzen, vor allem aber welche Qualititen
die Welte-Mignon-Technik hatte, wird mit
Akribie und grofler Sachkenntnis dargestellt;
dabei interessieren den Autor besonders Fra-
gen der Abspielgeschwindigkeit. Hierzu wer-
den 21 Klavierrollen (nicht alle aus dem Jahr
1905) mit 16 Kompositionen besonders auf die
Temponahme bei Parallelstellen innerhalb ei-
nes Werkes hin untersucht. Im Ergebnis liefert
der Autor gleichsam musikalische Lebensre-
geln fiir den Umgang mit Rollenaufnahmen.
Hat man sich in die nicht einfache Terminolo-
gie Gottschewskis und in die Vielzahl von Ta-
bellen erst einmal eingelesen (Kenntnisse in
Mathematik sowie — spiter — in Hérpsychologie
werden dabei vorausgesetzt), so stellen die de-
taillierten Tempoanalysen eine Fundgrube fiir
jeden an Interpretationsforschung Interessier-
ten dar, zumal der Leser reichlich Material
zum eigenen Weiterdenken geliefert be-
kommt. Sehr zu begriifien ist zudem die Beiga-
be einer CD, die den Horer das in den Analysen
Niedergelegte auch akustisch nachvollziehen
lafit.
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Die nachfolgenden , Skizzen zu einer umfas-
senden Theorie der interpretatorischen Zeit-
gestaltung” bilden dann die Basis fiir die zeitge-
mifle, streng (natur-)wissenschaftlich orien-
tierte Interpretationsforschung im Sinne
Gottschewskis. Im Zuge der hier geleisteten
Grundlagenarbeit werden (notwendigerwei-
se?) nahezu alle traditionellen Termini, die fiir
diesen Bereich bisher Anwendung gefunden
haben, auf den Priifstand gestellt, einige neu
beziehungsweise anders definiert sowie neue
Begriffe in das System eingefiihrt, die sich vor
allem auf die objektiv meflbare Zeitgestaltung
beziehen. Hierbei setzt der Autor gleichsam am
analytischen Nullpunkt an, diskutiert ,aufler-
musikalische Grundlagen (von) Zeitablauf und
Zeiterleben”, definiert ,die komplexe musika-
lische Zeitgestalt” als ein sinnvolles Beiordnen
beziehungsweise Zusammenfassen einfacher
Abliufe und dringt schliefllich zu einer Dar-
stellung komplexer Phinomene vor, um so dem
,Interpretationskunstwerk” auch theoretisch
fundiert naherzukommen. , Interpretation” ist
fiir Gottschewski dabei weit mehr als blof3e
klangliche Transformation des Notentextes. Er
postuliert, der Interpret trage ,die volle Ver-
antwortung fiir das Gespielte” (S. 20), sei gar
berechtigt, die Komposition gegebenenfalls
auch im Notentext , zu verbessern” (S. 21). Daf}
diese Auffassung nun kein Freibrief fir
interpretatorische Willkiirakte ist, machen die
am Schlufy gegebenen Detailanalysen von vier
Klavierrollen mit Chopins Nocturne in Fis-Dur
op. 15,2 in der Darstellung von Ferruccio
Busoni, Raoul Pugno, Camille Saint-Saéns und
Xaver Scharwenka ebenso deutlich wie die
Theorie-Kapitel. Mit Hilfe speziell entwickel-
ter Graphiken gelingt es Gottschewski, in
takt-, haufig notenweise vorgehender Analyse
das mitunter sehr personliche Rubato eines
Kiinstlers ebenso aufzuzeigen wie gro3formale
Zusammenhinge innerhalb eines ,Interpreta-
tionskunstwerks”. Fast automatisch werden da-
bei wesentliche Prinzipien der heute weitge-
hend miflverstandenen romantischen Agogik
‘wiederentdeckt’: Auch hinter dem vermeint-
lich willkiirlichen Spiel von Pianisten der alten
Schule hat in der Regel ein wohliberlegtes
Formempfinden gestanden, das auf dem Wis-
sen um den Aufbau und die inneren Proportio-
nen des Werkes gegriindet war.

Die Stirke des Buches liegt fraglos in der
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Darstellung und Auswertung des historischen
Klangmaterials sowie in der Methodik. Hier
setzt Gottschewski Maf3stibe; die kiinftige For-
schung wird es sich — fast mochte man sagen:
leider — kaum leisten konnen, hinter seinen
Ansatz zuriickzufallen. Die Gefahr einer allzu
starken Spezialisierung ist indessen nicht zu
iibersehen, wenn die eigentliche musikalisch-
analytische Arbeit auf Untersuchungen zur
Tempogestaltung in vier Aufnahmen dessel-
ben kurzen Stiickes beschrinkt bleibt, diese
auch nicht eigentlich miteinander verglichen
werden, und wenn zudem betont wird, welche
Klein- und Kleinstarbeit in Zukunft noch zu lei-
sten sei, um zu einer umfassenden, neu fun-
dierten Interpretationsforschung vorzudrin-
gen. In der Konsequenz formuliert Gott-
schewski gleichsam einen Absolutheitsan-
spruch, der keine andere Methode neben sich
zu dulden scheint. Dennoch — oder gerade des-
wegen — ist zu hoffen, daf} sein Ansatz einstwei-
len einer unter mehreren bleibt, so dafd stirker
iiberblicksartig-vergleichende Arbeiten nicht
ginzlich in Verruf geraten.

(Juni 1997) Ulrich Bartels

Musikpddagogik im Rheinland. Beitrdge zu ihrer
Geschichte im 20. Jahrhundert. Aktuelle
Forschungsbeitrdge. Bericht tiber die Jahresta-
gung 1995. Hrsg. von Giinther NOLL. Kassel:
Verlag Merseburger 1996. 256 S. (Beitrdge zur
Rheinischen Musikgeschichte. Band 155.)

Die lebendige Vielfalt von Musikpidagogik
reflektiert diese Dokumentation der Referate,
die bei einem wissenschaftlichen Symposium
anliBlich der Jahrestagung der Arbeitsgemein-
schaft fiir rheinische Musikgeschichte e. V.
zum Thema ,Musikpiadagogik im Rheinland -
Beitrige zu ihrer Geschichte im 20. Jahrhun-
dert” vorgetragen wurden. Obwohl die Arbeits-
gemeinschaft fiir rheinische Musikgeschichte
bereits mehrfach Beitrige zur Musikpidagogik
im Rheinland veroffentlicht hat, wurde hier
zum ersten Mal der Versuch unternommen,
die verschiedensten musikpidagogischen Fel-
der in einem historischen Uberblick zusam-
menzufassen. Durch die grofle Reichweite des
Themenspektrums sahen sich die Initiatoren
zu einer Konzentration auf die Geschichte des
20. Jahrhunderts veranlaf8t. Inhaltliche The-
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menkreise konzentrierten sich unter anderem
auf folgende Bereiche:

Beitrige zum Musikunterricht an allgemein-
bildenden Schulen: Karl Riidiger behandelte
die Problematik der Richtlinien fiir den Unter-
richt im Fach Musik am Gymnasium in Nord-
rhein-Westfalen fiir die Sekundarstufe II, also
fiir die gymnasiale Oberstufe. Bedauerlicher-
weise ist dies der einzige Beitrag zur Thematik
Unterrichtslinien. Ebenso wiinschenswert wire
es, wenn der Beitrag Dieter Klockners tiber ei-
nen , Schulversuch ,Grundschule mit erweiter-
tem Musikunterricht in Bonn-Bad Godesberg-
Heiderhof und seine Weiterfithrung als ,Ko-
operationsmodell’ Grundschule-Musikschule
in St. Augustin” nicht das einzige Beispiel eines
Modellversuches zur praktischen Umsetzung
von alternativen Lehr- und Lernzielen wire.
Gerade auf diesem innovativen Gebiet wiren
ein Erfahrungsaustausch sowie Vorstellung
und Vergleich weiterer Beispiele erstrebens-
wert.

Giinther Noll prisentierte zum Thema , Mu-
sikalische Fritherziehung als soziale Chance”
Ergebnisse eines umfangreichen und langjihri-
gen Forschungsprojektes, das von 1973 an in
Nordrhein-Westfalen und in anderen Bundes-
lindern, an Musikschulen und Kindergirten
durchgefiithrt wurde. Im Rahmen einer wissen-
schaftlichen Begleitung wurden insgesamt acht
umfangreiche Forschungsprojekte durchge-
fihrt, begleitet von einer Reihe kleinerer Un-
tersuchungen zu detaillierten Fragestellungen.
Drei Hauptuntersuchungen befaflten sich mit
den Erziehern, zwei mit den Eltern und drei
widmeten sich forschungsmethodischen Fra-
gen. Ergebnisse der Forschungen wurden in ins-
gesamt acht speziell thematisierten Monogra-
phien sowie in einer umfassenden Gesamt-
monographie Nolls (Giinther Noll, Musikali-
sche Friiherziehung, Erprobung eines Modells,
Regensburg 1992.) veroffentlicht, in der die
Dokumentation des gesamten Datenmaterials
lickenlos enthalten ist. Erstmals wurde im
Fachbereich der Musikalischen Fritherziehung
ein umfassendes Langzeit-Projekt der Feldfor-
schung durchgefiihrt, erstmals konnte iiber
Wirkungen und Auswirkungen, Moglichkeiten
und Grenzen musikpidagogischer Mafinah-
men im Vorschulbereich ein Datenmaterial er-
mittelt werden, das eine unschitzbare Basis fiir
weitergehende Untersuchungen bildet.
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Die Bereiche der Sonderpidagogik und der
Kirche standen bisher weniger im Blickpunkt
offentlicher Diskussion musikpadagogischer
Fragestellungen. Walter Piel erinnerte in sei-
nem Beitrag zur ,Musik in der Sonder-
pidagogik im Rheinland einst und jetzt” an
Aufgabe und Maoglichkeiten des Musik-
unterrichtes gerade fiir behinderte Menschen.
Mit der Einrichtung der heilpidagogischen
Ausbildungsstitten in Kéln und Dortmund hat
das Bundesland Nordrhein-Westfalen eine
Lehrerbildungsinstitution geschaffen, in der
die sonderpidagogischen Fachrichtungen ohne
Ausnahme vertreten sind.

Die kulturelle und soziale Chance der aufler-
schulischen Jugendbildung und der Musikwett-
bewerbe ,Jugend Musiziert” wurden bisher von
der Offentlichkeit nicht gebithrend wahrge-
nommen. Bruno Tetzner schildert die ,Ent-
wicklung der kulturellen auflerschulischen
Jugendbildung in Nordrhein-Westfalen”. Uber
Organisation und Geschichte der Wettbewerbe
,Jugend Musiziert” in Nordrhein-Westfalen
berichtet Peter Lachmund.

(April 1997) Monika Mittendorfer

OTTO HOLZAPFEL: Lexikon folkloristischer
Begriffe und Theorien (Volksliedforschung). Bern
u. a.: Peter Lang 1996. 382 S., Abb., Notenbeisp.
(Studien zur Volksliedforschung. Band 17.)

Otto Holzapfels aktuelle Publikation ist ein
iiberaus wichtiger Beitrag zur Standortbestim-
mung und Neuorientierung der traditionellen
Volksliedforschung. In drei einleitenden Es-
says uiber die folkloristische Liedforschung seit
1970, die Problematik des Begriffes ,Volks-
lied’ und das 1995 vom Deutschen Volkslied-
archiv initiierte Forschungsprojekt Song 2000
skizziert Holzapfel die Grenzen einer in Teil-
bereichen bereits anachronistischen  klassi-
schen’ Volksliedforschung und die Inhalte ei-
ner zeitgemiflen ,folkloristischen Lied-
forschung’ als Teil empirischer Kultur-
wissenschaft im Sinne Hermann Bausingers.
,Folklore’ versteht Holzapfel in seiner engli-
schen (und international geliufigen) Bedeu-
tung als ,Kultur des tiglichen Lebens’. Sein
Konzept einer folkloristischen Liedforschung
als Weiterentwicklung der bisherigen Volks-
liedforschung zielt nicht nur auf die Beschifti-



384

gung mit ,Laienaktivititen im Bereich musik-
ethnologischen Verhaltens” (S. 25) wie Karaoke
oder das Singen im Shantychor ab, sondern
auch auf die Analyse des Singens (und nicht nur
des Liedes) und seiner soziokulturellen Be-
gleitumstinde. Der lexikalische Teil mit ca.
530 (zum Teil ungewohnlichen, jedoch sehr
zutreffenden) Stichwortern bietet prignante
Klarungen bisheriger Positionen der Volkslied-
forschung und vor allem ideologiebeladener
Begriffe (,authentisch”, ,echt”). Musikwissen-
schaftliche Fragen im engeren Sinn bleiben
ausgeklammert, doch findet man Wichtiges zu
Tradierungsfragen und den Umgang mit Quel-
len, aber auch zu Forschungsgebieten des Deut-
schen Volksliedarchivs (Balladenforschung).
Ohne Anspruch auf Vollstindigkeit beschrankt
sich der Autor auf die Ubermittlung notwen-
digster Informationen und vermeidet enge De-
finitionen zugunsten offener Charakterisie-
rungen unter Einbeziehung eigener Stand-
punkte. Zahlreiche Querverweise ermoglichen
zudem eine themenbezogene Lektiire.

(April 1997) Thomas Nuf3baumer

Das Erbe deutscher Musik. Hrsg. von der Musik-
geschichtlichen Kommission. Binde 80-83; Ab-
teilung Mittelalter, Binde 17-20: Der Kodex des
Magister Nicolaus Leopold, Staatsbibliothek
Miinchen Mus. ms. 3154. Erster Teil: Nr. 1-59,
Zweiter Teil: Nr. 60-99, Dritter Teil: Nr.
100-129, Vierter Teil: Nr. 130-174 sowie Kriti-
scher Bericht und Verzeichnisse zu Teil I-1V.
Hrsg. von Thomas L. NOBLITT. Kassel u. a.
1987, 1993, 1994, 1996. 284, 322, 335, 410 S.

Mit dem Abschlufl der Edition des Nicolaus
Leopold-Codex, zugleich dem Abschluf8 einer
uber 20jahrigen Forschungsarbeit, die sich auch
in mehreren erginzenden Aufsitzen niederge-
schlagen hat, liegt eine der wichtigsten Quellen
zur Musik ,vor und um 1500’ vollstindig er-
schlossen vor. Der Codex enthilt bei fiinf
Doppeleintragungen 174 gezihlte Kompositio-
nen, deren fixierbare Zeitspanne von wahr-
scheinlich 1446 (Anima mea liquefacta est [Nr.
2] von Forest [?]) bis nach 1505 (Ave mundi spes
Maria [Nr. 173]) mit dem Hinweis auf Matthias
Lang als Bischof von Gurk| reicht.

Der Edition ist eine aufschlufSreiche Hand-
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schriftenbeschreibung beigegeben, in der unter
anderem anhand der Wasserzeichen die Ent-
stehungsgeschichte der Handschrift nachvoll-
ziehbar gemacht wird. Hervorzuheben ist die
reiche Illustration der Edition. Zusitzlich zu
den im ersten Band vorangestellten 19
Specimina und 13 Abbildungen unvollstindig
aufgezeichneter Sitze werden am jeweiligen
Ort sechs bereits anderwirtig edierte Komposi-
tionen im vollstindigen Faksimile geboten,
und zwar die Missa , Fortuna desperata“ von
Josquin (Nr. 93), die Missa carminum von
Obrecht (Nr. 104), die Missa ,,L’homme armé“
von Compére (Nr. 108), die Missa ,Je ne
demande* von Obrecht (Nr. 139), das Officium
Auleni (Nr. 145) und die Missa ,,Si dedero“ von
Obrecht (Nr. 171). Nicht nur der Inhalt, son-
dern auch Struktur und Aussehen der Hand-
schrift werden also eindriicklich dokumentiert.

Die Dokumentation des Inhalts zeichnet sich
dadurch aus, da bei Choralbearbeitungen die
zugrundeliegenden Melodien nach zeitgends-
sischen Quellen beigegeben werden; erst so ist
zu ermessen, wie weit tatsichlich kompositori-
sche Eingriffe in die Choralmelodik vorgenom-
men wurden. Was im Vergleich mit der Editio
Vaticana als Eingriff erscheint, erweist sich oft
genug als abweichende Uberlieferungsform.
Ganz nebenbei erinnert die Edition damit an
die nicht zu vernachlissigende mittelalterliche
Choralgeschichte.

Hervorzuheben ist das Verfahren der
Textierung, iiber das im ersten Band eigens be-
richtet wird. In zwei Textschichten wird zum
einen der handschriftliche Befund streng philo-
logisch unter strenger Berticksichtigung der Po-
sition von Wortern und Wortgruppen, bezie-
hungsweise Worteilen wiedergegeben und zum
anderen eine vom Herausgeber vorgeschlagene
Anpassung des Textes an die jeweiligen
Melodielinien geboten. So werden die unter-
schiedlichen Funktionen deutlich, die die Text-
angaben in der Quelle haben und die keines-
wegs iberall zu einer ,praktischen Ausgabe”
fithren. Man wird im Gegenteil dazu gefiihrt,
das Verhiltnis von Text und musikalischer
Struktur in fast jedem Einzelfall neu zu beden-
ken. Es kann als Verdienst der Edition bezeich-
net werden, dafl hier Fragen offenbleiben.
(September 1997) Andreas Traub
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ARNOLD SCHONBERG: Sdmtliche Werke. Ab-
teilung VI: Kammermusik, Reihe B, Band 24,1:
Melodramen und Lieder mit Instrumenten. Teil
1: Pierrot lunaire op. 21. Kritischer Bericht, Studi-
en zur Genesis, Skizzen, Dokumente. Hrsg. von
Reinhold BRINKMANN. Mainz: Schott Musik
International/Wien: Universal Edition 1995. XX,
307 S.

Schénbergs Pierrot lunaire gehort — wie Mon-
teverdis Orfeo oder Haydns Sonnenquartette —
zu jenen Stiicken, die der Musikgeschichte
neue Bahnen wiesen und iiber einen lingeren
Zeitraum hin vorbildlich wirkten: uniiberhor-
bar ist das Echo des Pierrot etwa in Igor Strawin-
skys L’histoire du soldat (1918) oder in Pierre
Boulez’ Marteau sans maitre (1955). Dafd der
Pierrot bisher in keiner kritisch-wissenschaftli-
chen und mithin verlafilichen Ausgabe vorlag,
wurde lingst als ein unhaltbarer Zustand emp-
funden. Thn nunmehr geindert zu sehen, ent-
spricht denn auch lediglich dem Rang des Stiik-
kes. Doch Brinkmanns Ausgabe enthilt zu-
gleich mehr. Die vorbildliche kritische Edition,
die das tibliche hohe Niveau der bereits er-
schienenen Binde der Gesamtausgabe mit eini-
ger Selbstverstindlichkeit erreicht, erdffnet zu-
gleich unterschiedliche, jedoch ineinandergrei-
fende Sichtweisen auf das Werk. Fiigte man
diesem Kritischen Bericht noch eine Werk-
analyse auf der gedanklichen Hohe seiner iibri-
gen Teile an, so ergibe dies eine ebenso tief-
griindige wie liickenlose Pierrot-Monographie.

Doch auch so ist der ,Bericht’ eine grundle-
gende Informationsquelle iiber das Werk, bis
hin zu dem Vorschlag des Herausgebers, ihm
weiterhin zweifelhaft erscheinende komposito-
rische Sachverhalte der Diskussion unter Mu-
sikern und ihrem praktischen Experimentie-
ren mit verschiedenen Losungsmoglichkeiten
zu iiberlassen (S. 142 ff.). Des weiteren enthalt
der Band eine vorziiglich dokumentierte Werk-
geschichte, die sowohl den einzelnen Stiicken
wie dem Zyklus nachgeht (S. 177 f,; S. 187 ff,;
S. 212 ff). Diese Darstellung bezieht sogar
Analytisches ein (zum Beispiel S. 213) — und es
ist nicht zu iibersehen, wie schwer es dem Her-
ausgeber fillt, hier aus Riicksicht auf den Sinn
eines Kritischen Berichts nicht weiter auszuho-
len. Nicht minder informativ, vor allem durch
zahlreiches bislang unveréffentliches Quellen-
material, sind die abschliefenden vier Doku-
mentarteile zur Entstehungsgeschichte (I), zur
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Premiere und ersten Konzertserie (II), Druckle-
gung (geliedert nach Partitur, Stimmen und
Klavierauszug; III) sowie zu Schonbergs Aufle-
rungen tiber den Pierrot (IV).

(November 1997) Mathias Hansen

,Stimmen*“ fiir Hans Werner Henze. Die 22 Lie-
der aus ,Voices“. Hrsg. von Peter PETERSEN,
Hans Werner HEISTER, Hartmut LUCK. Mainz:
Schott Musik International 1996. 333 S.,
Notenbeisp.

Es war ein gliicklicher Gedanke der Heraus-
geber, den 70. Geburtstag Hans Werner Henzes
nicht mit einer der iiblichen, nicht selten nur
schwer lesbaren und deshalb einigermaflen
sinnlosen ,Festschriften’ wissenschaftlich zu
feiern, sondern dem Jubilar eine Art Arbeits-
buch zu widmen, das sich gewissermaflen aus
22 Einzelportrits zusammensetzt. Der Lieder-
Zyklus Voices fiir Mezzo-Sopran, Tenor und
Instrumente entstand 1973. Er sei, so Henze,
als ein ,Traktat tiber das Liederschreiben in
unserer Zeit” (S. 8) zu verstehen, als , 22 Versu-
che, auf die Frage des modernen Kunstliedes,
des modernen Massenliedes und der Abschaf-
fung des Unterschiedes zwischen diesen beiden
Welten zu antworten” (S. 25). Auch wenn sol-
cher Satz nicht erst heute antiquiert und ver-
blendet wirkt, muf} er ernst genommen wet-
den, da Henze bei aller unvermeidbaren Kor-
rektur seines politischen Denkens offensicht-
lich auch nach 1989/91 nicht gewillt ist,
bestimmte sozialistische (Grund-)Positionen
preiszugeben. Dem gilt auch das (Grund-)In-
teresse der am Sammelband beteiligten Auto-
ren, auch wenn die Herausgeber versichern,
dafl ,nicht alle [...] diese Zuversicht [teilen]”
(S. 8).

Die einzelnen Beitrige entfalten sowohl me-
thodisch wie in der jeweiligen inhaltlichen Ak-
zentsetzung ein breites Spektrum, das dem far-
bigen, zuweilen gar bunt schillernden kiinstle-
rischen Gegenstand durchaus angemessen ist.
Ob mehr essayistisch oder analytisch, mehr auf
textliche oder musikalisch-kompositorische
Aspekte ausgerichtet — in den meisten Fillen
gelingt es den Autoren, auf wenigen Seiten ein
in sich abgerundetes, Information und Deutung
austarierendes ,Portrit” der Einzelstiicke zu
zeichnen (nur einige wenige Beitrige wie etwa
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S. 177 ff. oder S. 189 ff. erschopfen sich in eben-
so aufwendigen wie nutzlosen Verlaufsbe-
schreibungen, wobei dann auch die aus ihnen
abgeleiteten politischen Schluf}folgerungen
nicht minder hilflos wirken).

Solche Hilflosigkeit begegnet den Lesern al-
lerdings an vielen Stellen des Bandes, ja sie
scheint — in direktem Wortsinn — sein ,roter Fa-
den’ zu sein. Sie hat wohl mit der zuweilen
noch immer merkwiirdig ungebrochenen poli-
tischen Gliubigkeit zu tun, die zumal den Her-
ausgebern und einigen Autoren (mit Henze)
gemeinsam ist. Dartiber hilft auch kaum die
matte Floskel vom utopischen Charakter des
Sozialismus hinweg, dessen Kerngedanken
selbst schlimmste Entstellungen nicht zu zer-
storen vermogen. Solche Glaubigkeit ist sicher
einiger Ehren wert — sie wirkt jedoch als
Gedankenspiel von Leuten, die Misere und
Desaster des ,real existierenden Sozialismus’
nicht am eigenen Leib verspiiren mufiten (und
die in der Regel auch den Kapitalismus nur von
seinen angenehmen Seiten her erfahren haben)
einigermaflen unglaubwiirdig, in hartnickige-
rer Argumentation schlicht kindisch (hierher
gehort auch eine Formulierung wie ,Parsifal
und tutti quanti”, S. 43, welche verrit, dafl sich
ihr Autor mit dem Unbelehrbaren am
Kindischsein auch noch briistet).

An Henzes Voices ist — damals wie heute —
die musikalische Vielgestaltigkeit, sind tber-
quellende Phantasie in Textvertonung, in
Klang- und Formbildung zu bewundern. Dies
vermitteln die meisten Arbeiten des Sammel-
bandes, und darin liegen ihr nachvollziehbarer
Wert und die angemessene Ehrung fiir einen
zwiespiltig-bedeutenden Jubilar. Die politi-
schen Zurichtungen — in den Liedern selbst wie
in den ihnen gewidmeten Untersuchungen —
erscheinen allerdings als ,gut gemeint’ — was
bekanntlich der Gegensatz von Kunst ist; und
dieser Gegensatz hitte bereits eine Genera-
tionsspanne zuvor bei Hanns Eisler, etwa in
dessen Neuen deutschen Volksliedern, wahrge-
nommen werden kénnen. Aber da war man ja,
und noch fiir so manches weitere Jahr, mit Ho-
herem beschiftigt ...

(November 1997) Mathias Hansen
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FRANK A. D’ACCONE: The Civic Muse. Music
and Musicians in Siena during the Middle Ages and
the Renaissance. Chicago-London: The University
of Chicago Press 1997. XXIII, 862 S., Abb.,
Notenbeisp.

Akademische Feier der Erziehungswissenschaft-
lichen Fakultit der Universitit zu Koln zur Emeritie-
rung von Professor Dr. Wilhelm Schepping am 14.
Februar 1997. Hrsg. von Giinther NOLL. 88 S.

CORNELIA BECK-KAPPAHN: Geschlechterspe-
zifische Musikerziechung in Wandervogel und
Jugendmusikbewegung. Frankfurt a. M. u. a.: Peter
Lang 1998. 299 S. (Beitrige zur Geschichte der Mu-
sikpadagogik. Band 7.)

H. BIELER/TH. EMMERIG/E. KRAUS/W. SI-
MON: H. E. Erwin Walther. Tutzing: Hans Schnei-
der 1998. 141 S., Abb., Notenbeisp. (Komponisten
in Bayern. Band 36.)

WERNER BODENDORFF: Die kleineren Kir-
chenwerke Franz Schuberts. Augsburg: Dr. Bernd
Wifiner 1997. 256 S., Notenbeisp.

ULRIKE BRENNING: Die Sprache der Empfin-
dungen. Der Begriff Vortrag und die Musik des 18.
Jahrhunderts. Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1998.
163 S., Notenbeisp. (Europdische Hochschulschrif-
ten. Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Band 176.)

Byzantine Chant. Tradition and Reform. Acts of a
Meeting held at the Danish Institute at Athens,
1993. Edited by C. TROELSGARD. Athens: The
Danish Institute at Athens 1997. 204 S., Abb.
(Monographs of the Danish Institute at Athens.
Volume 2.)

Carl Loewe 1796-1869. Bericht tiber die wissen-
schaftliche Konferenz anlifilich seines 200. Ge-
burtstages vom 26.-28. 9. 1996 im Hindel-Haus
Halle. Hrsg. vom Hindel-Haus Halle durch Kon-
stanze MUSKETA unter Mitarbeit von Gotz
TRAXDORF. Halle: Hindel-Haus 1997. 592 S,
Notenbeisp.

Carl Zuckmayer - Paul Hindemith. Briefwechsel.
Ediert, eingeleitet und kommentiert von Gunther
NICKEL und Giselher SCHUBERT. St. Ingbert:
Rohrig Universititsverlag 1998. 122 S. (Zuckmayer-
Schriften. Band 1.)

JURI CHOCHLOW: Das Strophenlied und seine
Entwicklung von Gluck bis Schubert. Moskau, 1997.
402 S.
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Christian Flor (1626-1697) — Johann Abraham
Peter Schulz (1747-1800). Texte und Dokumente
zur Musikgeschichte Lineburgs. Hrsg. im Auftrag
der Ratsbiicherei Liineburg von Friedrich JE-
KUTSCH, Joachim KREMER und Arndt
SCHNOOR. Hamburg: von Bockel Verlag 1997. 263
S., Notenbeisp. (Musik der frithen Neuzeit. Band 2.

Claudio Monteverdi und die Folgen. Bericht tiber
das Internationale Symposium Detmold 1993. Hrsg.
von Silke LEOPOLD und Joachim STEINHEUER.
Kassel u. a.: Biarenreiter 1998. 497 S., Notenbeisp.

ANNIE CCEURDEVEY: Bibliographie des ceuvres
poétiques de Clément Marot. Mises en musique
dans les recueils profanes du XVI¢ siécle. Paris:
Honoré Champion Editeur 1997. XXXVI, 263 S.
(Centre d’Etudes Supérieures de la Renaissance de
Tours. Collection Ricercar)

SIEGHART DOHRING/SABINE HENZE-DOH-
RING: Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert.
Laaber: Laaber-Verlag 1997. VI, 360 S., 60 Abb.,
Notenbeisp. (Handbuch der musikalischen Gattun-
gen. Band 13.)

THOMAS EICKHOFF: Politische Dimensionen
einer Komponisten-Biographie im 20. Jahrhundert -
Gottfried von Einem. Stuttgart: Franz Steiner Verlag
1998. 360 S. (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissen-
schaft. Band XLIIL)

Das Erbe deutscher Musik. Hrsg. von der Musik-
geschichtlichen Kommission. Band 97 und 98, Ab-
teilung Orgel/Klavier/Laute, Band 9 und 10: Bern-
hard Schmid d. A.: Orgeltabulatur 1577. Hrsg. von
Clyde William YOUNG. Frankfurt a. M.: Henry
Litolff’s Verlag 1997. Teil I. Facsimile. VIII, 195 S.,
Teil I1: Ubertragung. VI, 306 S.

PIA ERNSTBRUNNER: Der Musiktraktat des
Engelbert von Admont (ca. 1250-1331). Tutzing:
Hans Schneider 1998. 416 S., Abb. (Musica
Mediaevalis Europae Occidentalis. Band 2.)

ULRICH ETSCHEIT. Hindels ,Rodelinda”. Li-
bretto — Komposition — Rezeption. Kassel u. a.:
Barenreiter 1998. 350 S., Notenbeisp. (Birenreiter
Hochschulschriften)

FABRICE FITSCH: Johannes Ockeghem. Masses
and Models. Paris: Honoré Champion Editeur 1997.
XII, 240 S., Notenbeisp. (Centre d’Etudes Supéri-
eures de la Renaissance. Collection Ricercar)

REBEKKA FRITZ: Text and Music in German
Operas of the 1920s. A Study of the Relationship
between Compositional Style and Text-setting in
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Richard Strauss’ ,Die Agyptische Helena”, Alban
Berg’s ,,Wozzeck” und Arnold Schoenberg’s ,Von
heute auf morgen”. Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang
1998. 201 S., Notenbeisp. (Europiische Hochschul-
schriften. Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Band
173.)

Das gebrochene Gliicksversprechen. Zur Dialek-
tik des Harmonischen in der Musik. Hrsg. von Otto
KOLLERITSCH. Wien: Universal Edition/Graz: In-
stitut fiir Wertungsforschung 1998. 238 S. (Studien
zur Wertungsforschung. Band 33.)

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK: Simtliche
Werke. Abteilung III: Italienische Opere serie und
Opernserenaden. Band 6: Ipermestra (Venedig
1744). Dramma per musica in drei Akten von Pietro
METASTASIO. Hrsg. von Axel BEER. Kassel u. a.:
Barenreiter 1997. XXXIV, 331 S.

THEODOR GOLLNER: ,Et incarnatus est” in
Bachs h-moll-Messe und Beethovens Missa solem-
nis. Vorgetragen in der Gesamtsitzung am 28. Okto-
ber 1994. Miinchen: Verlag der Bayerischen Akade-
mie der Wissenschaften 1996, (Bayerische Akade-
mie der Wissenschaften, Philosophisch-historische
Klasse, Sitzungsberichte-Jahrgang 1996, Heft 4.)

HANS-PETER GRAF: Entwicklungen einer
Instrumentenfamilie: Der Standardisicrungsprozefl
des Akkordeons. Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang
1998. 481 S., Abb. (Europiische Hochschul-
schriften, Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Band
175.)

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Radamisto.
Opera seria in tre atti HWV 122, Hrsg. von Terence
BEST. Kassel u. a.: Birenreiter 1997. LVII, 274 S.
(Hallische Hindel-Ausgabe. Serie II: Opern. Band
9.1)

RUTH HALLIWELL: The Mozart Family. Four
Lives in a Social Context. Oxford: Clarendon Press
1998. 732 S., Abb.

GUNTER  HARTMANN: BWV  988:
,Bergamasca”-Variationen? oder ,Das aus dem Rah-
men fallende Quodlibet”. Materialien zur Geschich-
te und Auflésung eines fundamentalen Irrtums tiber
Bachs sog. Goldberg-Variationen (BWV 988). Lahn-
stein: Glinter Hartmann 1997. 110 S., Notenbeisp.

FRANK HENTSCHEL: Funktion und Bedeu-
tung der Symmetrie in den Werken Béla Bartoks.
Inter-nationaler Preis Latina fiir Musikwissen-
schaft-liche Studien. Lucca: Libreria Musicale
Italiana 1997. 216 S., Notenbeisp. (Quaderni di
Musica/Realita 40.)
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EBERHARD HUPPE: W. A. Mozart. Innovation
und Praxis. Zum Quintett Es-Dur KV 452. Mun-
chen: Edition Text & Kritik 1998. 126 S. (Musik-
Konzepte. 99)

International Journal of Musicology. Vol. 5. Hrsg.
von Eliott ANTOKOLETZ/Michael von AL-
BRECHT. Frankfurt a. M.: Peter Lang 1997. 481 S.,
Notenbeisp.

Janacek’s works. A catalogue of the music and
writings of Leo§ Janacek. Hrsg. von Nigel SIMEONE/
John TYRRELL/Alena NEMCOVA. Catalogue of
writings by Theodora STRAKOVA. Oxford: Claren-
don Press 1997. XL, 522 S.

ANDREAS KISTERS: Un pais que vol cantar.
Okzitanische Musik der Gegenwart als Beispiel fur
Regionalismus in der populiaren Musikkultur. Wien:
Verlag Edition Praesens 1997. IX, 266 S. (Beihefte zu
,Quo vadis, Romania” 2.)

TERESA KLIER: Der Verdi-Klang. Die Orchester-
konzeption in den Opern von Giuseppe Verdi. Tut-
zing: Hans Schneider 1998. VIII, 378 S,
Notenbeisp. (Wirzburger Musikhistorische Beitri-
ge. Band 18.)

GUNTER KREUTZ: Musikalische Phrasierung
aus historischer und kognitionspsychologischer
Sicht. Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1998. 231 S,,
Notenbeisp. (Schriften zur Musikpsychologie und
Musikisthetik. Band 10.)

ANDREAS KUNZ: Aspekte der Entwicklung des
personlichen Musikgeschmacks. Frankfurt a. M. u.
a.: Peter Lang 1998. 256 S. (Friedensauer Schriften-
Reihe. Band 1.)

PIETRO ANTONIO LOCATELLI: Opera omnia.
Volume 1IV: Sei Introduzioni Teatrali e Sei
Concerti. A cura di Anna CATTORETTI &
Livia PANCINO. London: Schott 1997. XCVII, 291,
CLIII S.

PIETRO ANTONIO LOCATELLI: Opera omnia.
Volume V: Sei Sonate a Tre per Due Violini o Due
Flauti e Basso. A cura di Piera FEDERICI. London u.
a.: Schott 1994. XXX, 67, XLIX S.

PIETRO ANTONIO LOCATELLI: Opera omnia.
Volume VII: Sei Concerti a Quattro per Due Violini,
Viola e Basso solo. A cura di Giacomo FORNARI.
London u. a.: Schott 1996. XLVI, 177, LXVIII S.

PIETRO ANTONIO LOCATELLI: Opera omnia.
Volume VIII: Sei Sonate a Violino solo e Basso e
Quattro Sonate a Tre. A cura di Pietro ZAPPALA &
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Angela LEPORE. London u. a.: Schott 1995. XLVII,
133, LXXXIV S.

EDWARD E. LOWINSKY: Musica del Rinasci-
mento. Tre saggi. A cura di Massimo PRIVITERA.
Lucca: LIM 1997. XXX, 231 S. (Cantando Discitur 2.)

ANNETTE MAURER: Thematisches Verzeich-
nis der klavierbegleiteten Sololieder Fanny Hensels.
Kassel: Furore 1997. 230 S.

Mitteilungen der Hans-Pfitzner-Gesellschaft.
Miinchen 1998. Neue Folge, Heft 58. Redaktion:
Reinhard SEEBOHM. Tutzing: Hans Schneider
1998. 80 S., Abb. Notenbeisp.

ANNETTE MONHEIM: Ein Westfale in Paris.
Die Tagebiicher des Ludwig Grafen von Bentheim-
Steinfurt aus den Jahren 1806/1807. Miinster: LIT
1997.1X, 369 S., Abb. (Musik in Westfalen. Band 1.)

ESTHER MORALES-CANADAS: Die Verzierun-
gen der spanischen Musik im 17. und 18. Jahrhun-
dert. Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1998. 279 S.,
Notenbeisp. (Europiische Hochschulschriften. Rei-
he XXXVI Musikwissenschaft. Band 174.)

La musica ritrovata. Iconografia e cultura musicale
a Ravenna e in Romagna dal I al VI secolo. Testi de
Daniela CASTALDO, Maria Grazia MAIOLI, Dona-
tella RESTANI. Ravenna: Longo Editore 1997.
130 S., Abb.

Opera buffa in Mozart’s Vienna. Edited by Mary
HUNTER and James WEBSTER. Cambridge: Cam-
bridge University Press 1997. XII, 459 S.

KARIN und EUGEN OTT: Handbuch der
Verzierungskunst in der Musik. Band 1: Grundla-
gen. Minchen: Ricordi 1997. IX, 197 S,
Notenbeisp.

Richard-Strauss-Blitter. Wien, Dezember 1997.
Neue Folge, Heft 38. Redaktion: Giinter BROSCHE.
Tutzing: Hans Schneider 1997. 154 S., Abb,,
Notenbeisp.

SANDOR VERESS: Aufsitze, Vortrige, Briefe.
Hrsg. von Andreas TRAUB. Hofheim: Wolke 1998.
199 S., Notenbeisp.

UWE SANDVOSS: Der Gemeinschaftsbegriff in
der Musikpidagogik Georg Gotschs. Mit einer Bi-
bliographie. Frankfurt a. M.: Peter Lang 1998. 159 S.
(Beitriage zur Geschichte der Musikpiadagogik. Band
8.)

VOLKER SCHERLIESS: Neoklassizismus: Dialog
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mit der Geschichte. Kassel u. a.: Birenreiter 1998.
300 S., Notenbeisp. (Birenreiter Studienbiicher Mu-
sik. Band 8.)

HARTMUT SCHICK: Musikalische Einheit im
Madrigal von Rore bis Monteverdi. Phinomene,
Formen und Entwicklungslinien. Tutzing: Hans
Schneider 1998. 400 S., Notenbeisp. (Tiibinger Bei-
trige zur Musikwissenschaft. Band 18.)

ROLAND SCHMENNER: Die Pastorale. Beetho-
ven, das Gewitter und der Blitzableiter. Kassel
u. a.: Birenreiter 1998. 356 S., Abb., Notenbeisp.

ARNOLD SCHONBERG: Simtliche Werke. Ab-
teilung VI: Kammermusik, Reihe A, Band 24: Melo-
dramen und Lieder mit Instrumenten. Hrsg. von
Reinhold BRINKMANN. Mainz: Schott Musik In-
ternational/Wien: Universal Edition 1996. VII, 196 S.

Schubert durch die Brille. Hrsg. von Ernst HIL-
MAR. Tutzing: Hans Schneider 1998. 179 S., Abb.,
Notenbeisp. (Internationales Franz Schubert Insti-
tut. Mitteilungen 20.)

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Serie V: Orchesterwerke, Band 3: Sinfonie
Nr1. 7 in h. Vorgelegt von Werner ADERHOLD. Kas-
sel u. a.: Birenreiter-Verlag 1997. XXV, 91 S.

Schweizer Jahrbuch fiir Musikwissenschaft. Neue
Folge 17 (1997). Hrsg. von der Schweizerischen
Musikforschenden Gesellschaft. Redaktion: Joseph
WILLIMANN. Bern u. a.: Peter Lang 1997. 220 S.,
Abb., Notenbeisp.

MARTIN SUPPER: Elektroakustische Musik und
Computermusik. Geschichte — Asthetik — Metho-
den — Systeme. Hofheim: Wolke 1997. 208 S., Abb.

RICHARD STEURER: Das Repertoire der Wie-
ner Hofkapelle im neunzehnten Jahrhundert. Tut-
zing: Hans Schneider 1998. 674 S., Notenbeisp. (Pu-
blikationen des Instituts fiir dsterreichische Musik-
dokumentation 22.)

ULRIKE TESKE-SPELLERBERG: Die Klavier-
musik von Gioacchino Rossini. Tutzing: Hans
Schneider 1998. 283 S., Notenbeisp. (Frankfurter
Beitriage zur Musikwissenschaft. Band 27.)

Understanding Rock. Essays in Musical Analysis.
Edited by John COVACH & Graeme M. BOONE.
New York-Oxford: Oxford University Press 1997.
XIII, 219 S., Notenbeisp.

Verdi’s Middle Period 1849-1859. Source Studies,
Analysis, and Performance Practice. Edited by Mar-
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tin CHUSID. Chicago-London: The University of
Chicago Press 1997. XII, 436 S.

BERND WIECHERT: Heinrich von Herzogenberg
(1843-1900). Studien zu Leben und Werk. Géttin-
gen: Vandenhoeck & Ruprecht 1997. X, 339 S.,
Notenbeisp. (Abhandlungen zur Musikgeschichte.
Band 1.)

Zuckmayer-Jahrbuch Band 1/1998. Redaktion:
Ulrike WEISS. St. Ingbert: Rohrig Universititsverlag
1998. 337 S.

Mitteilungen
Es verstarben:

Univ.-Prof. Dr. Othmar WESSELY am 20. April
1998 in Wien,

Dr. Werner SCHWARZ am 25. April 1998 in Ne-
bel/Amrum.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Franz KRAUTWURST am 7. August
zum 75. Geburtstag,

Prof. Dr. Giinter FLEISCHHAUER am 8. Juli zum
70. Geburtstag,

Dr. Imogen FELLINGER am 9. September zum
70. Geburtstag,

Prof. Dr. Werner KRUTZFELD am 27. September
zum 70. Geburtstag,

Prof. Dr. Wolfgang SUPPAN am 5. August zum
65. Geburtstag,

Prof. Dr. Karl-Heinz BOTTNER am 10. Septem-
ber zum 65. Geburtstag.

Dr. Hans-Joachim WAGNER hat sich am 10.
Dezember 1997 an der Universitit zu Koln habili-
tiert (Thema der Habilitationsschrift: ,Musikali-
scher Verismo. Studien zur rezeptionsisthetischen
Fundierung sowie zur Genese und Dramaturgie der
veristischen Oper”).

Frau Professor Dr. Julia LIEBSCHER hat den im
Sommersemester 1997 erhaltenen Ruf auf die Pro-
fessur fir Musikwissenschaft an der Ruhr-Universi-
tit (Nachfolge Professor Dr. Werner BREIG) zum
1. April 1998 angenommen.
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Frau Professor Dr. Marianne DANCKWARDT
hat den an sie ergangenen Ruf auf den Lehrstuhl fir
Musikwissenschaft der Universitit Miinchen
(Nachfolge Professor Dr. Theodor GOLLNER) abge-
lehnt.

Dr. h. ¢. Theo HIRSBRUNNER wurde vom fran-
zosischen Kultusministerium zum Chevalier des
Arts et des Lettres ernannt.

Professor Dr. Jirgen HUNKEMOLLER (Schwi-
bisch Gmiind/Heidelberg-Mannheim) hat an der
Franz-Liszt-Musikakademie Budapest auf Einladung
des Musikwissenschaftlichen Instituts im Frithjahr
1998 eine Gastprofessur wahrgenommen.

Die Freie Universitit Berlin verleiht Wolfgang
RIHM die Ehrendoktorwiirde. Die Ubergabe der Ur-
kunde erfolgt am 20. November 1998 in einer Aka-
demischen Feier des Fachbereichs Altertums-
wissenschaften.

Eréffnung des Deutschen Musikinformations-
zentrums — Am 26. Februar 1998 wurde das Deut-
sche Musikinformationszentrum (MIZ) unter dem
Dach und der Trigerschaft des Deutschen Musik-
rates im Bonner Haus der Kultur erdffnet. Zur Ziel-
gruppe des Zentrums zahlen neben Fachkreisen —
Musikstudenten, Musiker, Musikwissenschaftler,
Journalisten und Veranstalter — ebenso musik-
interessierte Laien. Den Schwerpunkt des Informa-
tionsangebots bildet das Musikleben in all seinen
Facetten, von der musikalischen Bildung und Aus-
bildung tiber die Musikférderung, die professionelle
Musikpflege und das Laienmusizieren bis zu den
Medien und der Musikwirtschaft. Weitere Informa-
tionen tiber MIZ: Margot Wallscheid, Weberstrafie
59, 53113 Bonn; Telefon (02 28) 20 91-180, Fax (02
28) 20 91-280, Internet: http://www.deutscher-
musikrat.de/miz/, e-Mail: miz.dmr@t-online.de.

Lechner-Ausgabe abgeschlossen - Mit dem 14.
Band wurde die Gesamtausgabe aller erhaltenen
Werke Leonhard Lechners (1553-1606) im Biren-
reiter-Verlag abgeschlossen. Die geistlichen Lied-
Motetten des Renaissance-Komponisten, der Schii-
ler Orlando di Lassos war, gelten in Affektgehalt und
kompositorischer Dichte als unerreicht in seiner
Zeit.

Die Deutsche Gesellschaft fiir Musikpsychologie
(DGM) fiihrt ihre Internationale Jahrestagung vom
4. bis 6. September 1998 an der Universitit Dort-
mund durch. Das Tagungsthema lautet: ,Die
Musikerpersonlichkeit”. Diese Tagung der DGM ist
die erste musikpsychologische Tagung, die speziell
dem Themenschwerpunkt der Musikerpersonlich-
keit gewidmet ist. Gegenstand der Referate werden
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die Zusammenhinge zwischen Personlichkeit, mu-
sikalischer Begabung, Umwelt und der Entwicklung
und beruflichen Karriere von Musikern sein. Dabei
sollen individualpsychologische, kultur- und musik-
spezifische Aspekte (Bereiche der klassischen Mu-
sik, Jazz-, Rock- und Popmusik) ebenso beleuchtet
werden wie geschlechterspezifische Differenzen in
musikalischen Karrieren und Werdegingen. Die Ta-
gung setzt sich das Ziel, bisherige Forschungen auf
diesem Gebiet zu restimieren und aktuelle For-
schungsprojekte darzustellen. Dazu werden interna-
tional profilierte Forscherpersonlichkeiten unter-
schiedlicher Fachrichtungen (Musikwissenschaft,
Psychologie, Medizin) aus England, Polen, USA und
Deutschland referieren. Zusitzlich zur Tagungs-
thematik wird es freie Forschungsbeitrige zu ande-
ren Themen geben. Informationen und Anmeldun-
gen bei: Prof. Dr. Heiner Gembris, Institut fiir Mu-
sikwissenschaft, Martin-Luther-Universitit Halle-
Wittenberg, Reichardstr. 4, D-06114 Halle/Saale,
Tel. (03 45) 5 52 45 50, Fax (03 45) 5 52 72 06,
e-Mail: gembris@musikwiss.uni-halle.de.

Vom 28. bis 29. Oktober 1999 veranstaltet die
Musikgeschichtliche Abteilung des Deutschen Hi-
storischen Instituts Rom einen Kongreff zum
Thema Musik im Rom des 17. und 18. Jahrhun-
dert: Kirche und Fest. Meldungen von Referaten zu
den Tagungsschwerpunkten ,Institutionen und
Quellen”, ,Monographisch-personale  Aspekte”,
,Nationale Referenzen” sowie ,Das geistliche Fest
und seine musikalischen Gattungen” werden bis 30.
September 1998 erbeten an den Leiter der Musik-
geschichtlichen Abteilung des Deutschen Histori-
schen Instituts Rom, Via Aurelia Antica, 391,
[-00165 Roma.

Vom 5. bis 7. November 1998 findet in Berlin das
gemeinsam von der Fondation Hindemith (Blonay/
Schweiz) und der Hochschule der Kiinste Berlin ver-
anstaltete Symposium ,, Musikkultur der Weimarer
Republik“ statt. 16 Referenten werden iiber musik-
geschichtliche, soziologische und interdisziplinire
Aspekte des Musiklebens der Weimarer Republik
sprechen; das musikalische Rahmenprogramm bie-
tet Ensemblewerke und Kurzopern der 20er Jahre.
Nihere Auskiinfte erteilt die Pressestelle der HdK,
Postfach 12 05 44, 10595 Berlin, Tel. (0 30) 31 85-
24 50, Fax: 31 85-26 35, e-Mail: presse@hdk-
berlin.de. Weitere Informationen konnen abgerufen
werden unter der URL: http://www.hdk-berlin.de/
aktuelles/musik&theater.

In Zusammenarbeit mit der Staatsbibliothek zu
Berlin - Preuflischer Kulturbesitz und mit der Hoch-
schule fiur Musik ,Hanns Eisler” veranstaltet
die von Prof. Dr. Gerhard Allroggen (Detmold/
Paderborn) geleitete Carl-Maria-von-Weber-Gesamt-



Mitteilungen

ausgabe am 26. und 27. November 1998 in der
Staatsbibliothek zu Berlin ein Kolloquium zum The-
ma ,,Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik
seiner Zeit”. Aufler Fragen des Verhiltnisses von
Musik und Text werden in einem interdisziplindren
Rundgesprich editorische Probleme der Schau-
spielmusik behandelt. Die Veranstaltung wird von
einer Ausstellung in der Staatsbibliothek und einer
halbszenischen Darbietung von Ausschnitten aus
Schauspielmusiken begleitet. Auskiinfte erteilt:
Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe, Arbeitsstelle
Berlin, Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Ber-
lin — Preuf8ischer Kulturbesitz, Unter den Linden 8,
D-10117 Berlin, Fax: (0 30) 20 15-16 24.

Die interdisziplinire Forschungsgruppe ,La vie
musicale en France pendant la Seconde Guerre
mondiale” (Ltg. Dr. habil. Myriam Chiménes,
CNRS, Paris) und das Institut d’histoire du temps
présent (CNRS, Paris) veranstalten vom 28. bis 30.
Januar 1999 am Conservatoire national supérieur de
musique et de danse de Paris (Cité de la Musique, La
Villette) das Kolloquium ,La vie musicale en
France pendant la seconde guerre mondiale“. Un-
ter dem Vorsitz von Musikwissenschaftlern und Hi-
storikern stehen 21 Referate auf dem Programm, in
denen erstmals Ergebnisse der deusch-franzosi-
schen Forschungsarbeit tiber das Musikleben in
Vichy-Frankreich vorgestellt werden. Weitere Aus-
kiinfte gibt Alexandra Laederich (IHTP-CNRS,
Batiment Laplace - ENS-Cachan, 61, Av. du
Président Wilson, F-94235 Cachan Cedex, Fax:
+33-1-47 40 68 03).

Musikwissenschaft im Phonomarkt — zwei un-
vereinbare Welten! , Alte Musik“ und CD-Produk-
tion, Symposium 19.-21. Februar 1999 in Liuneburg.
Fur dieses Symposium werden Musikwissenschaft-
ler gesucht, die mit oder in der Tontrigerindustrie
oder mit Kunstlern arbeiten, oder auch Vertreter der
produzierenden Musikwirtschaft oder Studierende,
die sich intensiv mit einem entsprechenden Thema
beschiftigt haben. Mogliche Vortragsthemen: die
musikwissenschaftliche Verantwortung des Verla-
ges fur die Tontrigerproduktion und die Gestaltung
von Zusatzinformationen (Booklet etc.), rechtliche
Aspekte der Aufbereitung von Quellenmaterial zur
Tontrigerherstellung oder Marketingstrategien fiir
»Alte Musik”. Interessenten werden gebeten, ein
Exposé ihres Vortrages und eine Kurzbiographie bis
zum 1. September 1998 einzusenden an: Universitit
Liineburg, Fachgruppe Musik, 21335 Liineburg, Tel.
(0 41 31) 78-25 86, Fax (0 41 31) 78-25 99, musik
@uni-lueneburg.de,  http://www.uni-lueneburg.de/
fb3/musik.

Ein Luigi-Nono-Archiv im Institut fiir Musikwis-
senschaft der Universitit Salzburg — Seit 1972 hat
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der Salzburger Ordinarius fiir Musikwissenschaft,
Prof. Dr. Jirg STENZL, in kontinuierlicher Sammel-
arbeit ein Archiv iiber den italienischen Komponi-
sten Luigi Nono (1924-1990) aufgebaut. Auf der Ba-
sis dieses Archivs hat er 1975 den Band ,Luigi
Nono. Texte. Schriften zu seiner Musik” (Ziirich/
Freiburg i. Br. 1975) herausgegeben und — neben ei-
ner groflen Anzahl Aufsitzen - die eben erschienene
rororo-Monographie Luigi Nono geschrieben. Die-
ses Luigi-Nono-Archiv ist seit Februar 1998 als Leih-
gabe im Institut fiir Musikwissenschaft der Univer-
sitit deponiert und allen Interessierten frei zuging-
lich. Das Luigi-Nono-Archiv umfafit fast alle Partitu-
ren von Luigi Nono (auch solche, die nie im Handel
erhiltlich waren), die Erstveroffentlichungen der
meisten Texte des Komponisten samt vielen Nach-
drucken und die fast vollstindige Sekundirliteratur.
Sie werden erginzt durch eine umfangreiche Samm-
lung von Tontrigern (LP, CD, Kassetten, Tonbin-
der) und Korrespondenzen (z. T. autograph). Diese
Bestinde sind in einer laufend aktualisierten Publi-
kation erfafit: ,Luigi Nono. Werke, Bibliographie,
Diskographie, Bandarchiv”, hrsg. von Jirg Stenzl,
letzte Ausgabe Wien 31.12.1996 (LN-WBD). Wer im
Salzburger Luigi-Nono-Archiv arbeiten méchte, ist
freundlich gebeten, sich vorher beim Salzburger
Institutsvorsteher mit kurzer Beschreibung der The-
matik anzumelden: Universitit Salzburg, Institut fiir
Musikwissenschaft, Bergstrafie 10, A-5020 Salz-
burg; Tel. 0043-662-8044-4650, Fax 0043-662-
8044-4660, e-mail Juerg.Stenzl@ sbg.ac.at.

Nach Redaktionsschluf$ eingegangen

Dem Leipziger Theologen Professor Dr. Martin
PETZOLDT wurde vom sichsischen Ministerprasi-
denten Kurt Biedenkopf das Bundesverdienstkreuz
am Bande verliechen. Wie es in der Laudatio hief,
wurde Petzoldt die hohe Ehrung wegen seines Fest-
haltens an der theologischen Bachforschung in der
DDR, wegen seiner Titigkeit im Vorstand der
Neuen Bachgesellschaft und nicht zuletzt auch
wegen seines Eintretens fiir die freiheitlich-demo-
kratische Grundordnung zuerkannt.
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An die Mitglieder der 4. Prifungsbericht des Beirates und Entlastung
Gesellschaft fiir Musikforschung des Vorstandes
5. Verabschiedung des Haushaltsplans 1999
Hiermit gebe ich mir die Ehre, Sie zu der Mitglie- 6. Wahl der Rechnungspriifer
derversammlung 1998 der Gesellschaft fiir Musik- 7. Memorandum der Gesellschaft fiir Musikfor-

forschung einzuladen, die am Donnerstag, den 1. schung die Situation des Faches betreffend

Oktober 1998, um 18.00 Uhr in der Aula der Martin- 8. Jahrestagungen

Luther-Universitit Halle-Wittenberg, Universitits- 9. Zeitschrift und Publikationen

Hauptgebiude, Universititsplatz, in Halle/Saale  10. Fachgruppen und Kommissionen

stattfinden wird. 11. Verschiedenes

Tagesordnung Ich bitte, die Mitgliedskarte mitzubringen. Antri-
1. Feststellung der Tagesordnung ge zur Tagesordnung erbitte ich bis spitestens 31.
2. Bericht des Prisidenten August 1998 an die Geschiftsstelle, Heinrich-
3. Bericht des Schatzmeisters Schiitz-Allee 35, 34131 Kassel.

gez. Christoph H. Mahling

Die Autoren der Beitrage

WERNER BREIG; geb. 1932 in Zwickau; studierte Ev. Kirchenmusik in Berlin-Spandau, Musikwissen-
schaft in Erlangen-Niirnberg. 1961-1974 Wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Universitit Freiburg i. Br,;
dazwischen 1968-1971 Stipendiat der Deutschen Forschungsgemeinschaft; 1973 Habilitation in Freiburg.
1974-1979 in Karlsruhe Professor an der Staatlichen Hochschule fiir Musik und Leiter des Instituts fiir
Musikwissenschaft der Universitit. 1979-1988 Ordinarius fiir Musikwissenschaft an der Universitit Wup-
pertal, 1988 bis zu seiner Emeritierung 1997 an der Ruhr-Universitit Bochum. Seit 1997 Editionsleiter der
Ausgabe ,Richard Wagner, Samtliche Briefe”.

HUBERT GRAWE, geboren 1938 in Meschede (Westf.) studierte Physik, Musikwissenschaft und Recht an
den Universititen Géttingen und Miinchen, Diplom (1964) und Promotion (1967) in Theoretischer Physik
an der Universitit Miinchen, 1965-69 Wissenschaftler am MPI fiir Plasmaphysik in Garching, darin 1967-68
Austauschwissenschaftler am ,Oak Ridge National Laboratory” in Oak Ridge, Tenn./USA, ab 1969 zunichst
Projektleiter dann im Management eines Softwarehauses, 1978-97 Prof. fiir Wirtschaftsinformatik an der FH
Nordostniedersachsen in Liineburg, seit 1994 Lehrbeauftragter am Musikwissenschaftlichen Institut der
Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen fiir das Fach ,Informatik fiir Musikwissenschaftler”.

ECKHARD ROCH, geboren am 10. Juli 1955 in Reinsberg (Sachsen), studierte von 1976-1983 Musikwis-
senschaft an der Humboldt-Universitit zu Berlin. 1984 Promotion mit einer Arbeit {iber ,Strukturen und
Strategien in Leben und Werk Richard Wagners” an der Humboldt-Universitit zu Berlin. 1984/1985 erste
wissenschaftliche Titigkeit als wissenschaftlicher Mitarbeiter am Beethoven-Zentrum der Humboldt-Uni-
versitit. 1985 Zweitstudium der Theologie in Erfurt (Diplom 1992). 1996 Habilitation im Fach Musikwissen-
schaft mit einer Arbeit iiber Chroma — Color — Farbe. Ursprung und Funktion der Farbmetapher in der
antiken Musiktheorie an der Ruhr-Universitit Bochum. Forschungsschwerpunkte: Musiktheorie der Anti-
ke und des Mittelalters, Musikgeschichte und Musikisthetik des 18. und 19. Jahrhunderts. Buchveroffent-
lichung: Psychodrama. Richard Wagner im Symbol, Stuttgart 1995.

THOMAS SCHIPPERGES, geb. 1959 in Bonn; studierte Musikwissenschaft und Religionswissenschaft,
Philosophie, Kunstgeschichte und Literaturwissenschaft in Bonn, Karlsruhe, Freiburg i. Br., Kiel und Heidel-
berg; Promotion 1988; anschlieBend Studium der Theologie, Religionswissenschaft und Judaistik an der
Universitit und an der Hochschule fiir Jiidische Studien in Heidelberg; seit 1993 Wissenschaftlicher Mitar-
beiter am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitit Heidelberg. Buchpublikationen: Serenaden
zwischen Beethoven und Reger. Studien zur Geschichte der Gattung, Frankfurt a. M. 1989; Sergeij Proko-
fiew, Reinbek bei Hamburg 1995 ( = rororo-Bildmonographie 516).
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