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Struktur und Rezeption antiker Planetenskalen
von Lukas Richter, Berlin

Nach antiker Auffassung waltet das Beziehungsgefiige der Harmonie im gesamten
Weltall, in der Struktur der Elemente, der Abfolge der Jahreszeiten und dem tonend
gedachten Umlauf der Himmelskoérper oder Sphiren als wirkungsmachtigem Teilaspekt.
Als Konkretisierung der Sphirenharmonie kénnen die Planetentonleitern gelten, handelt
es sich doch um Zusammenstellung der den Gestirnen zugewiesenen Tonstufen zu
Tonreihen in skalenmifiger Folge: dies zunichst ohne, dann mit Angabe musikalischer
Intervalle, die sich auch mit kosmischen Entfernungen verkniipfen konnen. Je nach
Sicht der astronomischen Phinomene, des Einbezugs oder Weglassens der im Mittel-
punkt des Weltalls ruhenden Erde oder der das Himmelsgewolbe begrenzenden Fixstern-
sphire, der Entfernungen, Bewegungen und Geschwindigkeiten der Planeten, suchte
man die Tonfolge zu deuten und zwar so, daf§ das mafigebliche Bewegungsmodell deren
Ansatzpunkt und Richtung determinierte. In den verschiedenen Bauformen, Hepta-
chorden, Oktochorden oder auch (mit chromatischen Varianten) Enneachorden, schlief3-
lich den auflerhalb der eigentlichen Skalen stehenden Geriisten aus Rahmentonen,
spiegelt sich die Vielfalt der den Planetentonleitern zugrundeliegenden musiktheo-
retischen Reihen.

Vermutlich entstammte die Vorstellung von der Harmonie des Universums schon

dem kosmologischen Denken des alten Orients. An dessen Uberlieferungen kniipften
Pythagoras und seine Schiiler an, indem sie den Zusammenhang von der Zahl als
Prinzip der Dinge und den Grundlagen des Klanges erkannten, die Wesensgemeinschaft
von Zahl, musikalischer Harmonie und dem Aufbau des Kosmos lehrten und nach
Analogien zwischen diesen Bereichen suchten.! Die jiingeren Pythagoreer wie Archytas?
leiteten nicht nur die Téne von Zahlen und die Intervalle von Zahlenrelationen,
sondern auch die Tonhohen von der Bewegungsgeschwindigkeit ab und iibertrugen diese
Auffassung auf die in verschiedenen Abstinden um die Erde kreisenden Himmelskorper,
die man als gottliche Wesenheiten verstand.3 Durch die rasche Bewegung von Mond,
Sonne und den nach Anzahl und Grofle betrichtlichen Gestirnen entstiinde ein
ungeheures Gerausch, wobei die jeweiligen Geschwindigkeiten infolge der Abstinde den
Zahlenverhiltnissen der Symphoniai entsprichen, so dafy der Klang der Kreisbewegung
der Gestirne ein harmonischer sei.* Speziell sei die Tonhohe eines Planeten bedingt
durch Geschwindigkeit, Umlaufbahn und Abstand vom Zentrum, der sich nach
(mathematischer) Proportion verhalte. Daher bewegten sich entferntere Korper schneller
und brichten einen hohen Ton hervor, die niheren bewegten sich langsamer und
' Aristoteles, Metaphysik 1 5, 985 b 27 ff.
* Die Fragmente der Vorsokratiker, hrsg. von H. Diels u. W. Kranz, 3 Bde. Berlin 13-171972-1974, 47 A 19 a, B 1;
vgl. Bartel L. van der Waerden, ,Die Harmonielehre der Pythagoreer”, in: Hermes 78 (1943), S. 163-199, hier S.
173 f,; ders., Die Pythagoreer. Religise Bruderschaft und Schule der Wissenschaft, Zirich 1979, S. 364 ff.; kri-
tisch Walter Burkert, Weisheit und Wissenschaft. Studien zu Pythagoras, Philolaos und Platon (= Erlanger Beitri-
ge zur Sprach- und Kunstwissenschaft 19), Niirnberg 1962, S. 348 ff.

3 So Alkmaion nach Aristoteles, De anima 1 2, 405 a 29 = Vors. 24 A 12.
* Aristoteles, De caelo 11 9, 290 b 12ff. = Vors. 58 B 31.
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erzeugten einen tiefen Ton.> Wenn wir diese Klinge nicht vernehmen konnen, beruht
es darauf, dafl man sie ohne Unterbrechung hort, wie ja auch die Schmiede an den
Schall der Himmer gewdhnt sind.®

Die Reihenfolge der Himmelskorper gruppierte man nach der (freilich erst seit
Archimedes nachgewiesenen) ,chaldidischen’, d. h. astrologischen Ordnung gemif} ihren
Umlaufzeiten von der im Innersten ruhenden Erde aus und mit zentraler Stellung der
Sonne: Mond, Merkur, Venus, Sonne, Mars, Jupiter, Saturn, Fixsterne. Hingegen folgte
bei der wohl ilteren dgyptischen Ordnung der archaischen Trias Mond, Sonne, Venus
die Vierheit der tibrigen Gestirne Merkur, Mars, Jupiter, Saturn.” Gewifl darf die
Kenntnis der Planeten — nach chaldiischer oder ,astrologischer” Reihenfolge Mond,
Merkur, Venus, Sonne, Mars, Jupiter, Saturn, Fixsterne, nach abweichender ,agypti-
scher” Ordnung Mond, Sonne, Venus etc.® — ihrer der tiglichen Drehung des Fixstern-
himmels von Ost nach West engegengesetzten Kreisbewegung,? ihrer zahlhaft bestimm-
ten Umlaufzeiten als Traditionsgut der Pythagoreer gelten und damit zu den
astronomischen Voraussetzungen ihrer Lehre von kosmischer Harmonie und Skalen-
bildung gehoren.10 Jedoch bezeugt sich der Begriff der Sphiren nicht vor dem mit Platon
befreundeten Eudoxos von Knidos, der fiir jeden Planeten eine Reihe konzentrischer
Kugelschalen oder Sphiren mit kombinierten Bewegungen annahm.!!

Erstmals stellte Platon die Lehre von der Sphirenharmonie dichterisch ausge-
schmiickt dar. Nach dem Jenseitsmythos am Schluf} seines ,Staates” dreht sich um die
Weltachse eine Spindel mit gefif’formig ineinandergefiigten Wirteln oder Spulringen. In
der duflersten Wirtel, der am raschesten bewegten Fixsternsphire, kreisen sieben immer
kleinere Halbkugeln, die nach den ihr eigenen Farben charakterisierten und der Breite
ihrer Rinder nach verglichenen Planeten - laut der sog. dgyptischen Reihenfolge Saturn,
Jupiter, Mars, Merkur, Venus, Sonne, Mond — und zwar in entgegengesetzter Richtung
und mit differenzierter, jeweils zunehmender Geschwindigkeit, wobei Sonne, Merkur
und Venus gleich schnell sind.}2 Auf jedem der Kreise, den die Schnittfliche einer
Halbkugel bildet, steht eine mitschwingende Sirene und singt einen einzelnen Ton, ihre
Gesamtheit von acht Ténen klingt in einer einzigen Harmonia zusammen. 13

5 Alexander von Aphrodisias zu Arist. Met. I 5, 985 b 26 = Uber die Pythagoreer fr. 13 (Aristoteles, Fragmenta
selecta, hrsg. von W. D. Ross, Oxford 1955).

6 Aristoteles, De caelo, ebd. (wie Anm. 4).

7 Klaudios Ptolemaios, Syntaxis IX 1; Ambrosius Macrobius Theodosius, Commentarii in Somnium Scipionis, hrsg.
von James Willis, Leipzig 1963, 1 19, 2-4; vgl. Franz Boll, Art. ,Hebdomas”, in: Pauly’s Realencyclopddie der class.
Altertumswiss. (im Folgenden: RE), 14. Halbbd. (1912}, Sp. 2561 ff.; Pierre Boyancé, Etudes sur le songe de Scipion,
Bordeaux u. Paris 1936, S. 59 ff.; B. L. van der Waerden, Die Astronomie der Pythagoreer (= Verhandelingen der
Koninklijke Nederlandse Akademie van Wetenschapen, Afd. Naturkunde 1. Reihe, Teil XX Nr. 1), Amsterdam
1951, S. 34 ff; ders., ,Die ,Agypter’ und die ,Chaldier’, in: Sitzungsber. der Heidelberger Akad. d. Wiss. Math./
naturwiss. Kl. Jg. 1972, 5. Abhdlg., S. 27 ff.; W. Burkert, Weisheit und Wissenschaft (wie Anm. 2), S. 297 ff.

8 Ptolemaios, Syntaxis IX 1; Macrobius, Commentarii 1 19, 2-4, vgl. L. B. van der Waerden, ,Die ,Agypter’ und die
,Chaldier’”.

¥ Geminos, Isagoge, hrsg. von Karl Manitius, Leipzig 1898, c. 1, 19-30, S. 10-13.

10 Altere Lit. bei Wilhelm u. Hans Georg Gundel, Art. ,Planeten”, in: RE 40. Halbbd. (1950), Sp. 2053 ff.; B. L. van
der Waerden passim, zuletzt: Die Astronomie der Griechen. Eine Einfithrung, Darmstadt 1988, S. 44 ff.

1 Aristoteles, Met. XI 8, 1073 b 17 ff.; Simplikios, In Aristotelis De caelo commentaria, hrsg. von Johan Ludwig
Heiberg (= Commentaria in Aristotelem Graeca 7), Berlin 1894, S. 488 ff.

12 Vgl. Timaeus 38 c ff.

13 Staat X 616 b — 617 d.
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Wirtel Planet Farbe Randbreite Relative Geschwindigkeit
1 Fixsternhimmel bunt 1 -
2 Saturn gelblich 5
3 Jupiter am weiflesten 7 4
4 Mars rotlich 3 3
5 Merkur gelblich 6 2
6 Venus am zweitweiflesten 2 2
7 Sonne am glinzendsten 5 2
8 Mond von der Sonne beleuchtet 4 1

1= grofte Breite und grofite Geschwindigkeit

Nun bieten sich zur Ableitung der verschiedenen Tonabstinde von den jeweiligen
Geschwindigkeiten der Planeten aus astronomischer Sicht mehrere Deutungen an. Daf}
die von der tiglichen Bewegung der Fixsterne unabhingigen, langsamer vorriickenden
Planeten vom gesamten Himmelsumschwung getragen werden, bedingt ihre absolute
Geschwindigkeit, wihrend ihre relative von der Eigenbewegung abhingt. Indem Interpre-
ten wie J. Adam!4 den Fixsternen als entferntesten und im Umlauf raschesten
Gestirnen die hochste Tonstufe zuwiesen, die Planeten aber vom Saturn bis zum Mond
nach aufsteigender Tonhohe gruppierten, gingen sie von der nach Erdentfernung
abnehmenden relativen Geschwindigkeit aus. Um auch die absolute Geschwindigkeit
der Planeten in ihrem Bezug auf die tigliche Fixsterndrehung zu ermitteln und adiquat
die Tonreihe zu bestimmen, miiflte man von der (absoluten) Geschwindigkeit der
Fixsterne die relative der gegenliufigen Planeten subtrahieren.!® Somit erhielte man eine
von den Fixsternen als hochster Tonstufe (nete) bis zum Mond als tiefster (hypate)
absteigende Reihe.

Diese Losung sieht sich aber in Frage gestellt beim Hinblick auf Platons Theorie der
Planetenbewegung, die von jener der Pythagoreer abweicht. Daf} sich die Gestirne in
ihren Bahnen gegeniiber dem von Ost nach West kreisenden Fixsternhimmel scheinbar
verschieben, deuteten ja manche Naturphilosophen, darunter Anaxagoras und Demo-
krit, als Zuriickbleiben der erdniheren Planeten im alle Himmelskorper mitreifenden
Wirbel, wihrend andere, darunter Alkmaion, !¢ eine dem Himmelslauf entgegengesetzte
Eigenbewegung der Planeten annahmen. So auch Platon, der nicht, wie aus pythagore-
ischer Lehre zu schlieffen, nichst den Fixsternen den am wenigsten zuriickbleibenden
Saturn als raschesten (und daher die hochste Tonstufe erzeugenden) betrachtete,
sondern als langsamsten, weil er sich am wenigsten von der Eigenbewegung der
Planeten entfernt.!” Auch wenn Zeugnisse fehlen, mag demnach den Pythagoreern eher
die Konzeption einer nach Geschwindigkeiten (infolge der jeweiligen Abstandspropor-
tionen) abgestuften und vom Mond als tiefstem Ton beginnenden Skala nahegelegen
haben als Platon.!8

Nun zeigen bereits antike Ausleger in ihrem Bemiihen, aus Platons mythischem
Himmelsmodell klangliche Realisierungen zu erschlieen, einen weiten Spielraum mit

!4 The Republic of Plato, hrsg. von James Adam, Bd. 2, Cambridge 1902, S. 452.

!5 Vgl. Thomas L. Heath, Aristarchus of Samos, the Ancient Copernicus. A History of Greek Astronomy to Arist-
archus, Oxford 1913 (Nachdr. 1959), S. 109 f., 156 f.

16 Die Fragmente der Vorsokratiker 24 A 4.

'7 Vgl. Timaeus 39 a b, Gesetze VII 822 a ff.

% So W. Burkert, Weisheit und Wissenschaft (wie Anm. 2), S. 314,
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erheblichen Widerspriichen. Bei den Versuchen, von der Umlaufgeschwindigkeit die
Tonhohe der Gestirne abzuleiten und zwar nach Maf3gabe ihrer Eigenbewegung, wirkt ja
schon erschwerend, dafl drei davon den gleichen Raschheitsgrad haben. Gewifl muf}
man von vornherein darauf verzichten, die Farben der Spinnwirtel zur musikalischen
Bestimmung heranzuziehen. Aber auch von den Randbreiten 143t sich nur vermuten,
dafl sie Abstinde zwischen den Gestirnbahnen darstellen, daher geben sie kaum
Aufschlufy tiber konkrete Intervallwerte oder gar Tonrelationen. Jedoch koénnen die
verschiedenen Breiten auf die Tonunterschiede ausgleichend wirken!® und dadurch den
Modus der Geschwindigkeiten differenzieren. Beider Reihenfolge deutet zumindest auf
einen Stufengang von acht Tonen, zumal das Wort harmonia die Bedeutung der Oktave
nahelegt.20

In Platons Spitwerk, dem bis in die Renaissance wirkungsgeschichtlich ungemein
bedeutsamen Timaios, wird dagegen der Kosmos mit Hilfe fester Zahlenverhiltnisse
zusammengefiigt.2! Danach schuf der Demiurg die Weltseele auf Grund einer Reihe,
deren Glieder, von 1 ausgehend, Potenzen aus zwei und drei bis zur Kubikzahl bilden
und daher bei antiken Exegeten in Form eines Lambda figurierten.

1
8 27

Indem der Weltschopfer diese Progression durch das harmonische und arithmetische
Mittel weiter unterteilte, resultiert (beim Zusammenziehen beider Reihen in eine
einzige) eine (in Briichen oder bei Multiplikation mit 6 in ganzen Zahlen dargestellte)

harmonische Grundstruktur:22

1 4/3 3/2 / 2 83 3 / 4 9/2 16/3 6 / 8 9 2772 1 18 27
(6 8 9 / 12 16 18 / 24 27 32 36 / 48 54 81 /108 162).

Aus den ersten Grundeinheiten entstehen so die (nach dem Prinzip der Saitenteilung
bestimmten) Konsonanzverhiltnisse Oktave 1/2, Quint 3/2, Quart 3/4 samt dem
Ganzton 9/8, wihrend beim Auffallen der Quart durch die beiden Ganztonintervalle der
Rest des kleinen Ganztones, das Leimma 256/243, bliebe, da ja 9/8x9/8=81/64, 4/3:
81/64=256/243. Daher ergibt sich, wenn man die Intervalle abwirts ansetzt, die
Stimmung des kanonischen Tetrachordes:

Mese (a) >9/8 Lichanos (g) >9/8 Parhypate (f) >256/243 Hypate (e).23

19 S0 Andrew Barker in: Harmonic and Acoustic Theory (= Greek Musical Writings 2), hrsg. von A. Barker, Cam-
bridge 1989, S. 58, Anm. 9.

20 Dije schwer nachvollziehbare und daher seit Th. Henri Martin, Etudes sur le Timée de Platon, Bd. 2, Paris 1841,
S. 36 ff. wiederholt problematisierte Vorstellung des simultanen Erklingens aller acht Téne mag sich durch die der
sukzessiven Wahrnehmung eines potentiellen Himmelswanderers erleichtern.

2! Timaeus 34 b - 39 d.

22 Timaeus 34 b - 36 d.

23 Vgl. Philolaos, Vors. A 26, B 6; Eratosthenes bei Klaudios Ptolemaios, Harmonik, hrsg. von Ingemar Diiring
(= Goteborgs Hogskolas Arskrift 30), Goteborg 1930, 1I 14, mit Bezeichnung als Diatonon ditonaion ebd. I 16.
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Zwei dieser Tetrachorde bilden die ausgezeichnete dorische Oktavgattung, wie sie
nach einer maflgeblichen Interpretation?4 in den letzten beiden Oktaven der aufsteigen-
den Reihe, nach einer anderen2® in den ersten drei der absteigenden auftritt, wobei das
Verhiltnis 1:27 dem ungewohnlichen Tonraum von 4 Oktaven zuziiglich einer groflen
Sext gleichkommt. Schon von ihren Voraussetzungen aus deuteten moderne Kommen-
tatoren, aber bereits antike wie Plutarch oder (mit ausgekliigelter Systematik) Proklos,
die Zahlenverhiltnisse der Tonreihe iiberaus verschieden, so dall es zu musiktheo-
retisch oder -spekulativ bemiihten, sehr divergierenden Ausgestaltungen kam.26 Mag
auch die Zahlenreihe einen Aufril mathematisch-harmonischer Weltordnung auf der
Grundlage fundamentaler Intervalle darstellen, so lehnt doch ihr Autor selbst eine
Verwirklichung durch hérbare Phanomene ab.2” Und der Umstand, daf in Analogie zur
Schopfung der Weltseele bei der Erschaffung der gottlichen Gestirne deren Umléiufe den
gleichen ausgezeichneten Zahlenverhiltnissen, 2 und 3 samt Potenzen, entsprechen, 28
erlaubt keine Riickschliisse auf analoge Tonverhiltnisse.

Hingegen bringt Aristoteles in seinem kritischen Referat der Harmonie der
Gestirne explizit Griinde, warum diese sich nicht klanglich realisieren kénnen. Alles,
was sich frei bewegt, bewirke einen Ton, nicht aber das, was in einem Bewegten
befestigt ist. Wie Mast oder Heck eines in einem Strom dahingleitenden Schiffes kein
Geriusch vollfithren, so bewegen sich auch die Gestirne nicht unabhingig, sondern als
Teil der sie tragenden Kreise, so daf sie keine Reibung verursachen.2? Somit artikuliert
Aristoteles eine kritische Einstellung, die besonders im Aristotelismus des Spitmittelal-
ters aufgegriffen wurde.

Dennoch beherrschte die pythagoreisch-platonische Anschauung nahezu ungebrochen
die philosophischen Richtungen der Folgezeit: vorab Stoa, mittlerer Platonismus,
Neupythagoreismus und schliefflich Neuplatonismus. Mit naturwissenschaftlichen
Einsichten verbanden sich astrologische Ansichten, mit musiktheoretischen Erkennt-
nissen Zahlenspekulationen. Die traditionelle Auffassung der Gestirne als sichtbarer
Gotter wurde durch jene abgewandelt, die in Gott den Urheber der Sphirenharmonie
erblickte, wie sie in der Stoa (durch Poseidonios?) aufkam, sich im mittleren Plato-
nismus fortsetzte, um von den Kirchenvitern christlich umgedeutet zu werden.3? Von
den Versuchen, die Nachfolger Platons unternahmen, dessen mythische Bilder zu
konkretisieren, erwies sich neben der Konstruktion der Weltseele im Timaios die
Jenseitsvision des ,Staates” als ergiebiger Ansatzpunkt. So fithrte, wie noch darzulegen,
die Vorstellung einer Harmonia von acht Toénen den vielseitigen Gelehrtendichter
Eratosthenes im 3. Jahrhundert zur Konzeption einer Achttonleiter im Oktavrahmen
mit Bezug zur achtsaitigen Lyra. Da Belege aus dem 1. vorchristlichen Jahrhundert
24 August Boeckh, ,Uber die Bildung der Weltseele im Timaeus des Platon” (1807), in: Gesammelte Kleine Schriften,
Leipzig 1866, Bd. 3, S. 109-180.
¥ Bernhard Kytzler, ,Die Weltseele und der musikalische Raum”, in: Hermes 87 (1959), S. 393-413.

6 Vgl. Luc Brisson, Le méme et I'autre dans la structure cosmologique du Timée de Platon. Un commentaire syste-
matique du Timée de Platon, Paris 1974, S. 314 ff., s. auch Jacques Handschin, ,The Timaeus Scale”, in: MD 4
(1950), S. 3-42.

7 Timaeus 37 b.

28 Ebd., 38 c - 39 e.

¥ Aristoteles, De caelo 11 9, 290 b 12 - 291 a 28; vgl. ebd. II 8, 289 b 30 ff.

0 Vgl. Jean Pépin, Art. ,Harmonie der Sphiren”, in: Reallexikon fiir Antike und Christentum 13 (1986), S. 597 ff. u.
611 ff. mit Lit.
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fehlen, 1463t sich schwer entscheiden, ob einer Tonleiter aus sieben Ténen ohne Oktave
oder Zwischenton, Analogon des archaischen Siebensaiters, Prioritit zukime, so dafd
sich die Siebenzahl durch Hinzunahme des Fixsternhimmels erweiterte, was auf
symmetrische Anordnung wie auf Erginzung des archaischen Heptachordes zum
reguliren Oktachord schliefien liefie.

Indem griechische Denkimpulse das einheimische Geistesleben katalysatorisch durch-
drangen, wurde auch die Lehre von der Sphirenharmonie in Rom rezipiert und zwar mit
kaum zu uberschitzender Nachwirkung. Die relevanten Zeugnisse finden sich freilich
erst mit dem Aufkommen musikalischer Bildung in Rom3! und, wie hinzuzufiigen
wire, mit philosophischer und fachwissenschaftlicher Vertiefung, am Ende der Repu-
blik. Verdankt werden sie dem universal gebildeten Gelehrten M. Terentius Varro
(116-27) und seinem jingeren Zeitgenossen, dem Politiker, Schriftsteller und tiberra-
genden Redner M. Tullius Cicero (106-43). Von Varros dichterischen Auflerungen
iiber die kosmische Harmonie blieben nur wenige Fragmente erhalten.32 Indes lassen
sich seine grundlegenden Lehrmeinungen durch indirekte Nachwirkungen rekonstruie-
ren. Dagegen bekundet Cicero ofters und zumeist zustimmend Stellungnahme zum
Thema.33 Vermutlich regte ihn Platons Vision der himmlischen Spindel zur Kosmos-
schau vom Traum des Scipio, dem Somnium Scipionis an, der den kronenden Abschluf$
seines staatstheoretischen Hauptwerkes bildet.34 Danach kreist das Weltall um die
unbewegte Erde in acht Kugeln, nichst den Fixsternen, den sieben gemaifd der jiingeren
chalddischen Reihenfolge angegebenen Planeten Saturn, Jupiter, Mars, Sonne, Venus,
Merkur, Mond, wobei der Sonne nicht nur Mittelstellung, sondern leitende Funktion
zukommt.35

Da die Bewegungen der Himmelskorper Schallphinomene erzeugen, die an den
Extremen einerseits hoch, andererseits tief erklingen, wird die Hohe der Planetentone
von der Umlaufgeschwindigkeit der Planeten direkt proportional abhingig gemacht. Bei
der tiglichen Umdrehung des gesamten Himmels bewegt sich der hochste Sternenkreis,
die Fixsternsphire, infolge der grolten Entfernung am raschesten und bringt daher den
hochsten (,einen hohen und aufgeregten”) Ton hervor, der Mond jedoch den tiefsten,
weswegen er, obgleich nicht ausdriicklich genannt, als langsamster gilt: dies im
Gegensatz zu Platons Auffassung und im Sinne der pythagoreischen.

Nach Cicero glich sich die Aufeinanderfolge der Sphiren vom Mond zum Saturn der
aufsteigenden Tonleiter an (wie es die meisten Reprisentanten der chaldiischen
Ordnung taten und damit einer Konzeption anhingen, die als orthodox bezeichnet
werden soll). Da jedoch acht Bahnen sieben durch Abstinde getrennte Téne bewirken,30

31 Giinther Wille, Musica Romana. Die Bedeutung der Musik im Leben der Romer, Amsterdam 1967, S. 438 ff.

32 Wie das der Menippeischen, d. h. Prosa mit Verseinlagen mischenden Satire fr. 351 Biicheler (Petronii Saturae et
Liber Priapeorum, hrsg. von Franz Buecheler, Berlin 1891, 5. Aufl. v. Wilhelm Heraeus, Berlin 1912, S. 112; neuere
Ausgabe: M. Terentii Varronis Saturarum Menippearum fragmenta, hrsg. von Raymond Astbury, Leipzig 1985, S. 60.
S. hierzu Lucienne Deschamps, ,L harmonie des sphéres dans les satires Ménippées de Varron“, in: Latomus 38
(1979), S. 9-27.

33 Z. B. Cicero, De natura deorum 1I 7, 19; 46, 119; III 11, 27.

34 Ders., De re publica VI 5, c¢. 17-19.

35 vgl. Kleanthes in: Stoicorum veterum fragmenta, hrsg. von Hans v. Arnim, Leipzig 1903-1924, Nachdr. Stuttgart
1968, 1 fr. 502; so P. Boyancé, Etudes (wie Anm. 7), S. 78 ff.

36 Laut Karl Biichner, M. Tullius Cicero, De re publica. Kommentar, Heidelberg 1984, S. 481: ,sieben nach ihrer
Hohe unterschiedene Tone”; weniger plausibel der Bezug auf sieben Intervalle nach P. Boyancé, Etudes (wie
Anm. 7), S. 110 f.
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muflten die beiden der Sonne (vom geozentrischen Standpunkt aus) gleichlaufend
(isodrom) folgenden Planeten Venus und Merkur3” denselben Klang hervorbringen.
Zweifellos bezieht sich die Klangidentitit auf den Oktavabstand zwischen Fixsternen
und Mond im Verbund einer Skala, deren Stufen Cicero jedoch nicht bezeichnet.

Mafgebliche romische Musikschriftsteller der spiaten Kaiserzeit, die das Vermaichtnis
der griechischen Fachlehre sammelten und verarbeiteten, aber auch an Autoren ihres
Sprachraumes (etwa den Enzyklopidisten Varro) ankniipften, um das Uberlieferungsgut
an das lateinische Mittelalter weiterzugeben, nichst dem Kirchenvater Augustin vorab
Macrobius, Calcidius, Martianus Capella und — mit nachhaltigster Kodifikation
— Boethius, sind von der Gedankenwelt und Begrifflichkeit des Neuplatonismus wie
von neupythagoreischer Zahlentheorie und -theologie geprigt; daher iiberwiegt mathe-
matisch-spekulative Betrachtung. Die beiden Kommentatoren des Somnium, der hohe
Verwaltungsbeamte Macrobius (Anf. 5. Jh.) und der afrikanische Rhetor Favonius
Eulogius,3® suchten die von Cicero offengelassene Frage nach den konkreten Abstin-
den zwischen den Sphiren und den ihnen entsprechenden Intervallen zu beantworten
und zwar kontrovers. Im Bestreben, die Doktrinen seiner beiden Leitfiguren Platon und
Cicero zu harmonisieren, nimlich die Existenz der ciceronischen Sphirenmusik mittels
der metaphysischen Komposition der Weltseele zu begriinden,3° schliet Macrobius
vermutlich an den nicht erhaltenen Timaioskommentar des Neuplatonikers Por-
phyrios an, der seinerseits auf den Peripatetiker Adrast zuriickgeht. Macrobius
ermittelt die Distanzen jedes Himmelskorpers kumulativ durch Multiplikation der dem
jeweiligen Planeten zugeordneten Progressionszahl (1, 2, 3, 4, 9, 8, 27) mit jener der
vorhergehenden (1x2; 2x3=6; 6x4=24 etc.):

e

Erde Mond Sonne Venus Merkur Mars Jupiter Saturn
1x2 6x4=24 216%x8=1728
1 2x3=6 24x9=216 1728x27=46 656

Da die Umrechnung in musikalische Intervalle von der Tonzahl des jeweils vorherge-
henden Planeten und nicht von einem Grundton aus geschieht (1 x 2 = Oktave, 2 x6 =
1 x 3 = Duodezime etc.), gelangte man zu einem musikalisch irrealen Umfang von iiber
15 Oktaven:40

Erde Mond Sonne Venus Merkur Mars Jupiter Saturn

I N N N N

1:2 6:24=1:4 1:8
(Oktave) (Doppeloktav) (3 Oktaven)
2:6=1:3 1:9 1:27
(Duodezime) (= 3 Oktaven + 1 Ton) (4 Oktaven +
1 Quinte + 1 Ton)

¥ Vgl. Platon, Timaeus 38 d, und romische Kommentatoren wie Macrobius, Commentarii (wie Anm. 7) I 19, 4, 1I
4, 9 etc.

 Favonius Eulogius, Disputatio de Somnio Scipionis, hrsg. von Luigi Scarpa (= Accademia Patavina di Scienze,
Lettere ed Arti. Collana Accademica 5), Padova 1974.

% Nach Jacques Flamant, Macrobe et le néo-platonisme latin a la fin du IVe siécle (= Etudes préliminaires aux reli-
gions orientales dans 'Empire romain 58), Leiden 1977, S. 367 ff.

0" Macrobius, Commentarii 11 3, 14.
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Jedoch ordnet Macrobius an spiterer Stelle, an Ciceros Vorstellung von der Isodromie
der unteren Planeten Venus und Merkur mit der Sonne ankniipfend, 4! den acht Sphiren
ein Heptachord zu.42

Bei gleicher Planetenfolge und gleicher Proportion (mit Umkehrung der Progressions-
zahl von Mars und Jupiter auf 8 und 9) gelangt der lateinische Ubersetzer und Exeget
des Timaios Calcidius (um 400)43 zu einer anderen Losung. Indem er (c. 96) den
Abstand von der Erde zum Mond als Mafieinheit fiir die sukzessive Bestimmung aller
Distanzen statuiert, der die Intervalle entsprechen, nimlich 1x 2= Oktave, 2x3 =
Quint, 3x4 = Quarte, gewinnt er Werte, die mit der Berechnung der griechischen
Erklarer iibereinstimmen:44

Erde Mond Sonne Venus Merkur Mars Jupiter Saturn
1 2 3 4 8 9 27
Oktave Quinte Quart Oktave Ganzton  Oktave +
Quint +
Ganzton

Uberaus synkretistisch, aber oft ohne nachweisbare Quelle, 1i8t Favonius die Welten-
harmonie gemif den beiden Hemisphiren auf die doppelte Oktave oder, wie er es nennt,
zwei (Grof-) Tetrachorde griinden, die er jeweils durch Halbtone ausfiillt,*> und sucht
zwischen der hohen Tonlage des Tierkreises und der tiefen des Mondes durch die
dorische Leiter aus zwei getrennten Tetrachorden zu vermitteln (c. 26), obgleich er (als
angebliches Argument fiir die von Cicero zitierten sieben Intervalle) ein Heptachord aus
zwei verbundenen Tetrachorden mit der Sonne als Mese anfiihrt (c. 27), zuvor aber eine
neunstufige Himmelstonleiter gemifd der (noch zu wiirdigenden) auf Varro zuriickgehen-
den Tradition beschreibt.4©

Aus der abschlieffenden Gesamtdarstellung der zahlhaften Harmonielehre, die der
romische Staatsmann, Philosoph und Gelehrte Anicius M. T. S. Boethius (um 480-
524) in seiner Quadriviumsschrift De institutione musica gab, wurde ja besonders
folgenreich die Dreigliederung der Musik in die Bereiche des Makrokosmos (musica
mundana) mit dem Sonderfall der Sphirenharmonie, des Mikrokosmos (musica hu-
mana) und der durch Klangwerkzeuge realisierten Musik (musica quae in quibusdam
constituta est instrumentis).*’ Zu den ersten beiden Gebieten zeigen sich Parallelen in
der Musikschrift des Aristeides Quintilianus III 9-27 und der Harmonik des
Klaudios Ptolemaios III 4-16, wihrend Theon von Smyrna in seiner ,Mathemati-
schen Einleitung zum Verstindnis Platons” eine ihnliche Gesamtdisposition bietet.*8

41 Ebd. 1 19, 6. 7

42 Ebd. 1I 4, 9.

43 Timaeus a Calcidio translatus commentarioque instructus, hrsg. von Jan Hendrik Waszink (= Corpus Platonicum
Medii Aevi, Plato Latinus 4), London und Leiden 1962.

44 Calcidius c. 96; vgl. J. Flamant, Macrobe (wie Anm. 39), S. 371 f.

45 Favonius, Disputatio (wie Anm. 38), c. 25.

46 Ebd., c. 25, S. 36, 9-18.

47 Anicius Manlius Torquatus Severinus Boethius, De institutione musica, hrsg. von Gottfried Friedlein, Leipzig
1867, Nachdr. Frankfurt 1966 (im Folgenden Inst. mus.), I 2.

48 Theon von Smyrna, Expositio rerum mathematicarum ad legendum Platonem utilium, hrsg. von Eduard Hiller,
Leipzig 1878, S. 16, 24-18, 2.
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Geltung gewann auch jenes Kapitel,#? das als BeschluR einer Abhandlung iber
Entwicklung und Aufbau des Musiksystems (I 20-27) zwei Modelle von Planeten-
tonleitern bietet. Das eine berithrt sich mit der Auffassung des Nikomachos von
Gerasa (um 100 n. Chr.). Der neupythagoreische Mathematiker sucht im dritten Kapitel
seines von Boethius neben anderen Werken dieses Autors als Quelle benutzten
musikalischen Handbiichleins die Musik der Planeten auch ihrer Nomenklatur nach als
Prototyp der unseren, die sie nachahmt, zu erweisen.®® Indem er den sieben in
chaldiischer Ordnung angefithrten Himmelskérpern sieben Tonstufen zuweist,%! 183t
er die Fixsterne weg und geht von der Eigenbewegung der Gestirne aus, die beim Saturn
als dem am weitesten von der Erde entfernten Planeten am langsamsten, beim Mond als
dem erdnichsten am schnellsten ist, so dafl jener mit der tiefsten, dieser mit der
hochsten Tonstufe gleichgesetzt wird.52

Bei Nikomachos wie Boethius resultiert ein archaisches Heptachord ohne Oktavton,
also im Septimenumfang, zusammengesetzt aus zwei gleichgebauten Tetrachorden, die
sich durch Synaphie, d. h. Verbindung des identischen Mitteltones, verhaken:

Sphdren  Sphdren-Tonstufen Saitennamen Tetrachorde
Mond d’ Nete
Merkur ¢ Paranete Tetr. synemmenon
Venus b’ Trite
Sonne a Mese
Mars g Lichanos Tetr. meson
Jupiter f Parhypate
Saturn e Hypate

Gegentiber der bloBlen Aufzihlung des Boethius sucht Nikomachos, der tbrigens die
angegebene Folge in die wohl iltere von Mond-Venus-Merkur etc. vertauscht, die
geliufigen Tonnamen von der Benennung der Himmelskorper abzuleiten, diese aber
durch ihre astronomischen Positionen zu begriinden. Somit unterstreicht er den
Zusammenhang des Planetensystems mit dem Tonsystem. Laut einer anregenden
Hypothese?3 lieRe sich die siebentonige Planetenreihe auch auf das Heptachord Ter-
panders, eine defektive Siebentonleiter im Oktavumfang (e f g a h d’ e’), beziehen, die ja
Boethius in seiner Entwicklungsgeschichte des Tonsystems anfithrt und zwar in
Analogie zur Siebenzahl der Planeten,>* wobei sich freilich Diskrepanzen zur Qualifika-
tion des oberen Tetrachordes als synemmenon in Inst. mus. I 27 ergeben.%®

49 Boethius, Inst. mus. I 27: ,Mit welchen Himmelskorpern die Saiten verglichen werden”.

50 Literatur bei Flora R. Levin, Nicomachus of Gerasa, Manual of Harmonics: Translation and Commentary, Diss.
Columbia University 1967, S. 80 ff. (verkiirzte Druckausgabe, Grand Rapids 1994, S. 47 ff.).

51 Enchiridion harmonicum”, in: Musici Scriptores Graeci, hrsg. von Carl von Jan, Leipzig 1895, Nachdr. Hildes-
heim 1962, S. 237-282, hier c. 3, S. 241 f.

52 Dagegen referieren die Exzerpte aus Nikomachos (anschlieBend an Enchiridion, hier c. 3, S. 271, 16-273) die
orthodoxe, auch von Cicero vertretene Doktrin, wenn sie unter Berufung auf die ,ersten” Autoren die Aufeinander-
folge der Sphiren mit der aufsteigenden Skala in Analogie bringen und dem Mond die tiefste, dem Saturn die hochste
Stufe zusprechen, offenbar weil bei der tiglichen Drehung des Fixsternhimmels der erdnichste Planet einen kiirze-
ren Radius hat und am langsamsten ist.

53 Vgl. Roger Bragard, ,L’harmonie des sphéres selon Boethius”, in: Speculum 4 (1928), S. 206-213.

54 Inst. mus. 1 20, S. 206 ff.

5 Eine Erweiterung des Heptachordes zum reguliren Oktochord nahm nach dem Uberlieferungsstrang bei
Nikomachos (Enchiridion, c. 5, S. 244, 14 ff.) Pythagoras vor, wihrend es nach Boethius (Inst. mus., I 20, S. 207, 8)
der sonst unbekannte Lykaon tat.
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Nach Darlegung des heptachordischen bringt Boethius ein alternatives Modell in
gegensitzlicher Richtung — dies unter Berufung auf Ciceros orthodoxe Zuordnung®® -
und prisentiert eine diatonische Achttonleiter vom Proslambanomenos bis zur Mese:

Sphdren  Sphdren-Tonstufen Saitennamen Tetrachorde
Fixsternsphire a Mese

Saturn g Lichanos

Jupiter f Parhypate Tetr. meson
Mars e Hypate

Sonne d Lichanos

Venus c Parhypate

Merkur H Hypate Tetr. hypaton
Mond A Proslambanomenos

Es handelt sich um die hypodorische Oktavgattung, das Grundschema der von Boethius
innerhalb der spiter erdrterten Modallehre konstituierten Transpositionsskalen,®’ die
deren Intervallfolge (von unten nach oben TSTTSTT) iibernehmen.%® Als ciceronische
Planetentonleiter wird diese Species in kosmische Zusammenhinge geriickt.

Ebenso wie Ciceros Somnium vom Schlufimythos aus Platons ,Staat” angeregt war
ein Fragment aus dem nur bruchstiickhaft erhaltenen Kleinepos ,Hermes” des Era-
tosthenes von Kyrene, das wir durch Zitat und Bericht des Theon von Smyrna, aber
auch durch den Kommentar des Calcidius kennen. Von dem Einklang der Gestirne
heiflt es: ,Alle diese acht waren mit Harmonien ineinandergefiigt, in acht Sphiren
drehten sie sich im Kreis umlaufend um die Erde als neunte”.5 In anderem Kontext
erwihnt der Gewihrsmann, wie der Gott beim Aufstieg zum Himmel (und zwar
zunichst von der Erde zum Mond und zur Sonne) erstaunte, dafy die durch ihren
Umschwung hervorgebrachten Harmonien der Planetensphiren jener der von ihm
erschaffenen Lyra entsprachen.®? Da der Referent — und zwar in einem astronomischen
Abschnitt, der auf den Timaioskommentar des Peripatetikers Adrast zuriickgeht — in
einem Zusatz konstatiert, Eratosthenes stellte in acht Tonen die unter der Fixstern-
sphire um die Erde kreisenden Planeten dar und machte eine achtsaitige Lyra in der
Konsonanz der Oktave,®! darf man wohl auf eine achtstufige Leiter im Oktavabstand
schlieen, die aus zwei getrennten Tetrachorden bestanden haben mag.%2 Daf sie,
obgleich tiber die Ausfiillung nichts verlautet, chromatisch gewesen sein konnte und
dartiber hinaus eine Keimzelle einflu8reicher Skalenbildung, legt ein ausfiithrlicher, nun
uber genaue Intervallangaben informierender, gleichfalls poetischer Text nahe.

Laut dem gleichen Zeugen, Theon oder seiner Vorlage, ihnelte die von Eratosthenes
erwihnte Sphiarenharmonie jener des Alexandros aus Ephesos. Sein auch Cicero

% Mit Zitat von De re publ. VI 5, 18.

57 Inst. mus. IV 14-17.

% Vgl. Calvin M. Bower, , The Modes of Boethius”, in: Journal of Musicology 3 (1984), S. 252-263.

% Theon von Smyrna (wie Anm. 48), S. 105, 15 — 106, 2 entspricht fr. 17 bei Eratosthenes, Carminum reliquiae,
hrsg. von Eduard Hiller, Leipzig 1872, u. fr. 15 in: Collectanea Alexandrina, hrsg. von John U. Powell, Oxford 1925.
60 Theon von Smyrna, Expositio, S. 142, 7-15 = Calcidius (wie Anm. 43), c. 73 = fr. 15 Hiller = fr. 13 Powell.

6! Theon von Smyrna, S. 142, 16-20.

62 Und kaum auf ein Heptachord, wie Gottfried A. Keller, Eratosthenes und die alexandrinische Sterndichtung, Diss.
Ziirich 1946, S. 104 ff. annimmt.
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bekanntes, um 60 v. Chr. entstandenes astronomisch-geographisches Lehrgedicht®3 legt
erstmals eine konkrete Zuordnung von Sphiren und Tonstufen dar, indem es nach
Beschreibung einer von den Fixsternen zur Erde reichenden chaldidischen Ordnung -
jene des Platonikers Eratosthenes war noch ,igyptisch” - die Intervalle der Planeten-
distanzen samt drei namentlich angegebenen Notenbezeichnungen anfiihrt.

Die wenig bekannten Verse mégen in der Ubersetzung von Van der Waerden folgen
(wobei sich in der vorletzten Zeile die Ableitung von seir, , Kette, Tonleiter” anstatt des
tiberlieferten Wortlautes seiréna, ,eine Sirene” empfiehlt).64

,Mutter Erd’ als Hypate tont in der Mitte am tiefsten.

Nete synnemene ist der Fixsterne Sphire.

Helios stehet als Mese in der Mitte der irrenden Sterne;

Der Umbkreis der kalten Sterne erklingt zu ihm in der Quarte.

Um einen Halbton entspannt gegen jene tont Phainon.

Von ihm ist Phaethon so weit wie vom Stern des gewaltigen Ares.
Helios, Freude der Menschen, ténet um einen Ton tiefer.

Von der strahlenden Sonn’ ist drei Halbténe ab Aphrodite.

Stilbon, des Hermes Stern, bewegt einen Halbton sich tiefer.

Dann der Mond, der, beleuchtet, so vielfach gebogene Gestalt annimmt.
In der Mitte die Erde ergibt mit der Sonne die Quinte.

Fiinf Zonen hat sie, vom Nebel zum brennenden Feuer,

Feurige Hitze und eisige Kilte zusammengefugt.

Des Himmels sechstoniger Klang umfafit die Oktave.

So hat denn Hermes, Zeus’ Sohn, eine Sirene gebildet,

Als siebensaitige Zither, als Bild des gottlich fiirsorgenden Kosmos.”

In Erscheinung tritt so eine neunstufige Leiter aus drei Halbténen, Ganzton, Andert-
halbton, zwei Halbténen und Ganzton.65

Sphdren Tonabstand Tonstufe Saitennamen Gesamtintervall
Fixsterne d’ Nete synemmenon
1/2
Saturn des’ Paranete chromatike
1/2
Jupiter c’ Trite diezeugmenon > Quart
1/2 212T
Mars h Paramese
1
Sonne a Mese - Oktav
1172 6T
Venus ges Lichanes chromatike
1172
Merkur f Parhypate ? Quirst
13 312 T
Mond e Hypate
1
Erde d ,Hypate”=Hyperhypate _J

%3 Theon von Smyrna, S. 138, 18 — 142, 6 in zwei Fragmenten mit Kommentar iiberliefert, wobei der Autor filsch-
lich A. von Atolien benannt wird; auBerdem Ubersetzung des ersten Fragmentes bei Calcidius, c. 72.

%4 B. L. van der Waerden, Die Astronomie der Pythagoreer (wie Anm. 7), S. 31.

% Theon von Smyrna, S. 140, 4 ff.; vgl. schon Paul Tannéry, ,Une opinion faussement attribuée 3 Pythagore”, in:
Archiv zur Geschichte der Philosophie 4 (1890), S. 1-11, Nachdr. in: Mémoires Scientifiques VII, Paris 1925,
S. 161 ff,; u. ders., Recherches sur I'histoire de I'astronomie ancienne, Appendice V, Paris 1893, Nachdr. Hildesheim
1976, S. 325 f., u. Carl von Jan, ,Die Harmonie der Sphiren”, in: Philologus 52 (1893), S. 23 f.; Lit. bei Hellfried
Dahlmann und Wolfgang Speyer, Varronische Studien II (= Akad. Wiss. u. Lit. Mainz, Abh. geistes- u. sozialwiss. KI.
11), Wiesbaden 1959, S. 752 ff.
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Wenn der Dichter abschlieBend verlautet, Hermes habe diese Reihe — die ja neunstufig
ist — in Form einer siebenstufigen Kithara gebildet, so wies bereits Theon selbst in einer
kritischen Erlauterung auf diese und andere Unstimmigkeiten hin.¢

Reihen mit entsprechenden Tonstufen, freilich nicht durchweg mit korrekten Be-
zeichnungen, zeigen sich im Traktat iiber die Schopfung der Weltseele in Platons
Timaios bei dem Historiker und Popularphilosophen Plutarch (um 46-119) und in der
Erklirung der Phainomena (,Himmelserscheinungen”) des Aratos bei Achilles Ta-
tios (3. Jh. n. Chr.): Dort ohne die drei oberen Tetrachordtone, hier vollstindig, jedoch
in ,dgyptischer” Reihenfolge, bei beiden mit der richtigen Benennung der bei Alexander
falsch angegebenen unteren Tonstufe, so dafd eine andere Quelle in Betracht kommt.®7

Ungleich nachhaltigere Rezeption fand dieses Skalenmodell, und zwar mit betrichtli-
chen Erweiterungen, bei Schriftstellern des lateinischen Sprachbereiches. Sie stehen in
der Nachfolge des Polyhistors M. Terentius Varro, der in seinem nur rekonstruier-
baren Werk tiber den Bildungskanon der Disciplinae auch die Sphirenharmonie behan-
delte. Freilich lassen sich die Lehrstiicke Varros und darunter auch jene tiber das Thema
nur in den Konkordanzen spiterer Theoretiker fassen. Die iltesten Spuren finden sich
bei dem Offizier, Beamten und Fachschriftsteller C. Plinius Secundus dem Alteren
(gest. 79 n. Chr.). In einer Abhandlung tiber die Sternabstinde in seiner enzyklopadi-
schen Naturkunde schreibt er dem Pythagoras, dem der romische Populidrastronom
Sulpicius Galus (um 168 v. Chr.) gefolgt sei, kosmische Entfernungsberechnungen
zu.%8 Demnach betrage der Abstand Erde-Mond die absolute Distanz von 126000
Stadien, der Abstand Mond-Sonne, Sonne-Tierkreis einfache Vielfache davon, wobei sich
das Grundmaf}, mit dem auch die Angaben des astrologischen Werkes von Nechepso-
Petosiris operieren, als die Halfte des von Eratosthenes berechneten Erdumfanges (von
252000 Stadien = 46250 km) nachweisen 1ift.%9 Auferdem statuiert Plinius, gleichfalls
nach Pythagoras, eine neunstufige Skala im Umfang einer Non zwischen Erde und
Fixsternhimmel: also in umgekehrter Richtung wie bei Alexander (und wohl nach
urspriinglicher Auffassung), aber prinzipiell mit gleichen Intervallen.”?

Diese laf3t auch Martianus Capella, Anwalt aus Karthago, in seinem allegorisch
eingekleideten Unterrichtswerk ,Die Hochzeit der Philologie mit Merkur” (Anf. 5. Jh.)
die Philologie in ihrer Himmelsreise zuriicklegen und zwar mit geringen Differenzen.”!
Indem der Grammatiker Censorinus in seiner Geburtstagsschrift (238 n. Chr.)
kosmische Entfernungsangaben und Tonabstinde verkniipft, bringt er eine fast kongru-
ente Leiter, um sie jedoch wie bei Alexander in den Rahmen der Oktave einzupassen.”2
Dessen Intervallfolge begegnet genau bei Favonius,’3 in einem dem Probus zugeschrie-

%6 Theon von Smyrna, S. 141, 5 ff.

67 Plutarch, De procreatione animae, c. 31, 1028 f., Achilles Tatios, Introductio in Aratum, in: Commentariorum in
Aratum reliquiae, hrsg. v. Ernst Maafl, Berlin 1898, c. 17, S. 43 f.

% vgl. W. Burkert, ,Hellenistische Pseudopythagorica. 2. Ein System der Sphirenharmonie”, in: Philologus 105
(1961), S. 29 ff. Zum Problemkreis s. auch: Ubaldo Pizzani, ,Plinio, Boezio e la teoria pitagorica dell ‘armonia delle
stere”, in: Helmantica 37 (1986), S. 185-199.

6 So zuerst P. Tannéry, ,Une opinion“ (wie Anm. 65), S. 166 f., u. ders., Recherches (wie Anm. 65), S. 332 ff.

70 Plinius, Naturalis historia 1I, S. 83 f.

7! Martianus Capella, De nuptiis Philologiae et Mercurii, hrsg. von James Willis, Leipzig 1983, II 169-199, S. 49-54.
72 Censorinus, De die natali liber, hrsg. von Klaus Sallmann, Leipzig 1983, c. 13, 3-5, S. 23 f.

73 Wie Anm. 38.
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benen Kommentar zu Vergils Georgica,”4 jedoch mit so starken Abweichungen bei dem
Mythographen Hyginus,”> daf sie sich weder auf Alexander noch auf Varros Tradition
zurickfithren 14f3t.

Planetentonleitern der varronischen Tradition

Sphdren  Entfernung in Stadien Tonabstinde Tonstufen Gesamtintervalle
vom vorhergehenden
Planeten
Erde d
126 600 1
Mond e
63000 1/2
Merkur f Quint
63 000 1/2 3T
Venus fis
189 000 112
Sonne a
126 000 1 T
(bei Martian (bei Martian Oktav
63 000) 1/2) 6T
Mars h (bei Plinius und
63 000 1/2 Martian 7 T)
Jupiter ¢’
63000 1/2 > Quart
Saturn cis’ 212T
63000 1/2 (bei Plinius und
(bei Plinius und Martian Quint
Martian 1 1/2) 3127
Fixsterne d
(bei Plinius und
Martian e’) _J

Vielleicht gehen derlei Inkongruenzen auf Fehler in der handschriftlichen Uberlieferung
Varros zuriick. Die schon von Theon von Smyrna’® in der Erliuterung zu Alexanders
Angaben kritisierte ungewohnliche Folge von drei Halbtonen versuchte man durch
Modifikation einer der irreguliren Tonleitern bei Aristeides Quintilianus zu
interpretieren (Phrygisch bei Aristeides d ¢ et fa h ht ¢’ d - Alexanders Planeten-
tonleiter d e f fis a h c cis’ d’).”7 Plausibler bote sich der Vorschlag an, den Ton der
unbeweglichen und daher tonlosen Erde fortzulassen und den Fixsternhimmel der
Oktave zum Mond zuzuweisen, so dafl die chromatische Variante der dorischen
Oktavgattung resultierte (e f ges a’ h ¢’ des’ e’).”® Um der Entfernungsbestimmung
willen konnte die Erde hinzugenommen und die achtstufige zu einer neunstufigen
Tonleiter erweitert worden sein.

74 M. Valerius Probus, In Vergilii Georgica commentarius 1 336, in: Appendix Serviana, hrsg. von Hermann Hagen,
Leipzig 1902, S. 365.

75 Hyginus Mythographus, Astronomica IV 14, hrsg. von Bernhard Bunte, Leipzig 1875, S. 117 f; neuere Ausgabe:
Hyginus [Mythographus|, De astronomia IV 14, hrsg. von Ghiszaine Viré, Stuttgart 1992, S. 152-154 (vgl. auch
Einleitung zur Edition von André Le Beeuffle, Paris 1983, S. XVIII ff.).

’¢ Theon von Smyrna (wie Anm. 48), S. 141 f.

77 Aristides Quintilianus, De musica libri tres, hrsg. von Reginald P. Winnington, Leipzig 1963, 19, S. 18, 5 ff. Vgl.
Théodore Reinach, ,La musique des sphéres”, in: Revue des Etudes Grecques 13 (1900), S. 432-449, hier S. 440 f.
8 So W. Burkert, ,Hellenistische Pseudopythagorica” (wie Anm. 68), S. 39 f.
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Verschiedentlich assoziierte man den Planeten nicht nur einzelne Tonstufen, sondern
ganze Oktavgattungen. So fithrte Johannes Lydos (Anf. 6. Jh.) stellvertretend deren
drei an, indem er Saturn auf Dorisch, Jupiter auf Phrygisch, Mars auf Lydisch bezog,”?
wihrend die Varro-Tradition nur deren zwei nennt. Auflerdem verkniipfte man mit den
Planeten — wie hier oder in den Nikomachos-Exzerpten80 — sieben Vokale, und baute
somit die pythagoreische Vorstellung einer Weltharmonie ebenso durch musikalische
wie grammatische Analogien aus.8! Insgesamt diirfte in der Nachfolge des Eratosthenes
und zuerst durch Alexander und Plinius bezeugt, aber nur in der Varro-Tradition auf
den autoritativen Namen des Pythagoras gestellt, der Entwurf der Sphirenharmonie
durch eine Himmelstonleiter konkretisiert worden sein.82 Bei diesem Skalenmodell
wies man den Planeten feste Tonschritte, bisweilen Tonarten, gelegentlich Vokale zu
und verkniipfte mit den Intervallwerten absolute Distanzwerte. Trotz der Berufung auf
Pythagoras ist die varronische Skala nicht pythagoreisch, sondern aristoxenisch, gelten
doch die Intervalle nicht als Zahlenrelationen, sondern als Abstandsgroflen, die sich
leicht den kosmischen Entfernungen anpassen lassen.

Erst in nachchristlicher Zeit begegnen Gefiige, die der Struktur des Doppeloktav-
systems Rechnung tragen. So bringt Plutarch in seinem Timaioskommentar die
Distanzen zwischen den Planeten und den vier Tetrachorden in Entsprechung. Zu-
nichst bezieht er sich auf die stabilen Ecktone der Quartenreihen (a’-e’-h/a-e-H), und
zwar unter Ausschluf der modulierenden Synemmenongruppe.83 Nachfolgend ordnet er
den (nicht niher bezeichneten) Planeten die Rahmentone aller fiunf Tetrachorde zu,
wobei er die anfingliche Siebenzahl der Tonstufen in Ankniipfung an die acht T6éne der
Sirenen aus Platons Staat durch einen im traditionellen System nicht belegten Zusatz-
ton in der Hohe erweitert:84

Tetrachorde Tonstufen Planeten
h” Platons Proslamb. [8. Fixsterne|
a’ Nete hyperb. [7. Saturn]
5. Tetr. g’
Hyperbolaion f
e’ Nete diezeugm. [6. Jupiter]
d’ 4. Tetr. d Nete synemmenon [5. Mars]|
3. Tetr. ¢’ Diezeugmenon ¢’
Synemmenon @ h Paramese
a a Mese [4. Sonne]|
2. Tetr.
4
Meson f
e Hypate meson [2., 3. Venus, Merkur]
1. Tetr. d
Hypaton @
P H Hypate hypaton [1. Mond|
A |Proslambanomenos|

7 Johannes Lydos, De mensibus, hrsg. v. Richard Wiinsch, Leipzig 1908, II 3, S. 20.

80 Exzerpte (wie Anm. 52), ¢. 6, S. 276, 8 ff.

81 Die eingehendsten Parallelen zwischen Gestirnen und Tonarten bietet Aristeides(wie Anm. 77) III 22, der die
nach Tages- und Nachtfunktion unterschiedenen Planeten samt Tierkreis mit den 15 Transpositionsskalen der Ari-
stoxenos-Schule gleichsetzt, jedoch ohne Ubernahme bei den Rémern zu finden.

82 Laut W. Burkert, ,Hellenistische Pseudopythagorica” (wie Anm. 78), S. 42 f.

83 Plutarch, De animae procreatione, c. 32, 1029 ab.

84 Ebd., c. 32, 1029 bc; vgl. Josef Helmer, Zu Plutarchs De animae procreatione in Timaeo. Ein Beitrag zum Verstdnd-
nis des Platon-Deuters Plutarch, Wiirzburg 1937, S. 59 ff.
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Schliellich sucht Plutarch dies Achttongeriist mit den aus Zweier- und Dreierpotenzen
bestehenden Hauptzahlen der Seelenteilung im platonischen Timaios zu verkniipfen.

Gegeniiber solch beliebiger Kombinatorik ist stringenter durchdacht, umfassender
angelegt, wenngleich nur durch Stichworte und Zahlenwerte umrissen das System jener
Inschrift, die der Mathematiker, Astronom und Geograph Klaudios Ptolemaios (um
128-141 n. Chr.) auf der Siule von Kanobos bei Alexandria niederschrieb. Der fragliche
Abschnitt integriert neben den Himmelskorpern die vier Elemente und bezieht die
stabilen Tonstufen des Systema teleion einschlief}lich der Nete synemmenon und eines
(wie bei Plutarch systemfremden) oberen Zusatztones auf (durch harmonische Propor-
tionen gewonnene) Tonzahlen.85

Himmelskorper Tonstufen Zahlen Tonhéhen Intervalle
Fixsternsphire ~Mese hyperbolaion” 36 h’

(viell. Hyperhyperbolaion) Ganzton
Saturn Nete hyperbolaion 32 a’
Jupiter [Nete] diezeugmenon 24 e’ Quart
Mars Nete synemmenon 2] d Quart
Sonne Paramese 18 h’
Venus und Merkur Mese 16 a
Mond Hypate meson 12 e Quart
Feuer, Luft Hypate hypaton 9 h Quart
Wasser, Erde Proslambanomenos 8 A Ganzton

Verwandt sind weitere, freilich weniger ausgearbeitete kosmisch-musikalische Zuord-
nungen im Korpus des Ptolemaios selbst3¢ und in wohl erst in byzantinischer Zeit
niedergeschriebenen Kompilationen.8”

Obgleich die einfachen Zahlenverhiltnisse der in allen Tongeschlechtern unverinder-
ten Grenztone sich mehr mit der Gottlichkeit der Gestirne vereinbaren als die
komplizierten Bruchzahlen der Tonleitern88 und ihre grofintervallischen Konsonanzen
eher einen realen Zusammenklang der Sphiren ermoglichen, scheint dies System von
den romischen Schriftstellern kaum beriicksichtigt zu sein. Die griechischen und
lateinischen Autoren der christlichen Spitantike, die sich, oft im Anschlufl an
(neu-)pythagoreisches und neuplatonisches Geistesgut und nach dem Vorbild des
judischen Religionsphilosophen Philon von Alexandria8® mit der Lehre von der
kosmischen Harmonie auseinandersetzten, um entscheidende Denkmotive in ihr Welt-
bild einzugliedern, pflegen zumeist auf astromusikalische Einzelheiten iiberhaupt nicht
einzugehen.?0 Erst als seit dem frithen Mittelalter das lateinische Fachschrifttum, mit
theologischer Interpretation der Kosmologie, die antiken Ansichten von der Harmonie
der Gestirne wiederbelebte, befafite man sich auch bewahrend, umgestaltend und

% Klaudios Ptolemaios, Opera astronomica minora, hrsg. von J. L. Heiberg (= Opera omnia 2), Leipzig 1907,
S. 154 f.

% Klaudios Ptolemaios, Harmonik, 111 16.

87 Excerpta Neapolitana, hrsg. von C. v. Jan, §2, S. 412 = Iamblichos, Theologumena Arithmeticae, hrsg. von Victorio
de Falco, Leipzig 1922, S. 75, 16; auBlerdem Exc. Neap. §24, S. 418.

8 C. v. Jan, ,Die Harmonie der Sphiren” (wie Anm. 65), S. 27 f.

% Vgl. J. Pépin, Art. ,Harmonie der Sphiren” (wie Anm. 30), S. 610 f.

% Mit Ausnahme etwa eines doxographischen Lehrstiickes bei dem Kirchenschriftsteller Hippolyt, Refutatio om-
nium haeresium, hrsg. von Paul Wendland, Leipzig 1916 (neu hrsg. von Miroslav Marcovich, Berlin 1986), IV 10;
IV 48, 2, oder eines Exkurses des Dichters Sidonius Apollinaris, Epistulae et carmina, hrsg. von Christian Luetjohann
(= MGH Scriptores [1], 8), Berlin 1887, carmen 15.
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erneuernd mit den ihnen zugewiesenen Tonreihen: dies bis weit iiber die Schwelle der
Neuzeit hinaus.

Es sei ein Fazit gezogen. Abgesehen von der Timaios-Tonreihe als Prinzip mathema-
tisch-harmonischer Weltordnung zeichnen sich vier Modelle von Planetentonleitern ab
und zwar von unterschiedlicher Rezeption. Beispiele des Fortlebens in nachantiker Zeit
beleuchten die breite Streuung iiber die Jahrhunderte hinweg.?!

1. Das archaische Heptachord ohne Oktavton (e f g a b ¢’ d’), das Nikomachos in der
Gleichsetzung des Saturn mit dem tiefsten Ton und in umgekehrter, orthodoxer
Zuweisung der Planeten mit Saturn als hochstem Ton die Nikomachos-Exzerpte®2 nach
frither Tradition bieten und das in Ubereinstimmung mit der Anordnung in des
Nikomachos Handbuch Boethius referiert.”3

Da die defektive Skala in unveridnderter Form noch bei den byzantinischen Theoreti-
kern Georgios Pachymeres?# und Manuel Bryennios?® dargelegt wird und im Anschluf}
an diesen bei Giorgio Valla,”® aber auch bei Autoren des Humanismus auftaucht, diirfte
sie wie ein ehrwiirdiges Relikt der Friithzeit bewahrt worden sein.

2. Die von Boethius® als ciceronisch angefithrte Achttonleiter (A Hc d e f g a) als
normgerechte diatonische hypodorische Oktavgattung Grundschema fiir seine Trans-
positionsskalen. Identisch mit dem gleichnamigen Kirchenton, bildet sie die untere
Oktave des im Mittelalter ebenfalls geldufigen Doppeloktavsystems.

Rickgriffe auf beide Planetentonleitern des Boethius samt astronomischer Begrin-
dung finden sich bei Regino von Priitm?8 und bei Jakob von Liittich,”® auf die Skala A-a
plus oberer Oktave in einer Pariser Boethius-Handschrift um 1100 und bei Ramos de
Pareja, 190 auf die hypodorische Skala allein bei Franchino Gaffurio,!0! unter Hinweis
auf das erste Modell des Boethius bei Heinrich Glarean!02 und Gioseffo Zarlino.!03

3. Die zuerst bei Alexandros aus Ephesos!04 und griechischen Zeugen wie Achilles
Tatios, desgleichen bei Plinius!9% in der auch von Censorin und Martianus Capella
91 Zur Rezeption siehe die Hinweise vor allem bei Jacques Handschin, ,Ein mittelalterlicher Beitrag zur Lehre von der
Sphirenharmonie”, in: ZfMw 9 (1927), S. 193-206; Carl-Allan Moberg, ,Sfirernas Harmoni”, in: Svensk Tidskrift for
musikforskning 19 (1937), S. 113-164; Leopold Spitzer, ,Classical and Christian Ideas of World Harmony“, in: Traditio
2 (1944), S. 409-464 u. 3 (1945), S. 307-364; James Haar, Musica mundana. Variations on a Pythagorean Theme, Diss.
Harvard University 1961; Kathi Meyer-Baer, Music of the Spheres and the Dance of Death, Princeton 1970; Simeon K.
Heninger, Touches of Sweet Harmony. Pythagorean Cosmology and Renaissance Poetics, San Marino 1974; Hans Scha-
vernoch, Die Harmonie der Sphéiren. Die Geschichte des Weltseeleneinklangs und der Seeleneinstimmung, Freiburg
1981; Claude Palisca, Humanism in Italian Renaissance Musical Thought, New Haven 1985, bes. Kap. 8; Daniel P.
Walker, , Keplers Himmelsmusik”, in: Héren und Rechnen in der frithen Neuzeit, hrsg. von F. Zaminer (= Geschichte
der Musiktheorie 6), Darmstadt 1987, S. 81-107.

92 Enchiridion (wie Anm. 51), c. 3; Exzerpte (wie Anm. 52), c. 3.

93 Inst. mus. 1 27.

94 Harmonike-Musike (um 1300), hrsg. von Paul Tannéry (= Studi e testi 94), Rom 1940, c. 2.

9 Harmonika (Anf. 14 Jh.), hrsg. von Goverdus Henricus Jonker, Groningen 1970, I 1, II 5.

% De expetendis et fugiendibus opus, Venedig 1501, darin De musica 1 2.

97 Inst. mus. 1 27.

98 Epistola de armonica institutione (um 900), hrsg. von Michael Bernhard, in: Clavis Gerberti. Teil 1 (= VMK 7),
Miinchen 1989, cap. 5, S. 44 ff.

9% Speculum musicae (nach 1300), hrsg. von Roger Bragard (= CSM 3), Rom 1968-1973, Bd. 5, cap. 7.

100 Musica practica, Bologna 1482, Nachdr. hrsg. von Johannes Wolf (Beih. der IMG 1, 2), Leipzig 1901, 1I 3.

10 De harmonia musicorum instrumentorum Opus, Mailand 1518, IV 1-12, jedoch wie bei seinem Vorginger mit
Bezug auf die Kirchentonarten.

102 Dodekachordon, Basel 1542, Nachdr. Hildesheim 1969, II 13.

103 e Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, Nachdr. New York 1965, II 29.

104 Bei Theon von Smyrna (wie Anm. 48), S. 140 f.
195 Naturalis historia (wie Anm. 70), 11 83 f.
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repriasentierten Varro-Tradition nachweisbare und dort mit kosmischen Distanzen
verbundene neunstufige Skala, die sich als chromatische Variante der dorischen Oktav-
gattung begreifen 14t. Sie konnte in ihrer engstufigen Struktur als Gebrauchstonleiter
den Bediirfnissen geschmeidiger Melodiefithrung entsprochen haben, nur erlauben
angesichts des Fehlens romischer Musikfragmente die literarischen Zeugnisse kaum
Riickschlisse auf die Verbreitung.

Diese dem Plinius entnommene Himmelstonleiter kehrt zumeist mit dessen Ent-
fernungsangaben und oft mit Abweichungen im Sinn der giiltigen Praxis wieder, so in
frithmittelalterlichen Kosmographien wie im Traktat des Ps. Isidor De harmonia et
coelesti musical% und (nach dessen Vorbild) des Honorius Augustodunensis De
imagine mundi'%7, ferner in Prooimien zu Fachzeitschriften des Humanismus wie bei
Franchino Gaffuriol972 und Gioseffo Zarlino!98, in Heinrich Glareans kritischem Abrif}
der Planetentonleitern, 109 und noch bei Pietro Cerone.!10

4. Das auf den festen Tetrachordstufen des Doppeloktavsystems beruhende Ton-
geriist. Trotz der Unverinderlichkeit seiner Grenztone und der Einfachheit seiner
Zahlenverhiltnisse 1af3t sich von dem erst in griechischen Quellen der frithen Kaiserzeit
falbaren Gefiige!!! wohl kaum ein Nachhall bei den romischen Autoren finden.

Auch in der Folgezeit scheint die Rezeption schwach, abgesehen von Entwiirfen, die
auf groBintervallische Gliederung deuten, so ansatzweise bei Johannes Scottus Eriugena,
De divisione naturae,'12 mit zahlreichen Modifikationen in der Oxforder Handschrift
eines Martianus-Kommentars des gleichen Philosophen (fol. 9 v ff.), schliefllich bei
Giorgio Anselmi, der neben Mikrointervallen (fiir die Epizykel, d. h. die Beikreise der
Planetenbahnen) Makrointervalle bis zur dreifachen Oktave (fiir die natiirlichen Plane-
tenbahnen) ansetzt und so iber alle fritheren Konventionen hinausgeht.113

Vollends werden in Johann Keplers Entwurf einer Weltharmonik, 114 einem Werk, das
einem heliozentrischen Weltbild folgt, die bisher giiltigen Konzepte von Planeten-
tonleitern preisgegeben, weist es doch, in mathematisch-naturwissenschaftlicher Ablei-
tung wie theologischer Abzielung, den Bewegungen der Himmelskorper eigene und
eigenwillige, von allem Herkémmlichen abweichende Skalen zu, wihrend die Zusam-
menklinge mit konsonanten Terzen und Sexten auf akkordischer Mehrstimmigkeit
beruhen. Dagegen greift sowohl die Auffassung des Kosmos als Monochord aus zwei
Oktaven bei Robert Fludd!!5 als auch der Aufrifl einer Weltorgel mit Zuordnung der
Planeten zu einer Neuntonskala bei Athanasius Kircher!16 direkt auf die Vorbilder
griechischer und romischer Fachlehre zuriick.

106 Glosse zu De natura rerum (um 620), c. 13, MPL 83, Sp. 985-988.

197 Nach 1100, T 81 u. 83 = MPL 172, Sp. 140 B — 141 A.

107a Theorica musicae, Mailand 1492, Faks. hrsg. von Gaétano Cesari, Rom 1934, I 2.

108 e [Istitutioni harmoniche, 1 6.

199" Dodecachordon, 11 13.

'10 E] melopeo y maestro, Neapel 1613, Nachdr. (= Bibl. mus. Bononiensis II 25), Bologna 1969, II 14.

11 Bes. Kanobos-Inschrift des Klaudios Ptolemaios (wie Anm. 85), S. 154 f.

12 peri physeos, 862-866, III 33-34, MPL 122, bes. Sp. 722 B-D.

13 Georgius Anselmi Parmense, De musica, 1434, hrsg. von Giuseppe Massera (= Historiae musicae cultores. Bib-
lioteca 14), Florenz 1961, 1, S. 101 f.

"4 Harmonices mundi libri V, Linz 1619, Nachdr. (= Bibliotheca musica Bononiensis II 58), Bologna 1969.

15 Utriusque cosmi majoris scilicet et minoris historia, Oppenheim 1617 ff., I. Vol., 1. Abhdlg., 3. Buch.

16 Musurgia universalis, Rom 1650, Nachdr. Hildesheim 1970, 6. Buch, Registrum 3, Harmonia mundi sympathica.
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Insgesamt darf man vermuten, dafl den durch Projektion auf die Sternenwelt
sanktionierten Planetentonleitern der Antike Vorrangstellung in deren musik-
theoretischem Denken zukam, ohne daf} es legitim wire, auch auf Bevorzugung in der
Praxis zu schlieBen. Thre Nachwirkungen erweisen eine fast ungebrochene Kontinuitit
im Fachschrifttum bis in die gesamte frithe Neuzeit. Vielfiltiger, weitreichender und
nachhaltiger war freilich der Ausdruck, den der in die Vorstellung einer kosmischen
Harmonie eingebettete Gedanke der Sphirenharmonie in philosophischen und dichteri-
schen Zeugnissen fand.

Entstehung und Tradition des Begriffs ,,Neapolitan sixth”

von Robert Lang, Berlin

Die Bezeichnung ,neapolitanischer Sextakkord” - oder einfach ,Neapolitaner” — hat
Eingang in die Terminologie der Musikanalyse gefunden. Das bezeichnete Phinomen
hat seine Wurzeln sowohl in der durch frithe Kontrapunktlehren dokumentierten
Gestaltung mehrstimmiger Klauseln als auch in kaum rekonstruierbaren Traditionen
siideuropiischer Volksmusik. Ein Versuch, die Entwicklung der satztechnischen Er-
scheinung und ihrer semantischen Konnotationen hinreichend zu erértern, ist im
Rahmen eines Kurzbeitrages nicht moglich. Die folgenden Seiten beschrinken sich
daher auf eine Untersuchung des Begriffs, wodurch gleichzeitig die Voraussetzung fiir
die phinomenologische Seite der Forschung geschaffen werden soll, das Attribut
,neapolitanisch” in reflektierter Weise einzusetzen.

Innerhalb der internationalen Rezeptionsgeschichte sei zunichst der deutschsprachige
Raum betrachtet, in dem die kritische Diskussion um den Begriff, gemessen an dessen
Einfihrung im spiten 19. Jahrhundert, mit einiger Verzogerung einsetzte. Hatten noch
zu Beginn des 20. Jahrhunderts Autorititen wie Max Reger und Arnold Schonberg den
,heapolitanischen Sextakkord” ohne weitere Anmerkungen zur Terminologie in ihre
Akkordlehren iibernommen,! so wurde erst 1919 durch Robert Handke die Problematik
um den Akkord und dessen Benennung erstmalig zum Ausgangspunkt eines musikwis-
senschaftlichen Aufsatzes.2 Eine separate Abhandlung zu diesem Thema verfafite
Johannes Montnacher 1934.3 In beiden Arbeiten bezieht sich die Kritik primir auf die
Tatsache, dafy das Phinomen entweder in nicht-neapolitanischen Kompositionen des
18. Jahrhunderts oder in Werken vor der Zeit der sogenannten ,neapolitanischen
Schule” anzutreffen ist. Hieran kniipft sich ein zweites Problem: Im Gegensatz zu
Begriffen wie ,Sixte ajoutée” oder ,picardische Terz” war der Wortschopfer als Adressat,
an den sich die Kritik hitte richten konnen, in Deutschland ginzlich unbekannt.

! Max Reger, Beitrdge zur Modulationslehre, Leipzig 1903, S. 8; Arnold Schénberg, Harmonielehre, Leipzig 1911, S.
282 ff.

2 Robert Handke, ,Der neapolitanische Sextakkord in Bachscher Auffassung”, in: BJ 16 (1919), S. 45-61.

3 Johannes Montnacher, Das Problem des Accordes der Neapolitanischen Sexte, Leipzig 1934.
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Vorliufiger Endpunkt beim Zuriickverfolgen der Begriffsgeschichte blieb fiir Handke und
Montnacher lediglich eine vage Vermittlung durch Hugo Riemann.

In der ersten Auflage seines Musik-Lexikons (1882) widmet Riemann der ,neapolitani-
schen Sexte” einen eigenen Artikel. Er fithrt gleichzeitig einen neuen Terminus in den
deutschen Sprachraum ein, der von den zeitgenossischen Theoretikern bald ibernom-
men wird.4 Unter den ersten ist der durch zahlreiche Lehrwerke bekannte Ludwig
Bufiler, der in seiner Praktischen Harmonielehre (1875) den Akkord unter der Kategorie
,Alterierte- oder Mischakkorde” bereits erdrterte, aber erst in der zweiten Auflage von
1885 eine Fufinote einfiigt, welche die Benennung als ,neapolitanischer Sext-Accord”
einschlieft.° Bedeutsam gerade an dieser frithen Rezeption ist, daf in Deutschland
offenbar zuerst die Begriffe ,neapolitanische Sexte” (innerhalb des Akkordes) und
,neapolitanischer Sextakkord” nebeneinander existierten. Inzwischen hat sich in der
musikalischen Terminologie die Betrachtung des Akkordes gegeniiber der des Rahmen-
intervalls durchgesetzt.

Riemanns Lexikonartikel geht in der Erstauflage iiber eine systematische Darstellung
noch nicht hinaus. Der Kreis relevanter Komponisten muf$ vom Leser aus der Angabe
,heapolitanisch” erschlossen werden, die selbst, wenn nur die sogenannte , neapolitani-
sche Schule” impliziert gewesen sein sollte, einen erheblichen zeitlichen Spielraum
offenldfit. Die exakte Beschreibung des Phinomens und seiner Varianten steht aufier-
dem im Kontrast zur Ungenauigkeit, mit der sich Riemann einleitend auf andere
musiktheoretische Quellen beruft:

,Neapolitanische Sexte, Bezeichnung mancher Theoretiker fiir die kleine Sexte der Unterdominante in Moll, z. B.
in A-moll; dieselbe ist, wo sie auf der Unterdominante (d) basiert, am einfachsten aufzufassen als Vorhaltsakkord (b

vor a), die Fortschreitung des b nach a wird aber hiufig iibersprungen, und b macht entweder einen verminderten
Terzschritt nach gis, oder geht zuriick nach h, dem leitereignen Ton, von dem es abgeleitet ist.”®

)
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Notenbeispiel 1: Riemann, Musik-Lexikon, Leipzig 1882, S. 624

Im Katechismus der Harmonielehre (1890) prizisiert Riemann die Herkunft des
Begriffs: ,Der Namen [sic] Neapolitan sixth wurde von den Englindern |...] gegeben.””
Die vierte Auflage des Musik-Lexikons (1894) enthilt auflerdem noch einen zeitlichen
Hinweis: , In England seit lange [sic] gebrauchliche Bezeichnung [...].”8

Es ist unwahrscheinlich, dafl diese Zusitze auf Informationen basieren, die Riemann
erst nach den ersten drei Auflagen des Lexikons erhalten hat. Dal3 sie spiter eingefiigt

* Riemann selbst mufl von der Bezeichnung erst unmittelbar im Zusammenhang mit der Arbeit am Lexikon erfah-
ren haben. In den kurz zuvor erschienenen Schriften, etwa den Hiilfsmittel der Modulation (Kassel 1875), bleibt sie
unerwihnt, obwohl hier die Beschreibung von Akkordfortschreitungen, bei denen Einzelstimmen in verminderten
Intervallen weitergefithrt werden, einen breiten Raum einnimmt; auch die Skizze einer neuen Methode der Harmo-
nielehre (Leipzig 1880) wird erst zur zweiten Auflage (als Handbuch der Harmonielehre, Leipzig 1887) um den
neuen Begriff erginzt (S. 59).

° Ludwig BuBler, Praktische Harmonielehre in vierundfiinfzig Aufgaben, Berlin 1875, S. 173; 21885, S. 191.

% Hugo Riemann, Musik-Lexikon, Leipzig 1882, S. 624.

7 Ders., Katechismus der Harmonielehre (theoretisch und praktisch), Leipzig 1890, S. 28.

8 Ders., Musik-Lexikon, Leipzig 41894, S. 732.
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wurden, ist eher durch die allmihliche Erweiterung der Gesamtseitenzahl begriindet.
Denn jene Englinder, die — wie weiter unten ausgefithrt wird — den Begriff hervorge-
bracht haben, werden in der ersten Auflage des Musik-Lexikons samt ihrer Schriften
schon im wesentlichen genannt. Selbst wenn ihm die Mehrzahl jener Lehrwerke nur
vom Titel her bekannt gewesen sein sollte, so lifit doch mindestens die Existenz des
detaillierten Artikels tiber Alfred Day und dessen Treatise on Harmony darauf schlie-
fen, dafl Riemann schon vor 1882 beim Studium englischer Traktate auf die Bezeich-
nung ,Neapolitan sixth” gestofen ist.”

In den spiteren Auflagen von Riemanns Nachschlagewerk wird die Berechtigung zur
Klassifizierung des Akkordes als ,neapolitanisch” eingeschrinkt. Zunichst raumlich:
,Auf der Einfiihrung des Akkordes der n. S. beruhen eine grofle Zahl frappierender
Wendungen von hoher Schénheit bei Bach, Beethoven u. a.“10 Spiter folgt auch eine
zeitliche Angabe: ,Derselbe kommt aber auch schon lange vor den Meistern der
neapolitanischen Schule vor.”!! Als ,neapolitanische Schule” hatte Riemann in den
entsprechenden Artikeln der ersten bis fiinften Auflage ,die von Alessandro Scarlatti
ausgehende Kette von Lehrern und Schiilern zu Neapel” definiert. Von der sechsten
Auflage (1905) an wurde aufler Alessandro Scarlatti noch dessen Lehrer Francesco
Provenzale als Griinder genannt.!2

Das Bediirfnis, frithe nicht-neapolitanische Komponisten, in deren Werken sich
Beispiele fiir den Akkord finden, auch namentlich zu erwihnen, ist erst mit Handke
wachgeworden. Dort werden zunichst nur Bach und Torelli genannt, aber die Liste hat
sich bis zum heutigen Tage kontinuierlich erweitert: u. a. um Benedetto Marcello,
Giovanni Bononcini, Francesco Maria Veracini (bei Montnacher), Jean-Marie Leclair,
Michael Christian Festing (bei Franck Thomas Arnold!3) Giacomo Carissimi und
Arcangelo Corelli (bei William Drabkin!4). Thomas Daniel zitiert sogar Beispiele von
Josquin Desprez und Clemens non Papa. Weil es jedoch sicherlich falsch wire, ein
Akkordphinomen oder gar eine Erscheinung der Akkordfunktion ,Unterdominante”
(Riemann) in der Musik des frithen 16. Jahrhunderts zu suchen, spricht Daniel
vorsichtigerweise vom ,Neapolitanischen Vorhalt“1°.

Die fritheste Quelle fiir den Namen ,Neapolitan sixth” ist der Traktat Elements of
Musical Composition (1812) des englischen Komponisten und Musikgelehrten William
Crotch. Es sei gleich an dieser Stelle angemerkt, dafy ,sixth” in der englischen
Musiktheorie um 1800 sowohl als Ausdruck fiir das Intervall der Sexte als auch als
Kiirzel fiir ,,chord of the sixth” diente.

 Alfred Day, A Treatise on Harmony, London 1845, Faks.-Nachdr. hrsg. von Erwin R. Jacobi, Die Entwicklung der
Musiktheorie in England nach der Zeit von Jean-Philippe Rameau Teil 2,2 (= Sammlung musikwissenschaftlicher
Abhandlungen 39a), Stralburg 1960, Nachdr. Baden-Baden 1971, S. 68.

10 Hugo Riemann, Musik-Lexikon, Leipzig 1900, S. 778.

11 Ebd., Leipzig 71909, S. 980.

12 Zur Diskussion um den Ursprung der ,neapolitanischen Schule” vgl. Francesco Degrada, ,Scuola napoletana“ e
., Opera napoletana“: nascita, sviluppo e prospettive di un concetto storiografico, in: Il teatro di San Carlo 1737-1987,
hrsg. von Bruno Cagli u. Agostino Ziino, Neapel 1987, S. 9-20.

13 Franck Thomas Arnold, The Art of Accompaniment from a Thorough-Bass as practised in the XVIIth & XVIIIth
Centuries, London 1931, Nachdr. New York 1965, S. 607.

14 William Drabkin, Art. ,Neapolitan sixth”, in: NGroveD 13, London 1980, S. 87.

15 Thomas Daniel, Kontrapunkt. Eine Satzlehre zur Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts, Koln 1997, S. 100.
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Es ist unklar, ob Crotch um 1812 Gegenbeispiele wie die oben aufgefiihrten in zu
geringem Mafle gekannt hat oder ob er diese nur ignorierte, als er die tiefalterierte Sexte
der Stadt Neapel zuordnete. Auffallend an seinen Ausfithrungen sind zweierlei Dinge.
Erstens ist eine Reihe von Beispielen systematisch je in Dur und in Moll abgedruckt,
obwohl die Zahl tatsichlich komponierter tiefalterierter Sextakkorde in Dur-Kadenzen
verschwindend gering ist.
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Notenbeispiel 2: W. Crotch, Elements..., S. 72

Zweitens zitiert Crotch weder aus einem neapolitanisches Werk, noch beruft er sich auf
eine neapolitanische ,Schule” — stattdessen ist der Bezugspunkt eine Nation. Im
Anschluf an die Erorterung unterschiedlicher charakteristischer Sextakkorde vermerkt
er: ,These and the Neapolitan sixes are denominated after the nations which invented
them.”16

Dafl Neapel fiir Crotch mehr war als nur ein leeres Etikett, geht aus Dokumenten
seiner umfangreichen Lehrtitigkeit hervor. Dort werden unter den neapolitanischen
Komponisten Alessandro Scarlatti und Giovanni Battista Pergolesi am meisten hervorge-
hoben. In einer musikalischen Beispielsammlung, die in Verbindung mit Londoner und
Oxforder Vorlesungen erschienen ist!”, sind nicht weniger als 16 Arien von Alessandro
Scarlatti abgedruckt, unter denen sich an sechs Stellen auch Beispiele fiir den ,neapoli-
tanischen Sextakkord” finden (siehe Notenbeispiel 3, Seite 310).

Von Pergolesi werden vier Arien in die Sammlung aufgenommen, darunter zwei mit
der charakteristischen Wendung. Das Stabat Mater, die F-Dur-Messe, das Salve Regina
und die Opera seria L’Olimpiade miissen Crotch ebenfalls bekannt gewesen sein. Alle
vier Werke werden in einer Handschrift, die sich im Einband einer Kopie der F-Dur-
Messe befindet, besprochen. Es handelt sich um Ausziige aus mehreren Vorlesungen
von Crotch, aus denen hervorgeht, welche zentrale Rolle Pergolesi zugewiesen wird: ,He
was one of the last composers of the ancient style & one of the first of the modern. [...]
The works which he did produce are admirable & have been servibly imitated up to the

16 William Crotch, Elements of Musical Composition, London 1812, S. 72.
'7 Ders., Specimens of Various Styles of Music, referred to in a Course of Lectures, read at Oxford & London and
adapted to Keyed Instruments by William Crotch, London o. J.
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Notenbeispiel 3: A. Scarlatti, nach W. Crotch, Specimens..., S. 29

present time.”!8 Eine dhnliche Formulierung gebraucht Crotch im Vorwort der gedruck-
ten Beispielsammlung beziiglich Francesco Durante: , The Choruses of Durante are in
the old Church Style, while his Songs are in the modern Italian Opera Style, in which
he was imitated by his scholars Pergolesi, Terradellas, Piccini, Jomelli, Sacchini,
Traetta, Gulielmi, and Paisiello.”!® Obwohl er den Ausdruck ,neapolitanische Schule”
vermeidet, wird deutlich, daf} fiir Crotch das von Scarlatti ausgehende Geflecht von
Lehrer-Schiiler-Beziehungen im Zusammenhang mit einer stilistischen Wende zur
modernen Oper steht. Deshalb haben die Beispiele fiir neapolitanische Vokalmusik des
frithen Settecento (Durante, Leonardo Leo, Pergolesi, Johann Adolf Hasse) auch einen
groBBeren Anteil innerhalb der Sammlung als spitere Werke.

Crotch war offenbar mit neapolitanischer Musik vertraut. Nachweislich kannte er
auch eine Anzahl neapolitanischer Arien von Alessandro Scarlatti, Pergolesi, Durante
und Hasse, die das von ihm zuerst als ,Neapolitan sixth” bezeichnete Phinomen
aufweisen. Dies beweist noch nicht, dafy er auch der Schopfer des Namens , Neapolitan
Sixth” gewesen sein mufl. Seine Formulierung ,the Neapolitan sixes are denominated”
konnte im Gegenteil eher darauf schliefen lassen, da’ er nur der erste war, der einen
im universitiren Lehrbetrieb oder in privaten Gesprichszirkeln kursierenden Begriff in
eine gedruckte Kompositionslehre iibernommen hat. Doch vor dem Hintergrund der
Repertoirekenntnisse ist es unwahrscheinlich, daff Crotch das neue Etikett ,neapolita-
nisch” schriftlich als Erfindung Neapels ausgegeben hat, ohne vorher jemals eine
Verbindung zu relevanten Werken hergestellt zu haben. Dafd er grundsitzlich zu einer
Uberpriifung des Begriffs bereit gewesen sein mufl, zeigt die zweite Auflage der
Elements, in der er — dhnlich wie spiter Riemann — nachtriglich eine Einschrinkung
vornimmt: ,These and the Neapolitan sixes are denominated after the nations which
invented them, or most frequently used them.“20

Der erste Satzteil, der Neapel oder einem einzelnen neapolitanischen Komponisten die
Urheberschaft der Sexte zuspricht, wird beibehalten. Moglicherweise soll die Sammlung
19 Ders., Specimens, S. iii.

18 Ders., Autograph, von fremder Hand betitelt: from Crotch’s 5th lecture, on Oratorio Music 1804. Die Besprechung
von L’Olimpiade trigt den Titel: sixth lecture on Opera Music (o. ].). GB-Lbm, Add. 31661, f.1b.

20 Ders., Elements of Musical Composition, London 21830, Repr. Aberystwyth, Wales 1991, S. 54 (Hervorhebungen
vom Verfasser).
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Specimens auf Alessandro Scarlatti als Erfinder hinweisen. Der Nachtrag aber kann sich
nur auf eine Menge von Komponisten beziehen, sonst hitte Crotch die Sexte eher nach
dem von ihm hochgeschitzten Johann Sebastian Bach2! benennen miissen, auf den die
Formulierung des ,most frequently use” mindestens ebenso zutrifft wie auf jeden von
dessen neapolitanischen Zeitgenossen. Auch von der Menge relevanter Komponisten
148t sich ein Teil mit Hilfe der Notensammlung benennen. Da aber das Kriterium der
Hiufigkeit sehr viel schlechter einzugrenzen ist als ein stilistischer Ausgangspunkt,
bleibt die Frage offen, wo fiir Crotch das Ende einer neapolitanischen Tradition war, die
doch den Wendepunkt zum ,modern style” markierte. Hitte er die Grenze im strengen
Sinne um das Territorium Neapel gezogen, obwohl er wufite, dafy schon Porpora in
Neapel wie in London gewirkt hatte? Zur Beantwortung dieser Frage muf} der rezep-
tionsgeschichtliche Rahmen, der bis hierher nur William Crotch umfafite, erweitert
werden.

Die theoretische Auseinandersetzung mit der leiterfremden kleinen Sexte im Kadenz-
bereich beginnt bereits tber ein Jahrhundert vor Crotch: mit Henry Purcell. In An
Introduction to the Art of Descant (1694) ist ein vom Autor kommentiertes Noten-
beispiel abgedruckt: , The flat Sixth before a Close (as you may observe in the second
Treble) is a Favourite Note with the Italians, for they generally make use of it.”22
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Notenbeispiel 4: Henry Purcell, An Introduction..., S. 162

Bei Purcell ist die Frage, auf welche Werke er sich bezogen haben konnte, erheblich
schwieriger zu beantworten als bei Crotch. Um nicht weiter differenzierte ,Italians” ist
bereits anhand des Vorwortes zu den Sonatas of III Parts (erschienen 1683) diskutiert
worden, in welchem Purcell behauptet, sich bei den Sonaten um eine ,imitation of the

2l Ebd., S. 101.
22 Henry Purcell, ,An Introduction to the Art of Descant: Or, Composing Musick in Parts”, in: John Playford, An
Introduction to the Skill of Musick, London '21694, hier zit. nach: London 51703, S. 162.
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most fam’d Italian Masters” bemiiht zu haben.23 Keine der Sonaten lifit sich mit Hilfe
vergleichender Analysen tiberzeugend als ,italienische Musik” darstellen. Die Imitation
geht insgesamt tiber die Bereiche der Satzbezeichnung und der Satzgliederung nicht
hinaus.

Es ist aber bemerkenswert, dafy Purcell in den Triosonaten, die er als italienische
Stilimitation ausgibt, an mehreren Stellen gerade jene Sexte wihlt, die er elf Jahre spiter
als italienisches Stil-Detail zitiert:
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Notenbeispiel 5: Henry Purcell, Sonata V, 1. Satz, T. 13-15

Zwar handelt es sich nicht exakt um dasselbe Phinomen wie in der Introduction,
sondern um eine Variante (im einen Fall — Bsp. 4 - tritt die Sexte in Gestalt eines
betonten Durchgangs auf und wird wie eine Dissonanz aufgeldst, im anderen — Bsp. 5 -
ist sie das Rahmenintervall eines Dezimen-Gertistsatzes und wird als Konsonanz
behandelt). Doch Purcells Kriterien, die sich auf die Tiefalteration und die Klauselnihe
bzw. Nihe des abschlieBenden Quintfalls beschrinkten, sind fiir beide Beispiele
gleichermaf3en erfiillt.

Die Purcell-Forschung sieht teils in venezianischen (Giovanni Legrenzi u. a.),2% teils
in rémischen Komponisten (Carissimi, Carlo Caproli)2® relevante Vorbilder fiir Purcell.
Der einzige italienische Name, der in der Introduction ausdriicklich genannt wird, lautet

23 Henry Purcell, Twelve Sonatas of three parts, hrsg. von Michael Tilmouth (= The Works of Henry Purcell 5),
London 1976, S. x. Zur Diskussion um Purcells Imitation eines italienischen Stils s. die Literaturhinweise ebd., S.
xiii, Fuflnote 6, sowie Graham Dixon, ,Purcell’s Italianate Circle”, in: The Purcell Companion, hrsg. v. Michael
Burden, London 1995, S. 38-51.

24 Stella Favre-Lingorow, Der Instrumentalstil von Purcell (= Berner Verbffentlichungen zur Musikforschung 16),
Bern 1950, S. 20.

25 Dixon, S. 49.
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Lelio Calista®6 — gemeint ist Lelio Colista, ein heute wenig beachteter Komponist
romischer Herkunft, dessen grofite Erfolge auch 1694 schon Jahrzehnte zuriicklagen.
Daraus zu schlieffen, der Sammelbegriff ,Italians” miisse auch im Hinblick auf die
,Favourite Note” mit den Namen lingere Zeit vor Purcell wirkender Musiker gefiillt
werden, wire tbereilt. Aber ein entscheidender Umstand tritt durch Purcells Blick auf
die Jahrhundertmitte umso deutlicher zutage: Die satztechnische Beobachtung wird
sich weder auf neapolitanische Komponisten noch auf Wegbereiter der ,neapolitani-
schen Schule” bezogen haben. Die gemifd Riemann moglichen Begriinder Provenzale
und Alessandro Scarlatti scheiden indes ohnehin aus. Provenzale hatte seinen Aufstieg
zum hofischen Ehrenkapellmeister volkstiimlicher Musik zu verdanken und das Konig-
reich Neapel selten, die italienische Halbinsel nie verlassen. Weder im 18. noch im 19.
Jahrhundert wurden seine Werke in England rezipiert. Alessandro Scarlatti feierte zwar
genau im Erscheinungsjahr von Purcells Introduction mit der Oper II Pirro e Demetrio
in Neapel seinen grofiten Erfolg. Doch ist diese Oper die einzige, die zu Scarlattis
Lebzeiten in England aufgefiihrt wurde — und erst in den Jahren 1708 bis 1717. Auch im
Druck erschienen sind seine Kompositionen erst im 18. Jahrhundert, die frithesten
Kopien von englischer Hand (William Croft) stammen aus dem Jahr 1697.

Wer also unter den Italienern bleibt iibrig, der bis 1694 hiufig jene Sexte verwendet
hat? Die erste Generation, die eine grof3ere Zahl erfolgreicher Neapolitaner hervorbrin-
gen sollte (Leo, Durante, Leonardo Vinci, Domenico Sarro und Francesco Feo), war
gerade erst geboren. Eine Ungenauigkeit in der Formulierung, also die Bezeichnung von
Neapolitanern aus englischer Perspektive als ,Italiener”, ist demnach keine mogliche
Erklirung. Bei der ersten theoretischen Erliuterung des heute als ,neapolitanischer”
Sextakkord bekannten Phinomens muf es sich also faktisch um einen ,nicht-neapolita-
nischen” Sextakkord gehandelt haben.

Damit steht zugleich fest, dafl Crotch den Passus von Purcell nicht gekannt haben
konnte, hitte dies doch den Gegenbeweis zur Behauptung bedeutet, die Sexte sei eine
Erfindung der Neapolitaner. Zudem unterscheidet Crotch in den Elements zwischen der
,Neapolitan sixth” und der ,Italian sixth”. Die ,italienische Sexte”, die Purcells
,favourite Note with the Italians” begrifflich am ehesten entsprechen wiirde, ist bei
Crotch mit einem anderen Inhalt gefiillt. Sie bezeichnet jetzt nicht die kleine, sondern
die ibermifige Sexte.2”

Schon diese Indizien lassen es nicht zu, von Purcell zu Crotch eine direkte Linie im
Sinne einer ,musiktheoretischen Tradition” zu ziehen. Man kann aber auch auf einer
zweiten, komplexeren Ebene argumentieren. Im Blickpunkt sollen dafiir die Perspekti-
ven und Motive der englischen Italienrezeption stehen, die zwischen 1700 und 1800
einen entscheidenden Wandel vollzogen haben.

In dem vielzitierten Vorwort zum Dioclesian (1691) hat Purcell seine Begeisterung fiir
italienische Musik in die Worte gefafit: ,Poetry and Painting have arrived to their
perfection in our own Country: Musick is yet but in its Nonage, a forward Child, which
gives hope of what it may be hereafter in England, when the Masters of it shall find
more Encouragement. ‘Tis now learning Italian, which is its best Master [...]. Thus

26 purcell, Introduction, S. 153.
¥ Crotch, Elements (1812), S. 72.
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being farther from the Sun, we are of later Growth than our Neighbour Countries, and
must be content to shake off our Barbarity by degrees.”28

Zum Anlafy des Dioclesian wird das Augenmerk besonders auf die Oper gerichtet
gewesen sein, zumal diese Gattung in England vor 1700 noch kaum etabliert war. Die
Zeilen konnten sich ihrer Formulierung nach aber auch auf italienische Musik
allgemein bezogen haben. Entscheidend ist die Sichtweise, aus der heraus argumentiert
wird: Aus dem als fortschrittlicher empfundenen Land soll eine Kunst nach England
importiert und die eigenen Meister zu deren Aneignung ermutigt werden.2?

Um 1800 befindet sich England in einer Situation, die von Purcells Prognosen weit
entfernt ist. Der erhoffte Nachwuchs landseigener Komponisten war gering. Stattdessen
blickte man auf ein Jahrhundert zuriick, in dem England in die Rolle eines Gastgebers
zuriickgedringt wurde. Waren es im 17. Jahrhundert noch William Byrd, Thomas
Morley, John Bull und Purcell selbst gewesen, die als Komponisten internationalen
Ruhm genossen hatten, so konnen fir das 18. Jahrhundert englische Namen von
solchem Rang nicht mehr genannt werden. William Croft und William Boyce waren auf
dem Gebiet der Kirchenmusik anerkannt, und einige Englinder verdankten ihre Erfolge
speziell nationalen Musikgattungen wie Catch und Glee. Die wirklichen Triumphe auf
englischem Boden aber feierten eine Reihe italienischer Komponisten, allen voran
Giovanni Bononcini, Francesco Maria Veracini, Francesco Geminiani, Attilio Ariosti
und Antonio Sacchini, sowie Georg Friedrich Hindel, Johann Christoph Pepusch,
Johann Christian Bach, Carl Friedrich Abel und Joseph Haydn von deutscher Seite. Die
beriihmtesten Singer des Jahrhunderts — allesamt Italiener - gastierten in London,
darunter Farinelli, Senesino, Giovanni Carestini und Giusto Tenducci. Italienische
Musik mufite nicht mehr aus der Ferne studiert werden wie zur Zeit von Purcells
Dioclesian. Sie war samt ihrer Schépfer und Interpreten in England gegenwirtig.

Auch am Ende des 18. Jahrhunderts ist das Musikleben in England vom Kontinent
geprigt. In der englischen Musiktheorie aber kommt es zu einem neuen Aufschwung,
der von den Autoren auch bewuf3t wahrgenommen wird. Im General Treatise on Music
weist Matthew Peter King eigens darauf hin, daf} vor den jiingsten Publikationen ,for a
great length of time” kein englischer Musiktraktat mehr erschienen sei.30 John Wall
Callcott, der ein umfangreiches Practical Dictionary of Music geplant hat, faft in einem
nicht veroffentlichten Essay on Musical Literature die wichtigsten damals aktuellen
Namen zusammen:

,England is now rapidly advancing in the scale of musical reputation. Mr. Kollmann has distinguished himself by his
learned & laborious Essays; our own popular & long esteemed composer Mr. Shield, by his Introduction to Harmony
& Missr. King & Gunn by their respective publications. The names of our two Professors of Oxford & Gresham
College London, Dr. Crotch & Mr. Stevens may be possibly at a future period added to the list.”3!

28 Purcell, Dioclesian, hrsg. von Margaret Laurie (= The Works of Henry Purcell 9), London 1961, S. ix f.

29 Am Beispiel des Dioclesian zeigt sich, dafl Purcells Forderung nicht nur eine blofle Imitation, sondern auch die
Entwicklung eigener Ausprigungen mit einschliefft. Er selbst hatte fiir Dido and Aeneas das ,recitar cantando” aus
Italien bereits iibernommen und nur ein Jahr spiter fiir dieses neue Bithnenwerk das gesprochene Rezitativ gewihlt.
Es ist als englische Form der Oper bis zu Hindels Erfolgen in London mafigebend geblieben.

30 Matthew Peter King, A General Treatise on Music, particulary on Harmony or Thorough Bass and its Application
in Composition, London 2o. J., S. V. Gemifl einer Notiz von John W. Callcott (GB-Lbm Add. 27669, S. 15) ist diese
Auflage am 18. April 1801 erschienen.

31 John Wall Callcott, ,Essay on Musical Literature” (datiert 1803), in: ders., Materials for a Dictionary of Music 36
(GB-Lbm Add. 27686), S. 7.
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Obgleich August Friedrich Christoph Kollmann deutscher Abstammung war, werden
seine in London erschienenen Abhandlungen von Callcott offenbar gleichrangig mit den
anderen als Beitrige zu Englands Ansehen gewiirdigt. Vielleicht ist aber gerade die
Zugehorigkeit zu beiden Staaten dafiir verantwortlich, dafl Kollmann 1799 unverbliimt
das Problem der Musik in England beschreibt. Bei seinem Versuch, die Nationalstile
Deutschlands, Italiens, Frankreichs und Englands jeweils auf eine knappe Formel zu
bringen, hilt er am Beispiel Englands inne. ,Though I cannot say to have found a
particular national style of composition in England, where some of the greatest
musicians of all nations reside, and where consequently all Styles are so much
intermixed, as hardly to leave room for an original English style”.32 Kollmann rit daher
zur Aneignung moglichst vieler Nationalstile, um zu einem sehr guten eigenen zu
gelangen.

Die gebiirtigen Englinder King, William Shield und John Gunn vermeiden es, ihrem
Land einen fehlenden Nationalstil offen zu diagnostizieren. Dennoch wird in ihren
Lehrwerken auf unterschiedliche Weise spiirbar, daff der Mangel an Notenbeispielen
namhafter englischer Komponisten kompensiert werden soll. Dies geschieht durch eine
aus heutiger Sicht willkirliche Hervorhebung britischer Errungenschaften. Bei King
werden zwar Werke von Hindel, Corelli und Haydn in kurzen Ausschnitten zitiert, um
einzelne satztechnische Phinomene zu demonstrieren. Zur Darstellung eines reinen
vierstimmigen Generalbaflsatzes aber dient eine unverhiltnismafig ausfiithrliche Erldu-
terung der Melodie ,God save the King”, die der Verfasser selbst vierstimmig ausgesetzt
hat.33 In Shields Traktat sind zahlreiche eigene Kompositionen vollstindig abgedruckt.
Der Autor nimmt auflerdem einen weiteren ,British composer” in Schutz, dessen
schlichtes englisches Lied von einem nicht-englischen Sianger in ,beleidigender” Weise
verziert worden sein mufite: ,English airs of the above description want no foreign
ornament”.3* Auch bei Gunn wird musikalischer Patriotismus durch eine Anekdote
zum Ausdruck gebracht. Sein Lehrwerk, das auf die Realisierung mehrstimmiger Sitze
am Violoncello ausgerichtet ist, beginnt mit dem Lob an einen englischen Cellisten,
dem es gelungen sei, wihrend der Auffithrung italienischer Opern die Aufmerksamkeit
auf sich zu lenken.3°

Gemeinsam mit solchen Formen von Nationalstolz findet um 1800 noch etwas
anderes Eingang in die musiktheoretische Literatur, das mit der musikalischen Multi-
kultur in England zusammenhingt. Es ist das Bediirfnis, bestimmte Phinomene einem
Namen oder einem Ort zuzuordnen und sie durch ihr Etikett von Erscheinungen
anderer Herkunft abzugrenzen. Shield, dessen Abhandlung ganz besonders auf britische
Leistungen gerichtet ist, fithrt gleich zwei Beispiele dieser Art ein: die ,Scottish
Cadence” und ,Shakespeare’s Tetrachord”. Wihrend das erstere — ein Quintfall mit
dreifachem Vorhalt im Tonikaakkord — aus schottischer Tanzmusik direkt abgeleitet
wird, ist die Benennung des Tetrachords willkiirlich. Shield beruft sich auf ein

32 August Friedrich Christoph Kollmann, An Essay on practical musical composition, according to the nature of that
science and the principles of the greatest musical authors, London 1799, S. 102.

33 King, S. 67 ff.

34 William Shield, An Introduction to Harmony, London 1800, S. 84.

35 John Gunn, An Essay theoretical and practical, with Copious and Easy Examples on the Application of the principles
of Harmony, Thorough Bass, and Modulation, to the Violoncello, London 1802, S. 1.
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vierzeiliges Gedicht aus Shakespeares Komodie The Taming of the Shrew (Der Wider-
spenstigen Zihmung), dessen Versanfinge auf die Tetrachordlehre anspielen:

,Gamut I am the ground of all accord

A re to plead Hortensio’s passion

B mi Bianca take me for thy Lord

C fa ut that loves with all affection.”36

Aus zwei Tetrachorden fiigt Shield eine Dur-Tonleiter zusammen, die - einmal
aufwirts, einmal abwirts gerichtet — als Unterstimme dreistimmiger Kontrapunkt-
modelle dient. Das Kapitel, das sich somit im wesentlichen den Quint/Sext- bzw. Sept/
Sextprogressionen widmet, wird mit ,, Shakespeare’s Tetrachord” tiberschrieben, obwohl
auf den antiken Ursprung des Tetrachords in einer Fufinote hingewiesen wird.

Callcott fithrt im Musical Grammar (1806) die drei Begriffe ,Italian sixth”, ,French
sixth” und ,German sixth” fir verschiedene Typen des iibermifligen Sext- bzw.
Quintsextakkordes ein, wobei die Formulierungen Callcotts erkennen lassen, dafy der
erste dieser drei schon vor dem Erscheinen des Grammar im Gebrauch gewesen sein
muf.37 Wurden bei Kollmann die Nationalstile noch mit Worten beschrieben, so ist
jetzt die klirzeste Formel erreicht. , The Music of France, Italy, and Germany, cannot be
illustrated in a smaller compass than by the use of these three Chords. The feebleness
of the French sixth, [...] the elegance of the Italian, and the strength of the German”.38
Verglichen mit Shield geht Callcott genau den umgekehrten Weg: Britische Stilelemente
finden keine Beachtung, dafiir benennt Callcott die fremden Nationalstile. Damit
erkennt er — wie vor ihm Kollmann - die musikalische Realitit seiner Zeit. Gerade
deshalb aber konnte der neue Hang zu Neologismen auch den Versuch bedeutet haben,
anstatt auf kompositorischem, so doch wenigstens auf theoretischem Gebiet einen
englischen Akzent zu setzen. Denn einer unbegrenzten Ausweitung der italienischen
Nomenklatur in der Musik stand man durchaus kritisch gegeniiber.3?

Sechs Jahre nach dem Musical Grammar erscheinen die Elements of Musical
Composition von Crotch. Der Begriff , Neapolitan sixth” kommt hinzu, die ,Italian”,
,French” und , German sixes” werden aus Callcotts Traktat ibernommen.

Crotch setzt bei der Analyse von Lokalstilen den bislang umfangreichsten Begriffs-
apparat cin, womit er einen zentralen Aspekt seiner Lehre methodisch umsetzt.
Wiederholt hat der Musikgelehrte seine Londoner und Oxforder Studenten dazu
aufgefordert, sich vermehrt dem Studium von National- und Zeitstilen zu widmen. Es
geht Crotch jedoch nicht nur — wie Kollmann — um den Erwerb von Vielseitigkeit zum
praktischen Zwecke des Komponierens, sondern allgemein um ein besseres Beurtei-
lungsvermogen, um einen veredelten ,public taste” des gesamten englischen Volkes.

36 Shield, S. 72. Das Zitat stammt aus der ersten Szene des III. Aktes.

37 Callcott, A Musical Grammar, London 1806, S. 237 f.: ,This Harmony, when accompanied simply by the Third,
has been termed the Italian sixth.” Im Falle der ,French sixth” und der ,German sixth“ gebraucht Callcott die
Formulierungen ,it may be properly termed” bzw. ,therefore [it] may be called”.

38 Ebd.

39 Callcott, Materials 1, GB-Lbm Add. 27649, S. 1: It happens also frequently, that one particular Nation excelling
in any Art or Science & speading its Professors into foreign Climates carries a commanding Influence in favour of its
own tongue & requires at least an implicit reception of its own peculiar Technica. Such has been the case in respect
of Italy [...]; it has extended her musical nomenclature over the once uncivilized regions of Europe & has almost
forced unwilling Countries to accept her names”.
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Dieser Ansatz hat seinen Ursprung in der Beobachtung des offentlichen Londoner
Musiklebens. Die Rezeption des im Laufe des 18. Jahrhunderts erheblich erweiterten
musikalischen Angebots hat besonders seit Charles Burneys Reiseberichten eine ver-
schirfte Diskussion um die Qualitit verschiedener Nationalstile nach sich gezogen, in
die sich wiederum die seit der Jahrhundertmitte anhaltende Kontroverse um alte und
neue Musik mischte. Nach Crotchs Auffassung ist die Heftigkeit der Streitigkeiten ein
Ausdruck dafiir, dafk sich der ,public taste” Englands verschlechtert habe. Erst mit der
allmihlichen Verringerung der Meinungsverschiedenheiten wiirde eine Verbesserung
erreicht werden.4! Entscheidend ist fir Crotch jedoch nicht eine Angleichung der
Geschmaicker, sondern die vermehrte und differenziertere Auseinandersetzung mit
verschiedenen nationalen und zeitlichen Stilen, bis die Anerkennung aller jener so
unterschiedlichen Leistungen den Dissens uiberfliissig machen wiirde. Daher trigt nach
seiner Auffassung auch die in dieser Zeit vergroflerte Auswahl im Druck erschienener
Klavierausziige und Reprints zum , increase of taste” bei.*2

Mit dem deutlichen Bezug auf die Situation der Musik in England und dem daraus
erwachsenen Ruf nach Stilanalysen ist der Bogen von Crotch zuriick zu Kollmann
gespannt. Der ,neapolitanische Sextakkord” ist das Produkt einer um 1800 aufblithen-
den Musiktheorie in England, die auf das Jahrhundert der italienischen Oper zunichst
mit tiberschwenglichem Nationalstolz, dann mit neuen Methoden zur Scheidung von
Nationalstilen reagiert. Im Bewufitsein, dal3 der ,neue Opernstil”, der auch die Musik
in London erreichte, in Neapel seinen Ursprung hatte, wurde neben dem bereits
existierenden , italienischen” ein ,neapolitanischer” Akkord in die Musiklehren einge-
fithrt.

Jede Etikettierung eines Phinomens nach dem Ort (oder der Person), an dem es am
hiufigsten vorkommt, mufl zwangsweise zu Ungenauigkeiten fithren, weil erstens die
Streuweite innerhalb des tibrigen musikalischen Repertoires unberiicksichtigt bleibt und
zweitens das zugrundeliegende Repertoire in der Regel nur aus der verfiigbaren Auswahl
eines Einzelnen besteht. Im Falle der ,Neapolitan sixth” aber unterlag diese Auswahl
noch einer zusitzlichen subjektiv begriindeten Einschrinkung, seitdem sich in der
englischen Musiktheorie um 1800 die Aufmerksamkeit merklich auf die Werke einge-
wanderter Komponisten konzentriert hatte, die in London die englische Musik verdring-
ten. So mag es weder verwundern, dafy man sich bei der Wortschopfung durch die
,neapolitanischen Sextakkorde” Johann Sebastian Bachs nicht beirren lief§, noch daf} das
Werk Carissimis, auf das sich Purcell vielleicht bezogen haben mochte, sowie das
Repertoire des 16. Jahrhunderts unberiicksichtigt blieben. Den Akkord nach Purcell
selbst zu benennen, wire allenfalls aus der Sichtweise William Shields denkbar gewesen,
doch dessen auf Britannien gerichtete Terminologie hat sich in jener Zeit nicht gegen
die Wortschopfungen von Callcott und Crotch durchsetzen kénnen und wire wahr-
scheinlich auch in diesem Fall unbeachtet geblieben.

40 vgl. Barry Cooper, ,Englische Musiktheorie im 17. und 18. Jahrhundert’, in: Entstehung nationaler Traditionen.
Frankreich, England, hrsg. von Wilhelm Seidel (= Geschichte der Musiktheorie 9}, Darmstadt 1986, S. 307 f.

41 Crotch, Substance of Several Courses, S. 151: ,Differences of opinion concerning the merits of the ancient and
modern, of the German and Italian schools, and of various individual composers, still, indeed, continue to exist; but
they are constantly diminishing, and the public taste is, therefore, improving.”

42 Ebd., S. 155.
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Isaac Posch ,,Crembsensis”. Neue Angaben uber die Jugend
des Komponisten in Regensburg

von Metoda Kokole, Ljubljana

Zu den erhaltenen Urkunden des ehemaligen protestantischen Gymnasium poeticum in Regens-
burg, die heute im Archiv des Historischen Vereins fiir Oberpfalz in Regensburg verwahrt
werden, gehoren auch vierundzwanzig Semesterberichte fiir den Zeitraum von 1597 bis 1612
(Ms.R. 285).1 In diesen taucht ofters der Name Isaac Posch aus Krems in Osterreich auf, der
offensichtlich mit dem Komponisten identisch ist, der spiter als Organist der Kirntner
Landstinde in Klagenfurt titig war.2

Diese handschriftlichen lateinischen Semesterberichte wurden jeweils am Ende eines Seme-
sters anliflich der AbschlufSpriiffungen zu Ostern und zu Michaeli verfafit. Die Numerierung
der einzelnen Hefte ist nicht immer chronologisch exakt, und einige Hefte sind offensichtlich
verlorengegangen. Sie enthalten normalerweise ein Namensverzeichnis der Schiiler, die absol-
vierte Klasse, Alter, Absenzen sowie die latinisierte bzw. grizisierte Benennung der Orte, aus
denen die Schiiler kamen. In jedem Heft trifft man auch auf ein Verzeichnis der Schiiler, die
aufsteigen durften, und derjenigen, die — vor allem im Sommersemester — belohnt wurden.
Auferdem gab es eine Liste jener Stipendiaten, die im Internat, Alumneum genannt, unterge-
bracht waren. Ofters stehen auch zu Beginn jedes Semesterberichts die Namen der Lehrer.

Der Name Isaac Posch (,Isaacus Poschius Crembsensis Austriglenitus]”) wird zum ersten Mal
im Sommersemester 1598 genannt.3 Er war damals sechseinhalb Jahre alt und war wahrschein-
lich im Herbst 1597 in die erste Klasse eingeschrieben worden. Moglicherweise war er auch
unter den ersten protestantischen Anwirtern, die aus den Lindern Osterreichs nach Regensburg
kamen und hier Zuflucht suchten. Die Stadt Krems an der Donau (die lateinische Adjektivform
ist ,Crembsensis” bzw. ,Grembsensis”) war gerade im Jahre 1595 von der ersten groflen Welle
der Gegenreformation tiberrollt worden.# Entsprechend oben genannter Angabe muf Isaac Posch
Ende 1591 in Krems an der Donau in Osterreich geboren worden sein. Leider kann diese
Annahme nicht nachgepriift werden, da aus dieser Zeit, wenn tberhaupt, nur katholische
Taufbiicher erhalten sind, in denen jedoch der Name Posch nicht vorkommt. Entweder hat die

! Simon Federhofer, ,Das Gymnasium poeticum im Spiegel der Semesterberichte von 1597 bis 1612“, in: Albertus-
Magnus-Gymnasium Regensburg; Festschrift zum Schuljubilium 1988, Regensburg 1988, S. 207-220.

2 Zum Leben und Werk von Isaac Posch s. Karl Geiringer, ,Isaac Posch”, in: Studien zur Musikwissenschaft 17
(1930), S. 53-76; Hans Joachim Moser, Die Musik im frithevangelischen Osterreich, Kassel 1954, S. 80-81; Helmut
Federhofer, ,Beitrige zur ilteren Musikgeschichte Kirntens”, in: Carinthia I 145 (1955), S. 339-404; ders., ,Un-
bekannte Dokumente zur Lebensgeschichte von Isaac Posch”, in: AMI 34 (1962), S. 78-83; Dragotin Cvetko, Zgo-
dovina glasbene umetnosti na Slovenskem 1, Ljubljana 1958, S. 219-229; Janez Hofler, Glasbena umetnost pozne
renesanse in baroka na Slovenskem, Ljubljana 1978, S. 50-56; Danilo Pokorn, ,Obraz glasbenega baroka na Sloven-
skem: Izak Pos§”, in: Obdobje baroka v slovenskem jeziku, knjizevnosti in kulturi, hrsg. von A. Skaza u. A. Vidovi¢-
Muha, Ljubljana 1989 (Obdobja 9), S. 465-474; Metoda Kokole, ,Instrumentalna zbirka Musicalische Ehrenfreudt
(1618) skladatelja Isaaca Poscha”, in: Muzikoloski zbornik 32 (1996), S. 5-50; dies., ,Zgodnjebaro¢ni skladatelj,
izdelovalec orgel in organist Isaac Posch v nadvojvodini Koroski in vojvodini Kranjski”, in: Kronika 44/2-3 (1996), S.
10-18; dies., , The Compositions of Isaac Posch = Mediators Between the German and Italian Idioms”, in: Relazioni
musicali tra Italia e Germania nell’eta barocca; Atti del VI Convegno Internazionale, Loveno di Menaggio (Como), 11-
13 Luglio 1995, hrsg. von A. Colzani u.a., Como 1997, S. 85-120; und dies., Isaac Posch in njegov glasbeni opus,
Diss. Univ. Ljubljana 1998 (Ms.).

3 Stadtarchiv Regensburg; Historischer Verein fiir Oberpfalz und Regensburg - MS.R. 285/2.

+ Das beweist uns die Zahl der neu eingeschriebenen Schiiler in die Schule, die im Jahre 1600 plotzlich auf 68
Schiiler von 266 (frither 5 von 178) anstieg (Ms.R. 285/1-24).
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Kremser protestantische Gemeinschaft keine Tauf-, Trauungs- und Totenbiicher gefiihrt, oder
diese sind bis heute nicht mehr erhalten geblieben. Im Stadtarchiv sind jedenfalls keine
Angaben iiber die Familie Posch zu finden.>

Am Regensburger Gymnasium poeticum besuchte Posch alle sechs Klassen. Aus der beiliegen-
den Tabelle geht hervor, dafl er in den Jahren 1602 und 1603 in der Schule gefehlt hatte,
offensichtlich den Schulbesuch aber spiter wieder aufnahm. Die letzte Klasse muf} er mit
fiinfzehn Jahren im Herbst 1606° oder aber auch im Sommer 1607 absolviert haben, da sein
Name im Wintersemester des gleichen Jahres nicht mehr auftaucht,” wihrend der Semester-
bericht fiir das Sommersemester 1607 verlorengegangen ist.

Isaac Posch lebte demnach seit 1597 in Regensburg,8 in der Bayerischen Reichsstadt, die sich
schon 1251 die Stellung einer freien Stadt erkimpft hatte und den unmittelbaren Schutz des
habsburgischen Herrscherhauses genofl. Sie war also vollig unabhingig von den bayerischen
Kurftrsten. Im Jahre 1542 hatten die meisten Biirger zusammen mit ihrem Stadtrat den
protestantischen Glauben angenommen. Da Regensburg eine Freie Reichsstadt war, konnte sich
die starke protestantische Gemeinschaft auch trotz des starken gegenreformatorischen Drucks
in Bayern halten. So war Regensburg fiir viele protestantische Auswirtige aus den Lindern
Osterreichs und aus Bshmen der am nichsten liegende sichere Zufluchtsort oder zumindest die
erste Station auf der Flucht in nordwestlicher Richtung.

Dies galt offensichtlich auch fiir Posch. In Anbetracht der Auszeichnungen, die man ihm
verlieh, konnen wir davon ausgehen, daf er ein fleifBiger Schiiler und vor allem ein guter
Singer und Instrumentalist war. Das beweist auch die Tatsache, daf§ er seit dem Jahr 1604 in
den Listen der Stipendiaten oder Alumnen vorkommt, in die nur die besten und womdglich
noch musikalisch begabten oder aber die bediirftigen Schiiler aufgenommen wurden.

Im Lehrprogramm des Gymnasium poeticum spielte die Musik eine ganz besondere und
wichtige Rolle, da sie an der Zahl der Stunden gemessen in allen Klassen den Vorrang vor
Griechisch, Theologie und den anderen Fichern hatte.? Fiir den Musikunterricht — Theorie und
Praxis — war der Kantor (Organist und Leiter des Kirchenchors) zustindig, der gleichzeitig
Lehrer fiir die zweite Klasse war und auflerdem mit seinen Schiilern, vor allem den Alumnen,
auch fiir den Kirchengesang in den drei protestantischen Kirchen der Stadt sowie bei verschiede-
nen feierlichen Veranstaltungen im Rahmen der Schule sorgen mufite. Die Stipendiaten des
Gymnasium poeticum mufiten sich einer Ausbildung an verschiedenen Instrumenten, vor allem
der Orgel, aber auch an Saiteninstrumenten unterziehen. Die besten Singer und Instrumentali-
sten wurden im Sommersemester mit einer Geldsumme belohnt. Einen solchen Preis bekam
Posch mindestens fiinf Mal (s. Tabelle, S. 321). Mit einer besonderen Bewilligung des Rektors
durften die Schiiler gelegentlich auch auf privaten Festen in angesehenen Biirgerhiusern
musizieren, wo sie ganz gewify Tanzmusik spielten. Das musikalische Leben in der Schule im
16. und 17. Jahrhundert leistete also einen wesentlichen Beitrag zum kulturellen Ansehen
Regensburgs, das zweifellos auch den spiteren Komponisten Posch geprigt hat.

° Die oben genannten Daten wurden mir in einem Brief vom 4. April 1997 vom Direktor des Stadtarchivs in Krems,
Herrn Dr. Ernst Englisch, freundlich iibermittelt, wofiir ich mich an dieser Stelle noch einmal ganz herzlich bedan-
ken mochte.

¢ Stadtarchiv Regensburg; Historischer Verein fiir Oberpfalz und Regensburg — Ms.R. 285/15.

7 Stadtarchiv Regensburg; Historischer Verein fiir Oberpfalz und Regensburg - Ms.R. 285/17.

¥ August Scharnagl, Art. ,Regensburg”, in: MGG 11, Kassel 1963, Sp. 109-119 und Gelehrtes Regensburg, Stadt der
Wissenschaft; Bildung in der Freien Reichsstadt, hrsg. von der Universitit in Regensburg, Regensburg 1995.

¥ Raimund W. Sterl, ,Zum Kantorat und zur evangelischen Kirchenmusik Regensburgs im 16. Jahrhundert”, in:
Zeitschrift fiir bayerische Kirchengeschichte 38 (1969), S. 88-106 und ders., ,Musik und Kantoren am Gymnasium
poeticum im ersten Jahrhundert seines Bestehens”, in: Albertus-Magnus-Gymnasium Regensburg (wie Anm. 1), S.
59-70.
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Einen wichtigen Beitrag zur musikalischen Ausbildung von Posch leisteten die Kantoren und
Lehrer Andreas Raselius!? (bis zum Jahr 1600) und ab 1603 Paul Homberger.!! Raselius war
auch ein bedeutender Musiktheoretiker, der zwei Musiklehrbiicher verfalt hat.!2 Beide Lehrer
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des jungen Isaac Posch — und das ist
noch wichtiger hervorzuheben - ge-
horten zu den ersten deutschen Kom-
ponisten, die ihre Musikausbildung
teilweise in Italien absolviert hatten.
Die Neuheiten des italienischen mu-
sikalischen Stils versuchten Raselius
und Homberger gewill auch an ihre
Schiiler weiterzugegeben. Posch je-
doch muf} die italienische Art des
Komponierens noch griindlicher ge-
lernt haben, als dies in Regensburg
moglich gewesen sein wird. So hatte
keiner seiner dortigen Lehrer den da-
mals neuen Generalbal angewendet,
Posch dagegen hat ihn 1623 in sei-
nem geistlichen Werk Harmonia
concertans sogar ausdriicklich vorge-
schrieben.

Abbildung links: Die Nennung von
Isaac Posch in Ms.R. 285/3, Fol. 6. Er
ist eingeschrieben als Schiiler der er-
sten Klasse in der Abteilung fiir Lesen
und Schreiben (LEGENTES) mit der
Nummer 41.

10 August Scharnagl, Art. ,Raselius, Andreas”, in: MGG 11, Kassel 1963, Sp. 1-3 und Walter Blankenburg, Art.
,Raselius, Andreas”, in: NGroveD, London 1980, Bd. 15, S. 591-592.
I Eva Badura-Skoda, Art. ,Homberger, Paul’, in: MGG 6, Kassel 1957, Sp. 665-669 und dies., Art. ,Homberger,

Paul”, in: NGroveD, London 1980, Bd. 8, S. 672-673.

12 Die Handschriften Dodecachordum vivum aus dem Jahre 1589 und Hexachordum seu quaestiones musicae practi-

cae, Niirnberg 1591.



MsR.285 | Jahr Semester | Klasse Alter Name Fortschritte, Preise ...
2 1598 | vemnalis erste - 6,5 Isaacus Poschius
SYLLABICANTIUM | Jahre | Crembsensis Austrig.
3 1598 | autumn. erste - 7 Isaacus Poschius Isacus Bosch Austrius accepit Nomenclatorem
LEGENTES Jahre | Crembsesnis Austrius
4 1599 | varnalis erste - 7,5 Isaacus Poschius Isaacus Bosch Cremensis Austrius — premium affectus
DECLINATORIUM, | Jahre | Cremsensis Aust. discipulus
CUM NOMINA,
TUM VERBA
fehlt 1599 | autumn.
6 1600 | vernalis zweite 9 Jh. Isaac Posch Isaac Bosch Cremsensis — premium affectus discipulus
’ Cremsensis Austriac.
S 1600 | autumn. zweite 9,5 Jh. | Isaac Poschius Isaac Poschius Crembsensis — promotus ex secunda in
Crembsensis Austriac. tertiam cl.
7 1601 | vernalis dritte 9 Jh. Isaac Posch Crembsensis Austr. Isaac Posch Crembsensis Austr. — premium affectus
discip.
fehlt 1601 | autumn.
9 1602 | vernalis nicht erwahnt
8 1602 | autumn. nicht erwahnt
10 1603 | vernalis nicht erwahnt
fehlt 1603 | autumn.
11 1604 | vernalis vierte 12 Jh. | Isaac Bosch Crembsensis Isaac Posch Cremsens. Austria. — promotus ex quarta in
Austrius quintam cl.
12 1604 | autumn. fiinfte 13 Jh. | Isaac Posch Crembs: Austr. Isaac Posch Crembsens. Austr. — alumnus peregrinus
13 1605 | vernalis fiinfte 13 Isaac Posh Crembsens. Aust. Isaac Posch Crembs. Aust. — premium affectus discipulus
Jahre Isacus Posch Cremsensis Austriacus — alumnus
14 1605 | autumn. fiinfte 13 Isaac Posch Crembsensis Austr. Isaac Posch Crembsensis Austriacq. — alumnus
Jahre
16 1606 | vernalis fiinfte 14 Issac Posch Crembsensis Austrig. | Isaac Posch — promutus ex quinta in sextam cl.
Jahre Isaac Posch Crembsensis Austriacus — alumnus peregrinus
15 1606 | autumn. sechste 15 Isaac Posch Crembsensis Isaac PoschCremsensis Austrius — premium affectus disc.
Jahre | Austrius Isaac Posch Crembsensis Austrig. — alumnus peregrinus

Tabelle der Eintrige in denen der Name Isaac Posch belegt ist

a8pnrag ourapy
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Die schéne Muillerin — eine authentische Falschung?
Neue Dokumente zur Vorgeschichte der Diabelli-Ausgabe

von Miklés Dolinszky, Budapest

Fur die Welt auBerhalb Wiens stimmte der Titel Die schéne Miillerin lange nicht mit dem heute
bekannten Notentext tiberein. Europaweit ist der Liederzyklus in Diabellis 1830 erschienener
posthumen Ausgabe bekannt geworden. Sie kann als eine Umarbeitung betrachtet werden,
uberfiillt mit ausgeschriebenen Verinderungen, mit Eingriffen in die Deklamation und — durch
»Verbesserungen” von Hauptnoten, Stimmenwechsel zwischen Sing- und Klavierstimme, sogar
durch Takteinschiebungen - auch in die Komposition. Doch diese Eingriffe hinderten den Erfolg
der Diabelli-Ausgabe nicht im geringsten. Thre enorme Popularitit wird durch zahlreiche
unverinderte Nachdrucke belegt, die bei Sauer und Leidesdorf erschienene Erstausgabe geriet
dagegen in Vergessenheit.

Erst in den 1860er Jahren stellte sich eine Wende in der Bewertung der Diabelli-Ausgabe ein:
Die erwachende textkritische Attitiide begann den Geschmack des Publikums zu revidieren.
Zuerst wurde das Urteil von dem Wiener Gesanglehrer Ginsbacher formuliert: die Diabelli-
Ausgabe ist eine Filschung. ,Als nach Schubert’s Tode in den dreissiger Jahren eine neue
Auflage der Miillerlieder nothwendig wurde [...], glaubte der neue Eigentiimer dem singenden
Publikum einen grossen Gefallen zu erweisen, indem er die Lieder mit allen jenen Varianten
druckte, mit welchen sie Vogl so oft zum allgemeinen Entziicken vorgetragen hatte. Ja vielleicht
hat der euterpegewaltige Verleger Diabelli, der Held des Potpourris, selbst noch manches
,hineingebessert’. Aber die meisten Verinderungen lassen auf einen gezierten Opernsinger als
Urheber schliessen. [...] Die musikalische Kritik schwieg damals zu dem in der Kunstgeschichte
unerhorten Vorgange, obwohl zu jener Zeit die erste Auflage noch in vielen Hinden sein, daher
die Falschung sogleich auffallen und bekannt werden musste. [...] Nach der verfilschten Ausgabe
wurde von Diabelli und spiter von C. A. Spina eine Ausgabe nach der anderen gemacht |[...J"!
Dieser Artikel scheint ein Signal zum Hervorbrechen der seit langer Zeit reifenden Auffassung
gewesen zu sein: Kreissle von Hellborn und Selmar Bagge vertreten dieselbe Ablehnung,2 und
noch 1864 erscheint die durch den Musiker und einstigen Freund des Komponisten Benedikt
Randhartinger betreute Edition, die zum ersten Mal nach Diabelli auf die Erstausgabe zuriick-
greift. Dieser Kreis vertritt die sich bis dahin offensichtlich informativ verbreitende Hypothese,
derzufolge die Mehrzahl der Verinderungen von dem Opernsinger Johann Michael Vogl, dem
musikalischen Vertrauten von Schubert und dem bedeutendsten Propagandisten der Schubert-
Lieder stamme. Als die bis heute am meisten verbreitete Ausgabe der Schonen Miillerin 1885
erscheint, falt der Verleger, Max Friedlinder, den in Fachkreisen gereiften Konsens nur noch
zusammen und macht ihn fiir eine breitere Schicht éffentlich.3 Doch es ist seltsam genug, dafl
Friedlinder — sei es blof3 die Folge der ungemeinen Verbuirgtheit der Diabelli-Ausgabe — alle
wesentlichen Abweichungen Diabellis angibt, um freie Wahl fiir die Singer zu bieten.#

! Recensionen und Mittheilungen tiber Theater und Musik, 1864, Nr. 45 & 46. Den Text zitiere ich nach Max
Friedlander, Schubert-Album. Supplement. Varianten und Revisionsbericht zum ersten Bande der Lieder von Franz
Schubert, Leipzig 1885, S. 3; die bibliographischen Daten aus dem Artikel von Renate Hilmar-Voit, ,Die schone
Miillerin und ihre Folgen”, in: Schubert durch die Brille 17 (1997), S. 19-26.

% Heinrich Kreissle von Hellborn, Franz Schubert, Wien 1865, Nachdr. Hildesheim 1978; Selmar Bagge, ,Der Streit
iber Schuberts Miillerlieder”, in: AMZ 70 (1868), S. 36-37 u. 44-46.

3 Friedldnder, S. 3.

4 Mit der eventuellen Beteiligung Vogls an der Diabelli-Ausgabe werde ich mich nicht beschiftigen, noch weniger
mit jener in den Memoiren der Freunde widerspriichlich behandelten Frage, ob der gekiinstelte Gesang Vogls den
Komponisten beeinflussen konnte. Statt dessen forsche ich nach Spuren, die unmittelbar von Schubert zur Diabelli-
Ausgabe fithren. Das Verhiltnis zwischen Schubert und Vogl behandelten tibrigens ausfiihrlich mehrere Schriften
von Walther Diirr, zum Beispiel: ,Schubert and Johann Michael Vogl: A Reappraisal”, in: 19th century music 11
(1987), S. 126-141; ,,Manier’ und ,Verinderung’ in Kompositionen Franz Schuberts”, in: Zur Auffiihrungspraxis
der Werke Franz Schuberts, hrsg. von Vera Schwarz (= Beitrige zur Auffithrungspraxis 4), Miinchen 1981, S. 124-
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Der kritische Abstand gegeniiber der Diabelli-Ausgabe brachte gleichzeitig die Vermischung
philologischer und isthetischer Urteile mit sich. Was dreifig Jahre lang niemand gestort hatte,
wird nun zum Brennpunkt der Kritik: es wird plétzlich klar, daf} die Gesangsmanieren Vogls
die urspriingliche Immanenz zwischen Text und Musik vollig miflachten und ,Schubert-
Miiller’s keusch-innige Weisen”® zu italienischen Arien degradieren. Friedlinder gibt hier
bereits den in Sentimentalitit verpackten Ton des Historismus und der historizistischen
Textkritik an, in deren Hintergrund sich immer ein Traditionsverlust verbirgt: Der unverdorbe-
ne Text habe in seinem idyllischen Urzustand auBerhalb des Uberlieferungsprozesses zu
stehen. Die Unverdorbenheit des authentischen Notentextes ist in dieser Vorstellung mit der
Unverdorbenheit der Auffiihrung in Analogie gesetzt: Wenn der Komponist ausgeschriebene
Verzierungen vermied, kann dies danach nichts anderes bedeuten, als daf er sein Werk in
dieser unverzierten Form wiederhéren wollte.

Als das 19. Jahrhundert den Notentext von Auflagerungen bereinigte, handelte es dennoch im
Zeichen der metaphysischen Werkanschauung. Das Werk ist ihm vor allem ein Ideal. Heute
weht ein anderer Wind: Im Banne des Andersseins, der Inkommensurabilitit, der Zuordnung
und der , différence” wird nicht das Werk, sondern der Text zum Schliisselwort. Doch wihrend
man im 19. Jahrhundert die Ewigkeit des Werkideals in der Ewigkeit des Notentextes zu
spiegeln glaubte, zerfillt heute mit dem Verzicht auf die Ewigkeitsvorstellung auch die
Vorstellung von dem einzigen authentischen Notentext: Aus den nebeneinander geordneten
Fassungen und Fragmenten, die grundlegend derselbe im 19. Jahrhundert wurzelnde philologi-
sche Apparat herausgrub, fiigt sich das Werk nicht zusammen. Diesem Wechsel ist es zuzu-
schreiben, dafl aus der frither als Filschung erachteten Diabelli-Ausgabe sogar zwei Lieder in
die Neue Schubert-Ausgabe® zuriicksickern, die Varianten weiterer zwei Lieder sich aus den
Blittern des Tremier-Albums’ in die physische Nihe des authentischen Textes erheben — alle
als Interpretationsquellen, die Vogls Manieren dokumentieren. Diabelli redivivus also: Wenn
auch aus anderen Griinden als im frithen 19. Jahrhundert, wird nach der Epoche des positivisti-
schen Purismus die Grenze zwischen authentischem Text und Filschung wieder flexibel.

139; ders., Virtuositdt und Interpretation — Schubert-Lieder ausgeziert! Radiovorlesung 1987 (Ms.); ferner Robert
Schollum: ,Die Diabelli-Ausgabe der ,Schénen Miillerin'” in: Zur Auffithrungspraxis der Werke Franz Schuberts, S.
140-162.

5 Friedlinder, S. 3.

6 Franz Schubert, Lieder, hrsg. von Walther Diirr (= Neue Ausgabe simtlicher Werke 1V/2a), Kassel 1975.

7 In diesem handschriftlichen Album (Stadt- und Landesbibliothek der Stadt Wien [A-Wst], MH 9136) kommen vier
Lieder aus dem Zyklus vor: die Nrn. 16, 18, 19 und 20. Von diesen weisen Nr. 18 (Trockne Blumen) und Nr. 19 (Der
Miiller und der Bach) wesentliche Abweichungen auf, die zum Teil mit denen bei Diabelli identisch sind. Die Hypo-
these Diirrs lautet, daR eigentlich das Tremier-Album Vogls urspriingliche Verinderungen beinhaltet, von denen
Diabelli lediglich nur soviel iibernommen hatte, wie fiir seinen Kundenkreis als geeignet erschien. Dafiir spricht,
daf die Verinderungen des im Tremier-Album vorkommenden An Emma (D 113) mit der Fassung des Liedes iiber-
einstimmen, die in der von Vogl eigenhindig niedergeschriebenen Sammlung anzutreffen ist. (Witteczek - Spaun-
Sammlung Band 80, Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde Wien [A-Wgm]|) Die Vermutung ist nur inso-
fern problematisch, als Diabelli die Tremier-Manieren nicht nur reduziert, sondern diese auch stellenweise gegen
neue austauscht. — Wihrend der Ursprung der Tremier-Fassungen nicht vollig klar steht, ist zu bedenken, daf
Schubert selbst auf den Blittern des Albums mit nicht weniger als zwei Autographen zumindest auch physisch
gegenwirtig ist. Im Gegensatz zu der Behauptung des dem Album beigefiigten Kommentars (Auszug aus dem Kata-
log des Wiener Antiquariats V. A. Heck) konnte Friulein Tremier Schubert kaum unbekannt gewesen sein, da sie
mit der Tochter jenes Pratobevera identisch ist, fiir dessen privatim aufgefithrtes Schauspiel er eine melodrama-
tische Einlage komponiert hatte (Abschied von der Erde D 829.), also mit der Familie bereits seit langem in Verbin-
dung stand. Franziska heiratete 1829 Tremier, und Deutsch zufolge stimmt dieses Datum mit dem Zeitpunkt der
Zusammenstellung des Albums iiberein, wonach es der Diabelli-Ausgabe zuvorkommt. Bei Otto Erich Deutsch ist
auch ein Bericht iiber Franziskas herzergreifenden Gesang der Winterreise zu lesen: O. E. Deutsch, Schubert: Die
Dokumente seines Lebens (= Neue Schubert-Ausgabe VIII, 5), Kassel 1964, S. 481 u. 519.
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Das Schonstein-Exemplar

Die Neue Schubert-Ausgabe konnte jene Quelle noch nicht kennen, die offenbart, daf} sich
einzelne Verinderungen der Diabelli-Ausgabe den Rang der Authentizitit erwerben konnen.
1991 erschien eine Nachricht iiber ein im Nachlafl von Caroline Esterhizy erhalten gebliebenes
Exemplar der Erstausgabe, die die eigenhindige Unterschrift Baron Schonsteins, des Widmungs-
trigers des Zyklus enthalt.8 Im Notentext zu ,Am Feierabend” finden sich Bleistifteintragungen,
die mit den Abweichungen der Diabelli-Ausgabe ausnahmslos tibereinstimmen. Mit nahezu
volliger Gewif$heit stammen diese Eintragungen von Schuberts Hand.

Die Ereignisse lassen sich ziemlich prizise rekonstruieren: Im Mai 1824 bringt Schubert die
bis dahin erschienenen zwei Hefte des Liederzyklus in das Esterhdzy-Schlof3 von Zseliz mit. Er
weifl, dafl er da auch mit Schonstein zusammentreffen wird. So kann er sie ihm personlich
iiberreichen und sie sicher auch durch den hervorragenden Amateursinger vortragen lassen. Ein
Resultat dieses gemeinsamen Musizierens stellen vermutlich jene sechs Eintragungen dar, die
sicher auf Schuberts Initiative hin eingefiigt wurden.”

Schubert korrigierte offenbar aufgrund seiner praktischen Erfahrungen, doch bei weitem nicht
aus gesangstechnischen Griinden. Auf einen gesangstechnischen Grund ist einzig die Alternati-
ve im T. 22 zuriickzufithren. Die im T. 81 vollzogene Notenabinderung macht gerade die
kompositorische Logik strenger, wihrend das d bereits durch die Verinderung im T. 80
verwendet wird. Die Riickbildung der ausgeschriebenen Appoggiatura ermoglicht, daf3 das
zweite Erklingen der Phrase (,merkte meinen treuen Sinn”) als eine rhetorische Steigerung
erscheinen kann. Die in den T. 54-57 vollzogene Verinderung — mag sie der Erleichterung der
Atmung oder der Durchsentimentalisierung der Stelle zuliebe vorgenommen sein — wirkt
jedoch eher ungliicklich, da die Wortendungen auf den zweiten, meistbetonten Punkt treffen.

Doch unabhingig vom Urteil tiber den musikalischen Wert der nachtriglichen Eintragungen
wird offensichtlich, daf letztere nicht von Vogl (oder dem Hersteller der Diabelli-Manieren)
stammen konnen. Die Verinderungen Diabellis sind dessenungeachtet zahlreicher als die
Schuberts: Die T. 46-51 sind bei Diabelli durchprosodisiert, Schubert dagegen verinderte
lediglich im Anfangstakt. Offensichtlich wollte er diesen Abschnitt nicht zum Rezitativ umge-
stalten, was jedoch durch die brutalen Eingriffe Diabellis in der Tat geschah, vor allem im T. 51,
wo der Eingriff in die Kadenz die Fortsetzung der Melodie vollig zerstort. Der Wechsel von der
Liedhaftigkeit zur Sprachihnlichkeit dient bei Schubert zur Unterscheidung und Hervorhebung
des im Text vorfindlichen Zitats. Doch genau jene in diesem Abschnitt von Schubert als einzige
bestitigte Verinderung (T. 46) ist es, auf der die puristische Ideologie, diesmal von Selmar
Bagge vertreten, ausrutschte. ,Ein dhnlicher Fall theatralischer Ubertreibung”, schreibt Bagge,
Jfindet sich in der Nr. 5 ,Am Feierabend” bei der Stelle ,Und der Meister spricht zu allen’ etc.
|...] Die zweite Ausgabe [...] verindert noch die Noteneintheilung der Singstimme in einer
Weise, die keineswegs einen ,gebildeteren Geschmack’ verrith, sondern einen roheren; denn
erstlich wird der zusammengehorige Satz [...] durch eine Pause in zwei Sitze zerrissen, und
zweitens wird die richtige Declamation |...] in die falsche abgeindert [...]; aber die erste Ausgabe
lehrt, dass Schubert das falsche nicht wollte.“10 Nun, das neue Dokument zeugt davon, dafl
Schubert - zu jener Zeit und an jener Stelle — dennoch das ,Falsche” wollte, und dafd der Begriff
der Authentizitit etwas ist, was von der Nachwelt, manchmal gegen den Autor, geschaffen wird.

8 Robert O. de Clercq, ,Eine unbekannte Quelle zu ,Die schéne Miillerin” in: Schubert durch die Brille 7 (1991),
S. 27-28.

9 In einer anderen Zselizer Miillerin-Quelle, in Schuberts eigenhindiger Transkription der Nummern 7, 8 und 9, die
Schubert laut der romantischen Interpretation Ernst Hilmars aufgrund ihrer zirtlichen Anspielungen fir Caroline
ausgewihlt hatte, sind ebenfalls beachtenswerte Varianten anzutreffen. Der Artikel Hilmars vermittelt auch das
Faksimile der zuvor verlorenen Quelle: ,Ein ,geheimes Programm’ in den drei wiederentdeckten Manuskripten zum
Zyklus ,Die schone Miillerin'” in: Schubert durch die Brille 11 (1993), S. 35-47 (Die Bibliothekssignatur in der W-
St lautet jedoch richtig: MH ¢ 16 004).

10 Selmar Bagge (wie Anm. 2}, S. 46.
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Die Spur des Schonstein-Exemplars weiter verfolgend gelang es, in einzelnen, dem Besitz von
Schuberts Freunden entstammenden Exemplaren der Erstausgabe mehrere Eintragungen zu
finden, die jene Hypothese untermauern, daf} einzelne Elemente der Diabelli-Ausgabe, die
lange Zeit als Filschung angesehen wurde, auf Schubert zuriickzufiihren sind.

Das Sonnleithner-Exemplar

Leopold Sonnleithner, der einstige Besitzer des ersten fiir die vorliegende Studie untersuchten
Exemplars, ist eine der bedeutenden Gestalten der Schubert-Biographie. Er nahm sich jener
musikhistorisch unschitzbaren Aufgabe an, den Druck von Schuberts ersten Liederheften zu
finanzieren, die Diabelli ansonsten nicht bereit gewesen wire zu veroffentlichen. Auflerdem
fithrte er Schubert in das Haus seines Vaters Ignaz Sonnleithner ein, wo zehn Jahre lang
regelmifig und vor breitem Publikum Hauskonzerte stattfanden.!l

Im Exemplar Sonnleithners!? weist nur ein einziges Lied, ,Der Neugierige”, Bleistift-
eintragungen auf, doch diese sind um so beachtenswerter. Die wichtigste ist im T. 51 zu lesen,
wo zwei Noten der Gesangsstimme — gerade auf den Text der kiinftigen Diabelli-Ausgabe —
abgedndert wurden. Zwischen die jeweils letzten Viertel der T. 49 und 51 wurde jeweils ein
(durchgezogener) Doppelschlag eingefiigt, von denen der erste (als normaler Doppelschlag)
ebenfalls bei Diabelli vorkommt. Ebenso wurde das tiber der zweiten Silbe des Wortes
,schlieBen” angebrachte Marcato-Zeichen im T. 39 eingefiigt. In demselben Exemplar weist
noch ,Der Jiger” handschriftliche Eintragungen auf: In der ersten Zeile der zweiten Strophe
wurde das als ,bleibest” gedruckte Wort zu ,bliebest” korrigiert, womit man zum Wortgebrauch
Wilhelm Miillers zuriickkehrte. Nun kann man kaum annehmen, dafl diese Korrektur das
Resultat eines sorgsamen Vergleichs mit der Edition der Gedichte Millers darstellt. Viel
wahrscheinlicher ist es, dafl Schubert selbst auf den Druckfehler aufmerksam gemacht hatte.

Erstausgabe
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Notenbeispiel 5: Schubert, ,Der Neugierige”, T. 33-34

Das Walcher-Exemplar

Ferdinand Walcher gehorte wihrend einer gewissen Periode ebenfalls zum engeren Freundes-
kreis; davon zeugt das ihm gewidmete c-Moll-Allegretto (D 915). Zwar galt er im Gegensatz zu
Sonnleithner lediglich als Amateurmusiker, dennoch befihigte ihn sein Tenorbariton zur
Interpretation von Schubert-Werken nicht nur bei der Hausmusik, sondern auch in éffentlichen

11 Deutsch (wie Anm. 7), S. 112.
12 gonnleithner-Sammlung Band 3, A-Wgm, VI 6430, Exemplar 2.
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Notenbeispiel 6: Schubert, ,Der Neugierige”, T. 49-51

Konzerten.!3 Hinsichtlich der Datierung der im Exemplar vorgefundenen Eintragungen kann
entscheidend sein, dafl Walcher — darauf verweist auch der Widmungstext des Allegrettos — im
Mai 1827 Wien fiir lingere Zeit verlassen hatte.14

Wie auch immer, auch im Exemplar Walchers!® ist es ,Der Neugierige”, das wesentliche
Eintragungen aufweist, die wortwortlich mit der Diabelli-Ausgabe iibereinstimmen. Erhalten
sind die Augmentierung der Gesangsstimme im T. 51 und das Ornament im T. 49, die beide
auch im Sonnleithner-Exemplar vorkamen. Dariiber hinaus ist die zu Beginn des T. 29 der
Diabelli-Ausgabe stehende Appoggiatura und die Verzierung im T. 31 gegenwirtig. Von drei
Fillen abgesehen sind die Abweichungen bei Diabelli mit den Eintragungen des Walcher-
Exemplars identisch.

Nach der Erfahrung mit ,Am Feierabend” kénnte man annehmen, dafl die im Rezitativab-
schnitt bei ,Der Neugierige” von Diabelli vorgenommenen Anderungen ebenfalls auf ,Vogl’
zurtckzufithren sind. Doch das Walcher-Exemplar lifit keinen Zweifel daran, da8 die Initiative
hierzu aus einer anderen Richtung kam. Diese Eintragung, die unter den hier untersuchten wohl
die aufschlufireichste tiberhaupt ist, zeigt Diabellis Version in statu nascendi. Anstelle des auf
die ersten beiden Silben von ,dass andere” entfallenden cis stehen bereits ais und dis. Danach
verkiirzen sich nun bei Diabelli die beiden Silben von ,heisset” zu Zweiunddreiligsteln. Das
Walcher-Exemplar kennzeichnet die damit entstandene Sechzehntelpause zunichst ohne Abin-
derung der urspriinglichen rhythmischen Werte als ,gestohlene” Pause durch einen senkrechten
Phrasierungsstrich. Die dramatische Wirkung ist dieselbe wie bei Diabelli — letzterer tat nichts
anderes, als dafl er den gewiinschten Effekt ausnotierte (und somit auch schematisierte).
Walchers Exemplar ist nicht nur deshalb beachtenswert, weil es die Diabelli-Version des
betreffenden Liedes in einem fortgeschrittenen Stadium enthilt, sondern weil eine der Ande-
rungen zusehends weiterentwickelt wird, und zwar meines Erachtens am wenigsten willkiirlich,
sondern vielmehr aufgrund der Instruktionen oder der Zustimmung des anwesenden Schubert.

Eine andere Besonderheit der Quelle ist darin zu sehen, daf} sie im Gegensatz zu den bisher
untersuchten Exemplaren Anderungen nicht nur im 2. Heft enthilt. Auch ,Pause” (Heft 3) weist
einige aufschlufSreichen Verinderungen auf. Im T. 74, bei der Wiederholung der letzten
Verszeile, sind die beiden ersten Noten des Textes ,Soll es das” zu des bzw. zu ¢ korrigiert, und
vor die Note, die auf die erste Silbe des ,Vorspiels” fillt, wurde ein hohes Achtel b eingefiigt
und das folgende f ebenfalls auf ein Achtel verkiirzt, um so ein Melisma zu bilden. Dem Wort

13 Deutsch, S. 399 u. 403.
4 Meinem lieben Freunde Walcher zur Erinnerung. Frz. Schubert 26. Aprill 1827, s. auch Deutsch, S. 428.
15 A-Wst, M 6354/SCH.
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,das” geht das bereits bekannte senkrechte Phrasierungszeichen voran. Dennoch: aus dem
fliichtigen Duktus der Eintragung (z. B. Schreibfehler) kann man darauf schlieffen, daf} es sich
eher nur um einen Versuch handelt, der beim Komponisten vielleicht keinen Gefallen fand. Ob
es ein Zufall ist oder nicht, dariiber findet sich weder bei Diabelli, noch in anderen Quellen eine
Spur.

Diese gibt es jedoch von der Uberschrift ,langsamer”, die iiber dem ersten Erklingen (T. 64)
des mit ,ist es der Nachklang” beginnenden Zeilenpaares stand und die trotz der anschlieflen-
den Radierung lesbar blieb. Bei Diabelli steht an dieser Stelle ,a piacere”, was im zeitgenossi-
schen Wortgebrauch das langsamere Tempo mit einschlief3t (bei diesem Abschnitt des Liedes
konnte dies auch kaum etwas anderes bedeuten).

Eine weitere Korrektur beziiglich des Gedichttextes fithrt zu Schuberts Absichten in der
Erstausgabe zuriick: Das Wort ,Liederschmerz” in der zweiten Strophe (T. 46), wie es in der
Erstausgabe stand, wurde zu Miillers urspriinglichem ,Liederscherz” korrigiert. Wieder stellt
sich die Frage, ob Walcher wohl die Miihe auf sich genommen hatte, Miillers Gedichtband mit
den Liedertexten zu vergleichen, oder aber von Schubert iiber den Druckfehler in Kenntnis
gesetzt worden war.

An dieser Stelle kann bereits eine einstweilige Zusammenfassung vorgenommen werden. Seit
dem Erscheinen der Schénen Miillerin begann der Notentext einzelner Lieder, vor allem von Nr.
5 und 6 des zweiten Bandes, in einem gewissen Grade zu giren. Die Verinderungen stammen
teils von Schubert, teils aus seiner unmittelbaren Umgebung. Dafy auch letztere auf ihn
zuriickgehen, wird dadurch plausibel, dafy solche Verinderungen kaum in Schuberts physischer
Nihe hitten zirkulieren koénnen, die nicht irgendwie von ihm bestitigt, wenn auch nicht
unmittelbar veranlasst worden wiren. Diese Vermutung wird weiterhin dadurch bestitigt, dafl
in den analysierten drei Exemplaren die zahlreichen Druckfehler der Klavierstimme der
betroffenen Lieder jeweils unkorrigiert blieben. Dies zeugt davon, da bei der Entstehung der
Eintragungen, wie dies im Freundeskreis auch immer tblich war, Schubert selbst am Klavier
saf}, fiir den die Noten natirlich nicht mehr als eine blofle Gedankenstiitze fungierten. Die
Frage, warum die in einem Exemplar eingetragenen Verinderungen im anderen fehlen (obwohl
es sich doch gerade um benachbarte Lieder handelt), miflversteht das Verhiltnis der Eintragun-
gen zu den gedruckten Noten; darauf komme ich spiter zuriick. Zuerst stelle ich zwei Quellen
vor, die die Schluf¥folgerung zulassen, dafl die bisherigen Versionen vor der Verdffentlichung
der Diabelli-Ausgabe bzw. unabhingig von ihr auch tiber den Freundeskreis hinaus bereits eine
gewisse Verbreitung fanden.

Das Exemplar der Spaun-Schwester

Die Vignette im Exemplar der Spaun-Cornaro-Sammlung trigt die Namen von Henriette und
Josephine, der beiden Téchter Anton von Spauns. !¢ Die Bedeutung der Familie Spaun im Leben
Schuberts und ihre Verdienste um den Schubert-Kult miissen kaum betont werden. Der Fund
unterscheidet sich von simtlichen bisher untersuchten Exemplaren insofern, als die Eintragun-
gen nicht nur ein oder zwei Lieder betreffen, sondern sich systematisch durch den gesamten
Zyklus ziehen (lediglich die Nummern 10, 14, 19 und 20 sind frei davon). Auch der Kreis der
Eintragungen erweist sich gegeniiber den vorherigen als wesentlich umfangreicher: Neben den
zahlreichen Ornamenten und Verinderungen sind eine nuancierte dynamische Skala (oftmals
mit der Unterscheidung der einzelnen Textstrophen), lange Phrasierungsbogen und Charakter-
kennzeichnungen in deutscher Sprache anzutreffen. Dariiber hinaus ist die peinlich genaue
Ausarbeitung der Deklamation mit Hilfe eines einheitlichen Zeichensystems besonders auf-
schlufireich. Aus alledem lif3t sich schlieflen, dafy die Eintragungen wihrend der Einstudierung
des Zyklus vorgenommen wurden.

16 Spaun-Cornaro-Sammlung, Wien, Privatbesitz.
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Gleichzeitig wurde an mehreren Stellen im Gegensatz zu allen bisherigen Exemplaren auch
Wilhelm Miillers Text in die urspriingliche Form zuriickversetzt. Dies ist um so beachtenswer-
ter, als die Diabelli-Ausgabe die Texte unberiihrt lief. Hier kehren jedoch die aus der
Erstausgabe verschwundenen Reime selbst an solchen Stellen zuriick, an denen selbst die Neue
Schubert-Ausgabe keine Anderungen vorzunehmen wagte.l” Hier soll keineswegs eine erschop-
fende Aufstellung und Bewertung der textlichen und musikalischen Eintragungen vorgelegt
werden, sondern lediglich auf sie aufmerksam gemacht werden. Mit diesem Exemplar liegt ein
bisher unbekanntes Dokument vor, das uns verrit, wie Schuberts Liederzyklus gegen Mitte der
1830er Jahre in Wien verstanden und gesungen wurde.

Dieser Zeitpunkt beruht auf der Hypothese, dafl das Exemplar tatsichlich von einer der
beiden Spaun-Schwestern benutzt wurde. Nun wurde Henriette 1819, Josephine 1821 geboren.
(Zum Vergleich: Beim ersten Zselizer Besuch ihres Musiklehrers war Komtesse Caroline
dreizehn, beim zweiten Mal neunzehn Jahre alt.) Doch gerade durch diesen relativ spiten
Zeitpunkt ist es mehr als erstaunlich, dafi die Eintragungen einen bedeutenden Teil derselben
der vorherigen drei Exemplare, nimlich die von Schubert stammenden Verinderungen in den
T. 22 und 84 in ,Am Feierabend” sowie die aus der Umgebung vom Komponisten mehrfach
ausgewiesene Verinderung im T. 51 von ,Der Neugierige” beinhalten. Sind es vielleicht die
Riickwirkungen der Diabelli-Ausgabe? Dem widerspricht jedoch, daf es in diesem Exemplar
noch zahlreiche Verinderungen gibt, die bei Diabelli nicht zu finden sind, demgegeniiber
lediglich zwei, die eher zufillig mit Diabelli tibereinstimmen. Das Entscheidende ist gerade,
dafl eine das Andenken Schuberts pflegende Familie selbst zu Zeiten des Triumphzuges der
Diabelli-Ausgabe die in Vergessenheit geratene Erstausgabe benutzt. Eine andere Sache ist
dabei, daf$ sich der Gesangslehrer bereits weniger pietitvoll erweist. Man hat zwar nicht das
Recht, die prinzipielle Moglichkeit auszuschlieen, dafl die Uberschneidungen auch unabhingig
voneinander entstanden sein konnten, jedoch halte ich es fiir viel wahrscheinlicher, daf} sich die
hier vorgefundenen Abweichungen in ,Am Feierabend” und ,Der Neugierige” in jene von
Schubert ausgehende apokryphe Uberlieferungsstrecke eingliedern, deren erste Spuren in den
drei zuvor untersuchten Exemplaren entdeckt wurden und von der ein Zweig so oder so in die
Diabelli-Ausgabe miindete.!8

Das Peterskirche-Album

Aus dem Nachla Diabellis tauchte ein Album auf, das eine komplette Kopie des Liederzyklus
umfaBt und das sich sozusagen als Anhang den ersten vier behandelten Dokumenten anschlieft,
obgleich es an vielen Stellen mit der Diabelli-Ausgabe identisch ist.!9 Gleichwohl unterscheidet
es sich von den anderen Exemplaren nicht nur dadurch, da es eine auch bereits bekannte

17 Es kehrt zum Beispiel das Zeilenende ,rings und rund” in der 3. Strophe von Die liebe Farbe (anstelle des Textes
,rings umher” in der Erstsausgabe) wieder; ebenfalls ,die Hoffnung wohnt” in der 3. Strophe von Mit dem griinen
Lautenbande anstelle von ,die Hoffnung griint”, und auch mehrere Druckfehler verschwinden. Auflerdem gibt es
noch solche Textberichtigungen, die nicht durch die vermutete Authentizitit, sondern einfach durch die leichtere
Aussprache motiviert sind.

8 Weitere in Wiener Bibliotheken aufbewahrte Exemplare aus dem Besitz von Personen, die noch mit Schubert
selbst in Beziehung gebracht werden konnen, weisen wenige Eintragungen auf. In einem Exemplar des Erzherzogs
Rudolf (2.-5. Heft = A-Wgm, VI 6430, Exemplar 3) wurden lediglich die T. 13-14 von ,Des Miillers Blumen” mit
einer kurzen Appoggiatura und einem Doppelschlag verziert. In derselben Bibliothek weist das Exemplar 5 in ,Eifer-
sucht und Stolz” merkwiirdigerweise Eintragungen auf, die auf die willkiirlichen Taktwiederholungen der Diabelli-
Ausgabe hinweisen; bei diesem Exemplar ist der frithere Besitzer nicht bekannt. — All diese Eintragungen — unabhin-
gig von der Frage ihrer Authentizitit — zeugen von jener einfachen, heute jedoch bei weitem nicht akzeptierten
Tatsache, daf die verzierte Auffithrung der Schubert-Lieder in ihrer Zeit und auch spiter als selbstverstindlich galt.
- Im Exemplar Joseph Hoffmanns (A-Wst, M 6354/SCH), eines zeitgendssischen Wiener Bassisten, der auch Schu-
bert-Lieder sang, wie auch im 70. Band der Witteczek-Spaun-Sammlung (A-Wgm, VI 6430, Exemplar 1) fand ich
keine bemerkenswerten Eintragungen.

19 Seit Fertigstellung des in einem Sonderband der Neuen Schubert-Ausgabe publizierten Kritischen Berichts (Tiibin-
gen 1979) gelangte das Material der Peterskirche, die einen Teil des Diabelli-Nachlasses aufbewahrte, in die Oster-
reichische Nationalbibliothek.
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Quelle war, sondern auch dadurch, dafl gerade die Lieder ,Am Feierabend” und ,Der
Neugierige” (des weiteren, in bescheidenerem Ausmafl das ihnen vorangehende ,Danksagung
an den Bach”) Abweichungen aufweisen, die in keiner anderen Quelle anzutreffen sind. Walther
Diirr vertritt die Hypothese, daf die drei Lieder in diesem Album auf Frithfassungen basieren,
eine These, die angesichts der zumeist auffillig gliicklichen Anderungen plausibel erscheint. In
,Am Feierabend” ist der Rhythmus im Baf der T. 12-15 mit dem Rhythmus in der ,Reprise”
identisch; die Suspiration im T. 46, die von Schubert in das Schonstein-Exemplar selbst
eingetragen worden war, erscheint hier in den T. 30 und 34. T. 81 folgt dagegen der Schonstein-
Version. (Wenn es stimmt, dafy diese Quelle auf einer Frithfassung basiert, so kann es sein, daf}
es sich bei der Korrektur im Schonstein-Exemplar einfach um die Rektifikation eines Druckfeh-
lers handelt.) Im T. 85 (vgl. Notenbeispiel 2) steht demgegentiber eine ausgeschriebene Kadenz,
die den Notierungsgewohnheiten Schuberts — auch unabhingig von seinem Geschmack - vollig
fremd ist. Wihrend diese Quelle der drei Lieder vermutlich auf Frithfassungen beruht, zeugt
diese Stelle davon, daf§ in ihnen auch keine spiteren Auflagerungen auszuschlielen sind. Wie
das Album zu Diabelli gelangte und ob es bei der Vorbereitung der Neuen Schubert-Ausgabe
eine Rolle spielte, ist unsicher. Sicher ist jedoch, daf}, obgleich sich dieses Segment des Albums
auf einer von der bisherigen abweichenden Uberlieferungsstrecke bewegt, es doch an einem
Punkt mit Schuberts authentischen Eintragungen zusammentrifft.

*

Die an den Exemplaren der Erstausgabe aus dem Freundeskreis Schuberts vorgenommenen
Untersuchungen machen glaubhaft, dal die Diabelli-Ausgabe der Schénen Miillerin in nucleo —
bis auf wenigstens ein, hochstens zwei Lieder — auf den Komponisten zuriickgefithrt werden
kann. Es ist nicht auszuschlieffen, dafl sich diese Zahl im Falle des Auftauchens weiterer
Exemplare erhohen wird. Obwohl es gelungen war, drei bisher unbekannte Dokumente aufzu-
spuiren, ist der wichtigste Ertrag dennoch nicht philologisch, sondern musikhistorisch zu sehen.
Die tiberwiegende Mehrzahl der Eintragungen, selbst wo Noten gedndert wurden, sind ,unwill-
kurliche Manieren”, also etwas, das nicht zum Korper des Werkes, sondern zu dem der
Auffithrung gehort. Sie machen den eigentlichen Notentext nicht ungiiltig und sind auch nicht
Alternativen: Sie sind inkommensurabel mit ihm. Und selbst die editorische Praxis, die tiber die
typographischen Methoden der Publikation der in beiordnender Relation stehenden Texte
verfuigt, ist nicht in der Lage, diesen Unterschied zu verdeutlichen.

Diese Neutralitit des gedruckten Notentextes schopfte Diabelli aus. Seine Ausgabe macht in
der Tat jenen radikalen Wechsel greifbar, der den Unterschied dieser zwei Funktionen der
Notenschrift verschwinden lie8. Doch diejenige Notenschrift, die blof3 eine Auffiihrung fixiert,
dient auch noch zu Schuberts Lebzeiten zum Hausgebrauch. Zur Zeit seines Todes geriet die
Kenntnis dariiber in Vergessenheit, daf} die Aufgabe der Notenschrift urspriinglich nicht in der
Interpretation des Werkes bzw. in der Vorschrift fiir eine ideelle Auffiihrung beruht, sondern
die Verankerung des Werkes — die Verhiltnisse der Toéne und der in diesen Verhiltnissen
begriindeten Struktur statt der Tone selbst — darstellt. Das Werk 1ost sich also nicht restlos in
der Auffilhrung auf, und gerade dieses Mehr birgt seinen metaphysischen Ursprung. Ist die
Diabelli-Ausgabe der Schonen Miillerin eine Filschung, dann nicht deshalb, weil sie vom
Komponisten nicht niedergeschriebene Noten anhingt, sondern deshalb, weil sie das Werk zum
eigenen Handexemplar degradiert — weil sie etwas als Bestandteil des Werkes darstellt, das
urspriinglich zur Sphire der Interpretation gehérte, und damit das Werk als Werk angreift.
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Gunther Ramin, Mitherausgeber und Autor der Zeitschrift
»,Musik und Kirche“. Einige Anmerkungen

von Britta Martini, Leipzig

Fiir die heterogene und nach einer neuen Identitit suchende Kirchenmusikerschaft Deutsch-
lands verkérperte Giinther Ramin einen Kiinstlertypus, der mit seiner Begabung und Professio-
nalitit weder stilistisch sich einengen noch hinsichtlich seines unbindigen Ausdruckswillens als
Interpret domestizieren lief8. In gewissen, der sogenannten Singbewegung verpflichteten Kreisen
wurde dies durchaus als Bedrohung eines soeben sich installierenden Ideals von kirchen-
musikalischem Amt und gottesdienstlicher Musik empfunden. Von der Spannung zwischen
grofler Kunst und Gebrauchsmusik, zwischen kiinstlerischer Freiheit und ideologischem Zwang
zeugen viele der Beitriige, die seit 1929 in der im selben Jahr gegriindeten Zeitschrift Musik und
Kirche erschienen sind.

Ramin, der seit 1933 zum Herausgeberkreis von Musik und Kirche gehorte, offenbar aber
bereits an den seit 1927 bestehenden Plinen zur Konzeption dieser Zeitschrift beteiligt war, wie
aus seinem Grufiwort zum 25. Jahrgang von Musik und Kirche hervorgeht,! hat sich, soweit ich
sehe, zwolfmal in Musik und Kirche zu Wort gemeldet. Seine durchweg kurzen Aufsitze mochte
ich im folgenden unter dem Gesichtspunkt der Auseinandersetzung mit bzw. der Aneignung
von Positionen vorstellen, die in der sog. ,Singbewegung” und in der sog. ,Orgelbewegung”
vertreten wurden.2 Generell lit sich in Ramins Aufsitzen eine gewisse Distanz, zuweilen aber
auch ein rechtfertigendes Moment3 gegeniiber dem ,Blickfeld dieser Kreise“4 beobachten. Als
Mitherausgeber einer Zeitschrift, die den Veréffentlichungen sing- und orgelbewegter Manifeste
viel Platz einrdumte und deren Griinder und Herausgeber Christhard Mahrenholz® ein
wichtiger Vertreter dieser Kreise war, befand sich Ramin, einerseits der Orgelbewegung durch
sein Interesse an den wiederentdeckten Barockorgeln (Schnitger, Silbermann, Hildebrandt,
Trost u. a.) verbunden,® andererseits nicht gewillt, auf Max Regers Orgelwerke und das zu
deren Wiedergabe benotigte Instrument zu verzichten, in einem Zwiespalt, der sich in seinen
Texten bis in die Wortwahl hinein verfolgen 1af3t.

! MuK 25 (1955), S. 2 f.

2 Nicht beriicksichtigt werden hier: Giinther Ramin, ,Karl Straube, der Pidagoge”, in: MuK 15 (1943), S. 5-9; ders.,
,Nachruf fiir Karl Straube”, in: MuK 20 (1950), S. 81.

3 Theodor W. Adorno schreibt schon 1936 in Heft 28/30 der Zeitschrift Dreiundzwanzig. Eine Wiener Musikzeit-
schrift (S. 29-37) vom ,,Schein der moralischen Uberlegenheit/, mit dem sich die Vertreter der ,Gemeinschafts-
musik’ umgeben”, zit. nach Albrecht Riethmiiller, ,Die Bestimmung der Orgel im Dritten Reich. Beispiel eines
Fundierungszusammenhangs zwischen #sthetischer Anschauung und politischer Wirklichkeit”, in: Orgel und Ideo-
logie. Bericht iiber das fiinfte Colloquium der Walcker-Stiftung fiir orgelwissenschaftliche Forschung 5.—7. Mai 1983
in Géttweig, hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht, Murrhardt 1984, S. 66.

4 Ramin, ,Die Orgel ,Ver Sacrum’ im Jugendhof Hassitz, in: MuK 2 (1930), S. 34.

5 Pfarrer; schuf mit der von ihm entworfenen Disposition incl. Mensuren der 1926 erbauten Orgel an der St. Marien-
Kirche in Gottingen eines der ersten Instrumente der Orgelbewegung. Mitgriinder und Mitherausgeber der Zeit-
schrift Musik und Kirche, gab 1932 die Werke Samuel Scheidts heraus, wurde 1949 als Nachfolger Karl Straubes
Vorsitzender der Neuen Bachgesellschaft. Mehrfacher Autor von Musik und Kirche zu liturgischen und kirchen-
musikalischen Themen.

6 Ramin hatte schon in den frithen 1920er Jahren Kontakt zu Hans Henny Jahnn; er kannte die Hamburger Schnit-
ger-Orgel und veranlafite Karl Straube zu einem Besuch in der St. Jakobi-Kirche, woraufhin dieser seine ,bereits
fertiggestellte Ausgabe alter Orgelmeister nochmals grundlegend umarbeitete” (Ramin, ,Karl Straube, der Padago-
ge", in: MuK 15 (1943), S. 8).
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Mit der besonders von Christhard Mahrenholz proklamierten Alternative zwischen der sog.
Kultorgel” und der Konzertorgel® wollte sich Giinther Ramin nicht abfinden. Dies geht nicht nur
aus seiner Biographie, sondern auch aus seinen Aufsitzen hervor. In seinem Bericht tiber die
Orgel mit dem Namen , Ver sacrum”® im Jugendhof Hassitz (Schlesien), mit dem Ramin 1930
als Autor der Zeitschrift Musik und Kirche debutiert, befleifligt er sich zwar des einschligigen
Vokabulars, spricht von der Orgel als Kultinstrument und von kultischem Gemeinschaftsdienst,
in den eine solche Orgel sich einzufiigen geeignet sei, aber insgesamt bleibt seine Schreibweise
niichtern, unaufgeregt und frei von dem moralisierenden Predigtstil, mit dem in vielen anderen
Aufsitzen im gleichen Heft der Zeitschrift zur andauernden Gewissenspriifung und Kontrolle
der ,inneren Haltung” beim Musizieren aufgerufen wird.!0 Auch Gunther Ramin spricht in
seinem 1932 in Musik und Kirche verdffentlichten Beitrag tiber ,Die Improvisation im gottes-
dienstlichen Orgelspiel“!! von der ,gewissenhafte[n] Selbstpriiffung eines jeden sich zum
Organisten berufen fithlenden Musikers”, und er fragt, ,ob er seiner geistigen und seelischen
Veranlagung nach sich fihig fiihlt, dem gottesdienstlichen Geschehen innerlich nahezukommen
und eine wirklich positive Einstellung zu der kultischen Handlung zu gewinnen. Kann er dies
nicht, so wird man dem begabtesten Spieler als Improvisator im Gottesdienst seine Unechtheit,
Unaufrichtigkeit und Beziehungslosigkeit zum Kultischen anmerken.” Vor dem Hintergrund
einer archaisierenden neolutherischen Terminologie, mit der bestindig vom ,rechten” Singen,
Beten und Héren und der dazu gehorigen ,inneren Haltung” gesprochen wird,!12 nehmen sich
Ramins Formulierungen (,geistige und seelische Veranlagung”, ,innerlich nahekommen”,

)

Die Begriffe ,Kult” und ,kultisch” werden im Umkreis von Orgelbewegung, Singbewegung und kirchenmusi-
kalischer Erneuerung gern und hiufig verwendet. In der Regel kann ,Kult” mit Gottesdienst, ,kultisch” mit gottes-
dienstlich gleichgesetzt werden, vgl. dazu Christoph Krummacher, Musik als praxis pietatis. Zum Selbstverstindnis
evangelischer Kirchenmusik, Goéttingen 1994, S. 111 ff.,, der die Verwendung dieser Begriffe in Oskar Sohngens
musikalisch-theologischen Schriften diskutiert. Die Begriffe ,Kult” und ,kultisch”, so vage sie immer blieben und
gehandhabt wurden (je diffuser die Begrifflichkeit, desto leichter die Gesinnungsmanipulation und -iiberwachung),
werden schon bei Sohngen auch auflerhalb des engeren kirchenmusikalischen Zusammenhangs verwendet, indem
Sohngen Orffs Carmina burana und schlieflich eine Art Urzustand der Musik damit verbindet. Wenn der Berliner
Domorganist Fritz Heitmann, Mitglied im ,Kampfbund fiir deutsche Kultur” in seinem Aufsatz ,Die Orgel - das
Instrument unserer Zeit?“, in: Jahrbuch der deutschen Musik 1943, hrsg. von H. v. Hase, Leipzig u. Berlin 1943,
S. 159, schreibt: ,iiberall in der Kunst erkennt man den Willen zum Uberpersonlichen unter Abwendung von der
Darstellung subjektiver Empfindsamkeiten. Das ist in der Musik die Aufgabe der Orgel, und es ist kein Zufall, dafl
dieses Instrument von jeher bei grofen kultischen Feiern als Dolmetsch musikalischer Gemeinschaftsempfindun-
gen betrachtet wurde. Auch heute sind ihr bei den groffen nationalen Feiern besondere Aufgaben gestellt, und nicht
umsonst nimmt sich die Hitler-Jugend der Orgel als ihres Instrumentes in nachdriicklicher Weise an. Man darf also
wohl sagen, dafl die Orgel in starkem Mafle im Leben des Volkes verankert ist”, dann wird die Nihe der Begriffe
,Kult/kultisch” zur nationalsozialistischen Musikanschauung deutlich. In den Begriffen ,Kult/kultisch” flielen ein
bestimmtes Verstindnis von christlichem Gottesdienst und nationalsozialistischer Feiergestaltung (fir beide Akte
wurde die Orgel als geeignetes Instrument angesehen) ineinander; ihre Gemeinsamkeiten (Gemeinschaftsideal,
cinheitliche Gesinnung, autoritire Strukturierung) werden durch die Wahl der Begriffe ,Kult/kultisch” betont.
Nach Fischer ist im Begriff ,Kultorgel” der Gegensatz zwischen geistlich-kirchlichem und weltlichem Instrument
aufgehoben, vgl. Jorg Fischer, ,Geschichtlichkeit — Kulturkritik — Autonomieverlust. Bewegungen um die Orgel in
der Weimarer Republik”, in: Orgel und Ideologie (wie Anm. 3), S. 51 f.

8 Vgl. Christhard Mahrenholz, ,Orgel und Liturgie”, in: Bericht tiber die Dritte Tagung fiir Deutsche Orgelkunst in
Freiberg i. Sa., hrsg. von Christhard Mahrenholz, Kassel 1928. Fischer, S. 140, faffit Mahrenholz’ auf der Freiberger
Orgeltagung gehaltenen Vortrag folgendermaflen zusammen: ,Unter dem Einflul der theologischen Luther-
renaissance, die nach dem Krieg eingesetzt hatte, entwickelte Mahrenholz die Bestimmung der Orgel, d. h. ihre
liturgische Funktion aus dem Wesen des lutherischen Gottesdienstes und definierte sie als einen zur Ausfithrung
selbstandiger gottesdienstlicher Aufgaben befihigten Faktor, unter der Voraussetzung, dafl sie sich dem liturgischen
Geschehen unterzuordnen und im wesentlichen choralgebundene, also keine Konzertliteratur zu spielen habe.”
9 Giinther Ramin, ,Die Orgel ,Ver Sacrum’ im Jugendhof Hassitz“, in: MuK 2 (1930), S. 34-37. ,Ver sacrum” (lat.),
zu deutsch: Heiliger Frithling. Das Instrument war ,dem Gedichtnis der Gefallenen und Toten unter dem Namen
,Ver sacrum’ geweiht.” Pfr. Fritz Haufe, ,Zur Hassitzer Freizeit” in: MuK 2 (1930), S. 17.

10 ygl. die Texte von Konrad Ameln, Karl Bernhard Ritter und Fritz Haufe in Heft 1 des 2. Jahrgangs (1930) von
MuK.

Il Ramin, ,Die Improvisation im gottesdienstlichen Orgelspiel”, in: MuK 4 (1932), S. 158-161.

12 vgl. z. B. Oskar Séhngen, ,Kirche und zeitgendssische Kirchenmusik”, in: MuK 4 (1932), S. 195, und viele andere
Aufsitze aus dieser Richtung.
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,positive Einstellung gewinnen”, ,Beziechungslosigkeit”) geradezu weltlich und fast modern aus.
Den grofiten Teil seines Aufsatzes widmet Ramin dann Fragen der Vermittlung improvisa-
torischer Fihigkeiten.

In seinem 1934 in Musik und Kirche abgedruckten Kommentar zu Herbert Kelletats Artikel
,Grundlagen der Orgeltechnik”13 im gleichen Heft redet Ramin als Vertreter der ,offiziellen
Kirchenmusik” und der ,offiziellen groflen Kunst”, wie Vertreter der Singbewegung gern
formulieren, !4 ausschlieRlich iiber technische Fragen des Orgelspiels, iiber Fingersitze, Artiku-
lation, Phrasierung und tiber die Notwendigkeit, orgeltechnische Probleme am Klavier vorzu-
studieren. Ein Fachgesprich unter Fachleuten, in dem eine irgendwie geartete ,Gesinnung”
nicht zur Debatte steht.

,Offizielle Kirchenmusik” und Singbewegung begegnen sich in Ramins im folgenden Jahr
erschienenen Artikel iiber ,Das Orgelvorspiel und die Choralreform in Bezug auf die ,Lieder
fiir das Jahr der Kirche’”.1> Um die Diskrepanz zwischen den aufgrund ihrer kompositorischen
Qualitit unaufgebbaren Choralvorspielen alter Meister, die — mit Ausnahme von Scheidt — von
einem , metrisch ausgeglichenen” c. f. ausgehen und den wieder eingefithrten polyrhythmischen
Kirchenliedfassungen im Gottesdienst auszugleichen, schligt Ramin vor, die Gemeindelieder
mit zwei Choralvorspielen einzuleiten. Fiir Luthers Osterlied ,Christ lag in Todesbanden”, das
nun (1935) wieder in seiner urspriinglichen Form gesungen werden soll, stellt er Scheidts
Orgelchoral zu dem Lied und Bachs Bearbeitung im Orgelbiichlein zu einer zweisitzigen
Choralpartita zusammen und bietet fiir weitere Kirchenlieder eine Auswahl von Choralvorspie-
len an, als deren Fundort er nicht selten die 1924 und 1931 bei Breitkopf & Hirtel erschienenen
Binde seines Lehrwerks Das Organistenamt angeben kann.16

Das Heft Nr. 5 des nichsten Jahrgangs von Musik und Kirche bringt Ramins Betrachtungen
iiber ,Das Cembalo und seine kirchenmusikalische Verwendung”,!7 fiir die er sich im Hinblick
auf den aktuellen Stand der musikwissenschaftlichen Forschung und aus auffiihrungsprak-
tischen Griinden dezidiert einsetzt. Der Behauptung, das Cembalo sei ein weltliches, unkirchli-
ches Instrument, widerspricht er mit dem Hinweis auf das musikalische Barock, das zwischen
geistlichem und weltlichem Instrumentarium nicht unterschieden habe. Auch Bachs hiufig
angewandtes Parodieverfahren ist ihm Beweis fiir ,das wundervoll Synthetische und harmo-
nisch Gebundene dieser Epoche”, da , Gott in allen Dingen des Lebens und Erlebens gleicher-
weise ruht.” In diesem Aufsatz klingt schon an, was Giinther Ramin ein Jahr spiter (1937) unter
dem Titel ,Stil und Manier. Betrachtungen zur Wiedergabe der Orgelmusik verschiedener
Zeiten”1® deutlich und ausfithrlich darlegt: Orgelmusik verschiedener Zeiten mufl auch ver-
schieden wiedergegeben werden. Ramin beginnt seinen Text mit der Abgrenzung von einer
romantischen, dem Regerschen Ausdrucksstil verhafteten Interpretation der Bachschen Orgel-
werke, zugleich warnt er davor, wie schon in seinem Aufsatz tiber die Verwendung des
Cembalos, diese bislang unterschiedslos gehandhabte ,Manier” durch die unterschiedslose
Anwendung ,der Ausdrucksmanier des musikalischen Mittelalters” zu ersetzen. Ramin wendet
sich leidenschaftlich gegen eine Nivellierung und Uniformierung aller kiinstlerischen Auflerun-
gen, die zu einer erneuten Erstarrung fithren wiirden. Gerade die Barockzeit sei ,eine der
mannigfaltigsten und phantasie- und ausdrucksreichsten Epochen iiberhaupt.” Mit ,Kiihle und
Zurickhaltung” diirften die Werke dieser Epoche nicht gespielt werden.

13 Ramin, ,Zum Aufsatz ,Grundlagen der Orgeltechnik’, in: MuK 6 (1934), S. 127-130. Kelletats Aufsatz erschien
ebd., S. 121 f.

14 Vgl. Kurt IThlenfeld, ,Erste schlesische Freizeit ,Musik und Kirche' im Jugendhof Hassitz vom 30. Sept. bis 7. Okt.
1929”, in: MuK 2 (1930), S. 3, sowie Fritz Haufe (wie Anm. 9), ebd., S. 7.

5 MuK 7 (1935), S. 65-69.

16 Der 3. Band seines Lehrwerkes kam 1937 heraus.

7 MuK 8 (1936), S. 216-219.

'8 MuK 9 (1937), S. 212-216.
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Es fillt auf, dal Ramin in diesem Text, den man geradezu als sein musikalisches Credo
bezeichnen konnte,!® einige in Kreisen der Sing- und Orgelbewegung hiufig gebrauchten
Termini kritisch aufgreift und hinterfragt. Mit den Sitzen: ,Es ist wichtig, sich vor Augen zu
halten, dafl zu allen vergangenen, gegenwirtigen und zukiinftigen Zeiten ein schopferisches
Genie [!] eine individuelle [!] Erscheinung mit subjektiv [!] verankerter Gestaltungskraft und
Art ist”, und: ,Man kommt dann zu dem heutzutage vielleicht auffallenden Ergebnis, daf} eine
aus Einsicht und Ehrfurcht gewonnene individuelle Gestaltung werkgetreu und stilecht ist,
wogegen die oft genannte sachliche Haltung un=sachgemify und maniriert erscheinen
kann“20, widerspricht er unter bewufiter Verwendung der von der Singbewegung signifikant
aufgeladenen Begriffe ,Genie”, ,Individualitit”, ,Subjektivitit” und ,sachlich”?! dem Dogma-
tismus eben dieser Kreise. Er findet deutliche Worte, wenn er die Vorbehalte gegen Max Reger,
gegen , Virtuosentum”, gegen das , Konzert” und gegen ,subjektivistische Willkiir” als Tarnung
fiir technisch-musikalische Defizite entlarvt. Fiir die Organisten-Ausbildung fordert Ramin die
ganze Breite des Repertoires statt einer Beschrinkung des Lehrplans auf gottesdienstlich
ver;vzendbare Literatur, wie das offenbar an den neu gegriindeten Kirchenmusikschulen der Fall
1St.

Ramins Aufsatz zeugt von grofier Sachkenntnis gerade auch beziiglich der alten vorbachschen
spanischen, italienischen, niederlindischen, franzosischen, englischen und deutschen Meister,
von denen er viele namentlich aufzihlt und ihnen, obwohl sie weder dem barocken noch dem
romantischen Zeitalter angehoren, ,ganz scharf umrissene, musikalisch selbstindige Personlich-
keiten” attestiert. Bei der Wiedergabe ihrer Werke miusse auch die ,jeweils personliche Eigenart
des Komponisten und des Orgel-Typus, aus dessen Klang heraus dieser geschaffen hat”
berticksichtigt werden. Das klingt auch heute noch aktuell.

Ein gewisser Rechtfertigungszwang Ramins gegentiber der Orgelbewegung in Bezug auf Max
Reger geht deutlich aus seiner Argumentationsstrategie im gleichen Aufsatz hervor. Reger bzw.
das Studium seiner Orgelwerke sei niitzlich als gute Vorbereitung fiir die technische und
kiinstlerische Beherrschung auch mancher ,schwierigen23 Werke unserer lebenden Kirchen-
musik-Komponisten” — und er zdhlt auf: Kaminski, Distler, David; zum anderen sei Reger der
,notwendige Abschluf} einer Epoche”, auf der dann ,die positive Reaktion und Reformation im
Orgelbau” fuflen konnte.

Auch sein im Jahr 1940 in Musik und Kirche erschienener Aufsatz tiber ,Joh. Seb. Bachs Werk
als Ausdruck seiner Lebensauffassung”24 weist wieder die Begrifflichkeit der Singbewegung auf,
in der Bach als ,kult”-gemifler Komponist dargestellt und empfohlen wird. Ramin scheut in
diesem Zusammenhang wiederum vor dem Geniebegriff nicht zuriick, betont aber auch
mehrfach Bachs ,religioses” Umfeld, seine feste Verankerung im lutherischen Glauben und
seine trotz seines wechselvollen Lebens gleichbleibende (christliche) geistige und seelische
Grundhaltung. Auf etwas mehr als vier Seiten benutzt Ramin viermal das Wort , Haltung”, die
Verwendung des Synonyms ,Einstellung” habe ich nicht gezihlt. Natiirlich darf auch der Begriff

19 Auch der Thomasorganist Hans Heintze weist in ,Der Organist Giinther Ramin. Zu seinem 60. Geburtstag am
15. Oktober 1958“, in: MuK 28 (1958), S. 193-197, auf diesen Aufsatz hin.

20 Schreibweise einschlieflich der gesperrt gedruckten Worte wie im Original.

21 ygl. dazu auch Riethmiiller (wie Anm. 3), S. 47.

22 Vgl. dazu Gerhard Schwarz, ,Die Ausbildung des Kirchenmusikers als Auftrag der Kirche”, in: MuK 5 (1933), S.
304; Oskar Sohngen, ,Eine Wahl- und Prifungsordnung fiir Kirchenmusiker in Altpreuflen”, in: MuK 6 (1934), S.
246; Walter Blankenburg, ,Die Idee der evangelischen Kirchenmusikschule 1928 - 1948 — 1968, in: Kirche und
Musik, Gottingen 1979,

23 Im Original gesperrt gedruckt.

24 MuK 12 (1940), S. 73-77.



Kleine Beitriige 335

,organisch“2® bei der Charakterisierung der ,von echtem lutherischem Geist durchdrunge-
nen” Werke Bachs nicht fehlen, und , auflerdem verbindet sich in ihnen gotisches [!] Wesen mit
barockem Zeitstil.” Selbstverstindlich ist Bachs Musik weder sentimental noch resigniert (auch
seine Sterbe-Kantaten und -Motetten sind es nicht] — obwohl in seiner Familie bereits eine
betriibliche Entwicklung hin zu einer falschen ,geistigen Haltung” und ,inneren Einstellung zur
Musik” sich bemerkbar macht —, sondern sie ist Ausdruck einer christlich-frohen Zuversicht und
Sehnsucht.

Warum diese These der Einheit von Leben und Werk als Resultat einer bestimmten ,geistigen
Haltung”, die angeblich der Grund dafiir war, daB3 J. S. Bach seine gliickliche und unbeschwerte
Zeit als (weltlicher) Kothener Hofkapellmeister zugunsten des beschwerlichen (kirchenmusi-
kalischen) Leipziger Thomaskantorats aufgab?

Fiir radikale Vertreter der Singbewegung lag Bach ,schon auf der absteigenden Linie”. Mit
diesen Worten paraphrasiert der Theologe und damalige Chefideologe der Kirchenmusik26
Oskar Séhngen 1932 in seinem Aufsatz ,Kirche und zeitgendssische Kirchenmusik“27 kritisch
eine These von Richard Golz,28 nur um siebzehn Seiten spiter selbst das Urteil iiber Bach zu
sprechen:

,Aber auch die Bach‘sche Melodie wird der Forderung nach einem Primat des ,Wortes’ nur
in sehr bedingtem Sinne gerecht. ... Bach beriicksichtigt also das ,Worti nur soweit, als er seinen
tiefsten Gehalt, seinen ,Sinn’, in die Prigung des Melodischen einflieBen lifit. Er schafft
gewissermaflen einen Typus, eine typische Form jeder Arie. Aber damit hort auch der Einfluf}
des ,Wortes’ auf. Die Melodie fithrt (nach ihrer immanenten Logik), der Text ist ,unterlegt’. Das
hingt damit zusammen, dafl die Bach’sche Melodik rein instrumental erfunden ist; ihr
Rhythmus ist ein anderer als der der Sprache, der seinerseits wieder auf dem Rhythmus des
Atmens beruht. Und es ist durchaus konsequent, dafy die Singbewegung tiber Bach hinaus zur
ilteren Chormusik zuriickstrebt, die sich naiver dem ,Wort' geoffnet hilt; sie fiihit sich meist bei
Schiitz und Hafler wohler. Ich schliefle ab: Was dem grofien Genius eines Bach gelang, das
,Wort' in die instrumentale Melodie einzuschmelzen, das wird den kleineren Geistern kaum
gelinzggen. Threr Natur nach ist die instrumentale Melodie nicht in der musica sacra beheima-
tet.”

Der Musikwissenschaftler und Komponist Fritz Dietrich (1905-1945), der in Freiburg bei
Gurlitt und Moser und 1930 am Landeskonservatorium in Leipzig bei Straube studierte,
unterscheidet 1935 zwischen Schiitz und Bach folgendermaflen: ,Schiitz singt, Bach spielt. Er
spielt, auch dort, wo man ihn duflerlich singen hort... Der Singende dient, der Spielende

*5 Im Original gesperrt gedruckt. ,Organisch=gewachsen” ist auch die deutsche Orgelbewegung (s. Ramin, ,Stil
und Manier. Betrachtungen zur Wiedergabe der Orgelmusik verschiedener Zeiten”, in: MuK 9 (1937), S. 212-216);
vgl. auch Ernst Schieber, ,Die Singwoche im neuen Reich”, in: MuK 6 (1934), S. 103, und Karl Bernhard Ritter
,Flucht in die Form“, in: MuK 10 (1938), S. 171, als zwei von vielen weiteren méglichen Beispielen fiir die reich-
liche Verwendung des Wortes ,organisch”.

26 vgl. Wolfgang Herbst, ,Die Wiedergeburt der Kirchenmusik und ihr politischer Kontext”, in: Der Kirchenmusiker
41 (1990), S. 121 f.

2 MuK 4 (1932, S. 193-222, hier S. 196 und 213 f.

28 Richard Golz, ,Die Bedeutung der musica sacra fiir das kirchliche Gemeindeleben”, in: MuK 1 (1929), S. 241 f.
2 Schreibweise des Textes wie im Original.
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herrscht.”30 Bach war schon zu nah an der verpénten Zeit des Pietismus und der Aufklirung, an
Klassik und am ,subjektivistischen” Geniekult, wihrend Schiitz noch vom Reformationszeitalter
- mit dem die deutsche nationalsozialistische ,Reform” nicht selten verglichen wird3!
profitieren konnte.

Die Luther-Renaissance der liturgischen Erneuerungsbewegung3? entwickelte eine besondere
Vorliebe fiir die neu entdeckten Komponisten des 16. und des 17. Jahrhunderts; der Straube-
Schiiler Wolfgang Reimann, seit 1928 Orgellehrer an der Staatlichen Hochschule fiir Musik in
Berlin und Mitherausgeber von Musik und Kirche, empfiehlt 1930 das ,vor chromatischer
Verschraubtheit und atonaler Verblodung” rettende ,Stahlbad bei den alten Meistern”.33 Es gibt
kaum eine programmatische Schrift aus der Zeit, die sich zu einer dieser Bewegungen duflert, in
der nicht von einer ,inneren Haltung” die Rede ist; diese Haltung wird mit vielen Namen
(,kultische Lebenshaltung”,3% ,innere Grundeinstellung”,3° ,Gesamthaltung der Singbewe-
gung“36) und mit vielen latenten Bewertungen verbunden,3’ jedoch niemals konkretisiert und
zu realen Lebensumstinden in Beziehung gesetzt. Auch darin unterscheiden sich Ramins Texte
von solchen der verschiedenen ,Bewegungen”: Ramin greift zwar das gingige Vokabular auf,
wenn er von Haltung und Einstellung spricht, versucht aber auch hiufig, die Begriffe mit Leben
zu erfiillen, indem er beschreibt, wie die Haltung Bachs und seiner Werke beschaffen sei,
nimlich kiinstlerisch, religios, tiberkonfessionell, lutherisch. Allerdings bietet er den Hard-
linern aus der kirchlichen Singbewegung damit schon wieder eine Flanke: Kunstlertum,
Geniekult, Konzertwesen und diffuse, an den sog. Kulturprotestantismus der Jahrhundertwende
erinnernde Religiositit wurden schirfstens abgelehnt — man war entweder als Anhinger der
Berneuchener oder als Anhinger der Dialektischen Theologie von Karl Barth evangelisch oder
allenfalls christlich.38 Ich lese Ramins Aufsatz iiber Bach als Versuch, ihn und seine Musik fiir
die Bewegung attraktiver zu machen. Einerseits stellt Ramin Bach als einen den Idealen der
Singbewegung entsprechenden Musiker (,organisch”, lutherische ,Haltung”, Einheit von weltli-
cher und geistlicher Musik) dar, andererseits verteidigt Ramin hier nicht zum ersten Mal
Kiinstlertum, Individualitit, (selbst Subjektivitit) und Professionalitit in der Musik.

30 Fritz Dietrich, ,Bach und Schiitz’, in: Zeitschrift fiir Hausmusik 4 (1935), S. 67, zit. nach Johannes Hodek,
Musikalisch-pddagogische Bewegung zwischen Demokratie und Faschismus. Zur Konkretisierung der Faschismus-
Kritik Th. W. Adornos, Weinheim 1977, S. 446. Vgl. zu Schiitz und Bach auch den ohne Namen abgedruckten Text:
,Joh. Seb. Bach und der Choralgesang”, in: MuK 9 (1937), S. 40. Ein Artikel gleichen Titels erschien von Hans
Joachim Moser in der Zeitschrift fiir Kirchenmusiker 19 (1937), Nr. 1. Der Freiburger Musikwissenschaftler Moser
nannte Heinrich Schiitz ,Vater der deutschen Musik” und ,heimlicher Schutzherr der Singbewegung” (Moser, ,Die
Neue Schiitz-Gesellschaft”, in: MuK 2 [1930], S. 130). Vgl. auch Riethmiiller, S. 38: ,Es gab Musiker und Musik-
wissenschattler, die aus den Musikbewegungen der 1920er Jahre kamen und auf alte Musik setzten. Sie meinten,
nun sei die Zeit gekommen, dafl sich das neue Reich um alte, echte und deutsche Musik zu kiimmern hitte. Beson-
ders deutsch war die alte deutsche Musik, der deutscheste deutsche Musiker Heinrich Schiitz, der jetzt in der
Heinrich-Schiitz-Allee auf der Kasseler Wilhelmshohe residierte [Adresse des Birenreiter-Verlages, d. Verf.].”

31 Vgl. Ernst Sommer, ,Christliche Kampflieder im Gesangbuch”, in: MuK 6 (1934), S. 63; Alfred Stier, ,Reforma-
torischer Choral und deutsches Volkstum”, ebd., S. 57, und viele andere Texte aus dieser Zeit.

32 Es gibt noch mehr ,Bewegungen”: Riethmiiller zihlt weitere davon auf: ,Die Erneuerung der Kirchenmusik im
Dritten Reich — eine Legende?”, in: Der Kirchenmusiker 40 (1989), S. 167.

33 MuK 2 (1930), S. 149.

34 Rurt Ihlenfeld (wie Anm. 14), S. 3.

35 Konrad Ameln, ,Neues Singen. Versuch einer Wegweisung”, in: MuK 2 (1930), S. 28.

36 Walter Blankenburg, ,Zur Verantwortung der Singbewegung”, in: MuK 4 (1932), S. 18.

37 Riethmiiller, S. 45, schreibt zu diesem Thema: ,Nichts ist nebeldunstiger, als wenn in Musikdingen (frither noch
ofter als heute) behauptet wird, in der Musik, durch ein Instrument oder bei einem Interpreten komme etwas
Inneres als Geistiges, genauer eine innere als geistige Haltung zum Ausdruck. Indessen ist es bei Haag [R. meint
Herbert Haag, einen fithrenden Vertreter der Orgelbewegung, der aus seinen Sympathien fiir den Nationalsozialis-
mus kein Hehl machte; Haag war nach dem Krieg badischer Landeskirchenmusikdirektor und von 1956 bis 1973
Direktor des Evangelischen Kirchenmusikalischen Instituts Heidelberg; d. Verf.] — wie bei allen Ideologen, gleich
welcher Anschauung sie folgen - klar, dafl er Haltung (habitus) sagt und Gesinnung meint, und es ist nicht schwer
zu erraten, welche Gesinnung er als einzige anerkennt.”

38 Ramin erwihnt auch in seinem Aufsatz ,Stil und Manier” in: MuK 9 (1937), S. 212-216, ,das Religiose aller
wahren und grofien Kunst” (S. 215, im Original gesperrt gedruckt).
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Ein weiteres Mal schreibt Giinther Ramin iiber Johann Sebastian Bach in Musik und Kirche im
Jahr 19483% und schaltet sich unter Bezugnahme auf einen in der Zeitschrift Universitas
veroffentlichten Aufsatz Hermann Kellers in die Diskussion iiber die grundsitzliche Eignung
der Bach-Kantaten fiir den liturgisch erneuerten Gottesdienst ein. Die (geistliche) ,innere
Haltung”40 der Kantaten wird nach Ramins Ansicht von der weltlichen Kantatenform nicht
beriihrt. Von der romantischen Darstellung der Kantaten grenzt sich Ramin wiederum ebenso ab
wie von einer erstarrten, ,toten Manier” (das Ergebnis ,forschend-griibelnder Bemithung”), der
er ,lebendigen Stil“ gegeniiberstellt. Analog zu Eingriffen in die Texte mancher Luther-Lieder -
Ramin erinnert an Luthers Originalfassung von ,Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort” — schligt er
eine Anderung auch der allzu flachen und diirftigen Kantatentexte vor; eine Aufgabe, die ,ein
kirchlicher Dichter unserer Tage, wie etwa Rud. Alex. Schroder ... wohl meistern kénnte.” Bachs
Kantaten miissen im Gottesdienst mit Lesung, Gemeindegesang und Gebet abgestimmt sein,
und dazu brauche es eine gute, verbesserte Zusammenarbeit zwischen Pfarrer und Kantor.

In seinem dritten und letzten Text iiber Bach 1950 in Musik und Kirche*! beschiftigt Ramin
sich noch einmal mit dem vermeintlichen Antagonismus zwischen Bachs weltlichen und
geistlichen Kompositionen. Ramin wiederholt seine These, dafy Bachs ,innere Haltung und sein
schopferisches Genie” ihn in das geistliche Thomaskantorat fithrten. Zum wiederholten Male
fithlt sich Ramin auch aufgerufen, Bachs Parodieverfahren zu verteidigen*2 und zugunsten der
,Totalitit seines Empfindens” und der ,lickenlose[n] Verschmelzung” seiner ,gottverbun-
dene[n] und zugleich weltzugewandte[n] Haltung” zu deuten.

So deutlich Ramin seine Auffassungen zur kiinstlerisch-kirchenmusikalischen Identitit und
Praxis gewissen Ideologemen von Orgel- und Singbewegung entgegensetzt, so deutlich bleibt er
dennoch innerhalb ihrer Begrifflichkeit und ihres Denkens gefangen. Uber die Verwandtschaft
der Ideale dieser Bewegungen mit solchen des Nationalsozialismus und tiber die Zusammenar-
beit kirchenmusikalischer Gruppierungen und Institutionen mit NS-Organen kann nach heuti-
ger Forschungslage kein Zweifel mehr bestehen. Bekannt ist auch, daf} die Deutschen nach 1945
eine zweite Schuld auf sich luden, indem sie die erste Schuld nicht wahrhaben wollten.43 Auch
hierin sind die Kirchenmusiker keine Ausnahme, und auch dies lif3t sich anhand von Musik und
Kirche dokumentieren. Die Zeitschrift ist sich 1953 nicht zu schade, einen mit xyz unterzeich-
neten Text abzudrucken, in welchem die Kirchenmusik wihrend der Hitlerzeit als ,Bollwerk”
und , Vorhut einer verantwortungsbewuflten zeitgendssischen Musik” bezeichnet wird.44 Die
altbekannte Wortverbindung , verantwortungsbewufite zeitgendssische Musik” sanktioniert noch
im Nachhinein die auch in kirchenmusikalischen Kreisen begriifite nationalsozialistische Unter-
dricckung und Vertreibung der sog. ,entarteten Musik“4> und ihrer Komponisten zugunsten
,artgemifler”,  organischer”, ,objektiver” usw. Musik. Sprache und Denken haben nach 1945 in
der kirchenmusikalischen Szene keinen Bruch erfahren, und so kann ich auch keinen Unter-

39 Ramin, ,Joh. Seb. Bachs Kantaten in ihrer Bedeutung fiir unsere Kirchenmusik-Pflege”, in: MuK 18 (1948), S.
134-138.

40 Ebd., S. 135 (im Original gesperrt gedruckt).

4l Ramin, ,Joh. Seb. Bachs Totalitit in Werk und Wesen”, in: MuK 20 (1950), S. 46-48.

42 Hans-Joachim Schulze spricht von der ,eigenartige(n] Mischung aus Ablehnung und Apologetik” des Parodie-
verfahrens bei Bach, das in der einschligigen Literatur zum Ausdruck kommt, vgl. Hans-Joachim Schulze, ,Bachs
Parodieverfahren”, in: Die Welt der Bach-Kantaten 2, hrsg. von Christoph Wolff und Ton Koopman, Kassel/Stuttgart
1997, S. 167-188.

43 ygl. Ralph Giordano, Die zweite Schuld oder von der Last, ein Deutscher zu sein, Hamburg 1987. Riethmiiller, S.
33, formuliert den Sachverhalt folgendermaflen: ,Das in Ost- und Westdeutschland erwiinschte Geschichtsbild ist
weiterhin dieses: Es gab in Deutschland nach 1933 eine kleine herrschende Clique als Verordner und Titer, alle
anderen waren Opfer und Befehlsempfinger, die unter der Partei-Clique haben leiden miissen. Zweifelhafte Aufie-
rungen werden als aus Gefihrdung verstindliche Anpassungsversuche eingestuft und entschuldigt. Auf dem Boden
dieses Bildes gibt es auflerhalb der Spitze der herrschenden Clique eigentlich nur schuldlose Opfer, die mithin alle
potentielle Widerstindler sein konnen, — eine nach 1945 zahllos gebrauchte Lesart der Geschichte, die den Namen
der Geschichtsklitterung verdient.”

% Der Text trigt die Uberschrift ,Merkwiirdigkeiten”, in: MuK 23 (1953), S. 70.

% Vgl. den Katalog zur 1988 in Diisseldorf rekonstruierten Ausstellung ,Entartete Musik” 1938.
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schied zwischen Ramins Wortwahl vor und nach dem Zusammenbruch Hitler-Deutschlands
feststellen. Von ,innerer Haltung” und ,Totalitit” spricht er auch nach 1945 unbefangen. In
seinem Grufiwort zum 25. Jahrgang von Musik und Kirche lobt er die richtungweisende und
anregende Wirkung dieser Zeitschrift ,in den Jahren der Umwertung aller Werte” — offenbar im
Einklang mit einer Kirchenmusikerschaft, der, um mit Wolfgang Herbst zu sprechen, nach dem
Krieg ,ein verblifffend nahtloser Ubergang, ein bedenkenloses Durchstarten in die Nach-
Nazizeit, als ob nichts gewesen wire”, gelungen ist.#® Als hitten nicht Herausgeber und
fithrende Autoren von Musik und Kirche (Wolfgang Reimann, Mitglied im nationalsozialisti-
schen ,Kampfbund fiir deutsche Kultur”; Oskar Séhngen, Walter Blankenburg, Wilhelm Eh-
mann, Otto Brodde, Gerhard Schwarz, Gotthold Frotscher, Wolfgang Auler, Herbert Haag; um
nur die bekanntesten Namen zu nennen) in zahlreichen Artikeln, Anmerkungen und Komposi-
tionen das neue Deutschland Adolf Hitlers freudig begriifit und die Mitarbeit der Kirchenmusik
beim Aufbau des neuen Deutschlands angeboten.4”

Ramins Lieblingsoper war Carmen von Georges Bizet. Die hitte er gern mal dirigiert.*® Ich
erwihne dies, um Ramin aus den Fesseln der Herausgeber- und Autorschaft von Musik und
Kirche zu befreien, die ich ihm in meinem Aufsatz angelegt habe. Der vielseitige Musiker paf3te
offenbar in mancher Hinsicht nicht ins Bild. Aber auch auflerhalb der von mir gewihlten engen
Perspektive gehort Giinther Ramin zu den Musikern, die strukturell in den Nationalsozialis-
mus eingebunden waren und sich einbinden lieflen. Seine punktuelle Mitarbeit (Unterzeich-
nung der Erklirung im Anschluf an v. Peinens Aufsatz ,Kirchenmusik im Dritten Reich”4?,
Organist des Reichsparteitages 1936 in Nirnberg, von nationalsozialistischen Vereinen veran-
staltete Schallplattenaufnahmen und Konzerte®) und sein punktueller Widerstand gegen
einzelne, vor allem die kirchenmusikalische Arbeit betreffende Behinderungen durch NS-
Organe sind in diesem Zusammenhang weder Beweis fiir irgendeine personliche nationalsozia-
listische noch fiir eine , antifaschistische”>! Gesinnung des Kiinstlers.

4 Herbst, ,Die Wiedergeburt der Kirchenmusik” (wie Anm. 26), S. 132.

47 Vgl. dazu die zahlreichen Belege bei Britta Martini, ,Der Weg der Kirchenmusik in der nationalsozialistischen
Zeit im Spiegel der Zeitschrift ,Musik und Kirche”, in: Der Kirchenmusiker 40 (1989), S. 81-96.

48 Auskunft von Horst Gurgel, Professor an der Leipziger Musikhochschule.

4 MuK 5 (1933), S. 174 ff. bzw. 187 f.

50 Vgl. Fred K. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt a. M. 1982, S. 139 ff.

5l Vgl. Maria Hiibner, ,Karl Straube zwischen Kirchenmusik und Kulturpolitik: Zu den Rundfunksendungen der
Bach-Kantaten 1931-1937“, in: Leipziger Beitrige zur Bachforschung 1, hrsg. vom Bach-Archiv Leipzig, Hildes-
heim 1995. Hiibner erkennt Karl Straube eine ,antifaschistische Haltung” (S. 190) zu, obwohl im Mirz 1994 - als
sie ihr Referat hielt — bereits bekannt war, dafl Straube sich in den Jahren 1934/1935 fiir das Amt des Reichs-
kirchenmusikwartes interessierte und bereit gewesen wire, dafiir sein Amt als Thomaskantor aufzugeben. In Strau-
bes 1992 in MuK veréffentlichtem Rehabilitationsgesuch ist davon allerdings nichts zu lesen. Die Quellen und Do-
kumente zu Straubes Bewerbung als Reichskirchenmusikwart sind nachzulesen bei Giinter Hartmann, Karl Straube
- ein ,Altgardist der NSDAP', veroffentlicht im Selbstverlag, Lahnstein 1994.
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BERICHTE

Berlin, 26. bis 28. Juni 1998:
1. Internationales Hanns Eisler Kolloquium

von Albrecht Dimling, Berlin

Seit ihrer Griindung im Jahre 1994 fiihrt die Internationale Hanns Eisler Gesellschaft jihrliche
Eisler-Feste mit wechselnden musikalischen wie wissenschaftlichen Schwerpunkten durch.
Nach der Griindungsveranstaltung im November 1994 in der Berliner Akademie der Kiinste
mit einem Festvortrag von Hans Mayer (Tiibingen) richteten sich die Konzerte und Referate im
Herbst 1995 an der Folkwang Hochschule Essen vorwiegend an Musikstudenten. Aspekte des
Musiktheaters am Beispiel des Lehrstiicks ,Die Mafinahme” standen im Mittelpunkt des in
Zusammenarbeit mit der Berliner Hochschule fiir Schauspielkunst ,Ernst Busch” durchgefiihr-
ten Eisler-Fests 1996. Nach dem Schwerpunkt ,Eisler in der DDR” 1997 im Dresdner Zentrum
fiir zeitgendssische Musik war fiir 1998 anliflich des hundertsten Geburtstags des Komponisten
von Beginn an ein breiteres Themenspektrum vorgesehen.

Editionsfragen bildeten den Ausgangspunkt der Planungen, zumal sich in der neuen Hanns
Eisler Gesamtausgabe (HEGA), dem zentralen Projekt der Gesellschaft, ohnehin fast alle
relevanten Fragen der Forschung biindeln. Da fiir Hanns Eisler, entsprechend seinem Konzept
der ,angewandten Musik”, die Vernetzung zwischen Theorie und Praxis charakteristisch war,
wurden Werkstatt-Konzerte, Referate zur Auffiihrungspraxis sowie Filmvorfihrungen in das
Programm integriert. Daraus ergab sich logisch die Kooperation mit den Berliner Universititen
und Musikhochschulen. Die Vorbereitung des Kolloquiums geschah in enger Absprache mit dem
Institut fir Allgemeine und Vergleichende Literaturwissenschaft der Freien Universitit Berlin
(Gert Mattenklott) sowie mit dem Staatlichen Institut fiir Musikforschung (Thomas Ertelt), wo
das gutbesuchte und DFG-geforderte Kolloquium auch stattfand.

Beim Themenbereich ,Eisler-Interpretation heute” stand kontrastierend wie erginzend eine
theatralisch-gestische Sichtweise im Sinne Brechts (Gerd Rienicker) einer mehr konzert-
bezogenen Deutung im Sinne Schonbergs (Karolyi Csipak und Christoph Keller) gegeniiber.
Aspekte der Aktualisierung beriihrte Joachim Lucchesi mit einem Vergleich von Eisler Faustus
mit dem von Randy Newman. Uber frithe Stationen der Eislerrezeption berichtete lebendig der
Bariton Mordecai Bauman (New York), der erste Eisler-Interpret in den USA. Als Einfithrung in
den zentralen Themenbereich ,Eisler-Edition heute” diente eine Ausstellung tiber Ziele und
spezifische Aufgaben der neuen Hanns Eisler Gesamtausgabe (HEGA), die im Verlag Breitkopf
& Hirtel erscheinen wird. Bei einem Roundtable wurden nach einem Riickblick auf die DDR-
Edition die Prinzipien einer historisch-kritischen Edition im Bereich der Musik (Albrecht
Diimling, Hartmut Fladt) und der Schriften (Gert Mattenklott, Albrecht Riethmiiller) vorge-
stellt. Uber die Konsequenzen neuer Quellenfunde fiir die Editionspraxis referierte am Beispiel
der Nonette Volker Helbing.

In der Sektion ,Der Komponist im historischen und isthetischen Kontext: Eisler und die
Wiener Schule” berichtete Peter Gradenwitz (Tel Aviv) erstmalig iiber seinen Berliner Komposi-
tionsunterricht um 1931 bei Eisler, wobei er nicht zuletzt auf Hansjérg Dammert hinwies.
Erstmalig thematisiert wurde auch die Beziehung Eduard Steuermann — Hanns Eisler (Dorothee
Schubel). Nach theoretischen Ausfithrungen zu Fragen der Zwoélftontechnik (Martin Hufner)
stiefen vor allem die Reihenanalysen von Hartmut Fladt, die verbliiffende tonsymbolische
Querverbindungen nachwiesen, auf grofies Interesse.

Workshops zum Klavierwerk (Christoph Keller) und zum Kunstlied (Axel Bauni) besaflen eher
Seminarcharakter und bildeten so eine ausgezeichnete Vorbereitung auf das ,Konzert-Mosaik
Eisler 1998“, die am stirksten frequentierte Veranstaltung. In meist hochrangigen Wiedergaben
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kamen im Musikinstrumentenmuseum mehrere Aspekte Eislers, beginnend beim vokalen und
pianistischen Frithwerk (Keller, Kaune/Bauni), seinen Songs (Peter Siche) und Theaterliedern
(Gina Pietsch) bis zu seinen isthetischen Ideen (Heiner Goebbels) sowie dem instrumentalen
Exilschaffen (Karl Leister), zum tragen. Hohepunkt war der Auftritt von Gisela May, deren
singerische Laufbahn durch den Komponisten angeregt wurde.

Der Themenbereich , Der Komponist im Kontext moderner Medienisthetiken: Eisler und die
Filmmusik” trifft heute — wie schon ein Symposium im Mai 1998 in Los Angeles gezeigt hatte —
auf verstirktes Interesse. Zu den vernachlissigten Aspekten gehort die Beziehung Eisler-Brecht-
Eisenstein (Albrecht Diimling). An Hand von Videobeispielen wurden Eislers Filmmusiken fiir
Hollywood (Jiirgen Schebera und Horst Weber) sowie fiir die DEFA (Wolfgang Thiel) vorgestellt.
Spezifika von Eislers Filmmusik-Asthetik arbeitete Susanne Aschenbrandt durch vergleichende
Darstellung heraus. Zusitzlich wurden die Referate durch eine kommentierte Filmvorfithrung
am gleichen Tag erginzt.

Auf eine Anregung der Berliner Hochschule fiir Musik ,Hanns Eisler” ging die Schlufi-
diskussion , Komponieren zwischen Material- und Funktionsorientierung: Eisler kontrovers”
zuriick. Obwohl teilweise noch die Trennung zwischen autonomer und funktionaler Musik
favorisiert wurde (Mathias Hansen), zeigte sich die Mehrheit des Podiums (Albrecht Betz,
Konrad Boehmer, Reinhold Brinkmann, Giinther Mayer, Jirgen Schebera, Friedrich Schenker)
interessiert an der fiur den Komponisten so charakteristischen Wechselbeziehung. Es bestitigte
sich damit, dafl zu dem ,neuen, kritischen Gesamtblick” auf den Komponisten, wie ihn
Wolfgang Hufschmidt als Vorsitzender der Eisler-Gesellschaft zur Begriifung erwihnt hatte,
zwar die Uberwindung von Vorurteilen — etwa die Reduktion Eislers auf ,angewandte Musik” —,
nicht aber der Verzicht auf den Anspruch einer gesellschaftskritischen Kunst gehort.

Linz (Osterreich), 16. bis 20. September 1998:
Bruckner-Symposion 1998 ,Klnstler-Bilder*

von Rainer Boos, Bonn

Erstmals 1977 und seit 1980 alljahrlich findet im Rahmen des Internationalen Brucknerfestes
im osterreichischen Linz ein wissenschaftliches Symposion zu Leben und Werk statt. Eine solche
Kontinuitit in der Forschung ist selten. Die Ergebnisse dieser 20 Symposien dokumentieren die
herausragende Leistung der Brucknerforschung der letzten Jahrzehnte. Eine Frucht dieser
intensiven Beschiftigung ist die Korrektur des alten Bruckner-Bildes vom naiven Ton-Heroen.
Passend dazu stand das diesjihrige Symposion unter dem Thema , Kiinstler-Bilder”.

Zur Erfassung dieser komplexen Thematik, die das duflere wie auch das innere Kiinstlerbild
und dessen EinfluB8 auf das Verstindnis von Werk und Person des Kiinstlers beinhaltet, wurden
Referenten verschiedener Wissenschaftsbereiche herangezogen. So untersuchten die Referate
der ersten Sektion Aspekte der Philosophie, Psychologie, Soziologie und Literaturwissenschaft.
Helmuth Vetter (Wien) stellte ,Frag-wiirdiges von Philosophen iiber Musik und Musiker” vor.
Helmut Rosing (Hamburg) ging auf wahrnehmungspsychologische Griinde fiir die Entstehung
bestimmter Kinstlerbilder ein und sprach von Mythos-Bildung bei Beethoven und Festschrei-
bung von Star-Images bei Bruckner, Michael Jackson und Madonna. Auch Christian Kaden
(Berlin) kam zu dem Ergebnis, dal Kiinstler-Bilder oft nicht mit der Realitit iibereinstimmen.
Im Fall Beethoven verwies er auf heroisierende Portrits einerseits und auf Zeugenberichte iiber
,den besoffenen Polterer” andererseits. Oswald Panagl (Salzburg) erwihnte in seinem Vortrag
,Der Musikerroman im Spannungsfeld von Projektion und Authentizitit” u. a. die historische
Unzuverlissigkeit von Albert Brachvogels Kiinstlerroman ,Friedemann Bach”, gegen welche
aber auch eine Dissertation nichts habe ausrichten kénnen. Erich Vanecek (Wien) sprach von
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Bewertungsvorurteilen und der Konstruktion von Scheinwahrnehmungen, die vielfach durch
eine Reihe von individuell unterschiedlichen Schemata im Kopf entstehen, mit denen der
Mensch neue Informationen verarbeitet.

Die zweite Sektion konzentrierte sich auf Komponistenbilder und deren Einflufl auf die
Rezeption. ,Zur Problematik von Komponistenbildern am Beispiel Schuberts und Bruckners”
referierte Erich Wolfgang Partsch. Er zeigte im Fall Bruckner einige Briefstellen auf, die
signifikant fir die Selbststeuerung einer Kiinstlerbildes in der Offentlichkeit sind. Bilder wie
,der Musikant Gottes” seien von entscheidender Bedeutung fiir die Werkrezeption gewesen,
daher z. B. die Bezeichnung ,Messe ohne Text” fiir die Bruckner-Symphonie. Ein Vergleich mit
Schubert zeige deutliche Ahnlichkeiten zwischen den Komponistenbildern. Bei beiden bestehe
die Spannung zwischen durchsichtigem Leben und komplexem Werk. Beatrix Borchard (Berlin)
untersuchte das Rollen-Bild der Komponisten-Frauen Clara Schumann und Amalie Joachim.
Andrea Harrandt (Wien-Linz) referierte zu Kiinstlerbildern in der Operette. Hans-Christian
Schmidt-Banse sprach tiber die ,,Manipulation von Kiinstlerbildern im Film“.

Kunsthistorische Untersuchungen zur Selbstdarstellung von Kiinstlern und zu bildlichen
Darstellungen von Musikern bei Moritz von Schwind sowie als Musikheilige waren Gegenstand
der dritten Sektion: Lothar Schultes (Linz), Walter Salmen und Gabriele Busch-Salmen (Kirch-
zarten).

Die vierte Sektion ging auf Bruckner-Bilder ein. Renate Grasberger (Wien-Linz) hielt ein
Referat zum Thema ,,... ein toller Kopf: halb Nilpferd, halb Galeerenstrifling. Zur Typologie
der Bruckner-Bilder”. Grasberger zeigte die verschiedenen Bereiche der Bruckner-Ikonographie
auf: neben bekannten Werken von Hermann Kaulbach, Fritz von Uhde u. a. viele neue und
unbekannte ,Bruckner-Bilder”. Elisabeth Maier (Wien-Linz) behandelte in ihrem Vortrag zum
Personlichkeitsbild Bruckners die Frage nach der Einheit von Mensch und Werk, indem sie
einen Lebensabschnitt des Komponisten, das Erfolgsjahr 1886, untersuchte. Aber anhand der
diirftigen Aufzeichnungen in Bruckners Taschenkalender und seiner in erster Linie vom
kompositorischen Schaffen bestimmten Briefe lief} sich kein neues Bruckner-Bild rekonstruie-
ren, das etwas mehr uber die Verbindung von Werk und Mensch aussagen und die in der
Bruckner-Rezeption immer wieder konstatierte Kluft zwischen innen und auflen weniger grof§
erscheinen lassen konnte. Martin Wehnert (Leipzig) untersuchte ,das Persénlichkeitbild eines
schopferischen Musikers als ikonographisches Problem” anhand von Uhdes , Abendmahl”-
Gemiilde, in das Bruckner als Apostel integriert ist.

Gottingen, 5. Oktober 1998:
Kolloquium ,Vespermusik® bei der Generalversammlung der Gérres-Gesellschaft

von Inge Forst, Bonn

Die Gorres-Gesellschaft zur Pflege der Wissenschaft, gegriindet 1876 von einer Gruppe
katholischer Forscher und Publizisten, dient dem Zusammenschlufl aller wissenschaftlich
Interessierten, deren Denken und Forschen die verpflichtende Bedeutung der christlichen
Tradition anerkennt. Die wissenschaftliche Arbeit geschieht in 18 Sektionen, unter denen sich
auch eine fiir Musikwissenschaft befindet. Diese, seit 1977 von Giinther Massenkeil geleitet,
tritt regelmiflig bei den Jahrestagungen der Gesellschaft mit einem eintigigen Kolloquium zu
Fragen der katholischen Kirchenmusik und der geistlichen Musik in Erscheinung. Das Pro-
gramm des Kolloquiums war in diesem Jahr der Vespermusik des 16. bis 18. Jahrhunderts
gewidmet.

Zu Beginn gab Magda Marx-Weber (Hamburg) einen Literaturbericht zur mehrstimmigen
Vertonung von Vespergesingen — vor allem von Hymnus, Magnificat und Psalm - sowie zum
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Vespergottesdienst insgesamt und seiner konkreten Ausgestaltung mit mehrstimmiger Musik.
Die Reihe der Referate zu bestimmten Zeitabschnitten, Orten und Komponisten eroffnete
Jirgen Heidrich (Gottingen) mit ,,,deiitsch oder lateinisch nach bequemigkeit’: Zur Bedeutung
der Volkssprache fiir die protestantische Vesperpraxis im 16. Jahrhundert”. Er untersuchte, ob
und in welchem Umfang die deutsche Sprache wie in der Messe auch in die frithreformatorische
Vesper Eingang fand.

,Die Vesperkompositionen von Alessandro Scarlatti (1660-1725)“ waren das Thema von
Benedikt Poensgen (Liineburg), der ein umfassendes Werkverzeichnis der Offiziumskomposi-
tionen Scarlattis vorbereitet. Dadurch ist neuerdings fiir einen Grof3teil der fiir Rom und Neapel
bestimmten Vesperkompositionen erstmals eine Datierung moglich. Italien stand auch im Blick
von Rainer Heyink (Rom), der tiber ,,Con un coro di eco in cima alla cupola’. Zur Vespermusik
an S. Pietro in Vaticano um die Mitte des 18. Jahrhunderts” referierte. Er ging auf die
alljahrliche Mitwirkung der Cappella Giulia bei der Feier des Patronatsfestes am 29. Juni ein
und behandelte vor allem die festliche musikalische Gestaltung der Vesper durch Niccolo
Jommelli im Jahre 1750, bei der ein Echochor in der Kuppel des Petersdoms postiert war.

Michael Zywietz (Miinster i. W.) sprach uber ,Die Handschrift 2433 der Biblioteca Nacional
zu Madrid und die Magnificat-Kompositionen von Nicolas Gombert (ca. 1495-ca. 1560)”. Dies
war seit den Veroffentlichungen von Joseph Schmidt-Gorg (1934 und 1938) erstmals ein
wichtiger Beitrag zur Erforschung der spanischen Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts mit
neuen Erkenntnissen zur biographischen Einordnung dieser (in der Umgebung von Tournai
entstandenen) Handschrift. Ulrich Haspel (K6ln) betrachtete ,Vespergottesdienste und hofisches
Zeremoniell in Salzburg zur Zeit der Aufklirung” und damit eine der bedeutsamen Epochen in
der Kirchengeschichte Salzburgs, die in dem tberregional bekannten Hirtenbrief des Erzbischofs
Hieronymus Colloredo von 1782 ein prignantes Zeugnis besitzt. Zum Schlufd brachte Uwe Wolf
(Gottingen) ,Uberlegungen zu den mehrsitzigen Magnificat-Vertonungen des 18. Jahrhun-
derts”. Anhand ausgewihlter Beispiele aus rund 300 untersuchten Werken katholischer und
evangelischer Komponisten stellte er die verschiedenen Moglichkeiten der formalen Gestaltung
entweder in einem Satz durchkomponiert oder in mehrere Sitze gegliedert vor.

Die Referate werden im Kirchenmusikalischen Jahrbuch veroffentlicht, das in Verbindung mit
dem Allgemeinen Cicilien-Verband fiir Deutschland und von der Gorres-Gesellschaft getragen
wird.

Freiburg, 9. bis 11. Oktober 1998:

,Frauenstimmen, Frauenrollen in der Oper und Frauenselbstzeugnisse®. 3. Arbeitstagung
der Fachgruppe der Gesellschaft fir Musikforschung Frauen- und Geschlechterforschung

von Ute Blchter-Rémer, Krefeld

Informativ und kommunikativ gestaltete sich diese Tagung, die mit einem vielfaltigen Angebot
von Kurzreferaten und Vortrigen ein weitgefdchertes Spektrum von Forschungsprojekten pra-
sentierte. Die beiden ersten Beitrige befafiten sich mit kontriren Erscheinungsformen des
Gesangs, Hermina Jodersma (Calgary, Kanada) stellte die Quellen umgangssprachlicher geistli-
cher Lieder der Frauenhiuser des spiten Mittelalters aus dem niederlindischen und norddeut-
schen Raum vor und erliuterte die daraus resultierenden Forschungsaufgaben; Dorothea
Kaufmann (Hamburg) berichtete von der Rolle der Siangerin in der Unterhaltungsmusik um
1900, der Ausbildungssituation und den harten, manchmal auch diskriminierenden Lebensbe-
dingungen. Die zeitgendssische improvisierte Musik mit der Stimme untersuchte Ute Biichter-
Romer, die der These nachging, die Improvisation mit der Stimme enthalte besonders den
Aspekt der Befreiung zur eigenen weiblichen Individualitit und bilde eine Briicke zwischen den
Klangerscheinungen der neuen komponierten und der improvisierten Musik.
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Patricia Atkins Chiti (Rom) charakterisierte den ,,Mezzosopran” in seiner Rollenbestimmtheit
in der Oper als Miitter, Witwen, Rivalinnen in der Liebe und jungen Minnern, den sog.
Hosenrollen und zeigte ihre zum Teil negativen Rollenzuweisungen. Mit ,Stimme, Identitit,
Geschlecht” befaf3te sich Siegrid Nieberle (Miinchen).

Unter dem Aspekt , Frauen-Selbstzeugnisse” stellte Inge Buck (Bremen) die Lebenserinnerun-
gen der Wanderkomédiantin Karoline Schulze-Kummerfeld vor und entwarf ein lebendiges Bild
eines Frauenlebens von 1745-1815 zwischen kiinstlerischem Anspruch und der Realitit eines
Komodiantinnenlebens. Ruth Beckmann (Bremen) zeigte die ambivalente Lebenssituation der
Louise Reichardt zwischen viterlicher Erziehung und eigenem kiinstlerischen Willen, und
Albrecht von Massow (Freiburg) suchte anhand einzelner Werkbeispiele nach dem Personalstil
von Clara Schumann.

Einen weiten Bereich der Tagung bildete die Autobiographieforschung. Dabei wurde jeweils
der Frage nachgegangen, inwieweit die Autobiographie einer Kiinstlerin ihre tatsichliche
Lebenssituation und ihr Denken widerspiegelt und wie sie ihre biographischen Ausfithrungen
,geschont” und damit der Nachwelt ein eher schillerndes Bild ihrer selbst tiberlassen habe.
Susanne Rode-Breymann (Hannover) setzte sich mit der Selbstinszenierung Alma Mahler-
Werfels auseinander, und Elisabeth Cheauré (Freiburg) erliuterte die autobiographisch darge-
stellten Verletzungen Sonja Tolstojas in ihrer Replik auf die ,Kreuzersonate” .

,Frauenrollen in der Oper”, unter diesem Titel fanden die unterschiedlichen Frauengestalten
in der Oper und die ihnen zugewiesenen Handlungsmoglichkeiten ihre Beachtung. Corinna
Herr (Bochum) befaflte sich mit ,Medea“, Nanny Drechsler (Karlsruhe) mit der Figur der
Antonia in Jacques Offenbachs Oper Hoffmanns Erzdhlungen im Spannungsfeld von ,Stimme -
Mutter — Tod”. Renate Brosch durchbrach mit ihrer Prisentation der ,Desdemona” als Singerin
den rein analytischen Blick auf die Operngestalten; Matthias Wiegandt (Freiburg) setzte sich
analytisch mit Judith Weirs Oper Blond Eckbert auseinander; Eva-Maria Houben (Dortmund)
stellte, analytisch konzentriert, die Sprach- und AtemlosigReit, ausgedriickt durch die weibliche
Stimme, im Musiktheater Hans-Joachim Hespos’ vor, und ,Das leidende Weib” betrachtete
Volkmar Braunbehrens (Freiburg) im geschichtlichen Kontext der Bithnenfiguren. Humoristisch
fast geriet der Beitrag von Birgit Kiupel (Hamburg), der die Geschlechterpolitik auf der Bithne
der Hamburger Ginsemarkt-Oper lebendig werden lie und damit eine weitere Facette der
Geschlechterrolle auf der Bithne in den Diskurs einbrachte. Die ,Bedeutung der Hosenrolle”
entwarf in einem umfasenden historischen Zusammenhang Martin Essinger (Freiburg).

Zu allen Themen entstanden vielfiltige und lebendige Diskussionen, wurden Fragen formu-
liert, ggf. auch weitere Aspekte zur Sache eingefordert, Forschungsansitze hinterfragt und
konkretisiert. Die Veranstalterinnen Gabriele Busch-Salmen (Freiburg) und Eva Rieger (Bre-
men) suchten immer wieder auch die Diskussion um Inhaltsschwerpunkte und Organisations-
formen innerhalb der Fachgruppe. Es wird eine stirkere Reprisentanz der Fachgruppe im
Zusammenhang mit den Tagungen der Gesellschaft fiir Musikforschung angestrebt.

Ruprechtshofen (Niederdsterreich), 9. bis 11. Oktober 1998:
Wissenschaftliche Tagung ,,Vergessene Komponisten des Biedermeier*

von Andrea Harrandt, Wien

Benedikt Randhartinger (1802-1893) war Hofkapellmeister in Wien und hinterlief§ ein reiches
musikalisches Schaffen, darunter rund 800 Lieder. Seit einigen Jahren ist eine duflerst rithrige
Gesellschaft darum bemiiht, das Werk des Komponisten einer breiteren Offentlichkeit bekannt
zu machen. Erste Friichte sind eine Biographie (A. G. Trimmel und E. W. Partsch, 1995), eine
CD mit Liedern (Robert Holl und Kurt Equiluz) sowie Lieddrucke im Eigenverlag. Nun widmete
sich eine Tagung dem komplexen Thema der ,Vergessenen Komponisten”.
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Gerade die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts war eine Bliitezeit der Musikkultur vor allem im
privaten Bereich. Randhartinger, der als Interpret seiner eigenen Lieder das Publikum zu
Begeisterungsstiirmen hinreiflen konnte, ist ebenso wie viele andere Komponisten aus dem
Schubert-Umbkreis heute kaum mehr bekannt. Wo liegen aber die Griinde des Vergessens,
warum werden diese Komponisten immer wieder gegeniiber den groflen Vorbildern abgewertet,
warum hindert uns das Wertungsdenken an einer gerechten Beurteilung des Biedermeier, einer
Epoche, die schon ab den 1840er Jahren als Zeit der Dilettanten, der Epigonen, der Vertreter
einer seichten Unterhaltungsliteratur bezeichnet wurde?

Neben den Liedern Randhartingers (Erich W. Partsch) und den Liedern sowie Klavierstiicken
von komponierenden Frauen des Biedermeier (Elena Ostleitner, Wien) kamen auch andere
Gattungen zu Wort. Die Bedeutung des Oratoriums in der Zeit von 1810 bis 1850 strich Dieter
Gutknecht (Kéln) am Beispiel des Weltgerichts von Friedrich Schneider heraus. Die Symphonik
des Schubert-Freundes Franz Lachner, der an das grofle Vorbild Beethovens anzukniipfen
versuchte, konnte beim Publikum nur kurzfristig erfolgreich sein (Andrea Harrandt, Wien). Der
Blick iiber die osterreichischen Landesgrenzen hinaus zeigte eine Ahnlichkeit der Problematik
des Vergessens auf: Wenzel Heinrich Veit (1806-1864) galt als Reprisentant der geselligen
Musik (Jarmila Gabrielova, Prag), Alois Ipavec (1815-1849) und Charles Francgois Preschern
(geb. 1802) waren beide stilistisch von Wien abhingig und pafiten ihre Musik den kleineren
musikalischen Verhiltnissen in Laibach an (Primoz Kuret, Ljubljana). Die Musik des als
,nordischer Strau3 bezeichneten dinischen Komponisten Hans Christian Lumbye (1810-1874)
ist zwar nicht vergessen, blieb jedoch von der Wissenschaft weitgehend unbeachtet. Bo Marsch-
ner (Arhus) brachte einen stichhaltigen Vergleich mit der 6sterreichischen Tradition von Joseph
Lanner und Johann Strauf3.

Der bald vorliegende Tagungsbericht soll Anregungen zu weiterer Beschiftigung mit der
Thematik geben.

Zwickau, 14. bis 17. Oktober 1998:

Robert Schumanns Musik flr die Jugend - 17. Wissenschaftliche Arbeitstagung zu
Fragen der Schumann-Forschung

von Ute Jung-Kaiser, Frankfurt a.M.

Kompositions- und Erscheinungsjahr des Albums fiir die Jugend jihren sich zum 150. Mal, -
Anlafl fiir das Robert-Schumann-Haus, eine Arbeitstagung mit begleitender Sonderausstellung
auszurichten, auf der fast alle Verbal-, Noten- und Bildquellen zum Jugendalbum und den
Musikalischen Haus- und Lebensregeln zu bewundern waren.

Es scheint fiir Musikologen ungewohnlich, den pidagogischen Aspekt dieser Musik zu
respektieren — denn sie ist zu allererst Musik ,fiir” Kinder und Lernende —, und umgekehrt fiir
Musikpidagogen, den grenziberschreitenden Diskurs zur Fachwissenschaft zu suchen. Peter
Maria Krakauer startete vor zwei Jahren in Salzburg die beachtenswerte Reihe Musikwissen-
schaft fiir die Musikpddagogik; hier lautete es umgekehrt: Musikpidagogik fir die Musikwissen-
schaft. Ob mittels beider Ansitze ein Paradigmenwechsel ausgelost wird — Musikpidagogik und
Musikwissenschaft sich (wieder) als Komplementirwissenschaften verstehen lernen - entschei-
det sich letztendlich an der Art ihres Umgangs mit Rezeptionsgeschichte und Wertungs-
forschung, mit hermeneutischer und didaktischer Analyse und der Wiirdigung intentionaler
(funktionaler) und kunstideologischer Aspekte.

Die systematische Auflistung zur Disposition und Entstehungsgeschichte hat Bernhard R.
Appel sowohl miindlich als auch schriftlich in seinem grundlegenden, piinktlich zu Tagungsbe-
ginn erschienenen Buch - Schumanns Album fiir die Jugend. Einfiihrung und Kommentar —
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vorgelegt. Erginzend dazu dokumentierte Gerd Nauhaus die Uberlieferung der Musikalischen
Haus- und Lebensregeln, nachzulesen in dem kritischen Kommentar der (in Arbeit befindlichen)
Faksimile-Ausgabe. - Anhand des Liederalbums fiir die Jugend (op. 79) verifizierte Eberhard
Moller die Frage nach dem - schon von Philipp Spitta gelobten — ,nationalen Element bei
Schumann®; auch das Soldatenlied, Schumanns meistgesungenes ,Volkslied”, diente fiir polito-
logische Hypothesenbildung (Kazuko Ozawa-Miiller). Reinhard Kapp akzentuierte die neue
moralische ,reprisentative, enzyklopiadische und grundlegende” Tendenz des Albums und die
,eskapistische” Reaktion des Liederalbums auf die Revolutionsereignisse. Ute Bir erlduterte
anhand noch unveréffentlichter Verlegerkorrespondenz die Werkgeschichte und Drucklegung
der Drei Klaviersonaten fiir die Jugend op. 118; die Analyse der 2. Sonate durch Hans Joachim
Kohler widerlegte die These Rehbergs, dafl sie Psychogramme seiner drei T6chter seien, denen
sie gewidmet sind. Joachim Draheim erweiterte den Aspekt Jugendmusik durch die ,hochst
originellen, lieblichen, triumerischen” vierhindigen Klavierwerke op. 85 und 130. Der Schon-
berg-Preistriger Jean-Jacques Diinki reflektierte als Pianist und Komponist die Bedeutung der
Vortragszeichen; die Prizision seines Vorgehens legitimierte den Vergleich zu einem Webern-
Zyklus von 1924 und einem noch unveroffentlichten Skizzenblatt. Die klassische Moderne
erwies ihre Reverenz vor Schumanns Jugendmusik.

Musikpidagogischen Fragen stellten sich Ute Jung-Kaiser (,Didaktische Uberlegungen zum
Album fiir die Jugend*), Andrea Herrmann (,Kindheitsbilder und piadagogische Auffassungen bei
Jean Paul und Robert Schumann”), Cathleen Kockritz (,Friedrich Wieck als Pidagoge”), indirekt
auch die osteuropiischen Referenten, welche die Vorbildfunktion des Albums fiir Komponisten
ihres Landes belegten: Ferenc Bonis an der Ungarischen Kinderwelt von Mihily Mosonyi (1859),
Péter Hal4sz an Bartoks Hommage d R.Sch. und den Spielen Gyorgy Kurtags, Lesya Lantsuta an
der Kindermusik Valentin V. Sil’vestrovs, Jarmila Gabrielovdi an Josef Suks (I) Uber das
Miitterlein und Vitezslav Noviks Die Jugendzeit.

Die Ernsthaftigkeit des Zwickauer Projektes, die wissenschaftliche Reflexion nicht zu separie-
ren, sondern Schumanns Musik fiir die Jugend isthetisch und funktional jener Zielgruppe
zuzuordnen, fiir die sie komponiert und gedacht waren, zeigte sich in den Rahmenkonzerten, in
denen alle (auch die postumen und nicht zur Veroffentlichung freigegebenen) Kompositionen
der opp. 68, 79 und 118 von spiel- und singbegeisterten Klavier- und Gesangsschiilern aus
Zwickau und Karlsruhe aufgefithrt werden. Dank der Kombination von wissenschaftlicher
Reflexion, kiinstlerisch-wissenschaftlicher Vernissage und kiinstlerisch-praktischem Jugend-
konzert gelang den Veranstaltern ein ,ganzheitliches” Programm fiir Kopf, Auge, Herz, Ohr und
Hand, - fast eine Art pidagogisches ,Gesamtkunstwerk”.

KélIn, 23. bis 25. Oktober 1998:
Heinrich Neuhaus (1888-1964) zum 110. Geburtstag

von Helmut Loos, Chemnitz

Wie anregend eine Sichtweise sein kann, die von einer anderen als der eigenen traditionsrei-
chen Perspektive ausgeht, zeigte die Konferenz iiber den Pianisten und Klavierpidagogen
Heinrich Neuhaus, veranstaltet vom Institut fiir deutsche Musikkultur im 6stlichen Europa
(IME) Bonn in Zusammenarbeit mit dem Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Kéln
und der Hochschule fiir Musik Koln (in der parallel vier Meisterkurse stattfanden). Gehéren in
Deutschland musikwissenschaftliche Konferenzen, die sich ausschliefllich einem Interpreten
widmen, zu seltenen Ausnahmen, so rechtfertigt das ungemein reiche kulturhistorische Panora-
ma, das 24 Musikwissenschaftler aus Ruflland, der Ukraine, Polen, Italien und Deutschland
entwarfen, zweifellos den Aufwand. Wenn Klaus Wolfgang Niemoller als Vorsitzender des
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Instituts den deutschen Vorfahren (viterlicherseits) von Neuhaus in Kalkar nachspiirte und
Klaus Peter Koch als Direktor die Reisen des jungen Heinrich Neuhaus nach Deutschland und
Osterreich verfolgte, so berichteten Lyubov Kijanovska (Lwow/Lemberg) vom Kulturleben des
Geburtsorts Elizavetgrad und Kira Shamayeva (Kiew) tiber das Wirken in Kiew. Andreas
Wehrmeyer (Berlin) und Maria Zduniak (Wroctaw/Breslau) zeigten die polnischen Beziige der
Personlichkeit in Gestalt der Mutter und der verwandt- und freundschaftlichen Verbindungen
zu Karol Szymanowski, Mikhaylo Stepanenko (Kiew) deckte das erschiitternde Schicksal
Neuhaus’ in den Jahren 1941 bis 1954 mit Deportation aus Moskau in sowjetische Konzentrati-
onslager und Zwangsarbeit auf. Natiirlich galt Neuhaus als legendirem Begriinder der russi-
schen Pianistenschule besondere Aufmerksamkeit, seinen Beziehungen zur Klavierpidagogik
des 19. Jahrhunderts (Lucian Schiwietz, Bonn; Tomi Mikeli, Magdeburg), zu seinen Meister-
schiilern Emil Gilels und Swjatoslaw Richter (Vladimir Gurevich, St. Petersburg), sowie seinen
kiinstlerischen und pidagogischen Prinzipien (Mariya Krushelnitska, Lwow/Lemberg; Mikhail
Saponov, Moskau).

Es ist angesichts dieser Thematik und des Teilnehmerkreises kaum verwunderlich, daf}
methodische und inhaltliche Differenzen sichtbar wurden, die unvereinbar erscheinen. Die
Offenheit des Gesprichs und die freundschaftliche Atmosphire der Diskussion erdffneten
jedoch die erfreuliche Perspektive auf eine gute, langfristig angelegte Zusammenarbeit, die zur
Verstindigung fihrt. Hilt man sich vor Augen, daf} es 1988 unmoglich gewesen wire, den 100.
Geburtstag von Heinrich Neuhaus in seiner ganzen europiischen Dimension zu wiirdigen, so
wird deutlich, wie fortgeschritten die musikwissenschaftlichen Kontakte schon sind und wie
notwendig die Einrichtung dieses Instituts fir deutsche Musikkultur im 0Ostlichen Europa in
seiner grenziibergreifenden Verstindigungsarbeit ist.

Dresden, 26. und 27. Oktober 1998:

Symposium ,,Der Klang der Sachsischen Staatskapelle Dresden — Kontinuitat und Wan-
delbarkeit eines Phanomens*

von Christiane Morgenstern, Dresden

Anlidfilich des 450jihrigen Jubiliums der Dresdner Staatskapelle veranstaltete die Sichsische
Staatsoper Dresden gemeinsam mit der Technischen Universitit Dresden und der Sichsischen
Adademie der Kiinste ein Symposium zu einem schwer in Worte zu fassenden Phinomen. Klang
als Richt- und Fluchtpunkt sowohl fiir die Spielenden als auch fiir die Horenden stellte Peter
Giilke (Freiburg) in seinem ,Versuch einer Dresdner Jubiliums-Philosophie” dar und erinnerte
daran, daf} musikhistorisches Forschen letztlich immer auf eine Anniherung an ein einstmals
konkretes Klangbild zielt. Dies verdeutlichte der erste Block der Referate, in dem ausgewihlte
Aspekte der Kapellgeschichte in chronologischer Anordnung behandelt wurden.

Mit der Vorgeschichte der Hofkantorei beschiftigte sich Matthias Herrmann (Dresden),
schwerpunktmilig mit den Jahren 1464-1485. Erstmals konnte er nachweisen, dafy die unter
Kurfiirst Friedrich dem Weisen zur Bliite gebrachte Hofkapelle des ernestinischen Hofes, der
nach der Aufteilung des wettinischen Gesamtterritoriums 1485 in Torgau seinen Sitz hatte,
spater nach Dresden — dem Sitz der albertinischen Linie — zuriickkehrte.

Mit welcher Hofkapelle Schiitz konfrontiert war, als er an den Dresdner Hof kam, war
Ausgangsfrage der Untersuchungen von Wolfram Steude (Dresden) zur , kursichsischen Hof-
kapelle zwischen Antonio Scandello und Heinrich Schiitz (1580-1615)”. Michael Heinemann
(Berlin) nahm ein ,close reading” des beriihmten Conradschen Stichs der Hofkapelle vor und
zwar anhand eines Exemplars aus dem Besitz des Hofkantoreimitglieds Dedekind mit hand-
schriftlichen Eintragungen. Mit Hilfe von Portrait-Vergleichen stellte er Identifizierungs-
versuche der abgebildeten Singer an. Anhand der Gegeniiberstellung von Stimmensitzen
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kirchlicher Werke von Giovanni Alberto Ristori, Johann David Heinichen und Jan Dismas
Zelenka erorterte Wolfgang Reich (Dresden, ,Die Dresdner Hofkapelle im kirchenmusi-
kalischen Dienst 1710-1733“) die Zusammensetzung der von der Hofmusik genau abgegrenz-
ten ,,Musique de la chapelle”, die seit dem Anfang des 18. Jahrhunderts von den jungen Singern
des neugegriindeten katholischen Kapellknabeninstituts unterstiitzt wurde. Er beleuchtete das
Problem der unbekannten Grofle des Vokalapparates und ging mit Ausnahme der Amtszeit
Zelenkas von einer reguldr geringen Anzahl von Ripienisten aus. Wie die seit Anfang des 18.
Jahrhunderts mit iiberdurchschnittlich spezialisierten Musikern und modernem Instrumentari-
um ausgestattete Dresdner Hofkapelle die Komponisten zu Innovationen inspirierte, war
Thema der Referate von Wolfgang Hochstein (Hamburg, ,Zur Hasse-Ara in Dresden”) und
Reiner Zimmermann (Dresden, ,Webers Organisation des deutschen Departements der Dresd-
ner Hofoper”). Hochstein stellte die Emanzipation des Fagotts sowie prignante Solo-Stimmen in
Hasses Dresdner Kompositionen heraus, Zimmermann unterstrich Webers innovative Verbin-
dung von Klarinetten und Fagotten, die vor allem im Freischiitz, der im Hinblick auf die
Dresdner Bedingungen komponiert wurde, eine neue ,schwarze” Klangfarbe erzeugten. Dariiber
hinaus ging es Zii imermann um Webers Engagement fiir die in Dresden nur schwer durchzu-
setzende moderne Orchesteraufstellung nach franzésischem Vorbild, die die Kontrolle vom
Konzertmeister hin zum Dirigenten verlagerte. Zur Bedeutung Wagners fiir die Staatskapelle
referierten Eckhard Roch (Bochum, ,Richard Wagners Reformpline ,Die kgl. Kapelle betreffend’
— Musikalische Schwierigkeiten mit der Demokratie”) und Werner Breig (Erlangen, ,Zu
Richard Wagners Korrespondenz”). Durch seine Arbeit an der neuen Wagner-Briefausgabe mit
neuesten Quellenkenntnissen ausgestattet, analysierte Breig am Beispiel zweier Wagner-Briefe
(11.3.1844 an August von Liittichau, mit handschriftlichen Bemerkungen Liittichaus; 15.9.1848
an die Hofkapelle) das nicht unproblematische Verhiltnis des Komponisten zum Dresdner
Traditionsorchester. Daf8 dieses Orchester sich schon frith darum bemiihte, die eigenen Wur-
zeln zu ergriinden, verdeutlichten die Untersuchungen von Hans-Giinter Ottenberg (Dresden,
,Eine Zelenka-Auffithrung des Jahres 1864 - Alte Musik in den Sinfoniekonzerten der kgl.
Kapelle”). Hans John (Dresden) warf anhand der Tagebiicher des Hofkapellmeisters Julius Rietz
Licht auf den Alltag und den Zustand des Ensembles zwischen der Ara Richard Wagners und
derjenigen Ernst von Schuchs.

Dafl auch Musiker der Sichsischen Staatskapelle sowie Komponisten zu Wort kamen, war
eine Besonderheit des Symposiums: Anschaulich verdeutlichte der Solohornist der Sichsischen
Staatskapelle Peter Damm die Entwicklung eines weiteres Elementes besonderer Klanglichkeit
seines Orchesters — den ,,Dresdner Clarinhorn-Stil’ in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts
und den Stil des ,cantablen Horns’ von Oscar Franz in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts”;
als Konzertmeister stellte Reinhard Ulbricht die Frage nach Legende oder echter Tradition des
ganz eigenen Streicherklangs der Staatskapelle. Seine Erfahrungen als zeitgenodssischer Kompo-
nist mit der Sdchsischen Staatskapelle schilderte Siegfried Matthus (Berlin). Ob ein spezifischer
Klang der Staatskapelle iiber unterschiedliche Zeiten hinweg erkennbar ist, untersuchte Wolf-
ram Schwinger (Stuttgart) an vier verschiedenen Aufnahmen der 4. Sinfonie Anton Bruckners
unter den Dirigenten Karl Bohm (1936), Eugen Jochum (1975) und Herbert Blomstedt (1981).
Zuletzt stellte er nochmals zwei Beispiele vor, deren einer die Horer als dasjenige der
Staatskapelle (unter Giuseppe Sinopoli, 1987) erkennen sollten und dies auch beweisverdichtig
taten.
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Berlin, 31. Oktober und 1. November 1998:

Symposion aus AnlaB des 100. Geburtstages von Viktor Ullmann ,Lebe im Augenblick,
lebe in der Ewigkeit”

von Peter Sarkar, Berlin

Noch immer nihrt sich das Interesse an der Person und am Werk Viktor Ullmanns von seinem
Schicksal als verfolgter und im KZ Theresienstadt aktiver Komponist. Der Veranstalter dieses
Symposions, der Verein , musica reanimata”, stellt sich in seiner Satzung die Aufgabe, von den
Nationalsozialisten verfolgte Komponisten wieder bekannt zu machen. Andererseits wurde
sowohl in der Themenwahl, als auch ausdriicklich bei mehreren Referaten deutlich, daff man
Ullmann aus dieser , Ecke” herauszuholen winscht.

Hans-Gunter Klein (Berlin) zeigte, wie sich diese Problematik auf die Rezeption der Werke
Ullmanns auswirkte, insbesondere in den unterschiedlichen Inszenierungen des Kaisers von
Atlantis. Ingo Schultz (Flensburg) erhellte anhand bisher unbekannter Dokumente wichtige
biographische Stationen wie den Erwerb der osterreichischen Staatsbiirgerschaft 1921, die
Flucht aus Stuttgart 1933 und die Errettung vor der schon 1941 drohenden Deportation nach
Polen. Mit dem Musikleben der Stadt Teschen, in der Ullmann seine Kindheit verbracht hatte,
befaBte sich Torsten Fuchs (Regensburg). Neben einer Reihe von Vereinen und Musikschulen
glinzte dort die Kapelle der Garnison, die zu den besten in Osterreich-Ungarn zihlte.

Einen Schwerpunkt bildete Ullmanns letztes Werk, das Melodram nach Rainer Maria Rilkes
Weise von Liebe und Tod des Cornets Christoph Rilke. Zuerst sprach Monika Schwarz-Danuser
(Berlin) iiber die verschiedenen Formen des Melodrams im 20. Jahrhundert und die Kontrover-
sen um seine Asthetik, ausgehend von Engelbert Humperdinck. Sie wies auf die Bliite der
Gattung in Tschechien hin. Danach beschrieb Gottfried Eberle (Berlin) einige leitmotivische und
formale Strukturen von Ullmanns Werk und erlduterte die Schwierigkeiten, die sich fir die
Interpretation und die Edition daraus ergeben, dal Ullmann die Koordination der Musik und
der (rhythmisch ungebundenen) Worte nur ungenau vorschreibt. Hans Martin Ritter trug
anschlieflend mit Eberle als Pianist das Werk vor.

Konrad Richter (Stuttgart) sprach uber die Kompositionsprinzipien der Klaviersonaten, insbe-
sondere iiber die Zitattechnik und die Harmonik, die in allen Werken seit 1934 wesentlich auf
Ableitungen aus Alexander Skrjabins Prometheus-Akkord beruht, den Richter, im Blick auf
Ullmann vermutlich zu Recht, aus der Obertonreihe ableitet. Zum Abschlufl befafiten sich
Wilfried Hammacher (Stuttgart) und Marcus Gerhardts (Alfter und Dornach) mit Ullmanns
Oper Der Sturz des Antichrist nach dem gleichnamigen Drama von Albert Steffen. Hammacher
stellte den anthroposophischen Dichter vor, und Gerhardts ging einigen symbolischen und
geistesgeschichtlichen Beziigen in der Oper nach. Ein Kongre8bericht wird in der Schriftenreihe
Verdringte Musik erscheinen.

Mudnchen, 5. bis 7. November 1998:
Internationales Symposium ,Richard Wagner: Schriften — Texte — Dokumente*

von Martin Durrer, Erlangen

Zu Ehren des 60. Geburtstages von Egon Voss am 7. November 1998 veranstaltete die Richard
Wagner-Gesamtausgabe in Zusammenarbeit mit dem Institut fiir Musikwissenschaft der Uni-
versitit Miinchen ein Internationales Symposium, das den thematischen Schwerpunkt auf
Wagners schriftstellerisches und dichterisches CEuvre legte.
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Eroffnet wurde das Symposium durch das Referat von Sven Friedrich (Bayreuth), der die
Geschichte von Wagners ,Dresdner”- und der ,Wahnfried”-Bibliothek nachzeichnete, die beide
— durch gliickliche Umstinde nahezu vollstindig erhalten — in Bayreuth heute zuginglich sind.
Philippe Reynal (Paris) ging bei seiner Untersuchung der Pariser Korrespondenzberichte fiir die
Dresdner Abendzeitung von der Beschreibung aus, die Wagner zur Entstehung dieser Berichte in
Mein Leben gibt. Der Vortrag von Peter Jost (Miinchen) machte deutlich, daf} die wenigen zu
Wagners Lebzeiten erfolgten Ubersetzungen seiner Schriften durch Mifiverstindnis oder Uber-
setzungsfehler der Rezeption der Werke, insbesondere in Frankreich, eher geschadet als genutzt
haben. Zu Beginn des zweiten Tages unterzog Sieghart Déhring (Bayreuth/Thurnau) den oftmals
unterschitzten ersten Teil des dritten Aktes von Tannhduser einer genauen Analyse der
dramatischen Faktur. Dieter Borchmeyer (Heidelberg) zog Parallelen zwischen Wagners Lohen-
grin und Schillers Semele bzw. Kleists Amphitryon. Einen Einblick in die Werkstatt des Meisters
vermittelte der Beitrag von Klaus Doge (Miinchen), der am Beispiel von Lohengrin die Bedeu-
tung der Kompositionsskizze als entscheidender Schnittstelle zwischen Textbuch und Musik im
Schaffensprozefl herausstellte. Bernd Edelmann (Munchen) untersuchte Wagners Sequenz-
technik in Tristan und Isolde vor dem Hintergrund tradierter Modelle. Chris Walton (Ziirich)
berichtete, welche Aufschliisse die Quellen der Zentralbibliothek (z. B. Nachweise iiber Kopier-
titigkeit) iiber Wagners Zircher Konzertpraxis geben koénnen. Wagners Konzept einer ,in
Miinchen zu errichtenden deutschen Musikschule” ist, wie Christa Jost (Miinchen) aufzeigte, vor
allem unter dem Aspekt der Vorbereitung und Durchfithrung der eigenen Anliegen (Festspiel-
idee) zu interpretieren. Jaroslav BuZga (Prag) machte Anmerkungen zu Wagners Bohmenbild,
wie es sich z. B. in der Novelle Eine Pilgerfahrt zu Beethoven oder auch in Mein Leben
manifestiert. Die Frage der Wagnerrezeption in Tschechien untersuchte Milan Pospisil (Prag).
In der Diskussion wurde besonders die Problematik des Begriffes , Wagnerismus” hervorgeho-
ben, der in der publizistischen Auseinandersetzung um musikalische Novititen in ganz
unterschiedlichen Bedeutungen verwendet wurde. Mit der Beurteilung von Wagners Dirigier-
titigkeit in der zeitgenossischen Presse beschiftigte sich Gertraut Haberkamp (Miinchen),
besonders bezogen auf das bei Wagners Mozart-Interpretationen oftmals konstatierte ,unglaub-
liche Vergreifen der Tempi”. Oswald Georg Bauer (Miinchen) konnte iiberzeugend darlegen,
welchen immensen Einflufy eine Auffithrung von Meyerbeers Der Prophet, die Wagner im Juni
1850 in Paris erlebte, auf die daraufhin verfafiten Schriften hatte. Ausgehend vom Begriff der
,dichterisch-musikalischen Periode” in Oper und Drama, warf Werner Breig (Erlangen) die
Frage auf, inwieweit diese Schrift nicht doch mehr als Erfahrungsbericht denn als Projekt-
beschreibung zu sehen ist. Gernot Gruber (Wien) untersuchte Elemente des Komischen bei
Wagner am Beispiel des Siegfried. Das Referat von Martin Geck (Dortmund) widmete sich dem
Begriff des , musikalischen Realismus” und seiner Tauglichkeit, gemeinsame Wesensmerkmale
der Musik von Berlioz, Liszt und Wagner zu beschreiben. Siegfried Mauser (Salzburg) konsta-
tierte in Wagners Schrift Kunst und Klima frithrassistische Tendenzen. Schliellich setzte John
Deathridge (London) die verschiedenen Skizzen Wagners zum Schlufl der Gétterdimmerung in
Beziehung zu Walter Benjamins Trauerspielbegriff.

Die abschlielende Festveranstaltung der von den Veranstaltern perfekt organisierten Tagung
erhielt durch die musikalischen Darbietungen (Eva Wymola-Jans, Gesang, und Siegfried
Mauser, Klavier und Rezitation) einen heiteren und lebendigen Charakter. Die Laudatio fiir
Egon Voss wurde von Christoph-Hellmut Mahling gehalten. Ein Symposiumsbericht wird bei
Schott erscheinen.
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Berlin, 5. bis 7. November 1998:
»Musikkultur der Weimarer Republik*

von Susanne Fontaine, Berlin

Die 1995 begonnene Zusammenarbeit zwischen dem Frankfurter Paul-Hindemith-Institut und
der Hochschule der Kiinste Berlin fand 1998 eine Fortsetzung. Nach einer Tagung tuber
Hindemith anlifilich seines 100. Geburtstages luden Wolfgang Rathert, Dietmar Schenk und
Giselher Schubert diesmal zum Thema ,Musikkultur der Weimarer Republik” ein. Der weit
gefaliten inhaltlichen Konzeption trug die Wahl der Referenten Rechnung. Der Eroffnungsvor-
trag ,Waschrituale — eine Bewegungsform der Kinste in der Weimarer Republik” des
Germanisten Helmuth Lethen (Rostock) stand ganz in der Tradition von Klaus Theweleits
Midnnerphantasien. Martin Thrun diskutierte die Erschiitterungen der Kunst in kritischer
Auseinandersetzung mit den 1990 publizierten Rites of Spring des kanadischen Historikers
Modris Eksteins; Dietmar Schenk entwarf ein breites Szenario der Jugendbewegung, aus der in
der Regel unter Musikologen nur ein kleines Segment bekannt ist, und Andreas Hiineke stellte
das Thema ,Musik im Bauhaus” aus kunsthistorischer Perspektive dar. Das Spannungsfeld
alter und neuer musikalischer Konzepte zwischen , Tonkunst” und ,Komposition” steckten die
Vortrige von Walter Werbeck, Michael Heinemann und Wolfgang Rathert ab. Zusammenhinge
zwischen Musik und Politik waren Gegenstand der Referate von Giselher Schubert (Fortschritts-
konzepte), Andreas Eichhorn (Musikkritik), Susanne Fontaine (Kestenbergs Musikpolitik) und
Susanne Schaal (Situation um 1930). Die Abhingigkeit kiinstlerischer Innovationen von institu-
tionellen Strukturen zeigte Susanne Rode-Breymann an der Gegeniiberstellung der Opern-
spielpline in Wien und Berlin; Wolfgang Lessing diskutierte das Problem der , Gebrauchsmu-
sik”, und Martha Brech zeigte Ansitze zu einer Radiokunst, die auf die spezifischen Moglich-
keiten des neuen Mediums ,Rundfunk” reagierte. Selten beriicksichtigt, da musikwissenschaft-
lich nicht immer einfach zu handhaben, waren die Themen von Volker Scherliess (iiber
Tendenzen der musikalischen Interpretation), Arne Langer (iiber das Amerika-Bild in der
Oper) und Patricia Stockemann (iiber neue Tanzkonzepte der Zwanziger Jahre). Das gerade
solche Themen wie Tanz oder Rundfunkmusik einbezogen wurden, lie§ ein sehr differenzier-
tes, lebendiges Bild der Epoche entstehen. Gleichsam ,auf die Fiifle” gestellt wurden die
theoretischen Uberlegungen des Symposions durch das Rahmenprogramm an der Hochschule
der Kiinste: einen Gesprichsabend mit Oskar Sala, einen Kammermusikabend mit Ensemble-
werken und einen Opernabend mit Kurzopern von Ernst Toch, Darius Milhaud und Hindemith.
Gerade dieser kiinstlerisch sehr gelungene Abend mit drei abgelegenen Werken zeigte unbe-
kannte Seiten der Musik der Zwanziger Jahre in Deutschland und machte deutlich, warum die
Beschiftigung mit den vierzehn Jahren zwischen den Kriegen immer wieder lohnend ist.

Kloster Michaelstein/Harz, 20. bis 22. November 1998:

Internationales Symposium ,,Posaunen und Trompeten. Geschichte — Akustik —
Spieltechnik”

von Dieter Krickeberg, Berlin

Einer der Ansatzpunkte des Symposiums war die kiirzlich von Gisela und Jozsef Csiba
aufgestellte These, daf’ bei der Bewiltigung barocker Trompetenpartien, speziell derjenigen von
Johann Sebastian Bach, der Trompetenzug, und zwar auch in einer bisher nicht belegten, kurzen
Form geholfen habe. Dieter Krickeberg und Thomas Lerch versuchten, Kriterien fiir die
Beurteilung von endoskopisch erfafiten Zugspuren in erhaltenen Trompeten zu finden. Erste
Resultate weisen auf nur gelegentliche Benutzung von Ziigen hin. Richard M. Seraphinoff setzte
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sich mit bisherigen Kompromissen in der historisierenden Auffiilhrungspraxis auseinander, um
dann darauf hinzuweisen, dafl die neueren Bemithungen sowohl der Instrumentenbauer als auch
der Spieler die bisherigen Zugestindnisse immer mehr iiberfliisssig machen. Gewissermafien
Illustrationen zu seinen Ausfithrungen boten Referate des Trompeters Don L. Smithers, der sich
mit der zentralen Rolle der alten, groffen Mundstiicke befafite, sowie die Trompetenbauer
Robert Barclay und Max Thein, die die Technik und den geistigen Hintergrund ihrer Herstel-
lungsverfahren schilderten. Der Trompeter Jean-Frangois Madeuf schlieflich demonstrierte
eindrucksvoll, zu welchen erstaunlichen Resultaten man auch ohne Zug gelangen kann, wenn
ein begabter Spieler mit den Details des Instrumentes experimentiert.

Die grofie Rolle des Mundstiicks klang auch in einem der Vortrige zur Akustik an: Klaus
Wogram stellte eine ,einfache akustische MeBmethode zur Beurteilung und Verbesserung von
Intonation und Spielqualitit bei Blechblasinstrumenten” vor. In der gleichen Richtung arbeitet
beziiglich der Intonation Paul Anglmayer: Nach Eingabe des Mensurverlaufs einer Trompete
berechnet der Computer mogliche Optimierungen. Jobst P. Fricke berichtete iiber eine neuere
Methode zur physikalischen Beschreibung des Verhaltens von Trompeten und anderen Musik-
instrumenten, die unmittelbar bei den Impulsen ansetzt, welche die Schwingungen anregen.
Uber die Akustik der Klappentrompete sprach Walther Kriiger.

Andere Referate befaf3ten sich mit der Geschichte der Trompete bzw. des Trompetenbaus.
Ellen Hickmanns Beitrag hatte die Trompeten und Horner im frithen Europa zum Thema,
Martin Kirnbauer berichtete von neuen Erkenntnissen zu den Anfingen des Blechblasinstru-
mentenbaues in Niirnberg. Uber die vom 18. Jahrhundert bis heute titigen Blechblasinstru-
mentenmacher der Familie Hirsbrunner (Sumiswald, Schweiz) referierte Sabine Klaus. Monika
Lustig stellte die Trompeten vor, die in der Instrumentensammlung Michaelstein aufbewahrt
werden, darunter Instrumente der im 18. Jahrhundert in Pfaffendorf titigen, renommierten
Familie Schmied.

Ein kleinerer Teil der Tagung war den Posaunen gewidmet. Trevor Herbert setzte sich mit
der Frage auseinander, was eigentlich die Aufgaben der recht zahlreichen Posaunisten waren,
die etwa in der Zeit von 1490 bis 1680 am englischen Hof dienten. Arnold Myers befafite sich
mit dem musikalisch wirksamen Rohrverlauf der Instrumente. Den Ubergang von der barocken
Tenorposaune in A zu dem spitestens fiir 1795 belegten Instrument in B erhellte Stewart
Carter. Christian Ahrens wies unter anderem auf die partiell weit bis in das 19. Jahrhundert
hinein geltende Tradition der Posaune hin, die sie einem ernsten und wiirdigen Kontext
zuschrieb. Howard Weiner schliellich legte dar, wie die Legende von einer angeblich seit dem
16. Jahrhundert existierenden Sopranposaune entstand und sich verbreitete. — Ein Tagungs-
bericht wird erscheinen.

Greifswald-Lubmin, 26. bis 29. November 1998:

Internationale musikwissenschaftliche Konferenz ,Musica Baltica® - interregionale musik-
kulturelle Beziehungen im Ostseeraum zum Thema ,Lied und Liedidee im Ostseeraum
zwischen 1750 und 1900*

von Peter Tenhaef, Greifswald

Seit 1991 finden in Greifswald Konferenzen zur Musik im Ostseeraum statt. In diesem Jahr
ging es um eine Thematik, die vor allem fiir das Musikleben Nordeuropas von zentraler
Bedeutung war. Die Referenten kamen aus Dinemark, Schweden, Polen, Tschechien und
Deutschland. Der Einfithrungsvortrag von Ekkehard Ochs stellte das Lied in den weiten
Rahmen der ,Musiklandschaft Ostseeraum”. Grundsitzliche ,Vorfragen zum Problem des
klavierbegleiteten Sololiedes” stellte Gerd Rienicker. Heike Miins beleuchtete die Thematik
von volksmusikalischer Seite mit einem Beitrag iiber Seemannslieder. Die Referate von
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Matthias Schneider und Peter Tenhaef befaiten sich u. a. mit Komponisten der Berliner
Liederschule, die auch fiir den Ostseeraum eine grofie Bedeutung hatte. Lutz Winkler problema-
tisierte das Klischee des ,nordischen Tons” an Balladen des in Stettin wirkenden Carl Loewe.
Aufschlufireich fiir das Danziger Musikleben und die Rolle des Liedes in dieser Ostsee-
metropole waren die Referate von Joachim Gudel, Jolanta Wozniak, Danuta Popinigis und Jerzy
Michalak; hier zeigten sich einerseits Berliner Einfliisse, andererseits die Beliebtheit skandina-
vischer Singer und Vokalmusik. Um die dinischen Liederkomponisten A. P. Berggreen, P. A.
Heise und P. E. Lange-Miiller ging es in Referaten von Niels Martin Jensen und Jarmila
Gabrielova, um die schwedischen Komponisten J. C. Haeffner, E. G. Gejer, F. Berwald, A. M.
Myrberg, C. F. Ullmann und A. Sédermann in Referaten von Folke Bohlin, Lennart Hedwall,
Michael Kube und Walther Diirr. Dabei kamen Fragen nach dem Verhiltnis von Volks- und
Kunstmusik, Instrumentalismen im Lied sowie der Abhingigkeit vom deutschen Musikleben
zur Sprache. Letzteren Gesichtspunkt thematisierte auch Walter Werbeck in seinem Beitrag
iiber die Lieder Griegs sowie ein verlesener Vortrag tiber das deutschsprachige Lied in Riga von
Klaus-Peter Koch, der kurzfristig absagen mufte.

Erfreulich waren die sehr lebhaften und vielfiltigen Diskussionen, die sich nach den einzel-
nen Referaten und zuletzt in einem abschlieBenden Gesprich entspannen. Dabei konnten nicht
nur viele Einzelheiten klargestellt, sondern das Bild des Liedes im Ostseeraum insgesamt
verdeutlicht werden. Besonders Fragen zur Terminologie und zur Funktion des Liedes im
Musikleben, zur Nationalromantik in Skandinavien, zum ,nordischen Ton” fanden erhellende
Antworten. Die Referate sollen, eventuell um weitere Beitrige zum Thema erginzt, in den
Greifswalder Beitrdgen zur Musikwissenschaft veroffentlicht werden.

Thurnau, 11. bis 13. Dezember 1998:

Internationales Symposion ,Meyerbeer und die Opéra comique um die Mitte des
19. Jahrhunderts*

von Michele Calella, Marburg

Das Repertoire der Opéra comique des 19. Jahrhunderts stand in der élteren Forschung stets im
Schatten der Grand opéra. So sind auch Giacomo Meyerbeers Opéras comiques L’Etoile du nord
und Le Pardon de Pléermel bislang erheblich seltener untersucht worden als die vier grofien
Opern des Komponisten. Um dieses Defizit auszugleichen, veranstaltete das Forschungsinstitut
fiir Musiktheater der Universitit Bayreuth in Zusammenarbeit mit dem Institut fiir Musikwis-
senschaft der Akademie der Wissenschaften der Tschechischen Republik ein Internationales
Symposion, in dem Meyerbeers Gattungsbeitrige vor dem Hintergrund des zeitgenossischen
Opéra-comique-Repertoires diskutiert wurden. Das Ergebnis bildete eine Reihe grundlegender
und zugleich duflerst anregender wissenschaftlicher Referate, die nicht zuletzt dank der
konzentrierten Themenkonstellation in einem intensiven Dialog miteinander standen. Thomas
Betzwieser (Berlin) eroffnete die Konferenz mit einem fundamentalen Beitrag tiber dsthetische
und historiographische Positionen der Gattungsbetrachtung um die Mitte des 19. Jahrhunderts,
in welchem er das weitverzweigte zeitgenossische Opéra-comique-Schrifttum unter zentralen
Kategorien erschlof. Unterschiedliche Strategien der Werkeréffnung wurden von Manuela
Jahrmirker (Miinchen) in exemplarischen Librettoanalysen von Werken der Jahrhundertmitte
vorgefithrt. Naoka Iki (Minchen) untersuchte die Wechselbeziehungen zwischen der Opéra
comique und dem Boulevard-Theater anhand der Libretti Eugéne Scribes aus den 1850er Jahren
und priparierte deren dramaturgische Strukturen heraus. Vor diesem allgemeinen Hintergrund
machten drei weitere Vortrige deutlich, daB Meyerbeers Beschiftigung mit der Opéra comique
weit mehr als nur seine beiden vollendeten Werke umfafite. Wihrend Wolfgang Kithnhold
(Paderborn) die Verwandlungen der Bertram-Gestalt bei der Bearbeitung des urspriinglich als
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Opéra comique konzipierten Robert le Diable behandelte, zeigte Milan Pospisil (Prag) Spuren
des ,Komischen” auch in Les Huguenots auf, einem Werk, das Meyerbeer zeitweilig unter dem
Titel Isabeau de Barriére fiir die Opéra comique umarbeiten wollte. Arnold Jacobshagen
(Thurnau) untersuchte die unlingst aufgefundenen Kompositionsskizzen Ferdinand Hérolds zu
Le Portefaix und rekonstruierte die Intrigen Meyerbeers gegen seinen Rivalen, dem er das
Libretto zu dieser Oper entziehen lieff, ohne selbst dessen Vertonung jemals zu vollenden.
Meyerbeers L’Etoile du nord und Le Pardon de Pléermel wurden jeweils eigene Sektionen
gewidmet, in denen umfangreiche neue Quellenfunde zu beiden Werken vorgestellt wurden.
Die Entstehung, Auffithrung und Drucklegung von L’Etoile du nord wurde anhand zahlreicher
Archivquellen von Sabine Henze-Déhring (Marburg) und Hans Moeller (Marburg) rekonstru-
iert. Der Rezeptionsgeschichte dieses Werkes auflerhalb Frankreichs widmeten sich Sebastian
Werr (Berlin) und Gabriela Dideriksen (London), wihrend Robert Letellier (Cambridge) eine
strukturalistische Interpretation des Librettos lieferte. Die vielfiltigen Sujetvorlagen zu Le
Pardon de Ploérmel untersuchte Ruth Miiller (Berlin) im Hinblick auf die literarischen Archety-
pen in Meyerbeers letzter Opéra comique. Marta Ottlova (Prag) prisentierte eine poetologische
Interpretation dieser Oper als ,Idylle”. Maria Birbili (Berlin) gelang es, unter Auswertung der
umfangreichen handschriftlichen Nachlisse von Jules Barbier sowie des Komponisten die
langjihrige Entstehung von Le Pardon de Ploérmel zu dokumentieren. Ausgehend vom Topos der
weiblichen Wahnsinnsszene sowie der Rondoform der Schattenarie interpretierte Birbili zu-
gleich sehr tiberzeugend die Globalstruktur des Werkes. Der Schattenarie widmete sich auch
Christoph Blitt (Bayreuth), in dessen Analyse die Wechselbeziehungen zwischen Oper und Tanz
ebenso wie in einem weiteren Beitrag zu diesem Werk von Gunhild Oberzaucher-Schiiller
(Thurnau) besonders hervorgehoben wurden. Anregende methodologische Reflexionen zur
Opernanalyse entwickelte Sieghart Dohring (Thurnau), der sich mit der Prisenz des Melodra-
mas bei Meyerbeer befaite und fiinf reprisentative Erscheinungsformen desselben typologi-
sierte. In zwei intertextuell ausgerichteten Beitrigen wurde schlieflich die Meyerbeer-Rezepti-
on bei Jacques Offenhach thematisiert: Frieder Reininghaus (Koln) erorterte Parodien, Anver-
wandlungen und Reminiszenzen in Les Contes d’Hoffmann, wihrend Robert Didion (Miinchen)
die Darstellung des Exotischen in Robinson Crusoe mit der Dramaturgie von L’Africaine in
Verbindung setzte. In den intensiven Diskussionen, die ihre Fortsetzung in einer weiteren
Konferenz in Prag finden werden, wurde zugleich auf kiinftige Aufgaben der Opéra comique-
wie der Meyerbeer-Forschung hingewiesen: weitere Erschliefung der Quellen, neue inter-
pretatorische Strategien der Werkanalyse, eine intensive Beschiftigung mit den Zeitgenossen
und eine gattungsiibergreifende Kontextualisierung. Auf die Veroffentlichung des Berichts
dieses sehr gelungenen Symposions darf man jetzt schon gespannt sein.

Potsdam, 20. bis 22. Februar 1999:
Tagung am Einstein Forum: ,Zur Medien- und Kulturgeschichte der Stimme*

von Sebastian Klotz, Berlin

Die durch die Berliner Kulturwissenschaftler Friedrich Kittler und Thomas Macho konzipierte
Tagung (u. a. zu den Themenbereichen , Die Heilige Stimme”, , Die Stimme der Politik und des
Gesetzes”, ,Aufzeichnungssysteme der Stimme”) kam in héchst unterschiedlichen Kontexten
auf musikalische Zusammenhinge zu sprechen und hielt reiche Anregungen fiir die Musik-
forschung bereit. Sei es die durch Kittler fulminant entwickelte These, die Erfindung des
Tonfilms habe eine Trennung der Sinne und der Medien iiberwunden, die sich in Richard
Strauss’ Salome als gegenseitiges mediales Miflverstehen der Protagonistin und Jochanaans
angelegt war; sei es in den Beobachtungen von Hans-Georg Nicklaus (Berlin) zu den Assozia-
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tionen, die Jean-Jacques Rousseaus Konzept der ,unité de mélodie” im Sinne einer politisch
motivierten ,neuen Einstimmigkeit” Maximilien de Robespierres bereit gehalten habe - die
Kulturgeschichte der Stimme wurde offenbar in hohem Mafle durch die Stimm-Praktiken in der
Musikkultur geprigt. Thomas Y. Levin (Princeton) rief den Schweizer Tonfilmpionier Rudolf
Pfenninger (1899-1976) in Erinnerung, der in der Nachfolge der avantgardistischen Muso-
graphie (Moholy-Nagy) die Tonspur des Films als rein optischen Datensatz interpretierte und
in miihseliger Kleinarbeit akustische Signaturen von Objekten auf die Tonspur malte. Pfen-
ningers gleichsam handgemalter Klang, der , Tone aus dem Nichts” erzeugt, ist in der Film- wie
auch in der Musikgeschichte weitgehend marginalisiert worden. Brigitte Felderer (Wien)
rekonstruierte die Erfindung der Stimmaschine durch den oOsterreichischen Beamten Baron
Wolfgang von Kempelen (1734-1804), der zur Vokalproduktion, die von jeglicher Physiologie
getrennt war, in einem Zwischenstadium seiner Stimmaschine eine orgelihnliche Apparatur
vorsah.

Die Direktorin des Einstein Forums, Sigrid Weigel, hatte in der Tagungsbroschiire auf die
,Bild- und Schriftdominanz” bisheriger Ansitze zur Kulturgeschichte der Stimme hingewiesen,
die ,Folge einer grammatologischen Zuriickweisung der Stimme” sei. Diesem Defizit entgegen
wirkten die zwei Eréffnungsvortrige der Tagung. Susan McClary (Los Angeles) sprach zur
,Fetischisierung der Stimme” und der musikalischen Professionalisierung im frithneuzeitlichen
Europa. Ausgehend vom ,Concerto delle donne” am Hof zu Ferrara skizzierte sie die Linien
einer Objektivierung der Stimme, ein neuartiges Verhiltnis von Komponist, Interpretinnen und
einem passiven Publikum, die abendlindisches Musizieren seitdem gepragt hitten. Das sehn-
suchtsvolle Aneinanderschmiegen der hohen Stimmen habe einen isthetischen Reiz ausgetibt
und Formen korperlicher Ekstase eintrainiert, die auch in den italienischen Violinsonaten des
17. Jahrhunderts nachweisbar seien, jedoch kreative Berufsarbeit nun endgiltig den Gesetzen
der Warenfetischisierung unterworfen hitten.

Wolfgang Scherer (Freiburg i. B.) stellte die medientechnischen Voraussetzungen fiir den an
das Clavichord gebundenen Kult musikalischer Empfindsamkeit dar. Die folgenreiche Verschie-
bung vom aufklirererischen Ausdruck, der in der Musik liegt, zum musikalischen Selbstaus-
druck des Individuums, das sich selbst im empfindsamen musikalischen Sprechen vergegenwir-
tigt, schilderte Scherer als Etappe einer Karriere der transzendenten, beseelten Stimme. Die
enorme senso-motorische Selbstkontrolle bei der Hervorbringung dieser Stimme wurde als
Sensibilierungsleistung erkennbar, die ein ,sympathetisches Horen” (Herder) tberhaupt erst
ermoglichte.

Die auf der Tagung gefithrten Diskussionen — etwa die vorerst offen gebliebene Frage
Weigels, ob sich in der Clavichord-Kultur eine gender-spezifische Tradition etabliert, welche die
spitere Bindung und Identifizierung von Frauen mit Schreibmaschinen vorwegnimmt — fihrten
vor Augen, dafy die Mediengeschichte der Stimme zur Zeit angesichts der Fiille an Materialien
noch nicht fokussiert werden kann, sich jedoch bereits jetzt Zisuren abzeichnen, dank derer die
gingigen philosophisch-hermeneutischen und stilistischen Befunde bereichert werden konnten.
Die Musikforschung sollte das Dialogangebot der neuen Kulturwissenschaft und Medien-
archiologie beim Wort nehmen, um sich einer faszinierenden interdiszipliniren Herausforde-
rung zu stellen und um einer pauschalen Festlegung des Musikalischen als ,Stimme des
Begehrens” entspannt und prizise zugleich zuvorzukommen.
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Ruse (Bulgarien), 19. bis 21. Marz 1999:

Internationale Musikwissenschaftliche Konferenz ,Die Musik zwischen Ost und West am
Anfang des 21. Jahrhunderts®

von Christoph Flamm, Kassel

Im Rahmen des 39. Musikfestivals ,Martenski muzikalni dni” (Mairz-Musiktage) in Ruse, an
der Donau gelegene Grenzstadt zu Ruminien mit reicher kultureller Vergangenheit und
Geburtsort Elias Canettis, fand jetzt erstmals eine musikwissenschaftliche Tagung von betont
internationalem Charakter statt. Maria Kostakeva, die selbst seit lingerer Zeit in Deutschland
lebt, hat diese Konferenz konzipiert und mit der Festival-Organisatorin Iva Cavdarova ins Leben
gerufen. Damit wurde in Bulgarien ein neues Forum der Musikwissenschaft geschaffen, das
iiber den Balkan hinaus eine gesamteuropiische Perspektive anstrebt. Vergleichbare Veranstal-
tungen im Ostlichen Raum gibt es bislang wenige, und so ist das Vorhaben schon unter
kulturpolitischen Vorzeichen zu begriillen — sowohl als Beitrag zum Zusammenwachsen Europas
als auch als Mittel, die bulgarische Musikwissenschaft in die ,scientific community” zu
integrieren. Neben Musikwissenschaftlern waren auch zahlreiche Komponisten als Teilnehmer
eingeladen, da es — neben dem durch die jiingsten politischen Ereignisse besonders aktuellen
Thema nationaler Identititen — insbesondere die Probleme der zeitgenossischen Musik in Ost
und West zu diskutieren galt. Die auslindischen Teilnehmer kamen aus Deutschland, Norwe-
gen, Ruminien, Ruf$land, Slowenien, der Schweiz und den USA.

Nicht zuletzt unter dem Einfluf3 der die Tagung begleitenden Konzerte, die erahnen lielen,
welcher bislang nahezu unbekannte musikalische Reichtum jenseits aller offiziellen Tendenzen
sich in Bulgarien gewissermaflen im Verborgenen entwickeln konnte (nicht selten frither als
namhaftere Schulen anderer Linder), zeichnete sich gegen Ende der Konferenz doch das
erniichternde Fazit einer desolaten Stagnation ab. Daf} die besten Interpreten des Landes ihr
Gliick im Westen suchen, ist keine Einzelerscheinung; dafd aber selbst die etablierten Denkma-
ler der ilteren bulgarischen Musik (wie etwa die Opern von Georgi Atanasov), die bedeutend-
sten (nicht-offiziellen) Komponisten des 20. Jahrhunderts sowie die fithrenden Vertreter der
heutigen Komponistengeneration weder verlegt noch auf Tontrigern angemessen verbreitet
werden, stiirzt eine gesamte Musikkultur ins Dunkel, noch bevor sie eigentlich entdeckt worden
ist. Daf} sich 10 Jahre nach dem Zusammenbruch der kommunistischen Systeme die bulgarische
Musikwissenschaft neuen methodischen Ansitzen und bislang miflliebigen Gegenstinden zu
offnen beginnt, haben einige der Vortrige gezeigt. Das Fach steht vor der gewaltigen Aufgabe,
sein gesamtes Gebiet neu zu sichten und darzustellen. Internationale Kontakte und das Interesse
auslindischer Wissenschaftler vorausgesetzt, konnte dieser Neuanfang gelingen. Konferenzen
wie diese sind dabei von elementarer Bedeutung. Die Vortrige werden demnichst in der
Zeitschrift Balgarski muzikalni chroniki veroffentlicht.
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Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

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

Nachtrag Sommersemester 1999

Augsburg. Lehrbeauftr. Bachfischer: Kontrapunkt II (Historische Satzlehre) entfallt. O Lehrbeauftr. Erich
Broy M.A.: U: Kontrapunkt II (Historische Satzlehre). O Lehrbeauftr. Dr. Gabriele Hofmann: S: Analyse ausge-
wihlter Inszenierungen des Musiktheaters.

Bochum. Karin Kiigitk: Praktikum: Westdeutsche Allgemeine Zeitung (Redaktion Witten): Redaktion
Kulturbereich. O Dr. Heike Sigrid Lammers: Pros: Komponistenbriefe des 19. Jahrhunderts — Pros: Musik-
Theater-Konstrukte der 1920er Jahre. 00 PD Dr. Dorte Schmidt: Lektiirekurs: Carl Dahlhaus — Grundlagen der
Musikgeschichte.

Bremen. Prof. Dr. Werner Breckoff: S: Geschichte der Klaviermusik — Examens-Koll. — S: Musik des 19. Jahr-
hunderts in Vergangenheit und Gegenwart. Horen, Erliutern, Wirkungsgeschichte (mit Exkursion). O Prof.
Giinter Kleinen: S: Leben und Musikkulturen Lateinamerikas (2. Projektsemester) — Examens-Koll: Methoden
der musikwissenschaftlichen Forschung. O Prof. Manfred Polzin: S: Multimediale Projekte der Moderne
(1. Projektsemester). O Prof. Dr. Eva Rieger: S: Wagners Briinnhilde: Kimpfendes Mannweib oder liebende
Gattin? — Barock und Vorklassik - Examens-Koll: Interpretationsvergleiche — S: Didaktische Modelle: Frau und
Gesang. O Dr. Carola Schormann (LB): S: TANGO - Geschichte, Gegenwart, Praxis. O Dr. Susanne Glif3:
S: Tanzmusik des 16. Jahrhunderts. O Jan Hemming M. A.: S: Musik und Edutainment. O Ruth Heckmann:
S: Zwischen Hausmusik und Konzertbithne: Volks- und Kunstlied im 18. u.19. Jahrhundert. O Grigori Panti-
jelew (LB): S: Das Russische an der Russischen Musik. O Frank Nolte (LB): S: Empirische Musiksoziologie:
Rezeption im Konzertsaal — S: Oper und Gesellschaft: Wagners Parsifal. O Prof. Dr. Erwin Koch-Raphael:
S: Musik & Computer 1I - S: Aktuelle Musik: die neuen Sprachen II - Debussys Kompositionsverfahren: Ver-
tiefung Lit: Jeux, Nocturnes

Mainz. Prof. Dr. Christoph-Hellmut Mahling: Zur Geschichte von Operette und Musical — Pros: Ausge-
withlte Werke zur Kammermusik der Wiener Klassik — S: Johann Sebastian Bach: Untersuchungen zum Instru-
mentalwerk.

Miinchen. Dr. habil. Fred Biittner: U: Quellen und Notation I.

_ Oldenburg. Christiane Abt: Pros: Freie Improvisation: Asthetische Theorie und praktische
Ubungen. O Prof. Gustavo Becerra-Schmidt: S: Moderne Kunstmusik Siidamerikas. Beziehungen zwischen
Tradition und Satztechnik. O Prof. Violeta Dinescu: Pros: Musikdenken heute: Neue Aspekte der spek-
tralen Musik aus Ruminien. O Prof. Dr. Gerald Farmer: Pros: Geschichte der afroamerikanischen Musik
{Teil 2). O Prof. Dr. Gerald Farmer: S: Amerikanische Komponisten im 20. Jahrhundert. O Dr. Kadja Gronke:
S: Musikbilder. Musik in der Bildenden Kunst (gem. mit Prof. Dr. Rainer Griibel). O Prof. Dr. Ulrich Gunther:
S: Carl Orff: Schulwerk und Musik fiir Kinder (Teil 2) — Alternativen (gem. mit Cornelis Teeling). O Prof. Dr.
Walter Heimann: Pros: Musikgeschichte im Uberblick: Renaissance. O Prof. Dr. Freia Hoffmann: Pros: Kom-
ponistinnen, Primadonnen und Virtuosinnen. Musikerinnen in der 1. Hilfte des 19. Jahrhunderts — Pros:
Kinderlieder gestern und heute. O Gertrud Meyer-Denkmann: S: Freie Improvisation, Komposition und Inter-
pretation Neuer Musik in der Musikpidagogik. Erfahrungen aus 40jihriger Titigkeit. O Dr. Christoph Mick-
lisch: Pros: Instrument und Stil in der Popularmusik. O Dr. Thomas Miinch: S: Schulen ans Netz! (gem. mit
Herma Janssen). O Dr. Eberhard Nehlsen: S: Musikgeschichte praktisch. Instrumentalmusik vom Mittelalter
bis zur Gegenwart zum Musizieren in Klassenverband oder Kursen. O Prof. Dr. Fred Ritzel: S: RadioAktiv!
Herstellen von Radiosendungen fiir ausgewihlte Zielgruppen. — S: Kollektive Gefithlsrdume im Musikfilm der
NS-Zeit (gem. mit Prof. Dr. Jens Thiele) - S: Beatles und Rolling Stones — musiksoziologische Fallstudien (gem.
mit Dr. Rainer Fabian). O Peter Schanz: S: Musiktheater und Theater mit Musik (Teil 2). Musikalische Arbeit
an einem Dreispartentheater. O Prof. Dr. Peter Schleuning: Pros: Das Offentliche Konzert im 18. Jahrhundert
- S: Arrangieren: Bachs zweistimmige Inventionen. O Prof. Dr. Wolfgang Martin Stroh: Pros: Einfithrung in die
Musikalische Akustik, Instrumentenkunde und Neue Technologie — S: Wie wirkt Musik? Eine Frage der Mu-
siksoziologie, Musikpsychologie und Musikisthetik — S: Weiffe Rose von Udo Zimmermann — Szenische In-
terpretation — S: Auswertung des Praktikums ,Musik und Rehabilitation” (gem. mit Karin Boseler). O Axel
Weidenfeld: Pros: Harmonielehreiibungen am Beispiel: Georg Friedrich Hindel, Messiah.
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Salzburg. Lehrkanzel fiir ,, Theorie und Geschichte der Musik“. Prof. Dr. Peter Maria Krakauer: S: Stationen
und Merkmale mittelalterlicher Musik — Theorie und Praxis der Analyse von Musik (mit U) - Musik und Kultur
des europdischen Mittelalters: Erscheinungsformen der Musik zwischen 500 und 1500 n. Chr. — Kultur und
Kulturen, Kulturkonzepte und Kulturkritik: Eine Einfithrung — Diplomanden- und Dissertantenseminar — Ex-
kursion: New York: Klanglandschaften einer Stadtkultur. 0 Dr. Monika Mittendorfer: Musikinstrumente in
ethnologischer und historischer Betrachtung (mit U) — Der Tanz in den Medien: Die Erstellung einer Tanz-
Fachzeitschrift — K: Historische Tinze.

Siegen. Prof. Dr. Hermann J. Busch: Einfithrung in die Systematische Musikwissenschaft — S: Ausgewihlte
Beispiele zur Geschichte der Oper. O Dr. Hans Ulrich Fu8: Musikgeschichte im Uberblick II (1750-1900) -
S: Musikverstehen durch andere Medien: Stilparallelen der ,Kiinste” als Grundlage des Musikunter-
richts. O Prof. Martin Herchenroder: S: Gyorgy Ligeti. O Prof. Dr. Werner Kliippelholz: S: Musik in Film und
Fernsehen 1.

Tiibingen. PD Dr. Franz Korndle: Kirche und Musik im Mittelalter — S: Musikwissenschaft im Dritten Reich
- U: Auffithrungspraxis aus Sicht der Musikwissenschaft (mit Erarbeiten von Vokalwerken des 16. Jahrhun-
derts).

Wintersemester 1999/2000

Augsburg. Lehrbeauftr. Eckhard Bohringer M. A.: U: Auffithrungsversuche. 0 Lehrbeauftr. Erich Broy M. A.:
U: Historische Satzlehre: GeneralbaB. O Prof. Dr. Marianne Danckwardt: Die Klaviermusik Johann Sebastian
Bachs und ihre Voraussetzungen. — Ober-S: Magistranden- und Doktorandenkolloquium (1) - Haupt-S: Mehr-
stimmigkeit im 12.Jahrhundert: Die Handschriften Paris, Bibl. nat., f. lat. 1139, 3549 und 3719 (3) - Pros:
Ausgewihlte Kompositionen von Frédéric Chopin (Analyse). O Lehrbeauftr. Dr. Karl Huber: U: Einfithrung in
musikwissenschaftliches Arbeiten (1). O Lehrbeauftr. Dr. Johannes Hoyer: Pros: Wolfgang Amadé Mozart in
Paris (1763/64, 1766, 1778): Erlebnisse, Einfliisse, Ergebnisse - S: Das Ottobeurer Chorbuch (Sign. L 3) von
1577: Versuche einer stilanalytischen Einordnung und méglichen Identifizierung anonym tberlieferter mehr-
stimmiger Kompositionen aus dem monastischen Bereich (Methodik). O Lehrbeauftr. Dr. Erich Tremmel:
S: Zupfinstrumente und ihre Musik (Instrumentenkunde) — U: Musikpaliographie III: Neumen- und Modal-
notation.

Bamberg. Prof. Dr. Max Peter Baumann: Einfithrung in die Geschichte der Volksmusik ~ S: Volksmusik in
Franken - S: Musikologische Feldforschung und Ethnographie — S: Zwischen Volksmusik und Folkmusic: Das
Tanz- & FolkFest in Rudolstadt. O Prof. Dr. Marianne Brocker: Die Kategorie Geschlecht (Sex und Gender) in
Brauchtum und Musik - S: Frauen in traditionellen Musikkulturen. O Prof. Dr. Martin Zenck: Beitrige zum
Handbuch des ,Musiktheaters im 20. Jahrhundert” — Pros: Aesthetica I: Ernst Bloch: , Philosophie der Musik”
(Lektiireseminar — in Verbindung mit der Geschichte und Theorie der Musikisthetik — ) — Klassik — Romantik
— Klassizismus — Pariser Moderne — Neudeutsche Schule: Die Musik zwischen 1780 und 1880 — Haupt-S: Die
Sinfonien von Felix Mendelssohn Bartholdy (zus. mit Tobias Fichte).

Basel. Musikgeschichte. Prof. Dr. Wulf Arlt: Kompositionsprozess und Stilwandel in der Zeit der Wiener
Klassik. — Grund-S: Ubungen zur Analyse ilterer Musik ~ Paliographie der Musik I: Die liturgische Einstimmig-
keit des Mittelalters und ihre Aufzeichnungen — Haupt-S: Musik und Sprache, Musik als Sprache und die
Emanzipation des Instrumentalen — U: Interdisziplinire Ubung: Text und Musik in der Chanson des 15. Jahr-
hunderts (gem. mit Prof. Dr. O. Millet). O Prof. Dr. Peter Giilke: Die Erbschaft Beethovens als Problem des
symphonischen Komponierens im 19. Jahrhundert — U zur Vorlesung. O Prof. Dr. Max Haas: Einfithrung in
die Musik des Mittelalters (mit U) — Musikalische Weltmodelle II: 16. bis 18. Jahrhundert (mit U). O Dr. Mar-
tin Kirnbauer: Bilder héren — Musik sehen. U zur musikalischen Ikonographie und zur Instrumentenkunde des
15. bis 17. Jahrhundert. O Dr. Dominique Muller: Historische Satzlehre IV: Einfithrung in die Grundlagen des
Satzes und in die Formprobleme der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Anne Shreffler:
Forschungsfreisemester. O Dr. Joseph Willimann: U: Die Komponistin Maddalena Casulana (ca. 1540 bis ca.
1586) und U zur Geschichte des Madrigals — PopRockArt (I): Populire und kommerzielle Musikkulturen des
euroamerikanischen Raums im 20. Jahrhundert.

_ Ethnomusikologie. Prof. Dr. R. Schumacher: Musik auf Java im Kontext der Musikkulturen Indonesiens —
U zur Vorlesung.

Bayreuth. Musikwissenschaft. Dr. Rainer Franke: Pros: Klaviermusik von Johannes Brahms. O Artie Hein-
rich, M.A.: Einfiihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten. O Dr. Arnold Jacobshagen: Pros: Orchester-
werke von Hector Berlioz. O Volker Schier: Pros: Das liturgische Drama im Mittelalter. O Prof. Dr. Reinhard
Wiesend: Musikgeschichte im Uberblick IV: Musik und Musikleben nach 1830 - Haupt-S: Musik und Edition
- ein Widerspruch? Zu Theorie und Praxis der musikalischen Edition - Pros: Heinrich Schiitz: Die , Oratorien”
- S: Koll fiir Examenskandidaten.
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Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. Sieghart Dohring: Geschichte der Opernisthetik — Pros: Belcanto —
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). 0 Dr. Sven Friedrich: Pros: Wunschbild und Wirklichkeit — Zur Asthetik des Musiktheaters bei
Richard Wagner. O Dr. Rainer Franke: Pros: Lektiire ausgewéhlter Texte zur Theaterasthetik der 1920er Jahre
— U: Inszenierungen im Vergleich: Tristan und Isolde von Richard Wagner. O Dr. Arnold Jacobshagen: Pros:
Musiktheater in der Praxis: Strukturen - Institutionen — Berufsfelder. O Stephan Joris: Pros: Dramaturgie und
szenische Erarbeitung eines Musiktheaterprojekts. 0 Dr. Marion Linhardt: Pros: Szenische und literarische
Erscheinungsformen der Schauerromantik. 00 Dr. Gunhild Oberzaucher-Schiiller: Pros: Ballett in der Oper des
19. Jahrhunderts. O Dr. Thomas Steiert: Pros: Opernfestspiele: Idee der Exklusivitit — Pros: Hugo von Hof-
mannsthals Opernlibretti — U: Texte zu Theater und Gesellschaft — U: Einfithrung ins Partiturlesen. O Prof.
Dr. Susanne Vill: Das Theater der Gegenwart — Dramatiker und Stiicke — Pros: Einfithrung in die Theaterwis-
senschaft (obligatorisch im Grundstudium Haupt- und Nebenfach) — U: Theaterwerkstatt: Vorbereitung einer
Performance mit Musik (Plan eines Gastspiels beim Theaterfestival in Jerusalem, Mirz 2000).

Berlin. Freie Universitdt. Institut fiir Musikwissenschaft. Musikwissenschaftliches Seminar. Dr. Bodo
Bischoff: Pros: Formen-Lehre oder leere Formen? Geschichte, Inhalt und Rezeption eines Faches. O Dr. Chri-
sta Briistle: Frauen-Performances in der neuen Musik: C. Henius, C. Berberian, Ch. Moorman, M.
Monk. O Dr. Guido Heldt: Pros: Broadway-Show und -Musical 1919-1979. O Prof. Dr. Tibor Kneif: Haupt-S:
Musik der Literaten. O Prof. Dr. Jiirgen Maehder: Franzosische Oper von der Révolution bis zur Bliitezeit der
Grand Opéra (1789-1850) — Haupt-S: Hector Berlioz: Les Troyens — Haupt-S: Mauricio Kagel — Ober- und
Doktoranden-S: Methodenprobleme der Forschung. O Dr. Konstantin Restle: Pros: Streichinstrumente und
Streichersatz im 17. Jahrhundert. O Prof. Dr. Albrecht Riethmiiller: Die Musik des 20. Jahrhunderts im ge-
schichtlichen Uberblick — Pros: Einfiihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten (Bach-Bearbeitungen) —
Kompakt- und Wochenend-S (Ober-S): Stravinsky: Werke der neoklassizistischen Periode — U: Lektiirekurs:
Anfinge der Musiktheorie. O Prof. Dr. Frank Schneider: S: Neue Musik im geteilten Deutschland.

Seminar fiir Vergleichende Musikwissenschaft. PD Dr. Regine Allgayer-Kaufmann: Musik in Indien: Die
Kklassischen Traditionen — Haupt-S: Objekte der Kunst: Die Komposition — Pros: Einfithrung in die Vergleichen-
de Musikwissenschaft — Projekt-S: Selbstorganisierte Feldforschung (mit U). O Dr. Andreas Meyer: Pros: En-
semblemusik in Studostasien - U: Umgestaltung der Musikausstellung im Museum fiir Vélkerkunde. O
Dr. Ulrich Wegner: Pros: Wahrnehmen und Verstehen in fremden Musikkulturen.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fakultit Musik. Cornelia Bartsch: Pros: Unsere fremde Musik — Vom Exo-
tismus zur , Weltmusik”. O Dr. Beatrix Borchard: Pros: Maria Callas — Haupt-S: Schubert Lieder. O Prof. Dr.
Elmar Budde: (Forschungssemester). O Prof. Dr. Rainer Cadenbach: Musik in Mittelalter und Renaissance. —
Praxis und Theorie des kiinstlerischen Schaffensprozesses (zusammen mit den Trigern des Graduiertenkol-
legs) — Pros: Musikwissenschaft als Studienfach. Inhalte und Methoden — Haupt-S: Musikwerk und
Biographie. O Prof. Dr. Patrick Dinslage: Haupt-S: Die Sonaten fiir Klavier und Violine von Ludwig van
Beethoven. O Dr. Ellinore Fladt: Pros: Kompositionstechniken des 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Hartmut
Fladt: Haupt-S: Song und Chanson im 20. Jahrhundert. O Dr. Christoph Henzel: Pros. O Claudia Maria Knis-
pel: Pros: Joseph Haydn. Leben, Werk, kulturgeschichtliches Umfeld. O Prof. Ingeborg Pfingsten: Haupt-S:
Theorie der musikalischen Form: A. Schoenberg, fundamentals of musical composition. The musical idea and
the logic, technique and art of its presentation — Haupt-S: Historische und systematische Annaherung an
Musik des 18. bis 20. Jahrhunderts. Prof. Dr. Albert Richenhagen: Haupt-S: Ensemble-Improvisation im Mit-
telalter und in der Renaissance. O Prof. Dr. Peter Rummenhoéller: Geistliche und weltliche Musik des Mittel-
alters — Haupt-S: Analyse II: Geschichte der tonalen Harmonik — Haupt-S: Die Klaviere und die Klaviermusik im
18. Jahrhundert. O Prof. Dr. Artur Simon: Pros: Musikethnologie. O Christian Thorau: Pros:
Redende Musik — Analysen zum Thema , Musik und Rhetorik im 18. und 19. Jahrhundert”. Wege der musik-
wissenschaftlichen Rhetorik-Forschung. O Dr. Christine Wassermann-Beirao: Pros: Farbenmusik. Beziehun-
gen zwischen Musik und Farbe vom Mittelalter bis heute.

Berlin. Humboldt-Universitdt. Alle Lehrgebiete. Prof. Dr. Peter Wicke und Giste: Gastvorlesungen Musik-
wissenschaft.

Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Hermann Danuser: Musik im Fin de siécle um 1900 — Haupt-S:
Musik und Kritik IT: Das 20. Jahrhundert — U: Das Liedschaffen Gustav Mahlers (U in musikalischer Analyse,
BlockS) - Koll: , Ubersetzung” in der Musik. O Dr. Hermann Gottschewski: Pros: ,Syntagma Musicum” von
Michael Praetorius (Quellenlektiire) — Pros: Werk- und Interpretations-Analyse: Orgelwerke von J. S.
Bach. O Prof. Dr. Gerd Rienicker: S: Richard Strauss, Elektra: Analysen zu Instrumentation und Dramaturgie
(gem. mit Prof. Dr. Wolfgang Auhagen) - Einfithrung in die Paliographie, Teil I: Schwarze Notation (mit U) -
Oper und Instrumentalmusik in Ruflland, Teil I: 19. Jahrhundert.

Musiksoziologie/Sozialgeschichte der Musik. Dr. Beatrix Borchard: Pros: Vom Virtuosen zum
Interpreten. 00 Prof. Dr. Mario Vieira de Carvalho (Lissabon, Universidade Nova): Haupt-S: Musikalische
Moderne zwischen Asthetik und Politik (BlockS). O Detlef Giese: Pros: Wilhelm Furtwingler. Zu Physiogno-
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mie und Handeln eines Dirigenten — Pros: Musiker in der Renaissance. Selbstverstindnis und Auflenwirkung
eines Berufsstandes. 00 Prof. Dr. Christian Kaden: Forschungs-Freisemester. O Dr. Sebastian Klotz: Pros:
Tanzformen/Kérperformen: Sozial- und Geschlechterbeziige tinzerischer Praxis vom Quattrocento zum Abso-
lutismus — Koll: Forschungsseminar Musiksoziologie.

Systematische Musikwissenschaft/Musikethnologie. Prof. Dr. Wolfgang Auhagen: Wahrnehmung und psy-
chische Reprisentation musikalischer Strukturen — Haupt-S: Improvisation — Koll: Wissenschaftliches Arbei-
ten in der Systematischen Musikwissenschaft — U: Musikwissenschaftliche Berufsprofile (gem. mit Christian
Detig) O Prof. Dr. Reiner Kluge: Musikinstrumente I: Allgemeine Instrumentenkunde — U: Melodie-
analyse mit dBASE - Pros: Melodische Ahnlichkeit — Koll: Computerunterstiitzung musikwissenschaftlicher
Arbeiten. O Dr. Ioannis Zannos: U: Klangverarbeitung mit Matlab.

Forschungszentrum populire Musik. Jorg Mischke: Pros: Musik und Politik. O Dr. Susanne Binas: Pros:
MTV-Mandarin. Organisationsformen und Binnenstrukturen lokaler Musikprozesse. O Dr. Eckehard Binas:
Pros: Kampf um (begrenzte) Ressourcen. Musik und Wettbewerb/Konkurrenz/Marketing. O Prof. Dr. Peter
Wicke: Musik als Industrie. Struktur und Organisation der Musikindustrie — Pros: Theoretische und methodo-
logische Probleme der Popmusikforschung — Pros: Popmusik in der Analyse — Haupt-S: Populidre Musik und
populdre Diskursformen.

Berlin. Technische Universitit. Martha Brech: S: Kurt Weill - S: Vom Dampfradio zum Internet — 100 Jahre
elektrotechnische Audiokunst. O Peter Castine: S: N. N.OProf. Dr. Helga de la Motte: Doktoranden-
kolloquium. O Dr. Hans Neuhoff: Pros: Neue Musik bis 1920 - S: Methodenlehre: Empirische Methoden in
der Systematischen Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Christian Martin Schmidt: George Gershwin - Pros:
Haydn: Die Schipfung — Haupt-S: Musik und Tanz, Tanz in der Musik (Referat-S) — Doktorandenkolloqui-
um. O Oliver Schwab-Felisch: S: Haydns Streichquartett op. 33.

Bern. Dr.Thomas Blubacher: Pros: Theater und Kommerz: Boulevard, Tournee, Musical,
Dramaturgie. O Christine Fischer, M. A.: Pros: Barbara Strozzi und die italienische Solokantate im 17.
Jahrhundert. O Prof. Dr. Anselm Gerhard: Messe und Requiem im 19. Jahrhundert - U: Goethes Faust in
Oper und Lied. (gem. mit Elisabeth Glauser und den Gesangsklassen der Berner Musikhochschule) — Koll:
Forum Musikwissenschaft — Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Dr. Elke Krafka: Pros: Sterben auf der
Bihne. O Annette Landau lic. phil.: Gewufit wo! Einfithrung in die Techniken musikwissenschaftlicher
Recherche. O Prof. Dr. Victor Ravizza: Anbruch der Moderne — Musik um 1910 - S: Gustav Mahlers Sinfonien
- U: Notationskunde: Einfithrung in die weifle Mensuralnotation — U: Historische Auffithrungspraxis.

Bochum. Prof. Dr. Christian Ahrens: Zur Geschichte der Orgel und ihrer Musik — Pros: Seminar zur Vorle-
sung — Haupt-S: Exotismus in der abendldndischen Musik. - Pros: Musik in der griechischen Antike (gem. mit.
Dr. Cornelia Weber-Lehmann). O Dr. Joel Ethan Fried: Pros: Orchestermanagement und Offentlichkeitsarbeit
— Praktikum: Orchestermanagement und Offentlichkeitsarbeit. 0 Corinna Herr M.A.: Pros: Madonna - ge-
sungene ,Beschworung weiblicher Sexualitit”: Pop-Diva und Pop-Musik im Kontext der Frauen- und
Geschlechterforschung. O Dr. Hans Jaskulsky: Praktikum: Programmbeftgestaltung fir die Neuinszenierung
von Strawinskys Geschichte vom Soldaten (zus. mit Jury Rescheto) — Praktikum: Produktion Strawinsky Ge-
schichte vom Soldaten. O Dr. Markus Kiesel: Pros: Editionspraxis Musiktheater — Praktikum: Dramaturgie
Schauspiel/Oper, Regie, Werkstitten und Biithnentechnik. 00 Karin ~ Kiigiik:  Praktikum:  Redaktion
Kulturbereich. O Prof. Dr. Julia Liebscher: Musikgeschichte im Uberblick IV: Die Musik des 19. Jahrhunderts
— Haupt-S: Opernpartitur — Operninszenierung: Probleme auffithrungsbezogener Werkanalyse — Koll zu aktuel-
len Forschungsfragen. — Probleme und Methoden musikalischer Briefedition (zus. mit Dr. Heike Sigrid Lam-
mers) — Opernkino: Inszenierungen im Vergleich (zus. mit Mitarbeitern). 0 N.N.: Tanztheater im 20. Jahr-
hundert — Pros: Geschichte der Musikwissenschaft — Pros: Bach-Rezeption - HauptS: Musikisthetik —
18. Jahrhundert. O Prof. Dr. Peter P. Pachl: Pros: Die Bithnenwerke von Hans Pfitzner — Praktikum: Operndra-
maturgie, Regie, Presse/Offentlichkeitsarbeit. O Dr. Arntrud Reuter: Pros: Musikbibliographie. 0 PD Dr. Eck-
hard Roch: Pros: Gustav Mahler als Sinfoniker. O PD Dr. Dorte Schmidt: Oper nach 1945 - Pros.: Die Motette
- Geschichte einer Gattung. O Dr. Wolfgang Winterhager: Pros.: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Pros.:
W. A. Mozarts Klaviersonaten.

Bonn. Prof. Dr. Erik Fischer: Medienwissenschaftliche Grundlagen der Musikwissenschaft —~ Haupt-S: De-
constructive Musicology II: Neue Konzepte der Musikpsychologie (gem. mit Dr. Bettina Schliiter) — Doktoran-
den-S: Epistemologische Probleme der aktuellen musikwissenschaftlichen Forschung — Koll: Redaktionskonfe-
renz — Colloquium zur Medientheorie und Medienpraxis. O Prof. Dr. Renate Groth: Geschichte der Passions-
vertonung in Deutschland (bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts) — Pros: Klaviermusik im 18. Jahrhundert —
Haupt-S: Exotismus in der Musik des 19. Jahrhunderts — Ober-S: Projekt: Hofische Musik — Clemens
August. O Hartmut Hein M. A: Pros: Konzepte der ,Vokalsymphonie” von Beethoven bis Henze — Pros: Per-
spektiven der Musik Alfred Schnittkes. O Priv.-Doz. Dr. Ralf M. Jiger: Musikgeschichte III: Die Musik des
19. Jahrhunderts — Pros: Europa und der Orient in der Musik — Haupt-S: Musikalische Schriftlichkeit — U:
Internet fiir Musikwissenschaftler. 0 AMD Walter L. Mik: Pros: Bausteine musikalischen Formens. O
Prof. Dr. Emil Platen: Haupt-S: Johann Sebastian Bach: Die ,Leipziger Jahre”. Thomaskantorat — Collegium
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musicum — Komponierstube. O Dr. Bettina Schliiter: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr.
Wolfram Steinbeck (Forschungsfreisemester): Ober-S: Aktuelle Forschungsprobleme in der Musikwissen-
schaft.

Bremen. Prof. Dr. Werner Breckoff: S: Einfithrung in das Studium der Musik und Musikpidagogik (mit Exkur-
sion) — Stilepochen der Musik ausgewihlte Beispiele I (mit Exkursion) — Koll: Musik und ihre Didaktik. O
Prof. Giinter Kleinen: S: Leben und Musikkulturen Lateinamerikas (3. Projektsemester) — S: Die Musik Beetho-
vens und die Entstehung des biirgerlichen Konzerts — S: Kreativitit und Begabung. Musikalische Entwicklung
iiber die Lebensspanne — S: Musik in China: Probleme der kulturellen Identitit zwischen Tradition und Moder-
nisierung - S: Asien im 20. Jahrhundert: Identitit und Moderne (mit Holger Heide und Wilfried
Wagner). O Prof. Gabriele Busch-Salmen: Koll: Instrumentallehrwerke des 18. Jahrhunderts (Lektiirekurs) —
S: Die Musikanschauung Johann W. von Goethes — Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts — S: Einfithrung in
die Musikikonographie (mit Exkursion). O Jan Hemming M. A.: S: Musik und Politik (simultan in Liineburg,
Oldenburg und Bremen stattfindendes Online Seminar, Info: http:/wwwl.uni-bremen.de/~hemming/lv/
politik. html). O0 Georg Sichma: S: Moglichkeiten des Computereinsatzes im Musikunterricht. 00 Dr. Monika
Bloss (LB): S: Musikvideos: Geschichte Asthetik Wahrnehmung. O Frank Nolte (LB): S: Soziologie und Ge-
schichte des (Musik-)Theaters. O Prof. Erwin Koch-Raphael: S: Komposition und Interpretation — S: Weltliche
Musik J. S Bachs.

Chemnitz. Prof. Dr. Helmut Loos: Musikgeschichte I: Antike und Mittelalter — S: W. A. Mozart: Klavierkon-
zerte ~ Musik und Rhetorik (gem. mit Prof. Dr. Eberhard Méller). O Prof. Dr. Eberhard Méller: Einfiihrung in
die Hymnologie — S: Goethe und das deutsche Sololied im 19. Jahrhundert — Analyseseminar. 0 Manfred
Kebsch: S: Geschichte der Popularmusik.

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. Gerhard Allroggen: V: Zur Geschichte des Klaviertrios II - Haupt-S: Kammer-
musik von Brahms - Pros: Webers Abu Hassan. Gattungsgeschichtliche und quellenkritische Probleme -
U: Lektiire von Quellentexten zur Geschichte der italienischen Oper — Koll: Aktuelle Forschungsprobleme
(gem. mit Prof. Dr. Arno Forchert, Prof. Dr. Werner Keil, Prof. Dr. Annegrit Laubenthal). O Dr. Jiirgen Arndt:
Pros: Die Eroberung Mexikos in Opern von Carl Heinrich Graun (1755) bis Wolfgang Rihm (1992) - Pros:
Musik und neue Medien. Eine Einfithrung. O Prof. Dr. Werner Keil: Allgemeine Musikgeschichte III — Haupt-
S: Bartoks Streichquartette — Haupt-S: Romantische Kirchenmusik im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts —
U: Einfihrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Annegrit Laubenthal: Richard Wagner und die Werke
anderer Komponisten — Haupt-S: Uberlieferung und Interpretation der Lieder des Ménchs von Salzburg (gem.
mit Prof. Dr. Hans-Hugo Steinhoff) — Pros: Zur Auffithrungs- und Rezeptionsgeschichte von Meyerbeers
Robert le diable (gem. mit Dr. Wolfgang Kithnhold) — U: Notationskunde: Musikalische Uberlieferung im
14. und 15. Jahrhundert

Dortmund. Prof. Dr. Werner Abegg: U: Formenlehre mit Analyse-Ubungen — S: Igor Strawinsky. O Rolf
Ares: S: J. S. Bach in Thiiringen. O Reinhard Fehling: U: Einfiilhrung in die Musikdidaktik — S: Europiische
Volkslieder - S: Volkslied und Kunstlied. O Prof. Dr. Martin Geck: S: Musikgeschichte als Ideengeschichte:
Johann Sebastian Bach 1. Der Weg nach Leipzig — S: Musikgeschichte II: Von Bach bis Schonberg — S: Musik
und Literatur in der Romantik: Das Problem der Normalitit am Beispiel E. T. A. Hoffmanns, Beethovens und
Schumanns (zus. mit Prof. Dr. Jirgen Link] - Ober-S: Musik und Musikerziehung in der Weimarer
Republik. O Dr. Dietrich Helms: U: Fit fiir die Staatsarbeit. Wissenschaftliches Arbeiten fir
Fortgeschrittene. O Prof. Dr. Eva-Maria Houben: S: Tonsatz: Studien zum Kontrapunkt Johann Sebastian
Bachs - S: Hector Berlioz' ,Zukunftsmusik” - S: Zeitenwende - Wendezeiten: Zur Musik der Gegen-
wart. O Dr. Wilfried Raschke: S: Geschichte der Rockmusik und ihres soziokulturellen Hintergrundes, am
Beispiel ausgewihlter Musikfilme — Jazz meets Hip Hop II. O Prof. Dr. Giinter Rotter: S: Propideutikum Syste-
matische Musikwissenschaft (zus. mit Niklas Btdenbender) — S: Techno-Musik gestern und heute -
S: Das musikalische Urteil. O Prof. Dr. Mechthild von Schoenebeck: U: Einfithrung in die Musikdidaktik —
S: Unterhaltungsmusik (Salonmusik) des 19. und frithen 20. Jahrhunderts — S: Ein Musikbuch fiir die Grund-
schule — S: Das Kunstlied im Musikunterricht der Sekundarstufe II. O Prof. Dr. Andreas Stascheit: S: Selbst-
steuerung in Gruppenprozessen.

Dresden. Priv.-Doz. Dr. Michael Heinemann: Musikgeschichte im Uberblick, Teil I, Musik bis 1700 —
Haupt-S: Franz Liszt — Klaviermusik. O Dr. Horst Hodick: Einfithrung in die Akustik — Einfithrung in die
Instrumentenkunde. O Prof. Dr. Hans-Giinter Ottenberg: Haupt-S: Musikalische Editionspraxis — Pros: Bach-
Rezeption im 19. und 20. Jahrhundert — Musiktraktate im 18. Jahrhundert — U: Einfithrung in musikwissen-
schaftliches Arbeiten — Ober-S fiir Doktoranden, Magistranden und Fortgeschrittene. 0 OStR Manfred Peters:
S: J. S. Bach zwishen Affektenlehre, Zahlensymbolik und musikalischer Rhetorik. O Benjamin Schweitzer:
S: Bernd Alois Zimmermann: Einfithrung in die Hauptwerke. 0 KMD Michael-Christfried Winkler: U: Musik-
analyse II.

Diisseldorf. Prof. Dr. Andreas Ballstaedt: Unter-/Mittel-S: Amerikanische Musik des 20. Jahrhunderts —
Mittel-S: Das klassische Streichquartett — Ober-/Haupt-S: Interpretationsgeschichte — Literaturkunde: Ameri-
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kanische Musik des 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Wolfgang Bretschneider: Kirchenmusikgeschichte. O
Dr. Gisela Csiba: Unter-S: Die Entwicklung der Sinfonie. O Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch: Unter-/Mittel-S:
Musik und Jugendstil - Beginn der Moderne — Ober-/Haupt-S: Schénberg — Ein Revolutionir? O Prof. Dr. G. A.
Krieg: Musik und Kirchenmusik im 20. Jahrhundert: Zwischen Igor Strawinsky und Sofia Gubaidulina. O Prof.
Dr. Bernd Scherers: Literaturkunde: Vokalmusik aus fiinf Jahrhunderten. O Frank Stadler M. A.: Einfithrung in
das musikwissenschaftliche Arbeiten. O Dr. Elena Ungeheuer: Fachhoren — Musikalische Akustik - Instru-
mentenkunde — Einfithrung in das multimediale Arbeiten — Mittel-S: Musikpsychologie: Wer hért wie welche
klassische Musik? O Dr. Raimund Vogels: Mittel-S: Musikethnologie: Rhythmus und Zeitvorstellung in der
auflereuropiischen Musik — Literaturkunde: Zum Thema des Mittel-S. O Prof. Dr. Andreas Ballstaedt, Prof.
Dr. Dr. Volker Kalisch: Koll Fiir Doktoranden und Examenskandidaten.

Eichstitt. Dr. Marcel Dobberstein: S: Musiksoziologie — S: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof.
Dr. Karlheinz Schlager: Klassisch — romantisch? Musik um 1800 (Musikgeschichte V) — S: Sprachen des Lei-
dens (Bach: Matthdus-Passion, Penderecki: Lukas-Passion) — S: Ubungen zum Gregorianischen Choral (Uber-
lieferung, Form, Tonalitit) — S: Lektiire-Ubung: Komponisten als Autoren (Texte von P. Hindemith und I. Stra-

winsky).

Erlangen-Niirnberg. Dr. Wolfgang Hirschmann: U: Musikwissenschaftliche Recherchen im Internet (1) -
Mittel-S: Italienische und deutsche Musiktheorie im Hochmittelalter — Adaptionen und Transformationen
(3). O Prof. Dr. Wolfgang Horn: Musikgeschichte III (ca. 1600 - ca. 1800) (3) — Pro-/Mittel-S.: Die Streichquar-
tette Joseph Haydns - Mittel-/Haupt-S: Musik und Musiktheorie: Stationen eines Spannungsverhiltnisses
vom Mittelalter bis zur Gegenwart. 00 Michael Klaper, M. A.: Pros: Notationskunde III: Notationsweisen
mehrstimmiger Musik des 14. Jahrhunderts — Pros: Oswald von Wolkenstein. [0 Andreas Pfisterer M. A.: Pros:
Mefkomposition um 1500. O Dr. Thomas Roder: Pros: Einfihrung in die Musikwissenschaft — Pros: Das
Musikleben im Niirnberg des 17. Jahrhunderts — U: Offene und interaktive Kompositionen der Neuen Musik
(mit Auffithrungsversuchen). 0 PD Dr. Gerhard Splitt: Haupt-S: Die Brahms-Rezeption Arnold Schoénbergs.

Essen. Prof. Dr. Matthias Brzoska: U: Einfiihrung in musikwissenschaftliches Arbeiten — S: Shakespeare in
Frankreich. Projektseminar zur Konzertreihe ,Hector loves Harriet” der Bochumer Symphoniker — S: Formen
des Musiktheaters I: Vom 17. Jahrhundert bis zu Metastasio. O Dr. Rebecca Grotjahn: S: Die Entstehung von
Instrumentalgattungen im 17. Jahrhundert (gem. mit Dr. Andreas Jacob). O Dr. Claus Raab: U: Die Geschich-
te der Klaviersonate — S: Repetitorium zur Aspekte-Vorlesung. 0 Dr. Horst Weber: Die Symphonien von Jo-
hannes Brahms - S. Le nozze di Figaro (Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten) - S: Paul
Dessau. O Prof. Dr. Matthias Brzoska, Dr. Claus Raab, Dr. Horst Weber: Aspekte der Musikgeschichte. O
Dr. Andreas Wehrmeyer: S: Die russische Klaviermusik.

Frankfurt. Dr. Andreas Eichhorn: Einfiilhrung in die Arbeitstechniken der Musikwissenschaft. 0 Dr. Eric
Fiedler: Pros: Weife Mensuralnotation — Haupt-S: Quellenkunde: Die Frankfurter Telemann-Quellen. Hinter-
griinde und ErschlieBung. O Dr. Ulrike Kienzle: Haupt-S: Theorien des (nicht nur) musikalischen Rhythmus
(gem. m. Prof. Dr. Hans Thies Lehmann). O N.N.: Musik im Mittelalter — Pros: Zur Vorlesung Musik im Mit-
telalter — S: Béla Bartok: Mittlere Streichquartette — Haupt-S: Ausgewihlte Holderlin-Vertonungen des
20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Adolf Nowak: Forschungssemester.

Frankfurt. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Peter Ackermann: S: Inhalte und
Methoden musikwissenschaftlicher Forschung. O Dr. O. Fiirbeth: S: Gustav Mahler. O Prof. Dr. Susanne
GrofSmann-Vendrey: Oper und Musiktheater im 20. Jahrhundert. O Dr. A.-K. Heimer: S: Haydns Sinfo-
nien. O Dr. H. Heine: S: Die Kantaten von J. S. Bach. O Prof. Dr. Ute Jung-Kaiser: S: Orpheus oder die Macht
der Musik. Deutung und Vermittlung - Mozarts Musik im Bild. Alternative Zugangsweisen. O
Dr. Wolfgang Lessing: S: R. Wagners Ring des Nibelungen. Entstehungsgeschichte — Werk - Struktur -
Rezeption. ON. N.: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Dr. Giselher Schubert: Die Musikge-
schichte nach 1945. O Dr. Ferdinand Zehentreiter: S: Musikalische Semiotik. Einfithrung und Kritik.

Freiburg. Prof. Dr. Christian Berger: Musikgeschichte des Mittelalters (Grundvorlesung) — Pros: Einfithrung
in die Musikwissenschaft. Die mittelalterliche Motette —~ Haupt-S: Instrumentalmusik im 17. Jahrhundert -
Haupt-S (Blockseminar): Die Motette im 16. Jahrhundert — Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen
(mit Prof. Dr. Konrad Kiister). 00 Dr. Sabine Ehrmann-Herfort: Pros: Konzeptionen der Oper. 0 Thomas Hum-
mel: Pros: Akustik und Musikpraxis. O Dr. Eckhard John: Pros: N.N. O Prof. Dr. Konrad Kiister: Die Salzbur-
ger Jahre Wolfgang Amadeus Mozarts — Pros: Franz Schuberts Lieder - Haupt-S: Komponieren um 1920. 0
Dr. Thomas Seedorf: Pros: Lektiirekurs ,Musica Enchiriadis” — Pros: Enrico Caruso. O Dr. Silvia Willi: Pros:
Die Horaz-Rezeption in der Musik — Pros: Palidographie der Musik. O Dr. Matthias Wiegandt: Pros: Das instru-
mentale Charakterstiick — Pros: Thomas Tallis oder: Die Musik des elisabethanischen Zeitalters.

Fribourg. N.N.: L'interprétation musicale 2 travers les siécles — Pros: Critique d’interprétations musicales - S:
Texte tiber die Musik im 19. und 20. Jahrhundert: Analyse und Kritik. O Prof. Etienne Darbellay: S: Emotion et
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maniérisme dans l'art — S: Beethoven et la forme sonate. O Frangois Seydoux: Introduction a la notation me-
surée — Materialien zur Schweizerischen Musikgeschichte III.

Giefen. Prof. Dr. Peter Andraschke: Musik im 20. Jahrhundert — Pros: Balladenkompositionen — Pros/S:
Musikalische Analyse I: Notation und Analyse — S: Kammermusik im 20. Jahrhundert. O Wiss. Mitarb. Sabine
Beck: Pros: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten. O Wiss. Mitarb. Thomas Béhm: Pros: Elek-
tronische Musik: Geschichte und Instrumentenkunde. O Prof. Dr. Ekkehard Jost: Pros/S: Allgemeine Wissen-
schaftstheorie und Musikwissenschaft — Pros/S: Tonstudiotechnik (2): Theorie und Praxis — S: Flamenco:
Geschichte, Text und musikalische Gestaltungsmittel (gem. mit Dr. Herbert Fritz). O Prof. Dr. Eberhard Kot-
ter: Pros: Einfithrung in die Musikpsychologie — Pros: Empirische Forschungsmethoden - S: Musikpsychologie:
Musikalischer Rhythmus — Koll: Musikwissenschaftliches Kolloquium fiir Examenskanditaten. O Prof. Dr.
Peter Nitsche: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. Winfried Pape: Pros/S: Jugendszenen und populire Musik
(Teil I1). O Doz. Dr. Thomas Phleps: S: Musik im Internet.

Gottingen. PD Dr. Manfred Bartmann: Zur musikalischen Psychoakustik. O Prof. Dr. Rudolf Brandl: In-
selgriechische Musik - Pros: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft — U: Beispiele zur Inselgrie-
chischen Musik — S: Musiksoziologie. O Prof. Dr. Rainer Fanselau: U: Die Musik der 90er Jahre. O Prof. Dr.
Ursula Gunther: AG: Betreuung wissenschaftlicher Arbeiten. O PD Dr. Jiirgen Heidrich: U: Notationskunde I
(Lauten- und Orgeltabulaturen) — Musikgeschichte im Uberblick I (1). O Prof. Dr. Martin Staechelin: Pros: Ge-
schichte musikalischer Institutionen — U: Analyse von Werken der jingeren Musikgeschichte ~-Haupt-S: Lud-
wig van Beethovens Fidelio (3) (gem. mit PD Dr. Jiirgen Heidrich) - Doktoranden-Colloquium.

Graz. Prof. Dr. Ernest Hoetzl: Allgemeine Musikschichte 1: Musik von der Antike bis zum Ende des Mittel-
alters — ,,es begab sich aber zu jener Zeit, als unter dem Kaiser Augustus” Musik und Kultur zu Beginn unserer
Zeitrechnung — S: Privatissimum fiir Diplomanden. O Prof. Dr. Peter Revers: Musik des Barock — Musik im
20. Jahrhundert — Musik von der Antike bis zum Ende des 15. Jahrhunderts und ihre Rezeption in der Gegen-
wart — Zeitenwenden — Fin des siécles — Einfithrung in die Neue Musik 1 — S: Privatissimum fiir Diplomanden
und Dissertanten.

Graz. Universildt fiir Musik und darstellende Kunst. Institut fiir Jazzforschung. Prof. Dr. Franz Kerschbau-
mer: Einfihrung in Jazz und Popularmusik — Seminar aus Jazz und Popularmusik (gem. mit. HAss. Mag. Dr.
Franz Krieger) — Ensemblespiel aus Jazz und Popularmusik — Ausgewihlte Kapitel aus Jazz und Popularmusik -
Dissertanten-Seminar — Magistranden-Seminar (gem. mit Ass.Prof. Dr. Elisabeth Kolleritsch, HAss. Mag. Dr.
Franz Krieger, Mag. Wolfgang Tozzi) — Jazzgeschichte 3. 0 HAss. Mag. Dr. Franz Krieger: Einfithrung in die
Jazzforschung. O Mag. Wolfgang Tozzi: Rhythmische Konzepte in der Musik Lateinamerikas. O 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, Ass.Prof. Dr. Renate Bozic und HAss. Mag. Dr. Harald Haslmayr) — Musik-
soziologie I (gem. mit Ass.Prof. Dr. Karin Marsoner) — Dissertanten- und Magistranden-S (gem. mit Ass.Prof.
Mag. Dr. Karin Marsoner, Ass.Prof. Dr. Renate Bozic und HAss. Mag. Dr. Harald Haslmayr).

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

Institut fiir Elektronische Musik. Ass. Mag. Dr. Robert Holdrich: Verarbeitungsalgorithmen in Akustik und
Computermusik 1 (mit U) - Klangsynthese in Echtzeit 1 — Magistranden-S (Elektrotechnik-Toninge-
nieur). O HAss. DI Winfried Ritsch: Elektronische Klangerzeugung 1 — Steuerungstechnik und Steuerungs-
netzwerke in der Computermusik 1.

Institut fiir Auffiithrungspraxis. Prof. Dr. Johann Trummer: Einfihrung in Grundfragen der Auffithrungspra-
xis I (gem. mit Ass.Prof. Dr. Ingeborg Harer und Ass.Prof. Dr. Klaus Hubmann) — Dissertanten- und Magistran-
den-S (gem. mit Ass.Prof. Dr. Ingeborg Harer, Ass.Prof. Dr. Klaus Hubmann und Mag. Gudrun Rottensteiner).

Greifswald. Markus Funck: U: Orgelbaukunde. 0 UMD Ekkehard Ochs: Geschichte der russisch-sowjeti-
schen Musik im 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. Matthias Schneider: Zur Geschichte des Gottesdienstes. O
PD Dr. Peter Tenhaef: U: Instrumenten- und Partiturkunde. O Prof. Dr. Walther Werbeck: Allgemeine Musik-
geschichte III. — Pros: Bachs Kirchenkantaten. — U: Formenlehre: Beethovens Klaviersonaten und ihre Formen.
O Ekkehard Ochs: Beitrige zur Musikkultur in Pommern (gem. mit Lutz Winkler). O Dr. Lutz Winkler: Musi-
kalische Entwicklungen in Ost und West nach 1945. - S: Georg Friedrich Handel als Opernkomponist. — Pros:
Frithgeschichte des Instrumentalkonzerts. — U: Einfithrung in die Musikwissenschaft. - U: Werkanalyse: Har-
monik in Schuberts Liedern.

Halle. Dr. Kathrin Eberl: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Golo Follmer M. A.: Pros: Musik
und Gesellschaft: Einfithrung in die Musiksoziologie. O Prof. Dr. Heiner Gembris: Musikalische Begabungen
und ihre Entwicklung - S: Sozialpsychologie der Musik - Pros: Einfithrung in die Rezeptionsforschung. O
Stefan Keym M. A.: Pros: Die Klaviersonaten von L. v. Beethoven und F. Schubert. O Dipl. phil. Carsten Lange:
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Pros: Die Passion: Gattungsgeschichtliche Betrachtungen (Schwerpunkt: G. Ph. Telemann). O Dr. Andreas C.
Lehmann: Pros: Psychologische und kulturhistorische Aspekte der Improvisation — Empirische Ergebnisse in
Musikwissenschaft und -pidagogik lesen und verstehen. O Dr. Juliane Riepe: Pros: Hofmusik in Deutschland
im 18. Jahrhundert — Musikgeschichte im Uberblick: Barock (1600-1750). O Prof. Dr. Wolfgang Ruf: Magi-
stranden/Doktoranden-Koll (gemeinsam mit Prof. Dr. Heiner Gembris, Prof. em. Dr. Giinter Fleischhauer) -
Mozart in Wien — S: Richard Strauss.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Wolfgang Domling: Musikgeschichte: Mittelalter —
S: Neuere Forschungsarbeiten — Pros: Schuberts Lieder analysieren — U: Gregorianik. O Prof. Dr. Hans Joachim
Marx: Haupt-S: Georg Friedrich Hindel und seine Zeit — S: Die ,,St. Petersburger Musikhandschriften” — Vokal-
kompositionen des 18. Jahrhunderts (gem. mit Dr. Jirgen Neubacher) - S: Besprechung musikwissenschaftli-
cher Neuerscheinungen — Pros: Einfithrung in die historische Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Peter Petersen:
Alban Bergs Wozzeck in der Wiener Inszenierung von 1987 — Haupt-S: Die Streichquartette Béla Bartdks —
S: Aktuelle Arbeiten in der Historischen Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Constantin Floros). O PD Dr.
Dorothea Schrider: Pros: Die Geschichte des Klaviertrios.

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Helmut Résing: Haupt-S: Interkulturelle Musikaneigung —
S: Ausgewihlte Fragen zur Systematischen und Vergleichenden Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Al-
brecht Schneider). O Prof. Dr. Albrecht Schneider: S: Signalverarbeitung, Klanganalyse und Klangsynthese fiir
Musikwissenschaftler (anrechenbar als Pros oder Haupt-S) — S: Ausgewihlte Fragen zur Systematischen und
Vergleichenden Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. H. Rosing).

Hannover. Prof. Dr. Arnfried Edler: Sinfonik und Musiktheater im 19. Jahrhundert — Pros: Von Gluck zu
Meyerbeer. Stationen der Operngeschichte zwischen 1750 und 1850 — Haupt-S: Chopin — Liszt — Schumann:
Virtuose Klavierpoesie im 19. Jahrhundert — Lektiirekurs: Texte zur Gattungsisthetik von Oper und Sinfonie
1830-1870 - Koll zu aktuellen Forschungsfragen (gem. m. Profes. Dres. H. Bafiler, G. Katzenberger, K.-J. Kem-
melmeyer, R. Kopiez, U. Pothast, P. Schnaus, Dr. J. Kremer, N.N.). O Prof. Dr. Giinter Katzenberger: Pros:
Formen zur Zeit der Wiener Klassik — S: Die Fuge nach Bach - Repertoirekunde: Kammermusik des 17. und 18.
Jahrhunderts. O Prof. Dr. Peter Schnaus: Formprinzipien der klassischen Instrumentalmusik (mit U) - S: Zur
Programmusik im 19. Jahrhundert - Franz Schubert und seine Zeit. O Prof. Dr. Reinhard Kopiez: Geschichte
und Systeme der Musikpsychologie — Pros: Die Singstimme - psychologisch und historisch — Musik wahrneh-
men und fiihlen (gem. m. Prof. Dr. Eckart Altenmiiller). O Dr. Joachim Kremer: Pros: Norddeutschland in der
Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts. Komponisten, Gattungen, Stile — Haupt-S: Probleme der musikali-
schen Biographik.

Heidelberg. Prof.. Dr. Mathias Bielitz: Zur Form der klassischen Instrumentalmusik am Beispiel der Klavier-
musik von J. Haydn. O Dr. Norbert Dubowy: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Pros: Die , Trienter
Codices” - eine zentrale Quelle der Musik des 15. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Silke Leopold: Instrumentalmusik
im 17. Jahrhundert — S: Oratorium und Laienchorbewegung im 19. Jahrhundert — S fiir Doktoranden. O Prof.
Dr. Akio Mayeda: Die Symphonien W. A. Mozarts (mit U). O Dr. Norbert Meurs: Pros: Musikwissenschaftli-
che Berufe im Rundfunk. O Dr. Gunther Morche: Pros: Die Pipste in Avignon. Quellen zur Musikgeschichte
des 14. Jahrhunderts. — S: Das italienische Madrigal seit dem spiten 16. Jahrhundert. O Prof. Dr. Dorothea
Redepenning: Weiblichkeit und Tod - Frauenfiguren in der Musik des frithen 20. Jahrhunderts O S: Renais-
sance und Décadence — Opern zwischen 1910 und 1920 — Pros: Grundkurs Musikgeschichte I: Repertoire und
Werkanalyse (bis ca. 1500) — S zu aktuellen Forschungsproblemen. 0 Dr. Thomas Schipperges: Pros: Musik
und Musikwissenschaft unter NS-Diktat (schwerpunktmifig mit Beispielen aus der Region).

Hildesheim. Imke-Marie Badur/Dr. Claudia Bullerjahn/Dr. Hans-Joachim Erwe/Forschungsgruppe Kind &
Musik/Prof. Dr. Rudolf Weber: Forschungsprojekt: Musikbezogene Bediirfnisse und die Bedeutung von Musik
fir Kinder der 90er Jahre. O Dr. Ulrich Bartels: S: Instrumentalmusik von Johannes Brahms - S: Skizze - Ent-
wurf — Fragment. Stationen auf dem Weg zum musikalischen Werk. O Dr. Claudia Bullerjahn/Prof. Dr. Wolf-
gang Loffler u. a.: Ringvorlesung: Musikermythen — Alltagstheorien, Legenden und Medieninszenierun-
gen. O Dr. Claudia Bullerjahn: S: Michael Jackson und Frank Zappa. Imageproduktion von Stars der Popmusik
(zus. mit Prof. Dr. Hans-Otto Hiugel). O Inge Cordes: S: Musikpsychologische Forschungspraxis. O Jens Ek-
kert: S: Indische Musik bei der EXPO 2000. O Dr. Hans-Joachim Erwe: V: Musikgeschichte I. O Kadja Gronke:
S: Vom literarischen Text zur Oper: Wandlungen einer Frauengestalt am Beispiel von Cajkovskijs Puskin-Ver-
tonung Pikovaja dama (Pique Dame). O PD Dr. Gerd Grupe: S: Die Kunstmusiktraditionen Indiens — S: Kom-
position und Improvisation im interkulturellen Vergleich. O Andreas Hoppe: S: Von Can bis Kraftwerk — Popu-
lire Avantgarde oder avantgardistische Popmusik? O Prof. Dr. Wolfgang Loffler: S: Russische und sowjetische
Sinfoniker im Uberblick. 00 Matthias Miiller: Geschichte der Rockmusik 1.

Innsbruck. Prof. Dr. Rosanna Dalmonte: Theorie der systematischen Melodie-Analyse. O Dr. Kurt Drexel:
Pros: Notation I. O Prof. Dr. Monika Fink: Die Musik Lateinamerikas im 20. Jahrhundert — Pros: Einfithrung
in die Musikwissenschaft I (Musikgeschichte). O Dr. Febo Guizzi: Musica e strumenti musicali nel Mediterra-
neo (gem. mit Dr. Nico Staiti). 0 Prof. Dr. Rainer Gstrein: S: Popularmusik — Pros: Geschichte des Jazz vor
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1939. O Dr. Hildegard Herrmann-Schneider: Pros: Musikalische Editionstechnik. O Dr. Ernst Kubitschek:
Probleme der Auffithrungspraxis im 17. Jahrhundert. O Prof. Dr. Tilman Seebafl: Antike, Mittelalter und Friih-
renaissance — S: Musikbilder der Renaissance — Konversatorium — Kolloquium.

Karlsruhe. PD Dr. Peter Michael Fischer: Elektronische Musik/Computermusik — Stilrichtungen und Ten-
denzen - S: Karlheinz Stockhausen: Elektronische Musik — Kompositionen und Aufsitze. 00 Prof. Dr. Ulrich
Michels: Die Musik des Mittelalters und der Renaissance — Ludwig van Beethoven — S: Aspekte der Sphiren-
Harmonie von der Antike bis in die Gegenwart — S: Richard Strauss — Oper und Symphonik. O Prof. Dr. Sieg-
fried Schmalzriedt: Interpretationsvergleich ausgewihlter Musikwerke — S: Maurice Ravel. O Prof. Dr. Klaus
Schweizer: Instrumentenkunde I: Holz- und Blechblasinstrumente — ...Auskunft geben iiber unsere Zeit.
Musikwerke als Zeitdokumente des 20. Jahrhunderts — S: Mozart, Wien 1791.

Kassel. Bodo Bischoff: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten: Die Schriften Robert Schu-
manns — Alban Berg, Komponist und Musikschriftsteller (Lektiire- und Analysekurs). 00 Heinz Geuen: ,Play it
again, Sam.” Adaption, Zitat, Remake in Musik und Film (zus. mit Michael Weber) - Musik iiber Musik. Bear-
beitung, Zitat, Collage als kompositorische Konzepte in Geschichte und Gegenwart (zus. mit Reinhard
Karger). O Matthias Henke: ,,Mehr Kraft als sechs Knaben”: Clara Schumann — Musik und Mythos III: Promet-
heus Vertonungen. O Reinhard Karger: ,Durch Nacht zum Licht”. Ich-Expression und strukturelle Arbeit in
den Kompositionen Ludwig van Beethovens — Luigi Nono. Leben und Werk als Suchbewegung.

Kiel. Prof. Dr. Friedhelm Krummacher: Musikgeschichte (V): Der junge.Bach — U: Ubung zur Repertoirekun-
de (1) - U: Bachs Orgelwerk (U zur Vorlesung) — S: Streichquartette des mittleren 20. Jahrhunderts (3) O N. N.:
U: Einfithrung in die Musikwissenschaft — U: Ubung zur Musikgeschichte. O Prof. Dr. Bernd Sponheuer:
Grundprobleme der Musikgeschichtsschreibung — S: Haydns Klaviersonaten — S: Das Konzert als zentrale In-
stitution der Musik in der Moderne — S: Musikgeschichten im Vergleich: Konzeptionen der Wiener
Klassik. O Dr. Helmut Well: S: Einfithrung in die Modal- und Mensuralnotation O S: ,L’homme armé” —
Messen im Vergleich. O Prof. Dr. Friedhelm Krummacher: Kolloquium fiir Examenskandidaten (gem. mit Prof.
Dr. Bernd Sponheuer).

Koblenz-Landau. Prof. Dr. Siegfried Gmeinwieser: S: Historische Satzlehre: Generalbal}
I. O Lehrbeauftragter Dr. Gottfried Heinz: Pros: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten. O Akad.
Direktor Peter Imo: U: J. S. Bach zum 250. Todestag. O Prof. Dr. Christian Speck: Musikgeschichte im Uber-
blick I: Die Musik der Antike und des Mittelalters — Pros: Die Streichquartette op. 20 und op. 33 von J.Haydn
- S: Monteverdis Marienvesper.

Koln. Historische Musikwissenschaft. Priv.-Doz. Dr. Antonio A. Bispo: Die Musik in der Begegnung der
Kulturen IV: Vom Motu proprio Pius’ X. (1903) bis zur Gegenwart. 0 Dr. Norbert Bolin: Pros: Apocalypse
(now?) — Musikalische Realisationen von Endzeit(vorstellungen) in der Musik der Neuzeit — U: Palidographi-
sches Praktikum (Tabulatur, Modal- und Mensuralnotation). O Priv.-Doz. Dr. Manuel Gervink: Haupt-S: Die
Musik der (letzten) Jahrhundertwende — Der Umbruch von musikalischer Sprache und Form. O Prof. Dr. Die-
ter Gutknecht: Pros: Die Instrumentalmusik J.S. Bachs in ausgewihlten Beispielen. O Prof. Dr. Dietrich Kim-
per: Die Geschichte des Oratoriums von den Anfingen bis zur Gegenwart — Haupt-S: Franzosische Klaviermu-
sik um 1900: Debussy, Ravel, Satie. — Pros: Das mehrstimmige deutsche Lied des Spitmittelalters und der
Reformationszeit — Koll: Die Sinfonien Beethovens. 0 Dr. Herfried Kier: U: Musikvermittlung in den
Medien. O Prof. Dr. Klaus Wolfgang Niemoller: Musik um 1900. Fin de siécle der Tonalitit — Suche nach einer
neuen Moderne.

Musik im 20. Jahrhundert. Prof. Dr. Christoph von Blumréder: Entwicklungstendenzen der Elektronischen
Musik seit 1960 — Haupt-S: Karlheinz Stockhausen: MITTWOCH aus LICHT (Urauffithrung: Oper Bonn Mai
2000) - Pros: Die Musik der 1950er Jahre — Koll: Aktuelle musikwissenschaftliche Forschungsprojekte — Koll:
Raum-Musik (gem. mit Dr. Imke Misch). 00 Dr. Imke Misch: Pros: Elektronische und instrumentale Raum-
Musik.

Systematische Musikwissenschaft. N. N.: Systematische Musikwissenschaft — Haupt-S: Systematische
Musikwissenschaft — Pros I: Systematische Musikwissenschaft — Pros II: Systematische Musikwissenschaft —
Akustisches Praktikum. O Priv.-Doz. Dr. Roland Eberlein: Haupt-S: Orgelregister: Akustische Grundlagen und
geschichtliche Entwicklung. O Prof. Dr.-Ing. Leo Danilenko: U: Physikalische und psychoakustische Grundla-
gen der Musik. O Prof. Dr. Jobst Peter Fricke: Haupt-S: Kunst- und Musikpsychologie — Vergleichbarkeiten
(gem. mit Prof. Dr. Joachim Gaus) — Koll: Besprechung laufender wissenschaftlicher Arbeiten und neuer Litera-
tur in der Systemischen Musikwissenschaft.

Musikethnologie. Prof. Dr. Rudiger Schumacher: Musiktraditionen auf dem siidostasiatischen Festland -
Haupt-S: Tonsysteme. — Pros: Einfithrung in Gegenstand und Methoden der Musikethnologie — U: Praxis und
Theorie des javanischen Gamelan-Spiels — U: Javanisch-Balinesische Texte zur Musik II (mit Prof. Dr. Peter
Pink). O Dr. Raimund Vogels: Pros: Popularmusik in Afrika — U: Wer? Wie? Was? Erkenntnistheoretische Pro-
bleme der Musikethnologie.

Koln. Hochschule fiir Musik. Dr. Nobert Bolin: Musikgeschichte II: 17. und 18. Jahrhundert- O Dr. Josef
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Eckhardt: Pros: Die Rolle des Radios und der Tontrigermedien bei der Herausbildung von
Musikpriferenzen. O Prof. Dr. Klaus Wolfgang Niemoller: Haupt-S: Das deutsche Sololied im 18. und 19.
Jahrhundert. O Prof. Dr. Emil Platen: Musikgeschichte I: Mittelalter und Renaissance — Pros: J. S. Bachs
Instrumentalschaffen. O Prof. Dr. Erich Reimer: Musikgeschichte IIT: 19. Jahrhundert — Pros: Das Oratorium
im 18. und frithen 19. Jahrhundert: Hindel - Graun - Haydn - Haupt-S: Wagners Meistersinger — Haupt-S: Die
Musik und Musikkultur Deutschlands im 19. Jahrhundert. O Prof. Dr. Susanne Rode-Breymann: Musikge-
schichte IV: 20. Jahrhundert — Pros: Lieder von Alma und Gustav Mahler — Haupt-S: Kurt Weill — Koll/Haupt-
S: Musik nach 1945. O Prof. Dr. Riidiger Schumacher: S: Auflereuropdische Musikinstrumente.

Leipzig. Dr. Allmuth Behrendt: U: Musiktheater nach 1945. Analyse und Analysedarstellung unter auffiih-
rungspraktischem Aspekt. 00 Dr. Eszter Fontana: U: Historische Musikinstrumentenkunde: Der Wandel des
Instrumentariums vom Barock zur Klassik. O Dr. Wolfgang Gersthofer: Die Musik des 17. und 18. Jahrhun-
derts. Ein Uberblick — Pros: Einfithrung in die historische Musikwissenschaft: Bach-Séhne. O Dr. Ulrich Lei-
singer: Pros: Die (spite) Kirchenmusik Joseph Haydns. O Prof. Dr. Klaus Mehner: Der Musikhérer: Psycholo-
gische und soziologische Grundlagen einer spezifischen Titigkeit — Pros: Einfilhrung in die Systematische
Musikwissenschaft — Haupt-S: Minimal Music: Philosophie-Klang-Verwertung — Koll fiir Examenskandida-
ten. O Dr. Lothar Schmidt: Heinrich Schiitz — Haupt-S: Friedrich Rochlitz und die Anfinge der Allgemeinen
Musikalischen Zeitung. O Prof. Dr. Wilhelm Seidel: Felix Mendelssohn Bartholdy. Die frithen Jahre. — Pros:
Einfithrung in die musikalische Analyse: Die Fantasie — Haupt-S: Zur Temporalstruktur der Musik von J. S.
Bach - Koll fiir Examenskandidaten. 0 N. N.: Vorlesung zur Historischen Musikwissenschaft — § zur Histori-
schen Musikwissenschaft. 00 Dr. Eszter Fontana, Dr. Wolfgang Gersthofer, Dr. Ulrich Leisinger, Prof. Dr.
Klaus Mehner, Dr. Lothar Schmidt, Prof. Dr. Wilhelm Seidel, Dr. Peter Wollny: Colloquium Musicologicum.

Mainz. Prof. Dr. Axel Beer: Musikgeschichte 19. und 20. Jahrhundert — Pros: Einfithrung in das wissen-
schaftliche Arbeiten — S: Geschichte des Konzerts und der Konzertkritik. 0 Dr. Ursula Kramer: Pros: Goethe
und die Musik. O Prof. Dr. Hubert Kupper: S: Ausgewihlte Texte zur Musikisthetik — U: Vorgehensweisen bei
der Realisierung von Multimediaanwendungen am Beispiel J. S. Bachs. O Prof. Dr. Christoph-Hellmut Mah-
ling: S: Zur interdiszipliniren Beethovenrezeption im 19. und 20. Jahrhundert (gem. mit N. N., Prof. Dr. Erwin
Rotermund, Prof. Dr. Jorg Zimmermann) — Ober-S.: Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof. Dr. Axel Beer,
Prof. Dr. Jirgen Blume, Dr. Ursula Kramer, N. N., Prof. Dr. Manfred Schuler). 0 Dr. Anno Mungen: Pros:
Amerikanische Musik im 20. Jahrhundert. O N. N.: Vorlesung — Pros: — S: —. O Dr. Kristina Pfarr: U: Einfiih-
rung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Friedrich Wilhelm Riedel: Ober-S: Doktorandenkolloquium.
0O Dagmar Schnell M. A.: Pros: Michael Praetorius. Leben und Werk. O Dr. Gretel Schworer-Kohl: Pros: Ein-
fihrung in die Musikethnologie. O Christine Villinger: U: Notationskunde I.

Marburg. Dr. Michele Calella: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Sabine Henze-Doh-
ring: Carl Maria von Weber — S: Analyse ausgewihlter Orchesterwerke Carl Maria von Webers und seiner Zeit
- S: Die Musikstadt Rom - Koll. fiir Doktoranden und Examenskandidaten. O Panja Miicke M. A.: Pros: Goe-
thes Singspiele und ihre Vertonungen. O Dr. Christian Sprang: Pros: Urheber- und Verlagsrecht fiir
Musikwissenschaftler. O Prof. Dr. Martin Weyer: Die Sinfonie nach Beethoven — Pros: Analyse ausgewihlter
Klavierwerke von C. Ph. E. Bach bis zum frithen Beethoven. O Prof. Dr. Laurenz Liitteken: Forschungsfreiseme-
ster.

Miinchen. Dr. Michael Bernhard: U: Von Franco bis Johannes de Muris: Notationslehren im 13. und 14.
Jahrhundert (gem. mit Dr. Christian Berktold). O Dr. habil. Claus Bockmaier: Entfesselte Natur - Haupt-S:
Frangois Couperin und Corelli. 00 Dr. habil. Fred Bittner: Die Anfinge der abendliandischen Musikgeschichte
(800-1200). O Dr. Bernd Edelmann: U: Lektiire: Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Ton-
kunst — U: Musikgeschichte in Beispielen I (900-1650). O Dr. habil. Issam El-Mallah: U: Grundelemente der
arabischen Musik. O Dr. Christiane Gaspar-Nebes: U: Die Preghiera. O Prof. Dr. Theodor Géllner:
Doktorandenkolloquium. O Jérg Handstein M. A.: U: Italienisch fir Musikwissenschaftler. 00 Gabriele Hof-
mann: U: Musikalische Kreativitit. [ Judith Kaufmann M. A.: U: Liturgische Einstimmigkeit. 0 Dr. habil.
Franz Korndle: S: Figur, Affekt und Musikisthetik — Koll fiir Magistranden und Doktoranden. O Dr. Birgit
Lodes: U: Arbeitsgruppe: Musik und Musikleben um 1500. O Dr. Tonius Timmermann: U: Einfithrung in die
Musiktherapie. O Dr. Klaus Peter Richter: Pros: Musikkritik und Musikwissenschaft: Stufen historischer
Wechselwirkungen. O Dr. Reinhard Schulz: U: Strawinskys Le sacre du printemps und Schénbergs Erwar-
tung. O Prof. Dr. Dr. Lorenz Welker: Musikgeschichte im Uberblick I: Mittelalter und Frithrenaissance —
Haupt-S: ,Opus”: Die Anfinge des Werkbegriffs in der Musik — U: Psychophysmlogxsche Grundlagen des
Musikhérens - Koll: Kolloquium fiir Magistranden und Doktoranden. 00 Ai Qun Wang: U: Musik und Lyrik in
China. O Thomas Willmann M. A.: U: Filmmusik.

Miinchen. Theaterwissenschaft. Balk: Pros: Das Jahrhundert der Ballerina. Tanzgeschichte des 19.
Jahrhunderts. O Braunmiiller: Pros: Hindel und die Opera seria. Werkanalyse I Musiktheater. O Dr. Jens
Malte Fischer: Haupt-S: Giacomo Meyerbeer (3). 0 Theo G. Kobler: Koll: Spielplangestaltung Musik-
theater. O Laksberg: Pros: Mozart und Schickaneder: Theater und Freimaurerei. Die Zauberfléte und das Pup-
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pentheater (1) O Prof. Dr. Jiirgen Schlider: Geschichte des musikalischen Theaters III — Haupt-S: Beethovens
Fidelio auf der Biihne (3) — Pros: Inhaltsangaben von Opern. O Dr. Barbara Zuber: Projekt: Staatstheater
(3) — Formenlehre der Oper (3) — Haupt-S: Operndramaturgische Projektarbeit (3) — Opernkritik — Pros: Grund-
kurs der Musiktheaterwissenschaft (3).

Miinster. Prof. Dr. Klaus Hortschansky: Christoph Willibald Gluck und die Oper seiner Zeit — Haupt-S: Die
Musik des , trecento” und der ars nova; Raum und Musik. Musikalische Auffithrungsrdume in ihrem kunstge-
schichtlichen und musikwissenschaftlichen Kontext (zus. mit Prof. W. Jacobsen [Kunstgeschichte]) —
Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr. Winfried Schlepphorst: Anton Bruckner — Haupt-S: Die norddeutsche
Orgelmusik des Barock — Pros: Instrumentenkunde: Tasteninstrumente — Doktorandenkolloquium. O
Dr. Ralph Martin Jager: S: Einfithrung in die musikwissenschaftliche Literatur (,Gewufit wo”). O Dr. Diethard
Riehm: S: Musikgeschichte I im Uberblick (bis 1600) — Palidographische Ubung (Mensuralnotation). O
Dr. Michael Zywietz: Haupt-S: Musikisthetik im 20. Jahrhundert (zus. mit Prof. ]. Friichtl [Philosophie]) — Pros:
Das Klavier- und Orgelwerk Johann Sebastian Bachs — Die Sinfonie nach 1945. O Richard Rothe: Pros: Clocks
and Clouds. Der Komponist Gyorgy Ligeti. O Dr. Stephan Evers: Pros: Biographie und Mythos. Zur Pathogra-
phie von Komponisten und deren Beziehung zum Werk.

Oldenburg. Prof. Dr. Peter Schleuning: Pros: Musik horen, lesen, besprechen — Einfithrungsveranstaltung fiir
StudienanfingerInnen - S: Beethovens spite Streichquartette. O Prof. Dr. Walter Heimann: Pros: Monteverdi
und das 17. Jahrhundert — Pros: Theorien des Musiklernens — S: Geschichte des Fachs Musik (3): Die Kunst-
werk-Didaktik und ihre Gegner. O Prof. Dr. Freia Hoffmann: S: Clara und Robert Schumann (gem. mit Prof. Dr.
Peter Schleuning) - Pros: Notenlernen im Musikunterricht an allgemeinbildenden Schulen: Miflverstandnisse,
MiBerfolge, Alternativen — S: Spiele mit Sprache und Musik (gem. mit Jorg Steitz-Kallenbach). O Prof. Dr. Fred
Ritzel: Pros: Kunstmusikalische Verarbeitungen von populirer Musik und Jazz: Analysen - Pros: ...und Weill
der Mensch... Musikwissenschaftliche Untersuchungen zur Vorbereitung einer Kurt-Weill-Produktion (gem.
mit Peter Vollhardt) - Pros: Kollektive Gefithlsriume im Unterhaltungsfilm der Nachkriegszeit (gem. mit Prof.
Dr. Jens Thiele) — Anatomy of a murder: musikalische und soziologische Untersuchungen von Kriminalfilmen
(gem. mit Dr. Rainer Fabian). O Cornelis Teeling: Pros: Die Vielfalt des balinesischen Gamelans. O Prof. Dr.
Wolfgang Martin Stroh: Projekt: , Arabisch-tiirkische Musik in Deutschland” - Pros: Wie multikulturell ist die
Bundesrepublik? — Pros: Analoge elektronische Klangerzeugung und -bearbeitung, real und virtuell — Pros: Klez-
mermusik in der Schule. O Dr. Thomas Miinch: Pros: Jugend — Musik — Medien aus sozialisationstheoreti-
scher Perspektive. O Peter Vollhardt: Pros: Musik und Szene. Musikeinsatz in Theaterstiicken fiir Kinder und
Jugendliche. O Prof. Dr. Ulrich Giinther: S: Historische Elemente im gegenwirtigen Musikunterricht. O
Dr. Christoph Micklisch: Pros: Musikdidaktische Nutzung von Computernetzen.

Potsdam. Prof. Dr. F. Beinroth: Musikgeschichte von der franko-flimischen Vokalpolyphonie bis zu Richard
Wagner - Haupt-S: Musikisthetik und ihre Geschichte - Koll fiir Examenskandidaten und
Doktoranden. O Prof. Dr. V. Cheim-Griitzner: Nationale Schulen im 19. Jahrhundert. Europiische Musik an
der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert — Haupt-S: Musikanalyse: Kammermusik aus vier Jahrhunderten —
Haupt-S: Musikanalyse: Symphonische Dichtungen — Koll fir Examenskandidaten und Doktoranden.

Regensburg. Prof. Dr. Detlef Altenburg: Geschichte der italienischen Oper I (17. Jahrhundert) — Pros: Wolf-
gang Amadeus Mozart: Die Opern — S: Musik in Goethes Faust — Faust in der Musik (gemeinsam mit Prof. Dr.
Hans-Joachim Kreutzer) - U: Hector Berlioz: Grand traité d’instrumentation et d’orchestration
modernes. O Prof. Dr. Detlef Altenburg, Prof. Dr. David Hiley, Prof. Dr. Bernhard Hofmann und PD Dr. Rainer
Kleinertz: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen. O Dr. Bettina Berlinghoff: U: Repertoirekunde: Das
Oratorium im 17. Jahrhundert. O Dr. Damien Ehrhardt: U: Franzésische Symphonik 1850-1950. O Prof. Dr.
Siegfried Gmeinwieser: Das Liedschaffen von Franz Schubert. O Dr. Dieter Haberl: U: Bibliographie und Quel-
lenkunde anhand von Originaldrucken und Manuskripten der Bischoflichen Zentralbibliothek Regensburg.
O Dr. Brigitte Heldt: U: Musikalische und szenische Dramaturgie des Musiktheaters (in Verbindung mit dem
Theater Regensburg). O Prof. Dr. David Hiley: History of Music in England IV: 19 and 20* century (in engli-
scher Sprache) — ,La musique classique frangaise” — Die Musik des franzgsischen Barocks — Pros: Die Choral-
bearbeitung in der protestantischen Kirchenmusik des Barock — S: Die Motette im 13. Jahrhundert: Geburt
einer Gattung. 00 PD Dr. Rainer Kleinertz: Allgemeine Musikgeschichte IV (19. und 20. Jahrhundert) — Italie-
nische Kultur des 14. und 15. Jahrhunderts (Literatur, Musik, Kunst) (gemeinsam mit PD Dr. Heidrun Stein-
Kecks und Prof. Dr. Hermann Wetzel) — U: Lektiire ausgewihlter Quellentexte zur Ars nova. 00 Domorganist a.
D. Eberhard Kraus: U: Formenlehre I: Kontrapunktische Formen (Choralvorspiel, Fuge und Kanon).

Rostock. Prof. Dr. Karl Heller: Musikgeschichte I: Mittelalter bis Barock — Haupt-S: Das instrumentale Con-
certo um und nach 1700 in Italien und seine Rezeption in Deutschland - S: Brahms und Bruckner - Pros: Das
deutsche Sololied vom 17. bis 19. Jahrhundert — Doktorandenkolloquium (1). O Dr. Andreas Waczkat: Haupt-
§/S: Der lange Schatten von Beethovens ,Neunter”: Chorsinfonik im 20. Jahrhundert — Pros: Alte Musik und
historische Auffithrungspraxis: Zur Topologie eines Problemfelds. O N. N.: Pros: Einfilhrung in die Musik-
asthetik — Pros: Stromungen der Musik im frithen 20. Jahrhundert.
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Saarbriicken. Prof. Dr. Wolf Frobenius: Musikgeschichte bis 1600 — Pros: Geschichte der Musik von 1200 bis
1600 - S: Die Motette im 13. Jahrhundert. O Prof. Dr. Herbert Schneider: Igor Strawinsky — Pros: Geschichte
der Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik: Oratorium und Passion — S: Le théatre frangais au XIX* et XX¢ siécle.
Aspects multimédias, interculturels et musicaux. Das franzosische Theater im 19. und 20. Jahrhundert. Mul-
timediale, interkulturelle und musikalische Aspekte (Musiktheater eingeschlossen). O Andreas Kunle: Pros:
Klaviermusik des 19. und 20. Jahrhunderts.

Salzburg. Prof. Dr. Manfred Bartmann: Einfithrung in die Arbeitsgebiete und Methoden ethnomusikologi-
scher Forschung — Praktikum: Musikwissenschaftliche Rundfunksendungen - Pros: Experimentelle Klangfor-
schung — Ausgewihlte Musikkonzepte Schwarzafrikas. 00 Prof. Dr. Irmgard Bontinck: Einfilhrung in die
Musiksoziologie. 00 Robert Jamieson Crow: Pros: Musikalische Satzlehre I - U: Musikalische Satzlehre
III. O Ao. Univ. Prof. Dr. Sibylle Dahms: Tanzgeschichte im Uberblick — Koll fiir Diplomanden und
Doktoranden. O Dr. Wolfgang Gratzer: Pros: Musikanalyse. O Dr. Ernst Hintermaier: Koll fiir Diplomanden
und Doktoranden. O Prof. Dr. Reinhard Kapp: Richard Wagner. 0 Mag. Agnese Pavanello: Pros: Einfithrung in
die Musikwissenschaft. 0 Mag. Hendrik Schulze: Pros: Notationskunde II. O Prof. Dr. Jiirg Stenzl: Einfithrung
in die Musikwissenschaft 1: Allgemein und historisch - Musikgeschichte I: Von der Gregorianik bis 1400 —
Alban Berg — S: Das Rezitativ und seine Auffithrung im 18. und 19. Jahrhundert - Koll fiir Diplomanden und
Doktoranden. O Dr. Gerhard Walterskirchen: Editionstechnik.

Salzburg. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Institut fiir Integrative Musikpddagogik und
Polyisthetische Erziehung. Prof. Dr. Wolfgang Roscher: Ideen- und problemgeschichtliche Einfithrung in die
Musikpidagogik (gem. mit Dr. Michaela Schwarzbauer) — Doktoranden-S: Produktions- und rezeptionsésthe-
tische Grundlagen musikalischer Bildung, Teil 1 (gem. mit Dr. Michaela Schwarzbauer).

Insitut fiir Musikalische Hermeneutik. Ass.Prof. Dr. Wolfgang Gratzer: S: Stilkunde und Analyse der Musik
nach 1945 I. O Dr. Thomas Hochradner: Pros: Einfithrung in die Technik des wissenschaftlichen Arbeitens —
S: Volkssage und Volksschauspiel als Quellen der musikalischen Volkskultur in Salzburg (gem. mit Ass.Prof.
Dr. Rudolf Pietsch, Wien). O Prof. Dr. Siegfried Mauser: Musikgeschichte I: Musik des Altertums und Friih-
mittelalters — Musikgeschichte 3: Musik des Barock — Hermeneutische Studien zur Musik nach 1945 I —
S: Goethe und die Musik.

Lehrkanzel fiir ,, Theorie und Geschichte der Musik“. Prof. Dr. Peter Maria Krakauer: V: Von den frithen
Hochkulturen bis zum europdischen Frithbarock um 1600 — Grundlegungen zu einer Kritik der musikalischen
Form - Klangwelten und Bithnenriume (mit S) — Phinomene und Aspekte theatralischer Musikformen bis
heute — Von den Vor- und Frithformen der Oper bis W. A. Mozart — Einfithrung in die Musikethnologie -
S: Diplomanden- und Dissertantenseminar — Exkursion: New York: Klanglandschaften einer Stadtkul-
tur. O Dr. Monika Mittendorfer: Musik und Ballett: Zum Verhiltnis zweier Kiinste am Ende des 20. Jahrhun-
derts (mit S) — Kurs: Historische Tinze 1-2 — Einfihrung in die Geschichte des Tanzes 1-2.

Titbingen. Dr. Klaus Aringer: Pros: Einfihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten
(Quellenkunde). O Prof. Dr. August Gerstmeier: Musik und Gesellschaft II — Haupt-S: Joseph Haydn: Streich-
quartette op. 50, 54 und 55 - S: Zum Verhiltnis von Tonsystem und Komposition — S: Koll fiir
Examenskandidaten. 0 Dr. Michael Kube: U: Schuberts Kammermusik in gattungsgeschichtlichem
Kontext. O Dr. Bernhard Moosbauer: U: Johann Sigismund Kusser und die franzésische Orchester-
suite. O Doz. Dr. Hartmut Schick: Die Grand Opéra als musikalisches und kulturgeschichtliches Phinomen -
S: Johann Sebastian Bachs Choralkantaten-Jahrgang. O Prof. Dr. Manfred Hermann Schmid: Musik des Mit-
telalters (Musikgeschichte 1) - Haupt-S: Heinrich Schiitz - Pros: Frithe Mehrstimmigkeit -
S: Doktoranden- und Magistrandenkoll. O PD Dr. Andreas Traub: S: Igor Strawinsky.

Weimar. Prof. Dr. Michael Berg: Franz Schubert [mit S) — Musikgeschichte im Uberblick: Mittelalter und
Renaissance — Musikgeschichte im Uberblick: 19. Jahrhundert — Haupt-S: Franz Schuberts Winterreise —
Analyse und Interpretationsvergleich (gem. mit Matthias Tischer). 0 Dr. Tamara Burde: Instrumentenkunde
— Pros: Notationskunde. O Prof. Dr. Helen Geyer: Zur Musik der Bachsohne - S: Einfithrung in die Musikwis-
senschaft — Praktikum: Cherubini Lo Sposo — Koll. 0 PD Dr. Wolfgang Krebs: Symphonische Musik nach
Beethoven — Johann Sebastian Bach (mit S) — S: Musik verstehen — Musik interpretieren — Haupt-S: Skrjabin
und die Moderne - S: Zeichen, Topos und Symbol in Opernwerken des frithen 20. Jahrhunderts.

Wien. Prof. Dr. Manfred Angerer: S: Diplomanden- und Dissertatenkoll — Historisch-musikwissenschaftli-
ches S - Vom Umgang mit der Musik des 20. Jahrhunderts. Ein Riickblick — Historischer Tonsatz: Auflgsung
der Tonalitit (mit U) - Pros: Die Avantgarde der 1950er Jahre — S: Barockoper (zus. mit Dr. Bernhard
Trebuch). O Prof. Dr. Theophil Antonicek: Probleme und Stationen der Musikgeschichte Wiens (mit
U). O Dr. Otto Biba: Archiv- und Bibliothekskunde (zus. mit Prof. Dr. Herbert Seifert). O Prof. Dr. Peter John
Branscombe: W. A. Mozart und die deutsche Sprache. 0 Dr. Werner A. Deutsch: Psychologie des Horens:
Psychoakustik III — Psychologie des Horens: Psychoakustik I fiir Musikwissenschaftler. 0 Dr. Oskar Elschek:
Musikstruktur, Interpretation, Analyse — S: Universale, nationale und individuelle Musikstile. O Prof. Dr.
Franz Fodermayr: Diplomanden- und Dissertantenkoll. O Prof. Dr. Gernot Gruber: Diplomanden- und
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Dissertantenseminar. O Prof. Dr. Gerlinde Haas: Musikwissenschaftliches Einfithrungsproseminar. O Prof.
Dr. Martha Handlos: Historisch-musikwissenschaftliches Einfithrungsproseminar — Vokalmusik im 20.
Jahrhundert. O Prof. Dr. Elisabeth Haselauer: Dissertant(inn)en- und Diplomand(inn)enseminar. 00 Gerhard
Junker: Einfiihrung in die Raumakustik und Beschallungstechnik (mit U). O Dr. Leopold Kantner: Dissertan-
ten- und Diplomandenseminar — Der Einflufl des Wiener Opernrepertoires auf die Bithnenwerke von Johann
Strauss d. J. O Prof. Dr. Lothar Knessl: Einfithrung in die Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts 1. O Prof.
Dr. Gerhard Kubik: Geschichte und afrikanische Elemente im Jazz — S: Typologie und Systematik der
Musikinstrumente. O Prof. Dr. Emil Lubej: Klanganalyse und -synthese (mit U) - Digitale Signalverarbei-
tung. O Fritz Ostermayer: Elektronische Popularmusik. O Prof. Dr. Richard Parngutt: Einfithrung in die syste-
matische Musikwissenschaft I. O Prof. Dr. Walter Pass: Koll: Konversatorium zu aktuellen Fragen in Forschung
und Lehre - S: Mittelalterliche Musiktheorie mit besonderer Beriicksichtigung der Choraltheorie des spiten
Mittelalters — S: Die Operetten und Operettenbearbeitungen bei Johann Straufl Sohn - Dissertanten- und
Diplomandenseminar - Musikgeschichte II (mit U) - Historisch-musikwissenschaftliches Einfithrungs-
seminar. O Dr. Margareta Saary: Charlie Chaplin und die Musik. O Dr. Gerhard Scheit: U: Musiktheorie und
Musikleben in Wien um 1900. O Dr. August Schmidhofer: Ethnomusikologische Ubung I: Quellenkunde -
Einfithrung in die Ethnomusikologie. O Dr. Karl Schniirl: Notationskunde: Einfiihrung in Geschichte und Pro-
bleme (mit U). O Dr. Dietrich Schiiller: Schalltrigerpraktikum I — Die Schallaufnahme als Quelle der Musikwis-
senschaft I. O Prof. Dr. Herbert Seifert: Musikgeschichte III — Historisch-musikwissenschaftliches Pros - S:
Schuberts Kammermusik — Diplomanden- und Dissertantenseminar. 00 Dr. Gerhard Stradner: Einfithrung in
die historische Instrumentenkunde I. O Andrea Sodomka: Frauen und Technologie im Kontext der Klang-
kunst des 20. Jahrhunderts. O Dr. Laszl6 Somfai: S: Béla Bartok. Ideas, Musical Sources, Compositional Pro-
cess, Performance. O Dr. Michael Weber: Musikwissenschaftliches Einfithrungspros.

Wien. Universitit fiir Musik und darstellende Kunst. Dr. Markus Grassl: Musikgeschichte 1: Von der Antike
bis zur frithen Mehrstimmigkeit. O Prof. Dr. Reinhard Kapp: Musikgeschichte 3: Vom 16. Jahrhundert bis zur
Wiener Klassik — Der Musiktheoretiker Richard Wagner — Neue Musik in der 2. Jahrhunderthilte: Karl Schiske
(gem. mit Dr. Markus Grassl) — Diplomanden- und Dissertantencolloquium. O Dr. Markus Grassl, Prof. Dr.
Reinhard Kapp, Prof. Dr. Werner Breig: Bach als Zeitgenosse. O Prof. Dr. Irmgard Bontinck: Musiksoziologie 3:
Theoretische Ansitze der Musiksoziologie und Moglichkeiten der pidagogischen Reflexion — Kulturverhalten 1,
2 - Diplomanden- und Doktorandenseminar (gem. mit em. o. Prof. Dr. h.c. Kurt Blaukopf). O Dr. Ch. Glanz: S:
Kurt Weill - S: Musikgeschichte 7 — S: Diplomandenseminar. O AssProf. Dr. Gerold W. Gruber: S: Analytische
Aspekte von Humor und Ironie in der Musik (Moglichkeiten und Grenzen) - S: Diplomandenseminar. O o. Prof.
Dr. Friedrich C. Heller: Musikgeschichte 3: Figaro — Musikisthetik — Musikwissenschaftliches Privatissimum:
Sprechen tiber Musik - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Ass.). 0 Mag. A. Holzer: Einfith-
rung in die Musikgeschichte ~ Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts. O Mag. Stefan Jena: Vergleichende Inter-
pretationskritik: Musik des 19. und 20. Jahrhunderts. O 0. Prof. Mag. Dr. Hartmut Krones: Einfithrung in die
historische Auffithrungspraxis — Auffithrungspraxis der Vokalmusik I - S: Auffithrungspraktische Aspekte der
Notationen des 14., 15. und 16. Jahrhunderts — S: Mythen und Riten in der Musik des 20. Jahrhunderts (gem. mit
Mag. Stefan Jena) - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Mag. Stefan Jena). O tit. ao. Prof. Dr.
Desmond Mark: S: Musikrezeption und elektronische Medien (Forschungsseminar) — S: Strukturen des gegen-
wirtigen Musiklebens (Soziologie musikalischer Institutionen und Verhaltensweisen). O Dr. Anita Mayer-Hirz-
berger: Ubungen zur Musikgeschichte 1 — Allgemeine Repertoirekunde 1 - S: Diplomandenseminar. O Ass.Prof.
Dr. Elena Ostleitner: Musiksoziologie 1: Einfithrung in die musiksoziologische Denkweise — S: Einfiihrung in die
wissenschaftliche Arbeitstechnik — S: Frau und Musik: Zur Rolle der Frau als ausiibende und schaffende Musike-
rin. O Dr. Manfred Permoser: S: Einfitlhrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik — Musikgeschichte des
18. Jahrhunderts -S: Diplomandenseminar. 00 AssProf. Mag. Walter Schollum: S: Musikalische Strukturanalyse
I1. O o. Prof. Dr. Gottfried Scholz: S: Strukturen in Opern der Klassik — S: Musikalische Strukturanalyse 11 und I11
- S: Diplomanden- und Dissertantenseminar. 0 ao. Prof. Dr. Alfred Smudits: Probleme der Musiksoziologie:
Einfiihrung in die musiksoziologische Arbeitsweise — S: Einfithrung in die Methoden empirischer Sozialfor-
schung. Oao. Prof. Dr. Cornelia Szabo-Knotik: Natur und Kunst — Musikgeschichte 1: Von den Anfingen bis
einschliefilich Ars Nova - S: Diplomandenseminar. O Dr. Bernhard Trebuch: S: Vergleichende Interpretations-
technik: Musik des 16. und 17. Jahrhunderts.

Wiirzburg. PD Dr. Petra Bockholdt: Gattungsgeschichte der Sonate — U: John Dowlands ,Ayres”. 0 PD Dr.
Frank Heidlberger: Hector Berlioz im Kontext der franzosischen Romantik. O Prof. Dr. Bernhard Janz:
Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. Ulrich Konrad: Europiische Musik von der Antike bis zum Ende der Ars
nova (Musikgeschichte I) — Haupt-S: Parens nostrae musicae modernae? ,Fortschritt” und ,Tradition” bei
Heinrich Schiitz — U: Einfithrung in die historische Musikwissenschaft — Geschichte, Forschungsmethoden,
Bibliographie — U: Stil und Gedanke. Lektiire ausgewéhlter Texte Arnold Schonbergs (1) - Koll tiber aktuelle Fra
gen der Forschung (1). O Prof. Dr. Wolfgang Osthoff: U: Opera buffa, opéra comique, Singspiel, frithe deutsche
komische Oper - Koll tber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (gem. mit Prof. Dr. Martin Just). O
N. N.: U: Der Gregorianische Choral. Quellen, Formen, Notation — U: Die Entwicklung des Orchestersatzes im
19. Jahrhundert.
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Ziirich. Musikwissenschaft. Dorothea Baumann: U: Einfilhrung in die musikwissenschaftliche Bibliogra-
phie (1). O Gerald Bennett: Pros: Analyse ausgewihlter Beispiele der Musik von 1945 bis 1970 (1). O Bernhard
Billeter: Pros: Generalbaflehre anhand theoretischer und praktischer Quellen des 17. und 18. Jahrhun-
derts. O Bernhard Hangartner: Pros: Mensural- und Tabulaturnotationen des 15. und 16. Jahrhunderts
I. O Prof. Dr. Max Liitolf: Koordinaten der Musikgeschichte des Mittelalters (1) — Pros: Musikalische Aufzeich-
nungen der Antike und des Mittelalters: Ein- und frithe Mehrstimmigkeit — S: Mehrstimmigkeit im Mittelalter:
Theorie und Praxis — Koll: Erfahrung durch Forschung (1). O Patrick Miiller: U: Harmonielehre I . 0 Peter Sieg-
wart: U: Harmonielehre III: Formanalyse O Peter Wettstein: U: Analytisches Musikhoren I (1) — Kontrapunkt
I (1). ON.N.: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft I.

Musikethnologie. Prof. Dr. Akio Mayeda: Japanische Musik: Tradition und Moderne (1). O Daniel Riiegg:
Pros: Einfithrung in die Musikethnologie I. O Dieter Ringli: U: Horen aufereuropiischer Musik I. 00 N.N.:
Musikethnologisches Seminar.
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BESPRECHUNGEN

Claudio Monteverdi und die Folgen. Bericht iiber
das Internationale Symposium Detmold 1993.
Hrsg. von Silke LEOPOLD und Joachim STEIN-
HEUER. Kassel u. a.: Bdrenreiter 1998. 497 S.,
Notenbeisp.

Die Beitrige des vorliegenden Berichtes be-
schiftigen sich mit der Frage nach der Rezepti-
on von Monteverdis Werk in Italien und nérd-
lich der Alpen im 17. Jahrhundert. Gegenstand
des ersten Teils ist die Verbreitung der Quel-
len des Monteverdischen CEuvres in den Lin-
dern nérdlich der Alpen. Jerome Roche und
Franco Piperno untersuchten die Verbreitung
des italienischen geistlichen und weltlichen
Werkes in den transalpinen Anthologien. Die
weiteren Beitrige widmen sich der Rezeption
der Werke Monteverdis in Deutschland (Peter
Wollny), Osterreich (Herbert Seifert), Polen
(Anna Szweykowska), England (Jonathan
Wainwright), Frankreich (Jean Lionnet) und
den Niederlanden (Jan Nuchelmans). Die Er-
gebnisse der Untersuchungen zeigen, daf3
Monteverdis Werk in den Lindern jenseits der
Alpen zwar eine grofiere Verbreitung erfahren
hat als bisher angenommen, dennoch wird ein-
mal mehr deutlich, dafl Monteverdi einer unter
vielen italienischen Komponisten ist, dessen
Werk zwar bekannt, dessen Einflufl auf die
Komponisten im Norden jedoch nicht ohne wei-
teres nachzuweisen ist.

Bestitigt wird dies auch durch die Einzeldar-
stellungen des zweiten Teils, der sich mit
Monteverdi und seinen Zeitgenossen beschaf-
tigt. Mit der Rezeption von Monteverdis weltli-
chem Werk setzten sich Sibylle Dahms
(,Monteverdi und die italienische Tanzkunst
zwischen Renaissance und Barock”), Monika
Woitas (,,Combattimento & Co. Choreographie
und , imitatio” in den Torneo-Tédnzen um 1600
und in Monteverdis Combattimento”), Joachim
Steinheuer (,Zur musikdramatischen Umset-
zung epischer Texte bei Monteverdi und seinen
italienischen Zeitgenossen”), Norbert Dubowy
(,Bemerkungen zu einigen Ulisse-Opern des
17. Jahrhunderts”), Maria A. Balsano (,Vade,
mane, redi. Noterelle su alcuni madrigali di
Schiitz, D’India e Monteverdi’), John
Whenham (,Martino Pesenti’s Madrigali

guerrieri, et amorosi”), Margaret Mabbett
(,Madrigalists at the Viennese Court and
Monteverdi’s Madrigali guerrieri, et amorosi”)
und Zygmunt M. Szweykowsky (,Kapsberger —
successor to Monteverdi”) auseinander. Mit der
Rezeption innerhalb der geistlichen Musik be-
schiftigten sich Sabine Ehrmann-Herfort (,,Ad
Religionem ergd referatur Musica.” Monte-
verdi-Kontrafakturen bei Aquilino Coppini”),
Kristin Sponheim (,Ambrosius Profe’s sacred
contrafacta of Monteverdi’s madrigals”), Lo-
renz Welker (,Johann Rosenmiillers veneziani-
sche Vokalmusik”) und Gunther Morche
(,Monteverdi, sein Organist und seine Nach-
folger: Carlo Filago, Giovanni Rovetta, Natal
Monferrato. Einige Salve-Regina-Vertonungen
im Vergleich”).

Diese Beitrige zeigen, dafl die Monteverdi-
Rezeption nordlich der Alpen vor allem auf das
Kontrafazieren von Monteverdischen Madriga-
len beschrinkt ist. Morche kommt mit seinem
Werkvergleich zu dem Schluf, dafl Monte-
verdis geistliche Musik auf seine veneziani-
schen Nachfolger keinen Einflufy gehabt hat,
wobei weitere Untersuchungen notig sein wer-
den, um eine generelle Aussage treffen zu kon-
nen. Unbestritten bleibt, dal Monteverdi eine
nachhaltige Wirkung auf Heinrich Schiitz hat-
te, der sich, wie Konrad Kiister in seinem Bei-
trag plausibel macht, auf seiner zweiten
Italienreise mit Sicherheit mit Monteverdis
Werk auseinandergesetzt hat. Daf3 fiir Johann
Hermann Schein eine Orientierung an
Monteverdi nicht ohne weiteres nachweisbar
ist, zeigt Claudia Theis in ihren Ausfithrungen
itber , Claudio Monteverdi und Johann Her-
mann Schein”. Den Abschluf8 des Berichtes bil-
det eine Betrachtung der Monteverdi-Rezepti-
on in der deutschen Musiktheorie von Andreas
Waczkat. Alles in allem ein aufschlufireicher
Beitrag zur Monteverdi-Rezeption, der ver-
deutlicht, dal die Folgen von Monteverdis
Schaffen vor allem in der Verbreitung seiner
Werke in den transalpinen Quellen sichtbar
werden, in den Kompositionen der nachfolgen-
den Generation allerdings nur bedingt nach-
weisbar sind.

(Februar 1999) Susanne Mautz



Besprechungen

John Jenkins and his time. Studies in English
Consort Music. Edited by Andrea ASHBEE and
Peter HOLMAN. Oxford: Clarendon Press 1996.
XXIII, 421 S., Notenbeisp.

Der 400. Geburtstag von John Jenkins (1592~
1678) gab einen guten Anlaf}, sich mit diesem
bedeutenden englischen Komponisten ausein-
anderzusetzen: Neben wichtigen CD-Einspie-
lungen brachte das Gedenkjahr eine Konferenz
in Hitchin mit dem Motto ,,John Jenkins and his
time”. Biographie, Werk und Zeit des Kompo-
nisten, aber auch generell die Consortmusik
wurden thematisiert. Acht (iiberarbeitete) Vor-
trige dieser Konferenz wurden durch fiinf wei-
tere Beitrige zu der Publikation Studies in
English Consort Music erginzt, wobei ein Buch
mit einem breiten Spektrum der englischen
Musik vom spiten 16. bis in das spite 17. Jahr-
hundert entstand, das nicht nur fiir den Viola
da Gamba-Interessenten, sondern auch fiir je-
den verfafit wurde, der sich mit englischer Mu-
sik (und deren italienischer Beeinflussung) die-
ser Zeit beschiftigen mochte.

Verschiedene Beitrige arbeiten die Bedeu-
tung der Consortmusik als wichtige hiusliche
und adlige Kammermusik heraus, die am Hofe
zeitweise kaum Fuf} fassen konnte, da Konig
Charles 1II. die franzosische Violinmusik bevor-
zugte. Eine englische Tradition wird beschrie-
ben, wenn Jenkins frither musikalischer Wer-
degang als ,Knabenmusiker”, der seine Lehr-
zeit (Musical Apprenticeship) als Zégling in ei-
ner englischen Adelsfamilie zubrachte, vorge-
stellt wird.

Ein nichster Aufsatz befafit sich ausschliefi-
lich mit Jenkins geistlicher Vokalmusik und er-
weitert so das Bild von einem Komponisten,
den man sonst nur als Consortkomponisten
kennt.

Eine Folge von Arbeiten widmet sich be-
stimmten Komponistenkollegen Jenkins’:
William Cobbold (iiber seinen Beitrag zu den
Cries of London), Richard Mico (Vergleich mit
Werken Jenkins’) und Orlando Gibbons ge-
wichtiger Beitrag zur Entwicklung des Consort-
trios. Die Rolle Alfonso Ferraboscos d. J. als
Consortkomponist, sein Einflu3 auf die engli-
sche Musik im allgemeinen und die stilistische
Entwicklung Jenkins’ im besonderen, wird ge-
bithrend gewtirdigt.

Andere Studien werten die Quellen der
Consortmusik aus, ihre Uberlieferungen, ihre

371

Autoren bzw. Kopisten, Sammler bzw. adligen
Initiatoren und praktischen Verwendungs-
modalititen. Umfangreiche Tabellen zeigen
verschiedene Quelleninventare. Dabei werden
gleich wichtige Quellen von verschiedenen Au-
toren unterschiedlich beleuchtet, so dafl wie-
derkehrende Fakten gepaart mit unterschiedli-
chen Intentionen jeweils neue Ergebnisse brin-
gen. Gerade die Quellenstudien zeigen, daf}
die Thematik der englischen (Kammer-)Mu-
sik, und die Quellen enthalten nicht nur
Consortmusik, noch lange nicht erschépft ist.

Drei der 13 Beitrige befassen sich mit dem
Instrumentarium (Laute, Lyra Viola, Tastenin-
strumente), das Jenkins und seine Zeitgenossen
neben den verschiedenen Viola da Gamba-Ty-
pen in ihrer Kammermusik verwendeten — ein
umfangreicher Beitrag beleuchtet anhand von
Stimmbuchanalysen den Einsatz der Orgel in
der Consortmusik. Dabei wird auch dem
Durchsetzen der gleichschwebenden Stim-
mung im England des spiaten 16. Jahrhunderts
gedacht und der Entwicklung der Moll-Dur-
Tonalitit in der Consortmusik ausgehend von
den textlosen Instrumentalmadrigalen Luca
Marenzios tiber Simpson, Ferrabosco, Thomas
Tomkins, John Bull zu Jenkins.

Ein grindlicher Analysebeitrag, der sich an
konkreten Consortstiicken entlangarbeitet und
der die personalstilistischen Besonderheiten
Jekins’ formuliert, ist leider nicht unter den
Aufsitzen anzutreffen, doch viele Noten-
beispiele ermoglichen es dem Leser, eigene
analytische Schliisse zu ziehen; womoglich
wird so die Neugier auf umfangreichere Noten-
textstudien geweckt.

Eine Bibliographie fafit die vielen in den Fuf}-
noten der Aufsitze aufgefiihrten Biicher, Arti-
kel und Editionen zusammen. Ein Stichwort-
verzeichnis erleichtert bei der grofien Zahl von
Begriffen, Namen und Quellen die Arbeit mit
dem Buch.

Das Neben- und Miteinander von Autoren,
die aus den Bereichen der Musikforschung und
Musizierpraxis  (historische  Auffithrungs-
praxis)] kommen und von denen sich einige
gleichermaflen in beiden Bereichen profilieren,
zeigt sich als ein sympathischer Zug im engli-
schen Musikleben.

(Dezember 1997) Johannes Ring
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CHRISTOPHER SCHWEISTHAL: Die Eichstqit-
ter Hofkapelle bis zu ihrer Auflésung 1802. Ein
Beitrag zur Geschichte der Hofmusik an stiddeut-
schen Residenzen. Tutzing: Hans Schneider
1997. 331 S. (Eichstditter Abhandlungen zur
Musikwissenschaft. Band 12.)

Die aus einer 1995 in Eichstitt eingereichten
Dissertation  hervorgegangene  Publikation
trigt weitgehend Ziige eines Nachschlagewer-
kes. Uber zweihundert Seiten hinweg werden
Quellenfunde zum Personal der Eichstitter
Hofkapelle aufgelistet, von ihrem Beginn um
1600 bis zu ihrer Auflosung 1802. Die biogra-
phisch angelegten Artikel sind in sieben Spar-
ten eingeteilt (Kapellmeister, Bliser, Streicher,
iibrige Musiker, Singer, Singerinnen, Kapell-
knaben) und innerhalb der einzelnen Sparten
chronologisch geordnet. Die folgenden Kapitel
III und IV der Arbeit beschiftigen sich mit den
Anstellungsmodalititen und Dienstpflichten
der Musiker, ihren Einkiinften und den Ver-
sorgungsleistungen des Hofes. Wie fiir kleinere
Hofhaltungen typisch, hatten die meisten Mu-
siker noch ein weiteres Hofamt inne, und neben
die monetire Bezahlung tritt ein komplexes
System von Zahlungen in Naturalien oder Ver-
gunstigungen. Die Versorgung der Hinterblie-
benen scheint im Vergleich zu anderen deut-
schen Hofen duflerst grofiziigig gehandhabt
worden zu sein. Kapitel V und VI behandeln
das musikalische Repertoire der Hofkapelle,
wobei den am Hof entstandenen Werken beson-
dere Aufmerksamkeit gewidmet wird. Die
Hofkapelle war zwar nicht in erster Linie fiir
die Kirchenmusik zustindig, Hofkapelle und
Domchor waren institutionell getrennt, den-
noch bildete die geistliche Musik einen
Schwerpunkt. In der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts finden sich auch Opernauffiih-
rungen (mit Musik von den Kapellmeistern Jo-
hann Anton Bachschmid und Gerolamo Mango,
nahezu ausschlieflich auf Texte von Meta-
stasio), ansonsten das gingige Orchester- und
Kammermusikrepertoire des 18. Jahrhunderts.

Auf sechs Seiten wird abschlieBend die
Eichstitter Hofkapelle mit anderen Kapellen
im stiddeutschen Raum verglichen, wobei sich
der Vergleich hauptsichlich auf die Be-
setzungsgrofle konzentriert. Die Kapelle zihlt
zu den Kkleinsten; tiberregionale Bedeutung
kommt allenfalls den Kapellmeistern Joseph
Meck, Mango und Bachschmid zu.

Besprechungen

Die Beurteilung der Arbeit steht und fallt mit
der Einstellung des Lesers zur positivistischen
Methode. Wem die Prisentation archivalischer
Funde geniigt, wird mit dieser Arbeit einver-
standen sein, wer hingegen eine das For-
schungsinteresse leitende Fragestellung erwar-
tet, wird enttduscht. Dabei wire es im Rahmen
der Hof- und Residenzenforschung durchaus
von Belang, nach der Funktion von Musik und
den Bedingungen ihrer Entstehung an einem
fiirstbischoflichen Hof zu fragen. Aber alle An-
klinge an sozialgeschichtliche Fragestellungen,
wie sie die Kapiteliiberschriften wecken, bleiben
in Ansitzen stecken, was nicht tiberrascht, wenn
man das Literaturverzeichnis betrachtet. Es of-
fenbart die ginzliche Unvertrautheit des Ver-
fassers mit der sozialgeschichtlich orientierten
Hofforschung. Weder die iltere Literatur (Elias,
Ehalt, Winterling, Kruedener, Plodeck) noch
neuere historische, kunstgeschichtliche oder
germanistische Arbeiten, etwa zu Zeremoniell
und Typologie der Hofe, werden beriicksichtigt.
Selbst neuere Publikationen zur Hofkultur in-
nerhalb der Musikwissenschaft fehlen ginzlich
(beispielsweise: Erich Reimer, Die Hofmusik
in Deutschland 1500-1800, Wilhelmshaven
1991).

Doch selbst als Materialsammlung fiir noch zu
leistende Forschung ist das Buch nur bedingt
brauchbar. Denn der Positivismus, wie erim 19.
Jahrhundert entstand (aber auch da schon heftig
kritisiert wurde), behauptet eine Historizitit,
die er nicht einzulésen vermag. Durch positivi-
stische Selektionsmechanismen — etwa die Su-
che nach Daten tiber Musiker und Musikalien —
wird der soziale, kommunikative und mediale
Kontext zerstort, in den diese Daten eingebettet
sind. Unter mediengeschichtlicher Perspektive
wire doch zunichst einmal zu fragen, wie und
warum Informationen iiber Musiker gespei-
chert werden. Am Eichstitter Hof finden sich
Hofordnungen, Festberichte, Funeralia, Hof-
kalender, Aktennotizen, gedruckte und hand-
schriftliche Partituren, also Texte im weitesten
Sinne, die bestimmte, je unterschiedliche Funk-
tionen erfiilllten. Erst innerhalb einer Rekon-
struktion der Funktionszusammenhinge dieser
Texte konnen die Informationen iiber Musiker
historisch verortet werden. Die Prasentation von
Daten als positivistischen ,Fakten” unterschligt
deren Kontext und wird so ahistorisch.

(Juli 1998) Bernhard Jahn



Besprechungen

PETER WILLIAMS: Johann Sebastian Bachs Or-
gelwerke 1. Priludien, Toccaten, Fantasien, Fu-
gen, Sonaten, Concerti und Einzelwerke. Aus
dem Englischen von Gudrun BUDDE. Mainz:
Schott Musik International 1996. 441 S.,
Notenbeisp.

Peter Williams’ dreibindige Monographie
iiber Bachs Orgelwerke hat sich seit dem Er-
scheinen der englischen Originalfassung
(1980, 1980, 1984) als ebenso zuverlissiger
wie originell interpretierender Leitfaden er-
wiesen, den heranzuziehen fiir Wissenschaftler
und Praktiker selbstverstindlich geworden ist.
Die Originalausgabe ist in dieser Zeitschrift
bereits von Raimund W. Sterl in zwei Teil-
rezensionen gewiirdigt worden (Bd. 1-2: Mf 35
[1982], S. 195 £.; Bd. 3: Mf 39 [1986], S. 165 £.),
so daf$ hier lediglich iiber die deutschsprachige
Neuausgabe des 1. Bandes zu berichten ist.

Gudrun Budde hat eine korrekte und flissig
geschriebene Ubersetzung geliefert, die auch
den personlichen Darstellungsstil des Verfas-
sers durchscheinen lif3t. Auf ein terminologi-
sches Detail der Fugentheorie sei jedoch wegen
seiner grundsitzlichen Bedeutung hingewie-
sen. Da der im Deutschen seit dem 18. Jahr-
hundert tibliche Terminus ,Durchfithrung” im
Englischen nicht zur Verfiigung steht, fithrte
Willi Apel im Harvard Dictionary dafiir den
Ausdruck ,exposition” ein, obwohl dessen
deutsche Version nur fiir die erste Durchfiih-
rung einer Fuge verwendet wird (vgl. Siegfried
Schmalzriedts Artikel Exposition in HmT).
Williams folgt Apels Sprachgebrauch, was dazu
fithrt, daf eine Fuge mehrere , expositions” ha-
ben kann. Wenn die Ubersetzerin fiir das engli-
sche Wort ,exposition” den nicht bedeutungs-
gleichen deutschen Parallelterminus einsetzt,
so mulf} das auf deutsche Leser, die mit der Pro-
blematik nicht vertraut sind, irritierend wir-
ken. Falls es vermieden werden sollte, das
terminologische Gefiige des Originals anzuta-
sten, so ware dies zu verstehen; doch hitte man
sich einen Kommentar gewtinscht, vielleicht in
Form einer Erweiterung des ohnehin vorhande-
nen Glossars.

Wenn eine ins Detail gehende Veroffentli-
chung tiber Bach nach einer Reihe von Jahren
neu publiziert wird, so steht der Verfasser stets
vor der Frage, ob er die Erstfassung als Doku-
ment eines Forschungsstandes unangetastet
lassen oder neuere Ergebnisse der Bach-
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forschung einarbeiten soll. In einem (1988 da-
tierten) Nachtrag zum Vorwort teilt Williams
mit, er habe bei Gelegenheit der deutschen
Ubersetzung ,Berichtigungen und Nachtrige”
eingefiigt. So konnte erfreulicherweise die von
Dietrich Kilian und Hans-Joachim Schulze als
Bach-Werk identifizierte c-Moll-Fantasie in die
Darstellung einbezogen werden; und bei der
Behandlung von Priludium und Fuge f-Moll
BWYV 534 erwihnt Williams die 1985 von Da-
vid Humphreys geduflerten Echtheitszweifel
(die er nicht teilt). Da Schulzes 1984 erschiene-
ne Studien zur Bach-Uberlieferung von Williams
zitiert werden, fragt man sich allerdings, war-
um auch in der Neuauflage noch zu lesen ist,
daf} ,bei der Méllerschen Handschrift noch kei-
ne Klarheit tiber Herkunft und Datierung be-
steht” (S. 101) und daf’ ,,das ,Moscheles-Auto-
graph’ [von BWV 545] [...] von Bachs Hand sein
konnte” (S. 61). Die unterdessen bekannte Rol-
le, die Johann Christoph Bach und Johann
Caspar Vogler fiir die Bach-Uberlieferung ge-
spielt haben, ist nicht nur von archivalischem
Interesse, sondern laflt Werkgeschichten in
neuem Licht sehen und betrifft somit auch zen-
trale Anliegen von Williams’ Buch.

(September 1998) Werner Breig

WOLFRAM ENSSLIN: Niccolo Piccinni: Catone
in Utica. Quelleniiberlieferung, Auffiihrungs-
geschichte und Analyse. Frankfurt a. M. u. a.: Pe-
ter Lang 1996. 337 S., Notenbeisp. (Quellen und
Studien zur Geschichte der Mannheimer Hof-
kapelle. Band 4.)

Die Literatur tiber die italienische Oper des
18. Jahrhunderts ist trotz einiger wichtiger Bei-
trige der siebziger und achtziger Jahre nicht ge-
rade tippig. Und noch seltener sind Veroffentli-
chungen iiber einzelne Komponisten anzutref-
fen. Ein Beispiel bietet Niccold Piccinni: Ob-
wohl er in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts zu den berithmtesten Autoren der inter-
nationalen Opernszene zihlte und seine La
buona figliuola bald nach der Urauffiihrung die
am meisten aufgefithrte Oper der Zeit wurde,
ist sein Schaffen seit dem 19. Jahrhundert in
Vergessenheit geraten und seine Personlich-
keit hauptsichlich als Gegenstiick zu Chri-
stoph Willibald Gluck im Rahmen der berithm-
ten Querelle erwihnt. So-wundert es nicht, dafl
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Wolfram Ensslins vorliegende Studie tiber
Piccinnis Catone in Utica (1770) - eine leicht
uiberarbeitete Fassung seiner Magisterarbeit —
seit vierzig Jahren die erste veroffentlichte Mo-
nographie iiber den italienischen Opernkom-
ponisten darstellt (die Dissertationen Gerhard
Allroggens und Margaret Liggetts, jeweils von
1976 und 1977, sind unveroffentlicht geblie-
ben).

Daf3 Ensslin seine Untersuchung gerade die-
ser Oper gewidmet hat, hingt hauptsichlich
mit der Urauffiihrung am Mannheimer Hof
zusammen. Diese Vorentscheidung erklirt,
warum die Quellenuntersuchung und die Re-
konstruktion der Auffiihrungsgeschichte den
stirksten Teil der Arbeit darstellen: Durch
sorgfiltiges Uberpriifen der handschriftlichen
Partituren der Oper gelingt es dem Autor, auf
der Grundlage der Wasserzeichen finf ver-
schiedene Papierarten im Autograph zu unter-
scheiden und die Entstehungsgeschichte der
Oper zu rekonstruieren — wobei er sich auf-
grund mangelnder Beweise mit Recht gegen die
von Francesco Florimo fiir sicher gehaltene Ur-
auffiihrung in Neapel ausspricht.

Weniger gelungen erscheint die Textanalyse,
die sich hauptsichlich auf eine redundante Zu-
sammenfassung und Beschreibung von Meta-
stasios Libretto stiitzt — ein Verfahren, das sich
iibrigens angesichts der Tatsache, dafd Piccinnis
Version starke Abweichungen vom Original
aufweist, nicht gerade als ,6konomisch’ erweist.
Auch der Vergleich zwischen den von Piccinni
und Johann Christian Bach vertonten Texten —
diese letzte Partitur wurde 1761 in Neapel
zum ersten Mal aufgefiihrt — wird nach dem
Kriterium der ,dramaturgischen Konsequenz’
aus einer rein literarischen Perspektive ausge-
fithrt. Kein Wunder also, dafy der Verfasser fest-
stellen muf}, dafl ,vieles von dem poetischen
Wert und den Feinheiten in den Dialogen ver-
loren geht” und dafl ,Briiche und ,unlogische
Handlungen’ zustande kommen” (S. 119), ein
Sachverhalt, der fiir die damalige Praxis der
metastasianischen Oper selbstverstindlich
war.

Die musikalische Analyse, wobei Bachs Ver-
tonung weiter zum Vergleich herangezogen
wird, beginnt mit einer detaillierten Ausfiih-
rung beider Ouvertiiren. Diese Betonung des
JInstrumentalen’ bleibt aber ungeklirt und
scheint nicht gentigend gerechtfertigt zu sein,

Besprechungen

da kein Versuch unternommen wird, diese
Stiicke in Zusammenhang mit der symphoni-
schen Tradition der Zeit zu bringen. Auch aus
dramaturgischen Gesichtspunkten erweist sich
die akribische Beschreibung der Sitze als nicht
motiviert, da, wie der Verfasser selbst schreibt,
beide Ouvertiiren , keine Beziige und Zusam-
menhinge zu dem Inhalt der nachfolgenden
Oper erkennen” lassen (S. 141). Es ist also scha-
de, daB3 Ensslin trotz einer iiberzeugenden Ana-
lyse der Recitativi Accompagnati den Arien ver-
hiltnismiflig wenig Platz einrdumt, und noch
bedauerlicher ist, da} er die spirlichen, aber
interessanten Ensembles (ein Duett und ein
Quartett bei Bach, ein Terzett bei Piccinni) so
gut wie unbeachtet lifit. Dies hingt wahr-
scheinlich damit zusammen, daf3 er die musi-
kalische Analyse beider Vertonungen ,kontra-
stiv’ bei gleichtextierten Nummern durch-
fithrt, eine Bedingung, die beispielsweise bei
den Ensembles nicht erfullt wird. Aus dieser
Perspektive wundert es also nicht, dafl der Ver-
fasser durch einen Vergleich gleichtexierter
Arien versucht, den Einflufl des Tenors Anton
Raff, der bei der Urauffiihrung beider Verto-
nungen mitwirkte, hervorzuheben. Dabei
erhebt sich jedoch die legitime Frage, ob
die von Ensslin festgestellten Ahnlichkeiten
(S. 172 ff.), welche eigentlich weder im melodi-
schen Duktus noch in den Koloraturen, sondern
hochstens im Akzentschema der Text-
vertonung eindeutig bestehen, nicht eher auf
die gleiche Versart als auf den Singer zurtick-
zufiihren sind.

Trotz dieser Vorbehalte ist Ensslins Arbeit
ein informatives Buch und ein willkommener
Beitrag zur Piccinni-Literatur, die hoffentlich
zu einer weiteren ErschlieBung seiner italieni-
schen Opern anregen wird. Besonders ver-
dienstvoll sind auflerdem die gut gestalteten
Synopsen der musikalischen Incipits und der
Libretti, die dem Leser einen Vergleich zwi-
schen den beiden Fassungen ermoglichen.
(Februar 1998) Michele Calella

EMANUELE SENICI: La Clemenza di Tito di
Mozart. 1 primi trent’ anni (1791-1821).
Turnhout: Brepols 1997. 339 S., Abb. (Specvlvm
Musicae. Volume I11.)
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Es ist nicht lange her, daf8 die deutsche Mo-
zart-Forschung La Clemenza di Tito als einen
,Riickfall” in die metastasianische Oper be-
trachtete. Die vom Musikdrama beeinflufiten
Musikwissenschaftler waren von diesem letz-
ten Werk genauso irritiert wie von Christoph
Willibald Glucks Echo et Narcisse: Der Riick-
griff auf eine fiir konventionell gehaltene Gat-
tung bei ,fortschrittlichen” Komponisten auf
dem Hohepunkt der Karriere stellte sozusagen
eine unerklirbare Unterbrechung einer ver-
meintlichen Entwicklung zum ,Drama” dar.
Seit den siebziger Jahren ist diese Oper im Rah-
men einer breiteren ErschlieBung des Opera-
seria-Repertoires neubewertet worden: Entste-
hung, Gattungstradition, Ideologie, Dramatur-
gie und sogar die Inszenierung der Urauffiih-
rung wurden mehrmals untersucht.

Senicis Buch - die geringfiigig bearbeitete
Fassung einer an der Scuola di Paleografia e
Filologia Musicale zu Cremona vorgelegten
Tesi di laurea - stellt nicht nur einen der bril-
lantesten italienischsprachigen Beitrige zur
Mozart-Forschung der letzten Jahre dar, son-
dern bietet auch einen interessanten Einblick
in die europiische Opernszene des ausgehen-
den 18. und des frithen 19. Jahrhunderts. Die
Hauptqualitit dieser Studie liegt zweifellos in
der konsequenten Verfolgung ihres vorgegebe-
nen Zieles: Der Verfasser betrachtet Mozarts
letzte Oper primdr aus einer rezeptions-
geschichtlichen Perspektive. Gegenstand der
Untersuchung ist eigentlich nicht Mozarts
Oper, sondern deren Auffithrungen auf den eu-
ropdischen Bithnen im Zeitraum zwischen der
Premiere und den Londoner Auffithrungen von
1821, in einer Phase namlich, in der die Bil-
dung eines , Repertoires” und die immer mehr
in der Hierarchie einer Opernproduktion stei-
genden Komponisten zu einer verinderten Rol-
le der Oper als ,Werk” fithren. Von den in den
neunziger Jahren von Konstanze Mozart gefor-
derten Auffihrungen ausgehend, versucht der
Verfasser in den ersten sechs Kapiteln mit phi-
lologischer Akribie die sich wihrend dieser
dreiflig Jahre anhiufenden Varianten aufzu-
spiiren, nicht aber mit dem textkritischen Ziel,
die ,Abarten” einer ,Urfassung” gegeniiberzu-
stellen, sondern umgekehrt zu verstehen, wie
und warum Libretto und Partitur von La
Clemenza di Tito auf unterschiedliche Weise
fir die deutschen, italienischen und franzosi-
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schen Biihnen bearbeitet wurde. Nach einer Be-
sprechung der friihen Rezeption in den
deutschsprachigen Lindern (Kapitel I-III) - wo-
bei die Tradition der Opera seria teilweise in
jener des Singspiels aufgeht — konzentriert sich
der Verfasser auf die Auffithrungen in drei
Zentren auflerhalb des Deutschen Reiches:
London (Kap. IV), Paris (Kap. V) und Mailand
(Kap. VI). Dabei untersucht er die sich verian-
dernden Auffilhrungsrahmen, deren unter-
schiedliche politische Hintergriinde, deren is-
thetische Voraussetzungen und, nicht zuletzt,
deren materielle Bedingungen. Die Titus-Ver-
sionen beobachtet er nicht nur als , Ereignisse”,
fiir deren Verstindnis er den Erwartungs-
horizont von Publikum und Kritikern zu rekon-
struieren versucht, sondern auch als ,Texte”,
da die Uberlieferungsgeschichte oft auch die
nicht sehr positive Aufnahme der Oper in der
Musikwissenschaft erklirt. Dies ist z. B. der
Fall bei Otto Jahn: Fiir seine Mozart-Monogra-
phie stiitzte sich der Musikwissenschaftler auf
die Kasseler Version von 1797, in der nicht nur
der Text ins Deutsche tibertragen und die Rezi-
tative durch gesprochene Dialoge ersetzt wur-
den, sondern auch der Handlungsverlauf durch
freie Bearbeitung der Szenen und Umstellung
der Nummern stark verindert wurde. Die Tat-
sache, dafl das daraus folgende negative Urteil
Jahns nicht einmal von Hermann Abert in der
revidierten Mozart-Monographie relativiert
wurde, erklirt dann die nicht immer gliickliche
Rezeption von La Clemenza di Tito im 20. Jahr-
hundert.

Nach einigen Uberlegungen zu Mozarts Ver-
tonung im Rahmen der Metastasio-Rezeption
des ausgehenden 18. und des frithen 19. Jahr-
hunderts (Kap. VII) unterwirft Senici im letz-
ten, umfangreichen Kapitel die Titus-Rezepti-
on einer strukturellen Analyse, die ihm er-
laubt, die Koordinaten dieses Phinomens zu
ziehen, um dann die allgemeine Problematik
der Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte im
Musiktheater anzuschneiden.

Drei umfangreiche Anhinge beschlieflen die
Arbeit: eine chronologische Liste der Auffiih-
rungen von La Clemenza di Tito bis 1821, in der
auch die Ausfilhrenden verzeichnet werden,
ein Verzeichnis der erhaltenen Libretti sowie
eine Auswahl der Rezensionen zu den Londo-
ner, Pariser und Mailinder Auffithrungen.

Ein auflerst interessantes und informatives
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Buch, das sich aulerdem durch ein sehr elegan-
tes Layout auszeichnet.

(August 1998) Michele Calella

... das heilige Evangelion in Schwang zu brin-
gen“. Das Gesangbuch. Geschichte — Gestalt —
Gebrauch. Begleitbuch zu einer Ausstellung in
der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stutt-
gart und im Landeskirchlichen Museum Lud-
wigsburg. Hrsg. von Reiner NAGELE unter Mitar-
beit von Eberhard ZWINK. Stuttgart: Wiirttem-
bergische Landesbibliothek 1996. 288 S.

Dies ist zunichst das Begleitbuch einer Aus-
stellung (in Stuttgart und Ludwigsburg), deren
Ziel es war, Geschichte, Gestalt und Gebrauch
des Gesangbuchs in Wiirttemberg tiberkonfes-
sionell zu dokumentieren. Zudem stellt der
Band aber auch - einige Jahre nach der Einfiih-
rung des neuen Evangelischen Gesangbuchs,
das bekanntlich vielfiltige vor- und nachberei-
tende hymnologische Bemiihungen entfachte —
eine breit angelegte Bestandsaufnahme von
Themen der gegenwirtigen Hymnologie dar.
Historisch-regional erschliefit das Werk die
wirttembergisch-lutherische ,Gesangbuch-
landschaft” von ihren Anfingen (handgeschrie-
benes Effringer Gesangbuch, um 1553) tiber die
Epochen des Pietismus und der Aufklirung bis
zum neuen geistlichen Lied. Seitenblicke gel-
ten nicht nur dem katholischen Gemeinde-
gesang, sondern auch verschiedenen christli-
chen Sondergruppen und erginzenden Aspek-
ten wie den Melodien des Genfer Psalters. Jo-
hann Christoph Blumhardt (1805-1880) wird
als wiirttembergischer Pfarrer, Dichter und
Komponist eigens mit einem Beitrag bedacht.

Die innere Spannung des Buches verdankt
sich der thematischen Vielfalt (ohne Beliebig-
keit) sowie der Qualitit und Originalitit seiner
Beitrige. Diese entfalten die Hymnologie als
interdisziplinire Disziplin mit weiten Per-
spektiven, etwa in Richtung der Germanistik
(,Lied” und , Gesang” in der Literatur der deut-
schen Aufklirung), der Sozialgeschichte (Wiirt-
tembergische Militirgesangbiicher) und der
musikalischen Analyse (Clytus Gottwalds
Interpretation zweier neuer geistlicher Lieder
unter der Fragestellung ,Outfit und Sub-
stanz”). Ein gerade in seiner Vielstimmigkeit
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gegliickter Sammelband, zudem in reich bebil-
derter Aufmachung.

(Mai 1998) Meinrad Walter

ANDREAS FRIESENHAGEN: Die Messen Lud-
wig van Beethovens. Studien zur Vertonung des
Iliturgischen Textes zwischen Rhetorik und Dra-
matisierung. Kéln: Verlag Dohr 1996. 503 S.,
Notenbeisp.

Ein Buch uber die zwei Messen Beethovens
zu schreiben, ist ein risikoreiches Unterfangen.
Des groflen Komponisten grofites Werk, die
Missa solemnis (op. 123) ist der dlteren Schwe-
ster, der C-Dur-Messe (op. 86) an Aussagekraft,
an subjektiv gesteigerter Durchdringung des li-
turgischen Textes in solchem Mafle tiberlegen,
daf letztere Gefahr lauft, bei einem Vergleich
als zweitrangig zu gelten. Nur durch Kenntnis
der verschieden orientierten Entstehungspro-
zesse kann dem begegnet werden. Hiermit be-
schiftigt sich Andreas Friesenhagen in den er-
sten Kapiteln sehr griindlich. In den folgenden
Kapiteln — Schwerpunkt der Studien — werden
beide Messen, getrennt nach ihren in sich abge-
schlossenen Teilen, ausfiihrlich auf den Zu-
sammenhang zwischen Text und Vertonung
untersucht und miteinander verglichen. Dabei
ist Analyse nicht Selbstzweck, sondern nur im
Hinblick auf die Wechselwirkung zwischen
beiden Bereichen relevant. Fugen und fugierte
Episoden stehen nicht zur Diskussion, da die
Textiibermittlung zugunsten kunstvoller musi-
kalischer Fassung zurtcktritt.

Dramatisierung der Textinhalte bedeutet
Heterogenitit statt Homogenitit, d. h. Kon-
trastwirkung im Sinne der musikalischen Klas-
sik anstelle der Einheit des Affekts in der
Barockmusik. Welche Rolle dabei die Topoi der
Rhetorik spielen, wird im Buch o6fter aufgegrif-
fen. Manches bleibt Hypothese oder bleibt in
der Diskussion stecken — bei solch problemati-
schem Thema nicht verwunderlich. Auch Wi-
derspriiche und Mifdverstindnisse fordern Kri-
tik heraus.

Friesenhagen diirfte sich im Ausdruck ver-
greifen, wenn er die wahrhaft tberzeitliche
Universalitit der Missa solemnis mit dem Aus-
druck ,stilistisches Konglomerat” in Verbin-
dung bringt. Aus ,einigen Archaismen des Aus-
drucks und des Stils” zu folgern, das Werk
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,scheine aus einem historischen Blickwinkel
konzipiert”, fithrt in die falsche Richtung. Die
C-Dur-Messe dagegen wird als ,moderner” ein-
gestuft, weil sie auf die Topoi der Figurenlehre
verzichtet und dem barocken Ideal der Einheit
des Affekts und damit der formalen Homogeni-
tit in den Messen der Vorginger (Mozart, beide
Haydn usw.) absagt. Diesen steht jedoch op. 86
yzeitlich und dementsprechend der Tradition
niher” als op. 123. S. 65 wird dann wieder op.
86 eine ,gewisse Traditionslosigkeit” unter-
stellt. Das Werk sei ,progressiver” als sein
Nachfolger (S. 7), aber stilistisch , homogener”
(S. 468). Man sieht, wie verwirrend eine Stand-
ortbestimmung sein kann. Der Hinweis auf
Beethovens Bestreben, gegebene Traditionen in
op. 86 weiterzufithren und umzudeuten, riickt
das Problem in etwa zurecht (S. 65).

Die Urauffithrung der ersten Messe beim
Festgottesdienst in Eisenstadt 1807 pridesti-
niert sie als liturgische Gebrauchsmusik, ob-
wohl sie — wie das Mif¥fallen des Fiirsten zeigte
- nicht dessen Reprisentationsbediirfnis ent-
sprach. Beethoven zogerte mit der Ubergabe, da
er ,den Text behandelt habe, wie er noch wenig
behandelt worden”. (Der grofdte Teil der
Entwurfsarbeit findet sich in einem einzigen
Skizzenbuch in Paris. Daraus zu schliefien,
Beethoven hitte aus Zeitnot ,relativ am Text
entlang komponiert”, ist gewagt; mit verlore-
nen Skizzen ist immer zu rechnen.) Demge-
gentiber ist die Termintiberschreitung bei op.
123 (dreieinhalb Jahre) ein Gliicksfall. Unab-
hiangig von der Meffeier wurde sie duflerlich
und innerlich zum tiberdimensionalen, alle
Grenzen sprengenden Monument menschli-
chen Geistes. Die Ur- und Erstauffithrung
(1824 in Petersburg/Paris?/Wien) und Beetho-
vens Absicht, die Messe mit deutschem Text als
Oratorium im Konzertsaal aufzufithren, sind
Bestitigung, sie der dem Komponisten eigenen
Bekenntnismusik zuzurechnen; einer Bekennt-
nismusik, die zugleich fordert — auffordert zur
»Andacht”, zur Erkenntnis und Anbetung. Indi-
vidualitit und Universalitit sind die Pole, die
den hohen Wert des Werkes bestimmen. — Im
Umgang mit der Terminologie ergeben sich
Unklarheiten und Irrtiimer. Deklamation ist
»das metrisch, rhythmisch und melodische Zu-
einander von Sprache und Musik” (Brockhaus-
Riemann). Deshalb ist der Begriff , Deklamati-
on” nicht auf Tonrepetition anwendbar, son-
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dern durch ,Rezitation” zu ersetzen. Diese — in
beiden Messen ziemlich hiufig — profiliert
zwar den Text akustisch (Fr.: ,gesteigerte
Horbarmachung”), neutralisiert ihn aber musi-
kalisch (vgl. op. 123 Credo, T. 267 ff.). Bei der
Rezitation sind Definitionen wie ,sprach-
naher” oder ,realistischer Tonfall” angesichts
der fehlenden Intonation (Prosodie) ebenso ab-
wegig wie ,auf den Sprachgestus (2) reduzierte
Texthandlung”. Dazu schreibt der Autor von
,variiertem Inhalt”, wenn Beethoven bei Text-
wiederholung die Akzente (Spitzentone) ver-
schiebt (vgl. Gloria in op. 123: ,mundi/peccita/
tollis”). Nicht der Sinn (,Inhalt”) dndert sich,
sondern die Bedeutung. Letztlich bleibt un-
klar, was im Buch unter ,Deklamation” zu ver-
stehen ist.

Auch der Umgang mit der Formenlehre lifit
Wiinsche offen. Viertaktige Phrasen werden als
,Motive” bezeichnet (S. 373); eine zehntaktige
Melodie ebenfalls, dann aber mit dem Nach-
satz ,oder besser wegen seiner Ausdehnung
Thema” versehen. S. 332 schreibt der Autor:
,€s scheint, als habe Beethoven das Kyrie der
Missa solemnis gleich in die Partitur hinein-
komponiert” (was tibrigens bei dessen subtiler
Arbeitsweise unwahrscheinlich ist). S. 333
wird der (vermutete)] Vorgang als Tatsache
bezeichnet.

Die hiufige, allzuhiufige Erwihnung und
Benennung rhetorischer Topoi findet ihren
Niederschlag in drei Hypothesen: Die Figuren
entstammen einem elementaren ,Material-
reservoir”, sind also unbewufit in Beethovens
(klassisches) Idiom eingeflossen (erinnert sei
an Albert Welleks ,Urentsprechungen”); die
unzeitgemiflen, aber bewihrten Mittel setzt
Beethoven dank seiner erwiesenen Kenntnisse
bewufdt ein; die Verwendung fufdt auf Interesse
an kirchenmusikalischer Tradition, d. h auf hi-
storischem Denken. Wie beim Gebrauch ver-
schiedener ,Archaismen” diirfte die Wahrheit
in der Mitte liegen: Der Riickgriff auf rhetori-
sche Formulierungen ergibt sich im Einzelfall
aus der gestalterischen Freiheit (Fr.: ,Beliebig-
keit”?). Bedenkt man, wie kritisch der Kompo-
nist seinen eigenen Intentionen gegeniiber-
stand, sind auch hier der freien Entscheidung,
von strenger Selbstkritik kontrolliert, keine
Grenzen gesetzt.

Bestitigt wird Beethovens selbstkritische Ar-
beitsweise durch Einsicht in zustindige  Skiz-
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zen, durch Kenntnisnahme personlicher Aufle-
rungen in Konversations- und Tagebtichern, in
Briefen usw. Friesenhagens Verwertung dieser
Quellen ist lobenswert, ebenso seine Bezugnah-
me auf zeitgenossische Berichte und die Sekun-
dirliteratur. Uber den Entstehungsprozef8 hin-
aus zeigt sich in zahlreichen Zitaten des Kom-
ponisten ein Wandel in der Textauffassung und
damit seiner Zielvorstellungen.

Versuche, Beziige zur klassischen Sonaten-
form aufzuzeigen, laufen Gefahr, in den Be-
reich der Spekulation zu geraten. Da — insbe-
sondere bei den textreichen Mefiteilen Gloria
und Credo in op. 123 — die typischen motivisch-
thematischen Prozesse fehlen (Dahlhaus), ver-
bleiben nur Exposition und Reprise als Bezugs-
punkte. Auch reine Instrumentalsitze sind
mehrdeutig, z. B. das Presto im Agnus von op.
123, das in Art einer Doppelfuge beginnt und
dann in durchfithrungsartige Gestaltung tber-
geht. Angesichts solcher Unsicherheiten sieht
der Autor im Text den , Ersatz fiir die musika-
lisch eigenwertige und autonome Form*, womit
sie als heterogen determiniert ist. Hingewiesen
wird auf eine , motivische Grundform”, die fal-
lende Terzenkette, die lt. J. Schmidt-Gorg und
R. Klein in allen Sitzen wiederkehre und damit
eine Vereinheitlichung bewirke.

Dem Ganzen sollte, ehe nach Messeteilen
aufgegliedert und kommentiert wird, ein syn-
optischer Vergleich beider Messen, eine grof3-
ziigige Ubersicht betreffs Takt- und Tonarten,
Tempi, Ausdehnung der fiinf Messeteile und
ihrer Gliederung (Schliisse!) vorangestellt wer-
den. So zeigt sich z. B., da3 die SchluBfuge im
Credo von op. 123 mit Coda ein Drittel des gan-
zen Messeteils einnimmt, Beweis dafiir, wie
wichtig das , et in vitam ...” dem Komponisten
war. Hier liegt weniger ein Glaubensbekennt-
nis vor als vielmehr eine Manifestation der
Hoffnung. Die ,falsche” Betonung des hiufigen
,amén” (aufspringende Sexte/Quarte mit sf ab
T. 381) stellt eine geradezu verbissene Bestiti-
gung unbeirrbarer Erwartung dar. Fiir Friesen-
hagen kommt der SchluBfuge lediglich ,eine
Funktion im Sinne der rhetorisch verstandenen
Auszierung des inhaltlichen Gegenstandes zu”.
Leider fehlt auch der relevante Vergleich der
Satzschliisse beider Werke.

In den Oktavliufen zu Beginn des Gloria in
op. 86 sieht Friesenhagen urspriinglich aus der
Zahlensymbolik hervorgegangene Versinn-
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bildlichung der Worte ,Ewigkeit” bzw. ,himm-
lische Seligkeit”. Beziiglich der Tonleiter-
bewegungen in op. 123 beschrinkt sich der Au-
tor auf die 16tel-Leiter Es bis 3 (Credo T. 469
ff.) als Symbol der ,Verklirung”. Die vorherge-
henden Achtel-Leitern T. 487 ff. bleiben uner-
wihnt, desgleichen die Tonleiterbewegungen,
die - unterschiedlich in rhythmischer Faktur
und Ausdehnung - vor Schluf3 aller Messeteile
vorkommen: im Kyrie (T. 208 ff.) nur abstei-
gend; im Gloria (T. 518 ff.) aufsteigen/gegen-
laufig, ebenso im Agnus (T. 419 ff., 431 ff.). Be-
sonderes Gewicht hat die erwihnte Tonleiter
im Credo, die — nach gegenliufiger Faktur T.
464 ff. — beschleunigt den ganzen Tonraum
durchliuft (pp!). Mit der stindigen Prisenz die-
ser Strukturen erzielt Beethoven eine formale,
aber auch eine ideelle Verklammerung zwi-
schen den fiinf Messeteilen.

In den letzten Kapiteln behandelt der Autor
gesondert Rhetorik, Symbolik und Historismus
in den Messen. Die Abwendung von konventio-
neller Zweckbestimmung der feierlichen In-
strumentalmesse, die Gotteslob und Herr-
scherlob zugleich dienen sollte, fithrte zu hohe-
ren Zielen, nimlich zur ,Andachtserweckung”,
zur Verehrung des Gottlichen im Sinne geisti-
ger Erkenntnis. Gegentiber Vorgingern und
Nachfolgern nehmen die beiden Messen eine
Sonderstellung ein, indem sie den klassischen
Stil in Oper und Instrumentalmusik , absorbie-
ren”. Eine wesentliche Rolle spielen dabei die
Josephinischen Reformen im liturgisch-musi-
kalischen Bereich. ,Die Messen Beethovens
stehen fir eine neue Geltung dieser Gattung”.
(Februar 1998) Adolf Fecker

FRANK LABUSSEK: Zur Entwicklung des fran-
zosischen Opernlibrettos im 19. Jahrhundert —
Stationen des dsthetischen Wandels. Frankfurt a.
M. u. a .: Peter Lang 1994. 442 S. (Reihe XIII:
Franzoésische Sprache und Literatur. Band 194.)

Darf ein Rezensent ein Buch besprechen, das
er nur zu einem kleinen Teil gelesen hat? Und
sollte er die Unvorsichtigkeit begehen, dieses
Abweichen von eigenen Prinzipien auch noch
offentlich einzugestehen? Die anzuzeigende
Arbeit durfte insofern auch den skrupuldsesten
Kritiker vor schwere Gewissenskonflikte stel-
len. Denn wie soll man eine Lektiire Giber vier-
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hundert eng bedruckte Seiten durchstehen,
wenn man schon zu Beginn mit ,andeutungs-
weisen Mutmafungen” konfrontiert wird, aus
denen , sich bereits ein Eindruck von der Dichte
des Abhingigkeitsgeflechts” ergibt, ,in die das
Libretto zu seiner angemessenen Wirdigung
zu stellen ist” (S. 5-6). Dabei geht es beileibe
nicht nur um Fragen des Stils, wenn es etwa
iiber den ersten Akt der Muette de Portici heifit:
,Die ungute Stimmung der Akteinleitung sieht
sich durch die freudige Auftrittsarie der Elvire
und zwei Tanznummern zwischenzeitlich
iiberdeckt, bleibt aber unterschwellig prisent
und lift unwillkirlich Folgen erwarten, was
eine final orientierte Schirfung der Situation
bedeutet” (S. 44). Nein, auch purer Nonsens
begegnet einem in geballter Schirfung. Oder
wulsten Sie, daf ein Libretto ,zuweilen [...] sich
etwa darum bemiihen muf}, Personen im Duett,
Terzett etc. zu vereinigen, weil dies aufgrund
der verschiedenen Stimmlagen besonderen
klanglichen Gewinn verspricht” (S. 11)?

Ziel der Arbeit ist eine , Gesamtperspektive”
des franzosischen Librettos im 19. Jahrhundert,
wobei La Muette de Portici (1828), L’Africaine
(1865), Faust (1859), Les Contes d’Hoffmann
(1881}, Werther (1892), La belle Héléne (1864),
Carmen (1875), Messidor (1897), Louise (1900)
und Pelléas et Mélisande (1902) die Stationen
markieren, die fiir einen ,isthetischen Wan-
del” stehen missen. Die Werkauswahl, die fiir
die zweite Jahrhundert-Hilfte einleuchten
mag, kann fiir die Zeit vor 1850 nur — um es
zuriickhaltend zu sagen — als ebenso irritierend
bezeichnet werden wie das von Labussek ver-
mittelte Bild der Grand opéra, geniigen ihm
doch fiir deren Zeichnung zwei Stationen - La
Muette de Portici als ,Schaffung eines Genres”,
L’Africaine als , Vollendung des Genres” ... Bei
einer derart ausgeprigten Neigung zur Ellipse
iiberrascht es nicht, daf} die einschligige opern-
geschichtliche Sekundirliteratur nur zu einem
kleinen Teil berticksichtigt ist und grund-
sitzlichere Fragen zu Moglichkeiten und Gren-
zen der Libretto-Forschung tiberhaupt nicht
diskutiert werden.

Aber damit nicht genug: Als Textgrundlage
wird in einem Fall eine frithe Werkausgabe von
Scribes dramatischen Werken, in einem zwei-
ten der Libretto-Nachdruck im , rororo-Opern-
buch” verwendet, ansonsten aber nur auf ge-
druckte musikalische Quellen rekurriert. Be-
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griindet wird diese eigenwillige Methode mit
dem Hinweis, damit sei der Text erreichbar,
der ,bei der Urauffiihrung realisiert” wurde
(S. 6). Zugegeben: Daf zeitgendssische Klavier-
ausziige nur in den seltensten Fillen die Fas-
sung der Premiere und noch weniger die Inten-
tionen des Librettisten wiedergeben, ist eine Er-
kenntnis, die eine gewisse Vertrautheit mit der
neueren Opernforschung voraussetzt; daf} Fritz
Oesers Editionen von Faust und Les Contes
d’Hoffmann aber ausdriicklich als , Neubearbei-
tungen” firmieren, hitte vielleicht auch einem
vollig unbelasteten Leser auffallen konnen.

Trotz alledem finden sich vereinzelte Ansit-
ze, die ausbaufihig gewesen wiren. Die fiir je-
des Libretto stereotyp verwendete Rubrik
,Sprachlich-stilistische Charakteristika” ak-
zentuiert bei La belle Héléne und Carmen
naheliegenderweise Fragen der Vermischung
der Stilebenen sowie des verwendeten Lexi-
kons und fithrt im ersten Fall auch bisher nicht
ausgewertete zeitgenossische Pariser Pressebe-
richte ein. Aber da es Labussek nicht um klare
Fragen geht, sondern um eine diffuse , Gesamt-
perspektive”, verpuffen auch solche Ansitze
wirkungslos. So bleiben dem Leser nur finstere
Gedanken tber die nachteiligen Auswirkun-
gen des an deutschen Universititen geltenden
Druckzwangs von Dissertationen auf das 6kolo-
gische Gleichgewicht von Waldlandschaften —
finde sich da nicht der pflichtschuldige Hin-
weis, daf’ diese romanistische Kolner Disserta-
tion von einem Hochschullehrer betreut wor-
den ist.

Nun mag es nicht jedermanns Sache sein,
hartgesottene Examenskandidaten vom Promo-
vieren abzuhalten, aber sollte man nicht min-
destens erwarten konnen, daf} ein Betreuer sei-
nen Einfluf} geltend macht, um methodische
Minimalstandards und die Beschrinkung auf
ein Thema durchzusetzen, das vom jeweiligen
Kandidaten wenigstens halbwegs zu bewailtigen
ist? Denn so lohnend eine (uiberfillige) Ge-
samtdarstellung des franzosischen Opern-
librettos im 19. Jahrhundert sein konnte, so eh-
renhaft wire es doch auch, eine Dissertation
auf einen einzigen Librettisten oder ein spezi-
ellen Aspekt der franzosischen Librettistik zu
beschrinken. Aber die Feststellung, daf} ein
Doktorand der Romanistik das ,Second Em-
pire” Napoleons III. hartnickig als ,Deuxiéme
Empire” bezeichnet, lifit letztlich sogar die
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bange Frage aufkommen, ob nicht nur der Re-
zensent, sondern auch der Betreuer der Arbeit
vor einer vollstindigen Lektiire dieses argerli-
chen Elaborats zuriickgeschreckt ist ...

(Mai 1998) Anselm Gerhard

KATRIN BARTELS: Das Streichquintett im 19.
Jahrhundert. Mit einem Notenbeiheft. Géttin-
gen: Vandenhoeck & Ruprecht 1996. 183 S.,
Notenbeiheft 109 S.

Die vorliegende Studie mochte zeigen, dafd
das Streichquintett — entgegen der Meinung
etwa von Dahlhaus — , ohne wesentliche Ein-
schrinkungen als eigenstindige Gattung ange-
sehen werden” miisse, und kommt zum Ergeb-
nis, dafd es einen genuinen Streichquintettsatz
gebe und dafl Quintettkomponisten im
19. Jahrhundert hiufig an Quintette (und nicht
etwa Quartette) der Tradition angekniipft hit-
ten, was sich an zahlreichen ,, Anlehnungen”
erweise (S. 176).

Nach einer kurzen Skizze der Gattungs-
geschichte im 18. Jahrhundert und einigen
Stichworten zu Mozarts Quintetten werden im
Hauptteil bei 38 Werken von Beethoven bis
Glasunow der Reihe nach die vorkommenden
Satztechniken beschrieben, erginzt durch wei-
tere Beobachtungen zur Musik. Zur Beurtei-
lung dient der Autorin ein Katalog ,fiir den
Quintettsatz typischer Satztechniken”. Da die-
se aus dem Repertoire abstrahiert sind, ver-
wundert es nicht, dafl sie bei den Werk-
beschreibungen auch zuhauf wieder begeg-
nen: Parallelfihrung von Stimmen, Wechsel-
spiel, Dialogspiel, Stimmgruppenbildung und
-wechsel, Stimmentausch, Melodiewieder-
holung mit Lagenwechsel, Stimmenumbkeh-
rungen (d. h. Lagentausch), Orgelpunkt, Bor-
dunbaf}, Halteton in Mittelstimmen, Doppel-
griffe, enge oder weite Tonlagen und anderes.
Die Beweisfithrung, daf} es einen charakteristi-
schen Quintettsatz gebe - typologische Unter-
schiede zwischen dem Wiener und dem Pariser
Quintett jenseits der Besetzung werden weitge-
hend ausgeblendet -, gelingt mit der Zirkel-
schliissen eigenen Stringenz (lief3e sich freilich
mit denselben Techniken bei anderen Gattun-
gen kaum weniger gut anstellen). Gleichwohl
sieht sich Bartels zu Abgrenzungszwecken ver-
anlaflt, zum einen dem Streichquartett eine
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puristische Asthetik zuzuweisen, die weder
Mozart noch dem 19. Jahrhundert gerecht wird,
zum andern zahlreiche gewichtige Quintette
als untypische Beitrige zur Gattung zu qualifi-
zieren.

Onslow wird immerhin zugute gehalten, dafd
er am Ende seines Schaffens noch zu einem der
Gattung angemessenen Stil gefunden habe, an-
ders als Cherubini und Beethoven, dem Bartels
,seine Grenzen” aufzeigt und mangelnde Ein-
sicht in die , dem Streichquintett wesenseige-
nen Techniken” attestiert. Brahms’ op. 111 und
Dvotaks Opera 77 und 97 werden ebenfalls
den untypischen bzw. ,nicht-genuinen”
Streichquintetten zugerechnet und auch Gold-
marks Quintett, das sich , durch die starke me-
lodische Erfindungsgabe und den Melodien-
reichtum” vom Streichquartett distanziere und
somit in die Nihe des Sextetts riicke (S. 168).
(Demnach wire Brahms’ op. 36 wohl ein ganz
untypisches Sextett?) Werke wie Dvotaks op. 1
oder Glasunows op. 39 seien dagegen ,viel
mehr ,Quintett’”. Wo tatsichlich eine andere
Gattung im Hintergrund steht, wie im Finale
von Bruckners Quintett, fehlt Bartels jedes Ver-
stindnis: ,Hier muf} sich der Horer wirklich
wundern, weshalb Bruckner seinen doch sehr
filigranen Satz derart trivial ausklingen lif3t”
(S. 127).

Aus der Fille moglicher Monita hier nur
eine Auswahl: Daf} Borodin beim hiuslichen
Musizieren das zweite Cello spielte, lifdt kei-
neswegs darauf schlieflen, dafd in seinem Quin-
tett ,die Besetzung keine innermusikalischen
Grande hat”. Das Presto in Brahms’ op. 88 geht
auf die Gavotte WoO 3/2 zuriick und kann des-
halb schlecht als Bourrée klassifiziert werden,
und Bezugspunkt fiirs Finale wire dort nicht
Mendelssohns op. 87, sondern sein Oktett. Das
Trio-Thema in Rheinbergers Quintett ist nicht
,sehr kunstvoll gearbeitet”, sondern ein extrem
kunstloser Kanon; nicht begriindet wird, war-
um das Werk ,unzeitgemify” sei. Dafl in
Dvoftaks op. 97 , die schnellen Sitze fast keine
Kontrapunktik aufweisen”, ist ebenso Unsinn
wie die Bemerkung, in op. 77 seien der Beginn
des 3. Satzes und der Trio-Mittelteil quasi ein
Quartettsatz mit Bafiverstirkung; der Satz ist
durch und durch finfstimmig. Der 19jihrige
Gade konnte in Kopenhagen 1837 Schuberts
Quintett beim besten Willen nicht kennenler-
nen, im Grunde kaum von dessen Existenz wis-
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sen; daraus einen ,prohibitiven Einfluf}” abzu-
leiten, der Gade sein f-Moll-Werk abbrechen
und ihm den , bescheidenen Titel Quintetto” (?)
geben lieff (S. 89), ist absurd. (Im Werk-
verzeichnis findet man Gades Quintette {ibri-
gens bei Dvofik.) Ebensowenig tiberzeugen die
postulierten ,, Anlehnungen” an Gade in Men-
delssohns op. 87, einem Werk, dessen Andante
scherzando man dann nicht als , sehr schwache
Komposition” bewerten wird, wenn man die
feine Ironie ganz in der Art von Beethovens 8.
Sinfonie wahrnimmt.

Daf} in Schuberts C-Dur-Quintett — das ande-
re Komponisten nicht zu einer langsamen Ein-
leitung angeregt haben kann, weil es keine be-
sitzt — ,in den meisten Fillen die Oktavver-
dopplungen bzw. die Einklinge in der Prime
intendiert” sind, nimmt man erfreut zur Kennt-
nis, um dann noch lange Giber den Satz auf S. 39
nachzugriibeln: ,Begleitung ist in Schuberts
Quintett — zumindest an thematischen Stellen
- nur selten ein rein musikalischer Parameter.”
(Februar 1999) Hartmut Schick

CHRISTIANE WESTPHAL: Robert Schumann:
Liederkreis von H. Heine op. 24. Miinchen-Salz-
burg: Musikverlag Emil Katzbichler 1996. 65 S.,
Notenbeisp. (Musikwissenschaftliche Schriften.
Band 30.)

Obwohl Heinrich Heines Popularitit bis in
die Gegenwart hinein wesentlich auf ,Fliigeln
des Gesanges’ mittels einer vergleichsweise
nahezu ,astronomischen’ Zahl von Vertonun-
gen tradiert worden ist, sind doch die Beitrige
von musikwissenschaftlicher Seite zum Jubili-
umsjahr des Dichters (1997) recht spirlich ge-
wesen. Christiane Westphal hat 1996 schon im
Vorfeld den Versuch unternommen, die Verto-
nungen Heinescher Gedichte nicht nur hin-
sichtlich musikwissenschaftlich-kompositori-
scher Aspekte zu untersuchen, sondern dabei
auch den Aussagemodus der Textvorlage mit-
zuberticksichtigen. Am Beispiel des Lieder-
kreises op. 24 von Robert Schumann erfihrt so-
mit auch Heinrich Heine, dessen kurzer, neun
Gedichte umfassender Zyklus Lieder (Bestand-
teil des 1827 erschienenen Buchs der Lieder)
hier vertont worden ist, eine stirkere Beach-
tung, als dies bisher bei musikwissenschaftli-
chen Untersuchungen in der Regel der Fall war.
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Mit Blick auf zentrale und neuere germanisti-
sche Arbeiten zu Heines frither Lyrik und mit
philologischer Genauigkeit, mit der die Auto-
rin der Entstehungszeit einzelner Gedichte
und deren Erstpublikationen nachspiirt, ver-
sucht sie zu Beginn ihrer Arbeit die Charakteri-
stika dieser poetischen Sprache zu skizzieren.
Dabei wird neben Heines ungewohnlich star-
ker Auseinandersetzung mit der literarischen
Tradition besonders das fiir seine populire Ge-
dichtsammlung so bedeutsame zyklische
Kompositionsprinzip hervorgehoben, mittels
dessen nicht zuletzt die stindige Variation
,desselben kleinen Themas” (Heine) — der un-
glicklichen Liebe — kunstvoll realisiert wird.
Dieses Aufdecken stilistischer Eigenheiten
wird jedoch in sehr enger Verbindung mit einer
stark komprimierten Darstellung der Lied-
isthetik Robert Schumanns durchgefiihrt. Wie-
wohl dabei wichtige und interessante Aspekte
angesprochen werden, scheint der Versuch,
Schumann als kongenialen Vertoner Heine-
scher Lyrik darstellen zu wollen, allzu konstru-
iert. Freilich ist es das gute Recht eines Inter-
preten, bestimmte Vertonungen als besonders
gelungen zu bewerten. Daf} indes der Schu-
mann ,oft nachgesagt(e]” (S. 6) Vorwurf, er
habe ,Heines ironisch-distanzierte Sprechwei-
se nicht verstanden” (ebd.) von Westphal leicht-
hin als ,natiirlich absurd” (ebd.) abgeschmet-
tert wird, mag besonders hinsichtlich des
Liederkreises op. 24 verwundern. Da die Litera-
turwissenschaft unlingst gezeigt hat, daff man
zwischen Heines ironischem Verfahren und
dem der ,romantischen Ironie’ differenzieren
mulf}, erscheint es problematisch, daf3 die Auto-
rin trotz ihres germanistischen Anspruchs, den
sie in ihrer Arbeit bekundet, jenen bedeuten-
den Sachverhalt iibersieht und somit von der
Pramisse ausgeht, Schumann hitte Heines spe-
zielles Ironieverstindnis uneingeschrinkt ge-
teilt. Sie tibernimmt damit die Auffassung des
Komponisten, der Heine einzig als Vertreter
der literarischen Romantik versteht und der
hinter dessen ,Bizzarerie” und ,brennendem
Sarkasmus” (Schumann) kaum eine anti-
romantische Sprechweise vermutet zu haben
scheint. Ausgehend von der Gleichsetzung
zweier unterschiedlicher Ironieverfahren fillt
es Westphal im folgenden nicht schwer, die ide-
ellen Ziele der beiden Kiinstler auf eine ver-
meintlich gemeinsame Basis zuriickzufiihren
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und somit die Schlufifolgerung zu ziehen, daf3
,Schumann Heine aus dem Herzen” gespro-
chen habe (S. 7). Dal Heine gleich Schumann
auf eine ,versohnlichere Zeit” gehofft habe
(ebd.), die ihm eine ,gliicklichere Weise lyri-
schen Sprechens gestatten werde” (ebd.), darf
anhand der Forschungsergebnisse seitens der
Germanistik bezweifelt werden. Westphals
Analyse steht jedoch ganz im Dienste dieser
These. So verweist sie neben kompositions-
technischen Entsprechungen wie zyklischer
und motivischer Verkniipfung, in der sich
gleichsam auch bei Schumann musikalisch die
Variation , desselben Themas” zu spiegeln ver-
moge, besonders auf die Kongruenz des Aus-
sagegehalts dieses Zyklus. Derart niamlich, wie
bei Heine im letzten Gedicht die ,optimisti-
sche Vision” (S. 61) auf eine Zukunft erscheine,
in der , gliicklichere Lieder” (ebd.) moglich sein
werden, werde schliefilich auch bei Schumann
der ,erhoffte Einklang von Mensch und Welt”
(S. 62) thematisiert. Westphals These, dafd
Schumann Heines Lieder-Zyklus mit einem
unvergleichlichen poetischen Verstindnis ver-
tont habe, vermag sie anhand ihrer analyti-
schen Beobachtungen nicht tiberzeugend zu fe-
stigen; dennoch bietet ihre gut recherchierte
und stilistisch wohl formulierte Arbeit einen
Interpretationsansatz, deren Nachvollzug ge-
wil} nicht ohne Reiz ist.

(Januar 1999) Sonja Gesse

Cajkovskij-Studien. Einfiihrung in ausgewdhlte
Werke Petr Ii¢ Cajkovskijs. Band 2. Redaktion:
Thomas KOHLHASE. Mainz: Schott Musik In-
ternational 1996. 239 S., Notenbeisp.
ALEXANDER POZNANSKY: Cajkovskijs Ho-
mosexualitdt und sein Tod — Legenden und Wirk-
lichkeit. Aus dem Russischen von Irmgard WIL-
LE. Hrsg. von Thomas Kohlhase. Mainz u. a.:
Schott 1998. 602 S., Notenbeisp. (Cajkovskij-
Studien. Band 3.)

Jahrbiicher etc. zum Werk grofler Klassiker
kranken oft an der Neigung, den Wald vor lau-
ter Biumen aus dem Auge zu verlieren, indem
vor einer Fiille von Umfelddokumentationen
und Quellenstudien Analyse und Exegese des
Werkes selbst in den Hintergrund treten. Vor-
liegende Cajkovskij-Studien versprechen Al-
ternativen, enthilt der 2. Band doch grundle-
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gende Informationen zu Komponist und Wer-
ken auf aktuellem Stand, letzter auch aus viel-
faltig verstreuten Einzelstudien, Plattentexten
etc. zusammengefaldt, so daf§ sich hier ein prak-
tisches Nachschlagewerk auch fir den nicht-
spezialisierten Musikfreund ankiindigt. Allen-
falls kann dieser sich an den ihm ungewohnli-
chen Namensformen stoflen: Besagte Studien
nutzen ebenso wie die im gleichen Verlag ver-
tricbene Cajkovskij-Gesamtausgabe zur besse-
ren Klarheit und Retranskribierbarkeit die In-
ternationale Wissenschaftliche Transliteration
der PreuBlischen Bibliotheken, sogar mit jener
Abweichung vom deutschen Bibliothekswesen,
das kyrillische ,X“ nicht als ,Ch”, sondern als
,H" wiederzugeben, was z. T. zu ungeliufigen
alphabetischen Einordnungen fithren muf.
Dem Dichter Tschechow, an den wir uns von
manchen  Theaterspielplinen  schon als
,Cechov” gewohnt haben, begegnen wir hier
nur noch als ,Cehov”. Cajkovskijs Gonnerin
Nadezda von Meck und alle ihre Familienan-
gehorigen ,fon-Mekk” zu lesen, bereitet aller-
dings Kopfschmerzen ebenso wie Lamzdorf fiir
Lambsdorff, Litke fir Liedtke oder German
Laro§ fir Hermann Laroche. Einen nicht-
russischen Namen original zu belassen und sei-
ne russische Schreibweise an zweiter Stelle,
mufSte eigentlich verntinftig sein; dankenswer-
terweise durfte wenigstens Adam Mickiewicz
seine polnische Namensform behalten, was
auch nicht immer selbstverstindlich war! Hin-
gegen wire, obschon es im Russischen kein
Plusquamperfekt gibt, seine Verwendung bei
der Ubersetzung eines Textes nicht verboten,
der etwas Fritheres ankniipfend an etwas Spi-
teres mitteilt.

Titelgebundener Schwerpunkt des dritten
Bandes ist die Auseinandersetzung Alexander
Poznanskys mit einer auf die emigrierte
Cajkovskij-Forscherin Alexandra Orlova nach
Zeitzeugen-Uberlieferungen  zuriickgehende,
bislang akzeptierte und sogar in Groves’
Dictionary gedrungene Version von Cajkov-
skijs Tod: dieser sei kein Cholerafall, sondern
ein Selbstmord gewesen, erzwungen von ei-
nem Ehrengericht seiner einstigen Kommilito-
nen an der Rechtsschule zur Vermeidung ei-
nes Skandals, da dem Komponisten andern-
falls Anzeige beim Zaren und ein Proze3 we-
gen seiner Homosexualitit gedroht habe.
Poznansky, dessen Bericht auch als Taschen-



Besprechungen

buch 1998 bei Schott erschien, weist an einer
Vielzahl von Beispielen nach, dafl dergleichen
in den oberen Ringen der russischen Gesell-
schaft normalerweise vertuscht wurde und der
Komponist Sibirien nicht zu befiirchten gehabt
hitte, daBl die angenommene Ehrengerichts-
Version nach dem minutiés bekannten Ablauf
seiner letzten Lebenstage nicht stattgefunden
haben konne und daf} alle notierten Umstinde
seines Todes einem Gift-Selbstmord wider-
sprichen. In einem ,Kritischen Literatur-
bericht” S. 379-403 bestitigt Kadja Gronke
diese Feststellung, ohne allerdings ,die Mog-
lichkeit einer wachsenden Lebensmudigkeit”
und einer absichtlichen Selbstinfektion aus-
schlieflen zu wollen.”

In weiteren Beitrigen dieses Bandes stellt
Valerij Sokolov ,Briefe Cajkovskijs ohne Kiir-
zungen ...” vor, darunter mit problematischen,
Zeitgeist-gebundenen antisemitischen Entglei-
sungen, Thomas Kohlhase ,bisher unbekannte
Briefe, Notenautographe und andere Funde”,
auch ,Schlagworte, Tendenzen und Texte zur
frithen Cajkovskij-Rezeption in Deutschland
und Osterreich”, und er analysiert seine musi-
kalischen Kinderszenen, verkniipft mit einem
Kritischen Bericht zu Band 69b der Neuen
Cajkovskij-Ausgabe. Marek Bobéth untersucht
das Verhiltnis Cajkovskijs zu Hans von Biilow,
Kadja Gronke des weiteren die Genalogien
Cajkovskijs, seiner Familie, Frau und Freunde
sowie einen ,festen Szenen-Typus” in seinen
Opern: ,Midchen singt von Liebe”. Lucinde
Lauer (Braun) berichtet an Hand eines bislang
unbeachteten Leserbriefs von dem (nicht zu-
standegekommenen) Projekt einer russischen
Adaption von Mozarts Don Giovanni durch
Cajkovskij. Hartmut Schick beleuchtet das bis-
lang wenig erforschte Verhiltnis zu Dvofak mit
einer detailliert begriindeten These, die 8. Sin-
fonie des bohmischen Meisters sei ,eine Ant-
wort auf Cajkovskijs Fiinfte”. Polina Vajdman
verfolgt schlieBlich in vielen unbekannten Ein-
zelheiten Cajkovskijs Verhiltnis zur Stadt sei-
nes Wirkens: Moskau.

(Mirz 1999) Detlef Gojowy
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EDWARD GARDEN: Tschaikowsky. Eine Bio-
graphie. Aus dem Englischen von Konrad KU-
STER. Frankfurt a. M.: Insel Verlag 1998. 301 S.,
Notenbeisp. (Insel Taschenbuch 2232.)

Sein Cajkovskij-Buch hat Edward Garden,
1967 durch eine fundierte Balakirev-Monogra-
phie bekanntgeworden, 1973 vorgelegt. Die
deutsche Ubersetzung von Konrad Kiister folgt
der vierten, neugefaften Ausgabe von 1984; zu-
nichst 1986 bei der DVA publiziert (,Leben
und Werk"), ist sie 1998 als Insel-Taschenbuch
nachgedruckt worden (,Eine Biographie”). Ein
erfolgreiches Buch also, zugleich knapp und
detailliert, fiir ein breites Publikum gedacht
und leicht zu lesen, mit einem mehrteiligen
Anhang erginzt: Zeittafel, Werkverzeichnis,
Kurzlexikon zu wichtigen Personen, Bibliogra-
phie, Werk- und Personenregister.

Das Buch steht in der Tradition der engli-
schen Cajkovskij-Literatur, wie sie in den
1930er und 1940er Jahren Gerald Abraham
begriindet hatte; und es bleibt dieser Tradition
eng verbunden, was die Darstellung des Men-
schen und Kinstlers Caikovskii betrifft. Zwar
vermeidet es krafy antipathische Akzente, wie
sie z. B. Edward Lockspeiser in dem von Abra-
ham herausgegebenen Buch Tchaikovsky: a
Symposium (London 1945) gesetzt hatte:
,malformation of mind” (gemeint ist die ,Mif3-
bildung” und ,Perversion” von Cajkovskijs se-

xueller Orientierung), ,hysterical emotio-
nalism”, ,schoolgirlish sentimentality”, ,lack
of pudeur”, ,music [...| conceived by a wraped

neurotic”. Aber es behilt die Tendenz bei und
grundiert sie amateurpsychologisch: Nach dem
Choleratod der tiber alles geliebten Mutter gibt
sich der Sohn, ,hart an der Grenze zu krank-
hafter Melancholie [...] der Musik wie ein Be-
tiubungsmittel” hin. ,Sein Leben lang blieb das
Komponieren fiir Tschaikowsky ein Ventil fiir
sein Gefithlsleben, ein Ersatz fiir unerfillte
Sehnsucht und ungestillte sexuelle Leiden-
schaft” (S. 19 f.). (Der biographischen Sorg-
falt wegen sei angemerkt: Cajkovskij hat seine
Neigungen ausgelebt, vgl. Cajkovskij-Studien 3,
Mainz 1998, S. 9-162; man sollte ihn also we-
der zum sexuellen Neurotiker noch zum Mir-
tyrer seiner Neigungen stilisieren.) Vor diesem
Hintergrund ist leicht zu verstehen, warum
Garden eine der etwa seit 1980 auch im We-
sten kolportierten Legenden um einen angebli-
chen Selbstmord Cajkovskijs — wegen eines dro-
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henden Skandals - so bereitwillig und kritiklos
akzeptiert (S. 228-230), obwohl sie inzwischen
stichhaltig in Frage gestellt (meinen die einen)
bzw. widerlegt wurde (urteilen die anderen, zu
denen Rez. gehort). Ein emotional labiler ho-
mosexueller Komponist, den seine Schuldge-
fithle , iberwiltigen” (S. 80), kann offenbar nur
durch Selbstmord enden ...

Durch Publikationen dieser Art wird das
Cajkovskij-Bild, in Ruflland immer noch weit-
gehend ritualisiert und erstarrt und im Westen
vorwiegend trivialisiert und skandalfixiert,
keine authentischen Ziige gewinnen. Nach-
driicklich sei deshalb auf Alexander Poznansky
und seine Tschaikovsky-Biographie (London
1993) verwiesen; sie wire es tatsichlich wert,
ins Deutsche uibersetzt zu werden.

(April 1999) Thomas Kohlhase

SONJA BAYERLEIN: Musikalische Psychologie
der drei Frauengestalten in der Oper , Elektra“
von Richard Strauss. Tutzing: Hans Schneider
1996. 291 S., Notenbeisp. (Wiirzburger Musik-
historische Beitrige. Band 16.)

Die Wiederkehr des finfzigsten Todestages
von Richard Strauss im Jahr 1999 verspricht
auch neue Impulse fiir die wissenschaftliche Er-
forschung seines Werkes. Die in Wirzburg ent-
standene Dissertation von Sonja Bayerlein wid-
met sich der musikalischen Psychologie der
drei Frauengestalten Elektra, Chrysothemis
und Klytimnestra aus Strauss’ 1909 uraufge-
fithrtem Musikdrama Elektra. Die Arbeit glie-
dert sich in zwei Teile: Die ersten sechs Kapitel
behandeln die Stoff- und Textgeschichte, die
folgenden vier die Komposition, jeweils aus
psychologischer Perspektive. Der gewihlte An-
satz liflt die Autorin zuweilen weit in den
geistes- und zeitgeschichtlichen Kontext aus-
greifen, vor allem in den beiden Kapiteln zum
Stellenwert der Psychologie bei Hugo von Hof-
mannsthal und zum Antikenbild der Jahrhun-
dertwende. Bayerlein geht zunichst ausfiihr-
lich auf die Bearbeitung der sophokleischen
Tragodie durch Hofmannsthal ein, bevor sie
auf der Basis des Textes eine eigene psychologi-
sche Deutung der drei Frauenfiguren unter-
nimmt.

Im sechsten Kapitel zeigt die Autorin, wie
Strauss die fiir das Sprechtheater geschriebene
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Tragodie Hofmannsthals zu einem Libretto
iiberarbeitete, indem er, teils eigenstindig,
teils in Zusammenarbeit mit Hofmannsthal,
Text kiirzte, ganze Passagen umstellte und so-
gar erginzte, wenn es ihm fir die Vertonung
notwendig schien. Diese Eingriffe beschrinken
sich nicht allein auf die formale Ebene, sie be-
wirken zumindest stellenweise auch eine in-
haltliche Akzentverschiebung, etwa wenn
Strauss der Protagonistin eine von Hofmanns-
thal zunichst nicht vorgesehene weichere Fa-
cette hinzufiigte oder die angelegten Gegensit-
ze zwischen Elektra und Chrysothemis weiter
vertiefte.

Bayerleins Ausfithrungen zur musikalischen
Psychologie der drei Frauengestalten stellen
den gestischen, darstellenden Charakter der
Musik von Strauss in den Mittelpunkt. In ihm
erkennt sie mit Recht die tragende Komponen-
te des Verfahrens einer ,psychologischen
Leitmotivik” (Willi Schuh), die vor allem eine
plastische musikalische Umsetzung nicht-text-
gebundener Vorginge auf der Biithne voraus-
setzt. An der Figur der Elektra zeigt die Verfas-
serin beispielhaft, wie sich die Phantasie des
Komponisten primir an Gebirden, Gesten und
Bewegungen und erst nachfolgend am Text ent-
ziindete. Bayerleins akribische Untersuchun-
gen machen deutlich, in welchem Mafle der
Einsatz von Motivik, Harmonik, musikalischer
Syntax und Orchesterfaktur in Strauss’ Elektra
von psychologischen Momenten bestimmt ist.
Durch Vorwegnahme, Bedeutungsverwand-
lung und Kombination von Motiven bringt
Strauss psychologische Zusammenhinge, seeli-
sche Extremzustinde und die Uberlagerung
von Empfindungen mit Techniken des Musik-
dramas zum Ausdruck.

Gegen die gut gegliederte und sehr griindlich
ausgearbeitete Studie lassen sich nur wenige
Einwinde vorbringen. Am schwersten wiegt,
dafl die Autorin auf eine zusammenfassende
Darstellung ihrer Beobachtungen in einem ab-
schlieffenden Kapitel verzichtete, obwohl es die
detaillierten, aber wenig gebiindelten Ausfiih-
rungen unbedingt erfordert hitten. Einige feh-
lerhafte Bliserbezeichnungen wurden bei der
Korrektur tibersehen (S. 117: ,erste Baf3trom-
pete”; S. 124: , BafStrompeten”; S. 132: , zweiten
und dritten Trompeten“; S. 151: ,ersten Trom-
peten”). In den auf die Musik bezogenen Kapi-
teln scheinen mir Wiederholungen bereits fri-
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her im Text erliuterter Aspekte zu sehr auf
denjenigen Leser Riicksicht zu nehmen, der
sich einzelne Kapitel herausgreift; bei durchge-
hender Lektiire wirken sie ermiidend. Im Ge-
gensatz zur den Notenbeispielen im Klavier-
auszug tragen die Partiturausschnitte in Text
und Anhang nur bedingt zur Erhellung des mit
Worten Beschriebenen bei: dafiir sind die Ab-
bildungen einfach zu klein geraten. Ein Litera-
turverzeichnis und Personenregister runden
das schon ausgestattete Buch ab.

(Mai 1998 Klaus Aringer

WOLFGANG KREBS: Innere Dynamik und
Energetik in Ernst Kurths Musiktheorie. Voraus-
setzungen, Grundziige, analytische Perspekti-
ven. Tutzing: Hans Schneider 1998. 494 §.
(Frankfurter Beitrdge zur Musikwissenschaft.
Band 28.)

Hief} es noch 1980 tiber die Brisanz der Schrif-
ten Ernst Kurths im 10. Band des Neuen Hand-
buchs der Musikwissenschaft, sie sei ,von der
Musikwissenschaft nicht recht begriffen” wor-
den, hat sich die Situation seitdem, insbesonde-
re seit seinem 100. Geburtstag, entscheidend
geindert. Nach einer Gedenkschrift 1986/87 im
Schweizer Jahrbuch fiir Musikwissenschaft (NF
6/7)und Arbeiten von Lee A. Rothfarb (1988/91),
auflerdem eingehender Diskussion in Untersu-
chungen zur energetischen Form von Rafael
Kohler (1996) und zur tonalen -Dynamik von
Matthias Thiemel (1996) legt jetzt Wolfgang
Krebs mit seiner Frankfurter Habilitations-
schrift eine umfassende, originelle und anre-
gende Monographie vor.

Die Arbeit verbindet in ihrem Erkenntnis-
interesse drei Aspekte: erstens die historische
Rekonstruktion der zeitbedingten Vorausset-
zungen der Theorie Kurths, welche unter dem
Einflufy von Schopenhauer und Bergson auf das
Erlebnis der Musik Wagners und Bruckners auf
spezifische Weise reagiert hatte; zweitens die
rezeptionsgeschichtliche Untersuchung des
Fortwirkens seines Musikdenkens bis in die
Gegenwart und schlieBlich drittens die syste-
matische Frage nach der Relevanz fiir das ge-
genwirtige Verstindnis des Musikalischen
und fiir die Analyse von Musik nicht als Gegen-
stand, sondern als Ereignis. In allen Teilen hal-
ten sich sachkundige kritische Diskussion auf
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breiter Textgrundlage und kreatives Weiter-
denken souverin die Waage.

Uberzeugend und differenziert arbeitet
Krebs heraus, welche Elemente von Kurths
Musikdenken  methodologisch,  kulturge-
schichtlich und musiktheoretisch iiberholt
sind, wie aber trotzdem Grundprinzipien sei-
ner Musiktheorie in ihrer Aufforderung, hinter
die blofle Erscheinungsform des Tonmaterials
zu dringen, von unverminderter Aktualitat ist.
Die scharfsinnige Diskussion energetischer
Analytik anhand geschickt ausgewihlter Fall-
beispiele (Kap. 5) wird durch den Entwurf ana-
lytischer Perspektiven konsequent und eigen-
stindig weitergefithrt. Zwei exemplarische
Einzelanalysen, der 1. Satz von Beethovens
Klaviertrio c-Moll op. 1 Nr. 3 sowie Johannes
Brahms’ g-Moll-Rhapsodie op. 79 Nr. 2, sind ge-
winnbringend nachzuvollziehen.

Anregend sind vor allem die Diskussion der
verschiedenen Aspekte von Kurths Konzept der
inneren musikalischen Dynamik, dann die
Passagen, die vergleichend Jan LaRues harmo-
nischen Rhythmus einbeziehen sowie die iiber-
zeugende Widerlegung des allzu oft beschwore-
nen Gegensatzes von periodisierter und ener-
getischer Melodik. (Das ,Mechanische’, das
nicht in seiner Verlaufsform Rezipierbare, sei
der eigentliche Gegenbegriff zum Energeti-
schen.) Auch wenn es sich, wie Krebs angesichts
der zahlreichen besprochenen Fragwiirdigkei-
ten von Kurths Analyseresultaten feststellt,
,nicht empfiehlt”, ,das Gesamtsystem Kurths
zur Grundlage weiterer Musikanalyse zu neh-
men”, ist es das wesentliche Verdienst seiner
Arbeit, Ernst Kurth als ,Anreger” fiir zukiinfti-
ges Nachdenken iiber die Komplexheit des
Musikalischen Erlebens nachdriicklich aktua-
lisiert zu haben: indem er im Unterschied zu
allen Vorgingern der jiingeren Zeit nicht nur
,iber’ Kurth, sondern in seinem Sinne weiter-
geschrieben hat.

(Mirz 1999) Hartmut Moéller

VOLKER SCHERLIESS: Neoklassizismus: Dia-
log mit der Geschichte. Kassel u. a.: Bdrenreiter
1998. 300 S., Notenbeisp. (Bdrentreiter Studien-
biicher Musik. Band 8.)

Zur historischen Plazierung des Phinomens
Neoklassizismus am Beginn unseres Jahrhun-
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derts greift der Autor weit aus, nicht allein in
der Problematisierung musikwissenschaftli-
cher Terminologie anhand einer Vielzahl von
Beispielen, sondern auch in grundsitzlichen
Fragestellungen (wie etwa derjenigen der Epo-
chen- und Terminologieproblematik innerhalb
der Musikwissenschaft). Bevor die definitori-
sche Arbeit zum Terminus ,Neo-Klassizismus'
iiberhaupt einsetzen kann, erscheint eine Kli-
rung von Klischeebildung und populirem Ver-
stindnis des Begriffes ,Klassizismus’ geboten.
Da die Musikwissenschaft wie auch andere
Kunstwissenschaften mit dieser Bezeichnung
keinen exemplifizierten Merkmalkanon, son-
dern eher ein diffus anmutendes Vorstellungs-
und Ideenmilieu umreifdt, markiert Scherliess
fiir den ,Klassizismus’ eine mehr oder weniger
ausgeprigte allgemeine Tendenz des Riickgrif-
fes auf kompositorische Techniken und isthe-
tische Haltungen aus vergangenen Zeiten und
mufl konzedieren, dafl die Uneinheitlichkeit
des musikalischen Klassikbegriffs beim Klassi-
zismus-Begriff wiederkehrt.

Gewichtig fir die Grundlegung der Untersu-
chung ist die Perspektive des ,Klassischen’ im
Sinne einer normativ (erfahrenen oder gesetz-
ten) und uberzeitlich geschauten apersonalen
Ranghohe, nicht im Sinne einer epochalen
Begrifflichkeit. Scherliess entwickelt den Neo-
klassizismus-Begriff tiber den problematisier-
ten Klassizismusbegriff des 19. Jahrhunderts
schrittweise bis zu den eigentlichen Neo-Klas-
sizismus-Vorstellungen unseres Jahrhunderts.
Auf diesem Weg sind notwendigerweise viele
feinsinnige Differenzierungen der unter-
schiedlichen Bedeutungen der Klassizismus-
Vokabel in den europiischen Nationalkulturen
zu unterschiedlichen Zeiten gestreift.

Der fiir den Autor aus den umfinglichen und
hier nur grob skizzierten Voriiberlegungen
resultierende Neoklassizismus-Begriff meint
den Rekurs des 20. Jahrhunderts auf
(musik-)historische Vorbilder, also eine spite-
re Wiederauflage des Klassizismus, aber darin
keinen ausgeprigten oder gar einheitlichen Stil
oder eine Vorstellung davon, sondern eine
kiinstlerische Grundhaltung, die sehr unter-
schiedliche Facetten auszuprigen vermag. Fiir
dieses Ergebnis mégen die fiir die neuzeitliche
Kunstgeschichte aufgefithrten Neo-,Ismen”
sprechen, die eine Reduktion des Phinomens
auf eine Epoche und die iiblicherweise anzu-
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treffende Reduktion des Terminus vermeiden
helfen sollen. Diese umfingliche Perspektive
gestattet dem Autor, sowohl auffithrungs-
praktische Bemiihungen aus dem Bereich der
,Alten Musik’ ebenso in die Darstellung einzu-
binden, als auch z. B. entsprechende Opern von
Richard Strauss in den Gedankengang aufzu-
nehmen, die einen ,Konversationston mit
historisierenden Anklingen” ausprigen. Anti-
romantische Tendenzen in unterschiedlichen
Brechungen von Neuer Sachlichkeit, Populari-
sierung, Gebrauchsmusik und Jugendmusik-
bewegung, Junger Klassizitit (Busoni), diversen
Renaissancen (u. a. Hindel) und Mythen (Or-
pheus) erlangen ebenso Diskussionswiirdigkeit
wie auflermusikalische dsthetische Mafigaben
(Musik im Dritten Reich, Sozialistischer Rea-
lismus).

Die Studie ist zielstrebig auf die Trennung
oft vermischter Ansitze von Tradition und
Uberlieferung bzw. Reaktion und Regression
hin angelegt. Der prima vista problematisch
erscheinende Terminus ,Dialog’ (mit der Ge-
schichte), darf nicht in der Bedeutung einer
Wechselrede aufgefaldt sein, sondern als Quali-
tit der Wiederbegegnung, muf} gewissermafien
als zum Spiegel taugender Blick in die Vergan-
genheit verstanden werden.

Scherliess’ Untersuchungen schreiten nicht
allein die mit dem Begriffsfeld des Neoklassi-
zismus traditionell verbundenen Wege aus.
Die Ortung bewegt sich zwischen der Stabilitit
klassizistischer  Erscheinungen (in ihrer
Historizitit) einerseits und der vielfiltigen Be-
liebigkeit des Begriffsverstindnisses (in Fach-
sprache und Jargon) andererseits. Zwischen
diesen Extremen breitet die Studie eine nuan-
cenreiche Vielfalt der Erscheinungsweisen
nicht nur auf musikhistorischem Gebiet aus,
sondern bietet auch Exkurse zu eindrucksvol-
len Beispielen aus der Literatur und Belegen
aus der Bildenden Kunst bzw. Architektur. Die
Stabilitit klassizistischer bzw. neoklassizisti-
scher Phinomene formt sich u. a. aus gesell-
schaftlichen Erwartungen in unterschiedlichen
Epochen, die immer wieder die Reproduzier-
barkeit von Vergangenem fordern und zum
Dogma der Moderne Besinnungsprozesse auf
markante historische Stilausprigungen kontra-
stieren. Thre Vorbedingungen werden ausfiihr-
lich erldutert bzw. in Exkursen ausgebreitet,
die fiir das Verstindnis der vom Autor (vor-)ge-
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fithrten Diskussion notwendig sind. Im Anhang
abgedruckte Dokumente vervollstindigen das
Erscheinungsbild tiber die tiblichen Instrumen-
tarien hinaus.

(Mérz 1999) Norbert Bolin

ANN-KATRIN HEIMER: Paul Hindemiths

Klavierlieder aus den dreifSiger Jahren. Quellen,

Entstehungsgeschichte, Analysen. Schliengen:
Edition Argus 1998. 254 S., Notenbeisp. (Sonus.
Schriften zur Musik. Band 2.)

Die Frankfurter Dissertation von 1996/97
erschlief3t ein bislang wenig bekanntes Feld von
Hindemiths Schaffen. Von den 33 (einschlief3-
lich zweier Doppelfassungen) Liedern aus den
Jahren 1933-1939 sind allein die sechs nach
Gedichten von Friedrich Holderlin posthum
gedruckt, und ,Das Ganze und das Einzelne”
von Friedrich Riickert wurde im Juniheft der
Zeitschrift fiir Musik verodffentlicht. Alle ande-
ren existieren nur im Autograph; bei einigen
sind sogar nur noch Skizzen aufzuspiiren.

Hindemith plante 1933, ,in Viererreihen
durch die deutsche Lyrik [zu] gehen”, und in
diesem Jahr entstanden je vier Lieder nach
Claudius - hier sind es Prosatexte —, Riickert,
Holderlin und Novalis sowie drei Lieder nach
Wilhelm Busch. 1935 schreibt Hindemith zwei
weitere Vierergruppen nach Angelus Silesius
und — nochmals — Holderlin, wobei er zwei Lie-
der der Gruppe von 1933 neu fafdt. (Die Edition
bietet diese vier Lieder und nachgestellt die
zwei nicht tberarbeiteten von 1933.) 1936 ent-
stehen zwei Lieder nach Brentano und eines
nach Keller und 1939 zwei Lieder nach Nietz-
sche und eines nach Agostinho da Cruz (in der
Ubersetzung von Karl Vofiler).

Ann-Katrin Heimer bietet ausfiihrliche An-
gaben zur Entstehung der einzelnen Lieder, zu
Art und Umfang der vorhandenen Quellen und
Beschreibungen der musikalischen Anlage.
Dies wird durch reichliche Notenbeispiele,
mehrfach Faksimilia von Hindemiths Auf-
zeichnungen, illustriert, so daff man den Aus-
fithrungen gut folgen und eigene Uberlegungen
anspinnen kann. Einen Schwerpunkt bildet die
Betrachtung der Holderlin-Lieder, und bei dem
Lied , Das Kohlerweib ist trunken” nach Keller
weist Heimer auf die Beziehungen zur 1941
entstandenen Sonate fiir Englischhorn hin, tiber
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die sie im Hindemith-Jahrbuch 24/1995 gehan-
delt hat. Allgemeine Uberlegungen zu Hinde-
miths Situation in den 30er Jahren und tiber
seine — gegen den oberflichlichen Anschein
sehr intensive — Befassung mit der Dichtung
runden das niitzliche und gut lesbare Buch ab.
(Mirz 1999) Andreas Traub

Kurt Weill-Studien. Hrsg. von Nils GROSCH, Joa-
chim LUCCHESI und Jiirgen SCHEBERA. Stutt-
gart: M & P. Verlag fiir Wissenschaft und For-
schung 1996. 202 S., Notenbeisp. (Verdffentli-
chungen der Kurt-Weill-Gesellschaft Dessau.
Band 1.)

Der vorliegende Band eroffnet eine begrii-
Renswerte neue Schriftenreihe, die dem Schaf-
fen Kurt Weills gewidmet ist. Die hierin ver-
sammelten Beitrige sind chronologisch ange-
ordnet und schlagen den Bogen von Weills Stu-
dienjahren bis hin zu seinem amerikanischen
Schaffen. Beschlossen wird dieser Band mit
fiinf bislang unveroffentlichten Texten des
Komponisten.

Derartige Sammelbinde kénnen Aufmerk-
samkeit fiir sich in Anspruch nehmen, da sie in
ganz besonderem Mafle den gegenwirtigen
Stand und die Breite der Forschung zum The-
ma wiedergeben. Das Bild, das sich hieraus fiir
die Weill-Forschung gewinnen lifit, ist zwie-
spiltig. Zum einen besticht die kontinuierliche
Erschliefung von Quellen und ihre griindliche
Kontextualisierung besonders im Hinblick auf
Entstehungs-, Auffiilhrungs- und Rezeptions-
geschichte (wie in den Beitrigen von Tamara
Levitz, Nils Grosch, Jirgen Schebera, Guy
Stern, Elmar Juchem und Elisabeth Schwind).
Zum anderen hat diese Konzentration auf
Quellen auch ihre Schattenseiten. Daf3 sich nur
wenige Beitrige (von J. Bradford Robinson, An-
dreas Hauff) explizit mit Notentexten beschif-
tigen, ist eine dieser bedauerlichen Seiten. Die
andere besteht darin, daf} den Quellen, vor al-
len Dingen den Weillschen Texten selbst, zu
grofles Gewicht beigemessen wird. Symptoma-
tisch hierfirr ist Gunther Diehls Beitrag zu
Weills Oper Der Protagonist. Diehls Primisse,
da ,fiir alle erklirende Anniherung an den
Komponisten Weill und seine Musik einzig
dessen eigene Auflerungen die verbindliche
Orientierung darstellen” (S.53/54), muf} als
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duflerst problematisch bezeichnet werden. Daf}
die Intentionen eines Komponisten oder
Autors, wie sie sich in dessen programmati-
schen Schriften niederschlagen, nicht immer
identisch sind mit der Realisierung und damit
auch gerade fiir die musikalische Analyse sel-
ten fruchtbar gemacht werden konnen, durfte
nur allzu einsichtig sein.

Generell kann gesagt werden, dafl die pro-
grammatischen Entwiirfe Weills ,zu wortlich”
genommen werden. Es wird haufig tibersehen,
daf} auch sie nicht die letzte, wahre und autori-
sierte Quelle sind, als die sie sich ausgeben. Sie
sind Teil eines Programms, das auch eine
Selbststilisierung, einen Selbstentwurf des
Komponisten miteinschlie3t, der gewisserma-
fen in den Texten inszeniert wird. Eine Lektii-
re Weillscher Texte, die dieses Mifdtrauen ge-
geniiber dem Status der Texte mitberiick-
sichtigt, konnte zu Ergebnissen gelangen, die
vielleicht tiber die rein positivistische Samm-
lertitigkeit hinausgehen und damit das zur
Verfiigung stehende Material in neuer Art und
Weise interpretieren konnte.

Trotz dieses grundsitzlichen methodischen
Einwands, soll nicht unterschlagen werden, daf}
in den einzelnen Beitrigen innerhalb der bezo-
genen methodischen Position klar und tber-
zeugend argumentiert wird, wenn auch manch-
mal gegen Scheingegner, wie im Falle der im-
mer wieder heftig bekimpften Theorie von den
,zwei Weills”, die wohl niemand mehr ernst-
haft vertritt. Ferner fiihrt jeder Versuch, Weills
CEuvre gegen die erhobenen Vorwiirfe gewis-
sermaflen systemimmanent zu verteidigen, zur
unwillkiirlichen Ubernahme der — obsoleten —
isthetischen Primissen; Primissen, die dem
vielgestaltigen Gegenstand der Weill-For-
schung sicherlich in keinster Weise gerecht
werden.

(Februar 1998) Susanne Rupp

NICO SCHULER, Hanning Schréder. Dokumen-
te, Kritisches Werkverzeichnis. Hamburg: Von
Bockel Verlag 1996. 187 S. (Verdringte Musik.
Band 15.)

Diesem Band soll ein zweiter, ausfithrlich
biographischer folgen. Wie interessant das Le-
ben und Wirken von Hanning (Hans) Schroder
(1896-1987) nicht nur individualbiographisch,
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sondern auch allgemein zeitgeschichtlich ist,
kann man bereits anhand des ersten Bandes er-
kennen, der passend zum 100. Geburtstag des
Musikers erschien. Zu den Hoéhepunkten des
Buches gehort ein mit viel Empathie gefiihrtes
Interview mit Cornelia Schréder-Auerbach.
Thre Offenheit und scharfe Beobachtungsgabe
wird jeden an ,oral history” interessierten Hi-
storiker ermutigen. Sie berichtet dariiber, wie
Hans Schroder in der Nazizeit seine Arbeiter-
chore (quasi als Werk eines anderen Hans
Schroders) verleugnen wollte, wie sie als Jidin
von ihren Kollegen in Berlin behandelt wurde,
wie sie wiederholt von Unbekannten denun-
ziert wurde, wie Hermann Goring ihr geholfen
hat, wie sich das Leben in einer ,Mischehe” in
der Nazizeit gestaltete, wie eine alte Arbeits-
mappe von irgendwelchen Frauen zur Gestapo
gebracht wurde usw. Hier hat Nico Schiiler eine
erstklassige Zeitzeugin aufgetrieben, der man
viel linger, als es das kurze Interview von
knapp zehn Seiten ermoglicht, zuhoren moch-
te. Viele der von Frau Schroder angesproche-
nen Themen sind auflerdem erst nach dem In-
terview Gegenstand offentlicher Diskussion
geworden - beispielsweise die ambivalente
Rolle Hermann Gorings. Ein wenig makaber
erscheint heute der in diesem Band abgdruckte,
unkommentierte Hinweis Gottfried Eberles
(vom 10. November 1981) auf das Musizieren
des stets ,aufrecht gehenden” Hanning
Schroder mit Wolfgang Boetticher. Faszinie-
rend sind auch die Informationen, die das Buch
iiber das Berliner Musikleben in der unmittel-
baren Nachkriegszeit vermittelt, wo es noch
moglich war, im Westen zu wohnen und im
Osten zu arbeiten; womoglich wichtiger noch
sind die Auskiinfte iber den Umbruch und die
Folgen dieser Situation.

Sorgfiltig und mit Liebe zum Detail ist auch
das Schroder-Werkverzeichnis gestaltet. Ein
angemessenes Gewicht bekommt zumindest in
den Abbildungen und einfiihrenden Hinweisen
das Harlan Trio als Vorreiter der historischen
Auffihrungspraxis. Man konnte sogar fragen,
ob eine detaillierte Liste der Konzerte dieses
Ensembles als Erginzung (als Gegengewicht
fir das sehr ausfithrliche Werkverzeichnis
Schroders) sinnvoll gewesen wire. Obwohl
Schroder keineswegs nur (bzw. vor allem) ein
Komponist war (er schrieb schlieBlich nur,
wenn es ,erwiinscht” war), konzentriert sich
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die Dokumentation - traditionsgemifl — auf
diese Facette in seiner Kunstlerpersonlichkeit.

Nicht nur die Existenz von einzelnen Bii-
chern dieser Art, sondern auch das parallele
Erscheinen von zwei Reihen wie Musik im
,Dritten Reich“ und im Exil (Hrsg. H.-W.
Heister und P. Petersen) und Verdringte Musik.
NS-verfolgte Komponisten und ihre Werke (Hrsg.
H.-G. Klein; beide Reihen bei von Bockel) zeigt,
mit welcher schonungslosen Intensitit sich die
Musikwissenschaft den schwierigen und poli-
tisch heiklen Problemen der Erforschung von
den erst allmihlich erfaflbar werdenden Jahr-
zehnten widmet.

(Dezember 1998) Tomi Mikeli

WINRICH HOPP: Kurzwellen von Karlheinz
Stockhausen. Konzeption und musikalische
Poiesis. Mainz u.a.: Schott 1998. 451 S., Abb.
und CD. (Kélner Schriften zur Neuen Musik.
Band 6.)

Einen bisher noch weitgehend auf seine wis-
senschaftliche Bearbeitung harrenden Bereich
der neueren Musik macht sich die Dissertation
von Winrich Hopp zum Thema. Mit Karlheinz
Stockhausens Kurzwellen liegt dem Interpreten
eine Partitur vor, deren Notationsform nicht
auf konkrete klangliche Ergebnisse schlieflen
lilt, da die materielle Grundlage, basierend
auf Kurzwellenereignissen aus dem Radio, von
Auffiihrung zu Auffithrung verschieden ist.
Dem Forscher stellt sich die Frage, wie man ein
Werk beurteilt, bei dem der traditionelle analy-
tische Bezug auf die Partitur nicht ausreicht,
um zu einem angemessenen wissenschaftli-
chen Urteil zu kommen. Hopps Arbeit be-
schreitet somit Neuland und kann durchaus
Vorbild fiir zukiinftige Betrachtungen dhnlich
gestalteter Musik werden. Der Autor entschei-
det sich fiir eine klare Trennung der moglichen
analytischen Perspektiven, was eine Untertei-
lung in drei Hauptaspekte zur Folge hat: ,Die
Partitur Kurzwellen” (S. 33) als eigenwertiger
Gegenstand, ,Die Verwendung der Partitur
Kurzwellen” (S. 109) sowie ,Die erzeugten
Musiken” (S. 203).

Erfreulich gut lesbar ist die Analyse der (zu
Anfang vollstindig abgedruckten) Partitur.
Hopp geht zuerst auf Stockhausens Skizzen ein
in einer Weise, die einer historisch-kritischen
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Werkausgabe gerecht wiirde, um darauf basie-
rend strukturelle Untersuchungen der endgiil-
tigen Form anzuschliefen. Der kompositori-
sche Prozef 148t sich dadurch in allen Einzel-
heiten nachvollziehen, wobei eine wahre Fiille
von Tabellen und Zeichnungen das Verstind-
nis immens erleichtert. Lesenswert auch die
abschlieBende Betrachtung der Partitur auf
Grundlage von Jean Piagets Strukturbegriff,
der im Ganzen einleuchtend auf das Stiick an-
gewandt wird, wenn auch der Sinn einer von
der Realisation isolierten Betrachtung sich hier
als besonders fraglich gestaltet.

Im zweiten Teil versucht der Autor, sein
Thema innerhalb eines grofleren theoretischen
Zusammenhangs zu fassen und zu definieren.
Die Komplexitit der gestellten Aufgabe hat
eine grofle Zahl von Exkursen zur Folge, vor al-
lem zur Erlduterung sprachwissenschaftlicher
und wahrnehmungspsychologischer Zusam-
menhinge, auf deren Basis Ansitze zum Be-
greifen der Partitur gefunden werden sollen.
Obwohl auch hier die klare Art der Darstellung
weitergefithrt wird, verliert sich der Leser
leicht in der Menge von Informationen. Es fragt
sich, ob diese ausfiihrlichen analytischen Be-
trachtungen tatsidchlich zum Verstindnis des
Werkes beitragen konnen, entfernen sie sich
doch recht weit vom konkreten Blick auf die
Partitur und laufen somit Gefahr, Selbstzweck
zu werden. Als herausragend zeigt sich jedoch
das Kapitel ,Das Horen des Handwerkers und
das schopferische Hoéren” (S. 152), in dem
Hopp einleuchtend Stockhausens Denkprozes-
se, die ihn von der seriellen Kompositionsweise
zur Konzeption der Kurzwellen fithrten, dar-
stellt.

Am weitaus umfangreichsten ist der letzte
Teil des Buches, der ausfiihrliche Héranalysen
zweier Realisationen von Kurzwellen sowie des
daraus entwickelten Werkes Opus 1970: Kurz-
wellen mit Beethoven enthilt. Dankenswert vor
allem die eingehende Besprechung von Stock-
hausens Beitrag zum Beethoven-Jahr, zudem
sich auf der beigefiigten CD die zur Zeit einzig
erhiltliche (wenn auch unvollstindige) Auf-
nahme des Werkes befindet. Die Analysen
selbst sind von herausragender Qualitit, sie er-
moglichen den schrittweisen Nachvollzug der
Realisationen und gewihren Einsicht selbst in
kleinste Details, die tiberzeugend in einen for-
malen Uberbau eingeordnet werden. Daneben
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schligt sich Hopps grofde Leistung in den Tran-
skriptionen der Realisationsdokumente nie-
der, die als Visualisierung der analytischen Er-
gebnisse zu verstehen sind, dartiber hinaus aber
auch als Mitlesepartitur zu den betreffenden
Ausschnitten durchaus bestehen konnen.
Abgesehen von dem etwas weitschweifigen
zweiten Teil liegt mit Kurzwellen von Karlheinz
Stockhausen eine wirklich gelungene Publika-
tion vor, die es schafft, dem Gegenstand ad-
iquate Kategorien zu finden, weshalb sie auch
fiir die Zukunft breite Beachtung verdient.
(Mirz 1999) Eike Fef}

Le mouvement en musique d I'époque baroque.
Sous la direction d’Hervé LACOMBE. Metz:
Editions Serpenoise 1996. 243 S., Notenbeisp.

Die aus einem Kolloquium in Metz vom
Mirz 1994 hervorgegangenen Beitrige spie-
geln die verschiedenen Aspekte des franzosi-
schen Begriffs ,mouvement” wider. Nach ei-
nem Artikel von Philippe Rouillé iiber mecha-
nische Musikwerke fafit Michel Laizé die
Pendelangaben barocker franzosischer Quellen
in einem nach Gattungen geordneten Katalog
mit Notenbeispielen zusammen. Dabei ent-
wirft er eine Hypothese, wonach die angeblich
unnumerierte Skala des Pendels von Jacques-
Alexandre de La Chapelle von unten nach oben
zu lesen sei, d. h. die grofite Lange von 48
pouces (Zoll) wire gleich ,0“. Da La Chapelle
nicht sagt, auf welche Notenwerte sich seine
Pendellingen beziehen, lassen sich daraus
meist ebenfalls moglich erscheinende Tempi
konstruieren. Gegen diese Hypothese spricht
aber: 1. Entgegen der Nachzeichnung in Laizés
Beitrag ist die Skala im Original — wenn auch
nur die ersten sechs pouces — numeriert, und
zwar von oben nach unten. 2. La Chapelles Zah-
len wiirden nicht die tatsichliche Pendellinge
anzeigen. 3. Die Angabe ,48" fiir Musette und
Loure wiirde die Pendellinge ,0” und damit
das Tempo ,unendlich schnell” bedeuten (was
Laizé selbst erkennt). Die Probleme bei einigen
Dreiertakten losen sich in der herkdbmmlichen
Lesart auf, wenn man von zwei Schwingungen
pro Takt ausgeht — eine Moglichkeit, die La
Chapelle selbst erwiahnt.

Es folgen Philippe Lescats Ausfithrungen zur
franzosischen Taktlehre in der ersten Hilfte
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des 18. Jahrhunderts und Peter Williams’ Un-
tersuchung des um 1700 neuen Zweiviertel-
takts mit der Hypothese, dieser meine ur-
spriunglich zwei gleich stark betonte Zihl-
zeiten. Paul Prévost gibt Anmerkungen zu den
Préludes non-mesurées, und Jed Wentz stellt
eine Verbindung zwischen Johann Sebastian
Bachs Tempoangaben und der Kunst des reinen
Satzes seines Schiilers Johann Philipp Kirnber-
ger her. Nach Jean-Luc Gesters Untersuchun-
gen zu Text und Rhythmus in der geistlichen
Musik von Samuel Capricornus ermittelt Jean-
Paul Montagnier Tanzmodelle in franzosi-
schen Motetten. Raphaélle Legrand schreibt
itber Chaconnen und Passacaillen in franzosi-
schen Opern, und Jérome de La Gorce tber
Sturm- und Erdbebendarstellungen. Es folgen
Beitrige von Etienne Darbellay iiber Fresco-
baldis ,stile fantastico” und von Catherine
Kintzler tiber den Begriff ,mouvement” in Jean-
Jacques Rousseaus Essai sur I'origine des langues.
Den Abschlufy bilden drei Werkstattberichte
iber Takt- und Tempobezeichnungen und
Charaktere bei Frangois Couperin (Martha
Cook), Arcangelo Corellis Concerti grossi
(Jesper Christensen) und Etienne Louliés
chronometre (Francine Lancelot).

(Mirz 1999) Klaus Miehling

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

In Vorbereitung musikalischer Auffithrun-
gen stellt sich immer wieder die grundlegende
Frage, ob — und wenn ja wie — bestimmte Kom-
positionen zu verzieren sind. Durch vielfiltige
praktische Erfahrungen und eine jahrelange
Auseinandersetzung mit dieser Problematik
motiviert, konzipierten Karin und Eugen Ott
ein siebenbindiges Handbuch mit der Ziel-
stellung, dem Leser eine konkrete und tiber-
sichtliche Beschiftigung mit verschiedenen
Fragen der Verzierungskunst zu ermoglichen.
Die Reihe - die sich vorrangig an die praktisch
tiatigen Musiker richtet — soll allgemeine wis-
senschaftliche Kenntnisse tiiber die Verzie-
rungskunst vermitteln, vorrangig aber Hilfe-
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stellung fiir die Ausfithrung der Auszierungen
geben.

Im vorliegenden ersten Band Grundlagen
umreiflen die Autoren als Einfithrung in das
Thema unter interdisziplinirem Zugriff die
Problematik und Geschichte der Verzierungs-
kunst, geben Erlduterungen zu Rhetorik, Figu-
ren- und Affektenlehre. Den Schwerpunkt bil-
det die kursorische Betrachtung wichtiger hi-
storischer musiktheoretischer Werke und die
Zusammenstellung ihrer wesentlichen Auffas-
sungen zur Verzierungstechnik in vokalen und
instrumentalen Kompositionen: In den Kapi-
teln iiber die Anfinge bis zum 16. Jahrhundert
werden — ausgehend von Johannes de Garlan-
dias Schrift De musica mensurabili positio
(1240) und dem Fundamentum organisandi von
Conrad Paumann (1452) - die Standpunkte zur
Verzierungskunst in den Lehrwerken von
Tinctoris, Ortiz, Zacconi, Bovvicelli, Diruta u.
a. dargestellt. Im folgenden widmen sich die
Autoren der Auszierungspraxis von 1600-
1750 und den Theorien von Vincenzo Galilei,
Giulio Caccini, Michael Pritorius, Giovanni
Battista Doni, Girolamo Frescobaldi, Jean-
Henri d’Anglebert, Georg und Gottlieb Muffat
etc. Auf einen Exkurs zur Frage der Verzierun-
gen beim GeneralbaRspiel folgt ein Kapitel
tiber die Bliite des musikalischen Verzierungs-
wesens im 18. Jahrhundert, die bekannten
theoretischen Abhandlungen z. B. von Matthe-
son, Quantz, Scheibe, Marpurg, Agricola und
die Ausfithrung der Manieren. Der Band wird
geschlossen mit einem kurzen Uberblick tber
die Verzierungspraxis nach 1800 und erginzt
durch eine umfangreiche Bibliographie und ein
Register.

Hervorhebenswert erscheint am ersten Band
des Handbuches die leicht verstindliche Dar-
stellung zumal durch die Ilustration mit zahl-
reichen Beispielen. AufBerdem lifit die iiber-
sichtliche Konzeption der Reihe (vier chronolo-
gisch gegliederte Biicher zur Vokalmusik und
weitere zwei zur Instrumentalmusik) und die
damit verbundene schnelle Zugriffsmoglich-
keit auf die Materie erwarten, daf8 die Publika-
tion zu einem viel benutzten Nachschlagewerk
fiir Singer und Instrumentalisten werden
kann.

(Juli 1998) Panja Miicke
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EVA RIEGER: Alfred Hitchcock und die Musik.
Eine Untersuchung zum Verhdltnis von Film,
Musik und Geschlecht. Bielefeld: Kleine Verlag
1996. 356 S. (Wissenschaftliche Reihe. Band
84.)

Im Gegensatz zum stetig wachsenden Ton-
triger-Angebot an Soundtracks zu neueren Fil-
men und den ,Klassikern” existiert — selbst zu
den wichtigsten Filmmusikkomponisten ~ nur
eine bescheidene Anzahl an Literatur, die sich
zudem vorrangig biographischen Details wid-
met oder auf populdrwissenschaftliche Art mit
dem Phinomen Filmmusik befaflt. So tiber-
rascht es nicht, dal auch zur Musik in den Fil-
men Alfred Hitchcocks an umfinglicheren Stu-
dien bislang nur die Arbeiten von Graham Do-
nald Bruce Bernard Hermann: Film Music and
Film Narrative von 1985 und Joseph Kloppen-
burg Die dramaturgische Funktion der Musik in
den Filmen Alfred Hitchcocks von 1986 vorla-
gen. Wihrend sich erstere Untersuchung den in
Zusammenarbeit von Hitchcock mit Hermann
entstandenen ,Meisterwerken” (zumal Vertigo
und Psycho) widmete und den film-
musikalischen Kompositionsstil Her-
manns erlduterte, stellte Kloppenburg sich vor-
rangig dem Problem der funktionalen Bezie-
hung der kompositorischen Strukturen zu den
filmischen Bildern bei Hitchcock.

Eva Rieger betrachtet in ihrer Publikation zur
Filmmusik in den Filmen Hitchcocks das Ver-
hiltnis von Film, Musik und Geschlecht und
gibt — eingebettet in biographische Erliuterun-
gen — einen umfassenden Uberblick iiber das
gesamte CEuvre des Regisseurs. In chronologi-
scher Reihenfolge behandelt sie die verschiede-
nen Filme unter den Gesichtspunkten Entste-
hungsgeschichte, Handlungsverlauf, Charakte-
ristika der akustischen Ebene (Geriusche und
Musik) und Frauenbild, gibt damit eine inter-
essante und umfassende Einfithrung in die Fil-
me Hitchcocks und legt neuartige Uberlegun-
gen zum Frauenbild des Regisseurs dar. Da die
Autorin die kompositorische Machart der
Filmmusiken vom Héren erschlossen hat, regt
das Buch an, deren Analyse anhand der Parti-
tur-Quellen vorzunehmen.

(Juli 1998) Panja Miicke
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WALTER GIESELER: Harmonik in der Musik
des 20. Jahrhunderts. Tendenzen — Modelle. Cel-
le: Moeck Verlag 1996. Textteil: 62 S., Noten-
beispiele: 83 S.

Uberraschend, schnell iiberzeugend und den
an wirklich neuer Musik interessierten Leser
erfreuend sind Inhaltsverzeichnis und Gliede-
rung: Wenige Seiten fiir Debussy, Schonberg,
Webern und Berg, Hindemith, Strawinsky und
Barték — dann ein Zeitsprung und vier Fiinftel
des Buches tiber ,Neue Wege zu einer Harmo-
nik im letzten Drittel unseres Jahrhunderts”.
Ausgespart also die Zeit der Verfestigung der
Zwolftonigkeit zum Seriellen. ,Tendenzen —
Modelle” ist der Untertitel des Buches, das
eben ,Systeme”, die ,,nach universaler Geltung
streben”, unberticksichtigt lafit, um sich um so
ausfithrlicher ,Modellen” widmen zu koénnen,
in deren Entwicklung und Anwendung sich
,Phantasie und Ordnungswillen mit je unter-
schiedlicher Akzentsetzung miteinander ver-
binden”. (Zwélftonfreunde finden ja alles, was
sie hier vermissen, in George Perles umfang-
reichem Buche TWELVE-TONE-TONALITY!)
,Strukturelle Organisation” hatte Gieseler ja
auch ausfiihrlich behandelt in seinem Buch
Komposition im 20. Jahrhundert.

Personliche Bewertungen in einer Klangwelt,
deren Reichtum Gieseler vorziglich darstellt,
spart er bewuft aus, verdeutlicht statt dessen
die jeweils ,verschiedenen Absichten”, zeigt
,durch Stimmfithrung eingingige” Klang-
verbindungen aber auch Akkorde als ,Inseln”,
Klangfelder, , Klinge in Isolation”. So steht nie
der einzelne Klang im Mittelpunkt des Interes-
ses sondern sein Zusammenhang, seine forma-
Je Einbindung. Nur ein Beispiel dafiir: Wie Ak-
korde immer wieder zum chromatischen Total
zusammenwachsen koénnen, aber in sehr gegen-
sitzlichen Verfahren, wird an Kompositionen
von Denhoff, Kagel und Xenakis deutlich ge-
macht.

Dankbar ist man fiir das Grof3format der Pu-
blikation, die im Notenteil eben auch Aus-
schnitte aus Partituren von 30 Systemen er-
moglicht. Dankbar vor allem ist man fiir die
einfiihlsame Kompetenz Gieselers, der als
Wissenschaftler, Pidagoge und eben auch als
Komponist auch sehr viel jiingeren Komponi-
stenkollegen gerecht wird, enthilt das Werk
doch viele Musiksprachen aus allerletzter Zeit.
Und den abschlieBenden ,Elementen traditio-
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neller Harmonik in nicht-funktionalem Kon-
text” geht es recht munter, nichts von Ermii-
dung einer Sprache: Viele neue Ideen sprudeln
hier in den vielfiltigen ,Umdeutungen von
Vorgegebenem”.

(November 1998) Diether de la Motte

HANS-PETER GRAF: Entwicklungen einer
Instrumentenfamilie: Der Standardisierungs-
prozefS des Akkordeons. Frankfurt a. M. u. a.:
Peter Lang 1998. 481 S., Abb. (Europdische
Hochschulschriften, Reihe XXXVI Musikwissen-
schaft, Band 175.)

Der Titel dieser Bremer Dissertation lifdt
nicht unbedingt das erwarten, was dann folgt:
Unter ,Akkordeon” versteht Graf alle Instru-
mente mit durchschlagenden Zungen und
handgefithrtem Balg; das widerspricht etwa
dem Gebrauch des New Grove Dictionary of
Musical Instruments (London, New York 1984),
aber auch dem historischen Sinn des Terminus,
der sich ja primir auf die automatische Koppe-
lung von Toénen zu Akkorden bezog. Graf
kommt auch prompt ins Schleudern, so wenn er
in bezug auf alle Akkordeoninstrumente (zu
denen er ja eben auch den Typ Konzertina/Ban-
donion zihlt) von ,der Begleitungsseite in me-
chanisierten Akkorden” spricht (S. 26/27).
Auch der Begriff ,Standardisierung”, wie ihn
Graf versteht, mufl erliutert werden: Er be-
zeichnet die (in den 20/30er Jahren abgeschlos-
sene) Entwicklung zum Standardbaf3akkor-
deon im Sinn einer produktionstechnischen
Standardisierung. Der Akzent von Grafs Arbeit
liegt, uber die Beschreibung der Instrumente
und besonders der Manuale hinaus, auf den
okonomischen Strategien der Herstellerfirmen
bzw. auf deren Zusammenhang mit dem Ver-
einswesen im Bereich der Handharmonika.
Graf hat verdienstvollerweise eine Fulle von
Material zu diesen Themen zusammengetra-
gen und stellt es tbersichtlich dar. Er erginzt
sein Buch mit einem kurzen einleitenden Ab-
schnitt ,Beobachtungen zur Rezeption der
Akkordeoninstrumente” (z. B. in Literatur und
Film) sowie mit einem umfangreichen ab-
schlieBenden Kapitel ,Kulturgeschichtliche
Aspekte”, das bis in die Gegenwart reicht.

Die Auswahl des Stoffes steht im Zusam-
menhang mit Grafs methodischem Ansatz:
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,Will man die Entwicklung der Akkordeon-
instrumente in all ihren Facetten aufzeigen, so
greift man zu kurz, nur instrumentenkund-
liche oder sonstige Detailuntersuchungen an-
zustellen. Erforderlich ist die Einbeziehung
gesellschaftlicher Rahmenbedingungen, die In-
tegration von 6konomischen, sozial- und kul-
turgeschichtlichen Faktoren” (S. 2). Das Pro-
blem bei Untersuchungen mit einem derart
weiten Horizont — wie sie zweifellos notwendig
sind - liegt darin, da} ein einzelner mit ihrer
Durchfithrung leicht iiberfordert ist. So kom-
men auch bei Graf die Faktoren nicht gleichge-
wichtig zur Geltung, und die Wechselwirkung
zwischen ihnen ist nicht immer tberzeugend
dargestellt. Er spricht von der relativen , Be-
deutungslosigkeit des musikalischen Materials
fiir die bautechnische Entwicklung” (S. 30).
Hier ist zumindest eine Prizisierung ange-
bracht: Akzeptiert man den starken Akzent
dieser Publikation auf dem 6konomischen Fak-
tor, ist der technische Unterschied der Ton-
verkoppelung bei den ersten Instrumenten ei-
nerseits und beim Standardbaflakkordeon an-
dererseits von grofler Bedeutung. Im Sinn einer
allgemeinen Geschichte der Instrumente dage-
gen mufd man z. B. den Ubergang von der Wech-
sel- zur Gleichtonigkeit stirker im Zusammen-
hang mit dem (angestrebten) musikalischen
Material sehen. Der Aspekt des so ermdglich-
ten Legato fehlt bei Graf. Die Fiille unter-
schiedlicher Manuale beim Bandonion diirfte
nicht nur eine Folge der Bastelfreude der im
Verein organisierten Spieler (um eine wichtige
Beobachtung Grafs verkiirzt zu nennen) son-
dern auch der strukturellen Offenheit eines
Feldes von Knopfen gewesen sein. Der Nieder-
gang des Bandonions hingt sicher nicht nur mit
dem spezifischen Zusammenspiel zwischen
Herstellern und Vereinen zusammen sondern
vielleicht auch damit, dafl das einzeltnige In-
strument als Massenartikel nur so lange mit
dem Akkordeon konkurrieren konnte, als Tra-
ditionen der kulturellen Orientierung der Ar-
beiter am Biirgertum lebendig waren. Uberra-
schend ist Grafs Fazit: ,Mit dem Standardbaf3-
akkordeon entstand eine neue Qualitit [...] das
Schema Melodie/ akkordische Begleitung |...]
ist [...] Teil des Instrumentes selbst” (S. 3371.):
Gerade dies ist ja bei frithen, wechselténigen
,Accordions” viel stirker der Fall.

Beziiglich der frithen Harmonika-Musik (S.
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304) sei auf die zu je einem , Accordion” geho-
rigen Noten in den Museen in Berlin und Niirn-
berg aufmerksam gemacht. Zahlreiche Druck-
fehler, auch einige sachliche Irrtiimer erschwe-
ren leider die Lektiire des anregenden Buches.
(Mirz 1999) Dieter Krickeberg

Controlling creative processes in music. Hrsg.
von Reinhard KOPIEZ und Wolfgang
AUHAGEN. Frankfurt a.M. u.a.: Peter Lang
1998. X, 245 S., Abb. + 1 CD (Schriften zur
Musikpsychologie und Musikdsthetik. Band 12.)

Entsprechend den Freiheitsgraden, die in ih-
nen manifestiert sind, differiert die Anzahl der
Untersuchungen zu schopferischen, reproduk-
tiven und rezeptiven Prozessen betrichtlich. In
erster Linie verweigern sich die produktiven
Vorginge dem explikativen Zugriff. Da Frei-
heit in sprachlichen oder musikalischen Kon-
texten traditionell nicht nach dem schlechthin
Moglichen, sondern nach Mafdgabe der Vor-
entschiedenheit gewichtet sein will, ist der
Umfang des Repertoires, aus dem selektiert
wird, ein Faktor, welcher die Moglichkeit der
Aufhellung wesentlich mitbestimmt. Dort, wo
nun aber Regularien sogleich und kaum fehlbar
das kreative Tun leiten, wo Produzieren, Re-
produzieren und Vernehmen aneinander-
riicken, schlie8t sich die Kluft, die einst durch
medial-soziale Vermittelbarungen entstanden
war. ,Today the interpreter also serves as a
composer, or the listener as an interpreter”, re-
stimiert de Précis. Das ehemals Getrennte ko-
inzidiert im Hier und Jetzt. Produktion und
Reproduktion konnen in computerisierten Pro-
zessen zusammengebunden werden. Die Be-
schreibung des kreativen Vorganges ist dann
zumeist schon seine ,Erklirung'.

Mit der ,computer music’, der ,real-time
improvisation’, der ,performance research’
wird die Frage nach dem musikalischen Schaf-
fen neu gestellt. An die Stelle der denk-
psychologischen Untersuchung a la Julius Bahle
- jene der Wiirzburger Schule aus den 20er und
30er Jahren - treten solche zur zeitlichen
Wahrnehmung, zur Computerisierung von
musikalischem Instrumentarium, der Mensch-
Maschine-Kommunikation und Riickkopp-
lungsprozeduren. Uberlegungen beziiglich der
Psychologie des musikalischen Tempoempfin-
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dens zentrieren das Kreative auf die Perfor-
mance- und Rezeptionsseite. Eine Theorie os-
zillierender Systeme sucht Timingkurven zu
abstrahieren. Sie zeigt agogische Schwankun-
gen. Abweichungen der realen Dauer bei der
Interpretation von den nominellen,
metronomisch exakten Werten lassen sich dar-
stellen. Das Tempo wird als ein multi-
dimensionales Phinomen beschrieben. Ent-
sprechend muff die Untersuchungsmethode
von Tempohierarchien bzw. der Zeit-
architektur einer Performance ausgehen. Das
Tempogramm des Laien it etwa gegeniiber
dem eines Berufspianisten ein Verhaften auf
der Taktebene erkennen, wihrend der Viel-
gewandte grof3rdumig zu gestalten vermag. Er-
laubt nun diese Untersuchung Aussagen iiber
die Eigenheit und Qualitit einer Performance,
so erweist eine andere iiber den ,Einfluf} der
Artikulation auf die Regulation des ausgefiihr-
ten Tempos durch den Horer’, daf3 nicht nur die
metrische und rhythmische Struktur einer
Komposition das Zeitempfinden des Horers be-
einflufit, sondern eben auch die Artikulation
und die Phrasierung.

Die Kreativitit flief8t in die Erfindung neuer
,Regeln’ und Technologien. Fiir jedes Stuck ist
ein anderer ,Knopf’ zu finden, wie es in dem die
Sammlung von Konferenzbeitrigen abschlie-
fenden Interview mit Arvo Pirt heiflt. Werk-
stattberichte enthalten indes vorderhand keine
zu entschliisselnden Geheimnisse mehr. Bleibt
aber dennoch etwas im Dunkeln, dann will dies
wohl, wie dem Gesprich zu entnehmen ist,
auch weiterhin unerhellt bleiben. So bedachte
schon Robert Schumann in inspirations-isthe-
tischer Manier den forschenden Geist mit War-
nungen. Der Mystizismus, den die Psychologie
kreativer Prozesse endgiiltig zu verabschieden
trachtet, tapst unbeeindruckt durch die Hinter-
tir wieder herein.

Mit den sprachihnlichen Strukturen der
Vergangenheit verschwindet dem ersten Blick
die Undurchsichtigkeit des Wie und des Woher
der schopferischen Impulse. Sodann will , die
alte Kategorie des subjektiven Ausdrucks” ver-
abschiedet sein. Ausdruck schlechthin war bald
zuriickzustellen, wo die Kompositionsgeschich-
te mit rasanter Fahrt tiber die Klippe der eman-
zipierten Dissonanz hinweg zwischen den Ban-
den Aleatorik und Determinismus zu schlin-
gern begann. Zwischen den Extremen aber, dort
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wo sich die ,Kreativen’ musiksprachlich aus-
driicken, wird dem Psychologen das Joch der
Subjektivitit — mithin die psychologische Be-
trachtung - nicht von den Schultern zu nehmen
sein. Die Distanz von Allgemeinem und Beson-
derem 13t es entstehen.

Mit dem Insistieren auf das Regelfinden
wird das gestalterische Ingenium verkirzt.
Wohl vermag Technik zu individualisieren.
Eine numinose ,Objektivitit’ jedoch korrum-
piert die innige Beziehung von Subjektivitit
und Kreativitit. Es wollen zudem die Werke —
das monierte Carl Dahlhaus schon im Zusam-
menhang mit Uberlegungen zu Schonbergs
,Musikalischer Poetik’ — Gegenstand der Un-
tersuchung, nicht deren Voraussetzung sein.
Mit derlei Primissen im Gepick lieBe sich
dann auch das Geschift Julius Bahles nur
schwerlich weiterfithren. Daran wird anzu-
kntipfen sein, wenn kreative Prozesse erhellt
werden sollen, die Freiheit nicht nur auf das
Regelfinden kommen lifit, sondern ebenso auf
das musikalische Gestalten mit Hilfe von allge-
mein- oder zunichst privatsprachlichen Regel-
werken.

(Mirz 1999) Marcel Dobberstein

JOHANN JOSEPH FUX: Simtliche Werke. Serie
V: Opern, Band 5: La Decima Fatica d’Ercole.
Text von Giovanni Battista Ancioni. Vorgelegt
von Hellmut FEDERHOFER. Graz: Akademi-
sche Druck- und Verlagsanstalt 1996. Abb., XIV,
208 8.

JOHANN JOSEPH FUX: Sdimtliche Werke.
Serie V: Opern, Band 6: Dafne in Lauro. Vorgelegt
von Ernst SUCHALLA. Graz: Akademische
Druck- und Verlagsanstalt 1998. Abb., XVII,
327 S.

Die im Rahmen der 1959 begonnenen und
seit den neunziger Jahren zlgig voran-
schreitenden Fux-Gesamtausgabe vorgelegten
Werke zeigen einmal mehr die politische In-
dienstnahme der Oper durch die Habsburger.
Der 1710 in Wien aufgefithrte Componimento
pastorale eroico per musica La Decima Fatica
d’Ercole kommentiert die Ereignisse im spani-
schen Erbfolgekrieg und gibt der Hoffnung Aus-
druck, daf} Karl II1., der spatere Kaiser Karl VI,
als ein zweiter Herkules Spanien den Frieden
bringen wird. Das zweite Werk, ein Componi-
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mento per camera, wurde 1714 fiir den 29. Ge-
burtstag Kaiser Karls VI. komponiert und pra-
sentiert das in der Operngeschichte weitver-
breitete Motiv aus Ovids Metamorphosen in ei-
ner eigentiimlichen Abwandlung: Dafne wird
nicht auf der Flucht vor Apollo im letzten Au-
genblick durch die Verwandlung gerettet, son-
dern sie bringt Apollo die Verwandlung als
Opfer dar, um ihn von seinen Liebesqualen zu
erlosen.

Der Aufbau von Serie V der Gesamtausgabe
trigt der Bedeutung der Libretti Rechnung, in-
dem ihnen jeweils eine eigene literarhistori-
sche Einleitung gewidmet wird, die Fragen
nach dem Autor, den politischen und gattungs-
geschichtlichen Beziigen und der Poetik der
Texte behandelt. Im Anhang zur Partitur wird
der italienische Text mit einer deutschen Uber-
setzung abgedruckt. Beim Textbuch von Dafne
in Lauro, zu dem kein zeitgenossischer
Librettodruck vorliegt, wire eine grindlichere
Textrevision vonndten gewesen. So haben sich
einige sinnentstellende Fehler erhalten, die
auch im Anhang und in der Ubersetzung nicht
korrigiert werden: In Nr. 10 muf§ es ,di Giove I’
Augello” statt ,di Giove I’ Agnello” heiflen, ge-
meint ist der Adler, der Vogel des Jupiter, der
sich vor den Blitzen nicht fiirchtet, ein aus der
barocken Emblematik bekanntes Bild; in Nr. 23
,Augelletto” statt ,Angeletto”, da der Kontext,
z. B. ,preso dal vischio” dies eindeutig nahe-
legt. In Nr. 22 wire zu tberlegen, ob in dem
Satz ,al di cui petto la fortuna celeste & forte
serto” ,serto” durch ,scudo” ersetzt werden
muf}, in Nr. 18, ob es statt ,catena che la mente
t'aggrava €'l cor ti cigne” nicht ,cor ti cinge”
heifdt. In Nr. 7 schlieBlich diirfte statt ,1’acerbo
ciglio” ,I’acerbo consiglio” gemeint sein.

Die Edition der Musik — das Partiturbild ist
von bestechender Druckqualitit, wenn auch ein
wenig weitriumig angelegt — stiitzt sich jeweils
auf die zeitgenossische Reinschrift von Kopi-
sten und Stimmenkopien fiir die Streicher. Der
einzige marginale Kritikpunkt an der musika-
lischen Seite der Edition bezieht sich auf die
Verwendung des Chores in Dafne in Lauro. Der
Herausgeber nimmt fir die Cori die Besetzung
durch einen ,groflen Chor” (S. 322) an. Da es
sich bei diesem Werk aber um ein Componi-
mento per camera handelt und die Schlis-
selung des Chores (SSAT; keine Balistimme!)
genau den Stimmlagen der Solisten entspricht,
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scheint hier doch wohl vom Komponisten eine
rein solistische Besetzung intendiert gewesen
zu sein. Daf} auf dem Titelblatt explizit ein
,Coro di Ninfe e di Pastori” gefordert wird, ist
kein Gegenargument, da auf dem Titelblatt die
Rollen genannt werden, die nicht identisch sein
miissen mit der Besetzung. In Nr. 13 ist deshalb
zu fragen, warum die tiefste Stimme des Vokal-
quartetts in Ba3schliisselung notiert wird. Vom
Umfang her handelt es sich um eine Tenor-
stimme (mit c als tiefstem Ton), satztechnisch
bildet der Basso continuo die Baf3stimme. Der
kritische Bericht gibt auf diese Frage keine Ant-
wort.

Es gehort nicht zum Decorum einer Rezensi-
on, daf’ der Rezensent sich begeistert tiber die
Musik zeigt. Ein kleiner Verstof3 sei aber ge-
stattet und auf Vielfalt in der Gestaltung der
Arien verwiesen, die innerhalb des vorgegebe-
nen Schemas schier grenzenlos genannt wer-
den muf}, sich jedenfalls im zweiten Jahrzehnt
des 18. Jahrhunderts siidlich der Alpen nicht
findet: Nahezu jede Arie zeigt eine andere Be-
setzung, von der einfachen continuo-Arie bis
hin zu aparten Klangkombinationen wie
Chalumeaw/Traversflote oder Chalumeaw/
Theorbe. Satztechnisch steht anspruchsvoller
Kontrapunkt (Doppelfuge) neben einfacher
Melodik, eine Ciaccona mit Variationen pra-
sentiert sich in Arienform und in einem Duett
zwischen Apollo und Dafne wird Apollos me-
lancholischem und Dafnes zornigem Affekt je
eigenes musikalisches Material zugeordnet
und gegeneinander gesetzt. Die vorziigliche
Edition der beiden Opern sollte zum willkom-
menen Anlafl werden, ihre Qualitit in Auffith-
rungen einem grofieren Publikum unter Beweis
zu stellen.

(Juli 1998) Bernhard Jahn

WILLIAM BOYCE: Solomon: A Serenata. Edited
by Ian BARTLETT. London: Stainer & Bell 1996.
XLIX, 185 S. (Musica Britannica. LXVIII.)
Thomas Augustine Arne und William Boyce
werden gemeinhin als diametral entgegenge-
setzte Komponisten angesehen, Boyce der eher
konservativen, Arne der eher progressiveren
Seite zugehorig (wenngleich diese Polarisie-
rung gerade in Solomon mit einigen pastoralen
Arien durchaus durchbrochen ist). Musica
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Britannica stellt nunmehr erstmals ein Bithnen-
werk Boyces (auch wenn nicht bekannt ist, ob es
je eine halbszenische Auffiihrung des Werkes
gab) drei Bithnenwerken Arnes entgegen (MB
3, 42 und 47). Boyce war bereits (MB 13) ein
Band mit Ouvertiiren gewidmet worden (im
Gegenzug harren Arnes Instrumentalwerke
noch jeglicher moderner Edition); im 19. Jahr-
hundert erschienen, herausgegeben von
Vincent Novello, vier Binde mit geistlichen
Chorwerken. Nun also nach einer Faksimile-
Ausgabe der Partiturausgabe von The
Shepherd’s Lottery (1751; Stainer & Bell 1990:
Music for London Entertainment, 1660-1800,
Bd. C/4) die erste historisch-kritische Ausgabe
eines Bithnenwerks, der seinerzeit iiberaus er-
folgreichen Serenata Solomon (1742) - Ian
Bartlett weist in seinem zweiten Anhang be-
reits nicht weniger als 53 (522) Auffiihrungen
bis 1800 nach, Libretti fiir mindestens vier wei-
tere Auffiihrungen sind bekannt; nach 1800
verhinderten der zu eindeutig erotisch ausge-
richtete Text Edward Moores sowie der verin-
derte Zeitgeschmack weitere Auffiihrungen.
Von zahlreichen Kompositionen Boyces sind
die Autographe erhalten, von dieser liegen in
der Tat sogar zwei vor — fir die Erstauffithrung
in Dublin 1743, rund ein Jahr nach der Urauf-
fiihrung des Messiah, wurde wie bei Handels
Werk eine neue autographe Partitur erstellt;
zudem liegt hier, uniiblich fiir die Zeit und ein
deutlicher Indikator fiir die Beliebtheit des
Werks, auch eine komplette Druckausgabe von
1743 vor, einschliefllich simtlicher Rezitative,
so daf} eine Edition nur vor wenigen grofleren
Schwierigkeiten steht, allen voran vor der
Uberarbeitung des Finales in den spiteren
1750er Jahren. Diese Neufassung des Finales
existiert nur im Autograph und wurde zu Leb-
zeiten Boyces nie gedruckt (auch eine Auffith-
rung vor 1787 ist nicht nachweisbar gewesen).
Bedauerlicherweise findet sich in dem
Faksimileteil (S. xxxvii—xlix) keine Vergleichs-
moglichkeit der beiden Manuskripte, und gera-
de bei der wichtigsten Quelle fiir dieses zusitz-
liche Stiick hitte man sich zumindest einen
Teilabdruck gewiinscht. Uberdies ist die Mo-
dernisierung um jeden Preis (neue Anordnung
der Instrumente, Verbannung originaler
Schliissel fiir die Singstimmen auf Kurz-
erwihnung in Vorwort und Kritischem Bericht)
doch schon seit lingerer Zeit recht fragwiirdig;
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auch lost die instrumentationstechnische
,Standardisierung” (S. xxxi) der Stimmen kei-
neswegs alle Probleme, sondern bereitet eher
neue oder erweist sich als (authentisch) inkon-
sistent (B. c. z. B. S. 32 und 114) — auch in der
Notierung des Fagotts, dem durch seine gele-
gentliche Anordnung bei den Holzblisern eine
Bedeutung suggeriert wird, die es als Continuo-
Instrument keineswegs besitzt — was an anderer
Stelle auch deutlich gemacht wird (S. 25 ff. vs.
45 ff.). Schade, denn Bartletts editorische Lei-
stung, was die Auswertung der Quellen angeht,
ist durchaus sehr beachtlich (wenngleich der
Kritische Bericht gar zu uniibersichtlich auf
finf Seiten komprimiert ist). Weniger editori-
sche Eigenmichtigkeiten, die moglicherweise
auf das Konto des Verlages oder der Reihe ge-
hen, wiren deutlich mehr gewesen.

(November 1998) Jurgen Schaarwichter

GIAN FRANCESCO DE MAJO: Ifigenia in
Tauride. Edited by Paul CORNEILSON.
Madison: A-R Editions 1996. LXX, 379 S.
(Recent Researches in the Music of the Classical
Era. Volume 46.)

Kritische Ausgaben von Drammi per musica
des 18. Jahrhunderts erscheinen auflerhalb der
Gesamtausgaben sehr selten. Die komplizierte
Quellenlage dieses meistens handschriftlich
uberlieferten Repertoires hingt mit der Natur
der italienischen Oper dieser Zeit zusammen,
welche primir auffihrungs- und nicht text-
orientiert war. Der fiir das 20. Jahrhundert cha-
rakteristische ,Urtext’-Begriff erweist sich fur
das italienischsprachige Opernrepertoire des
18. Jahrhunderts unzulinglich, da die Un-
antastbarkeit einer Vertonung nicht einmal
vom Komponisten selbst vorausgesetzt wurde.
Auch die Urauffithrung war das Resultat von
iuBeren Bedingungen, welche sich bei Ubertra-
gungen der Oper auf weitere Bithnen dndern
konnten. Die kritische Ausgabe von de Majos
Ifigenia in Tauride wurde nicht zuletzt durch
eine verhiltnismifig unkomplizierte Quellen-
lage ermoglicht. Von dieser Oper - die 1764
am Mannheimer Hof zum ersten Mal aufge-
fithrt wurde — sind zwei Abschriften tiberliefert,
die eindeutig in Verbindung mit dem Mann-
heimer Hof stehen. Beide Quellen, von denen
eine unvollstindig ist, zeigen wenige Varian-
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ten, so dafl durch einen Vergleich mit dem Li-
bretto die Rekonstruktion eines der Urauffith-
rung nahekommenden musikalischen Textes
einigermaflen problemlos erfolgen kann.

Sehr informativ ist die Einleitung, in der der
Herausgeber nach einem knappen Uberblick
uber das Opernrepertoire in Mannheim zwi-
schen 1742 und 1778 versucht, die ,Bedeutung’
von de Majos Ifigenia in Tauride durch eine
strukturelle Analyse und eine historische Ver-
bindung mit der sogenannten ,Opernreform’ zu
begriinden. Wie tiblich benutzt Corneilson ei-
nen sehr starren Begriff von ,metastasianischer
Oper’, dem er den iiblichen flexiblen Begriff
von ,Reform’ entgegensetzt: de Majos Werk
weise zwar noch Elemente der metastasiani-
schen Oper auf, zeige aber zugleich ein deutli-
ches Streben nach musikalischer Kontinuitit.
Man kann sich aber inzwischen fragen, ob die
,Reformoper’ nicht eher ein Stadium in der Ent-
wicklung der metastasianischen sei. Mehr als
ihre angebliche ,musikalische Kontinuitit’ be-
eindruckt diese Ifigenia in Tauride durch die
detaillierten szenischen Anweisungen im Li-
bretto, die nicht nur die explizit programmati-
sche Ouvertiire, sondern auch die Vokal-
nummern begleiten. Es ist in einem Dramma
per musica des 18. Jahrhunderts nicht selbst-
verstandlich, vor der ersten Strophe einer Arie
die Angabe ,sempre ironicamente sino alla
seconda parte” und vor der zweiten ,minac-
ciosa sino al fine” (1.3) zu finden. Daf} gerade
diese zahlreichen Biihnenanweisungen nicht in
die Partitur — die, wo es moglich ist, einen ,Auf-
fithrungstext’ im breiten Sinn darstellen sollte
- hinzugefiigt wurden, ist der einzige Einwand,
den man an einer ansonsten sehr guten Ausga-
be erheben kann.

(August 1998) Michele Calella
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3, 2 S., Notenbeisp. (Variorum Collected Studies Se-
ries CS637.)

MICHAEL SCHRAMM: Otto Jahns Musikisthe-
tik und Musikkritik. Essen:Verlag Die Blaue Eule
1998. 649 S. (Musik-Kultur. Band 4.)

DAVID SCHROEDER: Mozart in Revolt. Strate-
gies of Resistance, Mischief and Deception. New
Haven-London: Yale University Press 1999. X, 211
S., Abb.

AXEL SCHROTER: ,Der Name Beethoven ist
heilig in der Kunst”. Studien zu Liszts Beethoven-
Rezeption. Sinzig: Studio 1999. Teil 1: Text, 434 S;
Teil 2: Notenbeispiele, VI, 164 S. (Musik und Mu-
sikanschauung im 19. Jahrhundert. Band 6.)

Schubert durch die Brille. Redaktion: Ernst HIL-
MAR. Tutzing: Hans Schneider 1999. 175 S., Abb.,
Notenbeisp. (Internationales Franz Schubert Insti-
tut. Mitteilungen 22.)

Schuberts Lieder nach Gedichten aus seinem lite-
rarischen Freundeskreis. Auf der Suche nach dem
Ton der Dichtung in der Musik. Kongrefbericht Ett-
lingen 1997. Hrsg. von Walther DURR, Siegfried
SCHMALZRIEDT, Thomas SEYBOLDT. Frankfurt
a. M. u. a.: Peter Land 1999. 279 S., Notenbeisp.
(Karlsruher  Beitrige zur Musikwissenschaft.
Band 1.)

IRA SCHULZE-ARDEY: Die Geschichte der Kla-
vierbauerfamilie Kaim aus Kirchheim unter Teck.
Hrsg. vom Stadtarchiv Kirchheim unter Teck 1999.
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167 S., Abb. (Schriftenreihe des Stadtarchivs. Band
24/1999.)

PETER VON SEHERR-THOSS: Gyorgy Ligetis
Oper ,Le Grand Macabre”. Erste Fassung. Entste-
hung und Deutung. Von der Imagination bis zur
Realisation einer musikdramatischen Idee. Eisen-
ach: Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1998. 381 S., Abb. Notenbeisp. (Hamburger
Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 47.)

Struktur, Funktion und Bedeutung des deutschen
protestantischen Kantorats im 16. bis 18. Jahrhun-
dert. Bericht iiber das Wissenschaftliche Kolloqui-
um am 2. November 1991 in Magdeburg. Hrsg. von
Wolf HOBOHM, Carsten LANGE, Brit REIPSCH.
Oschersleben: Dr. Ziethen Verlag 1997. 161 S.
(Magdeburger Musikwissenschaftliche Konferenzen
IIL)

GEORG PHILIPP TELEMANN: Drucke aus dem
Verlag Balthasar Schmid in Niirnberg. Portrit —
Deutsch/Franzosischer Lebenslauf - Vorbericht —
Kantate zum 1. Advent. Faksimile. Hrsg. von Wolf
HOBOHM mit Nachbemerkungen von Jirgen
RATHJE und Wolf HOBOHM. Oschersleben: Dr.
Ziethen Verlag 1998. 39 S.

Telemann und Frankreich — Frankreich und Tele-
mann. Hrsg. von Ralph-Jiirgen REIPSCH und Wolf
HOBOHM. Oschersleben: Dr. Ziethen Verlag 1998.
176 S., Abb.

Telemanns Auftrags- und Gelegenheitswerke —
Funktion, Wert und Bedeutung. Bericht tiber die In-
ternationale Wissenschaftliche Konferenz anlifilich
der 10. Magdeburger Telemann-Festtage, Magde-
burg, 14. bis 16. Mirz 1990. Hrsg. von Wolf HO-
BOHM, Carsten LANGE, Brit REIPSCH unter Mit-
arbeit von Bernd BASELT (}). Oschersleben: Dr.
Ziethen Verlag 1997. (Telemann-Konferenzberichte
X.)

Tempo, Rhythmik, Metrik, Artikulation in der
Musik des 18. Jahrhunderts. XXIII. Internationale
Wissenschaftliche Arbeitstagung zu Fragen der Auf-
fuhrungspraxis und Interpretation der Musik des
18. Jahrhunderts. Redaktion: Bert SIEGMUND und
Susanne BASELT. Michaelstein, 16. bis 18. 6. 1995.
Blankenburg: Stiftung Kloster Michaelstein 1998.
168 S., Abb., Notenbeisp. (Michaelsteiner Konfe-
renzberichte 53.)

DIETER TORKEWITZ: Das ilteste Dokument
zur Entstehung der abendlindischen Mehrstimmig-
keit. Eine Handschrift aus Werden an der Ruhr: Das
,Disseldorfer Fragment”. Stuttgart: Franz Steiner
Verlag 1999. 131 S., Abb., Notenbeisp. (Beihefte
zum Archiv fiir Musikwissenschaft. Band XLIV.)

Eingegangene Schriften - Mitteilungen

Volksschullehrer und auflerschulische Musikkul-
tur. Tagungsbericht Feuchtwangen 1997. Hrsg. von
Friedhelm BRUSNIAK und Dieter KLENKE. Augs-
burg: Dr. Bernd Wiflner/Edition Helma Kurz 1998.
300 S., Abb. (Feuchtwanger Beitrige zur Musikfor-
schung. Band 2.)

HANS-JOACHIM WAGNER: Begegnungen. Al-
fred Schnittke und Robert Schumann. Beitrige zu
einer Kammermusikreihe in der Koélner Philharmo-
nie. Koln-Rheinkassel: Verlag Dohr 1999. 144 S,
Abb., Notenbeisp.

Johann-Walter-Studien. Tagungsbericht Torgau
1996. Hrsg. von Friedhelm BRUSNIAK. Tutzing:
Hans Schneider 1998. 169 S., Abb., Notenbeisp.

Warschauer Herbst und Neue Polnische Musik.
Riickblicke — Ausblicke. Hrsg. von Volker KALISCH.
Essen: Verlag Die Blaue Eule 1998. 182 S., Notenbei-
spiele (Musik-Kultur. Band 2.)

Was dieser Geldmangel uns vor tigl. Kummer
machet. Briefe, Johann Friedrich Fasch betreffend,
aus dem St. Bartholomaii-Stift zu Zerbst (1752-
1757). Hrsg. von Konstanze MUSKETA unter Mit-
arbeit von Dietrich-Karl BISCHOFF. Oschersleben:
Dr. Ziethen Verlag 1997. 168 S., Abb. (Schriftenrei-
he zur Mitteldeutschen Musikgeschichte. Serie I:
Quellenschriften, Band 3.)

KURT WEILL: Die frithen Werke 1816-1928.
Hrsg. von Heinz-Klaus METZGER und Rainer
RIEHN. Miinchen: edition text+kritik 1998. 171 S,
Notenbeisp. (Musik-Konzepte. Heft 101/102.)

Mitteilungen

Es verstarb:

Prof. Dr. Walter GIESELER am 28. April 1999 in
Kleve.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Jens ROHWER am 6. Juli zum 85. Ge-
burtstag,

Prof. Dr. Wolfgang BOETTICHER am 19. August
zum 85. Geburtsag,

Prof. Dr. Klaus W. NIEMOLLER am 21. Juli zum
70. Geburtstag,

Prof. Dr. Richard JAKOBY am 11. September zum
70. Geburtstag,

Prof. Dr. Johannes HEINRICH am 20. September
zum 70. Geburtstag,



Mitteilungen

Prof. Dr. Reinhold BRINKMANN am 21. August
zum 65. Geburtstag.

*

Dr. Gretel SCHWORER-KOHL habilitierte sich
am 19. Februar 1999 an der Philosophischen Fakul-
tit der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz fiir
das Fach Musikethnologie. Das Thema ihrer Habili-
tationsschrift lautet ,Zur Zeremonialmusik fir die
Nat-Geister Myanmars/Birmas. Die gesungenen
Biographien Nat Sam fir die 37 Nat-Konige”. Im
April erhielt sie einen Ruf auf die C3-Professur fiir
Musikwissenschaft/Musikethnologie an der Mar-
tin-Luther-Universitit Wittenberg.

Dr. Wolfgang RATHERT habilitierte sich an der
Philosophischen Fakultit der Humboldt-Universi-
tit zu Berlin fiir das Fach Musikwissenschaft mit
einer Arbeit tiber ,Stil — Metapher — Text. Beitrige
zu einer Poetik der Musikgeschichte seit 1800,

Dr. Andreas HAUG hat sich am 11. Mai 1999 an
der Universitit Tubingen mit Studien zur Musik des
Mittelalters fiir das Fach Musikwissenschaft habili-
tiert.

Die Fakultit der Kulturwissenschaften der Uni-
versitit Tiibingen hat am 8. Dezember 1998 Herrn
Karl VENTZKE aus Diiren die Ehrendoktorwiirde fiir
seine Leistungen auf dem Gebiet der Instrumenten-
kunde verliehen.

In einem Festakt am 2. Februar 1999 wurde Prof.
Dr. Constantin FLOROS die Ehrendoktorwiirde der
Universitit Athen verlichen. Am folgenden Tag fand
die Prisentation der griechischen Ausgabe seiner
Einfithrung in die Neumenkunde statt. Beide Ereig-
nisse wurden in der griechischen Presse ausfihrlich
kommentiert.

An der Carl von Ossietzky-Universitit Oldenburg
findet vom 5. bis 7. November 1999 eine Fachtagung
statt unter dem Titel ,Musikwissenschaftlicher Pa-
radigmenwechsel! Zum Stellenwert marxistischer
Ansdtze in der Musikforschung”. Tagungspro-
gramm, Anmeldeformulare: ,Novembertagungsbii-
10” ¢/o Wolfgang Martin Stroh, Fachbereich 2, Uni-
versitit Oldenburg, Postfach 2503, D-26111 Olden-
burg, Tel.: +49-441-83645, Fax: +49-441-7984016.
E.mail: stroh@uni-oldenburg.de. Laufend aktuelle
Information:  www.uni-oldenburg.de/musik/marx/
index.htmel. Elektronische Anmeldung: www.uni-
oldenburg.de/musik/marx/Anmeldung.

Vom 9. bis 11. Dezember 1999 findet im Ta-
gungszentrum der Universitit Bayreuth im
Schlof Thurnau aus Anlafl des 60. Geburtstags
von Prof. Dr. Sieghart Doring ein Symposion
,Opernedition als Herausforderung” statt. Es wird
sich mit den Schwierigkeiten und Eigenarten befas-
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sen, die sich bei der Edition von Opern stellen — im
Vergleich zur Edition von Instrumentalmusik, in
den verschiedenen Epochen und Operngattungen
und in den unterschiedlichen Traditionen der italie-
nischen, deutschen, franzoésischen und slawischen
Oper. Auch Aspekte der Distribution (Verlag, Reper-
toire, Medien) werden einbezogen. Die wissen-
schaftliche Leitung haben Prof. Dr. Reinhard Wie-
send und Dr. Helga Lihning. Die Veranstaltung
wird offentlich sein. Nihere Auskiinfte: Prof. Dr.
Reinhard Wiesend, Universitit Bayreuth, 95440
Bayreuth, E-Mail: reinhard.wiesend@uni-bayreuth.
de.

Vom 14. bis 16. Juni 2000 (Anreise 13. Juni) fin-
det in Augsburg ein Mozart-Symposion zum Ge-
denken an Wolfgang Plath (1930-1995) statt. Es
sind mehrere offentliche Vortrige zu Quellenfor-
schung und/oder Werkinterpretation und eine oder
mehrere Arbeitsgruppen zum Thema ,Mozarts
Skizzen, Entwiirfe und Korrekturen und ihre Aussa-
gekraft fur die Werkinterpretation” geplant. Nihere
Informationen beim Lehrstuhl fiir Musikwissen-
schaft der Universitit Augsburg, Universititsstr. 10,
86159 Augsburg, Tel. (08 21) 5 88-56 40, E-Mail:
Marianne.Danckwardt@phil.uni-augsburg.de.

Auf Wunsch des Priasidiums der Gesellschaft fiir
Musikforschung sammelt die Dissertationsmelde-
stelle seit einigen Monaten gezielt Informationen
zu entstehenden Habilitationen, die in einer eigen-
stindigen Datenbank verwaltet werden. Alle Habili-
tanden sind herzlich gebeten, die Daten zu ihren
jeweiligen Projekten formlos unter folgender Adres-
se mitzuteilen: Dissertationsmeldestelle, Musikwis-
senschaftliches Seminar der Universitit Miinster,
Schlofplatz 6, 48149 Munster. Die Angaben wer-
den, wie gewohnt, vertraulich behandelt und sollen
helfen, direkte Themeniiberschneidungen von Ha-
biliationsschriften zu verhindern sowie Hilfestellun-
gen bei der Themenwahl zu leisten.

1998 wurde in Weimar die Academia Musicalis
Thuringiae e. V. (AMT) gegriindet. Sie widmet sich
der musikkulturellen Vielfait Thiiringens vom 16.
bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts und verkniipft
Auffithrungspraxis und Wissenschaft. Es ist jihrlich
an wechselnden Orten ein Festival der Alten Musik
,Glldener Herbst” vorgesehen; 1999 findet es vom
29. bis 31. Oktober in Erfurt statt. Nihere Informa-
tionen: Academia Musicalis Thuringiae e V., c/o
Prof. Dr. Helen Geyer, Institut fiir Musikwissen-
schaft, Alte Musik und Kirchenmusik der Hoch-
schule ,Franz Liszt”, Mozartstr. 11, 99423 Weimar,
Tel. (0 36 43) 555-164, Fax (0 36 43) 555-165.

38 vollstindige Jahrginge der Musikforschung (ab
Jahrgang 14/1961) und 37 vollstindige Jahrginge der
Acta Musicologica (ab Jahrgang 34/1962) gegen
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Hochstgebot abzugeben von Prof. Dr. Jobst P.
Fricke, Musikwissenschaftliches Institut der Uni-
versitit zu Kéln, Tel. und Fax: (02 21) 406 17 17.

Das Deutsche Musikinformationszentrum (MIZ)
bietet Auskiinfte tiber ca. 4000 Organisationen und
Einrichtungen des Musiklebens in Deutschland, im
Internet zu erreichen unter http://www.miz.org.

BERICHTIGUNGEN

Infolge eines Versehens der Redaktion sind in Heft
2/99 in den Rezensionen von Michael Struck zwei

Mitteilungen - Die Autoren der Beitrige

Fehler stehengeblieben: S. 250, rechte Spalte, 2. Ab-
satz, 17. Zeile, lautet recte: ,Der Freundschaftston

. intensivierte sich 1862/63 ... und fand zu dem
von Kirchner lingst erbetenen ,du’, ehe Clara im
letzten Schreiben wieder auf Distanz ging.” — S. 254,
rechte Spalte, 2. Absatz, 8. Zeile, wurde aus Griegs
Frau Nina versehentlich Nine.

In Heft 2/99 gratulierten wir Herrn Professor (!)
Dr. Rudolf Elvers zum 75. Geburtstag. Der Professo-
rentitel war ein Geschenk von uns, das er zwar dan-
kend entgegennimmt, es aber doch der Ehre zu viel
findet.

Die Autoren der Beitrage

LUKAS RICHTER, geb. 1923 in Birenstein (Erzgebirge), Studium der Kirchenmusik in Leipzig 1941-1942
und der Musikwissenschaft in Berlin 1949-1952, Promotion 1957, Habilitation 1966, von 1963 bis zur
Emeritierung 1988 Titigkeit an der Deutschen Akademie der Wissenschaften zu Berlin, zunichst am Institut
fiir Altertumskunde, spiter am Institut fiir Asthetik und Kunstwissenschaften, 1994 Ernennung zum Hono-
rarprofessor.

ROBERT LANG, geb. 1968 in Berlin, Studium der Schulmusik, Musiktheorie, Musikwissenschaft und
Germanistik an der Hochschule der Kiinste und der FU Berlin. 1996 erste Staatspriifung fiir das Lehramt in
Musik und Deutsch und Diplom in Musiktheorie. Seitdem Graduiertenstipendiat der Konrad-Adenauer-
Stiftung mit einem Dissertationsprojekt zum Opernstil der ,neapolitanischen Schule” und Lehrbeauftragter
fiir Musiktheorie und Gehorbildung an der HdK Berlin.

METODA KOKOLE, geb. 1964 in Ljubljana (Slowenien). Studium der Musikwissenschaft und der franzo-
sischen Sprache und Literatur in Ljubljana, Promotion 1999 mit einer Arbeit tiber Isaac Posch und sein
musikalisches Opus. Seit 1992 Wissenschaftliche Mitarbeiterin am Forschungszentrum der Slowenischen
Akademie der Wissenschaften und Kiinste.

MIKLOS DOLINSZKY, geb. 1962 in Budapest, Studium der Musikwissenschaft an der Franz-Liszt-Musik-
akademie, 1992 Promotion mit einer Arbeit tiber Das Problem der Gattung in der Kammermusik mit
obligatem Klavier in der Mitte des 18. Jahrhunderts, 1990-1996 Dramaturg der Ungarischen Staatsoper,
seit 1997 Dozent fiir Musikwissenschaft an der Franz-Liszt-Musikakademie.

BRITTA MARTINI, geboren 1952 in Wuppertal; Studium der Germanistik, Politikwissenschaft, Pidago-
gik und Kirchenmusik in Marburg und Frankfurt am Main; 1982 Magister Artium; 1983 Erste Staatsprifung
fiir das Lehramt an Gymnasien; 1986 B-Priifung fiir Kirchenmusiker; 1989 Diplom (Aufbaustudium Orgel);
1976-1993 Kirchenmusikerin in Bad Homburg; seit 1993 wiss./kiinstl. Assistentin am Kirchenmusikali-
schen Institut der Hochschule fiir Musik und Theater ,Felix Mendelssohn Bartholdy’, Leipzig. Veroffentli-
chungen zur Geschichte der Kirchenmusik im 3. Reich und zum Evangelischen Kirchenlied.
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