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Marpurg, Koch und die Neubegrindung des Taktbegriffs
von Markus Waldura, Saarbricken

1. Einleitung

In der Forschung werden iiber die Quellen von Heinrich Christoph Kochs Taktlehre
widerspriichliche Aussagen gemacht. Wilhelm Seidel nimmt an, dass sie auf der
Taktlehre Johann Georg Sulzers und Johann Philipp Kirnbergers in der Allgemeinen
Theorie der Schénen Kiinste fufit.! Nicole Schwindt-Gross hat sich Seidels Ansicht in
ihrem Aufsatz uber ,Einfache, zusammengesetzte und doppelt notierte Takte” ange-
schlossen.2 Dem steht die Feststellung Siegfried Maiers gegeniiber, dass Koch nicht
Kirnbergers, sondern Friedrich Wilhelm Marpurgs System der Taktarten iibernommen
hat.3

Dieser Widerspruch verlangt nach Klirung. In der vorliegenden Untersuchung soll
gezeigt werden, dass er seinen Ursprung in Kochs Taktlehre selbst hat. Denn diese
schopft aus beiden Quellen: Die theoretische Fundierung seiner Taktlehre bezieht Koch
vornehmlich, jedoch nicht ausschlieflich aus dem Artikel ,Rhythmus” in der Allgemei-
nen Theorie, seine Systematik der Taktarten jedoch von Marpurg, und zwar aus jener
Taktlehre, die dieser in den Briefen 13 bis 16 im ersten Band der Kritischen Briefe tiber
die Tonkunst* veroffentlicht hat.

Diese Taktlehre Marpurgs ist ihrerseits wiederum von Johann Mattheson beeinflusst,
was bisher iibersehen wurde.® Marpurg tibernimmt von Mattheson in ihr vor allem den
Lehrsatz von der Zweiteiligkeit aller — auch der ungeraden — Takte. Koch wird ihn in
seiner im Versuch einer Anleitung zur Composition® enthaltenen Taktlehre fort-
schreiben.

Diese Tatsache scheint das Bild in Frage zu stellen, das Wilhelm Seidel vom Wandel
des Taktbegriffs im 18. Jahrhundert zeichnet. Seidel zufolge stehen sich in der Theorie
des 18. Jahrhunderts ein ilterer und ein jingerer Taktbegriff gegeniiber. Den ilteren
Taktbegriff reprisentiert die Taktlehre Matthesons. Der Hamburger Theoretiker ge-

! Wilhelm Seidel, Uber Rhythmustheorien der Neuzeit (= Neue Heidelberger Studien zur Musikwissenschaft 7),
Bern 1975, S. 101: ,Sulzers Mitarbeiter Kirnberger und Schulz schreiben seine Theorie im Blick auf die Musik aus:
zunichst in den musikalischen Artikeln der Allgemeinen Theorie der Schénen Kiinste selbst; dann in Kirnbergers
Kunst des reinen Satzes; und schliefilich fafit sie Koch in der Anleitung zur Komposition und im Musikalischen Le-
xikon."

% Nicole Schwindt-Gross, ,Einfache, zusammengesetzte und doppelt notierte Takte. Ein Aspekt der Takttheorie im
18. Jahrhundert”, in: Mth 4 (1989), S. 212: ,Der theoriegeschichtliche Prozef [...] gipfelt in Sulzers ebenfalls 1774
erschienenem [...] Rhythmus-Artikel, der die Grundlage fiir das bei Koch 1787 am ausfiihrlichsten beschriebene
mechanisch-periodische System schafft.”

3 Siegfried Maier, Studien zur Theorie des Taktes in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts (= Frankfurter Beitrige
zur Musikwissenschaft 16), Tutzing 1984, S. 38: ,Dieses System [Marpurgs System der Taktarten] ist in seiner
Komplexitit und in seiner Geschlossenheit uniibertroffen geblieben. Andere Autoren, z. B. Scheibe und vor allem
Koch, haben es ganz oder auch teilweise iibernommen.”

4 Friedrich Wilhelm Marpurg, Kritische Briefe iiber die Tonkunst, Bd. 1, Berlin 1760, Nachdr. Hildesheim 1974.
5 Seidel beriicksichtigt die Taktlehren Friedrich Wilhelm Marpurgs in seiner Studie nicht. Maier bemerkt zwar
punktuelle Ubereinstimmungen zwischen Marpurgs und Johann Matthesons Taktlehre. Dass diese sich besonders
in Marpurgs dritter Taktlehre hiaufen, wird aus seiner Darstellung jedoch nicht deutlich.

;Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, 3 Bde., Leipzig 1782-1793, Nachdr. Hildes-
eim 1969.
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winnt die Taktarten durch Teilung der Mensur. Diese besteht aus Thesis und Arsis, die
wiederum in eine unterschiedliche Zahl kleinerer Glieder zerlegt werden (Divisions-
prinzip). Den jingeren Taktbegriff entwickelt Johann Georg Sulzer im Artikel ,Rhyth-
mus” in der Allgemeinen Theorie. Seiner Theorie zufolge entsteht der Takt durch die
nachtrigliche Gliederung einer gleichférmigen Schlagfolge (Progressionsprinzip). Der
wesentliche Unterschied zwischen beiden Ansitzen besteht darin, dass nach dem
Divisionsprinzip der Takt als primire Einheit erscheint, nach dem Progressionsprinzip
jedoch als Resultat einer Zusammensetzung.” Diese Differenz hat Konsequenzen fiir die
Definition des ungeraden Taktes. Nach Mattheson setzt sich auch dieser aus zwei —
allerdings ungleich langen — Teilen zusammen. Sulzers Ansatz schlieBt eine solche
Definition aus. Da er den ungeraden Takt aus der Zusammenfassung von drei Schligen
entstehen lidsst, ist dieser als dreiteilig anzusehen.

Dass Koch in seiner Taktlehre einerseits Sulzers Herleitung des Taktes tibernimmt,
andererseits aber an Matthesons Lehrsatz von der Zweiteiligkeit aller, auch der
ungeraden Takte festhilt, kann zweierlei bedeuten:

1. Koch hat sich mit dem Lehrsatz von der Zweiteiligkeit aller Takte auch Matthesons
Taktbegriff zu Eigen gemacht. In diesem Fall wire ihm der Vorwurf zu machen,
dass ihm die Unvereinbarkeit von Sulzers und Matthesons Taktauffassung entgan-
gen ist.

2.Koch hat Matthesons Lehrsatz von der Zweiteiligkeit aller Takte neu begriindet, so
dass er sich in seine auf Sulzers Taktbegriff basierende Theorie widerspruchslos
einfiigen lief3.

Welche der beiden Alternativen zutrifft, soll im Folgenden untersucht werden. Das
skizzierte Geflecht von Abhingigkeiten zwischen den Taktlehren der drei Theoretiker
Mattheson, Marpurg und Koch legt eine Gliederung der Studie in zwei Abschnitte nahe.
Zuerst soll der Einfluss Matthesons auf Marpurgs Taktlehre in den Kritischen Briefen,
dann der Einfluss dieser Taktlehre auf Koch nachgewiesen werden.

2. Matthesons Einfluss auf Marpurgs Taktlehre in den ,,Kritischen Briefen“

Dass Marpurg bei Abfassung seiner dritten Taktlehre wenigstens Matthesons Takt-
kapitel in der Kleinen General-Baf3-Schule (,Fiinffte Aufgabe, Vom Tact“8) kannte,
beweist seine Kritik an Matthesons dort unternommenem Versuch, die richtige
Bedeutung des Begriffs , Tripla” wiederzugewinnen. Aber Marpurg setzt sich nicht nur
mit Matthesons Uberlegungen zu dieser Frage auseinander. Er tibernimmt in seiner
dritten Taktlehre auch einige Definitionen und eine Systematik von ihm und entfernt
sich dabei von seinen fritheren Taktlehren.

7 Seidel, S. 15: ,[...] es zeichnet sich in nuce eine hypothetische Geschichte des Rhythmus ab. [Moritz] Hauptmann
gibt drei Positionen. Die erste geht vom Ganzen eines temporalen Spielraums aus und ermittelt die Struktur der
musikalischen Einheit, die sich darin ereignet, durch den Prozef der Division. Die Triger einer solchen Theorie
wiirden beispielsweise einen 4/4-Takt als vierteilig ansehen, weil sie die Taktzeit, die hier durch eine ganze Note
dargestellt wird, vorausdenken. Die zweite geht von der elementaren Einheit aus und erklirt die hohere als Resultat
einer Zusammensetzung, einer mechanisch zihlenden Fortschreitung.”

8 Johann Mattheson, Kleine General-Baf$-Schule, Hamburg 1739, Nachdr. (= Dokumente frither Musik und Musik-
literatur im Faksimile 2) Laaber 1980, S. 92-107.
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Maier stiitzt seine These, dass zwischen Marpurgs und Matthesons Taktauffassung
ein prinzipieller Unterschied bestehe, vor allem auf die Tatsache, dass Mattheson,
ausgehend vom zweizeitigen Tactus, alle Takte in Thesis und Arsis teilt, wihrend
Marpurgs Definitionen der Taktarten den Einfluss der franzosischen drei- und vier-
gliedrigen Schlagfiguren erkennen lassen.” Doch Marpurg bezieht sich auf die vier-
gliedrige Dirigierbewegung nur in seinen ersten beiden im Critischen Musicus an der
Spree (1749) und in der Anleitung zum Clavierspielen (1755) enthaltenen Taktlehren!?
und dann wieder in seiner vierten Taktlehre in der Anleitung zur Musik tiberhaupt
(1763). In den Kritischen Briefen erwihnt er sie dagegen nicht und spricht statt dessen
wie Mattheson nur vom Nieder- und Aufschlag der Hand:

,Da bey Abmessung einer Tactart mit der Hand, die lingere Hauptnote derselben in den Niederschlag, die kiir-

zere aber in den Aufschlag genommen wird, [...] so geschicht es daher, daf die erstere Hauptnote oder der erste
Haupttheil eines Tacts dfters [...] mit dem Worte Niederschlag |...] die zweyte Hauptnote aber [...] mit dem Worte
Aufschlag |[...] bezeichnet wird.“!!

Ein weiteres Indiz fiir Marpurgs Anlehnung an Mattheson ist darin zu sehen, dass er in
den Kritischen Briefen, anders als in der Anleitung zum Clavierspielen, nicht zwei,
sondern drei Unterteilungsgrade des Taktes unterscheidet. In der Anleitung zum
Clavierspielen kannte Marpurg nur Taktteile und Taktglieder. Jetzt unterteilt er die
Taktglieder jedoch wiederum in Taktnoten.!2

Diese dreigliedrige Systematik erinnert an Matthesons Unterscheidung von , partes”,
,membra” und ,articuli bzw. von , Takttheilen”, ,Gliedern” und ,Gelenken”.13 Bei
genauerer Betrachtung erweist sich allerdings, dass Marpurg Matthesons dreiteilige
Systematik modifiziert hat. Er unterscheidet in den Kritischen Briefen nicht nur drei,
sondern vier Unterteilungsebenen. Denn neben dem Begriff des , Tacttheils” gebraucht
er hier den der ,,Hauptnote”, und zwar keineswegs synonym.

Auf den ersten Seiten seiner dritten Taktlehre ist freilich zunichst nur von den
,Hauptnoten” des Taktes die Rede. Gerader und ungerader Takt unterscheiden sich in
der Zahl ihrer ,Hauptnoten”.!4 Sinngemifl wiederholt Marpurg hier seine Definition
der beiden Taktgattungen aus der Anleitung zum Clavierspielen:

Y Maier, S. 21 f.: ,Im Gegensatz zu Mattheson, der im Blick auf die Teilung des Taktes die Tradition des tactus
fortsetzt, kntipft Marpurg an der franzosischen Tradition an.”

10 In beiden Taktlehren erwihnt Marpurg (Critischer Musicus an der Spree, Berlin 1750, Nachdr. Hildesheim 1970,
Bd. 1, S. 32), dass die zweiteilige Schlagbewegung in einigen Taktarten, etwa im 4/4-Takt, unter bestimmten Be-
dingungen durch eine vierteilige ersetzt werden kann: ,In dem gemeinen Tact geht eine halbe, oder zwey Viert-
heile, oder vier Achttheile ec. auf jeden Schlag. [...] Man mercke auch noch, daf, wenn der gemeine Tact eine sehr
langsame Bewegung haben soll, man alsdenn, um die Zeit desto richtiger abzumessen, die Schlige zu verdoppeln,
und den Tact in vier Hauptglieder oder Schlige, [...] zu vertheilen pfleget.” Vgl. auch Marpurg, Anleitung zum
Clavierspielen, Berlin 1755, Nachdr. der 2. Aufl. v. 1765 Hildesheim 1970, S. 19: ,Nach den vier Theilen, die jede
von diesen beyden Tactarten enthilt, wird eine jede, in der dusserlichen Vorstellung, mit vier Schligen mit der Hand
bemerket, wenn es néthig ist, und der Tact deutlich gegeben werden soll. [...] Der erste und zweyte Schlag zusam-
men genommen, machen den Niederschlag, der dritte und vierte Schlag den Aufschlag aus.”

"' Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 101.

12 Ebd.: ,Wenn im Zweyzweytheiltact die zwo Hauptnoten in vier Viertheile unterschieden werden: so sind das erste
und dritte Viertheil gute [...] oder accentuirte Tactglieder, und das zweyte und vierte Viertheil sind schlimme [...]
oder unaccentuirte Tactglieder. Werden die zwo Hauptnoten in acht Achttheile verkleinert: so sind das erste, dritte,
funfte und siebende Achttheil gute ec. Tactnoten, und das zweyte, vierte, sechste und achte Achttheil schlimme ec.
Tactnoten.”

13 Mattheson gebraucht die lateinischen und die deutschen Termini in seinen Taktlehren nebeneinander.

14 Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 99.
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,»50 folget daher, dafl es nicht mehrere als zwo Hauptactarten [sic] geben kann, eine in Proportione aequali, und
eine in Proportione dupla. Wir nennen die erste, weil sie aus einer geraden oder gleichen Anzahl von Hauptnoten
besteht, eine gerade; die andere aber, weil sie aus einer ungeraden oder ungleichen Anzahl von Hauptnoten be-
steht, eine ungerade Tactart.” !5

Mattheson definiert die Begriffe ,gerade” und ,ungerade” ganz anders - nicht tiber die
Anzahl der ,Hauptnoten” pro Takt, sondern tiber das Verhiltnis, in dem die beiden
Teile des stets zweiteiligen Taktes zueinander stehen: Der gerade Takt hat zwei Teile
von gleichem, der ungerade zwei Teile von ungleichem Umfang. 16

Auf S. 101 der Kritischen Briefe spricht Marpurg dann erstmals von ,Haupttheilen”
des Taktes. Im Blick auf die Unterteilung der ,Hauptnoten” des Taktes in Glieder
bemerkt er:

,Hiedurch entstehen Nebennoten, die, wenn die Haupt= oder Grundnoten eines Tacts so viele Haupttheile des-
selben sind, mit dem Nahmen von Tactgliedern, und in die Untereintheilung Tactnoten, bemerket werden.”!”

Die Formulierung ,wenn die Haupt= oder Grundnoten eines Tacts so viele Haupttheile
desselben sind” impliziert, dass ,,Hauptnote” und , Haupttheil” nicht dasselbe bedeuten:
,Hauptnoten” und ,Haupttheile” konnen zusammenfallen, miissen es aber nicht.
Erstmals deutet sich hier die oben erwihnte vierstufige Unterteilung des Taktes an:
Marpurg ordnet die ,Hauptnoten” einer noch héheren Kategorie, dem , Haupttheil”,
unter.!® Worin der Unterschied zwischen ,Haupttheil” und , Hauptnote” besteht, wird
klar, wenn er den ungeraden Takt niher definiert:

,Wie aus dem Vorhergehenden erhellet: so hat der gerade Tact nicht mehr als zween Haupttheile. Aber wie viele
hat der ungerade Tact? Im Grunde drey, die aber fir nicht mehr als zween Haupttheile gehalten und dem zu
Folge gehandhabet werden konnen.”!?

Marpurg macht sich hier Matthesons Definition des ungeraden Taktes zu Eigen, der
zwar drei Noten gleicher Geltung enthalten kann, deswegen aber doch nur aus zwei
,Haupttheilen” besteht. Sein ,Haupttheil”, das wird nunmehr deutlich, entspricht
Matthesons ,pars” oder ,Theil”. Im Folgenden beschreibt Marpurg den Unterschied
zwischen geradem und ungeradem Takt in enger Anlehnung an Matthesons Definition:

,Wenn aber in dem geraden Tact die beyden Haupttheile [...] gleich sind: so sind selbige hingegen in dem unge-
raden Tact [..] ungleich, man mag die zweyte Hauptnote mit zum Niederschlag, oder zum Aufschlage rech-
nen”,20

Marpurg uberlagert seiner ersten, oben erwihnten Definition der beiden Haupt-
gattungen des Taktes demnach hier eine zweite.2! Insofern geht durch seine Abhand-

> Ebd., vgl. auch Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen, S. 17: ,Gerade ist der Tact, wenn er in gerade Theile
unterschieden werden kann. Ungerade ist er, wenn er nicht in gerade Theile unterschieden werden kann.” Vgl.
auch S. 21 f. seine Definition der einfachen ungeraden Taktarten: ,Jede dieser Tactarten wird in drey Theile unter-
schieden, wovon jeder entweder eine halbe |...] oder ein Viertheil, [...] oder ein Achttheil [...] enthalten kann.”

16 Johann Mattheson, Critica Musica, Bd. 1, Hamburg 1722, Nachdr. Amsterdam 1964, S. 32 f.: ,In tempore binario
simplici, wo der Tact zwo gleiche partes, und auch nur eben so viel membra hat/ist auf dem ersten derselben die
thesis und der accent zugleich. [...] Was aber das tempus ternarium betrifft/hat solches zwo ungleiche Theile und
drey membra, deren zwey erste ad thesin, und das lezte ad arsin gehéren.”

17 Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 101.

18 Das entgeht Maier, S. 119, der bezogen auf die Taktlehre in den Kritischen Briefen feststellt: ,Der Begriff der
,Hauptnoten’ ist hier gleichbedeutend mit dem der ,Haupttheile’.”

19 Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 102.

20 Ebd.

2l Maier stellt es anders dar, S. 21 f.: ,Diese Teile werden von Marpurg erst nachtriglich dem Niederschlag und
Aufschlag zugeordnet, wobei allerdings nicht eindeutig zu erkennen ist, inwieweit damit auf die Schlagbewegung
oder auf ein innermusikalisches Prinzip abgehoben wird.” Er sieht in der Tatsache, dass Marpurg die drei Teile erst
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lung ein Konzeptionsbruch. Auf den ersten Seiten schreibt er noch seine alte, an den
mehrteiligen Schlagfiguren orientierte Taktauffassung aus. Ab S. 101 folgt er
Mattheson.

Seine Redefinition der Taktgattungen macht eine Unterscheidung von abstrakten
Haupttheilen” und konkret erklingenden ,Hauptnoten” notwendig: Die drei ,Haupt-
noten” des ungeraden Taktes miissen den beiden ,Haupttheilen” zugeordnet werden.
Marpurgs Begriff ,Hauptnote” meint demnach dasselbe wie Matthesons , membrum”
oder ,Glied”. Beide Autoren bezeichnen mit diesen Begriffen die Schlagzeiten und die sie
markierenden vorherrschenden Noten der Taktbewegung. Marpurgs , Tactglieder”, die
die nichste Teilungsebene reprisentieren, entsprechen folglich nicht Matthesons , Glie-
dern”, sondern seinen , Gelencken”. Marpurgs , Tactnoten” haben in der Systematik des
ilteren Theoretikers kein Gegenstiick.22

Mattheson Marpurg, Kritische Briefe
Theil/pars Haupttheil
Membrum/Glied Hauptnote
Articulus/Gelenck Tactglied

Tactnote

Hier enden die Gemeinsamkeiten zwischen Mattheson und Marpurgs dritter Taktlehre.
Denn wihrend Mattheson nicht mide wird zu betonen, dass alle Taktarten nur zwei
Hauptteile haben, enthilt Marpurgs System der Taktarten in den Kritischen Briefen
neben zweiteiligen vierteilige Taktarten. Das erklirt sich daraus, dass Marpurg den
Bestand der Taktarten aus seinen fritheren, von der franzosischen Dirigiertradition
beeinflussten Taktlehren im Wesentlichen tibernimmt. Seine beiden ersten Taktlehren
stimmen in ihrer Systematik der Taktarten weitgehend iiberein.23 Die Systematik der
Taktarten in der Anleitung zum Clavierspielen sieht wie folgt aus:24

cinfache gerade Einfache ungerade Zusammengesetzte gerade zusammengesetzte ungerade
Taktarten: Taktarten: Taktarten: Taktarten:

4/2 3/2 12/4 9/4

1/4 3/4 12/8 9/8

2/2 3/8 6/4

2/4 6/8

Als ,einfach” bezeichnet Marpurg hier alle Taktarten, die auf der ersten und auf der
zweiten Teilungsebene durch zwei teilen, als ,zusammengesetzt” die, die auf der
zweiten Teilungsebene durch drei teilen. In beiden Klassen gerader Taktarten stehen

nachtriglich den zwei Hauptteilen zuordnet, weniger einen Einfluss des ilteren Theoretikers denn einen Gegensatz
zu ihm. Tatsichlich gelangt Marpurg zu einer anderen Zuordnung der zweiten Hauptnote als Mattheson: Fiir
Mattheson gehort sie stets zur Thesis, fiir Marpurg bald zur Thesis, bald zur Arsis.

2 Auch Maier konstatiert, dass sich Matthesons und Marpurgs System der Unterteilungsgrade unterscheiden. Er
legt seinem Vergleich jedoch Marpurgs zweite Taktlehre in der Anleitung zum Clavierspielen zugrunde. In ihr
kennt Marpurg nur Taktteile und -glieder. Maier, S. 126: ,Was bei Mattheson die Glieder des Taktes sind, bezeich-
;let Marpurg als Taktteile; wo Marpurg hingegen von Gliedern spricht, handelt es sich bei Mattheson nur um Ge-
enke.”

2 Der einzige grofere Unterschied zwischen ihnen besteht darin, dass Marpurg in seiner ersten Taktlehre 4/2- und
2/2-Takt nicht anfiihrt.

24 Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen, S. 24.
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zwei- und vierteilige Taktarten nebeneinander: Vierteilig sind einerseits 4/2- und 4/4-
Takt und andererseits 12/4- und 12/8-Takt.

Diese vierteiligen Taktgattungen behilt Marpurg auch in den Kritischen Briefen bei.
Dennoch strukturiert er seine Systematik hier vollig um:25

einfache Taktarten zusammengesetzte

Taktarten

26

reine Taktarten vermischte Taktarten?’

gerade ungerade vermischte gerade Vermischte ungerade  4/2 (aus 2/2)
Taktarten: Taktarten: Taktarten: Taktarten: 4/4 (aus 2/4)
2/2 3/2 6/2 (aus 3/2)
2/4 3/4 6/4 9/4 6/4 (aus 3/4)
3/8 6/8 9/8 6/8 (aus 3/8)

9/16 12/4 (aus verm. 6/4

12/4 (aus verm. 6/4

Die einfachen Taktarten seines fritheren Systems bezeichnet er nun als reine, die
zusammengesetzten als vermischte Taktarten.2® Der Begriff ,zusammengesetzt” wird
damit frei, und unter ihm fasst er nunmehr die vierteiligen Taktarten zusammen. Diese
Umbenennung lag nahe, weil Marpurg die Entstehung der zusammengesetzten Takt-
arten in den Kritischen Briefen dadurch erklirt, dass ,zween einfache Tacte von eben
derselben Art verbunden”,2® mithin zu einem groReren Takt zusammengesetzt werden.
Die vierteiligen Taktarten bilden in Marpurgs dritter Taktlehre also eine eigene Klasse.

Matthesons System der Taktarten unterscheidet sich von jenem Marpurgs erheblich.
Es differenziert nur zwischen geraden und ungeraden Taktarten. Die Taktarten, die
Marpurg in den Kritischen Briefen als ,vermischt” bezeichnet, sind fiir Mattheson nur
Untergattungen verschiedener gerader und ungerader Taktarten. 4/4- und 6/4-Takt sind
nach seinem System derselben einfachen geraden Taktart zugeordnet, dem 2/2-Takt: Der
4/4-Takt entsteht aus ihm, wenn die Halben, die dessen ,Theile” bilden, in zwei
,Glieder”, der 6/4-Takt, wenn sie in drei ,Glieder” unterteilt werden. Der 4/4-Takt ist
demnach bei Mattheson dadurch definiert, dass nicht die Notenwerte der ersten,
sondern der zweiten Teilung vorherrschen. Die Viertel sind ,membra”, nicht ,partes”.
Mattheson bezeichnet Taktarten, in denen die ,partes” zugleich ,membra” (also
vorherrschende Notenwerte) sind, als ,simplices”, jene Taktarten, in denen die ,Glie-
der” die nachsttiefere Teilungsebene reprisentieren, als ,compositae”.30

Marpurgs System in den Kritischen Briefen ordnet 4/4- und 6/4-Takt dagegen ganz
verschiedenen Taktgattungen zu. Der 4/4-Takt gehort zu den zusammengesetzten, der
6/4-Takt zu den vermischten Taktarten. Wie kommt Marpurg zu dieser von Mattheson
abweichenden Einordnung des 4/4-Taktes? In der Forschung wurde gelegentlich die
Meinung vertreten, dass er den 4/4-Takt deswegen als zusammengesetzt interpretiert,

25 Marpurgs Taktlehre dort enthilt keine tabellarische Ubersicht. Die hier abgedruckte Tabelle fasst Marpurgs
verbale Definitionen zusammen.

26 Diese teilen auf allen Ebenen durch 2.

27 Diese teilen auf der zweiten Ebene durch 3.

28 Den Begriff ,vermischt” koénnte er von Mattheson bezogen haben. Dieser schligt im Neuerdffneten Orchestre,
Hamburg 1713, Nachdr. Hildesheim 1993, S. 78, vor, Taktarten, die auf der zweiten Ebene durch drei teilen, als
,Tripla mixta” zu bezeichnen. Dieser lateinische Begriff lehnt sich an Brossards ,triple mixte” an. Marpurg kénnte
den Begriff auch direkt von Brossard iibernommen haben; vgl. Maier, S. 37.

29 Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 107.

30 Mattheson, Critica Musica, S. 33.
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weil er sich am Akzentbild orientiert.3! Tatsichlich hat der 4/4-Takt fiir Marpurg zwei
gute Taktteile. Das geht unter anderem daraus hervor, dass er ihn und andere
zusammengesetzte Taktarten mit zusammengesetzten Versfiufien vergleicht.32 Bereits
Maier hat jedoch klargestellt, dass Marpurg die Taktarten nicht an der Akzentverteilung,
sondern an der Anzahl der Kadenzstellen pro Takt erkennt.33 Maier folgert das aus
Marpurgs Unterscheidung von einfachem und zusammengesetztem Takt: Als ,einfach”
bezeichnet der Berliner Theoretiker jene Taktarten, die pro Takt nur einen Kadenzpunkt
aufweisen, als ,zusammengesetzt” jene, in denen in einem Takt zwei Zeiten als
Kadenzpunkte in Frage kommen:

,Das wesentliche Kennzeichen, wodurch ein einfacher Takt von einem zusammengesetzten unterschieden wird,
ist, daB8, da die minnliche Cisur allezeit auf einen guten Tacttheil fallen muf [...] folglich daselbst die Casur
nirgends, als auf [...] den ersten Haupttheil des Tacts fallen kann. Hingegen sind in den zusammengesetzten
Tactarten alle beyde guten Haupttheile der Cisur fihig.”3*

Die Anzahl der Kadenzpunkte pro Takt wird fiir Marpurg demnach zu einem wesentli-
chen Kennzeichen der Taktart. Bei Mattheson spielt dieses Kriterium dagegen nur in
einem Fall, bei der Unterscheidung von 3/8- und 9/8-Takt, eine Rolle. Seine geraden
Taktarten kann man anhand dieses Merkmals nicht auseinander halten. Denn Kaden-
zen konnen in ihnen sowohl auf die Thesis als auch auf die Arsis fallen. Das gilt, wenn
man der entsprechenden Aussage Matthesons im Vollkommenen Capellmeister glauben
darf,35 sogar fiir den 2/2-Takt, in dem Thesis und Arsis seiner Definition nach von nur
je einer Note ausgefiillt werden.

Doch weshalb orientiert sich Marpurg bei der Unterscheidung von einfachen und
zusammengesetzten Taktarten nicht am Akzentbild? Die Erklirung liefert folgendes
Zitat aus seiner in den Kritischen Briefen veroffentlichten Kompositionslehre mit dem
Titel Unterricht vom Vocalsatze:36

,Da sowohl der Zweyzweytheil als Vierviertheiltact in iedem Tactraume vier Viertheile enthilt, [...] wie
erkennet man da, wenn die Tactart unrichtig vorgezeichnet ist, [...] Ich weif3 kein anders und geschwinders
Mittel, als da man Achtung giebt, wo in dem Stiicke der minnliche rhytmische Einschnitt hinfillt. Dieser muf3,
[...] in jedem Zweyzweytheil [...] in Thesin [...] fallen. Findet sich selbiger [...] auf dem dritten Viertheile; so ist
solches ein Zeichen, daf das Stiick im Vierviertheil, und nicht im Zweyzweytheiltacte ist.”3’

' Schwindt-Gross, S. 210: ,Marpurg [...] nimmt allein das Alternieren guter und schlechter Noten zum Ausgangs-
punkt seines Taktsystems.”

2 Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 107: ,So wie es in der Dichtkunst einfache und zusammengesetzte Tonfiifle
giebt: so giebt es auch in der Musik einfache und zusammengesetzte Tactarten.”

3 Maier, S. 97: ,Marpurg teilt den Grundsatz von der iibergeordneten Einheit des Taktes nur noch soweit, als er
sich satztechnisch konkretisiert, nimlich in der Behandlung der Taktart hinsichtlich der Einschnitte.”

3 Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 108.

% Johann Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Nachdr. Kassel 1954, S. 147: ,§. 90. Wieder
diese Natur der Zeitmaasse einen Schluf}, oder sonst einen mercklichen Fall und Absatz der Stimme anzubringen,
ist [...] ein [...] Fehler [..] § 91. Die Haupt=Ursache dieses [...] Uibelstandes entstehet in der melodischen
Setz=Kunst wol am meisten daher, dal man den gewoéhnlichen Vier=Viertel=Tact, mit dem, der nur zwey halbe
erfordert, unvorsichtiglich vermischet. Jener hat augenscheinlich vier verschiedene Glieder, dieser aber nur zwey,
welche in beiden Arten mehr nicht, als zween Theile austragen, einfolglich auch eben so viel Schliisse oder Absitze
in der Melodie zulassen, nehmlich bey iedem Theile, nicht bey iedem Gliede, wenn ein Theil deren mehr hat, als
zwey: denn in solchem Fall mufl nur auf dem ersten und dritten, wo die Theile anheben, nicht aber auf dem zweiten
und vierten, wo sie aufhéren, abgesetzet werden.”

3 59. Brief — 70. Brief, Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 461-506; Bd. 2, S. 1-48.

%7 Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 2, S. 23.
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Aus diesem Zitat geht hervor, dass sich 2/2- und 4/4-Takt fiir Marpurg im Notenbild
nicht unterscheiden miissen. In Stiicken beider Taktarten konnen die Viertelnoten
vorherrschen. Im 4/4-Takt sind sie allerdings ,Haupttheile”, im 2/2-Takt dagegen
,Tactglieder”. Aber woran soll der Horer bzw. Spieler eines Tonstiicks das erkennen?
Das Tempo bietet keinen Anhaltspunkt, denn die Viertelnoten miissen im 2/2-Takt
nach Marpurg nicht in allen Fillen schneller gespielt werden als im 4/4-Takt.3% Im
Akzentbild stimmt ein Stiick im 2/2-Takt, in dem die Bewegung in Viertelnoten vor sich
geht, mit einem Stiick im 4/4-Takt ebenfalls tiberein. Das wire anders, wenn Marpurg
davon ausgehen wiirde, dass die Einteilung des Taktes in ,Haupttheile” die Akzente, die
sich auf der Ebene der ,Tactglieder” ergeben, modifiziert. Dies zieht er jedoch nicht in
Betracht. Er kennt nur gute und schlechte Taktteile. Das ldsst sich folgender Stelle in
den Kritischen Briefen entnehmen:

,Wenn im Zweyzweytheiltact die zwo Hauptnoten in vier Viertheile unterschieden werden: so sind das erste und
dritte Viertheil gute, anschlagende, ungerade oder accentuirte Tactglieder, und das zweyte und vierte Viertheil
sind schlimme, durchgehende, gerade oder unaccentuirte Tactglieder.”?®

Auch Mattheson stellt sich die Akzentordnung im geraden Takt nicht anders vor. In
der Critica musica schreibt er:

,Wird aber aus sothanem tempore simplici ein compositum |[...] so dafl ein andrer rhythmus zum Vorschein
kommt/ und der Tact vier membra aufzuweisen hat/da bleibt es alsdann mit der thesi und arsi zwar/wie vorhin;
allein/der Accent oder Anschlag fillt so wohl auf das dritte membrum, als auf das erste/dabey die andere und vierte
Noten durchgehen.”40

Die Zahl der Akzente im Takt hingt einzig von der Anzahl der Glieder ab. Mattheson
scheint nicht anzunehmen, dass Thesis und Arsis eine Differenzierung jener Akzente
bewirken, die sich auf der Ebene der zweiten oder gar dritten Teilung ergeben.4!

Fiir Mattheson entstehen daraus, anders als fir Marpurg, keine Probleme. Fiir ihn
sind 4/4- und 2/2-Takt dadurch hinreichend unterschieden, dass im 2/2-Takt die Halben
die Bewegung bestimmen, im 4/4-Takt dagegen die Viertelnoten. Er kann sich auf das
Kriterium der vorherrschenden Notenwerte stiitzen, weil er ausschliefilich zweiteilige
Taktarten kennt: Fiir ihn ist klar, dass ein Takt, der von vier Vierteln ausgefullt wird,

3% Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 108, Anmerkung 8, besteht ausdriicklich darauf, dass in ,fugirten Composi-
tionen” die Noten im 4/2- oder 2/2-Takt ihre Geltung behalten und betrachtet daher die Benennung dieser Takt-
arten ,mit den Wortern Alla capella oder Alla breve” in solchen Kompositionen als unrichtig. Im Unterricht vom
Vocalsatze unterscheidet Marpurg, Bd. 2, S. 23 §. 71, einen ,schweren Zweyzweytheil”, in dem die Noten ,nach der
Zeit ihrer ordentlichen Geltung |...| gespielet werden” von einem leichten, in dem sie ,um die Hilfte geschwinder”
gespielet werden. Der ,schwere Zweyzweitheil” entspricht demnach im Tempo dem 4/4-Takt.

3 Ebd., Bd. 1, S. 101.

40 Mattheson, Critica Musica, Bd. 1, S. 33.

41 Seidel ist gegenteiliger Ansicht. Er beruft sich auf eine in ihrem Sinn allerdings nicht ganz eindeutige Stelle in
Matthesons Kommentar zu Niedts ,Variation des General-Basses”. Matthesons Bemerkung, dass die Noten im
Sechsvierteltakt ,einen ganz andern accent” haben als im Dreivierteltakt, interpretiert er dahingehend, dass sich
die Thesis-Arsis-Ordnung auf die Akzentordnung des Taktes auswirkt und zieht daraus Riickschliisse auf das
Akzentbild des 4/4-Takts: ,die Akzentordnung eines 4/4-Taktes unterscheidet sich [fir Mattheson| von dem bloflen
Komplex zweier 2/4-Takte.” (Seidel, S. 61 u. 68). Maier, S. 116 f., hat Seidels Deutung der unklaren Stelle wider-
sprochen und eine andere versucht: ,Bei aller Vorsicht, die angesichts Matthesons ungenauer |[...] Ausdrucksweise
[...] geboten ist, kann festgestellt werden, dass Mattheson, wenn er die ,Bewegung und Eintheilung’ der beiden
Taktarten miteinander vergleicht, [...] einem einzelnen 6/4-Takt nicht ein Paar von zwei 3/4-Takten gegeniiber-
stellt — denn hier wire die Einteilung der Noten ja identisch mit derjenigen im 6/4-Takt, nimlich 2 mal 3 -, sondern
einen einzelnen ungeraden Takt.” Schwindt-Gross, S. 208, diskutiert das Problem ebenfalls. Sie nimmt an, dass die
Frage der Akzentstufung fiir Mattheson sekundir war, ,da es [..] nicht seine Intention ist, konkrete Vortragsan-
weisungen zu liefern. Sein Erkenntnisinteresse gilt den Grundlagen der Komposition.”
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einen 4/4-Takt darstellt. Dessen Viertelnoten sind fiir ihn fraglos ,membra”, weil seine
Systematik vierteilige Takte, in denen die Viertel ,partes” wiren, nicht vorsieht.
Marpurg nimmt dagegen zwei- und vierteilige Takte an. Damit verliert das Notenbild
seine Aussagekraft: Die vier Viertel eines Taktes konnen ,Haupttheile” (4/4-Takt) oder
Tactglieder” (2/2-Takt) sein.42

Die Tatsache, dass sich das Akzentbild einer Taktart je nach den vorherrschenden
Notenwerten dndert, erschwert Marpurg nicht nur die Unterscheidung von einfachen
und zusammengesetzten, sondern auch von vermischten und zusammengesetzten
Taktarten. Auch der vermischte 6/4-Takt unterscheidet sich von seinem zusammenge-
setzten Pendant im Akzentbild nur, wenn die Noten der ersten Teilung, also die
punktierten Halben vorherrschen. Wenn diese in Viertel aufgelost werden, erhalten
erstes und viertes Viertel den gleichen Akzent. Das Akzentbild stimmt dann mit dem
des aus zwei 3/4-Takten zusammengesetzten 6/4-Taktes iiberein.

Wieder verhilft nur das Kriterium der Kadenzpunkte zu einer zuverldssigen Bestim-
mung der Taktart. Zusammengesetzte und vermischte Taktarten, die im Akzentbild
ibereinstimmen kénnen, lassen sich durch die Beachtung der Kadenzpunkte ebenso
cindeutig voneinander unterscheiden wie die reinen und die zusammengesetzten Takt-
arten. Denn im vermischten 6/8-Takt sind Kadenzen nur auf jedem ersten Achtel
moglich, im zusammengesetzten 6/8-Takt, der aus zwei 3/8-Takten besteht, dagegen auf
dem ersten und vierten. Daher hebt Marpurg bei der Abgrenzung der vermischten von
den zusammengesetzten Taktarten wie bei der Unterscheidung von 2/2- und 4/4-Takt
ausschliefilich auf die Kadenzpunkte ab:

,Der vermittelst der Zusammensetzung aus dem Dreyviertheil entstehende Sechsviertheiltact ist auf keine Wei-
se mit dem aus dem Zweyzweytheil entstehenden Sechsviertheiltact zu vermischen. Jener hat zween gute Tact-
theile, und ist also an zween Oertern einer minnlichen Cisur fihig; dieser aber hat nur Einen guten Tacttheil,
und erlaubet also diese Cisur nur an einem einzigen Orte.”*3

Im Kriterium der Kadenzpunkte findet Marpurg zugleich ein Mittel, die Ungewissheit
tiber den Status der vorherrschenden Notenwerte zu beseitigen, die in seiner Taktlehre
aus dem Nebeneinander von zwei- und vierteiligen Taktarten resultiert: Fallen in einer
im 4/4-Takt gesetzten Komposition Kadenzen auf das dritte Viertel, dann zeigt das an,
dass die Viertel den Stellenwert von ,,Haupttheilen” haben. Fallen die Kadenzen dagegen
ausschlieBllich auf die Takteins, dann liegt ein 2/2-Takt vor, in dem die Viertel die
,Tactglieder” darstellen. Auf die gleiche Weise lassen sich die Achtelnoten eines 6/8-
Taktes entweder als ,Tactglieder” eines vermischten oder als ,Hauptnoten” eines
zusammengesetzten 6/8-Taktes bestimmen.

* Dass fiir Mattheson das Notenbild iiber die Taktart entscheidet, lasst sich aus seiner Definition des Tempus bina-
rium simplex in der Critica Musica erschliefen. Mattheson sagt dort (S. 33), dass im Tempus binarium simplex die
Thesis-Arsis-Struktur des Taktes mit dem Akzentbild zusammenfillt: Der Takt hat nur einen ,accent” auf der
Thesis und nur einen ,Durchgang” auf der Arsis. Das ist aber nur dann der Fall, wenn der Takt tatsichlich nur zwei
Noten enthilt: zwei Halbe im 2/2-Takt bzw. zwei Viertel im 2/4-Takt. Daher kann der Komponist nach Mattheson
im Tempus binarium simplex ,in einem jeden Tacte mehr nicht/als eine Ligatur/nemlich in thesi, machen.” Sobald
sich der Rhythmus indert, d. h. also: sobald an der Stelle der zwei Halben bzw. der zwei Viertel kleinere Unter-
teilungswerte treten, entsteht eine andere Taktart: ein tempus binarium compositum, also etwa ein 4/4-, 6/4- oder
6/8-Takt — je nach Anzahl der die musikalische Bewegung tragenden ,Glieder”.

43 Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 121.
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Aber diese Losung des Problems der Taktartenerkennung erzeugt eine neue Schwierig-
keit. Denn die zusammengesetzten Taktarten erscheinen als blo3e Notationsvariante
jener einfachen Taktarten, aus denen sie durch Zusammensetzung entstanden sind. Sie
unterscheiden sich von ihnen einzig durch die Auslassung jedes zweiten Taktstrichs.
Marpurg bezeichnet sie daher als ,unwesentlich”:

,Zusammengesetzt sind alle diejenigen, worinnen mehr als Ein guter Tacttheil, und Ein schlimmer Tacttheil
vorhanden ist. Diese letztern sind keine wesentliche Tactarten, sondern entstehen nur zufilliger Weise, wenn
zween einfache Tacte von eben derselben Art verbunden, und in den Raum eines einzigen Tacts geschrieben
werden.“**

Von dieser Bewertung bis zur Forderung, die zusammengesetzten Taktarten abzuschaf-
fen, ist es nur noch ein Schritt. Tatsichlich bemerkt Marpurg tiber den zusammenge-
setzten 6/4- und 6/8-Takt:

,Um die aus der Zusammensetzung zwoer ungeraden Tactarten entspringenden 6/4 und 6/8 von denen aus einer
geraden Tactart entstehenden 6/4 und 6/8 Tacten zu unterscheiden, nenne ich die erstern uneigentliche oder
falsche, diese letztern aber eigentliche oder wahre 6/4 und 6/8 Tacte. Es wire aber gut, dafl die falschen abge-
schaffet wiirden.”*®

Es fallt auf, dass Marpurg den 4/4- und 4/2-Takt in seine Forderung nicht einschliefit.
Zweifellos war ihm bewusst, dass die Abschaffung des 4/4-Taktes gegen die gingige
Notationspraxis nicht durchzusetzen war. Aber indem er alle zusammengesetzten
Taktarten als ,,unwesentlich” bezeichnet, stellt er indirekt auch die Existenzberechti-
gung des 4/4-Taktes in Frage. So weit war er in seiner zweiten Taktlehre in der
Anleitung zum Clavierspielen noch nicht gegangen. Der Gedanke, dass sich 4/4- und
4/2-Takt von den entsprechenden zweizeitigen Taktarten lediglich durch die Auslassung
jedes zweiten Taktstrichs unterscheiden, findet sich zwar bereits in dem ilteren Text.40
Er dient dort aber nur dazu, das Wesen der beiden vierteiligen Taktarten zu veranschau-
lichen. Diese beziehen ihre unverwechselbare Identitit hier von der vierteiligen Schlag-
figur. Erst dadurch, dass Marpurg in den Kritischen Briefen das Kriterium der
Schlagbewegung weitgehend unbertiicksichtigt lasst — er erwahnt die zweiteilige Schlag-
bewegung wie gesagt nur beildufig — und sich bei der Bestimmung der Taktarten statt-
dessen an der musikalischen Struktur orientiert, wird die Unterscheidung von einfachen
und zusammengesetzten Taktarten fiir ihn zum Problem.

Die Annahme, der Gegensatz von Thesis und Arsis miisse sich in der musikalischen
Struktur manifestieren, trennt Marpurgs dritte Taktlehre von allen Taktlehren Matthe-
sons. Den gleichen Unterschied hat Seidel in seinem Vergleich der Takttheorien
Matthesons und Sulzers herausgearbeitet.4” Fiir Seidel resultiert diese unterschiedliche
Beziehung zwischen Takt und musikalischer Struktur aus der gegensitzlichen Herlei-
tung des Taktes durch divisio bzw. progressio. Marpurg konnte zwar Sulzers Takt-
theorie zur Zeit der Abfassung der Kritischen Briefe noch nicht kennen. Doch enthalten

44 Ebd., S. 107.

45 Ebd., S. 121.

46 Hier bezeichnet Marpurg den 4/2-Takt als ,nichts anders als einen zusammengezogenen Zweyzweytheiltact”
(Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen, S. 19); Es fillt auf, dass er hier das Attribut ,zusammengesetzt” vermeidet,
da es in dieser Taktlehre bereits in einer anderen Bedeutung verwendet wird.

47 Seidel, S. 55: ,Der Takt Matthesons definiert nicht die Eigenart der musikalischen Bewegung, die er fafit; er stellt
nicht die Akzentordnung fest und bezeichnet nicht die mechanische Bewegung des Dirigierenden.” Nach Sulzers
Theorie hingegen ,objektiviert sich Takt [...] in der Musik selbst.” (Ebd., S. 90)



Markus Waldura: Marpurg, Koch und die Neubegriindung des Taktbegriffs 247

die ersten Seiten seiner dort abgedruckten Taktlehre, auf denen er Matthesons Postulat
der Zweiteiligkeit aller Takte noch nicht folgt, eine Uberlegung, die Sulzers Herleitung
des Taktes aus der Schlagreihe im Kern vorwegnimmt:

,Die Erfahrung lehret, da wenn zwo Noten von einer dhnlichen Gattung, z. E. zwo Viertelsnoten, obgleich in
gleichem abgemefinen Zeitraume, hinter einander gesungen werden, dennoch die eine etwas linger als die ande-
re vom Gehér vernommen wird.”*8

Marpurgs Musiker verhilt sich wie jener Sulzers. Er differenziert zwei gleich lange
aufeinander folgende Tone metrisch. Wie eingangs dargelegt, ist diese Herleitung des
Taktes aus der gleichférmigen Schlagreihe mit der Ubernahme von Matthesons Lehrsatz
von der Zweiteiligkeit aller Takte nicht zu vereinbaren. Der oben konstatierte
Konzeptionsbruch in Marpurgs dritter Taktlehre greift demnach tiefer. Er betrifft nicht
nur die Definition der Hauptgattungen des Taktes, sondern die theoretische Herleitung
des Taktes: Anfangs lidsst ihn Marpurg aus der konkret erklingenden Tonfolge hervorge-
hen, spiter im Text macht er die Takteinteilung an der zweigliedrigen Taktierbewegung
fest, die ein abstraktes Zeitmaf} setzt.

Damit stellt sich die Frage nach Marpurgs Motiv, den mit seinem Taktbegriff
cigentlich nicht zu vereinbarenden Lehrsatz von der Zweiteiligkeit aller Takte aufzugrei-
fen. Die Antwort muss notwendig hypothetisch bleiben: Vielleicht sah Marpurg in
Matthesons Insistieren auf der Zweiteiligkeit aller Takte einen Ausweg aus dem
Problem der zusammengesetzten Taktarten. Matthesons Taktauffassung schien seine
Forderung nach Abschaffung wenigstens einiger ,,unwesentlicher” vierteiliger Taktarten
zu bestitigen. Dass Marpurg Matthesons Lehrsatz von der Zweizeitigkeit aller Takte
aufgreift, belegt zugleich, dass er in den Kritischen Briefen weit davon entfernt ist, die
Addition als eigenes, der Division entgegengesetztes Herleitungsverfahren der Takt-
struktur zu etablieren.4? Die vierteiligen Taktarten sind seiner dritten Taktlehre zufolge
keine Taktarten eigenen Rechts, denn sie verstoflen gegen eine Grundeigenschaft des
Taktes, seine Zweiteiligkeit.

3. Marpurgs Einfluss auf Kochs Taktlehre im ,Versuch einer Anleitung zur Com-
position

Bereits in der Einleitung seiner Taktlehre, die die theoretische Grundlegung seines
Taktbegriffs enthalt, stiitzt sich Koch nicht ausschliefllich auf Sulzers Artikel ,Rhyth-
mus” in der Allgemeinen Theorie, sondern daneben auch auf Marpurgs dritte Taktlehre
in den Kritischen Briefen. In seiner Definition des Taktes lehnt er sich an Marpurg an.
Wenn er den Takt als ,abgemessene Bewegung der melodischen Tonfolge” beschreibt,
durch die in einem ,bestimmten Zeitraum [...] solche Téne horbar gemacht werden, die
ein bestimmtes Verhiltnil der Dauer unter einander haben”, >0 dann paraphrasiert er
8 Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 99.

* Diese These vertritt Schwindt-Gross, S. 210 f.: ,Da Marpurg den musikalischen Takt als Aquivalent nicht zum
ganzen Vers, sondern nur zum poetischen Fuf} versteht, also von kleinen rhythmischen Zellen ausgeht, muf} er den
4/4-Takt als Zusammensetzung zweier in sich abgeschlossener 2/4-Takte interpretieren. [...] Erst nach einer
sprachlich unlogischen Definition [in der Anleitung zum Clavierspielen), die den 4/4-Takt |...] als einfachen [...]
Takt klassifiziert, macht Marpurg in den kritischen Briefen iiber die Tonkunst auch den terminologischen Schritt

zur Definition der zusammengesetzten als Addition kleinerer Takte.”
% Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Bd. 2, S. 270.
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damit die knappere Definition, die Marpurg zu Beginn seiner Taktlehre in den
Kritischen Briefen gibt:

,Das Wort Tact hat zweyerley Bedeutung. In der einen, nach welcher man sagt, dafl ein Stiick in diesem oder

jenen Tact componirt sey, bezeichnet es, wie viele Noten von einer dhnlichen Gattung in einem gewissen Zeit-

raume gemachet werden sollen”.5!

Noch enger schliet sich Koch an Marpurg an, wenn er drei Seiten spiter von der
Beobachtung berichtet, dass wir Tone von gleicher Dauer beim Horen unwillkiirlich
metrisch gewichten. Seine Formulierung stimmt mit der oben zitierten Marpurgs fast
wortlich tberein:

,Wenn die Theoristen die innere Verschiedenheit der Theile des Tactes zeigen wollen, pflegen sie zu sagen. Die
Erfahrung lehre uns, daf}, wenn zwey Tone von gleicher Dauer nach einander gesungen oder gespielt wiirden,
dennoch einer derselben von dem Gehore linger (das heifdt eigentlich, mit mehr Nachdruck) vernommen wiirde,
und dafl daher einer derselben mehr innern Werth dussere als der andere.”5?

Da Marpurgs Uberlegung Sulzers theoretische Herleitung des Taktes vorwegnimmt, lag
es far Koch nur nahe, die Formulierungen beider Autoren in seinem Text zu
verkniipfen. Seine redaktionelle Entscheidung, sich bei der theoretischen Grundlegung
seines Taktbegriffs auf beide Quellen zu stiitzen, ist also wohlbegriindet.

Sulzer fihrt die Neigung, gleichféormige Schlagfolgen metrisch zu differenzieren, auf
das elementare Bediirfnis des Menschen, das allzu Gleichférmige durch Mannigfaltigkeit
interessant zu machen, zuriick. Dahinter steht seine Erklirung des isthetischen
Vergniigens als innere seelische Aktivitit, die am stirksten durch Objekte angeregt wird,
die das Wahrnehmungsvermogen weder durch ein Zuviel an Gleichformigkeit unter-
noch durch ein Zuviel an Abwechslung tberfordern.>3 Koch macht sich diesen
Erklirungsansatz Sulzers zu Figen, betont aber noch stirker als dieser das Moment der
inneren Aktivitit des wahrnehmenden Subjekts, wenn er feststellt:

,Die erste Ursache warum er [i. e. der Tonkiinstler] dieses auch mit Vorsaz nicht bewerkstelligen kann [gemeint
ist der vollig gleichformige Vortrag einer Reihe rhythmisch gleicher Noten|, scheint mir nicht sowohl in dem,
schon an Tactbewegung gewohnten Gefithle des Tonkiinstlers, sondern hauptsichlich in der Natur unserer Sin-
nen und unserer Vorstellungskraft enthalten zu seyn.”>*

Im Folgenden demonstriert er, wie sich das Bediirfnis der Vorstellungskraft, gleichférmi-
ge Ereignisfolgen zu strukturieren, auf die Musik auswirkt, indem er eine Reihe gleicher
Notenwerte in Takte verschiedenen Umfangs einteilt. Mit dieser Uberlegung leitet er
zur Beschreibung der inneren Ordnung des Taktes tber. Diese ist fiir ihn stets
zweigliedrig. Koch hat diese Sichtweise der Taktstruktur aus Marpurgs dritter Taktlehre
in den Kritischen Briefen iibernommen. Das belegt seine Beschreibung des ungeraden
Taktes im ,Zweyten Absaz” im ersten Kapitel seiner Taktlehre (,Von der einfachen
ungeraden Tactart”). Sie gleicht der in Marpurgs dritter Taktlehre auffallend. Wie
Marpurg beschreibt Koch den ungeraden Takt zunichst als dreiteilig, nimmt diese

51 Marpurg, Kritische Briefe, Bd. 1, S. 98 f.

52 Koch, Versuch, Bd. 2, S. 273.

53 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schénen Kiinste, Bd. 4, Leipzig 21779, S. 50, erwihnt diesen Kern-
satz seiner Asthetik im Rhythmusartikel —ausdriicklich: ,Daf Einformigkeit mit Abwechslung und
Mannichfaltigkeit verbunden Wolgefallen erweke, koénnen wir hier als bekannt voraussetzen.”

5 Koch, Versuch, Bd. 2, S. 277 f.
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Definition dann jedoch zuriick, indem er die drei Teile den , beyden Haupttheile[n] des
Tactes, nemlich Thesis und Arsis” zuordnet.>® Bereits in der Einleitung seiner
Taktlehre definiert Koch den ungeraden Takt ganz dhnlich:

,Sollen verschiedene Noten von gleicher Gattung, oder verschiedene Téne von gleicher Dauer zu einem Tacte
verbunden werden, so mufl die Anzahl dieser Noten oder Tone unter einem Gesichtspuncte vereinigt seyn, das
heiflt, der erste dieser Téone mufl den Ruhepunct der Vorstellung, oder den Abtheilungspunct derselben enthal-
ten; und weil dieser Ton als Abtheilungston einen gewissen Nachdruck in der Vorstellung enthilt, welcher in den
Vortrag iibergehet; so ist daher dieser erste Ton des Tactes oder die erste Note innerlich lang. Diese innerlich
lange Note macht also den ersten wesentlichen Theil eines Tactes aus. Die zweyte Note, oder (wenn die Vorstel-
lung noch eine dritte damit vereinigt) die zweyte und dritte sind unter dem Abtheilungspuncte der ersten begrif-
fen, das ist, mit der ersten unter einem Gesichtspuncte vereinigt, und weil auf diese kein Abtheilungspunct fallt,
[...] so sind sie innerlich kurz [...]; und dieser innerlich kurze Ton, (oder, wenn die Vorstellung noch einen dritten
damit vereinigt hat, alle beyde innerlich kurze Téne zusammen) machen den zweyten wesentlichen Theil des
Tactes aus.”%6

Aus diesem Zitat wird ersichtlich, weshalb sich fiir Koch die Forderung nach der
Zweiteiligkeit aller Takte ohne weiteres mit Sulzers Herleitung des Taktes aus der
Schlagfolge vereinbaren lisst. Sulzers Ableitung zufolge ist zwar der einzelne Schlag das
Primire, die Gruppierung der Schlige zu Takten das Sekundire. Doch in Kochs Augen
indert dies nichts daran, dass der Takt, wenn er sich in der Vorstellung des Horers erst
cinmal herausgebildet hat, gleichwohl als Einheit erlebt wird. Die Noten, die das
Taktgewicht tragen, haben als , Ruhepuncte” gliedernde Wirkung und teilen die Schlag-
reihe in Gruppen. Die innere Einheit der Gruppe wird dadurch gewihrleistet, dass die
,innerlich lange” oder schwere Note als Haupt-,Gesichtspunct” erscheint, dem sich die
.innerlich kurze” Note unterordnet. Die prinzipielle Zweiteiligkeit aller Takte ergibt
sich fiir Koch aus dem tibergeordneten Gegensatz zwischen den metrischen Qualititen
,innerlich lang” und ,innerlich kurz”, bzw. betont und unbetont: Die betonte Schlag-
zeit reprasentiert den guten Taktteil, die unbetonte Schlagzeit — es kénnen auch zwei
sein — den schlechten.

Diese Uberlegung fundiert die zweiteilige Ordnung des Taktes aus der erklingenden
Struktur heraus neu. Sie beseitigt somit den inneren Widerspruch in Marpurgs dritter
Taktlehre, in der die theoretische Herleitung des Taktes aus der Schlagfolge und der
Lehrsatz von der Zweiteiligkeit aller Takte noch unvermittelt nebeneinander stehen.

Koch macht sich nicht nur Marpurgs Lehrsatz von der Zweiteiligkeit aller Takte zu
Eigen, sondern auch dessen Annahme, dass sich die innere Gliederung des Taktes in der
musikalischen Struktur konkretisieren muss. Daher gelangt er folgerichtig zu derselben
negativen Bewertung der vierteiligen Taktarten. Takte, die zwei schwere Hauptteile und
dementsprechend zwei Kadenzstellen enthalten, sieht er wie Marpurg nur als aus zwei
cinfachen Takten zusammengesetzte Doppeltakte an.

Das Verfahren, die Taktart aus der Gliederungsstruktur herauszulesen, hat Koch
gegeniiber Marpurgs knappen Bemerkungen erheblich verfeinert. Anders als jener zieht
er nicht nur die Kadenzpunkte, sondern das gesamte Gliederungsprofil der Melodie
heran, um die Taktart zu bestimmen. Sein analytisches Vorgehen lisst sich am besten
seiner Erklirung der Parenthese entnehmen.

"> Ebd., S. 313.
6 Ebd., S. 282 f.
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Koch unterscheidet im dritten Band des Versuchs zwei Arten dieses ,melodischen
Verlingerungsmittels”. Die erste besteht darin, ,dall man [...] zwischen die Glieder
eines Satzes einen vollstindigen melodischen Theil einschaltet, welcher eigentlich erst
nach dem ganzen vollstindigen ersten Satze folgen sollte.”®” Die zweite Art der
Parenthese liegt vor, wenn ,man |...] in einem Tonstiicke, welches in einer zusammen-
gesezten Tactart gesezt ist, solche melodische Theile einschaltet, die eine einfache
Tonart zum Grunde haben.”58

224 IV.9%6{dn. 3. Kap. BVondem Gebr, der melodifchen BVerldngerungsmittel, 225

Yactare, in weldher bag Tonfhid gefest iff, nem-
fich ter WViervierteleacr; daber muf bey dev rorhe
mifthen Vergleidhung der Sage, jeder diefer Ta=
cte boppelt gezablt waden.  Mic dem fechften
Racte aber ift cin Eag cingefdaltet worden, ber
den Swvengwenteltact jum Grunde Dat, und ter
mit feincy Wicerholung bis jum dreyzehentery
Racte daucert, mit weldem tie einfade Tactart
wieber cincrict.  Unfer Gefiihl itberjeugt ung,
baf ber mit dem fechften Zacte eintretenbe Cag
ein foldyer Wi, bter aus qcmbjéb(igm Giliedern
befiehre, und Per als cin Sag von vier Tacten
auf ung wirf.  2Welte man aber nun, weil
er mitten in einem Tonjticfe vorfomme, reldyes
in einer juformnen gefesten Tactart gefest ift, fo
wie vorber jeten Tact boppelt gablen; fo wiide
man ten vellfommenen Einfdnice fm fiebenten
Tacte fir einen ungeraben Cinfdniee, und den
ganzen Sat bis jum Abfafe firr cinen Siebener,
unt alfe flr einen ungeratjabligen meledifdhen
Theil Dalten.

Alegre.

sty ey

Koy Unlerz, 3, Compof. 3, TH, D §. 73,

Das Beispiel, das Koch bringt, beginnt mit zwei erweiterten Sitzen in der zusammenge-
setzten Taktart des 4/4-Takts. Gemil3 der schon von Marpurg vertretenen Ansicht, dass
der zusammengesetzte Takt nur eine Notationsvariante des einfachen Taktes darstellt,
ermittelt Koch den Taktumfang dieser Sitze, indem er halbe statt ganze Takte zihlt.
Die beiden Sitze, deren Schluss er mit dem graphischen Symbol eines leeren Quadrates
markiert, umfassen demnach jeweils sechs einfache Takte. Mit dem in Takt 6
beginnenden Satz 4dndert Koch jedoch seine Zihlweise. Nunmehr zihlt er ganze Takte.

57 Koch, Versuch, Bd. 3, S. 223.
58 Ebd.
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Dass dieser Wechsel notwendig wird, erkennt er an der Gliederungsstruktur der Sitze
vor und nach dem latenten Taktwechsel: Die Sitze vor dem Taktwechsel umfassen,
wenn man den notierten 4/4-Takt als Zihleinheit nimmt, jeweils drei Takte. Der in
Takt 6 beginnende Satz erhilt umgekehrt einen ungeraden Umfang von sieben Takten,
wenn man den Takt als zusammengesetzt interpretiert und halbe Takte zihlt. Ergeben
sich bei der Taktzihlung solche ungeraden Taktumfinge, dann ist das nach Koch ein
Indiz dafiir, dass man die falsche Taktart zugrunde gelegt hat. Um regulire, geradzahlige
Taktumfinge zu erhalten, muss man vor Takt 6 halbe, nach Takt 6 ganze Takte zihlen.

Auch die Stellung der weiblichen Endung im Takt gibt Aufschluss tiber die vorliegen-
de Taktart. Erstreckt sich die weibliche Endung tiber das Ende des Takts hinaus, dann
ist das ein Hinweis darauf, dass man zu kleine Takte angenommen hat.%® Fillt eine
Zasur auf die dritte Zihlzeit eines vierzeitigen Taktes, ist das dagegen ein Zeichen, dass
man halbe Takte zihlen muss, dass also eine zusammengesetzte Taktart vorliegt.

Beide von Koch empfohlene Hilfsmittel zur Taktbestimmung belegen, dass dieser
Theoretiker die Taktart aus der melodischen Struktur bestimmt, nicht aus der
Akzentordnung der vorherrschenden Hauptnoten.

Man betrachte daraufhin noch einmal sein Notenbeispiel fir die zweite Art der
Parenthese: In den vorherrschenden Notenwerten unterscheiden sich die Sitze vor und
nach Takt 6 kaum. Viertel und Achtel dominieren im Notenbild sowohl in den im 2/4-
als auch in den im 4/4-Takt stehenden Sitzen. Den entscheidenden Anhaltspunkt fiir
die Taktartbestimmung liefert die Gliederung der Melodie. Die Sitze, die nach Koch im
aus 2/4-Takten zusammengesetzten 4/4-Takt stehen, sind merklich kleingliedriger als
der in Takt 6 beginnende Satz. Koch sagt nicht ausdriicklich, woran er das erkennt.
Aber es sind die typischen weiblichen Endungen, die sowohl die kiirzesten, von ihm als
,Einschnitte” bezeichneten, als auch die lingeren, von ihm ,Absitze” genannten
Einheiten abschlieBen. Der gewohnliche ,enge” (d. h. nicht erweiterte) ,Satz” umfasst
nach Koch immer vier Takte, der Einschnitt zwei. Im ersten Satz unseres Beispiels
¢ndet ein solcher Einschnitt jedoch bereits auf der dritten Zihlzeit des ersten Taktes.
Weibliche Endung und Pause zeigen es an. Der Einschnitt fiilllt demnach gerade einen
Takt aus. Er miisste normalerweise durch einen ebenso langen zweiten Teil zu einem
~Absatz” erginzt werden. Stattdessen besteht der folgende Abschnitt, dessen Schluss
mit dem Absatzsymbol markiert ist, nochmals aus zwei eintaktigen Gliedern, die
allerdings stirker zusammenhingen.

Die Wiederholung rhythmischer Motive am Beginn des zweiten Satzes gliedert noch
kiirzere, halbtaktige Einheiten ab. Koch bezeichnet sie als ,unvollkommene Einschnit-
te“. Im Fall des vorliegenden Notenbeispiels wird die aus zwei unvollkommenen
Einschnitten bestehende Sinneinheit nochmals wiederholt — ein typisches Mittel der
Satzerweiterung. Ein weiteres eintaktiges Glied fuhrt in die Absatzformel.

Ganz anders die Binnengliederung des in Takt 6 beginnenden Satzes: Der Einschnitt
erreicht seine Endung erst auf der Eins des zweiten, der Absatz die seine auf der Eins
des vierten Taktes. Beide Glieder des Absatzes umfassen also zwei Takte. Auch die
rhythmischen Muster lassen erkennen, dass hier eine Gliederung in zweitaktige

% Vgl. Koch, Versuch, Bd. 2, S. 397 f.
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Einheiten vorliegt. Die Linge von Einschnitt und Absatz entspricht der von Koch
definierten Norm: zwei bzw. vier Takte.

Kochs Taktzihlung geht demnach letztlich vom Modell des viertaktigen, ,engen”
Satzes aus. Er zihlt stets so, dass die an ihrem typischen zweigliedrigen Profil
erkennbare Sinneinheit vier Takte umfasst. Bestitigt die Taktstrichsetzung den vier-
taktigen Umfang, dann liegt eine einfache Taktart vor. Zeichnet sich das Gliederungs-
muster des zweiteiligen Satzes dagegen bereits innerhalb einer zweitaktigen Einheit ab,
dann ist das nach Koch ein Beweis dafiir, dass hier halbe Takte gezihlt werden miissen.

Bezieht man sich nicht auf Kochs theoretische Herleitung des Taktes, sondern auf
sein Verfahren der Taktartbestimmung, dann erscheint die These nicht ganz abwegig,
dass fiir ihn weder der Takt, noch der einzelne Schlag, sondern der viertaktige Satz die
primire Einheit darstellt. Die einzelnen Takte sind fiir ihn selbst bereits Teile eines
noch groferen Ganzen.®0 Kochs analytische Bestimmung der Taktart stellt insofern die
Autonomie des Taktes, die er auf die oben geschilderte Art neu begriinden mochte,
wieder in Frage.

Der Widerspruch zwischen seiner theoretischen Herleitung des Taktes und seinem
analytischen Verfahren der Taktartbestimmung greift noch weiter. Kochs theoretische
Begriindung der Takteinheit setzt den Takt de facto mit dem metrischen Fuf$ gleich. Sie
beriicksichtigt nicht, dass im Takt statt den Werten der ersten Teilung auch jene der
zweiten und dritten vorherrschen konnen, der Takt somit in mehrere kleine metrische
Fiile zerfallen kann. In jenem Takt, den Koch nicht als 4/4- sondern als 2/2-Takt
ansehen mochte, ist genau dies der Fall. Da die Viertelnoten die Bewegung tragen,
enthilt er zwei schwere und zwei leichte Zeiten. Zisuren fallen in ihm jedoch nur auf
die erste schwere Zeit. Akzentverteilung und Verteilung der Kadenzpunkte kommen
nicht zur Deckung. Kochs Neubegriindung der Takteinheit lisst offen, ob sie mit jenen
,Ruhepunkten”, die zum einigenden Haupt, gesichtspunct” des Taktes werden, nur die
Takteins meint, auf die die Zisur fillt, oder auch jene akzentuierten Hauptnoten, die
durch die Unterteilung von Thesis und Arsis im Innern des Taktes entstehen. Da sie
Kadenzpunkt und Hauptakzent gleichsetzt, miisste aus ihr eigentlich folgen, dass die
dritte Zihlzeit im 4/4-Takt nur einen Nebenakzent erhilt, der sich dem ,Gesichts-
punct” des Hauptakzents auf der Takteins unterordnet. Doch Kochs Auffassung des 4/4-
Takts als Notationsvariante des 2/4-Takts beweist, dass er mit dieser Moglichkeit gerade
nicht rechnet.

6 Auch Schwindt-Gross stellt einen Bezug zwischen Kochs Taktauffassung und seiner Periodenlehre her. Nach
ihrer Deutung besteht die Entsprechung zwischen Takt- und Periodenlehre Kochs jedoch darin, dass Koch sowohl
auf der Ebene des Takts wie der musikalischen Form kleine Elemente zu grofleren Einheiten zusammenfiigt. Seine
Methode der Taktartbestimmung erweckt aber den Eindruck, dass er, von der primiren Einheit des viertaktigen
Satzes ausgehend, die nichst kleineren und die nichst grofieren Einheiten durch unterschiedliche Verfahren ge-
winnt: den Takt durch Division, die Periode durch Addition.



Markus Waldura: Marpurg, Koch und die Neubegriindung des Taktbegriffs 253

4. Schluss

Auch Kochs Taktlehre weist somit manche Ungereimtheiten auf. Dennoch verdient sie
als Versuch, auf der Grundlage von Sulzers Taktauffassung die Einheit des Taktes neu
zu begriinden, Beachtung. Sulzer selbst ist dies nicht iiberzeugend gelungen. Das hat
bereits Seidel erkannt: Nach Sulzers Uberlegungen im Artikel ,Rhythmus” in der
Allgemeinen Theorie kommt dem Kontinuum der Schlagreihe mehr Realitit zu als der
sie gliedernden Unterteilung in Takte.%! Kochs These, dass wir die leichten Taktteile
unter den schweren subsumieren und den metrischen Fufl als Einheit empfinden,
begegnet dieser Gefihrdung der Takteinheit. Zugleich vermag sie den Widerspruch
zwischen der Herleitung des Taktes aus der Schlagreihe und dem Lehrsatz von der
Zweiteiligkeit aller Takte, unter dem Marpurgs dritte Taktlehre leidet, zu beheben.

Die Folgen, die aus dem Wandel der Taktauffassung im 18. Jahrhundert resultieren,
sind also weniger weitreichend, als Seidel und Schwindt-Gross in ihren Darstellungen
annehmen. Marpurg, und noch entschiedener Koch, versuchen, wesentliche Bestandtei-
le des alten Taktbegriffes zu bewahren: die Vorstellung vom Takt als einer Einheit und
die Gliederung aller Takte in Thesis und Arsis. Sie erreichen dieses Ziel freilich nur
durch eine Umdeutung und Neubegriindung beider Momente.

o1 Seidel, S. 91: ,Es wire [..] falsch, die rhythmisierte Reihe als Summe selbstindiger Takte zu verstehen oder
anzunehmen, die Reihe werde durch die Takte in autonome Portionen zerschnitten.”
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Pianistisches oder kompositorisches Exerzitium?
Anmerkungen zu zwei spaten Klavieretuden von
Claude Debussy und Aleksandr Skrjabin

von Jurgen Brauner, Erlangen

I

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts bezeichnet man als Etiide gemeinhin ein Musikstiick,
,das zur Bewiltigung eines bestimmten spieltechnischen Problems geschrieben ist”,!
wobei Begriffe wie ,Studie”, ,Ubung” oder ,Exercice” mitunter in gleicher Bedeutung
verwendet werden. Zu unterscheiden ist die Etiide von der blofien Fingeriibung, bei der
das Training einer bestimmten Spielfigur nicht einer schliissigen kompositorischen
Form unterliegt, sondern offen angelegt und gleichsam ins Unendliche reproduzierbar
ist.2

Als Urbild der Gattung gelten in pianistischer Hinsicht Johann Baptist Cramers 1804
erschienenen Etudes pour le pianoforte en 42 exercices dans les différents tons |...], die
zusammen mit 42 weiteren Etiiden (1810) einen Teil seiner Groffen praktischen
Pianoforte-Schule darstellen.? Die pidagogische Zielsetzung ist klar: Steigerung der
manuellen Fertigkeit anhand ausgewihlter spieltechnischer Aufgaben sowie Schulung
des Vortragsvermogens und der klanglichen Differenzierungsfihigkeit, all das eingebettet
in eine kompositorisch stringente und ansprechende Form. Dieser von Cramer entwor-
fene Prototyp prigt die Etiidenliteratur des 19. Jahrhunderts nachhaltig, wobei sich,
vergrobernd gesagt, zwei unterschiedliche Entwicklungsstringe herausbilden: Wihrend
Carl Czerny, Muzio Clementi oder Daniel Steibelt vorwiegend Beitrige zu den instrukti-
ven, didaktisch motivierten Etiiden liefern, schreiben Frédéric Chopin, Robert Schu-
mann oder Franz Liszt Konzertsticke, die pianistisch wesentlich individueller und
innovativer gestaltet sind, sich hidufig nicht mehr auf ein spezielles manuelles oder
vortragstechnisches Problem beschrinken, sondern in die Sphire allgemeiner Virtuositit
oder des Phantasie- und Charakterstiicks vordringen.* Die Problemstellung bleibt aber
prinzipiell gleich: Schulung oder effektvolle Demonstration spieltechnischen Vermogens
in einem formal eng begrenzten Rahmen. Dieser Aspekt dominiert bis hin zu Sergej
Rachmaninov und dem frithen Skrjabin.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wird eine Tendenz erkennbar, den Begriff der Etiide —
analog zu den grundlegenden kompositorischen Innovationen dieser Zeit — zu erweitern
und nicht mehr primir von einer manuellen, sondern von einer kompositions-
technischen Aufgabenstellung auszugehen oder zumindest beides gleichberechtigt mit-

! RiemannL, Sachteil, Mainz 1967, S. 266.

2 Auch die 51 Ubungen fiir Klavier von Johannes Brahms fallen in diese Kategorie. Zur Unterscheidung von Ubung
und Etiide vgl. Walter Georgii, Klaviermusik, Zirich 1976, S. 248.

3 Auf Johann Baptist Cramers Etiildenwerk folgte nur wenig spiter eine dhnliche Sammlung von Daniel Steibelt (op.
78, 1805). Der Begriff der Klavieretiide findet sich erstmals bei Anton Reicha (1801: Etudes ou exercices pour le
pianoforte dirigées d’une maniére nouvelle op. 30). Vgl. Thomas Menrath, Artikel ,Etiide”, in: MGG,, Sachteil 3,
Kassel 1995, Sp. 199-207, hier Sp. 203.

4 Dies gilt vor allem fiir die Etiiden Franz Liszts; vgl. dazu Georgii, Klaviermusik, S. 361.



Jiirgen Brauner: Anmerkungen zu zwei spdten Klavieretiiden von Debussy und Skrjabin 255

einander zu kombinieren. Das blofle Training des Spielapparates und das Moment
virtuoser Selbstdarstellung als auslosende Faktoren fiir die Entstehung einer Etiide
scheinen an Bedeutung zu verlieren, wihrend der kompositorische Anreiz, sich einer
speziellen, oftmals sehr entlegenen strukturellen Beschrinkung zu unterwerfen, an
Bedeutung gewinnt.

Diese umfassendere Sichtweise ist nicht neu und findet sich im weitesten Sinne
bereits bei Johann Sebastian Bach, der in seiner Vorrede zu den Inventionen, die ja als
Ubungsmaterial fiir den Unterrichtsgebrauch verfasst wurden, ausdriicklich darauf
hinweist, dass die Stiicke nicht nur der Schulung des polyphonen und kantablen Spiels
dienen, sondern auch einen ,starcken Vorschmack von der Composition”® vermitteln
sollen. Der Terminus ,Klavieriibung”, den Bach fiir sein vierteiliges klavieristisches
Spiatwerk wihlt, dirfte sich weniger auf den didaktisch-manuellen Aspekt beziehen als
vielmehr auf die Demonstration kompositorischer Kunstfertigkeit anhand exemplarisch
ausgewahlter Gattungen und Stile.

Auch Robert Schumann fasst den mit der Etiide eng verwandten Begriff der ,Studie”
im Sinne einer primir kompositorischen Aufgabenstellung auf: Die Studien fiir Pedal-
fliigel op. 56 aus dem Jahre 1845 sind kunstvolle kontrapunktische Arbeiten und bilden
die Ergebnisse seiner intensiven Auseinandersetzung mit der Polyphonie Bachs. In den
Studien nach Capricen von Paganini op. 3 (1832) verbindet sich grofite spieltechnische
Finesse mit der kompositorisch anspruchsvollen Aufgabe, genuine Violinmusik adiquat
auf das Klavier zu tibertragen. Schumann selbst sprach von einer ,herkulisch[en]”®
Arbeit und einem ,theoretische[n] Examen”, da die ,Harmonien oft dunkel u. mehrdeu-
tig”’ seien.

Im 20. Jahrhundert schlieflich st63t man immer hiufiger auf Etiiden mit ,Studien-
charakter” im schumannschen Sinne: Der rein spieltechnische Aspekt wird sekundir
und geht in einer kompositorischen Aufgabenstellung auf. Der Zweck einer Etiide
erschopft sich jetzt nicht mehr allein in dem Erwerb und der virtuosen Prisentation
manueller Fertigkeiten, sondern erstreckt sich vor allem darauf, ein spezielles komposi-
torisches Problem in konzentrierter, gleichsam unverwisserter Form zu bearbeiten.
Dabei spielt die Idee des Innovativen und Experimentellen — weniger im Bereich der
Spieltechnik als vielmehr im Hinblick auf die kompositorische Auslotung neuartiger
rhythmisch-metrischer, klanglicher und harmonischer Moglichkeiten — eine besondere
Rolle.8 Dieser Bedeutungswandel besagt jedoch nicht, dass die Stiicke nun manuell
leichter zu bewiltigen wiren oder ihren etiidenhaften Charakter verléren. Im Gegenteil:

> Titelseite des Autographs der zwei- und dreistimmigen Inventionen, in: Schriftstiicke von der Hand Johann Sebas-
tian Bachs, hrsg. von Werner Neumann u. Hans-Joachim Schulze (= Bach-Dokumente 1), Kassel 1963, Dokument
Nr. 153.

“ Brief an Friedrich Wieck vom 8. Juni 1832, in: Jugendbriefe von Robert Schumann, hrsg. von Clara Schumann,
Leipzig 21886, S. 181.

" Brief an Castelli vom 6. Dezember 1832, in: Wolfgang Boetticher, Robert Schumann in seinen Schriften und Brie-
fen, Berlin 1942, S. 65. In diesem Zusammenhang zu nennen sind auch die Paganini-Variationen op. 35 von Johan-
nes Brahms, die von ihm im Untertitel ausdriicklich als ,Studien” bezeichnet wurden.

# Vgl. dazu auch Klaus Wolters, Handbuch der Klaviermusik zu zwei Hinden, Ziirich 1985, S. 83, sowie Markus
Bandur, Art. ,Etiide’, in: HmT 1989, S. 10. Bandur schreibt, dass sich die Tendenz, den Begriff ,Etiide” fiir ,ein
PRODUKT KOMPOSITORISCHER EXPERIMENTE” heranzuziehen, zum ersten Mal in Igor’ Stravinskijs Pianola-Studie (Ma-
drid. Etude) aus dem Jahre 1917 zeige.
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Die virtuose Losung des kompositorischen Problems korrespondiert mit der virtuosen
Forderung an den Pianisten.

Zwei annihernd zeitgleich entstandene, stilistisch aber gegensitzliche Werke, in
denen sich diese Tendenz wohl zum ersten Mal deutlich widerspiegelt, mogen das oben
Gesagte veranschaulichen und seien nachfolgend genauer erliutert. Es handelt sich um
Skrjabins Nonen-Etiide op. 65 Nr. 1 aus dem Jahre 1912 und um Debussys 1915
entstandene Etiide pour les Quartes. Beides sind Spitwerke, denen jeweils ein Intervall
als Konstruktionsbasis dient, das in solcher Hiaufung vorher noch nicht aufgetreten ist.”
Es scheint, als wollten beide Komponisten tiber das Medium der Etiide zeigen, was trotz
dieser strukturellen Beschrinkung nicht nur spieltechnisch, sondern insbesondere auch
kompositorisch machbar ist. Die Stiicke zeigen aber noch mehr: Sie geben stilistisch
gegensitzliche Antworten auf die Frage, wie man zu einer neuen Ordnung des
Tonmaterials kommt, wenn die funktional-harmonischen Fesseln gesprengt sind. Beide
Intervalle sperren sich, vor allem wenn sie zum Strukturprinzip werden, gegen den
traditionellen Begriff der Dur-Moll-Tonalitit. Beide Komponisten bieten unterschiedli-
che Losungsmoglichkeiten an.

II

Im Winter 1914/15 war Debussy mit der Neuausgabe der Etiiden Chopins fiir den Verlag
Durand beschaftigt, und so durfte dieses unmittelbare Vorbild auch der Ausldser fiir die
Komposition einer eigenen Etiidensammlung gewesen sein, die im Sommer 1915
innerhalb von nur anderthalb Monaten entstand.!0 Wenngleich Debussy stilistisch und
spieltechnisch weit tiber Chopin hinausgeht, stehen beide Sammlungen doch in einer
gemeinsamen Tradition: Die Etiiden sind zum Dutzend zusammengefasst, und es
werden spezielle manuelle Phinomene wie z. B. Arpeggien-, Terzen- und Oktavenspiel
auf einem hohen pianistischen Niveau behandelt. Wie aus dem Briefwechsel mit
Durand hervorgeht, war Debussy stolz auf die enormen Schwierigkeiten seiner Etiiden,
mit denen man ,hiibsche Rekorde aufstellen” konne. Im Gegensatz zu Chopin, wo eine
bestimmte Bewegungsform oftmals das gesamte Stiick tiber weitgehend unverindert
beibehalten wird — so etwa in op. 10 Nr. 1 oder op. 25 Nr. 12 —, ersinnt Debussy eine
Fille von Varianten, als ob er simtliche Maglichkeiten, innerhalb der eng gesteckten
Grenzen mit dem kompositorischen Material umzugehen, ausschopfen wollte.!l In
einem Brief an Jacques Durand heiflt es: ,In jedem Falle lassen diese Etiiden eine
anstrengende Technik nicht merken, unter den Blumen der Harmonie [...]“!2. Der
Anreiz, einer spieltechnischen Vorgabe kompositorisch grofitmaogliche Vielfalt abzurin-

9 Ob Schonbergs einige Jahre vorher entstandene Kammersymphonie op. 9 (1906) stirker vom Intervall der Quarte
durchdrungen ist, mag dahingestellt bleiben.

10 Edward Lockspeiser, Debussy, New York 1949, S. 160; Debussy widmete seine Sammlung dem Gedenken Cho-
pins.

'l Man vergleiche z. B. die beiden Oktavenetiiden, wo der Unterschied in der Materialbehandlung deutlich wird:
Chopin hilt in den Eckteilen bis auf wenige Ausnahmen das Prinzip der unisono verlaufenden Doppeloktaven bei,
wihrend Debussy diese im 19. Jahrhundert tiberstrapazierte Spielform kompositorisch #duflerst facettenreich ein-
setzt und neu interpretiert.

12 Brief vom 12. August 1915, in: Claude Debussy. Dokumente seines Lebens und Schaffens, hrsg. von Hans Rutz,
Miinchen 1954, S. 160.
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gen, gewinnt hier einen Eigenwert und dringt den romantischen Typus des ausschlief3-

lich brillanten Virtuosenstiicks zuriick.!3
Die kompositorische Neuartigkeit und Kithnheit speziell der dritten Etiide pour les

Quartes hebt Debussy seinem Verleger Durand gegeniiber ausdriicklich hervor: ,Die

anderen [Etiiden] beschiftigen sich mit besonderen Zusammenklingen, unter anderem

mit den Quarten, worin Sie Nicht-Gehortes finden werden, dennoch werden sich Ihre

Ohren gut an diese ‘Kuriosititen’ gewohnen”.!4 Bereits die Wahl der Quarte als

konstitutives Spielintervall erscheint im Vergleich zu den flankierenden Etiiden pour les

Tierces und pour les Sixtes neuartig und gewagt. Doch nicht nur im Rahmen der

Etiiden selbst nimmt dieses Stiick eine Sonderstellung ein. In nur wenigen anderen

Kompositionen diirfte sich Debussy so konsequent und strukturell genau geplant von

iberkommenen harmonischen und klanglichen Vorstellungen gelost haben wie hier.

Zwar ist eine zunehmende Auflosung und Verschleierung der traditionellen Funktions-

harmonik - ohne sie dabei jemals ganz aufzugeben — im Allgemeinen fiir Debussys

Werke der mittleren und spiten Schaffenszeit charakteristisch,!® doch bleibt dort

grundsatzlich das Prinzip der Terzschichtung gewahrt. Hier dagegen fiihrt die spiel- und

kompositionstechnische Vorgabe der Quarte zwangsldufig zu neuartigen klanglichen

Losungen. Sowohl in der Horizontalen wie auch in der Vertikalen durchdringt dieses

Intervall die kompositorische Struktur. Wenngleich lingere, ausschliefilich aus Quarten

zusammengesetzte Melodieverldufe fehlen,!¢ ist sie melodisch doch stindig prisent.

Vier Erscheinungsformen lassen sich hier prinzipiell unterscheiden:

— Die Quarte dominiert, wird aber mit anderen Intervallen kombiniert, so zum Beispiel
in Takt 1 mit der Sekunde, in den Takten 26-28 mit einer Folge von Vorschlagsnoten
oder in den pp-volubile-Passagen am Schluss im Wechsel mit Sekunden und Terzen
(T. 80 ff.).

- Die Quarte wird umspielt, ohne direkt zu entstehen, z. B. in den Stretto-Einwiirfen
(T. 7 ff., T. 37 ff.):

Notenbeispiel 1
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13 Nach eigener Aussage hegte Debussy mit der Sammlung weder pidagogische noch konzertante Absichten, son-
dern schrieb sie nur ,fir sich selbst”. Auch auf Fingersitze verzichtete er. Siehe dazu seine Vorbemerkungen zur
Ausgabe der Etiiden.

‘f Brief vom 28. August 1915, in: Debussy. Dokumente, S. 161.

!> Was die Harmonik von Debussys Klavierwerken anbelangt, wird in der Suite pour le piano ein deutlicher Ein-
schnitt erkennbar, der in den folgenden Werken (Estampes, Images, Préludes, Etudes) zu einer Aufgabe der
,funktionale[n] Harmonik zugunsten einer Klangharmonik” fiihrt, ,die an funktionslose Farbklinge und absolute
Klanglichkeit reicht” (in: Ilse Storb, Untersuchungen zur Auflésung der funktionalen Harmonik in den Klavier-
werken von Claude Debussy, Diss. Koln 21971, S. 121 ff.).

;(’lVgli) dagegen Schonbergs Kammersymphonie op. 9, deren Hauptthema auf einer lingeren aufsteigenden Quarten-
olge beruht.
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- Die Quarte fungiert als eine Art Ostinato, der eine zusitzliche melodische Schicht
beitrigt (T. 34-36, T. 53-63).

— Motive oder Melodieabschnitte bewegen sich im Ambitus einer Quarte oder ihres
Vielfachen:

Notenbeispiel 2
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Der vertikal-harmonische Bereich ist wesentlich stirker von der Quarte beeinflusst. Ahn-
lich den Aliquot-Stimmen oder Mixturen bei der Orgel versieht Debussy fast alle wichtigen
melodischen Verldufe mit einer Quartkoppel. Hier muss man zwei Verwendungsformen
grundsitzlich unterscheiden:!” Werden ausschlieflich reine Quarten benutzt, so z. B. in
den pentatonischen Passagen des Beginns (T. 1-2) oder in den Stretto-Einwiirfen (T. 7-12,
T.37-42), kann man von , realen Mixturen” sprechen. Als ,modulierende Mixturen” lassen
sich dagegen Passagen bezeichnen, in denen ein willkiirlicher Wechsel von reinen, vermin-
derten oder iibermifligen Quarten erfolgt. Exemplarisch in dieser Hinsicht ist der Verlauf
der beiden Oberstimmen in Takt 22, wo jeweils zwei tibermiflige und verminderte Quarten
alternieren, oder in den Takten 46-48 (,,sempre animando”), wo alle drei Arten der Quarte in
vergleichsweise ungeordneter Form auftreten. Beide Mixtur-Typen beherrschen das Satz-
bild, wobei der zuerst genannte iiberwiegt.!8

17 Terminologie in Anlehnung an Diether de la Motte, Harmonielehre, Kassel 1976, S. 255-258.

'8 Nur einmal findet man eine Stelle, in der die reine Quarte, ohne dass Akzidentien gesetzt wiirden, zu einer
iibermiafligen wird. Eine solche ,tonale Mixtur” entsteht zu Beginn des Mittelteils innerhalb eines ausgedehnten
Ges-Dur-Feldes (T. 33, Zihlzeit 1).



Jiirgen Brauner: Anmerkungen zu zwei spiten Klavieretiiden von Debussy und Skrjabin 259

Unbegleitete Quartginge sind selten. Sieht man vom Er6ffnungstakt der Etiide ab, mar-
kieren sie nur die Anfinge der Stretto-Einwiirfe (T. 7, 10, 37, 40), die sich aber schon bald in
mehrfach geschichtete Quarten auffichern und so zum Stillstand kommen:

T. 8/9: C-F-b-es’ T. 11/12: des’-ges’-c’”-f”-’B-Es
T. 38/39: 'B-Es-as-des’ T. 41/42: Des-Ges-ces’-fes’-b”-es’”

Normalerweise sind die Mixturen in mehrstimmige, sehr variabel gestaltete Verliufe
integriert: In den Takten 13-17 beispielsweise wird eine langsam gefithrte Unterstimme
von schnelleren Quartmixturen kontrapunktiert (vgl. auch T. 29 ff.). Hiufiger sind
Passagen mit Quartmixturen und einer melodisch selbststindigen, aber rhythmisch
analog verlaufenden Unterstimme, die oftmals noch mit einem Orgelpunkt unterlegt ist
(vgl. T. 22, T. 32-36). Stellenweise entstehen Folgen parallel verschobener Sext- oder
Quartsextakkorde (T. 2-6, 44-48, 75/76), denen gelegentlich noch eine stiitzende Bass-
Stimme beigefiigt wird (T. 47-48). Zu Beginn des Stiickes lauft diese in Quarten parallel
mit, so dass sich kurzzeitig eine Uberlappung von Sext- und Quartsextakkorden ergibt
{T. 3-6). Abgesechen davon werden in der ersten Hilfte der Etiide noch nicht konsequent
langere Quartverliufe iibereinandergeschichtet, was jedoch nicht ausschlieit, dass sich
stellenweise, wie z. B. in den Stretto-Einwiirfen, drei- oder mehrstimmige Quarten-
akkorde bilden. In der Regel ist die Oberstimme mit einer Quartmixtur versehen und in
cin variables vielstimmiges Geflecht integriert.

Erst in der zweiten Hailfte der Etiidde (T. 29 ff.) verdichtet sich das Geschehen derart,
dass es zu einer Uberlagerung mehrerer autonomer Quartstrukturen kommt. Im
marschartigen Abschluss des Mittelteils (T. 49 ff.) verteilen sich diese zeitweise auf drei
Lbenen: Das harmonische Geriist besteht aus vierstimmigen Quartschichtungen, die in
cnger Lage gebiindelt werden. Faltet man sie auseinander, so ergibt sich folgendes Bild:

Notenbeispiel 3
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Der melodische Verlauf wird zunichst von einem burlesken Quartenmotiv im Bass
bestimmt (T. 49-52). Wenn sich das Geschehen von Takt 53 an allmihlich zuspitzt
[, poco a poco accel. e cresc.”), wechselt das Motiv in den Diskant, unterlegt von einem
Quarten-Ostinato im Bass, der aus grifftechnischen Griinden gelegentlich unterbrochen
wird (vgl. T. 55 ff.). SchlieBlich kommt eine dritte Ebene ins Spiel, die den
pentatonischen Bereich reprisentiert: kaskadenartig fallende Quartenpassagen, die im
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Verlauf des Mittelteils immer breiteren Raum einnehmen und mit dem Staccato-
Marschmotiv alternieren.

Notenbeispiel 4 N ~
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Im Schlussteil der Etade (T. 65 ff.) wird die Quarte am konsequentesten strukturbil-
dend eingesetzt. Sowohl der harmonische Hintergrund als auch der motivische Vorder-
grund sind vollstindig von der Quarte durchdrungen, was bereits der erste optische
Eindruck unmissverstindlich klarmacht:

Notenbeispiel 57
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19 Aus Debussy, Douze études, hrsg. von Eberhardt Klemm (= Klavierwerke 5), Leipzig 1970.
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Ahnlich wie in der Marschepisode bilden wieder vierstimmige Quartenakkorde den Klang-
hintergrund, vor dem jetzt reminiszenzartig nochmals bedeutsame motivische Versatzstii-
cke aufscheinen.20 Die Quarten werden jedoch nicht mehr in einem relativ engen Bereich
akkordisch verdichtet, sondern zunichst zu einem weitmaschigen Klangband in tiefer Lage
verkniipft, bis sie sich schlief8lich von Takt 77 an zu einem noch weiter gespannten Klang-
rahmen auseinanderfalten, der die motivischen Reflexe im Mittelbereich umschlief3t.

Es stellt sich nun die Frage, welche Rolle der traditionelle Begriff der Funktions-
harmonik in einer derart extrem von der Quarte durchdrungenen Komposition noch zu
spielen vermag. Gleichzeitig ist zu fragen, wie Debussy trotz der strukturellen Fesseln,
die er sich mit der Beschrinkung auf dieses Intervall auferlegt, kompositorische Vielfalt
und einen formalen Spannungsbogen erzeugt.

Die Tatsache, dass Debussy die Komposition mit wechselnden Generalvorzeich-
nungen strukturiert, lisst bereits erahnen, dass er die Dur-Moll-Tonalitit nicht
¢inzlich aufgibt, sondern von Zeit zu Zeit tonale Fixpunkte schafft, um diese aber sofort
wieder zu verschleiern und in Frage zu stellen. Die Grundtonart, sofern man von einer
solchen noch sprechen kann, ist F-dur, und die formalen Hauptteile werden nicht
zuletzt durch den Wechsel der Generalvorzeichnung markiert:

Teil T (T. 1-28) F-Dur: improvisatorisch-kontemplativ; motivisch und rhythmisch
suchend, sich erst allmihlich zu festen Gestalten verdichtend

Teil II (T. 29-64) — Ges-Dur/Ces-Dur-Bereich: rhythmisch und motivisch gefestigter
und belebter (,Ballabile e grazioso”)
— ab Takt 49 keine Vorzeichnung mehr; Marschepisode, sich allmihlich zu einem
Hohepunkt steigernd, dann rasch wieder abflauend

Teil III (T. 65-85) F-Dur: improvisatorisch-kontemplativ, reminiszenzartige Wieder-
kehr charakteristischer Motive, sich allmihlich verlierend

Es ist bezeichnend, dass Debussy weder in F-Dur beginnt noch in F-Dur schlieft,
sondern stattdessen mit pentatonischen Feldern, die das Geschehen harmonisch in der
Schwebe halten. Dariiber hinaus passen sie ausgezeichnet in das strukturelle Gesamt-
konzept der Komposition, da halbtonlose pentatonische Leitern normalerweise aus einer
Schichtung von vier Quinten oder — komplementir gerechnet — vier Quarten entstehen:

Notenbeispiel 6
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Auch im Verlauf der Etiide, so zum Beispiel in den Stretto-Einwiirfen (T. 7-9, 37-39)
und in den 32stel-Kaskaden des Mittelteils (T. 50), schaffen pentatonische Passagen
immer wieder klangliche Orientierungspunkte und formale Beziige. Gelegentlich sind

 Die drei wichtigsten seien hier kurz erwihnt: T. 65 ff. (Oberstimme) bezieht sich auf das Stretto-Motiv (vgl. z. B.
T. 7), ab T. 74 erscheinen Fragmente des Mittelteil-Anfangsmotivs (vgl. T. 29 ff), im Diskant unterbrochen von
Anklingen an die einstimmige Uberleitungspassage (vgl. T. 75/76 mit T. 26-28).



262 Jiirgen Brauner: Anmerkungen zu zwei spditen Klavieretiiden von Debussy und Skrjabin

auch kiirzere Melodieabschnitte pentatonisch geprigt (z. B. T. 23/24 und T. 65 ff. im
Diskant).

Nicht zuletzt aufgrund des pentatonisch gefirbten Beginns entsteht der Eindruck, als
kristallisiere sich die Grundtonart im improvisatorisch und zerkliiftet wirkenden ersten
Hauptteil erst allmahlich heraus. In Takt 7, nachdem zuvor die Erwartung mit zwei disso-
nanten Quartenakkorden gespannt worden ist, scheint erstmalig F-Dur erreicht (das Stretto
beginnt mit den Toénen c”-f”), doch eréffnet dieser Klang lediglich einen neuen pentatoni-
schen Bereich. Wenig spater (T. 13 ff.: in Tempo I) kiindigt sich im Bass F-Dur an, wihrend
sich die beiden in Quarten gefithrten Oberstimmen aber in einem widersprechenden, kaum
zu definierenden harmonischen Rahmen bewegen. Plotzlich 6ffnet sich dann das Gesche-
hen sehr vehement und deutlich tiber eine plagale Kadenz in reines F-Dur (T. 18: ff., ,Riso-
luto un poco stretto”), wird aber sofort wieder tiber dem Orgelpunkt C harmonisch unklar
gemacht, um schlie8lich in Takt 24/25 in eine dhnliche, aber wesentlich verhaltenere und
verklausuliertere F-Dur-Schlusswendung einzumiinden:

Notenbeispiel 7
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Entsprechend der Tonalitit, die lange in der Schwebe bleibt und gewissermafien erst zu
sich selbst finden muss, wirkt auch die melodische Entwicklung zunichst zerkliiftet
und unentschlossen, scheinbar ziellos schweifend. Bei genauerer Betrachtung werden
jedoch durchaus motivische Beziige, Analogien und - im weitesten Sinne — Entwick-
lungslinien sichtbar. Es scheint eine Art freier assoziativer Logik zu walten, die ein
weitmaschiges Beziehungsnetz entstehen lisst (vgl. dazu Notenbeispiel 8) und dariiber
hinaus im Verlauf des ersten Teils zu melodisch griffigeren Gestalten fiithrt, welche sich
im Schlussteil der Komposition (T. 65 ff.) gleichsam wieder dematerialisieren werden.
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Notenbeispiel 8
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So nimmt die unscheinbar-zerflieBende Melodie, mit der das Stiick anhebt, in doppelter
Hinsicht Einfluss auf das Folgende (Notenbeispiel 8, S. 263): Zum einen entsteht aus
ihrem Beginn (a) das prignante, den weiteren Verlauf gliedernde Stretto-Motiv (T. 7 ff,,
T. 37 ff.), zum anderen geben vor allem die zwei Terzfille (b), mit denen die Melodie
ausschwingt, den Anstof3 zu einem lingeren motivischen Entwicklungsprozess, der in
der plagalen F-Dur-Wendung kulminiert (T. 18) und den Beginn des zweiten Hauptteils
melodisch vorbereitet (vgl. T. 24/25 und schlie8lich T. 29 ff.).

Der tinzerische Mittelteil (,Ballabile e grazioso”), der in der oben bereits erwihnten
Marschepisode seinen Hohepunkt findet, wirkt biindiger und weniger rhapsodisch als
der erste. Zunichst bildet der Ton Ces einen Fixpunkt, sowohl als Ziel kadenzartiger
Wendungen (T. 32, 36, 44) als auch in Form von Orgelpunkten (T. 30, 34/35). Im
Gegensatz zum ersten Hauptteil ist dieses tonale Zentrum von Anfang an prisent. Auch
motivisch erscheint der Beginn des zweiten Teils gefestigter. Er basiert auf einer
weitergesponnenen Variante des Motivs aus Takt 18 (vgl. Notenbeispiel 8). Ab Takt 49
fillt die Generalvorzeichnung weg, was nicht zuletzt aus der harmonischen Struktur
dieser Stelle resultiert: Nirgendwo sonst in dem Stiick werden mehrere autonome
Quartstrukturen so eng miteinander verwoben und entstehen so scharfe Dissonanz-
reibungen wie hier (vgl. z. B. T. 51-53). Ein tonales Zentrum im herkémmlichen Sinne
gibt es nicht mehr. Lediglich das schreitende Quarten-Ostinato im Bass fungiert als
rhythmisch-melodische Klammer.

Mit der F-Dur-Generalvorzeichnung, die den Beginn des Schlussteils markiert (T. 65
ff.), scheint sich der Kreis wieder zu schlieen, doch im Gegensatz zum ersten Teil, der
ja noch auf F endet, bleibt Debussy hier die Grundtonart schuldig: zu sehr ist der Satz
von der Quarte dominiert. Man erahnt F-Dur zwar immer wieder, sei es in Form eines
tiefen F als Grundton (T. 65, 68, 72/73) oder in Form eines umgekehrten F-Dur-Tonika-
Dreiklangs am Schluss (T. 82 ff.), doch sind diese Klinge infolge beigefiigter Quarten
harmonisch nicht mehr eindeutig zu orten. So erweisen sich die Toéne des abschlief3en-
den Dreiklangs lediglich als Teil eines harmonisch unbestimmten pentatonischen
Feldes (vgl. Notenbeispiel 6), wobei ein Tenuto-es’ eine raffinierte zusitzliche Klang-
nuance erzeugt. Der letzte Ton - ein kurzes C im Bass — wirkt programmatisch:
Debussy spart den moglichen Grundton F aus und macht damit deutlich, dass ein
tonaler Fixpunkt im herkémmlichen Sinne eigentlich nicht mehr besteht. Analog dazu
kehrt sich im Schlussteil auch die melodische Entwicklung um und wandelt sich in
einen Zerfallsprozess, der den vorbeiziehenden Motiven den Charakter immer schwicher
werdender und sich allmihlich verfliichtigender Lichtreflexe verleiht.

111

Skrjabins nur wenige Jahre frither entstandenen Drei Etiiden op. 65 (1911-12) — seine
letzten Werke dieser Art — reprisentieren einen ginzlich anderen, aber nicht weniger
bemerkenswerten Ansatzpunkt. Sie basieren auf seinem um 1910 entwickelten Verfah-
ren, einer Komposition ein melodisch wie harmonisch verbindliches ,Klangzentrum”
zugrundezulegen.2! Prototypisch in dieser Hinsicht ist der berithmte ,Mystische
Akkord” aus dem Orchesterwerk Prométhée. Le poéme du feu op. 60 (1910), der auf
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einer Schichtung von fiinf Quarten beruht.22 Neben dieser systembedingten Determina-
tion des musikalischen Materials besitzt jede der drei Etiiden ein bestimmtes Intervall
als spieltechnische Konstruktionsbasis, das — wird es in solcher Ausschlieflichkeit
verwendet — ungewohnlich ist: None, Septime und Quinte. Skrjabin selbst weist in
einem Brief an den Musikkritiker und Komponisten Leonid Sabaneev im Juni 1912 auf
die Gewagtheit dieser drei Stticke hin: ,Ich gebe Dir nun Bescheid tiber eine Sache, die
fiir mich erfreulich ist, fiir Dich vielleicht ohne Interesse, und sehr schmerzhaft fiir alle
Verteidiger des klassischen Glaubens: ein Komponist, den Du kennst, hat drei Etiiden
geschrieben! In Quinten (Entsetzen!), in Nonen (wie pervers!) und ... in groflen
Septimen (das letzte Sakrileg!?). Was wird die Welt sagen ...2“.23 Das Verhiltnis
zwischen der None als spieltechnischer Vorgabe und Skrjabins von der Quarte geprig-
tem Kompositionssystem wird im Folgenden anhand der Etiide op. 65 Nr. 1 genauer
untersucht.24

Grundlegend fiir die Etiide ist eine Ganztonleiter (x), die auch transponiert erscheint
ly), so dass das chromatische Total ausgeschopft wird.2> Beide Skalen resultieren aus
ciner regelmafigen Schichtung von tibermifligen und verminderten Quarten, die die
vertikal-harmonische Struktur beherrschen (x1, y1):

Notenbeispiel 9
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Die Struktur dieses Quartenakkords, der in der zweiten Form (y1) lediglich chromatisch
verschoben ist, erinnert an den ,Mystischen Akkord”. Dieser enthilt allerdings, geht
man vom Ton c aus, zwei reine Quarten anstatt einer verminderten und einer
iibermifligen, was aus der Erniedrigung des a zum as resultiert (vgl. Notenbeispiel 9,
Akkordstruktur x1). Skrjabin vermischt die beiden Klangfelder x und y nicht, sondern
wechselt mehr oder weniger schnell zwischen ihnen ab, so dass ein zusitzliches
Spannungsmoment entsteht.

Ist die Etiide in ihrer inneren Struktur von Quartenschichtungen geprigt, so
crscheint dagegen rein duflerlich die grofle None als das konstitutive Intervall. In der

*I Zum Begriff ,Klangzentrum” vgl. Zofja Lissa, ,Geschichtliche Vorform der Zwélftontechnik”, in: AMI 7 (1935),
S. 15-21. Vgl. auch die Diskussion dieses Begriffs bei Gottfried Eberle, Zwischen Tonalitdt und Atonalitdt. Studien
zur Harmonik Alexander Skrjabins (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten 14), Miinchen 1978, S. 49-56.
2 Als frithestes Werk, das die Klangzentrentechnik etabliert, gilt das Albumblatt op. 58 fiir Klavier; vgl. Eberle, S.
56.

*% Zit. nach Sigfried Schibli, Alexander Skrjabin und seine Musik. Grenziiberschreitungen eines prometheischen
Geistes, Miinchen 1983, S. 89.

lf Vgl. in diesem Zusammenhang auch die Analyse der Septimen-Etiide op. 65 Nr. 2 bei Eberle, S. 86-89.

 Die Eckteile von Debussys Prélude Voiles, das ungefihr zur gleichen Zeit entstanden ist (1910), beruhen ebenfalls
auf einer Ganztonleiter. Debussy verwendet aber nur eine der beiden méglichen Varianten (B-C-D-E-Fis-Gis) und
versieht das Stiick mit einem tonalen Zentrum, das durch den Orgelpunkt "B markiert wird. Zudem ist die vertikale
Struktur der Komposition nicht von Quartenschichtungen, sondern von Groflterzverbindungen geprigt.
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rechten Spielhand wird sie ununterbrochen gefordert, was den Pianisten vor nicht
unwesentliche manuelle Probleme stellt. Links jedoch besitzt sie keinerlei Bedeutung:
Dort dominieren die Quartstrukturen der Materialfelder x1 und yl. Aufgrund der
besonderen diastematischen Struktur der Ganztonskala entsteht zwangsliufig eine grofie
None, wenn man zwei beliebige benachbarte Tone der Skala miteinander kombiniert.
Demzufolge lassen sich so viele grofle Nonen bilden, wie die Leiter Tone hat: sechs.
Dariiber hinaus sind innerhalb der beiden Materialfelder x und y kurzfristig auch
skalenfremde Tone erlaubt, die schnelle chromatische Nonenginge ermdglichen, ohne
das Klangzentrum wechseln zu miissen. Diese Varianttone besitzen entweder den
Charakter von Durchgangs- und Wechselnoten auf leichter Zihlzeit (= D bzw. W) oder
erinnern an chromatische Vorhaltsnoten auf schwerer Zihlzeit (= V), wenngleich solche
an der funktionalen Harmonik orientierten Begriffe nur unter Vorbehalt zu verwenden
sind. Die ersten acht Takte der Etiide lassen sich nun auf der Basis jener Uberlegungen
folgendermaflen analysieren:

Notenbeispiel 10

<

.
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Uberblickt man die Komposition als Ganzes, so ist ein rondoartiger Aufbau auszuma-
chen, der sich schematisiert so darstellt:

A T. 1-23 [23] Allegro fantastico

B T. 24-35 [12] Meno vivo

Al T. 36-47 [12] Tempo I

ptransp. 1 T. 48-59 [12] Meno vivo

Riickleitung  T. 60-65 (6]

A T. 66-87 [22] TempoI

ptransp. 2 T. 88-99 (12] Meno vivo

A2 T.100-109  [10]

Bl T.110-114 [5] reminiszenzartiger Epilog

Im Gegensatz zu den B-Teilen, wo sich Skrjabin auf die Skala x beschrinkt, wechselt er
in den A-Teilen wesentlich hiufiger das Klangfeld. Es scheint, als schlage sich das
deutlich schnellere Tempo (, Allegro fantastico”) auch in einem schnelleren Wechsel des
l'onmaterials nieder (vgl. Notenbeispiel 10). Gleich zu Beginn 6ffnet sich ein enormer
Klangraum: Im Diskant eine chromatisch aufsteigende Nonentonleiter, die an ihrem
hochsten Punkt in einer Folge von Tonrepetitionen ausschwingt, im Bass eine
Akkordfolge, die sich in Kleinterzschritten von der Septspanne bis zu einem Ambitus
von annihernd drei Oktaven aufspreizt. Diese zwei Takte wirken wie ein Motto: Zum
cinen wird das gesamte Tonmaterial wie ein Ficher in der Vertikalen und Horizontalen
ausgebreitet, zum anderen kennzeichnen Chromatik und Repetition auch den weiteren
Melodieverlauf, und schliefllich gibt die chromatische Nonentonleiter aucli spiter
immer wieder den Anstof3 zu neuer melodischer Entwicklung (vgl. T. 9, 23, 36, 40 etc.).
Diese gestaltet sich jedoch ganz im Gegensatz zur avancierten Harmonik relativ
traditionell und beruht vor allem auf der Abfolge klassischer Zweitaktgruppen und einer
motivischen Verarbeitung mittels Wiederholung und Sequenz.26 Das beharrliche Fest-
halten an einem in der Folge nur leicht verinderten zweitaktigen Hauptmotiv (a) verleiht
Jem Stiick etwas Insistierendes, verbunden mit einer gewissen Statik. Ein Melodie-
Schema von A, der besseren Lesbarkeit halber eine Oktave tiefer notiert, moge das
verdeutlichen:

¢ Vgl. dazu auch die Melodie des B-Teils (Nb. 12). Solche geradezu mathematisch genau vermessenen formalen
Strukturen finden sich haufig bei Skrjabin.
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Notenbeispiel 11
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Die ruhigen B-Teile sind strukturell identisch, erscheinen aber jeweils transponiert,
ohne dass dabei ihr eigentliches Klangzentrum, die Skala x, verlassen wirde. Wechsel
mit der Alternativ-Skala, wie sie den A-Teil kennzeichnen, finden nicht statt, siecht man
von kurzzeitig auftretenden Varianttonen ab.2” Wie eine Zusammenstellung der Melo-
die-Anfangstone zeigt, sind die zwei Transpositionen so gewihlt, dass simtliche zur
Verfiigung stehenden Moglichkeiten des Tonmaterials x ausgeschopft werden:

Teil B: e’’/d”
Teil B#ansp- 1. =g
Teil Bransp- 2. 45°"/ges”

27 Eine Ausnahme bildet, was den Teil B anbelangt, ein mehrmals angeschlagenes dis* in der Mittelstimme (T. 25-
27), das nicht dem Material x zuzuordnen ist und auch nicht als Variation z. B. im Sinne eines kurzfristig auftreten-
den chromatischen Durchgangs angesehen werden kann (vgl. dazu auch die analogen Stellen Btense- ! T, 49-51,
und Bansp- 2 T 89-91). Bei der Wiederholung des Rahmenabschnitts (T. 32-35) wird dieses dis‘ jedoch ganz am
Schluss in den reguliren Ton d° ,aufgeldst” (vgl. auch die analoge Stelle in B2, T. 96-99; in Bansp- | T, 56-59,
besitzt der Begleitsatz aufgrund des sich anschlieBenden Riickleitungsteils eine leicht geinderte Struktur).
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Stirker noch als A wirkt B formal konventionell: Es handelt sich um eine Folge von
Viertaktgruppen (4+4+4) mit melodisch identischen Eckteilen (Notenbeispiel 12). Der
epilogartige Teil Bl nimmt dagegen nur noch fiinf Takte Raum ein und erscheint wie
eine Reminiszenz, wo in gedringter Form nochmals charakteristische Details von B
erklingen (,subito ppp, dolcissimo”). Als einziger dieser Teile beruht er auf der Skala y.
Erst mit Erreichen des Schlusstons wechselt das Klangzentrum wieder.

Notenbeispiel 12

i
L
gz
i

Teil Bl

v

Ein abschlieflender Vergleich der beiden Etiiden zeigt, wie unterschiedlich sich die
manuelle Vorgabe auf die kompositorische Struktur jeweils auswirkt. In Skrjabins Ettide
op. 65 Nr. 1 erweist sich das spieltechnisch zentrale Intervall der None lediglich als
Nebenprodukt eines umfassenderen und tiefergreifenden Systems, das letztendlich auf
der Quarte beruht.28 Dieses System ist in sich geschlossen und ersetzt die Dur-Moll-
Tonalitit vollstindig. Spieltechnische Vorgabe und harmonisches Prinzip differieren
zwar auf den ersten Blick, gelangen jedoch, wie die Analyse zeigt, nahtlos zur Deckung.
Es ist erstaunlich und in der Musikgeschichte sicherlich einmalig, mit welch unbeirrba-
rer Konsequenz Skrjabin am Intervall der groflen None festhilt und es scheinbar
mithelos mit seinem neuartigen harmonischen System in Einklang bringt.

Dieser strukturelle Perfektionismus birgt jedoch auch Gefahren. In mehrfacher
Hinsicht wirkt die Komposition konventioneller, glatter und starrer als die Debussys.
Nicht zuletzt die genauen Vorgaben des Systems scheinen Skrjabin in der Verarbeitungs-
freiheit einzuschrinken, zumal er sich in erster Linie an der Faktur herkommlicher
Etiden orientiert: Die grofle None ist auf den Melodieverlauf und die virtuosen
Spielfiguren der rechten Hand beschrinkt und wird - anders als die Quarte bei Debussy
- in ihrem Ambitus nie modifiziert. Man hat, pointiert gesagt, phasenweise den
Eindruck, als handle es sich um eine harmonisch grotesk entstellte Oktavenetiide
ilterer Provenienz.2?

f“ Dies gilt auch fiir die beiden anderen Etiiden aus op. 65.
* Vgl. dazu auch Schibli, S. 88.



270 Jiirgen Brauner: Anmerkungen zu zwei spditen Klavieretiiden von Debussy und Skrjabin

+ -Auch formal wirkt die Etiide im Vergleich zum vielschichtigen und zerkliifteten
Gegenstiick: Debussys eher eindimensional und statisch. Sowohl die A- als auch die B-
‘Teile bleiben, abgesehen von diversen Transpositionen, strukturell weitgehend gleich.
Eine Entwicklung im engeren Sinne findet nicht statt. Die sehr starre, an wenigen
Motiven festhaltende Taktordnung innerhalb der einzelnen Abschnitte tut ein Ubriges.
So entsteht ein deutlicher Widerspruch zwischen dem zunichst bestiirzenden, geradezu
provokanten klanglichen Eindruck und der sehr traditionellen Art, diesen zu formen
und zu strukturieren.

Vollig anders die Losung Debussys, dessen Quartenetiide nicht von einem pra-
existenten System gestiitzt wird, sondern — ganz im Gegenteil — diesem zuwiderlauft.
Das konstitutive Intervall, das im Gegensatz zu Skrjabin sowohl die manuelle als auch
strukturell-kompositorische Disposition der Etiide bestimmt, fiigt sich nicht nahtlos in
das noch wirksame Dur-Moll-System ein, sondern tritt in eine spannungsvolle Wechsel-
beziechung zu ihm. Entsprechend facettenreich und undogmatisch wird das Intervall
kompositorisch verarbeitet und genutzt, was gleichzeitig auch originelle spieltechnische
Varianten nach sich zieht. Aus der Reibung zwischen der latent noch wirkenden
funktionalen Harmonik und der sich dagegen sperrenden Quarte entsteht ein wesentli-
cher Teil der dem Stiick innewohnenden Spannung.

Auch die Form ist letztlich ein Resultat dieses Zwiespalts: Das improvisatorische
Suchen des ersten Teils, der nach pentatonischem Beginn schlief{lich doch noch auf F
endet, das am Ende insistierende Festhalten des zweiten Teils an einem tonalen
Fixpunkt, und schliefllich die Aufgabe der Tonalitit im letzten Teil, die mit einer
allmahlichen Zersetzung der motivischen Gestalten einhergeht. Das Studium eines
geschmeidigen und virtuosen Quartenspiels, worauf die Etiide ja vordergrindig zu zielen
scheint, ist hier ginzlich von der kompositorischen Idee und ihrer klanglichen Realisati-
on verdringt worden.

Stellt man beide Kompositionen nochmals vor dem Hintergrund der urspriinglichen
Problemstellung nebeneinander, so zeigen sie in exemplarischer, aber gegensitzlicher
Weise, wie der iiberkommene Begriff der Etiide transzendiert wird, indem sich spiel-
und kompositionstechnische Aufgabenstellungen durchdringen und zu neuartigen
klanglichen und formalen Losungen fiithren. Skrjabins Stiick gewinnt seinen Reiz aus der
atemberaubenden Perfektion und Konsequenz, mit der das Intervall der None aus einem
geschlossenen kompositorischen System logisch hervorgeht und in diesem angewandt
wird. Formal wirkt sie jedoch vergleichsweise konventionell. Debussys Etiide dagegen
erhilt ihren Reiz aus dem spannungsvollen Gegeneinander von herkémmlicher Tonali-
tit und einer alles durchdringenden Quarte, die diesem System zuwiderlduft. Auch die
Form wird maf3geblich von diesem Gegensatz beeinflusst. So stellen beide Kompositio-
nen erste Musterbeispiele fir einen neuen Etiidenstil dar, der die virtuose Bearbeitung
und Losung neuartiger kompositorischer Problemstellungen miteinbezieht und sich von
der einseitig manuell ausgerichteten Virtuosen-Etiide romantischer Prigung abhebt.

In der Folgezeit begegnet man solchen unter einem erweiterten Blickwinkel zu
sehenden Etiiden immer hiufiger. Genannt seien hier nur Karol Szymanowskis Zwolf
Studien op. 33 aus dem Jahre 1916, deren zweite Nummer auf Sekundintervallen
beruht, Béla Bartéks Drei Studien op. 18 fir Klavier (1918), in denen er sich sehr
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konsequent mit der Atonalitit auseinandersetzt, Darius Milhauds Cing Etudes fiir
Klavier und Orchester (1920), die polytonale Phinomene behandeln, sowie Olivier
Messiaens Quatre études de rythme (1949/50), wo erstmalig in der Musikgeschichte
mehrere musikalische Parameter durchgingig festgelegt sind. In den elektronischen
Studien und Etiiden eines Pierre Boulez, Herbert Eimert und Karlheinz Stockhausen aus
den fiinfziger Jahren verweist der Begriff ginzlich in die Sphire des kompositorischen
Experiments, ,deren innovativer Wert zunichst in der ErschlieSung neuartigen Klang-
materials liegt”.30 In diesem Zusammenhang zu nennen sind auch Conlon Nancarrows
(1912-1997) Studies for Player Piano (seit 1947), die aufgrund der Verwendung eines
selbstspielenden, mit Lochstreifen funktionierenden Klaviers (Pianola) gar keinen Pianis-
ten mehr benotigen, wodurch der traditionelle Begriff der Etiide endgiiltig obsolet
erscheint.3! Aberwitzige Griffkombinationen und Spriinge, extreme Tempi und die
Uberlagerung verschiedener, voneinander unabhingiger Tempoebenen lassen sich damit
in grofiter Prizision realisieren und fithren, wie es Ulrich Dibelius formuliert, zu einer
_Super-Virtuositit des kompositorisch Komplexen und klavieristisch Exakten”.32 Auch
in John Cages’ Etudes australes. 32 pieces fir Klavier (1975), die nach Sternkarten
komponiert worden sind, dominiert der experimentelle Charakter.33 Im Vergleich dazu
wirken Gyorgy Ligetis in drei Binden veroffentlichten Etudes pour piano (1985-1995)
cher konventionell, zumal der auslésende Umstand ihrer Entstehung nach Aussage des
Komponisten vor allem seine ,ungeniigende pianistische Technik” war.34 Dennoch
<toBen Ligetis Etudes, indem sie Anregungen aus der afrikanischen und mittelalterli-
rhen Musiktradition, der fraktalen Geometrie und des Jazz sowie rhythmische und
metrische Ideen Nancarrows aufgreifen und hochkomplex weiterverarbeiten, auch
kompositorisch in Neuland vor.35 Das Gleichgewicht zwischen taktil-motorischen und
wompositorisch-intellektuellen Momenten erscheint in ihnen wiederhergestellt: ,Es
+ind virtuose Klavierstiicke, Etiiden im pianistischen und kompositorischen Sinn“.3¢ So
hat es den Anschein, als schliefle sich hier wieder der Kreis und man kehrte zuriick zu
iner im bachschen Sinne umfassenderen Auffassung des Begriffs der ,Ubung”, die iiber
den rein manuellen Aspekt hinaus insbesondere auch das kompositorische Moment
raiteinbezieht.

" Menrath, Sp. 206; vgl. dazu die umfangreiche Auflistung von Tonbandkompositionen, die den Titel ,Etiide” oder
/Studie” tragen, bei Bandur, S. 10.

" Conlon Nancorrow greift eine Idee auf, die man bereits in Stravinskijs Studie (Etiide) fiir Pianola aus dem Jahre
1917 findet.

2 Ulrich Dibelius, Moderne Musik II. 1965-1985, Miinchen 1988, S. 232.

** Vgl. auch John Cages’ Freeman Etudes fiir Violine (1977) sowie die Etudes borealis fiir Klavier und Violoncello
(1979).

* Booklet-Text des Komponisten zur Compact-Disc Gyérgy Ligeti Edition 3. Works for piano, Sony Classical 1996
‘\$K 62308; 01-062-308-10), S. 14.

¥ Vgl. z. B. die Analyse der Etiide Nr. 2 Cordes Vides, die ausschlieBlich auf dem Intervall der Quinte beruht, bei
Hannes Schiitz, ,Wiedergeburt der Ars subtilior? Eine Analyse von Gyorgy Ligetis Klavieretide Nr. 2 ,Cordes
Vides', in: Mf 50 (1997), S. 205-214.

36 Booklet-Text des Komponisten, S. 19.
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KLEINE BEITRAGE

Ein Tabulaturfragment aus Hennstedt (Norderdithmarschen)

von Konrad Kuster (Freiburg im Breisgau)

Im Pastoratsarchiv des Ortes Hennstedt, etwa 10 km nordostlich von Heide (Holstein) gelegen,
befindet sich unter den normalen kirchlichen Akten ein kleiner Varia-Bestand, der Einblicke in
das Musikleben dieser kulturell scheinbar abgelegenen Region bietet. Er umfasst zwei Fragmen-
te zur Musik des 17. Jahrhunderts und eine Quelle der Zeit um 1800.

Bei der letzteren handelt es sich um handschriftliche Stimmen zu drei anonymen Duos fiir
Violinen, deren erstes mit einer Bearbeitung der Ouvertiire zu Vicente Martin y Solers Oper
Una cosa rara ossia bellezza ed onesta beginnt (fortgesetzt mit einer ,Aria con [2] Variatione
[']“). Zwar sind eine Reihe von Bearbeitungen dieses Satzes nachweisbar (auch mit konzertan-
tem Ouvertiirenschluss!), keine allerdings in dieser Besetzung und dieser Satzzusammen-
stellung. Die Titelformulierung (,[... O]pera: Una cosa rara”) verweist auf eine Quelle, die von
der italienischen Originalversion abhingig ist; weder die frithe deutschsprachige Hamburger
Produktion (Erstauffihrung am 9. Januar 1788) noch der Kopenhagener Klavierauszug des
Werkes, dessen Titel dinisch formuliert ist,2 kénnen also als direkte Bezugspunkte dieser
Bearbeitung gesehen werden.

Daneben sind einzelne Druckseiten aus Melchior Francks Evangelium Paradisiacum (Coburg
1629)3 vorhanden, schlieRlich das Fragment einer Orgeltabulatur. Erhalten ist ein unregelmi-
Big beschnittenes Blatt (ca. 31,5 x 22 cm, Hochformat; festes Papier, Wasserzeichen: Gekronter
Lilienschild); nur die Vorderseite ist beschrieben. Es handelt sich um die linke Hilfte eines
Bogens, der — wie in Orgeltabulaturen tiblich — als Auflagestimme (durchgehend tiber beide
Seiten hinweg beschriftet) angelegt war. Von den acht Akkoladen enthalten die drei oberen die
Hilfte einer ersten Komposition; es fehlen also zwei Binnenglieder und der Schluss. Von der
anderen Komposition ist in den drei nichsten Akkoladen Anfang, Mitte und Ende uberliefert;
der tuberlieferte Notentext liuft in einem mit Fermaten bezeichneten Akkord aus, so dass wohl
nicht nur die gesamten beiden unteren Akkoladen leer waren, sondern auch die rechte Hilfte
der drittuntersten.4 Damit wird zugleich deutlich, dass das Manuskript nicht mehr als diese
beiden Kompositionen enthalten hat; sie mogen - da genau diese beiden in der Quelle
zusammengefasst sind - in irgendeiner Form aufeinander bezogen sein.

Der Schieiber der Quelle ist vorrangig unter den Hennstedter Organisten zu suchen, dem
Schriftbild zufolge vorrangig im 17.Jahrhundert. Weil der Posten — wie fiir jene Gegend
typisch® — mit der Funktion des Kirchspielschreibers gekoppelt war, finden sich zahlreiche
Dokumente, die einen Schriftvergleich ermoglichen. Allerdings war der Posten tiber mehrere

! Die Originalversion der Ouvertiire geht direkt in die erste Szene der Oper tiber, vgl. die Edition des Werkes, hrsg. von
Gerhard Allroggen (= Die Oper 5), Miinchen 1990. Zu den Bearbeitungen der Ouvertiire vgl. RISM A/I/5, M 881-898.
2 Zu Hamburg vgl. Joachim E. Wenzel, Geschichte der Hamburger Oper 1678-1978, Hamburg 1978, S. 37; der hier
gebrauchte Titel ,Lilla oder Schonheit und Tugend” ist der in zeitgendssischen deutschen Auffithrungen gebriuchli-
che. Vgl. auch die Nachweise in RISM A/I/5 (der Forkortet Klaveerudtog af Lilla, eller Sielden er: Skionhed og Dyd als
M 877).

3 RISM A/I/3, F 1746; 2 Bogen der Tenorstimme. Bislang ist kein vollstindiger Stimmensatz bekannt. Fiir Angaben iiber
den Inhalt des ebenfalls fragmentarischen Exemplars aus der Coburger Moritzkirche danke ich der Landesbibliothek
Coburg.

4 In den Transkriptionen sind die Liicken mit Leertakten bezeichnet, deren Taktstriche im Fettdruck erscheinen.

5 Vgl. Arnfried Edler, Der nordelbische Organist. Studien zu Sozialstatus, Funktion und kompositorischer Produktion
eines Musikerberufes von der Reformation bis zum 20. Jahrhundert (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 23),
Kassel 1982, S. 63.
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Generationen in den Hinden einer Familie namens Nieman,® und die charakteristischen
Elemente der Buchstabenschrift im Tabulaturblatt finden sich in Dokumenten mehrerer ihrer
Angehorigen’ — gleichermaflen in denen des iltesten nachweisbaren Familienmitgliedes (Jiir-
gen, Organist zwischen etwa 1609 und 1629)8 und des jiingsten, Daniel d. J., der den Posten vor
1671 antrat’. Die Datierung muss folglich bis zur Betrachtung stilistischer Details offen bleiben.

Auch die Klirung der Autorschaft beider Werke bereitet Probleme. Zwar wird fir die erste
Komposition als Verfasser ein ,J. Weber” genannt, aber er lisst sich nicht identifizieren. Weder
handelt es sich um eine Person, die an einer der traditionsreicheren Orgeln oder Schulen im
Kiistengebiet ungefihr zwischen Itzehoe und Husum Dienst tat,!0 noch um einen Organisten in
den Stidten der weiteren Umgebung.!! Die Komposition kann also im 17. Jahrhundert nur iiber
cine relativ grofle Entfernung an ihren Aufbewahrungsort gelangt sein und muss zudem von
cinem Musiker stammen, der in einem relativ kleinen, von der Forschung bislang nicht
beriicksichtigten Ort titig war.12 Die wenigen Korrekturen, die sich als einfache Schreib-
versehen verstehen lassen, bestitigen, dass es sich um eine Abschrift handelt.

Grundlage fiir die Betrachtung der anonym tiberlieferten zweiten Komposition ist es, die
Gattung zu bestimmen: Auffillig ist die Fithrung zweier korrespondierender Bassstimmen, von
denen in der ersten Werkhilfte die eine stets mit den beiden Oberstimmen gekoppelt ist, so
dass das Musizieren der anderen stets von Pausen aller iibrigen Stimmen begleitet wird. Dies
deutet darauf hin, dass nur die obligaten Orgelanteile einer Komposition aufgezeichnet sind, an
der auch Singstimmen mitwirken. Die ersten Pausen der Oberstimmen wiren demnach mit
cinem Abschnitt zu fiillen, der dem homophonen Satzblock in der instrumentalen Eroffnung
cntspricht, wobei zunichst offen bleibt, ob die Pausen auf ein Alternieren von Orgel und
Vokalsatz hindeuten oder mit Einwiirfen von Melodieinstrumenten zu fiillen sind (sodass die
von der Orgel gespielten Satzanteile als Stiitzung des Vokalsatzes zu verstehen wiren). Diese
zweite Moglichkeit wird schon angesichts der unmittelbaren Fortfiilhrung unwahrscheinlich: Da
{iir eine Orgel der Zeit Chortonstimmung anzunehmen ist, iibersteigt der Ambitus beider

“ Die Wirkungsdaten lassen sich anhand der Pastoratsakten (keine eigenen Organistenakten iiberliefert) lediglich er-
-hlieBen. Dem ersten ihrer Mitglieder war zwischen etwa 1591 und 1619 Johann Offen vorausgegangen, dem letzten
1olgte Marcus Tilman (trat 1695 in Ruhestand). Tilman kommt eindeutig nicht als Schreiber des Blattes in Frage.

" Auch bei Nichtmusikern, etwa in einer Eingabe des Schusters Jiirgen Nieman an den Schleswiger Herzog mit der Bitte
«um eine Lizenz zur Ausiibung des Schusterberufs in der Residenzstadt (7. Dezember 1655; Pastoratsarchiv Hennstedt,
Nr. 39). Kriterien kénnen die auffillige Neigung des kleinen f im Gegensatz zum sonstigen Schriftduktus, die Setzung
Jes u-Bogens sowie die Graphie des Schluss-b und der Worter mich/sich sein.

- Pastoratsarchiv Hennstedt, Nr. 40: undatiertes Konzept eines Schreibens in zittriger Altersschrift.

” Er ist der am 14. August 1642 geborene Sohn eines gleichnamigen weiteren Familienmitgliedes, der zumindest in den
{640er- und 1650er-Jahren auf dem Posten nachweisbar ist, dessen Handschrift aber andere Ziige aufweist; Schrift-
nachweise fiir Daniel d. J. in Pastoratsarchiv Hennstedt Nr. 39, fiir Daniel d. A. ebd., Nr. 76 (Kirchenrechnung 1641/
42). Der Rang der ortlichen Position spiegelt sich darin, dass zwei der Organisten als Stifter der Kirchenausstattung
nachweisbar sind (an dieser namentlich genannt): Daniel Nieman d. A. stiftete 1651 eine Apostelfigur am Kanzelkorb,
Marcus Tilman beteiligte sich 1687 an der Aufstellung des Taufgitters; zu beiden Gegenstinden vgl. Kunst-Topogra-
phie Schleswig-Holstein, hrsg. von Hartwig Beseler, Neumiinster 1969, S. 466 f.

"' Verwiesen sei etwa auf die Antonius-Wilde-Orgel in Wohrden (1591-93), auf die Hans-Scherer-Orgel in Meldorf
11596/97), die Instrumente Johann Lorentz’ in Schwabstedt (1615), Gottfried Fritzsches in Husum (1629-32), Joa-
chim Richborns in Ténning (1681-83) und Christian Kochs in Itzehoe (1685-89; Vorgingerinstrument méglicherwei-
se von Hans Bockelmann); an keinem dieser Instrumente ist eine Person dieses Namens nachzuweisen. In Berge L.
Barleses Personallisten Larerstanden i Sydslesvig fra reformationen til 1864. Personalhistoriske undersogelser (= Skrif-
ter, udgivne af Historisk samfund for Senderjylland 53), Abenrd 1981, sowie in den Quellen fiir Heide, Meldorf und
ltzehoe ist kein Kantor dieses Namens nachgewiesen.

'! Die Durchsicht lokaler bzw. musikhistorischer Darstellungen fiir den Raum zwischen Ostfriesland und dem westli-
chen Mecklenburg fithrten ebenso wenig zu einem Nachweis dieses Namens wie erginzende Archivuntersuchungen
tir kleinere Orte der Hennstedter Umgebung, in denen im 17. Jahrhundert Orgeln vorhanden waren.

'2 Georg Weber, 1674-1676 Organist an der Hamburger Georgenkirche (vgl. Liselotte Kriiger, Die Hamburgische
Musikorganisation im XVII. Jahrhundert [= Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen 12|, Straflburg 1933,
Nachdr. Baden-Baden 1981, S. 183) kommt als Komponist nicht in Betracht. Dass die gesuchte Person sein Vorfahr war,
ist zwar nicht auszuschliefen, vgl. jedoch die auch andernorts bestehenden Probleme, eine Person mit dem Namen
+J. Weber” zu identifizieren: Liesbeth Weinhold, Art. ,Wircker, Johann”, in: MGG, Bd. 14, Kassel 1968, Sp. 729, zu
einem gleichnamigen Rektor in Mittweida (dort titig 1585-88); auch dieser kann nicht Autor der vorliegenden Kom-
position sein.
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erhaltener Oberstimmen hier unzweifelhaft den einer Singstimme (sie erreichen als notierten
Spitzenton ein a“); dass diese Parts auch gesungen vorgetragen werden sollten, ist daher
auszuschlieen, ebenso dass die dokumentierten homophonen Blocke und der zu erginzende
Vokalsatz aufeinander als wortliche Echos bezogen waren. Die Verhiltnisse im Schlussabschnitt
bestitigen diese Beobachtungen (beide Oberstimmen erreichen erneut den Spitzenton a“) und
konkretisieren das Bild noch weiter: Die klare Trennung der beiden musizierenden Chore wird
aufgehoben; der Satz wird in einer harmonisch gingigen Weise (Exposition von Material auf der
II. Stufe, Abwirtstransposition und IV-I-Schluss) und unter Auflésung der Chorgruppierungen
verdichtet. Klar zu erkennen ist dabei, dass die Anteile der Orgel (sie steuert {iber den beiden
Basslinien zwei gleich lautende Oberstimmen zum Satz bei, greift also in jeden der Chorblocke
ein) geniigend Raum fiir weitere, ebenfalls paarweise miteinander korrespondierende Stimmen
lassen, die besonders in der plagalen Schlusskadenz in tieferer Lage als die beiden tuberlieferten
Parts gefiihrt wiren. Die tiefste aufgezeichnete Stimme schliefilich ist als Generalbass zu
verstehen, der um eine Aussetzung zu erweitern ist.

Allerdings ist denkbar, dass die Oberstimmen des Orgelparts urspriinglich Melodieinstru-
menten zugewiesen waren, also hier lediglich als Ergebnis einer Bearbeitung an die Orgel fielen.
Darauf deutet die Verschrinkung der beiden dokumentierten Parts hin, die in dieser Version
mit der noch engeren Verwandtschaft der beiden Basslinien konkurriert. Denn entweder sind
diese beiden im Vortrag zu trennen (eine als Manual-, die andere als Pedalstimme); dann
greifen die beiden Oberstimmen klanglich ineinander. Oder die Darbietung trife eine Unter-
scheidung zwischen diesen beiden; dann allerdings wire insbesondere die Notation der Bisse im
Schlussabschnitt fragwiirdig, und der Chorverbund im Anfangsteil wire nicht nachvollziehbar
(weil die Musik beider Stimmen in unterschiedlichen Baukérpern der Orgel erklinge).

Bei diesem zweiten Werk handelt es sich also weder um die Intavolierung einer Motette (als
deren rein instrumentale Bearbeitung) noch um ein vollstindig in Tabulatur abgesetztes Werk,
mit der das Musizieren eines Gesamtsatzes gestiitzt wiirde,!3 sondern um einen ausdriicklichen
Orgelpart, der die Komposition nicht vollstindig erfasst. In jedem Fall lisst sich die dokumen-
tierte Musik problemlos mit dem als Incipit vermerkten Text , Wie sich ein Brautigam freuet”
versehen (bei Teilung der Schlussnote im 3. bzw. 5. Takt), einem Ausschnitt aus Jesaja 62 Vers
6. Denkbar ist ferner eine Unterlegung des zweiten erhaltenen Abschnitts mit der Fortsetzung
in Luthers Ubersetzung (,iiber der Braut”), schwieriger hingegen die Textierung des verbleiben-
den Abschnitts mit dem Versschluss (aus Griinden der Silbenbetonung; ,,so wird sich dein Gott
uber dir freuen”).

Mit der Identifizierung des Dokumentierten als Instrumentalanteil einer Vokalkomposition
wird deutlich, dass es sich auch hier um eine Reinschrift handelt, da die {ibrigen Stimmen an
anderer Stelle entwickelt worden sein miissen. Die grof¥flichige Verschreibung in der Werk-
mitte (notdurftige Rasur des zu frith eingezeichneten Wechsels des Metrums und des nachfol-
genden Akkords) spricht nicht prinzipiell dafiir, dass der Schreiber das Material seiner Vorlage
bearbeitet hitte, da an dieser Stelle ein Eingriff die harmonische Disposition des Werkes in
Frage stellte.

Liebe du mich!# hat eine véllig andere Satzstruktur; prinzipielle Freiriume fiir weitere
Stimmen wie im anderen Werk sind nicht zu erkennen - trotz der gelegentlichen terzlosen
Klinge. Der Anfang des Werkes ist geprigt von einem Wechselspiel zwischen Ober- und
Bassstimme, in dem diese bald einzelne Figuren aus dem anderen Part tibernimmt, ihn bald
aber auch nur in schlichter Parallelfithrung begleitet. Der Einsatz einer dritten Stimme liegt
offenbar im ersten der drei verlorenen Abschnitte, also erst im zweiten Sechstel des Werk-

13 Die Colla-parte-Fithrung zwischen Orgel und mit Obligatinstrumenten ist der Normalfall beispielsweise in den Tabu-
laturen der Sammlung Diiben, vgl. z. B. die Wiedergabe aus Dietrich Buxtehudes Der Herr ist mit mir in: Bruno Grus-
nick, ,Die Diibensammlung. Ein Versuch ihrer chronologischen Ordnung [Teil I-11}%, in: STMf 47 (1964), S. 27-82,
Tafel XII.

14 Nicht: ,Liebe, die du mich ...“, das Dur-Lied auf einen Text von Johann Scheffler (1657). Fiir die Umschreibung ,a 2
voc:” bleibt offen, ob sie sich auf die beiden freien Stimmen (Ober- und Unterstimme) bezieht oder auf die beiden Melo-
diestimmen (also unter Aussparung des Bassparts).
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bestandes. Auch im erhaltenen Teil der zweiten Akkolade pausiert die Mittelstimme iiber weite
Strecken. Zu Beginn liuft ein Abschnitt, zu dem sie groflere Notenwerte beitragt: als ihre
Begleitstimmen, mit einer Kadenz in der Grundtonart aus; da diese von den Auflenstimmen am
Ende des ersten erhaltenen Abschnitts verlassen worden ist, muss bis zum Einsatz der dritten
Stimme noch eine Riickmodulation stattgefunden haben.

Bis hierhin verweisen die Gestaltungsformen auf diejenigen einer Choralbearbeitung (in-einer
,streng stimmigen’ Anlage ohne akkordische Erweiterungen), deren Melodie in der Mittel-
stimme liegt. Dass die Aufienstimmen mit ihrem gleichermaflen tiber eine Quinte aufsteigen-
den Einsatzmotiv die figurierte Variante eines Liedincipits vortragen, ist denkbar. Dennoch gibt
es in norddeutschen Orgelchorilen kein Parallelbeispiel fiir eine so offene Gestaltung, mit der
der Einsatz der Melodiestimme so weit hinausgezogert erschiene wie hier: sowohl in: den
Zeitabliufen als auch darin, wie weit sich der Komponist dabei von der Grundtonart entfernt.
Typisch im Umkreis sowohl der Sweelinck-Schiiler als auch etwa Buxtehudes ist hingegen, in
der Eréffnungsphase einer Choralbearbeitung den Begleitsatz als Vorausimitation des betreffen-
den Melodieabschnitts!® anzulegen; auch dies ist hier nicht der Fall. Jedenfalls ist einLied
dieses Textes nicht nachzuweisen!® (da die Mittelstimme erst im verlorenen Anteil der
Komposition einsetzt, lisst sich auch das Melodieincipit nicht bestimmen). Dies spricht jedoch
nicht prinzipiell gegen die Annahme einer Liedbearbeitung;!” offen bleibt allenfalls, ob hier die
Melodie einer Aria, die nicht {iber Gesangbuchpraxis gleichsam kanonisiert wurde, ineiner
eigenen Orgelkomposition aufgegriffen wurde (als Verarbeitung eines Cantus prius factus in
einem neuen Kontext) oder ob die Vertonung eines Aria-Textes intavoliert worden ist (also
mitsamt dessen originaler Einbettung).

Die Vermutung, die Mittelstimme prisentiere eine Liedmelodie, erhirtet sich angesichts der
folgenden erhaltenen Werkanteile. Gegen Ende des zweiten Abschnitts fillt die Oberstimme als
offenkundig nachgeordnete Stimme Liicken, die im Melodievortrag der Mittelstimme entsted
hen; ein Taktwechsel wie der, der hier im zweiten verlorenen Abschnitt notiert war, spricht
nicht prinzipiell gegen die Annahme, dass es sich um eine Choralbearbeitung handele.!® Und
im letzten erhaltenen Abschnitt ist der Phrasenbau in dem als Mittelstimme notierten Part!? so
regelmiflig, dass er einen in Versen gehaltenen Text, der syllabisch vertont ist,' direkt zu
spiegeln scheint. Allerdings prigt an dieser Stelle, die vom Prinzip der Quintschrittsequenz
getragen ist, auch ein gerade nicht primir liedhaftes Gestaltungselement den Satz.

Somit handelt es sich bei dem Werk von ,J. Weber” wahrscheinlich um eine Komposition fiir
Orgel allein (vielleicht sogar von vornherein als Choralbearbeitung in dieser Besetzung).. Kaum
diirfte es sich um ein Werk des frithen 17.Jahrhunderts handeln; gegen eine ‘allzu spite
Datierung des Blattes (nach 1700) sprechen sowohl die vergleichsweise einfachen Figurations-
muster dieses Satzes als auch die Musiksprache der Jesaja-Vertonung. Die Datierung ins spate
17. Jahrhundert lisst allerdings den Eindruck entstehen, dass hier — etwa im Vergleich mit den
Kompositionen Nicolaus Bruhns’ im nahe gelegenen Husum - ein eher konservatives Musik-

15 Vgl. Fritz Dietrich, Geschichte des deutschen Orgelchorals im 17. Jahrhundert (= Heidelberger Studien zur Musik-
wissenschaft 1), Kassel 1932, S. 29 f. Grundsitzlich unterscheidet er im Hinblick auf die Werkeréffnungen nur zwi-
schen Eng- und Weitfithrung; ebenso zur Bildung von Imitationen in einzelnen Satzgruppen vgl. S. 41.

16 Herangezogen wurden: Johannes Zahn, Die Melodien der deutschen evangelischen Kirchenlieder, 6 Bde., Giitersloh
1889-93, Nachdr. Hildesheim 1963; Albert Friedrich Wilhelm Fischer und Wilhelm Tumpel, Das deutsche evangeli-
sche Kirchenlied des 17. Jahrhunderts, 6 Bde., Giitersloh 1904-16, Nachdr. Hildesheim 1964; Das deutsche Kirchen-
lied. Kritische Gesamtausgabe der Melodien, Abteilung 111, Bd. 1 (Die Melodien bis 1570), Teil 1-3, Kassel 1993-98. Fur
erginzende Recherchen danke ich Dr. Markus Rathey (Graduiertenkolleg ,Geistliches Lied und Kirchenlied interdis-
ziplindr” an der Universitit Mainz) und dem Deutschen Volksliedarchiv Freiburg.

17 Auch fiir Heinrich Scheidemanns Variationen iiber ,Betriibet ist zu dieser Frist” ist nicht zu kliren, aus welcher
Quelle das Lied stammt; vgl. Katrin Kinder, , Ein Wolfenbiitteler Tabulatur-Autograph von Heinrich $cheidemann’, ini
Schiitz-Jb. 10 (1988), S. 86-103, besonders S. 93.

'8 Dietrich, Geschichte des deutschen Orgelchorals (wie Anm. 15), S. 42.

2 Im Klangbild die Oberstimme des Satzes; um diese Linien in ihrer notierten Relation wahrzunehmen, miissten sie auf
zwei verschiedenen Manualen gespielt werden. Demnach wire der Basspart pedaliter auszufiithren (zuniindest in-den
Abschnitten, an denen die Mittelstimme mitwirkt).
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leben gespiegelt wird. Dies ist aber fiir die Dokumentation von Tastenmusik nicht ungew6hn-
lich20 und erklirt sich daher auch nicht unbedingt aus der abgelegen erscheinenden Ortslage
Hennstedts. Weil auf dem Blatt diese Kompositionen trotz ihrer Gattungsunterschiede vereint
sind, wird der Gedanke, beide Werke seien aufeinander bezogen, noch plausibler; denkbar ist,
dass es sich um Musik handelt, die anlisslich einer Hochzeit aufgefithrt wurde, die erste
Komposition in jedem Fall als reines Orgelwerk, die zweite als Vokalkomposition.

Das Hennstedter Fragment wirft Fragen auf, die — im Wechselspiel mit den Franck-
Fragmenten des gleichen Quellenbestandes — weit iiber das Lokale hinausreichen. Dokumen-
tiert ist hier an einem von den Handelswegen und Herrschaftsstrukturen abgeriickten Ort ein
souveriner Umgang mit deutscher Orgeltabulatur, der sich sowohl auf solistische Orgelpraxis
als auch auf tastenmusikalische Begleitung eines Vokalensembles bezieht. Dass ein solches
existierte, ist ebenso durch das Fragment des Franck-Druckes belegt; allerdings ist nicht
erkennbar, mit welchen Kriften die Kompositionen aufgefithrt worden sein mogen. Als das fir
finf Stimmen angelegte Evangelium Paradisiacum im Druck erschien, standen in Hennstedt
neben Pastor, Diaconus und Organist lediglich ein ,Schulmeister” (auch als ,Ciister” oder
,Cantor” bezeichnet) auf den Besoldungslisten, erst seit 1650 auflerdem ein ,Rector”;2! dass das
— somit erst allmihlich von zwei Lehrern getragene — Schulleben die Bildung eines Vokal-
ensembles ermoglicht hitte, das zur Auffilhrung der fiinfstimmigen Kompositionen Francks
getaugt hitte, ist ebenso schwer vorstellbar wie der Gedanke, dass Thomas Selles Schuldienst
als Rektor im rund 20 km entfernten Wesselburen ihm das Ensemble zur Verfiigung stellte, das
er 1625 zur Auffithrung des 22-stimmigen Christ lag in Todesbanden benétigte?2. Es ist folglich
davon auszugehen, dass im 17. Jahrhundert an sehr viel mehr Orten zumindest des norddeut-
schen Raumes ein grofleres und profilierteres Kirchenmusikensemble zur Verfiigung stand, als
Stellenpline und Schulstrukturen es vermuten lassen; dass musikalische Dilettanten in der
Kirchenmusik mitwirkten, ist aber nur in den seltensten Fillen dokumentarisch fassbar.23

Das Tabulaturfragment ist eine der iltesten bekannten Notenhandschriften nach-
reformatorischer Zeit aus Schleswig-Holstein. Es erweitert Kenntnisse tiber das Musikleben im
Westen dieses Raumes, die sich bislang nur mit den Kompositionen Nicolaus Bruhns’ und einer
Canzona des Meldorfer Organisten Marcus Olter24 umschreiben lieRen; im Gegensatz zu den
Werken des Hennstedter Fragments handelt es sich bei diesen zwar um Werke aus dieser
Gegend, doch sind sie nicht auch in dieser selbst tiberliefert worden. Damit ist Liebe du mich
(vorausgesetzt, die Gattungsbestimmung erweist sich als richtig) zudem wohl die ilteste
Komposition fiir Orgel, deren Quelle im nordwestdeutsch-dinischen Raum auflerhalb Line-
burgs und Kopenhagens sowohl aufgezeichnet als auch erhalten geblieben ist.25 Das Bild der

20 Auch die Liineburger Tabulaturen reichen darin, welche Werke erfasst wurden, weit zuriick (dies gilt besonders fiir
die ebenfalls erst aus dem spiten 17. Jahrhundert stammenden Sammlungen Heinrich Baltzer Wedemanns); zu Detail-
fragen der Daticrung vgl. Curtis Lasell, Art. ,Lineburger Tabulaturen”, in: MGG,, Sachteil, Bd. 5, Kassel 1996,
Sp. 1514.

21 pastoratsarchiv Hennstedt, Nr. 57 und 76 (Kirchenrechnungen).

22 Zur Datierung vgl. Siegfried Giinther, Die Geistliche Konzertmusik von Thomas Selle nebst einer Biographie, Diss.
Giellen 1935, S. 6. Daneben belegt bereits der Anspruch seines Hagio-deca-melydrion von 1627 (,Zehen Geistliche
Concertlein ... Auff ietzo hin und wieder gebriuchliche Italidnische Invention“) eine Kunstentfaltung, die mit der
Bindung an den Schulposten allein kaum zu erkliiren ist.

23 Vgl. Garding, Kirchenkreisarchiv Eiderstedt, Bestand Oldenswort 102a (Totenbuch), Doppelseite 72 (24.8.1652, im
Eintrag zur Beisetzung des ,Gastgebers” Christian Lorentz): ,Diese 7 mk [Mark liibisch; Begribniskosten| sind seiner
Wittiben von den Alterlauten [Gemeindevorstand| verehret, weilln Er vorhin bey seinem Leben, in der Kirchen mit
Musiciren so vocaliter alfl Instrumentaliter aufgewartet.” Oldenswort verfiigte seit 1512 iiber eine Orgel; Teile des
Neubaus von 1592 sind erhalten.

24 Zu Olters Canzona in der Liineburger Handschrift KN 207,15 vgl. Lydia Schierning, Die Uberlieferung der deutschen
Orgel- und Klaviermusik aus der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts. Eine quellenkundliche Studie (= Schriften des
Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel 12), Kassel 1961, S. 41.

25 Der Uberlieferungsraum der Orgelmusik lasst sich dhnlich wie derjenige der Vokalmusik beschreiben (,Die wesent-
lichen Quellen stammen aus Orten nahe der Ostseekiiste”), vgl. Friedhelm Krummacher, Die Uberlieferung der
Choralbearbeitungen in der frithen evangelischen Kantate (= Berliner Studien zur Musikwisenschaft 10), Berlin 1965,
S. 88. Auch die ,Clausholmer Fragmente” beziehen sich auf Kopenhagener Uberlieferungsverhiltnisse — nicht nur
deshalb, weil der Erbauer der Orgel, in dem die Fragmente verarbeitet wurden, aufierhalb Jitlands, unter den Mitglie-
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norddeutschen Orgelkultur wird folglich an einer Stelle erweitert, an der ein differenziertes
Musikleben (zumal gegen Ende des 17. Jahrhunderts) kaum fiir moglich gehalten wird; dass
dieses hingegen auch noch in der Zeit um 1800 bestand, belegen die in kirchlichem Besitz
uiberlieferten Violinduos.

Die Gattungsvielfalt des in Hennstedt erhaltenen (wenn auch nur wenige Werkausschnitte
umfassenden) Materials macht somit deutlich, dass Quellen, die ein solches Musikleben
belegen kénnten, auch andernorts wohl lediglich nicht iiberliefert wurden, aber einst bestanden.
Die Situation ist leicht verstindlich: Die Dokumentation von Musik des 17. Jahrhunderts ist,
soweit diese nicht gedruckt wurde, wesentlich davon abhingig, dass eine staatliche Obrigkeit die
cinschligigen Quellen bewahrte; der gesamte Traditionsraum der norddeutschen Orgelmusik
|mit seiner geringen Dichte an Herrschaftszentren und - allerdings bedeutenden - Stidten)
wurde aber von diesen Erfassungstechniken weithin ausgespart, die kapitalkriftigen Agrargebie-
te an der Nordseekiiste20 vielleicht noch mehr als andere Regionen. Im Wissen um jene Musik
und die ihr nahe stehenden Ensemblekompositionen ist die Nachwelt hingegen in tiberpropor-
tionaler Weise auf die Sammeltitigkeit von Einzelpersonen und die ebenso individuelle
Bewahrung entsprechender Quellen angewiesen; wo genau diese beiden Bedingungen zusam-
mentrafen,2” scheint von einer Anzahl von Zufillen abhingig gewesen zu sein, die den Umfang
des einst tatsichlich Vorhandenen nicht zu spiegeln vermogen.2

dern der Kopenhagener Orgelbauerfamilie Botzen, zu suchen ist (Henrik Glahn und Seren Serensen, The Clausholm
Fragments, Kopenhagen 1974, S. 71 f., im orgelkundlichen Erginzungsbeitrag von Poul-Gerhard Andersen), sondern
auch wegen der Schreibervermerke: Ein hier iiberliefertes Werk von Melchior Schildt wird 1634 in Kopenhagen datiert;
cbenso viel Beweiskraft liegt in den anscheinend autographen Namensziigen des Organisten der Vor Frue Kirke, Anto-
nio Schuler (vgl. hierzu ebd., S. 24 und 26).

2 Vgl. exemplarisch Rolf Kuschert, ,Landesherrschaft und Selbstverwaltung in der Landschaft Eiderstedt unter den
Gottorfern (1544-1713)", in: Zeitschrift der Gesellschaft fiir Schleswig-Holsteinische Geschichte 78 (1954), S. 50~
138, hier S. 135.

*7 Verwiesen sei etwa auf Heinrich Bokemeyer (vgl. Harald Kiimmerling, Katalog der Sammlung Bokemeyer = Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft 18], Kassel 1970), Gustav Diiben (vgl. Anm. 13), Thomas Ihre, Gottfried Lindemann
und Johann Christian (2) Ryge (zu diesen vgl. im Uberblick Kerala J. Snyder, Dieterich Buxtehude. Organist in Liibeck,
New York 1987, S. 326 f.); umfassend und unter Hinweis auf die Zusammenhinge Krummacher, Uberlieferung (w1e
Anm. 25), Kapitel II. Zu Franz Schaumkell und Heinrich Baltzer Wedemann in Liineburg vgl. Anm. 20.

% Fiir Unterstiitzung danke ich Frau Gabriele Baus, Nordelbisches Kirchenarchiv Kiel, fiir die Ubermittlung des Was-
serzeichens Herrn Johannes Ring, Gliising.
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Abb.: Hennstedt, Pastoratsarchiv, Fragment einer Orgeltabulatur
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Ein Zitat in Ferruccio Busonis Arlecchino und seine Herkunft

von Thomas Seedorf, Freiburg im Breigau

Gleich zwei Zitate, ein literarisches und ein musikalisches, prigen die Eréffnungsszene von
Ferruccio Busonis ,theatralischem Capriccio” Arlecchino. Wenn der Vorhang sich éffnet, sieht
der Zuschauer den Schneidermeister Sér Mattéo del Sarto, der in die Lektiire seines Lieblings-
buches, Dantes Divina Commedia, vertieft ist:!

Mattéo. ... Es bleibt doch die schonste,
Die ergreifendste Stelle!
,Questi, che mai da me non fia diviso,
La bocca mi bacid tutto tremante;
Galeotto fu ‘1 libro e chi lo scrisse...”

(Er unterbricht sich.)

... Symbole, ach, Symbole!
Unkeuschheit, Du,
Bist der wahre Galeotto
Und endest in der Hélle. Da!

(Er tippt mit dem Finger auf das Buch. Oben, am Fenster, Kussen und Lachen.)
Bei diesen Worten denk’ ich —
Ich weifl nicht wie -
An die Musik der Oper! ...
O Du, mein Mozart!

Matteéo rezitiert aus der Francesca-Episode des Inferno-Teils (V, 135-37), jener schaurigen
Geschichte von der verhingnisvollen Liebe zwischen Paolo Malatesta und Francesca. Bei der
gemeinsamen Lektiire eines Buches, des altfranzosischen Romans vom Ritter Lancelot und
seiner Liebe zu Gueniévre, der Frau des Konigs Arthur, in dem der Ritter Galahot als
Vermittler zwischen den beiden Liebenden auftritt, weckte die Schilderung eines Kusses bei
Francesca und Paolo das Verlangen, es den Romanfiguren gleich zu tun und damit Ehebruch zu
begehen, der dann von Francescas Mann Gianciotto, dem Bruder Paolos, blutig gericht wurde.
Die Verse Dantes setzen bei Mattéo Assoziationen frei: Nicht das Buch sei , der wahre Galeotto”
|= Galahot], der Verfiihrer, sondern die Unkeuschheit, die moralische Unzulinglichkeit des
Menschen. Von hier aus fithren Mattéos Gedanken weiter zur Musik einer Oper, deren Titel
ithm nicht einfillt, dessen Komponisten er aber zumindest zu nennen weifl: ,Oh Du, mein
Mozart!” Die Musik, die Mattéo durch den Kopf geht, erklingt als wortliches Zitat im Orchester.
Es sind die Takte 57 bis 692 aus Don Giovannis Arie ,Fin ch’han dal vino, eine Partie, in der
Don Giovanni sich auf den fiir das kommende Fest geplanten Eroberungsstreifzug einstimmt3 —
das Lippenbekenntnis eines chronischen Verfithrers und ,erotischen Anarchisten”.4

Die Verbindung von Dante und Mozart, die sich gleichsam im Vordergrund des Geschehens
ereignet, wird in vielfiltiger Weise durch andere Verkniipfungen und Verweise teils erginzt,
teils konterkariert. Wihrend Mattéo Dantes Verse von Francescas Ehebruch liest, sind durch
cin Fenster seine Frau Annunziata und Arlecchino bei einem Schiferstiindchen zu beobachten.
Sein Versunkensein in der dsthetischen Betrachtung hindert Mattéo zu erkennen, dass sich
die Ereignisse des Buches in seinem eigenen Haus wiederholen. Arlecchino wiederum, der

! Arlecchino oder die Fenster. Ein theatralisches Capriccio. Worte und Musik von Ferruccio Busoni, Textbuch (= Breit-
kopf & Hirtels Textbibliothek 413), Wiesbaden o. J., S. 4. Hier und im Folgenden wird der Name des Schneidermeisters
nach der Orthographie des Textbuchs wiedergegeben; in Partitur und KI.A. heif8t er nur Matteo (ohne accento grave).
* Nur am Ende des Zitats weicht Busoni leicht von Mozarts Vorlage ab, indem er die Takte 68 und 69 zu einem
Dreitakter dehnt.

* Der Text lautet (nach dem Libretto der Prager Urauffithrung 1787): ,Ed io fra tanto / Dall’altro canto / Con questa, e
quella / Vo’ amoreggiar.” (in der deutschen Ubersetzung von Cesarina Drescher und Friedrich Dieckmann: ,Indessen
will ich beiseite gehen und dieser und jener Liebe erweisen.” Friedrich Dieckmann, Die Geschichte Don Giovannis.
Werdegang eines erotischen Anarchisten, Frankfurt am Main 1991, S. 457).

* Friedrich Dieckmann (wie Anm. 3).
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Titelheld von Busonis Werk, gleicht in vielen Ziigen der Gestalt Don Juans, die in Mozarts Oper
ihre eindringlichste Ausprigung erhalten hat, denn auch er akzeptiert nur die Regeln, die er
sich selber gibt und nach Belieben bricht. Mit diesen wenigen Andeutungen sind indessen nur
die oberen Schichten eines ,multiplizierten Zitatgeschehens” benannt, dessen faszinierende
Komplexitit Albrecht Riethmiiller eindringlich dargelegt hat.®

*

Die Tatsache, dass literarisches und musikalisches Zitat in der Ersten Szene auf vielschichtige
Weise miteinander verkniipft sind und das drastische Komédiengeschehen mit einer komplexen
Schicht von Beziigen und Anspielungen unterlegen, muss Anlass zur Vermutung geben, dass
auch das einzige andere Zitat, das Busoni in seiner Partitur explizit als fremdes Material
kenntlich macht, Teil eines dhnlichen Netzes von Verweisen ist.® Es handelt sich um den
Mittelteil von 4. Marsch und Szene, einen mit , Trio” tiberschriebenen Abschnitt, zu dem Busoni
in einer Fuflnote notiert: ,Tema di Gaetano Donizetti, Bergamasco” (vgl. Notenbeispiel 1,
S. 283). So wenig Probleme das Erkennen des Zitats aus Mozarts Don Giovanni bereitet, so viel
Ratlosigkeit hat Busonis Hinweis bei jenen Forschern hinterlassen, die sich bemiiht haben, das
Thema in einem der Werke Gaetano Donizettis ausfindig zu machen - sofern sie sich tiberhaupt
der Miihe einer Durchsicht der zahlreichen Partituren unterzogen. Hans Heinz Stuckenschmidt
etwa ging in seiner Busoni-Biographie von 1967 einfach davon aus, dass das Thema einer Oper
,Bergamasco” entstamme.’ Eine Donizetti-Oper dieses Titels gibt es allerdings nicht, und auch
der Versuch einer Ehrenrettung Stuckenschmidts, den Franz Backhaus in seiner Dissertation
iber Busonis Arlecchino unternimmt, indem er eine mdogliche Verwechslung mit dem Melo-
dramma giocoso Il borgomastro di Saardam (1827) suggeriert,® fithrt ins Leere. Backhaus
diskutiert auch Edward J. Dents Deutung des Zitats als , distorted reminiscence of the march in
La Figlia del Reggimento”,® ohne aber auf einen sinnvollen Bezugspunkt zu gelangen. ,Not even
Donizetti experts have succeeded in identifying this theme”, stellte Antony Beaumont 1985
fest!® und formulierte damit einen Erkenntnisstand, der durch keine der nachfolgenden
Arbeiten tiber Busoni und seinen Arlecchino revidiert wurde.

Dent, der in engem persénlichen Kontakt zu Busoni stand und auch die englische Ubersetzung
des Arlecchino besorgte, hitte es besser wissen konnen. Als ,Appendix II“ ist seinem Busoni-
Buch eine Liste mit ,Ferruccio Busoni’s Pianoforte Repertory” beigegeben, in der sich unter der
Rubrik ,DONIZETTI-LISZT* auch ein Hinweis auf eine Grande paraphrase sur la marche de
Donizetti befindet, ein Werk, das Busoni nach Auskunft Dents erstmals 1908 in Berlin 6ffentlich
spielte.]] Dass weder Dent noch andere diesem auffilligen Hinweis nachgegangen sind, mag
u.a. darin begriindet sein, dass die Notenausgaben von vielen der unbekannteren Werke Liszts
nur schwer zuginglich sind. Auch die grof3e Werkausgabe, die von 1907 bis 1936 bei Breitkopf
& Hartel erschien und zu deren Herausgebern im iibrigen auch Busoni, ein Liszt-Interpret von
auflerordentlichem Rang, gehérte, hat sich auf eine Auswahl der bekannteren Klavierkom-
positionen beschriankt. In einem 1999 erschienenen Band der neuen Liszt-Ausgabe ist die von
Dent aufgefithrte Paraphrase enthalten und mit ihr tatsichlich das Werk, dem Busoni sein
Thema entnommen hat.!2

5 Albrecht Riethmiiller, ,Mozart — Don Juan - Arlecchino - Busoni. Fragmente zu einem Rollenspiel”, in: Mozart in der
Musik des 20. Jahrhunderts. Formen dsthetischer und kompositionstechnischer Rezeption, hrsg. von Wolfgang Gratzer
und Siegfried Mauser (= Schriften zur musikalischen Hermeneutik 2), Laaber 1992, S. 149-169, vor allem S. 156.

6 Unberiicksichtigt bleiben miissen hier verzerrte Zitate wie das des Marsches aus Beethovens Fidelio zu Beginn der Nr.
4; vgl. Franz Backhaus, , Arlecchino“ — Ein theatralisches Capriccio von Ferruccio Busoni mit einem Beitrag zur Ge-
schichte der Parodie in der Oper, Diss. Innsbruck 1977, S. 192-194.

7 Hans Heinz Stuckenschmidt, Ferruccio Busoni. Zeittafel eines Europders, Ziirich 1967, S. 95: ,Die Zitate aus Mozarts
,Don Giovanni’ und Donizettis ,Bergamasco’ treffen genau.”

8 Backhaus, S. 194, Funote 2.

? Edward J. Dent, Ferruccio Busoni. A Biography, Oxford 1933, Nachdr. London 1974, S. 234.

10 Antony Beaumont, Busoni the Composer, London 1985, S. 230, Fufinote.

I Dent, S. 323.
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Die Suche im Opernschaffen Gaetano Donizettis musste zwangsliufig ohne Erfolg bleiben,
denn der von Liszt paraphrasierte Marsch stammt nicht von Gaetano Donizetti, sondern von
seinem ilteren Bruder Giuseppe, der in den meisten Musiklexika nicht einmal erwidhnt und
schon gar nicht ausfithrlich behandelt wird.!3 Giuseppe Donizetti wurde am 6. November 1788
in Bergamo geboren und erhielt, wie sein Bruder Gaetano, wesentliche musikalische Anregun-
gen durch Simon Mayr. 1808 schloss er sich den Truppen Napoleons an, folgte diesem ins Exil
auf die Insel Elba und war schliefilich auch an der Schlacht von Waterloo beteiligt. Nach dem
Ende der napoleonischen Kriege kehrte er nach Italien zuriick und war als Militirkapellmeister
in Casale titig. Ende 1827 wurde er zum ,Istruttore generale delle musiche imperiali
ottomane” ernannt, im folgenden Jahr schliellich trat er sein Amt als oberster Leiter der Musik
am Hof des tiirkischen Sultans Mahmud II. in Konstantinopel an. Zu seinen Aufgaben zihlte
eine grundlegende Neuorganisation des Musiklebens am tiirkischen Hof nach westlichem
Vorbild (unter Einbeziehung auch der italienischen Oper), der sich Giuseppe Donizetti bis zu
seinem Tod am 1. Februar 1856 ebenso engagiert wie wirkungsvoll widmete.!4

Der vollstindige Titel von Liszts Werk, dem Busoni sein Thema entnahm, lautet: ,Grande /
PARAPHRASE DE LA MARCHE / de J. Donizetti / composée / pour Sa Majesté le Sultan /
ABDUL MEDJID-KHAN / pour le piano”.!® Auf einer seiner letzten Konzertreisen hatte Liszt
im Juni 1847 in Konstantinopel Station gemacht, wo auch diese Paraphrase entstand — wohl als
unmittelbarer Reflex einer Vorfithrung des im Titel erwdhnten Marsches. Busoni iibernimmt
nicht nur die Tonart und den diastematischen Verlauf des Triothemas der Vorlage (vgl.
Notenbeispiel 2, S. 285), sondern auch Liszts Vortragsanweisung ,quasi trombe”, die er durch
die Besetzung mit einer Klarinette instrumentatorisch realisiert, und nicht zuletzt auch die
formale Funktion des Abschnitts, der bei Liszt wie bei Busoni als Trioteil fungiert. Anders als im
Fall des Zitats aus Mozarts Don Giovanni geht die Vorlage allerdings nicht wortlich in Busonis
Partitur ein. Busoni schreibt einen 2/4-Takt vor, ohne den Rhythmus der im 4/4-Takt notierten
Vorlage zu verindern, so dass also zwei Takte bei Busoni einem Takt bei Liszt entsprechen. Im
Gegensatz zu Liszt, der dem Thema einen triolischen Marschrhythmus unterlegt, beschrinkt
Busoni sich — zunichst wenigstens — auf eine schlichte akkordische Akzentuierung, die mit den
urspriinglichen Taktschwerpunkten der Vorlage zusammentrifft.!6 Der Hinweis ,Tema di
Gaetano Donizetti” charakterisiert die Art und Weise, in der Busoni auf Donizetti-Liszt
zurtickgreift, demnach sehr genau, denn nur das Thema, nicht der gesamte Tonsatz des
Marsches, so wie er in Liszts Paraphrase vorliegt, wird von Busoni iibernommen.

*

Busonis Fuflnote kann in mehrfacher Weise als Ausgangspunkt einer Deutung des Donizetti-
Zitats im musikdramatischen Gefiige des Arlecchino dienen. Auffillig ist bereits die Sprach-
form: Im Kontext eines in deutscher Sprache verfassten musikalischen Bithnenwerks mit
deutschen Regie- und Vortragsanweisungen wirkt der italienische Wortlaut fast wie ein Fremd-
kérper. Die Fulinote hitte, wire es Busoni lediglich um eine sachliche Mitteilung gegangen,
auch ,Thema von Gaetano Donizetti aus Bergamo” heiflen kénnen, doch war es offenkundig

12 Franz Liszt, ,Grande paraphrase de la marche de Giuseppe Donizetti [...]", in: Freie Bearbeitungen 8, hrsg. von Adri-
enne Kaczmarczyk und Imre Sulyok (= Neue Ausgabe simtlicher Werke 11, 8), Budapest 1999, S. 81-94.

13 Vgl. zum Folgenden den Giuseppe Donizetti betreffenden Abschnitt bei Raoul Meloncelli, Art. ,Donizetti, Gaetano,
in: Dizionario biografico degli italiani, Bd. 41, Rom 1992, S. 199.

'4 Vgl. Ralf Martin Jéger, Art. ,Janitscharenmusik”, in: MGG,, Sachteil, Bd. 4, Kassel 1996, Sp. 1318; Ursula Reinhard,
Art. ,Turkei, VIL.2”,, in: ebd., Bd. 8, Kassel 1998, Sp. 1068.

15 Zit. nach der in Fulnote 12 genannten Ausgabe, S. 195. Das Werk erschien 1848 in Berlin bei A. M. Schlesinger, und
zwar sowohl in seiner Originalgestalt wie auch in einer ,version facilitée”. Busoni, ein leidenschaftlicher Sammler alter
Notendrucke, hatte ein Exemplar der Originalausgabe in dem Wiener Antiquariat Aichwalder erworben. Es befindet
sich heute in Bd. 50 der Liszt-Sammlung des Busoni-Nachlasses der Staatsbibliothek zu Berlin Preufischer Kulturbe-
sitz. Fiir freundliche Auskiinfte danke ich — wieder einmal — Frau Dr. Jutta Theurich.

16 Fiir die Wiederholung des Themas (ab 5 Takte nach Ziffer 5) greift Busoni allerdings die kanonische Stimmfithrung
der Takte 93 ff. bei Liszt auf.
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Notenbeispiel 2: Liszt: ,Grand Paraphrase de la Marche de J. Donizetti”, T. 61-8017

seine Absicht, die Herkunft des Themas, das von einem Komponisten aus der genannten
italienischen Stadt stammt, auch in der italienischen Sprachform der Fufinote anklingen zu
lassen. Bergamo, der Geburtsort beider Donizettis, ist zugleich auch die Heimat der Arlecchino-
Figur, und so zeigt sich hier, auf einer ersten Deutungsebene, eine Reverenz an diese Stadt, die
von Busoni als ein ideeller, d.h. die Normen der realen Welt im Sinne der Commedia dell’arte
aufhebender Ort verstanden wurde.!® (Dass die italienische Formulierung zudem eine Verbin-

'" Aus der in Anm. 12 angefithrten Edition, S. 86-87.
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dung zu den im italienischen Original zitierten Versen Dantes schafft, mag eine Nebenabsicht
gewesen sein.)

Auf einer Skizze zum Arlecchino notierte Busoni lediglich ,Tema di Donizetti”,!® ohne
Vornamen also, so dass, zumindest theoretisch, zunichst auch Giuseppe Donizetti gemeint
gewesen sein konnte. Erst in der autographen Partitur20 erscheint die Fufnote im Wortlaut der
spateren Druckfassung und damit die Zuweisung des Zitats an den berithmten Opernkomponis-
ten. Dass Busoni fir den Leser eine falsche Fihrte legen wollte, ist, zumal in einem an
Gedankenspielen und bewussten Irritationen so reichen Werk wie diesem, zwar durchaus
denkbar, wenn auch nicht sehr wahrscheinlich. Da die von Busoni benutzte Schlesinger-Ausgabe
der Lisztschen Paraphrase den Vornamen des Marschkomponisten lediglich mit J. (fiir Joseph
als franzosisches Pendant zu Giuseppe) wiedergibt, war ein Missverstindnis oder unreflektier-
tes Zurechtlesen zugunsten Gaetanos leicht moéglich. Und ob Busoni tiberhaupt etwas von der
Existenz des Donizetti-Bruders Giuseppe gewusst hat, ist ungewiss.2! Entscheidend fiir seine
Wahl des Werks diirfte die bizarre Kombination zweier Welten gewesen sein, die in dem
zitierten Marsch zusammentreffen: Jene der Tiirken, reprisentiert durch den Widmungstriger
des Marsches, und jene der westlichen Kultur, hier vertreten durch die italienische (Opern-)
Musik der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, die den musikalischen Stil des Marsches prigt.
Diese beiden Welten sind die Bezugspunkte einer weiteren Deutungsebene: In seinem ersten
Textentwurf aus dem Frithjahr 1914 lie Busoni die von Arlecchino fingierte Bedrohung
Bergamos noch von den , Tiirken” ausgehen, der Ausbruch des ersten Weltkriegs , bewirkte, dass
die urspriinglichen ,Tirken’ des Libretto in ,Barbaren’ verwandelt wurden.”22 Der Donizetti-
Marsch begleitet bei seinem ersten Erscheinen die Rekrutierung des Sér Mattéo, der unter der
Fihrung Arlecchinos in den Kampf gegen die vermeintlichen Barbaren ziehen soll. Auch wenn
mit den ,Barbaren” in der endgiiltigen Fassung des Werks die Deutschen gemeint sind,23 so
scheint sich Busoni in seiner musikalischen Konzeption dennoch seiner urspriinglichen Idee
entsonnen zu haben. Der Kampf gegen die Eindringlinge wird zu patriotischen Klingen, eben
jenen der italienischen Opernmusik abgelauschten des Bergamaskers Donizetti vorbereitet, zu
einer Musik also, die gleichsam als Dokument einer musikalischen Eroberung verstanden
werden kann, denn der Donizetti-Marsch, der fiir einige Zeit sogar die offizielle Hymne des
osmanischen Reiches war, zeigt deutlich, wie stark sich ein westlicher Einfluss am Hof in
Konstantinopel gegen tiirkisch-nationale Traditionen wie die Janitscharenmusik durchsetzen
konnte. Im Marsch siegt die italienische tiber die tiirkische Kultur.

Auch die Wahl des Wortes , Tema” ist wohlbedacht, und das nicht nur deshalb, weil damit der
oben bereits skizzierte Unterschied zum wortlichen Zitat aus Mozarts Oper angedeutet wird,
sondern auch aufgrund der mit ihm zu assoziierenden Begriffsprigung ,Thema mit Variatio-
nen”. Donizettis Marsch ist in Arlecchino eng verkniipft mit Sér Mattéo und seinem Geschick, er
ist gleichsam sein musikalischer Begleiter auf seinen Irrwegen durch das weitldufige Bergamo,

18 Vgl. Ferruccio Busoni, ,,,Arlecchino’. Sein Werdegang”, in: Bldtter der Staatsoper 1 (1921), H. 7, S. 9; Nachdr. in: Von
der Einheit der Musik. Verstreute Aufzeichnungen, Berlin 1922, S. 299.
19 Staatsbibliothek zu Berlin Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Busoni-Nachlass Nr. 296, Blatt 30 (nach einer
Mitteilung von Frau Dr. Jutta Theurich).
20 Busoni-Nachlass Nr. 298, Blatt 82.
2l Nicht auszuschliefen ist allerdings, dass Busoni, der ein begeisterter Biichersammler und -leser war, zufillig auf
Giuseppe Donizettis postum veréffentlichte Ricordi di Gaetano Donizetti, Bergamo 1897, gestoflen ist, die als Anhang
eine Autobiographie Giuseppes enthalten.
22 Busoni, ,,,Arlecchino’ Sein Werdegang”, S. 8 f.; auch in: Von der Einheit der Musik, S. 298.
23 Arlecchino (schnell und eindringlich).

Ernstlich, Seér Matteo,

Indessen Thr den Dante in Musik setzet,

Riickt der Barbar vor die Tore, —

Bald ist er da und nimmt unsere Weiber.

So ein Tudesker

Zieht im Handumdrehen seinen Spief§ ...
(Arlecchino, Textbuch, S. 5).
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die ihm wie ein Durchwandern fremder Regionen erscheinen. Das Thema erfihrt dabei
erhebliche Verinderungen. Wihrend der Marsch zunichst, wie der Ausschnitt aus Don Gio-
vannis Arie, als ein vom Kontext abgehobenes , dissimilierendes” Zitat erscheint, wird er, im
Gegensatz zum Mozart-Zitat, im weiteren Verlauf ,assimiliert”, d.h. integriert in den drama-
tisch begrindeten Entwicklungsgang der Musiksprache Busonis.24 In der Coda der Nr. 4
erscheint das Marschthema nach Moll gewendet, in verlangsamtem Tempo (,Andante alla
breve, in modo di marcia funebre”) und zudem mit einer sich an den weitgehend beibehaltenen
Vordersatz anschlieflenden freien Fortfiihrung. Bei Mattéos Wiederauftreten gegen Ende des
Werks (8. Monolog) erklingt das Thema ein letztes Mal, jetzt in einer zwischen Dur und Moll
changierenden und durch einen scharf dissonierenden Begleitsatz geprigten Fassung, die wie
die Coda von Nr. 4 eine freie Weiterentwicklung des Vordersatzes umfasst. Am Ende dieses
Abschnitts (2 Takte vor Ziffer 41) kombiniert Busoni das Marschthema (in C-Dur) mit jener
Melodie, die in der Eingangsszene Mattéos entziickte Dante-Lektiire begleitet. Das Donizetti-
Zitat wird auf diese Weise mit einem Eigenzitat verkniipft, was ebenso als struktureller
HHohepunkt seiner variativen Entwicklung innerhalb des Werks wie auch als ein formstiftender
Verweis auf dessen erste Szene verstanden werden kann.

Damit sind einige Deutungsmoéglichkeiten des Donizetti-Zitats zumindest angedeutet. Dessen
Beziechungsreichtum kann indessen nur eine umfassende, das komplexe Interagieren von
textlichen und musikalischen Schichten reflektierende Analyse von Busonis Arlecchino zu Tage
jordern. Die aber steht noch aus.

> Zur Unterscheidung zwischen dissimilierendem und assimilierendem Zitieren vgl. Gernot Gruber, Art. ,Zitat", in:
MGG,, Sachteil, Bd. 9, Kassel 1998, Sp. 2407 f.
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Ein verlorenes Werk. Die Erste Sinfonie von Sandor Veress

von Andreas Traub, Bietigheim

I

Die Erste Sinfonie von Sandor Veress wurde 1940 unter dem Titel Hungarian Greetings on the
2600th Anniversary of the Japanese Dynasty in Tokio unter der Verlagsadresse Kigen 2600-nen
Hoshukukai gedruckt. Der Verlag ist unterdessen inexistent; die Rechte am Werk werden von
Japan nicht mehr beansprucht.! Wieviel Exemplare des Druckes sich erhalten haben, ist
unbekannt; wichtig sind allein eine Dirigier- und eine Taschenpartitur aus dem Nachlass des
Komponisten, in denen zahlreiche Korrektureintragungen die teils sinnentstellende Fehlerhaf-
tigkeit des Druckes verdeutlichen. Veress hatte mit dem Werk an einem Wettbewerb teilgenom-
men, der zum 2600-jihrigen Bestehen des japanischen Kaiserhauses ausgeschrieben war und an
dem sich auch Richard Strauss, Ildebrando Pizzetti und Jacques Ibert beteiligten. Ausreichend
dokumentiert ist allein die Festmusik op. 84 von Richard Strauss; sie wurde am 7. Dezember
1941 unter Helmut Fellmer in Tokio aufgefithrt und bei Johannes Oertel in Berlin gedruckt.2
Anders als Strauss hatte Veress keine anlassbezogene ,Festmusik” eingereicht — obwohl sich
diese Bezeichnung auf der gedruckten Partitur findet — sondern eine vollstindige Sinfonie,
deren Komposition er gerade abgeschlossen hatte.® Das Werk erhielt beim Wettbewerb den
ersten Preis und wurde in Japan aufgefiithrt; ein abenteuerliches Tondokument (Schellack-
Platten) zeugt von dieser (oder einer spiteren?) Auffiihrung.

Wohl auf Grund der dufleren Umstinde hat Veress die Erste Sinfonie beiseite gelegt. Fragen
nach dem Werk wich er aus, und er hatte keine Partitur in seinem Studio. Erst bei der
Haushaltsauflosung nach dem Tode seiner Frau (Januar 1994) fanden sich auf dem Dachboden
mehrere fest verschniirte Pakete, deren eines alles Material zur Ersten Sinfonie enthielt.* Schon
auf den ersten Blick zeigt sich die Bedeutung des Werkes: Es ist nach der Klaviersonate (1929)
und der Violinsolosonate (1935) einerseits und den beiden Streichquartetten (1931 und 1936-
37) anderseits der dritte Schritt zur Bewiltigung der grofen Formen der Instrumentalmusik.®
Es ist zu bedauern, dass das Werk so lange unbekannt blieb, denn erst jetzt lisst sich etwa die
Bedeutung der Zweiten Sinfonie (1952-53) recht einschitzen; in gewisser Weise bilden sie ein
Paar wie bei Igor Stravinskij die Sinfonie in C (1938-40) und die Sinfonie in drei Sditzen (1942—
45).

! Brief des Japanese Copyright Council an den Verf.

2 Erich H. Mueller von Asow, Richard Strauss. Thematisches Verzeichnis, Bd. 2, Wien 1962, S. 1052 f. Vgl. Ernst Krau-
se, Richard Strauss. Gestalt und Werk, Miinchen 1988, S. 283. Fur hilfreiche Auskiinfte bei dem - insgesamt wenig
ertragreichen — Versuch, die Umstinde des Wettbewerbs zu kliren, danke ich Frau Dr. Eva Maria Meyer vom Institut
fir Japanologie der Universitit Tiibingen.

3 Einzelheiten bei Demény Janos, ,Veress Sandor — életmii-vazlat”, in: Bérlasz Melinda, Demény Janos u. Terényi Ede,
Veress Sdndor, Budapest 1982, S. 12-52, v. a. S. 27 f. (Der Text liegt dem Verf. in einer privaten Ubersetzung von
Gizella Betzel-Dorati vor.) Der Aufsatz von Demény Janos, ,Veress Sindor szimfénidja Japanban”, in: Magyar 1t 10
(1941), S. 3, ist in deutschen Bibliotheken offenbar nicht greifbar.

4 Das Material befindet sich heute in der Paul Sacher Stiftung Basel, der fiir ihre Hilfsbereitschaft herzlich gedankt sei.
Wie ein erst jetzt aufgefundenes Dokument zeigt, kam die Sinfonie nochmals im Mai 1953 in einem Volks-Sinfoniekon-
zert in Bern unter der Leitung von Walter Kigi zur Auffithrung. Bei der Vorbereitung dieser Auffiihrung werden die
Korrekturen in die erwihnte Dirigierpartitur eingetragen worden sein.

5 Vgl. Andreas Traub, ,Zum instrumentalen Frithwerk von Sindor Veress”, in: AfMw 45 (1988), S. 224-247. Damals
war die Klaviersonate noch unbekannt. Es sei nochmals angemerkt, dass das tonale Zentrum des Kopfsatzes des Ersten
Streichquartetts in dem Aufsatz falsch bestimmt wurde (S. 228); er steht in G, nicht in C.
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I

Die Sinfonie hat drei Sitze: Preludio (in C, 118 Takte), Andante (in E, 200 Takte) und Finale:
Allegro vivace (in C, 253 Takte). Wie der Titel sagt, vermeidet Veress im Kopfsatz die
Auseinandersetzung mit der Sonatenhauptsatzform. Vielleicht befiirchtete er, dem Kopfsatz des
Zweiten Streichquartetts keine gleichgewichtige Losung zur Seite stellen zu konnen.® Die
Aufgabe findet ihre eigenwillige Losung erst im Kopfsatz der Zweiten Sinfonie.” Das Preludio ist
zweiteilig angelegt (T. 1-48, T. 49-118). Tragende Satzschicht ist eine in Takt 15-16 einset-
zende, den Streichern zugewiesene zweistimmige Invention. Im zweiten Teil erscheint sie
zunichst in Umkehrung (T. 63-75 wie T. 17-29) und verdichtet sich spiter zu Terzparallelen
(T. 78-82, T. 93-99); den Satz beschlief3t eine zuriickgenommene — ,un poco piu quieto, piano”
~ Reminiszenz an ihren Beginn (Viola in T. 106-111 wie Violine I in T. 17-20). Der Linien-
beginn (Notenbeispiel 1) zeigt den weitgehend diatonischen Charakter des Tonsatzes. Der
Wechsel fis/f erscheint eher beildufig als Verdeutlichung der Bewegungsrichtung im Kleinterz-
raum; er ist aber ein Strukturmoment, das im Hauptthema des Mittelsatzes wiederkehrt (vgl.
Notenbeispiel 4) und dort durch die Nachbarschaft zum Zentralton E ein entscheidendes
Gewicht gewinnt. Die gewisse Hervorhebung des Tons e’ in der Linie im ersten Satz kann als
Andeutung der die Sinfonie durchdringenden Grofterzspannung verstanden werden.

S T Tt s B R B W LA i B

Notenbeispiel 1: V1. 1, T. 17-22

Konstanten und Verinderungen in der Musik von Veress konnen an einem Vergleich dieser
Linie mit dem Beginn der Musica concertante fir zwolf Solostreicher (1965-66) abgelesen
werden (Notenbeispiel 2).8 Hier herrscht reihengebundene Zwolfstufigkeit, und in der Linie
julgen der Krebs und dann eine abgeleitete zweite zwolfstufige Struktur. Dabei kommen
Tonfolgen mit einem Halbton und vier aufeinander folgenden Ganztoénen wie hier e”-g” auch in
der Durchfithrung im Finale der Sinfonie vor (s. u.); Veress sprach oft von einer ,Drehung des
Prismas” und lehnte die Vorstellung eines , Fortschritts” in der Kunst ab.?
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Notenbeispiel 2: V1. 1, T. 1-5

Der dem Einsatz der Invention vorausgehende Beginn des Satzes mit ganztaktigen Akkorden
auf C, zwischen denen sich Figuration in den Holzblisern entfaltet, hat ein unverkennbares

" Vgl. Wolfgang Rathert, ,Zum Zweiten Streichquartett von Sandor Veress”, in: Sdndor Veress. Festschrift zum 80.
Geburtstag, hrsg. von Andreas Traub, Berlin 1986, S. 157-192.

7 Andreas Traub, ,Sandor Veress — Zur Biographie, zur Sinfonia Minneapolinana”, in: Zwischen Volks- und Kunstmusik.
Aspekte der ungarischen Musik, hrsg. von Stefan Fricke, Saarbriicken 1999, S. 146-154.

% Vgl. Andreas Traub, ,Zur Geschichte der ,Musica concertante”, in: SMZ 122 (1982), S. 228-237.

? Sdandor Veress. Aufsitze, Vortrige, Briefe, hrsg. von Andreas Traub, Hofheim 1998, S. 127.
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Vorbild, Stravinskijs 1930 entstandene Symphonie de Psaumes.10 Die Ubereinstimmung ist so
deutlich, dass ein Zufall auszuschliefien ist: Die Akkorde stehen in den Takten 1, 4 und 8, dann
differierend bei Veress in Takt 11 und bei Stravinskij in Takt 14, und in Takt 15 setzt mit
einem Basston das Hauptmoment des Satzes ein, bei Stravinskij mit E die Vorbereitung des
,Exaudi”, bei Veress mit C die Invention. Auch die Tempoangabe ist dhnlich: Stravinskij
Viertel = 92, Veress Viertel = 92-96. Veress bestitigte 1986, dass Stravinskij Einfluss auf ihn
gehabt habe, schrinkte dies aber auf dessen ,russische Periode” ein; auf Grund dieser Beobach-
tung muss man den Einfluss aber weiter fassen, und auch die vermutete Nihe des Psalmus
S. Augustini (1943-44) von Veress zur Symphonie de Psaumes wird wahrscheinlicher.1!

In den Akkorden zeigt sich aber ein wesentlicher Unterschied: Bei Stravinskij sind sie als
Achtel mit folgender Pause artikuliert, bei Veress fiillen sie einen 3/4-Takt aus und werden,
abgesehen vom ersten, von Pauke und kleiner Trommel vorschlagartig eingeleitet. Diese
Jinnere Breite” der Akkorde ermdoglicht es Veress, sie zu Beginn des zweiten Teils, wo sie auf G
erklingen (T. 49-62), auf vier Viertel auszudehnen und durch den Rhythmus aus 3+2+3
Achteln sowie Blechbliserfanfaren zu beleben. Dieser Rhythmus erscheint auch in der Durch-
fiithrung im Schlusssatz der Sinfonie (vgl. Notenbeispiel 3), was man als strukturelle Klammer
ansehen kann. Die Moglichkeit zur Entfaltung von Tonsatzmomenten prigt auch den Hohe-
punkt des Kopfsatzes (T. 100-105): Uber einem Gis-Klang zeichnet sich die Linie c““h“-a”-g”-
f’-es”-des”-ces” ab, eine ganztonige Entfaltung der die Figuration in Takt 2-3 bestimmenden
Linie ¢”-h”-a”-g”-f"-e”, in der fibrigens zum ersten Mal die erwihnte Grof3terzspannung
ermessen wird. Mit dem Gis-Klang baut Veress eine erginzende Grofiterzbeziehung zum
Zentrum C auf; der Grofterzzirkel E-Gis-C bestimmt auch das Zweite Streichquartett.}2

Violoncello, T.102-104

" |
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Notenbeispiel 3: III, T. 102-104 (Vc.)

Der zweite Satz ist ebenfalls zweiteilig angelegt (T. 1-83/84, T. 84-200); in ihm werden Haupt-
und Seitensatz unterschieden (T.1-36 Andante [allerdings: Viertel = 52-54!]/Andante con
moto und T. 37-83/84 Andantino; T. 84-140 Adagio/Andante con moto und T. 141-193 Grave/
Andante con moto; T.194-200 Adagio: Reminiszenz an das Hauptthema). Das elftaktige
Hauptthema (Notenbeispiel 4) wird wiederholt, dann folgt eine neue Wendung, die auf h” und
e” ansetzt (T. 23-32). Eine verkiirzte Form des Hauptthemas, auf a” ansetzend, beschlief3t den
ersten Formteil, und zwar mit dem Quartgestus e-d-c-H, der zur Quintebene des Seitenthemas
fithrt; sie , dreht” sich also vom Unterquintansatz zum Oberquintschluss. Diese formale Anlage
entspricht dem Bau des Hauptthemas selber: Auf die Wiederholung des ersten Gestus’ folgt der
auf a” ansetzende und die Doppelquartstruktur a’-d”/e”-a” nach oben erweiternde Bogen, und
dann sinkt die Linie zuriick; der Quartgestus A-G-F-E erklingt abschlieffend in der Tiefe. Es
zeigt sich, dass die folgende neue Wendung eine Entfaltung des Bogens der Takte 6-8 ist; das
Prinzip der Ableitung und Entfaltung bestimmt den Tonsatz.

10 Das Werk wurde am 13. Dezember 1930 in Briissel unter Ernest Ansermet und am 19. Dezember in Boston unter
Sergej Kusevickij erstaufgefithrt; 1930 erschien ein von Svjatoslav Stravinskij hergestellter Klavierauszug, und die
Partitur wurde 1932 bei Edition Russe de Musique gedruckt (vgl. Eric Walter White, Stravinsky. The composer and his
work, London 1966, S. 320-328); Veress hatte also die Moglichkeit, das Werk zu studieren.

11 vgl. Andreas Traub, ,Sindor Veress. Lebensweg — Schaffensweg”, in: Festschrift Sdndor Veress, S. 30 u. S. 44; Colin
Mason, ,Sandor Veress”, in: Ungarische Komponisten, hrsg. von Heinrich Lindlar (= Musik der Zeit 9), Bonn 1954,
S. 60-62; dass Veress sich ,vom Volkslied véllig abwandte” (ebd., S. 60), ist allerdings unzutreffend.

12 ygl. Rathert, ,Zum zweiten Streichquartett”, S. 162 f.
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Violine I/Bdsse, T.1-11

Notenbeispiel 4: I, T. 1-11 (V1. 1 / Basse)

Im zweiten Teil des Satzes entfillt die Wiederholung des Hauptthemas; es folgt gleich die neue
Wendung. Thre Wiederholung erfolgt nun aber auf h” (statt auf e”) und wird rhythmisch
aufgebogen: Aus dem Rhythmus in Notenbeispiel 5a wird der Rhythmus in Notenbeispiel 5b,
was die Expansion unmittelbar verdeutlicht. In Takt 113 erscheint die Wendung auf fis’, wird
also weiter in die Oberquinte geriickt, und auf fis” setzt in Takt 125 eine grof} entfaltete
Variante des Hauptthemas ein, die sich bis zu Takt 140-141 hinzieht und dort mit dem
Quartgestus a’-g’-f-e’ schliefit. Die Ebene des Seitenthemas ist nun E, und die Hauptthemen-
variante dreht sich auch hier um einen Ganzton, allerdings einen fallenden.

v 994094 4
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Notenbeispiel 5a—c

v j\ e o s Oboe/Violine II, T.38-46

e
T
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Notenbeispiel 6: Ob., V1. 2, T. 38-46
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Das Seitenthema (Notenbeispiel 6) hat die Form eines vierzeiligen Liedes der — im ungarischen
Volkslied allerdings seltenen — Form ABAC.!3 Sie erlaubt es Veress aber, in der zweiten und
vierten Zeile die ,Silbenzahl” zu erweitern, d. h. das Formschema komponierend aufzubrechen.
So entsteht die Form von 7+8+7+11 ,Silben”, d. h. Achteln (bei der Binnenzisur der zweiten
Zeile ein Viertel), und die zweite und vierte Zeile erhalten einen Auftakt. Bei der Wiederholung
bricht Veress im dritten Viertel der vierten Zeile ganz aus der Strophenform aus, indem er die
Wendung d”-e”-f” zur Figur von Notenbeispiel 5¢ umformt und diese sequenziert (T. 54-56 d”-
I"/c”-es”/h’-d”). Das diesen Teil abschlielende Violinsolo (T. 74-83/84) beginnt mit dieser Figur
und um eine kleine Terz hoéher (f-as”/es”-g”’/d”’...). Das Violinsolo geht in Takt 84 in ein
Solo der Bassklarinette iiber (T. 84-86/87), das sich als Entfaltung des Beginns des Hauptthemas
erweist und zu diesem zuriickleitet. Der Ansatzpunkt dieses Solos ist der Ton c’, der Zentralton
von erstem und drittem Satz der Sinfonie; die tonale Verklammerung ist offenkundig.!4

'3 Béla Bart6k, Das ungarische Volkslied. Versuch einer Systematisierung der ungarischen Bauernmelodien, Berlin 1925
[Nachdruck Mainz 1965), S. 29 und Nr. 37.

4 Beim Ubergang vom Violin- zum Bassklarinettensolo folgen die diatonische Wendung g-a-h-c* und die ganzténige c’-
b-as-ges aufeinander.
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Im zweiten Teil des Satzes wird zunichst der unscheinbare Ansatztakt des Seitenthemas, in
dem vor Beginn der Melodie der Klang pulsiert (T. 37), zu einem wuchtigen Grave entfaltet
(T. 141-144), in dem das Pulsieren in einen maichtigen Sarabanden-Rhythmus umschligt, der
in zwei Wiederholungen subtil verindert wird, bevor eine Triole im Schlagzeug (Tamtam) zum
Klanggrund des Seitenthemas hinfithrt (Notenbeispiel 7). Der Klang ist aus den Quinten E-H
und f-¢’ zusammengefiigt, d. h. aus den Zentralténen E und ¢’ mit der Ober- bzw. Unterquinte;
man kann hier ein Zentrum des wie in ein Emblem gefassten Ausdrucks des ganzen Satzes
erkennen.!® Nach diesem Ausbruch kommt das Seitenthema als geschlossene Gestalt nicht
mehr zustande. Ab Takt 164 zerbrockelt es in Einzelteile, und schlieB8lich bleiben nur die leeren
Quarten D-G und A-E iibrig. Takt 193 ist eine Generalpause. Dann beschlieft eine Reminiszenz
an das Hauptthema den Satz.

J J vi T3
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Notenbeispiel 7

Das Finale ist ein Sonatensatz (Exposition T. 1-99, Durchfiihrung T. 100-158, Reprise T. 159-
253). In der Exposition folgen auf den mit einer Schlagzeug-Einleitung beginnenden ersten, vom
Hauptthema bestimmten Formteil in C (T. 1-56) das Seitenthema in D (T. 57-66) und ein dritter,
in B stehender Formteil (T. 67-99); in der Reprise sind Reihenfolge und Gewichtung verindert:
Auf den verkiirzten ersten Formteil (T. 159-183) folgen zuerst der Formteil auf B (T. 184-207)
und dann ein durch mehrfache Wiederholung des Seitenthemas entfalteter Schlussteil in C
(T. 208-253). Bestimmende Distanz ist also der Ganzton. Haupt- und Seitenthema (Notenbei-
spiel 8) sind in Bewegungsrichtung und Innenspannung der Melodien einander entgegengesetzt
und zugleich durch den , synkopischen” Rhythmus miteinander verbunden. In dem Formteil auf B
erklingen in Exposition und Reprise gegensitzliche Gebilde, in der Exposition ein michtiges
Orchestertutti und in der Reprise ein espressivo vorzutragendes und ritardando — poco rubato ab-
zuschlieflendes Solo von Oboe und Flote, in dem sich allerdings eine dhnliche Kontur wie in der
Exposition andeutet. Diese Kontur lisst sich in der Exposition vorsichtig vereinfachen (Noten-
beispiel 9),16 und dann zeichnet sich eine Art dreistrophiges Lied ab, dessen erste und verkiirzte
dritte Strophe mit b* beginnen, wihrend die mittlere Strophe, in der die Zeilengliederung unklar
bleibt, um einen Ganzton hoher steht. Man kann hier den volksmusikalischen Kern des Satzes
erfassen, und zugleich spiegeln sich auf engstem Raum die Strukturmomente: Die beiden in
Quartdistanz stehenden Hauptténe der Melodie, b™-f* und c”-g’, weisen dieselbe doppelseitige
Ganztonbeziehung auf, die die formale Disposition des ganzen Satzes bestimmt. Solche Spiege-
lung des Groflen im Kleinen entspricht dem Denken von Veress.!”

1 Im Zusammenhang mit dem ausgedehnten Sinfoniesatz scheint die Bezeichnung ,Emblem” problematisch; es zeigt
sich jedoch hier eine Ausdrucksgestaltung, die in anderen Zusammenhingen durchaus emblematisch erscheint. Vgl.
Thomas Gerlich, ,Sandor Veress’ Klaviertrio iiber drei Gemailde alter Meister”, in: Mitteilungen der Paul Sacher Stif-
tung 9 (1996), S. 30-34, zum Mittelsatz, der sich auf das Gemilde ,Et in Arcadia ego” von Nicolas Poussin bezieht.
Michael Kunkel, Sdndor Veress. ,Memento“ (1983) fiir Viola und Kontrabaf§ (= fragmen 26), Saarbriicken 1998.

16 In Notenbeispiel 9 sind die Tone, die als Haupttone einer Sechzehntelfiguration erscheinen, in eckige Klammern
gesetzt.

17 Von der Geigerin Gabriella Marffy, die noch zum Freundeskreis von Veress zihlte, erhielt ich den Hinweis darauf, hier
konne sich auch ein Zitat aus einem kirchlichen Gesangbuch verbergen. Leider fithrten entsprechende Nachforschun-
gen bislang zu keinem Ergebnis. Der Hinweis ist aber wichtig genug, um verdffentlicht zu werden.
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Fagott, T.208-215
T

Notenbeispiel 8: T. 7-13 u. T. 209-215 (Fg.)
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Notenbeispiel 9

Den beiden Formteilen auf B ist die Durchfiihrung zuzuordnen, die ebenfalls in B beginnt und
dieselbe Anlage zeigt: Nach zwei Takten rhythmischen Pulsierens folgt der Einsatz der
Melodik. Diese ist aber in der Durchfithrung jener Volksmusikkontur genau entgegengesetzt; es
sind aufsteigende Linienziige, die zu kontrapunktischem Satz verdichtet werden. Die Intervallik
der Linien, die bis zum zweiten Ton der jeweils zweiten rhythmischen Einheit durchweg
gleichbleibt, ist durch die Folge von vier Ganztonschritten charakterisiert; es kann sich dabei um
cine Form der von Lajos Bardos beschriebenen ,Heptatonia secunda” handeln (vgl. Noten-
beispiel 3).18 Es ist moglich, dass Veress direkt von Bérdos, der seit 1928 an der Musikhoch-
schule in Budapest lehrt, in dessen Forschungen eingefithrt wurde. Der letzte Einsatz dieses
Linienzuges erfolgt von e aus (T. 141), so dass man eine Tritonus-Polaritit erkennen kann, die
zur Strukturstufe E fithrt. Dies ist aber noch nicht der Schluss der Durchfithrung. Zur Reprise
fuhrt ein in Takt 149 auf as einsetzender Linienzug, der mit fiinf Ganztonschritten und einem
Halbtonschritt beginnt. Diese Intervallik taucht schon in Takt 119-121 auf, und dort folgt auf
den Halbtonschritt die Drehfigur e’-fis-g’-f-¢’, hier die Figur g’-fis’-e’-fis’: Man vergleiche den
Beginn des Hauptthemas im Mittelsatz (Notenbeispiel 4). Der Linienzug fithrt in Takt 158/159
nach A (a-Moll), wiahrend der Paukeneinsatz auf ¢ die Ebene des Hauptthemas markiert; Veress
tihrt die Linie nicht direkt nach C, sondern fiigt die Ebenen in dem gleichen Intervall
zusammen, das im Hauptthema selber , synkopisch” artikuliert ist (Notenbeispiel 8).

Zwei erginzende Anmerkungen: Der im ersten und dritten Satz auftauchende Rhythmus aus
3+2+3 Achteln gehort in den Bereich des sog. ,bulgarischen Rhythmus“, wie ihn Barték
beschrieben und in seinem Mikrokosmos (Heft VI, Nr. 148-153, v.a. Nr. 151) sowie im
Mittelsatz des Fiinften Streichquartetts verwendet hat.!® Er gehort zu den fiir die Volksmusik
des siidosteuropdischen Raums allgemein bezeichnenden additiven Rhythmen, mit denen
Veress von Beginn an arbeitet.20 Die Anlage des Sonatensatzes im Finale mit stufenmifig
abgesetzten Themenbereichen und der Tritonusdistanz in der Durchfithrung lisst sich mit

'$ Vgl. Ferenc Laszlo, ,Béla Bartoks neun Violinduos iiber rumanische Volksweisen”, in: Festschrift Sdndor Veress,
S.129-156,v. a. S. 136 f.

' Béla Bartok, ,Der sogenannte bulgarische Rhythmus”, in: ders., Musiksprachen. Aufsitze und Vortrige, hrsg. von
Bence Szabolcsi, Leipzig 1972, S. 94-105.

%% Thrasybulos Georgiades, Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendlindischen Musik, Ham-
burg 1958, S. 11-18. Im Werk von Veress ist etwa das Hauptthema im Schlusssatz der Klaviersonate zu nennen, vgl.
Andreas Traub, ,Zur Klaviersonate von Sandor Veress”, in: Mf 47 (1994), S. 275-280, Notenbeispiel 3.
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Sonatensitzen Paul Hindemiths aus derselben Zeit vergleichen, so mit den Kopfsitzen der
Klarinettensonate (1939)2! und vor allem mit der Bratschensonate (1939).22 Diese Beobachtung
kann hier nicht vertieft werden; sie betrifft aber einen wesentlichen Punkt der Formkonstitution.

I

Die Perspektive erweitert sich wesentlich durch die Tatsache, dass unter den Materialien zur
Ersten Sinfonie eine wenn auch unvollstindige Frithfassung aufzufinden war. Sie ist viersitzig
angelegt; vom Schlusssatz ist allerdings nur eine Skizze von 36 Takten vorhanden, die nichts
mit dem Finale der Endfassung gemein hat. Der erste Satz der Frihfassung ist mit 108 Takten
unwesentlich kiirzer (insgesamt 67 Takte sind identisch). Drei Differenzen sind von Gewicht:
Im Anfangsteil werden die Akkorde auf C nicht als eigene Takte notiert, sondern in einen
durchlaufenden 4/4-Takt integriert — die anzunehmende Auseinandersetzung mit Stravinskij
muss also wihrend der Umarbeitung stattgefunden haben —;23 das klangliche Element der
Terzparallelen im zweiten Satzteil fehlt, und der Hohepunkt (T. 100-105) fehlt ebenfalls.

Ganz anders der zweite Satz: Mit 141 Takten um gut ein Viertel kiirzer, ist er bei gleicher
thematischer Substanz formal véllig anders angelegt, nimlich als dreiteilige Form, in der
zwischen erstem und zweitem Teil ein Doppelstrich steht: Takt 1-53, Takt 54-99, Takt 100~
141.24 Bis zu Takt 43 entspricht der Satzverlauf im Ganzen dem der Endfassung (dort T. 46),
doch steht das Seitenthema (T. 34) auf der Untersekundstufe D statt auf H. Diese Ganzton-
distanz, die die ganze Satzkonzeption bestimmt, kann als deutlich ,phrygisches” Struktur-
moment verstanden werden. Die Wiederholung des Seitenthemas mit ihrer Expansion fehlt;
stattdessen fithrt eine Variante des Hauptthemas zum Abschluss des Formteils auf D. Der
Mittelteil beginnt mit jener ,neuen Wendung” nach dem Hauptthema, die ebenfalls in D
erklingt und zu einer weitgespannten melodischen Linie entfaltet wird.25 Ab Takt 66 taucht die
Kontur des Hauptthemas auf und verdichtet sich zum Grave (T. 78). In Takt 100-103 erklingt
das Hauptthema in E tiber dem Basston D; an der formal entscheidenden Stelle des Satzverlaufs
wird die bestimmende Sekundspannung unmittelbar horbar. Der Schlusstakt des Hauptthemas
(T. 108) wird mit dem — melodisch ,leeren” — Anfangstakt des Seitenthemas verschmolzen, das
nun in E steht. Der Satzschluss in E wird gegentber dem Schluss des ersten Formteils in D
ausgeweitet. Die Melodie schlieft dabei auf dem Quartton a, der mit dem Gestus d‘-c‘-b-a aus
dem zweiten Takt des Hauptthemas erreicht wird (Notenbeispiel 4); in imitatorischer Verdich-
tung pragt er bereits den Wiedereintritt des Hauptthemas in Takt 100.

Der dritte Satz ist ein Menuett in A (46 Takte) mit einem Trio mit der Bezeichnung Presto
(77 Takte), beide in traditioneller Weise angelegt.26 In der Thematik und im Tonsatz stehen
Menuett und Trio der Sonatine fir Violoncello und Klavier (1933) nahe, jenes dem ersten und
dieses dem dritten Satz. Es ist nicht ersichtlich, warum Veress von der Viersitzigkeit Abstand
genommen hat; er hat allerdings sonst nur die dreisitzige und seit dem Violinkonzert (1937/
1939) die dem fiir die ungarische Musik bezeichnenden Paar Parlando rubato — Tempo giusto
entsprechende zweisitzige Form verwendet.

Der skizzierte Befund zeigt, dass Veress sich lange und intensiv mit der Ersten Sinfonie befasst
hat. Keineswegs ist sie ein ,Nebenwerk”, und es ist bedauerlich, dass sie durch die dufleren
Umstinde unbekannt geblieben ist.
21T, 1-21 erstes Thema auf B, T. 21-53 zweites Thema auf Ces, T. 54-108 Durchfithrung von A nach Es, T. 109-139
zweites Thema auf Es, T. 140-173 erstes Thema auf D/B.
22T. 1-31 erstes Thema auf F, T. 32-55 zweites Thema auf E, T. 56-71 drittes Thema auf Cis, T. 72-101 Durchfiih-
rurflg;von C nach Fis, T. 102-119 zweites Thema auf Fis, T. 120-181 erstes Thema auf B, T. 182-198 drittes Thema
au 5
23 An drei Skizzen zum Satzbeginn ist zu erkennen, wie die Akkorde zunichst fehlen und dann ,eingebaut” werden,
wodurch sich schrittweise die Gewichtung der Tonsatzmomente verindert.

24 Die Wiederholung des Hauptthemas zu Beginn wird durch Wiederholungszeichen gefordert, so dass der Satz insge-
samt 132 notierte Takte enthalt.

25 Offenkundig fehlen in Takt 54 f. einige b-Vorzeichen in der Melodielinie.
26 Ein unvollstindiges Trio zum Menuett, in D stehend, befindet sich unter den Skizzen.
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Thurnau, 10. bis 13. Juni 1999:
Internationales Symposion ,Hans Pfitzner und das musikalische Theater*

von Arnold Jacobshagen, Bayreuth

Das Thurnauer Symposion tber Pfitzners musikalisches Theater bildete die bislang vierte dem
Komponisten gewidmete wissenschaftliche Konferenz. Waren die fritheren Pfitzner-Symposien
in Berlin 1981, Hamburg 1989 und Rudolstadt 1993 allgemeinen Aspekten, den Liedern sowie
dem Spitwerk gewidmet, so wurde nun mit dem Musiktheater erstmals jener Schaffensbereich
in seiner gesamten Breite zusammenfassend untersucht, dem der Komponist im frithen 20.
fahrhundert seine Reputation als einer der fithrenden Exponenten zeitgenossischer Musik in
crster Linie verdankte. Keineswegs lisst sich Pfitzners Beschiftigung mit dem Musiktheater auf
seine Kompositionen fiir die Oper reduzieren. Er schrieb die Textbticher fiir Palestrina sowie Das
Christelflein selbst und setzte sich intensiv auch mit allen Aspekten der Inszenierung und
Bithnenpraxis auseinander, wie Reinhard Wiesend (Bayreuth) in seiner Untersuchung iiber die
Regiebemerkungen zum Armen Heinrich deutlich machte. Daneben komponierte er Schauspiel-
musiken und Melodramen, deren Analyse und Interpretation sich Wilhelm Killmayer (Fras-
dorf) und Peter Cahn (Frankfurt) annahmen. Nicht zuletzt verhalf der Komponist zentralen
Werken der deutschen romantischen Oper zu einer Wiederbelebung. Hansjorg Ewert (Wiirz-
burg), Peter Pachl (Hagen), Frank Heidlberger (Wiirzburg) und Hermann Dechant (Wien)
wiirdigten Pfitzners Rolle als Bearbeiter von Robert Schumanns Genoveva, von Heinrich
Marschners Templer und Jiidin und Vampyr sowie E. T. A. Hoffmanns Undine.

Liegen die Anfinge von Pfitzners Opernschaffen mit dem Armen Heinrich (1895) in der
unmittelbaren Wagner-Nachfolge, so wird in der letzten Oper Das Herz (1931) eine Annihe-
rung an den Neoklassizismus vollzogen. Wihrend sich Christina Strekalowskaja (Pskow)
Plitzners Wagner-Rezeption von der literarischen Seite her niherte, untersuchte Jens Malte
Fischer (Miinchen) in einer dramaturgisch ausgerichteten Studie Pfitzners Opernerstling und
stellte ihn jenem des Rivalen Richard Strauss unter dem bezeichnenden Titel ,Der arme
“iuntram und der reiche Heinrich" gegeniiber. Barbara Overbeck (Miinster) rekonstruierte den
Entstehungskontext der Spieloper Das Christelflein und interpretierte das Werk auch im
i{inblick auf etwaige kiinftige Wiederaufnahmen. Erwartungsgemifl bildeten die Beitrige zu
Pfitzners ,musikalischer Legende” Palestrina das Zentrum des Tagungsprogramms. Dabei
standen die analytischen Ansitze von Timothy Jackson (Denton/Texas) zum Verhiltnis zwi-
schen dem frithen Cis-Moll-Quartett und dem ersten Akt der Oper, von Owen Toller (North-
wood) zur Rolle des Chores sowie von Jiirgen Maehder (Berlin) zu Aspekten der Instrumentation
neben drei rezeptionsgeschichtlichen Untersuchungen von Suzanne Summerville (Fairbanks/
Alaska), Frieder Reininghaus (Much) und Hans Rectanus (Wilhelmsfeld), die allerdings nur
geringfiigig die Mutmaflung relativierten, dass von einer Pfitzner-Rezeption in den Opernhiu-
sern auflerhalb des deutschen Sprachraums bis heute kaum die Rede sein kann. Rectanus
beleuchtete die Hintergriinde der bisher einzigen Produktion des Werkes in Frankreich, die
1942 in Paris wihrend der deutschen Besatzung stattfand (eine Auffithrung der Oper Das Herz
war kurz darauf in Bordeaux geplant, konnte jedoch in Anbetracht des Kriegsverlaufs nicht mehr
realisiert werden). Sieghart Dohrings (Thurnau) Analyse von Das Herz zeigte auf, wie der
Komponist in der Vertonung der dimonischen Sphire in dieser Oper eine ,Anti-Musik zu
schaffen versuchte und gerade hierbei den kompositorischen Trends der zwanziger Jahre so
nahe wie nie wieder sonst in seinem Schaffen kam. Aspekte des Gesangsstils wurden von
Wolfgang Osthoff und Werner Hiufner (beide Wiirzburg) untersucht, Pfitzners Opernisthetik
galt Sabine Henze-Do6hrings (Marburg) Vortrag iiber die Schrift ,Werk und Wiedergabe” (1929).



296 Berichte

Mit der Veroffentlichung des Tagungsberichts diirfte eine wesentliche Liicke in der bisherigen
Pfitzner-Literatur geschlossen werden.

Orff-Zentrum Munchen, 21. bis 23. Juli 1999:
Richard Strauss und die Moderne - Internationales Symposium zum 50. Todestag

von Jens-Peter Schutte, Bochum

Der 50. Todestag von Richard Strauss war dem Institut fir Musikwissenschaft der Ludwig-
Maximilians-Universitit Munchen ideeller Anlass, ein internationales, hochkaritig besetztes
Symposium zu veranstalten. Mit diesem ersten groflen Richard-Strauss-Kongress in West-
deutschland wurde einerseits die Linie fortgesetzt, die 1989 mit dem Leipziger Gewandhaus-
Symposium ,Richard Strauss — Leben, Werk, Interpretation, Rezeption” und dem vielbeachteten
Kongress in Durham, Duke University, 1990 begonnen worden war, anderseits aber ein weithin
sichtbares Signal fiir einen Neuanfang in der geisteswissenschaftlichen Forschung tiber Richard
Strauss gegeben. Dafiir stand auch das Leitmotiv des Symposiums - ,Richard Strauss und die
Moderne” —, das von den Teilnehmern auf verschiedene Weise variiert wurde.

Nach den herzlichen BegriiSungsworten des Bayerischen Kultusministers Hans Zehetmair,
von Siegfried Mauser musikalisch-pianistisch umrahmt, erdffnete Reinhold Schlétterer (Miin-
chen) die erste Sitzung zu ,Richard Strauss und die Idee der Moderne”. In seinem Referat tiber
Hugo von Hofmannsthals Vorstellung von Moderne und ihre Auswirkung auf die Musik von
Richard Strauss entwickelte er die originelle These, die fiir Strauss’ Opernschaffen charakteris-
tische Stilvielfalt sei zu deuten als eine differenzierte Reaktion auf verschiedene Stromungen
der Moderne: Berliner, Wiener und Miinchner Moderne. Hermann Danuser (Berlin) widmete
sich in seinem Beitrag der Frage musikalischer Selbstreflexion bei Richard Strauss, wobei in
seiner expliziten Distanzierung von einer eng an den Maximen Theodor W. Adornos orientier-
ten Musikwissenschaft schlaglichtartig die geinderten Vorzeichen der neuen Strauss-Forschung
erhellt wurden. Um eine genauere Bestimmung des schwierigen Begriffs der Moderne, auch im
Sinne einer zeitlichen Eingrenzung, bemiihte sich Walter Werbeck (Greifswald), indem er
Richard Strauss’ Moderne mit dem Konzept der musikalischen Moderne bei Carl Dahlhaus
vermittelte.

Nachdem Hans Jorg Jans als Leiter des Orff-Zentrums Miinchen eine kurze Vorstellung seines
Hauses und der fiir diese Tagung idealen Riumlichkeiten gegeben hatte, standen in der zweiten
Sitzung die Beziechungen zwischen Strauss und drei seiner Zeitgenossen zur Diskussion.
Bernhold Schmid {Miinchen) erlduterte Thomas Manns Einstellung zu Strauss’ Moderne, die in
der 1909 gemachten Auferung ,Straussens Fortschritt ist Gefasel” kulminierte; Wolfgang
Osthoff (Wurzburg) befasste sich in dsthetischen Spekulationen mit der Idee der Wahrheit und
Authentizitit im Spitwerk von Strauss und Hans Pfitzner; und Sabine Frohlich ging den
Parallelen und Differenzen in Leben und Werk von Carl Orff und Strauss nach.

Die dritte Sitzung behandelte den Werkbereich Orchesterkomposition. Manfred Hermann
Schmid (Tubingen) stellte die gedanklichen und satztechnischen Zusammenhinge des Rhein-
gold-Schlusses und des Zarathustra-Beginns tiberzeugend in den Kontext zeitgendssischer Vor-
stellungen eines neuen Menschentums. Reinhard Gerlachs (Stuttgart) ,Frage nach dem Satz-
bau” richtete sich ganz auf seine umstrittene Deutung der meisten Strauss-Werke als Double-
function sonata. In Sonatenform (!) hatte Bernd Edelmann (Miinchen) seinen Vortrag angelegt,
mit welchem er am Beispiel der Ganztonleiter bei Strauss, Claude Debussy und Arnold
Schonberg ein kritisches Licht auf das fragwiirdige musikphilosophische Diktum vom ,objekti-
ven Geist des Materials” warf.

Strauss’ Kammermusik und Vokalwerk galt die vierte Sitzung, die Rainer Cadenbach (Berlin)
anhand eines detaillierten Werkiiberblicks mit einer Darstellung von Strauss’ kompositorischer
Entwicklung im Bereich der Kammermusik einleitete. Siegfried Mauser (Salzburg) deutete die
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Stellung der Klaviermusik von Richard Strauss als Vorstadien seiner Orchesterwerke an. Birgit
Lodes (Miinchen) behandelte mit dem Notturno ein wenig bekanntes Orchesterlied des mittle-
ren Strauss, dem sie eine vermittelnde Stellung zwischen symphonischer Dichtung und Oper
zuerkannte. Ulrich Konrad (Wiirzburg) bot eine quellengesittigte Darstellung der ,riickertschen
Schnérkel” und ,formalen Orgien” in einem neu zu entdeckenden Hauptwerk von Richard
Strauss, der Deutschen Motette.

Die fiinfte Sitzung war dem Musiktheater gewidmet. Neue Perspektiven auf die Zerbinetta-
Arie aus Ariadne auf Naxos erdffnete Anne Shreffler (Basel) mit einem Blick auf historische
Tonaufnahmen von Koloratursingerinnen, fiir die jene Arie offensichtlich konzipiert wurde.
Jirgen Schlider (Ratingen) wies auf die spezifisch filmische Dramaturgie in der Oper Intermez-
zo hin und vertrat die strittige These eines Auseinanderklaffens von musikalischer und
dramaturgischer Konzeption in diesem Werk. Die Theaterreformbewegung und Richard
Strauss’ Versuche, authentische Inszenierungen seiner Bithnenwerke festzuschreiben und so den
Inszenierungen selbst Werkcharakter zu verleihen, war Gegenstand des Referats von Julia
Liebscher (Bochum). Monika Woitas (Bochum) schlieflich deutete das Ballettschaffen als letzten
Endes misslungenen Versuch eines modernen Tanztheaters, das doch noch den &sthetischen
Primissen des 19. Jahrhunderts verhaftet blieb.

Den Blick auf Person und Werk richtete die sechste und letzte Sitzung des Symposiums. Bryan
Gilliam beleuchtete die schwierige Dialektik von Strauss’ innerer und duflerer Personlichkeit in
den 30er-Jahren, wobei er auf unausgefithrte Werkprojekte wie ein programmatisches Cellokon-
zert mit bezeichnend resignativer Grundhaltung einging. Vladimir Zvara stellte Uberlegungen
zu Werk und Kommentar in den Selbstinterpretationen von Strauss und Hofmannsthal an und
nlidierte fiir einen umfassenden Werkbegriff, der Kontext und Kommentar mit einschlief3t.
Leon Botstein bot einen Beitrag eines musikalischen Praktikers zu der Moderne und Richard
Strauss zwischen Rosenkavalier und Intermezzo. Und John Deathridge formulierte in seinem
Abschlussreferat kritische Gedanken tiber Richard Strauss und den nicht zuletzt durch den
Nationalsozialismus zerstorten Traum der Moderne, nicht ohne noch einmal, in Anlehnung an
Gerhard Splitt, einige schon klassische Vorbehalte gegen Richard Strauss und sein Werk zur
Sprache zu bringen.

Das Symposium ,Richard Strauss und die Moderne” war sichtbarer Ausdruck einer neuen
Aktualitit, die das Werk dieses Komponisten heute gewonnen hat. Diese Aktualitit spiegelte
sich nicht nur darin wider, dass im Rahmen des Kongresses durch Julia Liebscher und Heike
Lammers die Richard-Strauss-Forschungsstelle an der Ruhr-Universitit Bochum mit ihrem
Projekt eines Verzeichnisses simtlicher Strauss-Briefe vorgestellt werden konnte. Auch Gespri-
che am Rande der Tagung zeigten, dass Strauss fiir eine junge Generation von Forschern in
crstaunlichem Mafle zeitgemil3 zu werden beginnt — so zeitgemif3, dass man sich bald vielleicht
kaum mehr wird erinnern koénnen, welches Schattendasein Richard Strauss in den vergangenen
finfzig Jahren Musikwissenschaft gefiihrt hat.

Freiburg im Breisgau, 16. bis 19. September 1999:
Symposium , Tasteninstrumente der Schuitz-Zeit und ihre Musik*®

von Eva Lichtenberger, Freiburg i. Br.

Die Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft lud im vergangenen September zum 36.
Internationalen Heinrich-Schiitz-Fest nach Freiburg ein. Das Fest, das eine gelungene Mischung
aus Wissenschaft und musikalischer Praxis und viel Freiraum zu intensivem Austausch bot,
wurde von Konrad Kiister (Freiburg) und Sieglinde Frohlich, der Geschiftsfithrerin der Hein-
rich-Schiitz-Gesellschaft, geleitet.
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In der Aula der Albert-Ludwigs-Universitit fand das wissenschaftliche Symposium , Tastenin-
strumente der Schiitz-Zeit und ihre Musik” statt, dem sich sechs Referenten aus unterschiedli-
chen Richtungen niherten. Dort steht auch die Praetorius-Orgel von 1955, die ein wichtiges
Dokument der Orgelbewegung und der Erforschung historischer Tasteninstrumente ist. Konrad
Kiister betrachtete in seinem Eroffnungsvortrag das Problem der fehlenden Uberlieferung
eigenstindiger Tastenmusik Heinrich Schiitz’, der nachweislich auch als Organist titig war, im
Kontext der allgemeinen Uberlieferungspraxis zeitgenossischer Tastenmusik. Zwei Vortrige
beschiftigten sich mit Fragen der Modalitit: Werner Breig (Erlangen) stellte das Tonarten-
verstindnis im frithen 17. Jahrhundert, z. B. in der Verwendung der zw6lf Glareanischen Modi,
dar. Christian Berger (Freiburg) spannte in seinem Vortrag ,Modalitit und Kontrapunkt.
Girolamo Frescobaldis Toccata cromaticha den Bogen zum siiddeutsch-italienischen Raum - der
modalen Basis von Frescobaldis expressiver Chromatik.

Eine weitere Einheit widmete sich Fragen des Repertoires; so gab Michael Belotti (Freiburg)
einen Uberblick iiber die , Mitteldeutsche Orgelmusik der Schiitz-Zeit” und nahm eine Abgren-
zung von niederlindischer und italienischer Schreibart im Spannungsfeld ,Mitteldeutschland”
vor. Mit der norddeutschen Toccata in der Folge Jan Sweelincks befasste sich Pieter Dirksen
(Wadenoijen, Niederlande) in seinem Vortrag ,,Samuel Scheidt, Heinrich Scheidemann und die
Toccata”, in dem er den Riickbezug der beiden Schiiler zu Sweelinck, aber auch deren
Emanzipation von ihrem Lehrer zeigte. Die im Vortrag behandelten Werke trug Pieter Dirksen
am darauffolgenden Tag in einem Cembalokonzert vor.

Uwe Droszella (Rinteln) prisentierte in einem orgelwissenschaftlichen Beitrag Ergebnisse der
Restaurierung historischer Orgeln der Schiitz-Zeit in den letzten zwanzig Jahren. Dabei ging er
auf die Rekonstruktion sowohl der Bauweise durch noch vorhandene Originalteile als auch des
urspriinglichen Klangcharakters ein. Ein Orgelworkshop von Klaus Eichhorn (Berlin), in dem vor
allem Fragen der Auffiihrungspraxis und der historischen Registrierung lebhaft diskutiert
wurden, die sich aus einem vorangegangenen Konzert (,Orgelmusik um Schitz) an der
Praetorius-Orgel ergaben, erginzte das Symposium. Die Beitrige des Freiburger Symposiums
werden im Schiitz-Jahrbuch 2000 publiziert. Begleitet wurde das Freiburger Schiitz-Fest von
mehreren Konzerten, unter anderem der Erstprisentation von Motetten des Gabrieli-Schiilers
Gallus Guggumos durch das Orlando di Lasso-Ensemble.

Luneburg, 6. bis 9. Oktober 1999:

14. Internationales Studentisches Symposium des DVSM: ,Musik im Spiegel ihrer techno-
logischen Entwicklung*

von Sabine Beck, Frankfurt

Der Dachverband der Studierenden der Musikwissenschaft traf sich im Oktober letzten Jahres
zu seinem jahrlichen Symposium in Liineburg, das zum ersten Mal nicht an einem musikwis-
senschaftlichen Institut durchgefithrt wurde. Die studentische Gruppe der angewandten Kultur-
wissenschaften (Fach Musik) richtete das Programm der Tagung entsprechend interdisziplinir
und anwendungsbezogen aus. Thema war die wechselseitige Abhingigkeit von technologischer
und musikalischer Entwicklung, die unter verschiedenen Gesichtspunkten und in unterschiedli-
chen Sektoren betrachtet wurde. Neueste Medien und ihre Auswirkungen auf den Kom-
positionsprozess kamen ebenso zur Sprache, wie das Verhiltnis von einzelnen Instrumenten,
ihrer technischen Fortentwicklung und die Ausformung spieltechnischer Virtuositit.

Zum abwechslungsreichen Programm eingeladen waren Musikwissenschaftler, Komponisten
und Fachleute der Musikwirtschaft. Einige wenige seien stellvertretend fiir alle erwidhnt: Der
Komponist Jay Chiarito Mazzarella (New York) thematisierte verinderte Moglichkeiten und
Bedingungen des Komponierens durch den technologischen Wandel. Jochen Stolla (Frankfurt),
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gelernter Tonmeister und Musikwissenschaftler, stellte Kriterien fiir das Klangbild von Aufnah-
men ins Zentrum seiner Untersuchung. Den Bereich anwendungsbezogener Musikwissenschaft
rundete ein Themenblock zum Urheberrecht, vor allem unter den Bedingungen der Neuen
Technologien ab. Die engagierte Podiumsdiskussion mit Vertretern der Musikwirtschaft und
-wissenschaft verdeutlichten Diskrepanzen und den Bedarf an Austausch beider Sektoren und
war daher eine lehrreiche Erfahrung. Weitere Vortrige zielten zum einen auf das Verhiltnis
von ,posthistoire”, Pop und neuer Verfiigbarkeit durch Technologie. Zum anderen wurden
grundlegend musiktheoretische bzw. isthetische Uberlegungen zur Interdependenz von Musik
und Technik angestellt.

Eine zweite Podiumsdiskussion unter dem vielsagenden Titel ,,Wer stort meinen Schlaf?’ -
Verpasst die Musikwissenschaft den Anschluss?” behandelte die aktuelle Lage der Musikwis-
senschaft in Deutschland. Wolfgang Marx (Hamburg) und Jan Hemming (Bremen) lieferten als
Ausgangspunkt der Debatte eine statistische Auswertung des Lehrprogramms, das regelmiflig
in der Musikforschung verdffentlicht wird. Untersucht wurden die Anteile von Systematischer
und Historischer Musikwissenschaft sowie Musikethnologie am Lehrangebot (Veroffentlichung
in Planung). Die Ergebnisse regten eine lebhafte Diskussion an, die die grundlegende Problema-
tik des Faches wieder einmal deutlich machte. Der ausfiihrliche Tagungsbericht wird voraus-
sichtlich Ende dieses Jahres erscheinen.

In der langjihrigen Tradition der studentischen Symposien stellte auch Liineburg wieder
‘Themenfelder in den Vordergrund, die die Studierenden ansonsten in der Lehre vermissen:
Auseinandersetzung mit neuen Methoden, Interdisziplinaritit und Praxisbezug. Dem Thema
cntsprechend stellte das Symposium neueste Vermittlungstechnik zur Verfiigung — alle Vortri-
se und Diskussionen wurden live iiber das Internet tibertragen, so dass sich Interessierte von
auflerhalb an den Gesprichen in Liineburg online beteiligten. Das nichste Symposium zum
Thema ,Musik und kulturelle Identitit” wird vom 11. bis 14. Oktober 2000 in Miinchen
stattfinden.

Berlin, 10. Oktober 1999:
Spate Reger-Urauffiihrung?

von Martin Weyer (Marburg)

Am 10. Oktober 1999 spielte das bekannte Duo Yaara Tal und Andreas Groethuysen im
Berliner Konzerthaus am Gendarmenmarkt Regers Orgelsuite op. 16 in der (vom Komponisten
1896 geschaffenen) Version fiir Klavier vierhindig. Kann man von ,spiter Urauffihrung”
sprechen? Das Arrangieren bekannter und unbekannter Werke fiir das vierhindige Klavierspiel
hatte im spiten 19. Jahrhundert hauptsichlich zwei Funktionen: Entweder wurde das anerkann-
te klassische Erbe auf diese Weise, hausmusikalisch zubereitet, fiir das klavierspielende
Publikum , greifbar” — eine Art der Aneignung, die unserer heutigen High-tech-Verfiigbarkeit in
mancher Hinsicht {iberlegen war; oder noch nicht etablierte Komponisten (wie Reger auch, der
in der Mitte der 1890-er Jahre seine ,Sturm- und Trank”-Zeit durchlitt) hofften, sich per
vierhindigem Arrangement einen Platz auf dem Pianoforte, in den Herzen der Spielenden und
nicht zuletzt auf dem musikalischen Markt zu erobern. Regers Opus 16 (1895 vollendet) kam
dabei eine Sonderstellung zu, hatte er doch die Orgelfassung (Den Manen Joh. Seb. Bach’s) an
Johannes Brahms gesandt und - immerhin - keine der bissigen Abfuhren erhalten, zu denen
dieser fihig war. Mit leicht ironischem Unterton hatte Brahms ihm gestattet, ihm dermaleinst
eine Sinfonie zu widmen (die Reger aber nie geschrieben hat). — Die Urauffiilhrung der
Orgelfassung des Opus 16 durch Karl Straube (4. Mirz 1897 in Berlin) brachte dem Interpreten
hohes Lob ein, dem Autor aber nur das Epitheton, ein ,Sozialdemokrat unter den jetzigen
Komponisten” zu sein ... Die vierhindige Klavierversion wurde zunichst nicht veroffentlicht,
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obwohl Arrangements auch von Orgelmusik durchaus iiblich waren (Rheinberger zum Beispiel
bearbeitete 15 seiner 20 Orgelsonaten fiir Klavier vierhindig, Reger verdiente seine ersten
Honorare mit der Bearbeitung bachscher Orgelwerke).

Was Regers damaliger Verleger Augener 1896 nicht wagte, ,riskierte” 1999 der G. Henle-
Verlag: Michael Kube besorgte die Erstausgabe nach der Kopie des Autographs (Max Reger-
Institut) und versah sie mit einem informativen Vorwort. Der Gewinn ist ein doppelter, ja
dreifacher: Die Organisten kénnen von der reich phrasierten Klavierfassung das meiste in ihre
(unphrasierten) Orgelnoten iibertragen; die Klavierduos mogen sich tiiber eine gehaltvolle
Novitit freuen und die Horer — das ist vielleicht der ,Hauptgewinn” — haben nun die Chance,
op. 16 endlich zu ,kapieren”: Die sehr dicht geflochtene, gestriipphafte Tripelfuge im ersten
Satz lasst sich auf der Orgel nur unbefriedigend herausbringen; desgleichen das kanonbelastete
Intermezzo (3. Satz), in dem kontrapunktische Gelehrsamkeit die Anfliige scherzoser Heiter-
keit gnadenlos planiert. Hier also ist die Klavierbearbeitung dem Original tiberlegen. Die
Passacaglia (4. Satz) durfte ihr ebenbiirtig sein, einzig der langsame 2. Satz mit seinen
,sprechenden” c.f.-Zitaten ist orgelfreundlicher. Spite Urauffithrung? Zweifellos ja!

Rom, Deutsches Historisches Institut, 27. bis 29. Oktober 1999:
Kongress: ,Musik in Rom im 17. und 18. Jahrhundert: Kirche und Fest*

von Saverio Franchi, Rom/Perugia

Der singulire Charakter Roms als Zentrum der katholischen Welt, als Knotenpunkt der
Diplomatie und urbaner Organismus einer Vielzahl von ,Nationen” hat auf Kultur und Kunst
des 17. und 18. Jahrhunderts einen prigenden Einfluss ausgeiibt. In zahlreichen Auffiithrungen
wurden ideologische Werte religiosen wie politischen Ursprungs ritualisiert, in Allegorien zur
Anschauung gebracht, und im Sinne des ,Urbi et orbi” fanden derartige Ereignisse umgehend
ihre emphatische Wiirdigung in gedruckten Berichten, in handschriftlichen Mitteilungen, in den
Briefen, die Diplomaten und Handeltreibende an ihre Herren in Italien und ganz Europa
schrieben. Auch unter musikgeschichtlichen Gesichtspunkten stellt das romische Fest, das sich
mit seinen spezifischen Eigenschaften im Zeitalter der Gegenreformation ausgebildet hat, einen
besonders ergiebigen Forschungsgegenstand dar, denn Musik war ein wesentlicher Bestandteil
der religiosen wie politischen Feste und besonderer Feierlichkeiten. ,Musiche straordinarie” ist
das Stichwort fiir jene besonderen Gelegenheiten, zu denen eine in einer Kirche oder einem
Palast bestehende Musikkapelle um eine stattliche Zahl von Singern und Instrumentalisten
erweitert werden konnte.

Zum hier kurz umrissenen Gegenstand veranstaltete die Musikgeschichtliche Abteilung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom einen Kongress, der unter italienischer und deutscher
Beteiligung auf vielfiltige und aufschlussreiche Weise den Versuch einer niheren Bestimmung
der musikgeschichtlich relevanten Elemente des barocken Festes im Kontext der Kirche unter-
nahm. Waren mit Carolyn Gianturco (Rom), Hans Joachim Marx (Hamburg), Arnaldo Morelli
(Rom), Giancarlo Rostirolla (Rom) und Wolfgang Witzenmann (Rom) gleich mehrere herausra-
gende Reprisentanten und verdiente Namen der Forschung zur Musik des 17. und 18.
Jahrhunderts vertreten, so gab es gerade auf deutscher Seite auch eine beachtliche Prisenz des
musikwissenschaftlichen Nachwuchses.

Den Prolog zur Tagung bildete der Vortrag von Maurizio Fagiolo dell’Arco (Rom) ,La festa
barocca a Roma: sperimentalismo, politica, meraviglia”, der die kunsthistorischen Aspekte des
Festes im barocken Rom mit Bildern und Drucken der Zeit eindrucksvoll erhellte. Das
Phinomen Fest ist seit vielen Jahren zentraler Gegenstand der Forschungs-, Publikations- und
Ausstellungstitigkeit Fagiolo dell’Arcos, der hier einen genuinen Forschungsbereich begriindet,
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neue Untersuchungskriterien entwickelt und mit seinen Erkenntnissen das Wissen um eine
kiinstlerisch tiberaus produktive Epoche wesentlich bereichert hat.

Nach der BegriiBung durch den Direktor des Deutschen Historischen Instituts, Arnold Esch,
folgten einfithrende Vortrige von Carolyn Gianturco, der Prisidentin der Societa Italiana di
Musicologia, und von Markus Engelhardt (Rom). Die weiteren vierzehn Referate behandelten
die Musik der Feste im barocken Rom und seinen Kirchen im engeren Sinn - Siegfried
Gmeinwieser (Regensburg), ,Aspekte sakraler Festmusik in Rom zwischen 1650 und 1750,
Wolfgang Witzenmann, ,Das Fest der Heiligen Lucia zu Ehren Frankreichs an S. Giovanni in
Laterano”, Giancarlo Rostirolla, ,Musiche e apparati per le festivita dei SS. Pietro e Paolo e
della Dedicazione della Basilica Vaticana tra Cinque e Seicento” — sowie daran angrenzende
Themenbereiche wie die von der deutschen Nation in Rom veranstalteten Feste (Rainer Heyink,
Halle, ,,,Ad honorem nostrae nationis Germanicae ac decorem almae Urbis Romae’. Fest und
Musik als Mittel kaiserlicher Machtpolitik”) oder die Zeremonien mit Musik des Heiligen
Jahres 1650 (Juliane Riepe, Halle, ,Das heilige Jahr 1650 im Spiegel der Diarien”). Andere
Beitrige waren musikalischen Gattungen gewidmet wie der Litanei (Magda Marx-Weber,
Hamburg, ,Romische Vertonungen der Lauretanischen Litanei: Palestrina — Cifra — Graziani —
Cesarini”), Psalmvertonungen (Benedikt Poensgen, Gottingen, ,Die romischen Psalm- und
Vesperkompositionen Alessandro Scarlattis unter besonderer Berticksichtigung der ,Caecilien-
vesper” von 1720-21“) oder dem Oratorium (Christian Speck, Koblenz-Landau, ,Konkurrenz
zur Oper? Romische Oratorien um 1650”). Hans Joachim Marx illustrierte die Realisation der
Apparate fiir Oratorien und Serenaten, Arnaldo Morelli entwarf eine historische Typologie der
Singerkanzeln und Podien wie sie fiir die ,musiche straordinarie” errichtet wurden, und Klaus
Pietschmann (Miinster) stellte seine Untersuchungen vor, die er an von Singern der Cappella
Sistina hinterlassenen Graffiti durchgefithrt hat. Einzelne Komponisten standen im Blickpunkt
der Beitrige von Benedikt Poensgen (Alessandro Scarlatti), Bernhard Schrammek, Berlin
(,Musik fir jedes Fest: profane und sakrale Musikspektakel der Barberini mit Kompositionen
von Virgilio Mazzocchi”) und Michael Lamla (Blieskastel), der ein biografisches und kiinstleri-
sches Portrait Romano Michelis zeichnete. Facettenreich hinsichtlich der Unterschiedlichkeit
ihrer Ansitze wie der Prisentation ihrer Gegenstinde traten neben Ausfithrungen zu iibergeord-
neten musikhistorischen Entwicklungsziigen (Gmeinwieser, Marx) auf bestimmte Archive
(Witzenmann, Rostirolla), auf die Diarien (Riepe) oder auf ikonographische Quellen bezogene
Untersuchungen (Morelli). Das abschlieflende Referat von Jiirgen Heidrich (Gottingen) war der
Rezeption des ,Miserere” der Pipstlichen Kapelle in der Romantik gewidmet.

Der von Markus Engelhardt effizient organisierten Tagung im Vortragssaal des Deutschen
Historischen Instituts folgte ein zahlreiches, aufmerksames und auch an den Diskussionen sich
rege beteiligendes Publikum. Die Publikation der Kongressakten ist als Band 35 der Reihe
Analecta Musicologica fiir nichstes Jahr vorgesehen. Bereichert wurde das Kongressprogramm
durch ein Konzert in SS. Trinitd dei Monti iiber der Spanischen Treppe. Der Kammerchor
,Festina Lente” unter der Leitung von Michele Gasbarro (Rom) brachte Werke Giovanni
Palestrinas, Tomds Luis de Victorias und Gregorio Allegris zu Gehor sowie das von Bernhard
Schrammek edierte Magnificat aus den posthumen Psalmi Vespertini (1648) von Virgilio
Mazzocchi.
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Mannheim 4. bis 7. November 1999:

Internationaler Kongress ,Mannheim — ein Paradies der Tonkunstler? Musik und Musiker
am Hof Carl Theodors (1743-1778)"“

von Rudiger Thomsen-Furst, Heidelberg

Anlisslich des 200. Todestages des Kurfiirsten Carl Theodor von der Pfalz veranstaltete die
,Forschungsstelle Mannheimer Hofkapelle” der Heidelberger Akademie der Wissenschaften in
Zusammenarbeit mit der Mannheimer Kongress- und Touristik GmbH (MKT) einen internatio-
nalen musikwissenschaftlichen Kongress. Die Tagung, die unter der Prisidentschaft des For-
schungsstellenleiters Ludwig Finscher stand, fand im Mannheimer Kongresszentrum Rosengar-
ten statt.

Mit einem Grundsatzreferat zur historischen und strukturellen Entwicklung der Hofkapelle
und den sozialen Bedingungen ihrer Titigkeit eroffnete Birbel Pelker (Heidelberg) die Tagung.
Es schlossen sich Vortrige zur Wohnsituation der Hofmusiker (Friedrich Teutsch, Mannheim)
und zur Bedeutung der Kurfiurstin fiir die Hofmusik (Stefan Morz, Ludwigshafen) sowie zur
Ikonographie der Mannheimer Hofmusik (Roland Wiirtz, Weisenheim am Berg) an. Zwei
Referate waren der zeitgenossischen Rezeption der Mannheimer im Ausland gewidmet: Mi-
chele Calella (Marburg) schilderte das Bild der deutschen Musik im Frankreich des spiten 18.
Jahrhunderts, und Eva Zollner (Hamburg) ging auf die Rolle von Mannheimer Hofmusikern im
Musikleben Londons ein. Eugene K. Wolf (Philadelphia) lieferte mit seinem Beitrag einen
Werkstattbericht tiber die Erforschung der erhaltenen Mannheimer Manuskripte. David J.
Rhodes (Waterford) untersuchte den Orchestersatz mit geteilten Bratschen in der Orchestermu-
sik des 18. Jahrhunderts. Nicole Schwindt (Reutlingen) ging auf das vergleichsweise kleine
Repertoire an Violinsonaten der Mannheimer Komponisten ein. In seinem Referat prisentierte
Joachim Veit (Detmold) die Ergebnisse einer vergleichenden Analyse von langsamen Sitzen
Mannheimer Sinfonien. Leben und Werk des Flotenvirtuosen Johann Baptist Wendling stellte
Emily Gunson (Clackline) vor.

Die geistliche Musik am Mannheimer Hof war das tbergeordnete Thema dreier Referate:
Karl Bohmer (Mainz) zu Vertonungen des Oratoriums Gioas, Re di Giuda von Johannes Ritschel
und Pompejo Sales; Silke Leopold (Heidelberg) zu Abbé Vogler und seinem Oratorium Die
Auferstehung Jesu und Riidiger Thomsen-Furst (Heidelberg) zu den Messen von Anton Fils.

Einen breiten Raum nahmen die Vortrige zum Themenkomplex Mannheimer Hofoper ein:
Paul Corneilson (Madison) sprach iiber die Mannheimer Jahre Ludwig Fischers, Marita
McClymonds (Charlottesville) tiber Mattia Verazi und Marco Coltellini and the Mannheim-
Vienna Connection; Herbert Schneider (Saarbriicken) duflerte sich zu Auffiilhrungen franzosi-
scher Opern und ihre Ubersetzungen in Mannheim, Thomas Betzwieser (Southampton) zu
André Ernest Modeste Grétrys Zemire et Azor in der Fassung von Verazi und Ignaz Holzbauer
und Ernest Warburton (St. Albans) zu Johann Christian Bachs Serenata Endimione. Norbert
Dubowy (Heidelberg) behandelte Holzbauers Il Figlio delle Selve im Kontext des Dramma
pastorale, Nicole Baker (Los Angeles) Gian Francesco de Majos Ifigenia in Tauride. Manfred
Hermann Schmid (Tibingen) erdrterte Mozarts Mannheimer Arie Ah non lasciarmi, no KV
295a, und Hermann Jung (Mannheim) sprach zur Antike-Rezeption in Mannheim.

Das umfangreiche musikalische Rahmenprogramm enthielt zahlreiche Erst- bzw. Wiederauf-
fithrungen: Ausgewihlte Bravourarien der Mannheimer Hofoper (Stadttheater Heidelberg),
Kammermusik (Trio Echnaton), Sinfonien der Mannheimer Schule (Concerto Kéln) und die
erstmalige szenische Umsetzung von Ignaz Holzbauers Oper Tod der Dido und Christian
Cannabichs Melodram Electra nach tiber 200 Jahren (Schwetzinger Schlosstheater).

Der Bericht tiber die Tagung soll in absehbarer Zeit als Einzelband in der Schriftenreihe der
Forschungsstelle Quellen und Studien zur Geschichte der Mannheimer Hofkapelle im 18. Jahr-
hundert erscheinen.
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Warszawa (Warschau), 8. bis 10. November 1999:

Internationales Musikwissenschaftliches Symposion:
»~Johann Adolf Hasse in seiner Zeit und in der Gegenwart. Quellen- und Stilanalyse*“

von Zenon Mojzysz, Hamburg

Das Symposion wurde vom Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Warschau organi-
siert und fand in ausgesprochen freundlicher und kollegialer Atmosphire statt. Die Beitrige
zum Leben und Schaffen des damals wohl beriihmtesten Komponisten Europas zeigten einen
Querschnitt durch die aktuellen Themen und den neuesten Stand der Hasse-Forschung.

Zum Auftakt des Symposions beleuchtete Katrin Keller (Wien) aufgrund der neueren For-
schungserkenntnisse die politischen und wirtschaftlichen Hintergriinde der sichsisch-polni-
schen Union (1697-1764) und somit das historische Umfeld von Hasses Wirken. Danach sprach
Irena Poniatowska (Warszawa) iiber Tradition und Historismus in den musikwissenschaftlichen
Untersuchungen. Reinhard Wiesend (Bayreuth) beschrieb die gesellschaftliche Position Hasses,
wobei die herausragende, und fiir die damalige Zeit durchaus ungewohnliche Stellung des
Komponisten am Dresdner und spiter am Wiener Hof deutlich wurde. Mit unbekannten Hasse-
Quellen aus Osteuropa beschiftigten sich Ernest Harris (Tennessee) und Jolanta Byczkowska-
Sztaba (Warszawa). In den Lindern des ehemaligen Ostblocks wurde in den letzten Jahren eine
Mehrzahl von verschiedenen, bisher unerfassten Quellen entdeckt, die ein neues Licht auf ihre
dortige Verbreitung und Rezeption von Hasses dort erhaltenen Werken werfen. Reinhard
Strohm (Oxford) ging von der Frage aus, was an einem Dramma per musica der eigentliche
Beitrag, ,die Stimme”, des Komponisten sei. Er zeigte dabei die komplexe Verkniipfung vom
Geschriebenen und Aufgefithrten und die Rollenverteilung aller am Gesamtkonzept Dramma
per musica Mitwirkenden (Poet, Komponist, Musiker, Singer) auf. Alina Zérawska-Witkowska
(Warszawa) referierte iiber die Besonderheiten der Warschauer Version von Hasses Oper I
trionfo di Clelia. Die Sitzung wurde von Nils Niemann (Berlin) abgeschlossen, der tiber die
Schauspielkunst (insbesondere die Gestik) des 18. Jahrhunderts anhand zeitgenéssischer Quel-
len und tber den Inszenierungsstil der Opera seria sprach. Der erste Tag des Symposions klang
aus mit der Auffithrung von Hasses Intermezzo Larinda e Vanesio.

Den nichsten Tag erdffnete Wolfgang Hochstein (Hamburg) mit einem Vortrag iiber die
Messen Hasses. Darin stellte er eine kritische Bestandsaufanhme der erhaltenen Messen und
Messensitze vor und erliuterte die besondere Problematik dieses Themenkomplexes. Mit den
Schwierigkeiten hinsichtlich der Urheberschaft von bestimmten, Hasse zugeschriebenen Kompo-
sitionen beschiftigte sich Joanna Kowalska am Beispiel einer Loreto Litanei. Gerhard Poppe
(Dresden) sprach uber die allgemeine Spezifik des Oratoriums und seine Stellung in der Musik
des 18.Jahrhunderts am Beispiel von Hasses I pellegrini al sepolcro di Nostro Signore. Auch Anna
Ryszka-Komarnicka (Warszawa) beschiftigte sich mit dem Oratorium. Sie verglich Hasses und
Pasquale Anfossis Vertonungen des Oratorioms Sant‘ Elena al Calvario. Zenon Mojzysz (Ham-
burg) referierte tiber neueste Erkenntnisse zu Hasses Biografie. Die von ihm entdeckten Briefe
aus der Zeit lassen die Umstinde von Hasses Berufung nach Dresden in einem neuen,
unerwarteten Licht erscheinen. Szymon Paczkowski beschiftigte sich mit dem polnischen Stil
der europdischen Musik des barocken Zeitalters vor dem Hintergrund der Spezifik der
polnischen Musik dieser Zeit.

Abends fand im Koniglichen Schloss ein weiteres Konzert mit Werken Hasses, Johann Dismas
Zelenkas und Georg Friedrich Hindels statt. Den festlichen Abschluss des Symposions bildete
in der Warschauer Kammeroper die Auffiihrung von Hasses Zenobia, des einzigen seiner
Drammi per musica, das ausdriicklich fiir eine Auffithrung in Warschau (1761) geschrieben
worden ist.
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Frankfurt am Main, 17. bis 19. November 1999:
Symposium ,Die Symphonie in den 30er- und 40er-Jahren des 20. Jahrhunderts*”

von Heinz-Jirgen Winkler, Frankfurt

In Zusammenarbeit mit Peter Ackermann, dem Vizeprisidenten der Hochschule fiir Musik und
Darstellende Kunst, und dem ehemaligen Wiirzburger Ordinarius Wolfgang Osthoff veranstal-
tete Giselher Schubert, Leiter des Hindemith-Instituts, ein internationales Symposium zur
Symphonie in den 30er- und 40er-Jahren des 20. Jahrhunderts.

In einer Erdffnungsveranstaltung begriifiten Peter Ackermann, Lili Poldt als Vertreterin des
Kulturdezernenten der Stadt Frankfurt und der Prisident der Hindemith-Stiftung, Andreas
Eckhardt, die Referenten und interessierten Zuhorer; in die Problematik der Tagung fiihrte
Wolfgang Osthoff ein.

Der polnische Komponist und Kompositionslehrer Krysztof Meyer (Kéln) erdffnete die Vor-
tragsreihe mit einem Beitrag zu Sergej Prokofjews 6. Symphonie und beleuchtete den Zusam-
menhang zwischen kompositorischem Schaffen und biographischen Konstellationen. Final-
probleme und eventuelle liturgische Einfliisse behandelte Wolfgang Osthoff (Wiirzburg) in
seinem Beitrag zu Dmitrij Schostakowitschs 8. Symphonie. Andrew McCredie (Adelaide/
Minchen) untersuchte Vokalkompositionen Paul Hindemiths, die auf Texten von Walt Whit-
man basieren, und hob die Bedeutung dieser Werke in Hindemiths Schaffen hervor.

Zum Anlass des 50-jihrigen Bestehens des Boston Symphony Orchestra im Jahre 1930
entstand eine Reihe von Symphonien, deren unterschiedliche Konzeptionen Giselher Schubert
(Frankfurt am Main) demonstrierte. Yoko Rieger-Yokota (Wiirzburg) verwies in ihrem Beitrag
zu Hans Pfitzners Symphonien aus den Jahren 1939 und 1940 auf Parallelen und unterschiedli-
che Gestaltungsmomente. Eine ausfiihrliche Analyse von Hindemiths Symphonie in Es (1940)
bot Winfried Kirsch (Frankfurt am Main). Johann Peter Vogel (Berlin) untersuchte die Rezeption
neuer Musik in Deutschland nach dem zweiten Weltkrieg am Beispiel von Wolfgang Fortners
Sinfonie aus dem Jahre 1947.

Den Symphonien zweier ehemaliger Kompositionslehrer an der Frankfurter Hochschule
waren die Beitrige von Egbert Kahlke (Wiirzburg) und Peter Cahn (Frankfurt am Main)
gewidmet. Kahlke zeigte die einheitsbildende Funktion von harmonischen Strukturen im ersten
Satz von Gerhard Frommels 1. Symphonie in E-Dur op. 13, wihrend Cahn sich analytisch mit
der 2. Symphonie seines Kompositionslehrers Kurt Hessenberg auseinandersetzte.

Eine Ubersicht tiber das erstaunlich fruchtbare symphonische Schaffen osterreichischer Kom-
ponisten gewihrte Hartmut Krones (Wien). Mit den symphonischen Erstlingswerken der
britischen Komponisten Benjamin Britten, Michael Tippett und William Walton beschiftigte
sich Guido Heldt und verwies auf charakteristische britische Eigenheiten. Uber den Komponi-
sten und Musikhistoriker Gian Francesco Malipiero referierte Bernhard Janz (Wiirzburg).

Die Vortrige von Beate Carl (Wirzburg) und Heinz-Jirgen Winkler (Frankfurt am Main)
untersuchten das Schaffen der franzosischen Komponisten Olivier Messiaen und Darius Mil-
haud. Wihrend Beate Carl detailliert auf die Tonalitit des ,Théme d’amour” im sechsten Satz
der Turangalila-Symphonie einging, wies Winkler auf einheitliche formale Gestaltungsweisen in
Milhauds frihen ,groflen” Symphonien hin.

Ales Brezina (Prag/Basel) demonstrierte anhand von Bohuslav Martintis 1. Symphonie die
Behandlung von Concerto-grosso-Techniken und die Verarbeitung tschechischer Symphonie-
Traditionen. Sandra Muller-Berg (Frankfurt am Main) verglich Ruth Crawfords Three Songs und
Aaron Coplands Short Symphony - zwei in Anspruch und Wirkung hochst unterschiedliche
Kompositionen. Das abschlieBende Referat von Wolfgang Rathert (Berlin) untersuchte das
Verhiltnis von Igor Strawinskys Symphonie en Ut zu symphonischen Traditionen und behandel-
te die Problematik neoklassizistischen Komponierens.

Die Referate werden in der Reihe Frankfurter Studien des Hindemith-Instituts und der
Hindemith-Stiftung veréffentlicht werden.
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Weimar, 25. bis 27. November 1999:

Musikwissenschaftliches Symposium des Instituts fur Musikwissenschaft an der Hoch-
schule fur Musik Franz Liszt Weimar: ,Euterpe, Polyhymnia, Melpomene und Thalia im
Umfeld des ,llmathen’ — Musik um 1800: Aufbriiche/Fluchtwege*

von Thomas Radecke und Matthias Tischer, Weimar

Bereits in den unterschiedlichen Bedeutungsebenen des Titels spiegelt sich die inhaltliche
Dreiteilung der Tagung wider: und zwar in eine Abteilung mit Vortrigen zu isthetischen
Konzeptionen, eine zur héfischen Musikkultur und eine abschliefenden Reihe von Kurzrefera-
ten im Rahmen einer Podiumsdiskussion zum Thema der Fremdeinfliisse auf Musikleben und
-denken im Umfeld des Zentrums deutscher literarischer Klassik in Weimar und Jena.

Vom Genius loci geleitet, fithrte Dieter Borchmeier (Heidelberg) in seinem Er6éffnungsvortrag
in ,Goethes musikalischen Horizont” ein. Die Beitrige zur Musikisthetik waren thematisch eng
miteinander verzahnt. Adolf Nowak (Frankfurt am Main) referierte Uber musikisthetische
Kant-Repliken unter besonderer Beriicksichtigung des &sthetischen Denkens von Friedrich
Schiller und Christian Koérner. Markus Waldura (Saarbriicken) arbeitete den Gefithlsbegriff in
den Schriften von Heinrich Christoph Koch heraus. Die folgenden zwei Beitrige beleuchteten
Aspekte der Musikisthetik Ferdinand Hands. Winfried Kirsch (Hamburg) widmete sich dessen
Gedanken zur Kirchenmusik und Matthias Tischer (Weimar) den Grundziigen der Aesthetik der
Tonkunst von 1837.

Die zweite Abteilung zur hofischen Musikkultur wurde eingeleitet von den Ausfiihrungen von
Peter Jost (Miinchen) zum Wandel des Komponistenbildes um 1800 vom ,Musicus zum
Tondichter”, in denen ein begriffs- und ideengeschichtlicher Bogen von Johann Gottfried
Walther tiber Friedrich Rochlitz, Johann Adam Hiller bis hin zu Goethe entworfen wurde. Peter
Larsen (Sondershausen) gab einen Ausblick auf das umfingliche Forschungsdesiderat der
Hausmusiken bei Goethe. Diana Blichmann (Weimar) zeigte Aspekte der Librettistik und die
Problematik der Ubersetzung anhand Domenico Cimarosas Oper Il matrimonio segreto in der
deutschen Fassung von Christian August Vulpius fiir das Weimarer Theater auf. Detlef
Altenburg (Weimar) stellte seinen Beitrag tiber Faust und das Musiktheater unter die Goethe-
Sentenz ,Mozart hitte den Faust komponieren miissen”. Karl Traugott Schulze (Erfurt) unter-
suchte Aspekte der Oper Rosamunde von Wieland und Anton Schweitzer. Schlief}lich widmete
Genevieéve Bernard-Kraufl (Tubingen) dem Wechselverhiltnis von politischen Ereignissen und
der Entwicklung des Musiktheaters in Frankreich um 1800 Aufmerksamkeit, speziell den im
Sog der Politik stehenden musikalischen Umwilzungen und konservativen Riickfillen.

Den dritten Teil der Tagung bestritt eine interdisziplinir angelegte Podiumsdiskussion zu
Fragen der Fremdeinfliisse, besonders im Musiktheater. Als Grundlage referierte Tilman
Seidenstricker (Jena) die Vorstellungen, die sich mit dem Orient insbesondere im 18. Jahrhun-
dert verbanden; Klaus Manger (Jena) diskutierte die Gestalten und Aspekte des Fremden im
Werk Wielands. Dessen Rezeption durch die Singspiellibrettistik unter besonderer Beriicksich-
tigung der orientalischen Intonation in Wranitzkys Oberon stand im Mittelpunkt der Ausfiih-
rungen von Helen Geyer (Weimar). Dagegen fiihrte Sieghart Déhring (Thurnau) in die Sphire
des Orients in der Oper des 18. Jahrhunderts ein, und Thomas Radecke (Weimar) verglich
librettistische Ansitze in Opern nach Shakespeares Sturm um 1800 unter dem Aspekt des
Fremd-Exotischen.

Eine Publikation der Kongressbeitrige steht bevor.
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Wagrain, vom 10. bis 12. Dezember 1999:
Joseph Mohr — Querkopf und Menschenfreund

von Joachim Brugge, Salzburg

Als ein zentraler Bestandteil des christlichen Weihnachtsfestes, mit einer nahezu uniiberschau-
baren Vielfalt an kultur-, rezeptionshistorischen sowie soziologischen Aspekten, fand das
Weihnachtslied ,Stille Nacht! Heilige Nacht!” im Salzburger Symposium 1993 erstmals
grofere musikwissenschaftliche Beachtung (vgl. Mf 1998, 51. Jg., S. 360). Daran anschlieffend
widmete sich das Wagrainer Symposium entsprechenden Fragestellungen im Umbkreis des
Textdichters Joseph Mohr. In zwei von drei Sektionen, ,Joseph Mohr — eine Personlichkeit im
Wandel der Zeit” und ,Joseph Mohr zwischen Volkskultur und Kunst”, ging es dabei vor allem
um eine verniinftige Entmythologisierung der Biographie Mohrs. In den Beitrigen von Ernst
Hintermaier, Alfred Stefan Weif8 und Sabine Veits-Falk (alle Salzburg) wurde mit einer — der
Mozarts durchaus vergleichbaren — Verklirung des tber die Jahre hinweg kolportierten Mohr-
Bildes aufgeriumt: Mohr war ein engagierter Priester, der seine sozialen und pidagogischen
Dienstaufgaben gewissenhaft ausfithrte — ein visionirer Sozialreformer dagegen, der, wie so oft
behauptet, sich tiber Institutionen hinwegsetzte oder gar revolutionire Vorschlige unterbreitet
hitte, war er sicherlich nicht.

Literaturhistorische Beziige zur Dichtung des ,Stille Nacht”-Textes, in Verbindung zur , Lyrik
des Biedermeiers in Salzburg”, vermittelte darauf Hildemar Holl (Oberndorf), sowie als
musikalische Entsprechung Gerhard Walterskirchen (Salzburg), mit einem Beitrag zum Umfeld
der ,Kirchenmusik im 19. Jahrhundert”. Hieran ankniipfend erorterte Ulrike Kammerhofer
(Salzburg) die ambivalente und je nach gesellschaftlicher Stellung divergierende Bedeutung des
,Stille Nacht”-Liedes in kultursoziologischen Betrachtungen zum ,Weihnachtsfest im 19.
Jahrhundert”, entsprechend wie auch in der dritten Sektion: ,Das ,ewige Lied’...2” rezeptions-
historische Aspekte des Liedes stirker einbezogen wurden: ,Politische Weihnacht im 20.
Jahrhundert” (Esther Gajek, Regensburg), ,Das Mohr-Bild in der ,Stille Nacht'-Literatur”
(Thomas Hochradner, Salzburg) sowie , Stille Nacht in der Filmgeschichte” (Christian Strasser,
Henndorf). In der abschlieBenden Podiumsdiskussion kamen Probleme einer verantwortungs-
vollen Vermarktung des ,Stille Nacht“-Liedes in der Region Salzburg zur Sprache, auch in
Bezug auf eine adiquate wissenschaftliche Aufarbeitung.

Als Beitrag zu einer weiterfiihrenden Kontextualismusforschung bleibt festzuhalten, dass die
iiberaus faszinierende wie widerspriichliche Rezeptionsgeschichte des ,Stille Nacht”-Liedes
auch eine Beschiftigung mit dem weniger spektakuliren Umfeld seiner Protagonisten lohnt —
entgegen solcher Auffassungen, die etwa die Erforschung der sonstigen Musik Franz Xaver
Grubers als ein irrelevantes, lokales Phinomen begreifen (vgl. Mf 1992, 45. Jg., S. 325). Denn
gerade erst in dem Aufzeigen der Differenz vom Auflergewohnlichen — der Entstehung des
,Stille-Nacht“-Liedes von zwei sonst nicht durch besondere kiinstlerische Leistungen hervorge-
tretene Autoren — zum Alltiglichen ihrer tibrigen musikalischen wie literarischen Tagesproduk-
tion wird das Erstaunliche dieses Liedes sowie das darin enthaltene Potenzial als kulturge-
schichtlich bedeutender Mythos evident.
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Miinchen, 16. bis 18. Dezember 1999:
Symposium anlasslich des 70. Geburtstags von Theodor Géliner

von Judith Kaufmann, Minchen

Zu Ehren seines emeritierten Ordinarius Theodor Gollner veranstaltete das Institut fir
Musikwissenschaft der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen ein Symposium, bei dem
fiinfzehn Referenten — in der Mehrzahl ehemalige Schiilerinnen und Schiiler Gollners ~Themen
prisentierten, die zwischen den Eckpunkten eines Liedsatzes aus dem 15. Jahrhundert und der
aktuellen Aneignung und Vermarktung mittelalterlicher Musik durch (Pop-)Gruppen ein
breites Spektrum musikwissenschaftlicher Fragen beriithrten und von den zahlreichen Zuhorern
in lebhaften Diskussionen aufgegriffen wurden.

Nach der Begriifung durch den geschiftsfithrenden Vorstand Lorenz Welker und einer
musikalischen Einstimmung mit Sitzen aus dem Lochamer Liederbuch und ihren instrumenta-
len Fassungen aus dem Buxheimer Orgelbuch (Inés Santa Maria, Veronika Halser, Judith
Kaufmann) nahm Bernd Edelmann (Miinchen) am Beispiel des ,Der sumer gar liplichen”
(Lochamer Liederbuch) das Verfahren der Rekonstruktion einer korrupten Fassung kritisch
unter die Lupe. Ausgehend von der Frage, warum Jacob Obrecht eine deutsche Liedvorlage fiir
seine Missa Maria zart wihlte, beleuchtete Birgit Lodes (Miinchen) die Bedeutung dieses Liedes
im Rahmen des spitmittelalterlichen Ablass- und Gesundheitswesens. Aspekte der Vertonung
gebundener Sprache bei Orlando di Lasso untersuchte Bernhold Schmid (Miinchen) an der
Motette O decus celsi und ihren Kontrafakta. Wihrend die Verwendung dieses Werkes in einem
Esther-Drama bislang nur zu vermuten ist, konnte Franz Korndle (Minchen) die Verbindung
Lassos mit dem Theater der Jesuiten konkretisieren: Mehrere handschriftliche Quellen belegen
den Einsatz sechs seiner Motetten bei einer Auffiihrung des Christus Iudex von Stefano Tucci
1589 in Graz. Julia Liebscher (Bochum) zeigte am Beispiel des Monteverdi-Madrigals Cruda
Amarilli mogliche Wechselwirkungen von , Komposition und Improvisation um 1600”. Verschie-
denartige Losungen fiir die musikalische Gestaltung der Doxologie im Werk von Heinrich
Schiitz wurden von Klaus Aringer (Tibingen) vorgestellt. Unter dem Motto ,Vexierklinge”
formulierte Stephan Schmitt (Miinchen) Anmerkungen zu einem Tiento de falsas von Joan
Cabanilles und vermutete einen didaktischen Hintergrund fiir die auffillige ,Monomanie der
Konstruktion”. Im Vergleich mit Vertonungen derselben Metastasio-Vorlage von Leonardo Vinci
und Niccold Jommelli analysierte Manfred Hermann Schmid (Tiibingen) die Textbehandlung in
Mozarts Mannheimer Arie Ah non lasciarmi no KV 295a. Beethovens Klaviervariationen tber
,God save the King” wurden von Claus Bockmaier (Miinchen) als ,Battaglia” (Angriff — Schlacht
- Klage - Siegesmarsch) interpretiert. Anhand zweier Kompositionen (Lindpaintner, Beethoven)
tiber Goethes Gedichtpaar Meeres Stille und Gliickliche Fahrt besprach Fred Bittner (Miinchen)
musikalische Maoglichkeiten der Verknipfung beider Gedichte, der Gegentiberstellung und
Verbindung von Stille und Bewegung. Unterschiedliche Ausdrucksmoglichkeiten in Stefan
Stéphane Mallarmés musikalischer Dichtung und Claude Debussys lyrischer Musik behandelte
Bernat Cabero (Mainz) unter dem Thema ,Was Debussys Faun iiber Mallarmés Aprés-midi
verschweigt”. ,Richard Strauss und die Tradition” wurde von Christian Berktold (Miinchen)
thematisiert, der eine unbekannte Quelle einer Salome-Bearbeitung mit einer bekannten
Anekdote einer Salome-Auffiihrung in Holland unter Strauss’ Leitung in Verbindung brachte.
Ulrike Aringer-Grau (Bochum) stellte mit der Gavotte eine bisher wenig beachtete Gattung im
Schaffen von Richard Strauss vor. Thomas Rosch (Heidelberg) sprach iiber den Violenkanon in
Carl Orffs De temporum fine comoedia, beurteilte die Verbindung zu Bachs Vor deinen Thron tret
ich und betonte, dass Orffs Musik nicht das Weltgericht, sondern Gott als Troster und letztes
Ziel verkorpere. Mit provokativ gewihlten Tonbeispielen fragte Heike Lammers (Bochum) nach
dem Umgang des gegenwirtigen Musikbetriebes mit mittelalterlicher Musik, beleuchtete ihren
Einfluss auf zeitgendssische Komponisten (Arvo Pirt) und die (bisweilen aggressive) Vermark-
tung durch die Plattenindustrie.
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Mit einem Schlusswort bedankte sich Theodor Gollner fir das dargebrachte ,Florilegium”
von Referaten. Ein Konzert ,Des Burgers Lust. Deutsche Lieder aus dem Herbst des Mittelal-
ters” schlug den Bogen zum Anfang der Veranstaltung und gab dem von Birgit Lodes und Fred
Biittner kompetent organisierten Symposium einen festlichen Abschluss.

Mainz, 6. bis 13. Februar 2000:
Symposion ,Max Reger (1873-1916): Grenzliberschreitungen*

von Jurgen Schaarwéachter, Karlsruhe

Das Mainzer Symposion — vom Erbacher Hof, der Akademie des Bistums Mainz in Kooperation
mit dem Fachbereich Musik der Johannes-Gutenberg-Universitit, dem Max Reger-Institut
Karlsruhe und den Wormser Domkonzerten veranstaltet — bestand zu ungefihr gleichen Teilen
aus Konzerten und musikwissenschaftlicher Diskussion. Orgelkonzerte in Bad Homburg (mit
dem Schwerpunkt Bach-Reger) und Wiesbaden (an historischem Ort, wo Reger an der Orgel der
Marktkirche in seinen Studentenjahren selbst gespielt hatte) leiteten die Tagung ein. Die
Ambivalenz des historischen Kontextes, in den Regers Musik hinein sprach, riss Wolfgang
Bretschneider (Bonn) auf. Den Bekenntnischarakter von manchen von Regers Werken beleuchte-
te Thomas Seedorf (Freiburg i. Br.)] an Hand der Motette Mein Odem ist schwach, deren
Textwahl Regers Brahms-Rezeption widerspiegelt; dass heute Regers Motette nicht mehr die
Wirkung ausiibt, die intendiert war, liegt, so Seedorf, fraglos an den damals tiblichen grofien
Choren - bei der Dortmunder Auffithrung 1910 sangen 200 Choristen — nach rund sechzig
Proben. Michael Kaufmann (Karlsruhe) erlduterte die Bedeutung der Fuge fiir Reger, fraglos aus
dem Studium bei Hugo Riemann erwachsen, und interpretierte sie als Widerspiegelung von
Regers Sehnsucht nach einer gefiigten Weltordnung in theologischer Hinsicht — der mystische
Aspekt sei, entgegen fritheren Forschungen, fiir Regers Religiositit von entscheidender Bedeu-
tung. Susanne Popp (Karlsruhe) bot Einblicke in Regers grofie unvollendete lateinische Requiem-
Komposition und schlug mit einer Betrachtung der das Werk eroffnenden Klangflichen eine
Bricke zu der Musik Gyorgy Ligetis. Detaillierte analytische Beobachtungen zum langsamen
Satz von Regers Streichquartett op. 121 auch in Hinsicht auf den Bekenntnischarakter langsamer
Sitze an sich bot Lukas Haselbock (Wien), der die Technik des ,Zerfliefens” und , Verfestigens”
thematischen Materials neben der quasi ,unendlichen Melodie” als besondere Eigenart Regers
herausstellte. Mit den Bereichen ,Montagetechnik” wund Variantenbildung brachte er
Kompositionstechniken und Stimmungsgehalte Regers und Mahlers zueinander in Verbindung.
Elmar Seidel (Mainz) wies darauf hin, dass diverse dieser Techniken bereits bei Johannes
Brahms zu finden sind; vielleicht sei die Beliebtheit von op. 121 z. B. bei Anton Webern, der
dieses Stiick im Unterricht durchnahm, gerade in dieser Traditionsverbundenheit zu suchen.
Michael Kaufmann betonte, dass op. 121 einen Monat nach Gustav Mahlers Tod abgeschlossen
wurde und sich im ersten Satz ein fast mahlersches Zitat finden lisst. Christoph Wiinsch
(Detmold) bot sehr strukturiert und komplex Einblicke in Regers harmonische Beziehungs-
geflechte und hob vor allem an Hand der Orgelvariationen op. 73 auch die Bedeutung harmoni-
scher Felder hervor. Eugen Biser (Miinchen) schlieBlich verkniipfte alle Referate in einem
fulminanten Rundumschlag unter dem Titel ,Kunst als Reproduktion. Zur Aktualitit Max
Regers”. Die Tagung wurde musikalisch integrativ gestaltet durch Anne und Connie Shih und
Julius Berger, die das Klaviertrio op. 102 und die Cellosonate op. 116 spielten, letztere detailliert
erlautert durch Berger. Den Abschluss fand das Symposion mit einem sehr gut besuchten Bach-
Reger-Konzert im Wormser Dom.
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Berlin, 7. bis 8. Marz 2000:
Symposion ,Giacomo Meyerbeer — An der Schwelle zur Grand Opéra*“

von Arnold Jacobshagen, Bayreuth

Aus Anlass der Neuinszenierung von Giacomo Meyerbeers Robert le Diable veranstalteten das
Meyerbeer-Institut Thurnau und die Staatsoper Unter den Linden Berlin in Zusammenarbeit
mit dem Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitit Bayreuth, dem Seminar fir
Musikwissenschaft der Freien Universitit Berlin sowie dem Meyerbeer-Projekt der Universitit/
GH Paderborn ein Meyerbeer-Symposion. Nach einem umfassenden Uberblick iiber Meyerbeers
Frithwerk und seine italienischen Opern durch Frank Heidlberger (Wiirzburg) standen Untersu-
chungen zu Robert le Diable im Mittelpunkt. Der Herausgeber der kritischen Neuausgabe,
Wolfgang Kithnhold (Paderborn), erliuterte Meyerbeers Arbeitsweise bei der Entstehung des
Werkes. Naoka Iki (Miinchen) analysierte in einem strukturellen Vergleich der Libretti Eugéne
Scribes zu Robert und Jacques Fromental Halévys La Juive die dramaturgischen Strukturen der
sogenannten ,piéce bien faite”. Sieghart Dohring (Thurnau) setzte sich detailliert mit der Figur
des Bertram auseinander, dem eigentlichen Protagonisten des Werkes. Maria Birbili (Berlin)
deutete die Duettformen als italienische Relikte und zugleich als Angelpunkte einer unkonven-
tionellen Operndramaturgie. Jiirgen Maehder (Berlin) befasste sich mit der Klangfarbendrama-
turgie von Robert le Diable im Kontext der Pariser Orchestrationspraxis um 1830. Die zentrale
Rolle des Balletts fiir die Werkstruktur wurde in den Beitrigen von Knud Arne Jirgensen
(Kopenhagen) und Gunhild Oberzaucher-Schiiller (Thurnau) beleuchtet. Ein weiterer Schwer-
punkt, zu dem auch eine von Johanna Werckmeister (Marburg) konzipierte Ausstellung gezeigt
wurde, galt Meyerbeers Wirken in Berlin. Wihrend Peter Betthausen (Berlin) das Verhiltnis
zwischen Friedrich Wilhelm IV. und seinem Generalmusikdirektor untersuchte, widmete sich
Christoph Blitt (Berlin) der Meyerbeer-Rezeption an der Lindenoper. Wolfgang Dinglinger
(Berlin) fithrte die starken Ressentiments Felix Mendelssohns gegeniiber Meyerbeer nicht
zuletzt auf die komplizierten Beziehungen der Miitter beider Komponisten zuriick und unter-
mauerte diese These mit Hilfe zahlreicher unveroffentlichter Briefe. Abschliefend wiirdigte
Jens Malte Fischer (Miinchen) Giacomo Meyerbeer im Spannungsfeld von Judentum und
Antisemitismus. Der Tagungsbericht wird als Band 6 der Reihe Meyerbeer-Studien erscheinen.

Schloss Engers, 8. bis 11. Marz 2000:

Internationale Tagung ,Musikwissenschaft im Nationalsozialismus und in faschistischen
Regimes. Kulturpolitik — Methoden — Wirkungen*

von Thorsten Hindrichs, Mainz, und Christoph Hust, Boppard

Das Musikwissenschaftliche Institut der Universitit Mainz veranstaltete in Verbindung mit der
Gesellschaft fiir Musikforschung und der Landesmusikakademie Rheinland-Pfalz ein Symposi-
on zur Aufarbeitung des Verhiltnisses der Musikwissenschaft zum Nationalsozialismus. Chris-
toph-Hellmut Mahling (Zornheim) mahnte ,Fingerspitzengefithl” beim Umgang mit der The-
matik an; zunichst brachte Winfried Baumgart (Mainz) Unterschiede und Gemeinsamkeiten
von Nationalsozialismus und Faschismus zur Sprache. Matthias Pape (Olpe) stellte seine Sicht
»nationalpolitischer Voraussetzungen der Musikforschung” im Nationalsozialismus vor; Birgitta
Schmid (Karlsruhe; ,Die Idee des Nationalstaates und die Instrumentalisierung der Musikwis-
senschaft und des Schreibens tiber Musik vor 1933“) konzentrierte sich auf deren Wurzeln im
19. Jahrhundert. ,Notige und unnétige Schwierigkeiten im Umgang mit der Vergangenheit”,
besonders die ,versiumte Aufrichtigkeit” des Fachs, bedauerte Peter Giilke (Freiburg). Manfred
Schuler (Freiburg; ,Zum voélkisch-nationalen Denken in der deutschen Musikwissenschaft”) und
Bernd Sponheuer (Kiel; ,Zum nationalsozialistischen Diskurs iiber das ,Deutsche’ in der
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Musik”) zeigten, wie der Nationalsozialismus sich eines vorgeformten Arsenals an Denkmodel-
len bediente; Thomas Phleps (Kassel; ,Was bedeutet: Aufarbeitung der Musikwissenschaft in
NS-Deutschland?”) legte die ,Selbstgleichschaltung” der Musikwissenschaft an das Regime dar.
»,Das germanische Tonsystem’. Musikwissenschaftliches Mittelalter in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts” war das Thema Franz Korndles (Miinchen), der Schwierigkeiten bei der Einord-
nung des Mittelalters in eine deutsche Musikgeschichte formulierte. Eckhard John (Freiburg;
,Legendenbildung und kritische Rekonstruktion”) verwies auf seine Forderungen nach Aufkli-
rung, die nichts an Aktualitit eingebiif$t hitten; Michael Walter (Bochum) entwickelte , Thesen
zur Auswirkung der dreifliger Jahre auf die bundesdeutsche Nachkriegs-Musikwissenschaft”
und sah eine ihrer Konsequenzen in einer Flucht in den Positivismus. Im Mittelpunkt einer
Round-table-Diskussion (mit Ludwig Finscher, Wolfenbiittel, Marius Flothuis, Amsterdam,
Peter Gilke, Klaus W. Niemoller, Koln, Alexander Ringer, Champaign, und Jirg Stenzl,
Salzburg) stand die Frage nach der Entstehung der MGG. Ludwig Finscher hob, bestirkt von
Ruth Blume-Baum (Kassel) hervor, dass Zusammenhinge zwischen einem Projekt Herbert
Gerigks (1939) und der MGG unbewiesen seien.

Pamela Potter (Madison) sprach iiber ,Deutsche Musikwissenschaft im Nationalsozialismus
aus amerikanischer Sicht” und portritierte die US-Musicology als von emigrierten Wissen-
schaftlern gepriagt. Unter dem Thema , Der Deutsche Singerbund und die Rolle der Musikwis-
senschaft in den 30er-Jahren” beschrieb Friedhelm Brusniak (Eisingen) dessen netzférmige
Organisation. Willem de Vries (Amsterdam) berichtete tiber ,Weitere Recherchen nach dem
Schicksal von Beutemusik in Polen und Russland” zur Anwesenheit des ERR in Schlesien.
,Fascismo — kein Thema?“ fragte Jiirg Stenzl, um vor Gefahren unkritischen Vergleichens von
nationalsozialistischer Musikwissenschaft und der des Fascismo zu warnen; Andrea Hoffend
(Mannheim) referierte tiber ,Beziehungen zwischen nationalsozialistischem Deutschland und
faschistischem Italien im Bereich der Musik”. ,, Musikwissenschaft unter neutralem Regime. Die
Schweizer Situation in den 20er- bis 40er-Jahren” sei, so Heidy Zimmermann (Basel), mafigeb-
lich durch diplomatisches Abwigen eigener Interessen bestimmt. Bemerkungen zum Kongress
der IGMW in Barcelona machte Bernat Cabero (Mainz); Bernhard Bleibinger (Laufen) setzte sich
mit dem , Mythos Marius Schneider” auseinander. ,Zum Musikleben in Holland wihrend der
deutschen Besatzung (1940-1945)” berichtete Pauline Micheels (Amsterdam) tiber das jidische
Sinfonieorchester Amsterdam. Fabian Lovisa (Mannheim) und Manuela Schwartz (Magdeburg)
beschiftigten sich mit Heinrich Strobel, seinem Wirken in Paris und Folgen des von Joseph
Goebbels erlassenen Kritikverbots. Einfliisse nationalsozialistischer Kulturpolitik auf die oster-
reichische Musikwissenschaft dokumentierte Rudolf Flotzinger (Graz) an drei Fallbeispielen.
Eva Weissweiler (Kéln; ,Deutsche Volksmusikforschung und ihr Zugriff auf Volksmusikarchive
in Osteuropa”) berichtete iiber den Musikraub in Polen und Weifirussland. ,Edwin von der Niill
— Ein Bartok-Forscher im NS-Staat” war das Thema Friedrich Geigers (Dresden), der der
Funktionalisierung der musikalischen Moderne nachging.

Christian Martin Schmidt (Berlin) thematisierte ,Felix Mendelssohn Bartholdy in der Sicht
der Musikwissenschaft des Dritten Reiches”. In seinem Beitrag ,Uber den schwierigen Umgang
der Fachdisziplin mit einem ihrer Griindungsviter” beschiftigte Volker Kalisch (Mettmann)
sich mit Guido Adler und der NS-Musikwissenschaft; Thorsten Hindrichs (Mainz) legte
Einfliisse deutschnationalen Gedankenguts auf musikhistorische Konzepte vor 1933 dar. ,Vor-
ginge um die Nachfolge Arnold Scherings” kennzeichnete Burkhard Meischein (Berlin) als
,Akademische Rochaden”; um die Kooperationsbereitschaft Heinrich Besselers mit dem Natio-
nalsozialismus kreisten Thomas Schipperges’ (Heidelberg) Gedanken. Unter dem Thema
,Universitire Musikwissenschaft in nationalsozialistischer Zeit” beleuchtete Dieter Gutknecht
(K6ln) die Verwobenheit von Kolner Fachvertretern mit dem Nationalsozialismus. Robert
Schmitt Scheubel (Berlin) und Christoph Hust (Boppard) beschiftigten sich mit einem lexikali-
schen Plagiatsfall der 20er-Jahre und Josef Muller-Blattaus Neuauflage des Riemann-Lexikons. —
Die Referate werden in nichster Zeit publiziert. Ein ausfithrlicher Tagungsbericht ist unter
http://hsozkult.geschichte.hu-berlin.de/beitrag/tagber/musik.htm im Internet veroffentlicht.
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Ljubljana, 12. bis 14. April 2000:
Symposion der Slowenischen Musiktage: ,Musik, Poesie — Ton, Wort*

von Detlef Gojowy, Unkel am Rhein

Ihren fiinfzehnten Jahrestag feierten dieses Jahr die Slowenischen Musiktage in Ljubljana
(Laibach), und das mit ihnen zur Tradition gewordene internationale musikwissenschaftliche
Symposion zu aktuellen oder historischen Fragen, beides oft in Verkniipfung. Das diesjihrige
Musikfestival stand im Zeichen zweier Jubilien: des 200. Geburtstags des Dichters Franc
Preseren, an dessen Liebesgedichte sein Denkmal inmitten der Stadt erinnert, und des 100. des
Komponisten Lucijan Marija Skerjanc, der als Schiiler von Josef Marx eine eher spatromantische
,Wiener Schule” in Slowenien etablierte. Seinem Werk galten das Eingangsreferat von PrimoZ
Kuret, dem Inspirator des Symposions, und weitere Studien von MatjaZz Barbo (Ljubljana) tiber
sein unaufgefiihrtes Violinkonzert, von Darja Koter (Ptuj) tiber seine Lieder und von TomaZ
Faganel (Ljubljana) iiber seine Chormusik. Mit PreSeren und seinem musikalischen Weltbild
beschiftigte sich Igor Grdina (Ljubljana), mit den ersten Vertonungen seiner Lyrik Edo Skulj
(Ljubljana), und mit Beriihrungspunkten zwischen PreSeren und Skerjanc — etwa in der
spezifisch slowenischen literarisch-musikalischen Form der Ghazele — Andrej Misson (Skofja
Loka).

,Musik und Poesie” ergab sich aus diesen Voraussetzungen als Thema des internationalen
Symposions mit Beitrigen von Josef Sulz (Innsbruck; ,Wenn das Wort sich in Musik auflst”),
Niall O’Loughlin (Loughborough) iiber Mythen, Volkssagen und Legenden als Stoff zeitgenossi-
scher britischer Opern und des Berichterstatters iiber Dichtertexte zur Musik bei Heinrich
Heine, André Gide, Hermann Hesse, Reiner Kunze, Christa Reinig, Karel Capek und Thomas
Mann.

Jarmila Gabrielova (Prag) sprach tiber die Lieder von Josef Bohuslav Foerster (1859-1951),
Helmut Loos (Chemnitz) iiber die ,Weltanschauungsmusik” Hans Pfitzners: Von deutscher
Seele, mit Seitenblicken auf Richard Strauss’ Tageszeiten, Klaus Doge (Miinchen) iiber Max von
Schillings’ Hexenlied und das Melodram im beginnenden 20. Jahrhundert. Thomas Hochradner
(Salzburg) betrachtete , das Wasser” bei Claude Debussy als symbolistisches Motiv. Jana Lengova
(Bratislava) wies hin auf Bibel- und liturgische Texte bei Tadea$ Salva und Miro Bazlik in der
Aufbruchsepoche der 60er-Jahre, des ,Prager Friihlings”. Ruta Gaidamaviciute (Vilnius), gab
mit ihrer Analyse unterschiedlicher Wort-Tonbeziehungen bei zeitgendssischen litauischen
Komponisten Einblicke in eine unbekannte Welt.

Wort-Ton-Beziehungen fritherer Epochen waren Themen von Wolfgang Démling (Hamburg),
der tiber Simultantextierung in mittelalterlichen Motetten sprach, Ivan Florjanc (Rom), der auf
die Madrigale und das musikalische Weltbild des Slowenen Jacobus Gallus (Handl/Petelin)
einging, von Hartmut Krones (Wien) tiber den Laibacher Komponisten Jurij Prenner, eines
Zeitgenossen von Orlando di Lasso, von Aleksander Bjel¢evi¢ (Ljubljana) tiber frithe slowenische
Hymnen mit ihren unterschiedlichen protestantischen und katholischen Versformen, und von
Hermann Jung (Mannheim) der unter verschiedener Ausprigung des Orpheus-Mythos in
Frankreich die Bild-Text-Beziehungen der Oper von Marc-Antoine Charpentier (1686/88)
darstellte.

Nad’a Hrekova (Bratislava) wandte sich zeitgenossischen Wort-Ton-Beziehungen bei slowaki-
schen Komponisten zu, Anna Maria Morazzoni (Mailand) Arnold Schonbergs Kriegstagebuch
von 1914 als Vorstufe seiner Autobiografie von 1944. Werkstrukturen Gyorgy Ligetis waren das
Thema von Maria Kostakeva (Sofia/Bochum; ,Asemantische Semantik”) und Sigrid Wiesmann
(Wien/Siegen; dadaistische Sprachzerstérung in den Aventures und Nouvelles Aventures), die
weiterhin einen Beitrag von Dieter Kaufmann (Wien) zu seinen Dialogen mit Wittgenstein verlas.
Zdenka Kapko-Foreti¢ (Zagreb/Kéln) stellte mit Bild- und Tonbeispielen religiose und pidagogi-
sche Kompositionen und Aktionen des in Maribor geborenen, bei Frankfurt lebenden Slowenen
Janko Jezovsek vor.



312

Musikwissenschattliche 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 Wintersemester 1999/2000

Koln. Hochschule fiir Musik. Dr. Rebecca Grotjahn: Pros: Sinfonik nach Beethoven. O Dr. Christian Har-
nischmacher: Pros: Einfithrung in die Musikpsychologie.

Nachtrag Sommersemester 2000

Bayreuth. Musikwissenschaft. Prof. Dr. Michael Walter: Musikgeschichte im Uberblick I: Musik der Antike
und des Mittelalters — Pros: Die Musik der 1930er Jahre — S: Die Tondichtungen von Richard Strauss — Koll fiir
Examenskandidaten.

Halle. Stephan Blaut M. A.: Notationskunde I. O Dr. Kathrin Eberl: U: Musikhoren: Kompositionen im 20.
Jahrhundert (mit Golo Follmer M. A.) — Pros: Instrumentallehren des 18. Jahrhunderts — Pros: Die Zweite
Wiener Schule - Pros: Einfihrung in die Instrumentenkunde. O Golo Follmer: Pros: Musikalische Interaktion
und Medien. O Prof. Dr. Heiner Gembris: Forschungsfreisemester. O Linda Maria Koldau M. A.: Pros: Musik im
Umbkreis von Monteverdi. O Dipl. phil. Carsten Lange: S: Musikalische Editionstechnik: Praktische Ubungen.
O Dr. Andreas C. Lehmann: Pros: Einfithrung in die Musikpsychologie. O Dr. Regina Randhofer: Pros: Musik-
kulturen des Mittelmeerraumes. O Dr. Juliane Riepe: S: Auffithrungspraxis Alter Musik - S: Lektiire fremdspra-
chiger Quellentexte: Quellen zur Geschichte der italienischen Oper von den Anfingen bis P. Metastasio. O Prof.
Dr. Wolfgang Ruf: Musikgeschichte im Uberblick: Vor- und Frithklassik (1730-1780) — S: Geistliche Musik
nach 1950 (mit Provinzialpfarrer Ralf-Ekhard Schitze und Dr. Franziska Seils, Evangelische Hochschule fiir
Kirchenmusik) — Magistranden-/Doktoranden-Koll (mit Prof. em. Dr. Giinter Fleischhauer). O Prof. Dr. Gretel
Schworer-Kohl: Staatsminner als komponierende und praktizierende Musiker in Europa und Asien — S: Musik
und Musikanschauung im Buddhismus - Magistranden-/Doktoranden-Koll.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Gerd Rienicker: Richard Wagner — Oper und Drama - S:
J. S. Bach, Choralkantaten.

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Eckart Altenmiuller: S: Neurophysiologische Aktivititen beim
Musikhéren (1). O Dr. Dirk Budde: Pros: Der schnelle Weg zum Nr. 1 Hit. Popmusiker tiber Popmusik. O Dr.
Rolf GrofBmann: Pros: Mediale Existenz und Produktion von Musik. O Dr. Bernhard Sievers: Pros: Einfiihrung
in die nordindische Musik, Teil II.

Koln. Hochschule fiir Musik. Dr. Norbert Bolin: Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert. O Dr. Josef Eckhardt:
Pros: Musik als Wirtschaftsfaktor. O Dr. Rebecca Grotjahn: Pros: Claudio Monteverdi und die ,Neue Musik”
seiner Zeit. O Dr. Christian Harnischmacher: Pros: Einfithrung in die Musikpsychologie. O Prof. Dr. Klaus
Wolfgang Nieméller: Haupt-S: Programmatische Musik vom Madrigalismus bis zur Moderne. O Prof. Dr. Emil
Platen: Musikgeschichte II: 17. und 18. Jahrhundert — Pros: Paul Hindemith. O Prof. Dr. Erich Reimer: Musik-
geschichte IV: 20. Jahrhundert — Pros: Mozarts Entfiihrung aus dem Serail — Haupt-S: Robert Schumann -
Haupt-S: Musikalische Gattungen des 18. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Susanne Rode-Breymann: Musikgeschich-
te I: Mittelalter und Renaissance — Pros: Vom Branle bis zur Bachschen Suite — Haupt-S: Barockoper — Haupt-
S: Die ordnungsstiftende Kraft der Zahl fiir die Musik — Doktorandenkolloquium: Neue Musik. O Prof. Dr.
Ridiger Schumacher: S: Musik der Karibik.

Leipzig. Dr. Ulrich Leisinger: Die Musik des 19. und 20. Jahrhunderts. Ein Uberblick. O PD Dr. Wolfgang
Rathert: Geschichte der nordamerikanischen Musik: von den Anfingen bis 1945 — Pros: Die Klavierkonzerte
von Béla Bart6k — Pros: César Franck und die franzosische Instrumentalmusik des 19. Jahrhunderts — S:
Charles Ives. O PD Dr. Lothar Schmidt: Italienische Dichtung und Musik in der Renaissance — Pros: Einfith-

rung in die Analyse ilterer Musik (14. bis 16. Jahrhundert) — U: Notationskunde (Modal-und Mensuralnotati-
on).
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Liineburg. Dr. Hartwig Ahlberg, Walter Lichte, Dr. Steven Paul, Peter Zombik: V: Ringvorlesung Musikwirt-
schaft. o Prof. Dr. Peter Ahnsehl: S: Einfithrung in die Musikwissenschaft (gemeinsam mit Dr. Carola Schor-
mann) — S: Zwischen Authentizitit und Adaption - Interpreten und interpretatorische Konzepte in der Kunst-
musik des 20. Jahrhunderts — Geschichte und Soziologie der Kunstmusik vom Ende des 19. Jahrhunderts bis
zur Mitte des 20. Jahrhunderts im Uberblick — S: Antonio Vivaldi und sein Einfluss auf die deutsche Musik des
Hochbarock. o Prof. Dr. Ofer Ben-Amots: S: Jidische Musik -~ U: Komposition. o Willfried Bockelmann: U:
Theorie und Praxis des Jass in der Combo — U: Bigband. o Debuch: U: Chor. o Prof. Helmut W. Erdmann: U:
Neue Verfahren in der elektronischen Musik. o Dr. Rolf GroBmann: U: Sequenzing I — S Sequenzing II - Koll:
Examenskolloquium. o N.N.: S: Musiktheorie I — S: Geschichte der Populiren Musik nach 1945. o N.N.: Or-
chester. o Dr. Steven Paul: Musikkultur in New York — E: Exkursion New York (mit Dr. Carola Schormann, Prof.
Dr. Theodor Klimek). o Dr. Carola Schormann: S: Einfithrung in die indische Musik - World Music (Musik im
Zeitalter der Globalisierung). o Dirk Zuther: U: Einfithrung in die Studiotechnik — U: Rockorchester.

Magdeburg. Dr. Sigrid Hansen: Pros: Musikgeschichte im Uberblick (ab 1945) — Benjamin Britten Ein Som-
mernachtstraum, Werk- und Wirkungsgeschichte, musikalische Strukturen, literarische Grundlagen, Konzep-
tion und Inszenierung. O Hans-Joachim Herwig M. A.: Pros: Klassik-Rezeption im 20. Jahrhundert am Beispiel
Kagels. O Prof. Dr. Niels Knolle: Pros: Klassikvideos, Interpretation einer Rezeptionskultur. O Prof. Dr. Tomi
Mikeld: Pros: Jean Sibelius und die Moderne - S: Robert Schumanns Carnaval. Ein Klavierzyklus und seine
Interpretation — Analyse populirer Musik — Musikpsychologie und -soziologie. O Dr. Riidiger Pfeiffer: Pros:
Quellen zur Auffithrungspraxis der Musik des 18. Jahrhunderts — Musikisthetische Positionen zwischen 1750
und 1830. O Dr. Charlotte Seither: Pros: Experimentelle Liedkomposition nach 1950.

Miinchen. Prof. Dr. Hartmut Schick: Die Musik von Béla Bart6k — Haupt-S: Das Solokonzert im 19. Jahr-
hundert — Pros: Beethovens Klaviersonaten bis opus 90 — Ober-S.

Oldenburg. Dr. Kadja Gronke: S: Kompositionen fiir Kinder.
Tiibingen. Prof. Dr. Manfred Hermann Schmid: Musik in der Zeit der Renaissance (Musikgeschichte II).

Weimar-Jena. PD Dr. Wolfgang Krebs: Die Musik des ,Mittelalters’ und der ,Renaissance’ — Haupt-S: Alban
Berg — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Dr. Albrecht von Massow: Kennzeichen und Probleme des
Neuen in der Musik des 20. Jahrhunderts — Haupt-S: Luigi Nonos Streichquartett als kompositorischer Aus-
gangspunkt zum Spitwerk — Pros: Musik im 20. Jahrhundert: Das kurze Sttick — U: Sprechen tiber Musik. O
Prof. Dr. Tomi Mikeld: Musik im 20. Jahrhundert: Musikpsychologie und Musiksoziologie — Haupt-S: Musik
des 20. Jahrhunderts: Klangtechniken. O Jan Neubauer: U: Computergestiitztes Arbeiten in der Musikwissen-
schaft (Einfithrung).

Zirich. Universitit. Musikwissenschaftliches Institut. Antonio Baldassarre: Pros: Robert Schumanns Lie-
derzyklen Frauenliebe und -leben und Dichterliebe im methodischen Diskurs (2).
Musikethnologie: Matthias Stockli: Vorlesung mit U: Musik in Guatemala (2).

Wintersemester 2000/2001

Augsburg. Lehrbeauftragte Margit Bachfischer M. A.: Pros: Der Stilwandel um 1600 - Pros: Ausgewihlte
Werke von Heinrich Schiitz (Analyse). O Lehrbeauftragter Eckhard Bohringer M. A.: U: Musikpaliographie II:
Tabulaturen — U: Auffiihrungsversuche. O Lehrbeauftragter Erich Broy M. A.: U: Historische Satzlehre: Der
instrumentale Kontrapunkt des 17. und 18.Jahrhunderts. O Wiss. Ass. Dr. Johannes Hoyer: Der Choral in der
mehrstimmigen Musik (14.-20.Jahrhundert) (1) — Haupt-S: Olivier Messiaens Quatuor pour le fin du temps
(1940). O Lehrbeauftragter Dr. Karl Huber: U: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten (1). O Lehrbeauf-
tragter Dr. Erich Tremmel: S: Instrumentalmusik des 16.Jahrhunderts (Methodik) — S: Tasteninstrumente (In-
strumentenkunde).

Bamberg. Ethnomusikologie/Volksmusik mit besonderer Berticksichtigung des frinkischen Raumes. Prof.
Dr. Max Peter Baumann: S: Instrumentenkunde und Bildbearbeitung fiirs World Wide Web — Musikinstru-
mente und Ensembles der Kulturen der Welt — S: Regionen der Mehrstimmigkeit — S: Tod und Auferstehung:
Schamanismus, Ritual und Musik. O Prof. Dr. Marianne Brocker: ,Volksmusik’ und ,Folkmusic’. Tradition und
f(evitalisierung in Mitteleuropa - S: Neuere Trends in Volksmusik/Folkmusic. Hintergriinde, Tendenzen, Zie-
e.

Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Martin Zenck: Pros: Analyse ausgewihlter Werke aus der Vorle-
sung - S: Die ,Neue Wiener Schule” unter der besonderen Beriicksichtigung von Schénbergs Harmonielehre
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- Haupt-S: Inszenierungsstrategien (=angewandte Medienwissenschaften; Der Jahrhundert-Ring in Bayreuth
in der Regie von Patrice Chereau und dem Dirigat von Pierre Boulez im Vergleich mit den Inszenierungen und
Produktionen von H. Kupfer und J. Tate) — Kategorien der Musikgeschichtsschreibung — S: Richard Wagner: Die
Tetralogie des Ring des Nibelungen.

Basel. Musikgeschichte. Prof. Dr. Wulf Arlt: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. Peter Giilke: Das Problem
der Sinfonie im 20. Jahrhundert — Haupt-S: U zur Sinfonie im 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. Max Haas: Compu-
tergestiitzte Analyse von J. S. Bachs Instrumentalwerken (mit U) — Grund-S: U zur Frage ,Was ist Musik?‘ aus
der Optik des Mittelalters. O Dr. Martin Kirnbauer: Grund-S: Paliographie III: Mensurale Aufzeichnungswei-
sen des 14. und 15. Jahrhunderts. O Dr. Dominique Muller: Historische Satzlehre II: Kompositions- und Stil-
merkmale in Liedsatz und Motette vom 14. bis zum frithen 16. Jahrhundert. O Prof. Dr. Anne Shreffler: Das
,Concerto” im 17. und 18. Jahrhundert - Grund-S.: Einfithrung in die Methoden der Musikwissenschaft
(Schwerpunkt Debussy) (gem. mit Dr. Heidy Zimmermann) — Haupt-S: Glucks Orfeo — U: Musik der letzten 10
Jahre. O Dr. Joseph Willimann: U: Einfithrung in die Liturgie und liturgische Handschriften des Mittelalters —
Die Musik zur Zeit Ludwig Senfls (c. 1486-1542/3). O Dr. Heidy Zimmermann: Grund-S: Tutorium zum Ein-
fithrungs-Seminar.

Ethnomusikologie. Dr. Angelika Jung: Die zyklischen Konzeptionen in der traditionellen Kunstmusik des
islamischen Orients — U zur Vorlesung.

Bayreuth. Musikwissenschaft. Dr. Rainer Franke: Pros: Die Symphonien Ludwig van Beethovens. O Dr. Ar-
nold Jacobshagen: Pros: Die Streichquartette von Wolfgang Amadeus Mozart. O Prof. Dr. Michael Walter: Ge-
schichte der Sinfonie — Pros: Musik und Gesellschaft — S: Haydns Londoner Sinfonien — Koll fiir Examenskandi-
daten.

Musiktheaterwissenschaft. Prof. Dr. Sieghart Dohring: Freisemester. O Dr. Rainer Franke: U: Inszenierun-
gen im Vergleich: Die Fledermaus von Johann Strauf8 und La Vie parisienne von Jacques Offenbach — Pros:
Musiktheater nach 1945 O Dr. Sven Friedrich: Pros: Richard Wagner: Der Ring des Nibelungen. Dramaturgie
und Interpretation. O Dr. Arnold Jacobshagen: Pros: Georg Friedrich Hindels Opern. O Stephan Joris: Pros:
Theaterprojekt mit Musik. O Dr. Marion Linhardt: Pros: ,Dein Mund ist wie ein Scharlachband um einen
Turm von Elfenbein”. Biblische Figuren im Theater des 19. und 20. Jahrhunderts. O Dr. Gunhild Oberzaucher-
Schiiller: Pros: Minner. Frauen. Blicke. Theatralische Perspektiven. o Prof. Dr. Peter Pachl: Pros: Oscar Straus
und das musikalische Unterhaltungstheater am Beginn des 20. Jahrhunderts. O Frieder Reininghaus: U: Der
musikalische Heimwerkerkasten. O Dr. Thomas Steiert: Pros: Fragmentierung und Vielschichtigkeit: Puccinis
Tosca — Pros: Mordlegenden: Mozart und Tschaikowski in Peter Shaffers Amadeus und Peter Schats Sympo-
sion — Pros: Bihnenwerke Igor Strawinskis — U: Einfithren ins Partiturlesen. O Prof. Dr. Susanne Vill: Theater-
geschichte fokussiert: Mythen, Motive, Stoffe und ihre Transformation II. Mittelalter und Renaissance — Pros:
Einfithrung in die Auffithrungsanalyse — Haupt-S: Faust-Dramen — Pros: Audiovisuelle Vorstellung exemplari-
scher Werke des Theaters und Musiktheaters (gemeinsam mit Dr. Rainer Franke, Dr. Arnold Jacobshagen, Dr.
Marion Linhardt, Dr. Gunhild Oberzaucher-Schiiller, Dr. Thomas Steiert, Stephan Joris).

Berlin. Freie Universitdt. Institut fiir Musikwissenschaft. Musikwissenschaftliches Seminar. Dr. Bodo
Bischoff: Pros: Zwischen Tradition und Fortschritt: Geistliche Chormusik in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts (Brahms, Cornelius, Reger, Wolf). O Dr. Guido Heldt: Pros: Einfithrung ins musikwissenschaftliche
Arbeiten (gem. mit Dr. Frank Hentschel). O Dr. Frank Hentschel: Pros: Aspekte der Musiksoziologie: Wertun-
gen, Erwartungen, Horertypen (gem. mit Dr. Hartmut Rosa, Universitit Jena). O Prof. Dr. Jiirgen Maehder:
Panorama des europiischen Wagnerismus - S: Jules Massenet — S: Die Theorie der italienischen Oper im Set-
tecento — Ober-S/Koll: Methodenprobleme der Opernforschung. O Dr. Konstantin Restle: Pros: Cembali und
Clavichorde des 16. bis 18. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Albrecht Riethmuiller: Filmmusik nach 1945 — Ober-S:
Satie — Cage — Stockhausen - Pros: Einfithrung in die Musikgeschichte (gem. mit Dr. Guido Heldt) - U: Musik-
theoretischer Lektiirekurs ,Thematische Arbeit’. O Prof. Dr. Rudolf Stephan: Die neuzeitliche Tonkunst und
ihre Geschichte (im Uberblick). O Dr. Michael Wittmann: Pros: Grundziige der mittelalterlichen Mehrstim-
migkeit: Trecento-Musik.

Seminar fiir Vergleichende Musikwissenschaft. PD Dr. Regine Allgayer-Kaufmann: 100 Jahre Vergleichende
Musikwissenschaft in Berlin - S: Regionale Musiktraditionen im Dreieck Afghanistan-Bangladesh-Sri Lanka —
Pros: Einfiihrung in die Vergleichende Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Wolfgang Auhagen: Akustik der Musik-
instrumente: Blasinstrumente. O Dr. Andreas Mayer: Pros: Musik in Neuguinea. O Dr. Margret Tietje: U:
Trommel- und Oboenensembles. O Dr. Ulrich Wegner: Pros: Mehrstimmigkeit.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fakultdt Musik. Cornelia Bartsch: Pros: ,Hat Musik ein Geschlecht?” -
Mythen, Zuschreibungen und Projektionen von Monteverdi bis ins 20. Jahrhundert. O Markus Boggemann:
Pros: Arnold Schénberg: Eine Einfithrung in sein Werk. O Prof. Dr. Elmar Budde: Anton Webern — Musik nach
1950 — Haupt-S: Bachs Claviermusik. O Prof. Dr. Rainer Cadenbach: Das Solokonzert im 20. Jahrhundert -
Pros: Concerto und Concerto grosso — Haupt-S: Virtuosenmusik. O Prof. Dr. Wolfgang Dinglinger: Haupt-S:
Theorie des Generalbasses. Griffschrift oder Kompositionslehre? O Prof. Dr. Patrick Dinslage: Haupt-S: Die
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Heine-Vertonungen Robert Schumanns — Zur Theorie der musikalischen Metrik. O Dr. Ellinore Fladt: Pros:
Grofie Messen des 18. und 19. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Hartmut Fladt: Haupt-S: Die Liedkonzeption der
deutschsprachigen Moderne. O Claudia Maria Knispel: Pros: Die Beatles. O Prof. Ingeborg Pfingsten: Haupt-S:
Theorie der musikalischen Form: Form und Formentwicklung im 18. Jahrhundert (II). O Prof. Dr. Albert Ri-
chenhagen: Haupt-S: Studien zu den Opern des Carl Maria von Weber. O Prof. Dr. Peter Rummenholler: S: Die
so genannte Vorklassik in der Musik. Ein Zeitalter wird besichtigt — S: Johannes Brahms (gemeinsam mit Prof.
Dr. Ulrich Mabhlert). O Prof. Dr. Artur Simon: Pros: Musikethnologie. O Dr. Martin Supper: Pros: Elektroaku-
stische Musik und Computermusik. Geschichte und Asthetik. O Christian Thorau: Pros: Verbindung, Ver-
schmelzung, Vereinigung der Kiinste. Stationen des Gesamtkunstwerkes von Richard Wagner bis zur Dienst-
leistungskunst (gem. mit Dr. Holger Schulze). O Christine Wassermann-Beirao: Pros: Olivier Messiaen — Kom-
ponist, Ornithologe und Rhythmiker.

Berlin. Humboldt-Universitdt. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Hermann Danuser: Musikalische
Lyrik — Haupt-S: Ubungen zur Vorlesung — Haupt-S: W. A. Mozart: Cosi fan tutte. Perspektiven der Analyse
(gem. mit Prof. Dr. James Webster) — Koll: Englischsprachige Neuerscheinungen, kritisch gelesen. O Dr. habil.
Hermann Gottschewski: S: Leonhard Euler und seine Musiktraktate (lat. u. frz. Lektiire). O Dr. Burkhardt
Meischein: Pros: ,Das Meisterwerk in der Musik”. Die Lehre Heinrich Schenkers. O PD Dr. Wolfgang Rathert:
Geschichte der nordamerikanischen Musik. O Dr. Claudius Reinke: Pros: Chorsymphonie und symphonische
Kantate. Versuch einer gattungsisthetischen Standortbestimmung — Pros: Zur Frithgeschichte der Sonate. O
Prof. Dr. Gerd Rienicker: Einfithrung in die Palidographie, Teil I (mit U) - Geschichte der Instrumentation, Teil
[: 17. und 18. Jahrhundert - S: Claudio Monteverdi: L’'Orfeo und Madrigale (gem. mit Prof. Dr. Wolfgang Auha-
gen).

Musiksoziologie/Sozialgeschichte der Musik. Detlef Giese M. A.: Pros: Protestantische Musik in Renais-
sance und Barock — Lektiireseminar ,Was ist Musiksoziologie?” Texte zur Definition, Standortbestimmung
und inhaltlichen Prigung einer musikwissenschaftlichen Disziplin. O Prof. Dr. Christian Kaden: Einfithrung in
die Musikethnologie — Pros: Augustinus, Boethius, Amalar. Wurzeln der mittelalterlichen Musikanschauung
{Lektiireseminar) — Haupt-S: Empirische Musiksoziologie. Theorie, Methodologie, Projekte — Forschungssemi-
nar Musiksoziologie. O Dr. Sebastian Klotz: Pros: Musikerdynastien der frithen Neuzeit zwischen Feudalprivileg
und Unternehmertum.

Systematische Musikwissenschaft/Musikethnologie. Prof. Dr. Wolfgang Auhagen: Akustik der Musikin-
strumente I: Blasinstrumente — Haupt-S: Improvisation II: Analysemethoden und Beurteilungskriterien — Koll:
Wissenschaftliches Arbeiten in der Systematischen Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Reiner Kluge: Pros: Theo-
rien zum musikalischen Rhythmus — Musikinstrumente I: Allgemeine Instrumentenkunde ~ U: Informatik fiir
Geisteswissenschaftler: Einstieg ins Internet — Koll: Computerunterstiitzung musikwissenschaftlicher Arbei-
ten. O Dr. Jorg Langner: Pros: Tonalitdt, aus musikpsychologischer und musiktheoretischer Sicht.

Forschungszentrum populdre Musik. Jorg Mischke M. A.: Pros: Populare Musik im Konzert II: Organisati-
on, Offentlichkeit und Erlebnis. O Dr. Michael Rauhut: Pros: Wie der Rock nach Deutschland kam. Eine quel-
lenkritische Spurensuche — Pros: Amerikanische Bluesmusiker in Berlin. Kommunikationsriume einer ,Ni-
schenkultur”. O Prof. Dr. Peter Wicke: Popmusikforschung: Paradigmen, Konzepte, Theoreme — Pros: Popmu-
sik und Internet — Haupt-S: Techno Roots: Musik und Maschine II — Pros: Plattenfirmen und Tontrigermarkt
i der Bundesrepublik Deutschland.

Berlin. Technische Universitdt. Dr. Martha Brech: S: Elektroakustische Musik I — Produktion und Konzep-
tion — Pros: Musikwissenschaft: Gegenstand und Arbeitsweisen. O PD Dr. Heinz von Loesch: S: Beethovens
Eroica. O Dr. Burkhard Meischein: S: Konzeptionen musikalischer Analyse. O Prof. Dr. Helga de la Motte: Neue
Musik nach 1945 — Pros: Musik und Sprache — Haupt-S: Musikpsychologie im Kontext musikalischer Logik -
Doktorandenkolloguium. O Dr. Hans Neuhoff: U: Gehorbildung I — S: Die Musikwirtschaft. O Prof. Dr. Chri-
stian Martin Schmidt: Beethovens Spatwerk — Haupt-S : Beethoven: Missa solemnis — Pros: Bach: Matthdus-
Passion — Doktorandenkolloquium. O Dr. Robert Schmitt Scheubel: S: Neue musikwissenschaftliche Literatur.
O Oliver Schwab-Felisch: U: Musiktheorie und musikalische Wahrnehmung - U: Einfithrung in die musikali-
sche Satzlehre — U: Musikalische Analyse und Hermeneutik. O Dr. Eckhard Tramsen: S: Musik und Religions-
geschichte.

Bern. Thomas Biihler lic. phil.: Pros: Das Programmbheft. Geschichte — Konzeption — Herstellung. O Prof. Dr.
Anselm Gerhard: Giuseppe Verdi - S: Kompositions-Lehrbiicher in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts —
Koll: Forum Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Victor Ravizza: Musik und Notation im 20. Jahrhundert - S: Spit-
romantischer Klassizismus — Pros: Venezianische Mehrchorigkeit (Voraussetzungen, Entwicklungen, Hohe-
punkte) — Koll: Zur Bernischen Konzertgeschichte des 20. Jahrhunderts.

Bochum. Prof. Apl. Dr. Christian Ahrens: Die Musik Ostasiens — Pros: Zur Geschichte der Instrumente mit
Durchschlagzungen — Pros: Geschichte der Klavier-Variation — Haupt-S: Felix Mendelssohn Bartholdy. O Dr.
Bernhard R. Appel: Prakt: Musikeditionen (gem. mit Dr. Matthias Wendt). O Prof. Dr. Hubert Grawe: Work-
shop: Datenbanken in der Musikwissenschaft; Entwurf, Realisierung, Benutzung. O Marina Grochowski:
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Prakt: Orchestermanagement und Offentlichkeitsarbeit. O Dr. Corinna Herr: Pros: Das Sinnliche Geschlecht.
Interdisziplinire Perspektiven der Geschlechterforschung (zus. mit Dr. Paula-Irene Villa). O Dr. Hans Jas-
kulsky: Prakt: Oratorium Die vier Jahreszeiten von Joseph Haydn mit den Bochumer Symphonikern beglei-
tend zur Auffiihrung am 8. Februar 2001. O Dr. Markus Kiesel: Pros: Opernthema nach Absprache — Prakt:
Dramaturgie Schauspiel/Oper, Regie, Werkstitten und Bithnentechnik. O Karin Kiictic: Prakt: Redaktion Kul-
turbereich. O Dr. Heike Sigrid Lammers: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Pros: Musikfilm — Film-
musik. O Prof. Dr. Julia Liebscher: Beethovens Symphonien — Pros: Einfithrung in die musikalische Analyse:
Haydns Londoner Symphonien — Haupt-S: Multimediaprojekt: Musiktheater (Teil I) — Doktoranden- und Ma-
gistrandenkolloquium - Koll: Arbeitsgruppe Richard-Strauss — Koll: Arbeitsgruppe Frauen- und Geschlechter-
forschung — Opernkino: Inszenierungen im Vergleich (gem. mit Mitarbeitern). O Pervez Mirza: Prakt: Studien-
begleitende Ausbildung der Musikschule Bochum (gem. mit Aloysius Grof3). O Prof. Dr. Peter P. Pachl: Pros:
Oscar Straus und das musikalische Unterhaltungstheater am Beginn des 20. Jahrhunderts — Prakt: Operndra-
maturgie; Regie; Presse/Offentlichkeitsarbeit. O Dr. Arntrud Reuter: Pros: Musikbibliographie. O PD Dr. Eck-
hard Roch: Haupt-S: Analytische Ansitze einer musikalischen Logik in Th. W. Adornos Beethoven-Fragmen-
ten. O Dr. Wolfgang Winterhager: Pros: Edvard Grieg und die ,Nationalromantik” im 19. Jahrhundert — Pros:
Formanalytisches Musikhoren. 0 HD Dr. Monika Woitas: Monteverdi und seine Zeit — Pros: Tanzformen der
Spitrenaissance — Haupt-S: E. T. A. Hoffmann: Musiker, Kritiker, Musikisthetiker — Haupt-S: Multimediapro-
jekt: Tanztheater (Teil I). O Christian Wolf/Dr. Jirgen May (Richard-Strauss-Institut, Garmisch-Partenkir-
chen): Prakt: Quellenforschung, Offentlichkeitsarbeit.

Bonn. Prof. Dr. Erik Fischer: Musikgeschichte I: Musik des Mittelalters und der Renaissance — Pros: Prisen-
tation und Interpretation von Musik in den Medien - S: Modelle der antiken Musikanschauung und Musik-
theorie sowie deren Rezeption in Mittelalter und Neuzeit — Doktoranden-S: Epistemologische Probleme der
aktuellen musikwissenschaftlichen Forschung. O Prof. Dr. Renate Groth: Weltliche Vokalmusik im 15. und 16.
Jahrhundert — Pros: Profile einer Musikstadt: Venedig — S: Zwischen Strawinsky und Satie: Pariser Moderne im
frithen 20. Jahrhundert — Ober-S: Neuere Forschungsliteratur. O Dr. Hartmut Hein: Pros: ,Orchestral Variati-
ons”: Instrumentation als Mittel musikalischer Charakterisierung und Strukturbildung (auch Instrumenten-
kunde) - Pros: ,Harmonies poétiques”: Klavierwerke von Franz Liszt. O AMD Walter L. Mik: Pros: Die weifle
Mensuralnotation im 15. und 16. Jahrhundert und ihre Vorldufer. O Prof. Dr. Emil Platen: Pros: Form in der
Musik. Grundfragen einer Musikalischen Formenlehre. O Dr. Bettina Schliiter: Pros: Einfithrung in die Musik-
wissenschaft. Pros: Ubung zur Medienpraxis: Multimedia O Prof. Dr. Wolfram Steinbeck: Gustav Mahler —
Pros: Schuberts Liederzyklen — S: Monteverdi und die Oper — Ober-S: Aktuelle Forschungsprobleme in der
Musikwissenschaft.

Bremen. Annegret Bolte (LB): K: Musik, Bewegung und improvisatorische Kompetenz in der Schule. O Chri-
stine Breyhan (LB): AV: Multimediale Kunstwerke im Neuen Museum Weserburg. O Prof. Dr. Gabriele Busch-
Salmen: Johann Sebastian Bachs Sohne — S: Auffihrungspraxis II (zugleich Auswertung von Unterrichtsein-
heiten) — S: Musikgeschichte Bremens und Norddeutschlands im 17. und 18. Jahrhundert (gem. mit Oliver
Rostek). O Dr. Susanne Glaf}: PP: Geschichte des Jazz. O Klaus Haefner: S: Lernen mit technischen Medien,
Teil 1: Struktur und Technik. O Prof. Dr. Giinter Kleinen: S: Einfithrung in das Studium der Musikpidagogik —
S: Musik lehren und lernen. Lernpsychologische Grundlagen und pidagogische Orientierungen — S: Verglei-
chende Musikpidagogik I: Europa und die Karibik — S: Was ist heavy am Metal, was ist schmutzig am Punk?
(gem. mit Anja Rosenbrock). O Prof. Erwin Koch-Raphael: K: Grundkurs Analyse I — K: Komposition und Inter-
pretation — S: Mussorgsky: Bilder einer Ausstellung — K: Kontrapunkt. O Andreas Lieberg: AV: Lautenmusik
zur Zeit Johann Sebastian Bachs. O Frank Nolte (LB): S: Einfiihrung in die Musiksoziologie — S: Oper und Ge-
sellschaft: Liebe-Geschlecht-Genuf3. O Grigori Pantijelew (LB): S: Mozarts Opern — K: Einfithrung in die russi-
sche Musikgeschichte (bis 1917). O Manfred Polzin: PP: Multimediale Projekte und ihre Umsetzung in der
Schule — AV: Bewegungswerkstatt/Werkstatt Asthetische Erziehung (gem. mit Britta Mengers und Katharina
Webendorfer) — PP: Vorbereitung und Realisierung der Ausstellung ,Klang — Bild - Bewegung” (gem. mit Claudia
Meyer, Matthias Duderstadt). O Prof. Florian Poser: PP: Jazz und Pop im Musikunterricht — K: Computer-No-
tensatz. O Erich Radtke (LB): S: Musikalische Komposition und Produktion am Theater (mit Exkursion). O Uwe
Rasch (LB): K: Instrumentenkunde I — K: Schwerpunkt Analyse. O Dieter Richter: S: Richard Wagner: Der Ring
des Nibelungen (Teil II) (mit Peter Schleuning). O Thomas Rodermund (LB): AV: Musik, Bewegung, Tanz in
der Grundschule. O Birgit Romann (LB): S: Elementare Musikpidagogik in der Primarstufe und der auflerschu-
lischen Bildungsarbeit. O Gerd Seemann (LB): K: Popularmusik der Karibik. O Georg Sichma: K: Mediale Bach-
Recherche - K: Digital Music I. O Ulli Simon (LB): K: Indigene Musik Lateinamerikas. O Giinter Steinke (LB):
K: Schwerpunkt: Klangexperimente — S: Arrangement und Instrumentation fiir Lehramtsstudierende — K: Wolf-
gang Amadeus Mozart: Cosi fan tutte und die Entwicklung des klassischen Stils — K: Aktuelle Tendenzen zeit-
genossischer Musik - unterschiedliche Stromungen und Standpunkte als Spiegel unserer Zeit. O Barbara Wel-
ler (LB): AV: Multimediale Kunstwerke im Neuen Museum Weserburg. O N. N: S: Unterrichtsmodelle zur Pop-
musik — S: Computermusik — Theorie und Praxis 1.
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Chemnitz. Prof. Dr. Helmut Loos: V: Musikgeschichte III (19. Jahrhundert) — S: Oratorien des 19. Jahrhun-
derts — S: Musiker-Briefedition — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Eberhard Moller: S:
Robert Schumann — Das Klavierschaffen — S: Heinrich Schiitz und seine Zeit. O Doz. Dr. Johannes Rof8ner: S:
Orgelbau und Orgelmusik.

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. Gerhard Allroggen: V: , Alte” Musik und , neue” Medien (gem. mit Dr. Jirgen
Arndt, Prof. Dr. Werner Keil, Prof. Dr. Annegrit Laubenthal) - Haupt-S: Ausgewihlte Opern Joseph Haydns —
Haupt-S: Zur Geschichte des Klavierquartetts — Pros: Zur neueren Edition von Musikerbriefen (gem. mit Dr.
Joachim Veit) — U: Meisterwerkkurs (gem. mit Prof. Hans-Dietrich Klaus, Hervé Laclau) — Koll: Aktuelle For-
schungsprobleme (gem. mit Prof. Dr. Arno Forchert, Prof. Dr. Werner Keil, Prof. Dr. Annegrit Laubenthal). O
Dr. Jiirgen Arndt: Pros: Die Claviermusik von Carl Philipp Emanuel Bach — Pros: Musik und neue Medien. Eine
Einfithrung. O Dr. Renate Genth: Pros: Die kulturelle Bedeutung der Operette. O Prof. Dr. Werner Keil: V:
Musikgeschichte I: Von den Anfingen bis um 1800 — Haupt-S: Musikanschauungen der griechischen Antike
von Platon bis Ptolemius — Pros: Begleitseminar zur Vorlesung Musikgeschichte I. O Prof. Dr. Annegrit Lauben-
thal: Haupt-S: Neoklassizismus und Neue Sachlichkeit — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft (gem. mit
Andrea Winkler M. A.) — U: Notationskunde. O Dr. Claudia Theis: Pros: Motette, Madrigal und Konzert bei
Schiitz, Schein und Scheidt. O N.N.: Haupt-S: Clara und Robert Schumann - Pros: Gottesdienst und/oder
Entertainment. Zur Konzertgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts — Pros: Maria Callas in den Medien:
Mythos und Musikerin.

Dortmund. Prof. Dr. Werner Abegg: Haupt-S: Opernszenen des frithen 20. Jahrhunderts — Haupt-S: Ge-
schichte der Operette. O Reinhard Fehling: S: Einfithrung in die Musikdidaktik — S: Lieddidaktik in verschiede-
nen gesellschaftlichen Systemen (z. B. 3. Reich, DDR, parlam. Demokratie) — S: Volksmusikalische Beziige im
Vokalwerk Franz Schuberts — S: Klassenunterricht mit Streichern und Bldsern (gem. mit Engelhardt). O Prof.
Dr. Martin Geck: Musikgeschichte II — S: Die Lehrerpersonlichkeit in der Praxis des Musikunterrichts (gem.
mit Jorg Harriers) — Musikgeschichte als Ideengeschichte: Geschichte der Kirchenmusik — Ober-S: Das Spit-
werk von Richard Strauss. O Dr. Dietrich Helms: Haupt-S: monopolydor: Ein Multimediaprojekt zum Musik-
marketing. O Prof. Dr. Eva-Maria Houben: S: Analyse — Fugen von Johann Sebastian Bach - S: Tonsatz — Spra-
che als Musik - S: ,,Stille” in der neuen Musik. O Dr. Wilfried Raschke: S: Projektarbeit — ,Mini-Musical” - S:
Geschichte des Jazz II: Von der Swing-Ara zum Modern Jazz — S: Praktische Instrumentenkunde: Bau von
Floteninstrumenten/Gemshornern. O Ares Rolf: S: Die Sohne Johann Sebastian Bachs. O Prof. Dr. Gunter
Rotter: S: Akustik der Instrumente — Ober-S: Musikalische Jugendkulturen. O Prof. Dr. Andreas Stascheit: S:
Popularmusik & Medientechnik: Micro-Timing in Live-Ensemble und Recording — S: Varianten medialer Re-
prasentation von Musik. Musikdidaktik und Medientheorie.

Dresden. Dr. Friedrich Geiger: S: Beethovens Werke fiir Violoncello und Klavier. O Dr. Bernhard Grobler:
Gregorianischer Choral — Grundlagen, Notation, Modalitit (mit U). O Dr. Horst Hodick: Einfiihrung in die
Akustik (mit U) — Einfithrung in die Instrumentenkunde (mit U). O Wolfgang Mende, M. A.: Pros: Claudio
Monteverdi — U: Musikanalyse 1. O Prof. Dr. Hans-Giinter Ottenberg: Musikgeschichte im Uberblick, Teil III,
Musik des 19. Jahrhunderts — Haupt-S: Umrisse einer Musikgeschichte Sachsens — Pros: Franz Schuberts
Kammermusik — U: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten — Oberseminar fiir Doktoranden, Magis-
tranden und Fortgeschrittene. O Priv.-Doz. Dr. Johannes Rofner: Pros: Robert Schumanns Klaviermusik. O
Benjamin Schweitzer: S: Notation und kompositorische Techniken des 20. Jahrhunderts. O Dipl.-Pad. Hen-
drik Starfinger: Haupt-S: Uber Wirkungsformen von Musik. O Jenny Wernecke, M. A.: S: Das Konzert — Aspek-
te einer Auffiihrungsform.

Diisseldorf. Prof. Dr. Andreas Ballstaedt: Zur Geschichte des Walzers — Mittel-S: Hugo Wolf — Ober-/Haupt-
S: Furtwingler versus Toscanini. O Prof. Dr. Andreas Ballstaedt: Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof. Dr.
Dr. Volker Kalisch|. O Prof. Dr. Wolfgang Bretschneider: Unter-/Mittel-S: Die Passionsmusiken im Spannungs-
feld zwischen liturgischer Einbindung und individuellem Bekenntnis. O Dr. Gisela Csiba: Unter-S: Entwick-
lungsgeschichte der Symphonie. O Prof. Dr. Dr. Volker Kalisch: Musik nach dem 2. Weltkrieg (Musik der 50er/
60er Jahre) — Ober-/Haupt-S: Mozart-Opern. Aussage und Interpretation. O Prof. Dr. Gustav-Adolf Krieg: Un-
ter-/Mittel-S: Musik und Kirchenmusik vom Reformationsjahrhundert zum Spitbarock. O Frank Stadler, M.
A.: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten und Fachbibliographie. O Dr. Elena Ungeheuer: Mittel-
S: Musik in den Medientheorien (Film, Funk, Internet).

Eichstitt. PD Dr. Marcel Dobberstein: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — S: Musikpsychologie -
Musik im Kult. Zwischen Urzeit und Gegenwart — Wahrnehmen und Verstehen von Musik. O Prof. Dr. Karl-
heinz Schlager: S: Guido von Arezzo: Micrologus. Ein Musiklehrbuch des 11. Jahrhunderts — S: Ludwig van
Beethoven: Ausgewihlte Klaviersonaten — V: ,Helles” Mittelalter: Die Kultur des einstimmigen Gesangs.

Erlangen-Niirnberg. PD Dr. Wolfgang Hirschmann: Musikgeschichte I: Mittelalter (800-1400) - Pros: Ana-
lytische Ubungen zu Motette und Conductus. O Prof. Dr. Wolfgang Horn: Musik und Komposition im 20.
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Jahrhundert — S: Arnold Schénberg — S: Die Lieder von Franz Schubert und Robert Schumann — Koll: Zu aktu-
ellen Forschungsthemen. O Michael Klaper, M.A.: Pros: Einfithrung in die liturgische Einstimmigkeit des Mit-
telalters — Pros: Die franzosische Chanson des 14. Jahrhunderts. O Andreas Pfisterer M.A.: Pros: Die Sinfonien
W. A. Mozarts. O Dr. Thomas Roder: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Pros: Europdische Instru-
mentalmusik im 16. Jahrhundert. — Pros: Die Lehre von der Instrumentation.

Essen. Folkwang-Hochschule. Prof. Dr. Matthias Brzoska: Forschungsfreisemester. O Dr. Stefan Dress: S:
Der Tango. O Dr. Andreas Jacob: S: Girolamo Frescobaldi. O Prof. Dr. Peter Kehr: S: Die Darstellung des Bosen
auf der Opernbiihne: Freischiitz, Hollinder, Macbeth (mit Prof. Dr. Horst Weber). O Dr. Claus Raab: Aspekte
der Musikgeschichte (1) (mit Prof. Dr. Horst Weber) — S: Einfithrung in musikwissenschaftliches Arbeiten — S:
Musik iiber Musik. O Dr. Mirjam Schadendorf: S: Bedfich Smetana. O PD Dr. Elisabeth Schmierer: Die Oper
des 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Udo Sirker: Aspekte der Musikgeschichte — U: Einfithrung in musikwissen-
schaftliches Arbeiten — S: Geschichte und Technik der Instrumentation — S: Serenadenmusiken der Klassik —
S: Form und Struktur in der Musik — S: Wagners Musikdramen und ihre Kompositionstechnik. O Prof. Dr.
Horst Weber: S: Beethovens Eroica (Einfiihrung in musikwissenschaftliches Arbeiten) — S: Das Lied im 19.
Jahrhundert.

Frankfurt. Dr. Andreas Eichhorn: Pros: Einfilhrung in die Arbeitstechniken der Musikwissenschaft — S:
Musik und Musikinstrumente im kulturellen Kontext des Vorderen Orients (gem. mit Prof. Dr. Jan Waalke
Meyer und Dr. Thomas Richter). O Dr. Eric Fiedler: Pros: Notationskunde: Schwarze Mensuralnotation. O Dr.
Ulrike Kienzle: S: Innovatives Musiktheater am Beispiel der Staatsoper Stuttgart (gem. mit Prof. Dr. Hans-Thies
Lehmann) - Haupt-S: Friedrich Nietzsche und die Musik: Schriften und Kompositionen (gem. mit Dr. Klaus-
Jirgen Griin). O Prof. Dr. Adolf Nowak: Einfithrung zu ausgewihlten Werken zeitgenossischer Musik — Pros:
Texte zur Musiksoziologie — S: Arien- und Konzertform bei Bach und seinen Zeitgenossen — Haupt-S: Musik-
asthetik der Aufklirung in Frankreich, England und Deutschland. O Prof. Dr. Heinrich Poos: Haupt-S: Die
Kammermusik Franz Schuberts. O Dr. Marion Saxer: S: Asthetische und kompositorische Problemstellungen
in der Musik der 2. Hilfte des 20. Jahrhunderts am Beispiel von Hans Werner Henze, Helmut Lachenmann und
ihren Schiilern. O PD Dr. Andreas Traub: Geistliche Musik im 15. und 16. Jahrhundert — Pros: Der mehrstim-
mige Hymnus - S: Evangelien-Dialoge im 17. Jahrhundert — Haupt-S: Anton Webern, Lieder op. 14 und op. 15.
O Dr. Raimund Vogels: Geschichte der Musikethnologie 1T ,Music in Culture” und die interpretative Wende —
Pros: Einfiihrung in die indische Musik — S: Theoretische Ansitze zur Diskussion der Popular Music — Haupt-
S: Rhythmus- und Zeitvorstellungen in der auflereuropiischen Musik.

Frankfurt. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. Peter Ackermann: Pros/S: Notations-
kunde: Einfihrung in die Notationssysteme mehrstimmiger Musik seit dem 12. Jahrhundert - Vom musikali-
schen Schlachtengemilde zur Symphonischen Dichtung: Geschichte der Programmmusik — Pros: Einfithrung
in die Musikwissenschaft (gem. mit Veronika Jezovsek M. A.) — S: Requiem-Vertonungen im 19. Jahrhundert
- S: Inhalte und Methoden musikwissenschaftlicher Forschung — S: Doktorandenkolloquium. O Dr. Oliver
Fiirbeth: S: Schuberts Winterreise — Pros: Einfithrung in die Musikasthetik. O Prof. Dr. Susanna GrofSmann-
Vendrey: Musikgeschichte III: 18. und 19. Jahrhundert — U: Formenlehre. O Dr. Ann-Kathrin Heimer: Das
Konzert bei Antonio Vivaldi. O Dr. Wolfgang Lessing: S: Beethoven als Fugenkomponist — U: Formenlehre. O
Dr. Ferdinand Zehentreiter: S: Victor Zuckerkandl: Exemplarische Lektiire eines vergessenen Musikistheti-
kers.

Freiburg. Dr. Michael Beiche: Pros: Minimal Music. O Prof. Dr. Christian Berger: Pros: Texte zur , Kritischen
Musikwissenschaft” — Haupt-S: Hector Berlioz: Biographie und Komposition — Haupt-S (Block-S): Die Musik
des Trecento — Koll (mit Prof. Dr. Konrad Kiister). O Dr. Jiirgen Dittmar: Pros: Volksballaden: Einfithrung in die
philologischen, kultur- und musikwissenschaftlichen Fragestellungen (Deutsches Volksliedarchiv) (zus. mit
Dr. Nils Grosch). O Thomas Hummel: Pros: Musikalische Akustik II. O Dr. Eckard John: Pros: Die Politisie-
rung der Musik im 20. Jahrhundert. O Prof. Dr. Konrad KiisteOr: Musikgeschichte 1850-1950 - Pros: Zwolf-
tonmusik (Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten) — Haupt-S: Editionspraxis: Heinrich Schiitz,
Symphoniae Sacrae II. O Dr. Thomas Seedorf: Pros: Wolfgang Amadeus Mozart — Instrumentalmusik der
Wiener Jahre — Pros: Die Entwicklung des modernen Orchesters. O Dr. Silvia Willi: Pros: Grundkurs Paldogra-
phie — Pros: Mozarts Le Nozze di Figaro. O Dr. Matthias Wiegandt: Pros: Beethovens Orchestermusik — Pros:
Lektiirekurs — ausgewihlte Texte Arnold Schonbergs.

Gieflen. Prof. Dr. Peter Andraschke: Musik nach dem 2. Weltkrieg — Pros: Hugo Wolf im Vergleich — Pros/S:
Musikalische Analyse (I): Form und Formung — Koll/S: Ubungen zur Musikgeschichte, musikalischen Analyse
und Asthetik. O Wiss. Mitarb. Thomas Béhm: Pros: Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft. O Prof.
Dr. Ekkehard Jost: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. Eberhard Kotter: Pros: Grundlagen der Musikpsycholo-
gie — Pros: Erik Satie und das Paris seiner Zeit — S: Zur Methode der Opern- und Filmmusik-Analyse — S: Mu-
sikpsychologie: Musik als Sprache. O Prof. Dr. Peter Nitsche: Musikgeschichte im Uberblick — Pros: Einfithrung
in die Musiktheorie — Pros/S: Johann Sebastian Bach — Pros/S: Beethovenrezeption im 19. und 20. Jahrhundert.
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O Prof. Dr. Winfried Pape: Pros/S: Jugend, Jugendszenen und Musik O Doz. Dr. Thomas Phleps: S: Musikwis-
senschaft und Musikerziehung im NS-Deutschland.

Géttingen. Prof. Dr. Rudolf Brandl: Musikformen der chinesischen Oper — Pros: Musikethnologische Tran-
skription — U: Audio/Videodokumente zur chinesischen Oper - Haupt-S: Definitionsprobleme von Melodie. O
Dr. Klaus-Peter Brenner: Pros: Einfithrung in die Musikinstrumentenkunde. O Prof. Dr. Rainer Fanselau: U
Gyorgi Ligeti. O PD Dr. Jiirgen Heidrich: U: Notationskunde III ( Mensuralnotation) - Pros: Die Sinfonie im 20.
Jahrhundert — U: Lektiire: Johann Mattheson als Musikschriftsteller — Musikgeschichte im Uberblick II (Ein-
und frithe Mehrstimmigkeit des MA). O Arwed Henking: S: Kirchenmusik. O Dr. Ralf Martin Jager: Tirkische
Kunstmusik im 19./20. Jahrhundert. O Prof. Dr. Martin Staehelin: U: Musik- und stilgeschichtliches Repetito-
rium — Pros: Georg Friedrich Hiandel — Haupt-S: Quellenkunde — Doktoranden-Kolloquium.

Graz. Prof. Dr. Rudolf Flotzinger: Einfithrung in die Musikwissenschaft (gem. mit Prof.Dr. Werner Jauk, Prof.
Dr. Josef-Horst Lederer, Prof. Dr. Alois Mauerhofer, Prof. Dr. Richard Parncutt) — Koll. O Prof.Dr. Werner Jauk:
Pros: Methodik I — § mit Vorlesung: Musik und Alltag — digital musics und digital culture. O Prof. Dr. Josef-
Horst Lederer: Einfithrung in die Notationskunde — Musikgeschichte III: Klassik/Romantik — Koll. O Prof. Dr.
Alois Mauerhofer: Pros: Musikalische Strukturanalyse — S: Kontext und Struktur laienmafigen Singens. O Prof.
Dr. Richard Parncutt: Psychologie des Musizierens — S: Durchfithrung eines musikpsychologischen Experi-
mentes — Koll. O Prof. Dr. Ingrid Schubert: Pros: Einfilhrung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik. O
Prof.Dr. Cornelia Szabo-Knotik: S: Technologie, industrielle Revolution und Musik. O Mag. Dieter Zenz: Ein-
tithrung in die musikalische Analyse.

Graz. Universitdt fiir Musik und darstellende Kunst. Institut fiir Jazzforschung. Prof. Dr. Franz Kerschbau-
mer: Ausgewihlte Kapitel aus Jazz und Popularmusik - Jazzgeschichte 1 - Einfithrung in Jazz und Popularmusik
(mit U) = S: Jazz und Popularmusik — U: Ensemble und Ensembledidaktik aus Jazz und Popularmusik — Disser-
tanten-Seminar — Magistranden-Seminar (gem. mit Ass. Prof. Dr. Elisabeth Kolleritsch, Univ. Ass. Mag. Dr.
Franz Krieger, Mag. Wolfgang Tozzi). O Ass. Prof. Dr. Elisabeth Kolleritsch: Jazz-Bibliographie (mit U). O Univ.
Ass. Mag. Dr. Franz Krieger: Einfithrung in die Jazzforschung (mit U). O Mag. Wolfgang Tozzi: Rhythmische
Konzepte in der Musik Lateinamerikas.

Institut fiir Wertungsforschung. Prof. Dr. Otto Kolleritsch: Ausgewihlte Kapitel zur Musikisthetik (gem. mit
Prof. Dr. Renate Bozic, Univ.-Ass. Mag. Dr. Harald Haslmayr und Prof. Dr. Karin Marsoner) — Musiksoziologie
1 (gem. mit Prof. Dr. Karin Marsoner) — Dissertanten- und Magistranden-Seminar (gem. mit Prof. Dr. Renate
Bozic, Univ.-Ass. Dr. Harald Haslmayr und Prof. Dr. Karin Marsoner).

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

Institut fiir Elektronische Musik. Prof. Dr. Robert Holdrich: Verarbeitungsalgorithmen in Akustik und
Computermusik 1 — S: Gebiete der Elektronischen Musik und der Musikalischen Akustik — Magistranden-S
{Elektrotechnik-Toningenieur). O Dr. Martin Pfliiger: Psychoakustik. O Univ.-Ass. DI Winfried Ritsch: Elektro-
nische Klangerzeugung 1 — Steuerungstechnik und Steuerungsnetzwerke in der Computermusik 1 — Techni-
sche Grundlagen der Elektronischen Musik 1.

Institut fiir Auffiihrungspraxis. Prof. Dr. Johann Trummer: Ausgewihlte Kapitel zur Auffithrungspraxis 2
(gem. mit Prof. Dr. Ingeborg Harer) — Dissertanten- und Magistranden-S (gem. mit Prof. Dr. Ingeborg Harer,
Prof. Dr. Klaus Hubmann und Mag. Gudrun Rottensteiner). O Gastprof. Lorenz Duftschmid: Einfithrung in die
Auffiihrungsprobleme der Alten Musik.

Greifswald. Markus T. Funck: U: Instrumentenkunde - U: Chorliteraturkunde. O Prof. Dr. Matthias
Schneider: Liturgik I. O UMD Ekkehard Ochs: Einfithrung in die Musikgeschichte Skandinaviens. O PD Dr.
Peter Tenhaef: Franz Schubert. O Prof. Dr. Walter Werbeck: Allgemeine Musikgeschichte II — S: Zur Musik von
Johannes Brahms — U: Motette, Madrigal und Konzert in der Musik von Heinrich Schiitz. O Dr. Lutz Winkler:
Dichtung und Musik in Richard Wagners Der Ring des Nibelungen — S: Zur Geschichte der Oper im 17.
Jahrhundert — S: Musikalische Gestaltungsprinzipien und Notationsprobleme in der Musik nach 1945 - U:
Klaviersonaten von Haydn und Mozart — U: Einfithrung in die Musikwissenschaft.

Halle. Stephan Blaut M.A.: U: Notationskunde II. O Dr. Kathrin Eberl: Pros: Einfithrung in die musikalische
Analyse - Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Golo Follmer M.A.: Pros: Akustik. O Prof. Dr. Heiner
Gembris: Musikpsychologie im Uberblick — Pros: Forschungsmethoden in der Musikpsychologie — S: Wirkun-
gen von Musik: Empirische Untersuchungen und ihre Ergebnisse — Koll: Magistranden-/Doktoranden-Kollo-
quium (gem. mit Prof. Dr. em. Gunter Fleischhauer, Prof. Dr. Wolfgang Ruf und Prof. Dr. Gretel Schworer-
Kohl). O Stefan Keym M.A.: S: Programmmusik. O Dipl. phil. Carsten Lange: S: Musikwissenschaft im Musik-
leben. O Dr. Regina Randhofer: Pros: Volksmusik in Griechenland. O Dr. Juliane Riepe: Musikgeschichte im
Uberblick: 19. Jahrhundert. O Prof. Dr. Wolfgang Ruf: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. Gretel Schwérer-
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Kohl: Einfithrung in die indische Musik — Pros: Theatermusik in Siidost-Asien — S: Musiktheoretische Schrif-
ten Indiens. O Katrin Stock M.A.: Pros: Oper in Tschechien im 19. und 20. Jahrhundert. O Cordula Timm-
Hartmann M.A.: Pros: Musik und Musikpflege in der Geschichte der deutschen Universititen.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. Wolfgang Domling: Musikgeschichte: 16. Jahrhundert
— Pros: Igor Strawinskys ,Neoklassik” — U: Musikalische Analyse. O Prof. Dr. Hans Joachim Marx: Pros: Ein-
fiihrung in die Historische Musikwissenschaft — U: Orgel- und Lautentabulaturen der Renaissance — Haupt-S:
Das Konzertschaffen Johann Sebastian Bachs - S: Besprechung neuerer musikwissenschaftlicher Forschungs-
literatur. O Prof. Dr. Peter Petersen: S: Der ,Charaktersatz” bei Beethoven — Haupt-S: Das Mahagonny-Projekt
von Brecht und Weill (2) (gem. mit Prof. Dr. Hans-Gerd Winter) — S: Aktuelle Arbeiten in der Historischen
Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Constantin Floros). O Prof. Dr. Gerd Rienicker: Richard Wagners
Opern und Dramen* — Modest Mussorgsky, Boris Godunov (Analysen zum ,Ur-“ und ,Original-Boris”)*. O
PD Dr. Schrider: Pros: Die groffen Instrumentensammlungen und ihre Geschichte.

Systematische Musikwissenschaft. Dietrich Helms: Pros: Der Deutsche Schlager und sein Bezug zur Zeit-
geschichte*. O Bernd Hoffmann: Pros: Afro-amerikanische Musik*. O Dr. Martin Pfleiderer: Haupt-S: Impro-
visation. O Paul Riggenbach: S: Populire Musik und ihre Funktionen — Empirische Streifziige*. O Prof. Dr.
Helmut Rosing: Haupt-S: Musikalische Werturteile — S: Ausgewihlte Fragen zur Systematischen und Verglei-
chenden Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Schneider). O Prof. Dr. Albrecht Schneider: Systematische
Musikwissenschaft: Grundlagen, Aufgaben, Ergebnisse — Pros: Systematische Musikwissenschaft: Grundla-
gen, Aufgaben, Ergebnisse. * Vorbehaltlich der Genehmigung entsprechender Lehrauftragsmittel.

Hannover. Prof. Dr. Eckart Altenmiiller: Einfiihrung in die korperlich/geistigen Grundlagen des Musizierens
— S: Musiklernen: Zur Neurobiologie des motorischen und des auditiven Lernens — Doktorandenkolloquium
mit angekiindigten Themen aus der Gruppe Altenmiiller. O Prof. Dr. Hans BiBller: Kompaktkurs: Musikpida-
gogische Konzeptionen (Vorbereitungslehrgang f. Zwischenpriifung) (gem. mit Klaus-Jiirgen Etzold) - Pros: Ein-
fithrung in ,Hospitationen und Lehrversuche” (gem. mit Prof. Dr. Karl-Jirgen Kemmelmeyer und Klaus-Jirgen
Etzold) - Examenskolloquium -Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof. Dr. Hermann J. Kaiser) — Positionen
Deutscher Musikpidagogik (mit Diskussion). O Prof. Dr. Arnfried Edler: Humanismus — Reformation — Aufkla-
rung: Die Musik zwischen 1400 und 1720 - Pros: Musik, Musiker und Musikleben zwischen 1400 und 1700 -
S: Franzosisch-deutsche Musikbeziehungen 1870-1930 — S: Musik und Literatur: Proust und andere (Lektiire-
kurs). O Prof. Dr. Herbert Hellhund: Geschichte der Rockmusik — Improvisationslehre (mit U). O Prof. Dr.
Johannes Herwig: S: ,Meinem Sohn David gewidmet”. An Kinder adressierte Musik. O Katharina Hottmann:
S: Aspekte des deutschen Klavierliedes im 19. Jahrhundert. O Prof. Dr. Giinter Katzenberger: S: Moglichkeiten
der Werkanalyse aus musikwissenschaftlicher und musikpadagogischer Sicht — S: Die Dynamisierung , klassi-
scher” Formen bei Beethoven - S: Die Sinfonie im 20. Jahrhundert (Literaturkunde). O Prof. Dr. Karl-Jiirgen
Kemmelmeyer: Kompaktkurs: ,Musik als Weg zum Unbewussten” — Musikpiadagogik II: Zur Genese des deut-
schen Musiklebens und der Schulmusik - ein Ruckblick auf 200 Jahre Entwicklung mit Bezug zur Gegenwart —
Pros: Einfiihrung in die Musikpidagogik ~-Examenskolloquium. O Prof. Dr. Reinhard Kopiez: Psychologie des
Rhythmus - S: Einfithrung in die Musiksoziologie — S: Lektiire von Diana Deutsch’s The Psychology of Music
(2. Auflage) (Lektiirekurs). — Koll: Systematische Musikwissenschaft (gem. mit Prof. Dr. Eckart Altenmiiller). O
Andreas Lechmann-Wermser: Pros: Einfihrung in wissenschaftliche Arbeitsweisen (mit U) — S: Reformpéadago-
gische Ansitze — eine Quelle fiir die Musikdidaktik? (mit U). O Sabine Meine: S: Die Darmstidter Ferienkurse:
Zentrum der Neuen Musik ab 1946 — S: Bewegte Komponistenportraits — Biographie und Werk im Musikfilm.
O Prof. Dr. Ulrich Pothast u. a.: Koll: Musikwissenschaftlich-musikpidagogisches Kolloquium Aufbau-/Magi-
sterstudiengang. O Prof. Dr. Franz Riemer: S: Die Musik des 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Peter Schnaus: S:
Formenlehre I: Vom Mittelalter bis zum Frithbarock — S: Zur Kammermusik von Johannes Brahms — S: J.S.
Bach und seine Zeit. O Prof. Gerhard Schumann (Lehrveranstaltungen far Tanzstudierende): Pros: Musikge-
schichte im Uberblick - Wiener Klassik (3. Sem.) - Pros: Tanzgeschichte: Zur Geschichte des Handlungsbal-
letts (3. Sem.) — S: Musikgeschichte im Uberblick — Musik um 1900 (5. Sem.) — S: Tanzgeschichte: Das Ballett
ohne Handlung (5. Sem.). O Christine Siegert: S: Joseph Haydns Opern. O N.N.: S: Zentren des europdischen
Musiklebens im 18. Jahrhundert — S: Zur Liedkunst des 14. Jahrhunderts.

Heidelberg. Prof. Dr. Mathias Bielitz: Hybris der Inkompetenz oder tiefere Einsicht? Philosophen schreiben
iiber Musik. O Dr. Norbert Dubowy: Pros: Bachs Erbe im 18. Jahrhundert. O Dr. Wolfgang Gushurst: Musikwis-
senschaftliche Berufe: Popmusik im Radio. O Prof. Dr. Akio Mayeda: Idee, Poetik und Struktur: Aspekte der
Beethoven-Interpretation. O Dr. Gunther Morche: S: Beethovens Klaviermusik — Pros: Franzosische Orgelmu-
sik um 1900. O Prof. Dr. Dorothea Redepenning: Heinrich Schiitz und seine Zeit — S: Béla Bartdk — Analysen
ausgewihlter Werke — Pros: Grundkurs III: 1650-1800. O Dr. Thomas Schmidt-Beste: Pros: Einfithrung in den
Gregorianischen Choral. O Dr. Joachim Steinheuer: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Pros: Orlan-
do di Lasso.

Hildesheim. Universitdt. Institut fiir Musik und Musikwissenschaft. Imke-Marie Badur: Forschungspro-
jekt: Musikbezogene Bediirfnisse und die Bedeutung von Musik fir Kinder im Grundschulalter (gem. mit Dr.
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Claudia Bullerjahn, Dr. Hans-Joachim Erwe, Prof. Dr. Rudolf Weber und Forschungsgruppe ,Kind & Musik”).
O Dr. Ulrich Bartels: Pros: Das Lied zwischen 1780 und 1920 - S: Zur Gattungsproblematik in der Musik. O
Andreas Bernnat: Pros: Formwahrnehmung. Eine Einfithrung in die kognitive Musikpsychologie. O Dr. Claudia
Bullerjahn: S: Musikforderung in Deutschland (gem. mit Prof. Dr. Wolfgang Schneider) — Koll: Examenskollo-
quium zur historischen und systematischen Musikwissenschaft —Forschungsprojekt: Auflerschulische musik-
pidagogische Konzepte und Fordermafinahmen beim Komponieren mit Kindern und Jugendlichen (gem. mit
Claudia Zocher und Forschungsgruppe ,Komponierende Jugendliche”). O Dr. Hans-Joachim Erwe: Musikge-
schichte I — Ringvorlesung: ,Dies Bildnis ist bezaubernd schén”? Tradierte und revidierte Ansichten zu Leben
und Werk Wolfgang Amadeus Mozarts (gem. m. Prof. Dr. Rudolf Weber und Gastreferenten) — S: Bach 2000. O
PD Dr. Gerd Grupe: Pros: Auflereuropiische Instrumentenkunde — Pros: Die Gamelan-Musik Indonesiens. 0
Dr. Andreas Hoppe: S: Musikstrukturen- und Klangprogrammierung mit ,Csound” (mit U). O Prof. Dr. Wolf-
gang Loffler: Musikalische Instrumentation (mit U) - S: Aleksandr Nikolaevitsch Skrjabin — Musiker und Phi-
losoph. O Matthias Miiller: Pros: Geschichte der Rockmusik II. O Martina Oster: Pros: Geschlechtertypische
musikalische Sozialisation — Forschungsprojekt: Geschlechts(un)typische musikalische Sozialisation von Jun-
gen und Midchen im Grundschulalter (gem. mit Prof. Dr. Rudolf Weber und Forschungsgruppe). O Prof. Dr.
Rudolf Weber: S: Wechselseitige Einfliisse: Musik und Bildende Kunst — Beispiele aus dem 20. Jahrhundert.

Innsbruck. Dr. Marianne Brocker: Volkslied und Volksmusikforschung (mit U) — S: Tonsystem der Volker.
O Prof. Dr. Monika Fink: Historische Ubersichtsvorlesung III (1750-1900) — Exotismus in der Musik des 20.
Jahrhunderts — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft — Koll. O Dr. Kurt Drexel: Pros: Notationskunde 11
- Historische Satzlehre. O Prof. Dr. Rainer Gstrein: Pros: ,Im Volkston” — Liedkultur zwischen 1750 und 1800
im deutschen und franzosischen Sprachraum — S: Das Madrigal im 16. Jahrhundert — Konversatorium.

Karlsruhe. PD Dr. Peter Michael Fischer: Die Entwicklung der Computermusik von 1948 bis heute - S:
Kompositionen des 20. Jahrhunderts — Aussagen der Komponisten zum musikalischen Héren. O Prof. Dr.
Ulrich Michels: J.S. Bach und seine Zeit ~ Die Musik der Spitromantik — S: Das Symbol in der Musik -
S: Haydns Schopfung und das Oratorium der Klassik. O Prof. Dr. Siegfried Schmalzriedt: Musikasthetik im 19.
Jahrhundert - S: Das Liedschaffen Robert Schumanns und Hugo Wolfs. O Prof. Dr. Klaus Schweizer: Instru-
mentenkunde I (Blech- und Holzblasinstrumente) — Johannes Brahms: Die Sinfonien — S: Neoklassizismus,
klassizistische Moderne.

Kassel. Dr. Bodo Bischoff: S: Kerygma und Melos in der Geistlichen Chormusik 1648 von Heinrich Schiitz
- S: Tod und Auferstehung. Weltbild, Programm und musikalische Faktur in Gustav Mahlers 2. Symphonie. O
Dr. Heinz Geuen: S: Schonberg versus Strawinsky. Eine Einfithrung in Theodor W. Adornos Philosophie der
neuen Musik. O Prof. Dr. Matthias Henke: S.: Der Komponist Ernst Krenek und sein Kasseler , Intermezzo” —
S: Zur Geschichte der Sinfonie I — S: Schénberg lebt — Die Wiener Schule und ihre Folgen. O Prof. Dr. Sven
Hiemke: S: ,We can work it out”. Eine musikwissenschaftliche Anniherung an die Musik der Beatles (gem. mit
Dr. Heinz Geuen) — S: ,With the Beatles”. Dokumente — Arrangements — Collagen” — Musikgeschichte im
Uberblick. Teil IIT: Klassik — Romantik — S: Felix Mendelssohn Bartholdy. Leben und Werk, Mitwelt und Nach-
welt — S: ,Meer miiite er heiflen”. Bach-Aneignungen des 19. und 20. Jahrhunderts. O Reinhard Karger: S:
Jungling lass dich nicht gelusten ... Binkellieder und Kabarettsongs rund um Frank Wedekind - S: Die bissige
Muse - Eine Geschichte des Kabaretts. Teil 1: von den Anfingen bis 1918.

Kiel. Prof. Dr. Friedhelm Krummacher: Das Alte im Neuen. ,Alte Musik” im Komporueren zwischen Wiener
Klassik und Zweiter Wiener Schule — U: Ubung zur Vorlesung — S: Das Streichquartett im spaten 20. Jahrhun-
dert (3). O N. N.: Vorlesung zur Musikgeschichte - U: Ubung zur Musikgeschichte — S: Einfithrung in die
Modal- und Mensuralnotation. O Signe Rotter: U: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Bernd
Sponheuer: Zur Rolle der Musik im nationalsozialistischen Deutschland — S: Fall- und Quellenstudien zur
Geschichte der Musik im nationalsozialistischen Deutschland — S: Mozarts Klavierkonzerte (3) — Kolloquium
fiir Examenskandidaten (gem. mit N. N.).

Koblenz-Landau. Dr. Gottfried Heinz: Pros: Die ,Zweite Wiener Schule”. O Prof. Dr. Achim Hofer: S: Hec-
tor Berlioz. O Akad. Dir. Peter Imo: Pros: Italienische Oper des 19. Jahrhunderts (mit Opernbesuchen). O Prof.
Dr. Christian Speck: Musikgeschichte im Uberblick: Die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts — S: Orchester-
werke der Wiener Klassik.

Koln. Historische Musikwissenschaft. Dr. Norbert Bolin: Pros: Das italienische Madriagal — Paleographi-
sches Praktikum. O Priv.-Doz. Dr. Manuel Gervink: Musik und Sprache — Musik und Literatur - Musik und
Dichtung: Wechselbezichungen zwischen den Kiinsten. O Prof. Dr. Dieter Gutknecht: S: Mimesis - Ge-
schichtlicher Uberblick iiber die Nachahmungs- und Gefiihlsisthethik — Pros: Von Schiitz bis Buxtehude:
Musik und Musiktheorie des 17. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Dietrich Kimper: Symphonie und Symphonische
Dichtung im 19. Jahrhundert - S: . S. Bachs Spatwerk — Pros: Die Klaviersonate nach Beethoven ~ Repetitori-
um: J. S. Bachs Passionen. O Dr. Herfried Kier: U: Musikvermittlung in den Medien. Standardrepertoire fiir
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Medien- und Musikmanagementberufe II. O Prof. Dr. Klaus Wolfgang Niemoller: Vom Organum zur Isorhyth-
mischen Motette. Die Entfaltung abendlindischer Mehrstimmigkeit bis zur Ars nova.

Musik im 20. Jahrhundert. Prof. Dr. Christoph von Blumroder: Elektronische Musik seit 1970 - S: Experi-
mentelle Analysemdglichkeiten Elektronischer Musik (gem. mit Prof. Dr. U. Seifert) — Pros: Die Musik der
1960er-Jahre — Magister- und Doktorandenkolloquium — AG: Musik der Zeit. Angewandte Musikwissenschaft
(gem. mit Dr. I. Misch). O Dr. Imke Misch: Pros: Igor Strawinsky — Pros: Neueste Musik der Gegenwart.

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. L. Danilenko: U: Horen und Sehen bei der Rezeption multime-
dialer Inhalte. O Prof. Dr. Jobst Peter Fricke: Systematik der Klangerzeugung fir die Musikinstrumente — Koll:
Besprechung laufender wissenschaftlicher Arbeiten und neuer Literatur in der Systemischen Musikwissen-
schaft. O Prof. Dr. Uwe Seifert: Systematische Musikwissenschaft III — Pros: Auditive Wahrnehmungsorgani-
sation: Eine Einfiihrung — Akustisches Praktikum.

Musikethnologie.Dr. Lars-Christian Koch: Pros: Sounds that heal your soul: Konzepte von Musik, Krankheit
und Heilung (gem. mit O. Seibt, M. A.) — U: Raga und Tala in der nordinischen Musik: Praktische Ubung. O
Prof. Dr. Riidiger Schumacher: Die Musik Japans im Uberblick - S: Popular Music — World Music - Pros: Syste-
matik und Typologie der Musikinstrumente — U: Praxis und Theorie des javanischen Gamelan-Spiels —
Lektiire einer javanischen musiktheoretischen Handschrift (gem. mit Prof. Dr. P. Pink). O O. Seibt M. A
Menace II Society? Entstehung, Entwicklungslinien und globale Verbreitung des HipHop.

Koln. Hochschule fiir Musik. Dr. Norbert Bolin: Musikgeschichte IV: 20. Jahrhundert. O Dr. Josef Eckhardt:
Pros: Medien und Musikinteressen. O Dr. Rebecca Grotjahn: Pros: 1933-1945 — Musik und Musikleben im
NS-Staat und im Exil. O Dr. Christian Harnischmacher: Pros: Einfithrung in die Musikpsychologie. O Prof. Dr.
Klaus Wolfgang Nieméller: Haupt-S: Die Sinfonie in Deutschland und Osterreich im 19. Jahrhundert nach
Beethoven. O Prof. Dr. Emil Platen: Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert — Pros: Beethovens Kammermusik. O
Prof. Dr. Erich Reimer: Forschungsfreisemester. O Prof. Dr. Susanne Rode-Breymann: Anniherungen an die
Musik des 17. Jahrhunderts: Interpretation — Analyse — Musikgeschichtsschreibung — Haupt-S: Orpheus und
Euridike von Monteverdi bis Gluck — Haupt-S: Musiktheater in Kéln 1900-1945: Kompositionen im Wider-
spiel einer Institution — Haupt-S: Requiem - Stationen einer Gattung — Doktorandenkolloquium: Von der Wis-
senschaft der Musik in ihrer Geschichtlichkeit: Texte und Methoden. O Prof. Dr. Riidiger Schumacher: S:
Musiktraditionen in der Inselwelt des Pazifik.

Leipzig. Tatjana Bshme M.A.: U: Einfithrung in die Systematische Musikwissenschaft. O Dr. Eszter Fonta-
na: U: Instrumentenkunde im Uberblick (zus. mit Dr. Birgit Heise) — U: Kostbarkeiten der Leipziger Sammlung;
Zupf- und Streichinstrumente (zus. mit Dr. Birgit Heise). O Prof. Dr. Klaus Mehner: Philosophische Musikas-
thetik seit Kant — S: Auditive Analyse — S: Systemdifferenzierung in der Musik: Die Form des Konzerts - S:
Musik — Kultur — Musikkultur (Forschungsseminar). O Marion Recknagel M. A.: Erlebt — beschrieben — imagi-
niert: Die Musik im erzihlerischen Werk Thomas Manns. O PD Dr. Lothar Schmidt: Die neue Musik des 14.
Jahrhunderts — Pros: Haydns Streichquartette op.33 — S: Musikgeschichte Leipzigs von 1743-1847 (gem. mit
Marcus Erb-Szymanski M.A.) - S: Musik und Politik: Hanns Eisler. O N.N.: Vorlesung zur Historischen Musik-
wissenschaft — Pros zur Historischen Musikwissenschaft — Haupt-S zur Historischen Musikwissenschatt. O
N.N.: Pros: Einfithrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten — Pros zur Historischen Musikwissenschaft. O
N.N.: Berufspraktische Ubung. O Lehrende des Instituts und Gaste: Colloquium musicologicum.

Liineburg. Prof. Dr. Hartwig Ahlberg: S: Musik und Recht I. O Prof. Dr. Peter Ahnsehl: S: Operngeschichte
im Uberblick — S: Zum Verhiltnis von Kunstmusik und Popularmusik in der europiischen Musikgeschichte —
S: Angewandte Musiktheorie: Analyse zentraler Werke der Musikgeschichte — Koll: Colloquium zur Musikés-
thetik. O Walter Lichte: S: Juristische Beratung im musikalischen Entertainmentbereich. O Christine Neuhaus:
S: Musikkritik in Theorie und Praxis. O Dr. Steven Paul: S: Viennese Classical Style. O Dr. Carola Schormann:
S: Einfuhrung in die Musikethnologie — S: Konzert- und Tourneemanagement — V: Ringvorlesung Musikwirt-
schaft II. O Dirk Zuther: U: Einfithrung in die Studiotechnik.

Magdeburg. Hans-Joachim Herwig M. A.: Pros: Einfithrung in die Asthetik der Kunst. Musikisthetische
Positionen im 17. und 18. Jahrhundert: Descartes, Baumgarten, Kant. O Dr. M. Bloss: Pros: Geschlechterver-
haltnisse in der Musik im 19./20. Jahrhundert (gem. mit Prof. Dr. Niels Knolle). O R. Diirre: Pros: Louis Spohr
und die Kasseler Schule des Violinspiels (gem. mit Prof. Dr. Tomi Mikeld). O Prof. Dr. Tomi Mikela: Pros:
Historische Grundlagen fiir die Musikpédagogik — U: Formenlehre. O Dr. Riidiger Pfeiffer: Pros: Musikgeschich-
te im Uberblick Teil I (Einfithrung) — Musikgeschichte im Uberblick Teil III (Einfithrung) — U: Instrumenten-
kunde - Pros: Aspekte mitteldeutscher Musikgeschichte im 18./19. Jahrhundert. O Dr. Charlotte Seither: Pros:
Wolfgang Rihm und sein stilistisches Umfeld.

Mainz. Prof. Dr. Axel Beer: Musikgeschichte im Uberblick II: 15. bis 17. Jahrhundert — Pros: Einfiihrung in
das wissenschaftliche Arbeiten - S: Die geistlichen Kantaten von Johann Sebastian Bach (gem. mit Prof. Dr.
Stephan Weyer-Menkhoff). O Christoph Hust: Pros: Zur Musiktheorie im 19. und frithen 20. Jahrhundert:
zwischen Naturwissenschaft, Philosophie und Handwerkslehre. O Dr. Ursula Kramer: S: Antikenrezeption im
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Musiktheater. O Prof. Dr. Hubert Kupper: Systematische Vorgehensweise bei der Entwicklung einer Multime-
dia-Prisentation an Hand des Themas Vogelmusik — Pros: Einfilhrung in die systematische Musikwissen-
schaft. O Dr. Peter Niedermdiller: Pros: Die Alamire-Codices - Pros: ,Seconda prattica musicale”. Das musika-
lische Madrigal im spiten Cinquecento. O Dr. Kristina Pfarr: U: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Dr.
Daniela Philippi: Pros: Bohuslav Martinti und die Bedeutung ,kosmopolitischer Stilmischung” innerhalb der
Musikentwicklung des 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Reinhard Wiesend: W. A. Mozart und die Oper — Pros.:
Heinrich Schiitz: Die Historien — S: Ouvertiirenkonzeptionen um 1800 am Beispiel Beethovens — Ober-S.:
Doktorandenkolloquium (gem. mit Prof. Dr. Axel Beer, Prof. Dr. Jiirgen Blume, Dr. Ursula Kramer, Prof. Dr.
Christoph-Hellmut Mahling).

Marburg. Dr. Michele Calella: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Sabine Henze-
Dohring: S: Das Sololied im 19. Jahrhundert — S: Neoklassizismus — Pros: Heine-Vertonungen — Koll: Aktuelle
Forschungsfragen. O Prof. Dr. Laurenz Liitteken: Kirchenmusik im 18. Jahrhundert — S: Guillaume Dufay -
Pros: Lektiirekursus: Johann Mattheson — Koll: Aktuelle Forschungsfragen. O Panja Miicke, M. A.: Pros: Georg
Friedrich Hindel. O Prof. Dr. Martin Weyer: Die Musik im Werk von Thomas Mann - S: Johann Sebastian
Bachs Claviermusik.

Miinchen. Dr. habil. Claus Bockmaier: Haupt-S: ].S. Bach: Jagdkantate, Kaffeekantate, Bauernkantate und
andere weltliche Vokalwerke. O Dr. Armin Brinzing: U: Einfithrung in die Mus1k1konograph1e 0O Dr. habil. Fred
Biittner: Zum musikgeschichtlichen Bruch um 1600. O Dr. Bernd Edelmann: S: Von der Gambe zum Synthe-
sizer: Grundlagen der Musikinstrumente (gem. mit Prof. Dr. Tasso Springer) — Pros: Kurt Weill. O Dr. habil.
Issam El-Mallah: U: Grundelemente der arabischen Musik. O Dr. Stephan Hérner: U: Musik der Miinchner
Schule. O Judith Kaufmann, M.A.: Pros: Das Schedelsche Liederbuch. O Dr. habil. Franz Kérndle: S: Opus
dubium - Koll fir Examenskandidaten. O Dr. Monika Nocker-Ribeaupierre: Einfithrung in die Musiktherapie.
O Dr. Michael Raab: Pros: Virtuosentum im beginnenden 19. Jahrhundert. O Prof. Dr. Hartmut Schick: Musik-
geschichte im Uberblick III; 1700-1830 — Haupt-S: Die Kammermusik von Johannes Brahms — Pros: Mozarts
Klavierkonzerte — Ober-S. O Dr. Christina Urchueguia: U: Die Anfinge des Musikdrucks von Petrucci bis Dori-
co. O Prof. Dr. Dr. Lorenz Welker: Die deutsche romantische Oper vor Wagner — Haupt-S: Hofkultur und Musik
im Spitmittelalter (gem. mit Prof. Dr. Martin Kintzinger) — U: Psychophysiologische Grundlagen des Musikho-
rens — Koll fiir Magistranden und Doktoranden. O Thomas Willmann M. A.: U: Musik im Film. O Martin
Zobeley M. A.: Auffihrungsversuche: Vokalensemble.

Theaterwissenschaft. Dr. Robert Braunmiiller: Pros: Repertoirekunde Musiktheater. O Prof Dr. Jiirgen
Schlider: Geschichte des musikalischen Theaters V — S: Mediale Transformationen von Sujets: Black Rider
und Das Kabinett des Dr. Caligari — S: Miinchner Musiktheater zwischen 1950 und 1980. O Dr. Barbara Zuber:
Pros: Grundkurs der Musiktheaterwissenschaft — Pros: Singen, Sprechen, Sprechgesang. Dialog- und Rezitativ-
kunde der Oper - Koll: Quellenkunde zur Miinchner Operngeschichte — Koll: Operndramaturgische Projektar-
beit.

Miinster. Prof. Dr. Klaus Hortschansky S: Richard Wagners Ring des Nibelungen und seine Rezeption O
N.N.: Hiandel und seine Zeit — S: Musik in Indien — Pros: Klassische Moderne: Von Strawinsky zu Hindemith
- U: Gewufit wo. O Dr. Diethard Riehm: U: Musikgeschichte im Uberblick I - U: Historische Satzlehre: Ba-
rock/Generalbal — U: Notationskunde (Paldographische Ubung). O Prof. Dr. Winfried Schlepphorst: Die Musik
der Klassik — S: Chormusik der Spitromantik — Pros: Formenlehre: Ubungen zum Concerto — U: Kontrapunkt.
O Priv.-Doz. Dr. Michael Zywietz: Musik und Musiktheorie des 15. und 16. Jahrhunderts.

Oldenburg. Prof. Dr. Wilhelm Biittemeyer: Pros: Musikisthetik zur Zeit der Romantik. O Prof. Violeta Dine-
scu: S: Neue Formen der Polyphonie im 20. Jahrhundert. O Dr. Randolph Eichert: S: Musik und Gehirn. O Dr.
Kadja Gronke: Pros: El Tango Argentino — Versuch einer Anniherung. O Corinna Herr: S: Opernverfilmungen
im Fernsehen. O Prof. Dr. Walter Heimann: Pros: Reformpidagogik. Die Anfinge des modernen Musikunter-
richts zu Beginn des 20. Jahrhunderts — S: Musiklernen bei Kindern und Jugendlichen. Stufen der Entwicklung,
Bedingungen, Hintergriinde. O Prof. Dr. Freia Hoffmann: S: Fanny und Felix Mendelssohn (gem. mit Prof. Dr.
Peter Schleuning) — Pros: Musikalische Sozialisation. O Dr. Vladimir Ivanoff: U: Orient-Express-Ensemble.
Musik von Marokko bis Japan (gem. mit Axel Weidenfeld). O Gertrud Meyer-Denkmann: U: Performance 1.
Eine Einfithrung in Entwicklung und Formen einer intermedialen Aktionskunst. O Prof. Dr. Fred Ritzel: S:
Melodramen, musikwissenschaftliche und musikpraktische Auseinandersetzungen mit einer vergessenen
Kunstform (gem. mit Marlene Achtermann) - S: Musik und Literatur der Neuen Sachlichkeit (gem. mit Prof. Dr.
Helga Brandes) - S: ,Schone neue Welt” — Soziologische und musikalische Analysen von Science-Fiction-Fil-
men (gem. mit Dr. Rainer Fabian) - U: Der Ort — das Bild ~ der Klang. Audiovisuelle Experimente (gem. mit
Volker Steinkopff). O Prof. Dr. Peter Schleuning: Pros: Musikgeschichte im Uberblick: Das 18. Jahrhundert. O
Prof. Dr. Wolfgang Martin Stroh: Pros: Musikkulturen der Welt — eine Einfiihrung — Pros: Geschichte der elek-
tronischen Musik ~ Pros: Methoden und Modelle der Musiktherapie (gem. mit Karin Boseler). O Cornelis Tee-
ling: Pros: Geschichte der westeuropaischen Schlaginstrumente und ihr Einfluf auf das kompositorische Schaf-
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fen. O Axel Weidenfeld: S: Beruf: Hofkapellmeister. Gottfried Heinrich St6lzel — ,einer von den verniinftigen,
gelehrten und groflen Tonmeistern” (Mattheson).

Osnabriick. Prof. Dr. Sabine Giesbrecht: S: Robert Schumann und Heinrich Heine (gem. mit Dr. Rolf Du-
sterberg) — S/U: U- und E-Musik — Beispiele fiir die Praxis des Musikunterrichts in den Sekundarstufen (gem.
mit Mechthild Esch-Klemme). O Dr. Stefan Hanheide: Musikgeschichte im Uberblick I — S: Bachs Matthdus-
Passion und Pendereckis Lukas-Passion — S: Musik im Spannungsfeld von Krieg und Frieden. O Prof. Dr. Hart-
mut Kinzler: Musikgeschichte im Uberblick III: 20. Jahrhundert — U: Musik des 20. Jahrhunderts zum Kennen-
lernen (Hor- und Sehbeispiele zur Vorlesung) — S: Theorien der musikalischen Analyse. O Prof. Dr. Bernhard
Miifigens: S: Adornos Schriften zur Musik (virtuelles Seminar) (gem. mit Prof. Dr. Bernd Enders ). O Prof. Dr.
Hans Christian Schmidt: S: Romantik, Biedermeier, Vormirz: Kunst zwischen Literatur und Musik (gem. mit
Dr. Hartmut Hoefer) — S: Richard Wagner: Der Ring des Nibelungen — S: Komponisten-Biographien. O Dr.
Joachim Stange-Elbe: S: Einfithrung in die musikalische Akustik.

Regensburg. Dr. Bettina Berlinghoff: U: Repertoirekunde: Das Madrigal im 16. und 17. Jahrhundert. O Dr.
Thorsten Fuchs: U: Die bohmische Oper vom Wiener Singspiel zur tschechischen Nationaloper. O Prof. Dr.
Siegfried Gmeinwieser: Heinrich Schiitz und seine Zeit. O Prof. Dr. David Hiley: Frederick Delius (1862-1934)
(in englischer Sprache) — Der Impressionismus in der Musik — Pros: Architektur, Liturgie und Musik im Mittel-
alter (gemeinsam mit Prof. Dr. Wolfgang Scholler) — S: Anton Bruckner und Johannes Brahms: Gegensitze in
der symphonischen Tradition des 19. Jahrhunderts. O Dr. Rainer Kleinertz: Kolloquium zu aktuellen For-
schungsproblemen - Allgemeine Musikgeschichte II (ca. 1400-1700) — Einfihrung in Harmonielehre und
Analyse - S: Johann Mattheson. O Domorganist a. D. Eberhard Kraus: U Formenlehre III: Sonatenformen. O
N. N.: U Akustische Grundlagen und Geschichte der Musikinstrumente.

Rostock. Prof. Dr. Karl Heller: Musikgeschichte III: 19. Jahrhundert — S: Schumanns Instrumentalwerk und
das Konzept einer ,poetischen” Musik — Pros: Mozarts Opern nach Da Ponte —~Doktorandenkolloquium. O
UMD Thomas Koenig: Pros: Das Oratorium. O Dr. Joachim Stange-Elbe: S: Medientiiberginge: Oper — Literatur,
Rundfunk, Film - Pros: Musik und/im Internet. O Dr. Andreas Waczkat: Pros: Oper und Verismo - Pros: An der
Grenze der traditionellen Notenschrift: Zur wechselseitigen Bedingtheit von Komposition und Notation um
1400 und nach 1950 (gem. mit Dr. Joachim Stange-Elbe).

Saarbriicken. Prof. Dr. Wolf Frobenius: Schénberg und seine Rezeption — Pros: Einfithrung in die Musikwis-
senschaft (durch M. A. Ingeborg Maaf}) — S: Guillaume de Machaut - S: Boethius’ De musica im Mittelalter. O
Dr. Rainer Schmusch: Pros: Geschichte der Musik von 1200 bis 1600: Messe. O Prof. Dr. Herbert Schneider:
Bachs Instrumentalmusik — S: Stationen der Bachrezeption bis zur Schénbergschule — U: Biirgerliches Musizie-
ren von 1780 bis 1860 (gem. mit Prof. Dr. Richard van Diilmen). O Dr. Markus Waldura: Musik des 19. und 20.
Jahrhunderts.

Salzburg. Dr. Manfred Bartmann: Einfitlhrung in die ethnomusikologische Forschung. O Mag. Jamison
Crow: Pros: Satzlehre 1 — Satzlehre 3. O Engels: Neumenkunde (mit Pros). O Lindmayr: Konzerteinfithrungen.
0O Lindmayr-Brandl: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft. O Prof. Dr. Jurg Stenzl: Musikgeschichte 5 (4)
- Einfuhrung in die historische Musikwissenschaft. O Dr. Gerhard Walterskirchen: Pros: Programmmusik.

Salzburg. Universitdt fiir Musik und darstellende Kunst. Institut fiir Hermeneutik. Univ.-Ass. Dr. Joa-
chim Briigge: Pros: Musiksoziologie. O Prof. Dr. Wolfgang Gratzer: S: Stilkunde und Analyse der Musik des 20.
Jahrhunderts I. O Univ.-Doz. Dr. Ernst Hintermaier: Kirchenmusikgeschichte I. O Univ.-Ass. Dr. Thomas
Hochradner: Einfithrung in die Technik des wissenschaftlichen Arbeitens (mit Pros) — S: Vorbereitung einer
Feldforschung (gem. mit Prof. Dr. Rudolf Pietsch, Wien) O Prof. Dr. Peter Maria Krakauer: Vom europiischen
Frithbarock bis zur Musik der Gegenwart — Von der musikalischen Form zu den Gattungen der abendlindi-
schen Musik - Einfiihrung in die Musikethnologie — Vom Spitbarock zur Frithromantik. Musik im 18. Jahr-
hundert (mit S) - S fiir Diplomanden und Dissertanten — Exkursion: Musik- und Tanzdarstellungen in Londo-
ner Museen. O Prof. Dr. Siegfried Mauser: Musik des Altertums und Frithmittelalters — Musik des Barock —
Musik um 1900 - S: Mozarts Sonaten fiir Klavier und Violine — S firr Diplomanden und Dissertanten. O Prof.
Dr. Peter Revers: Geschichte der Klaviermusik I.

Institut fiir Integrative Musikpddagogik und Polydsthetische Erziehung. Prof. Dr. Wolfgang Roscher: Zum
Problem der Orientierung in der musikalischen Bildung (gem. mit Dr. Michaela Schwarzbauer) — Doktoranden-
S: Zur Frage einer Lernkultur heute unter Mithe des Lauschens (gem. mit Dr. Michaela Schwarzbauer).

Tiibingen. Dr. Klaus Aringer: Pros: Einfiihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten (Quellenkunde). O
Prof. Dr. Walther Diirr: S: Einfithrung in die Editionstechnik (gem. mit Prof. Dr. Thomas Kohlhase). O Prof. Dr.
August Gerstmeier: Forschungsfreisemester. 0 Waltraud Gotz M. A.: U: Mittelalterliche Handschriften zur
Liturgie (1). O UMD Tobias Hiller: U: Solistisches Vokalensemble: Italien 1550-1650 — U: Gehorbildung (1). O
Dr. Klaus Peter Leitner: U: Landesmusikgeschichte im Uberblick. O Prof. Dr. Manfred Hermann Schmid: Con-
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certo und Konzert (Musikgeschichte III) — Haupt-S: Michael Haydn: Kollege, Freund und Rivale Mozarts — S:
Arbeitsgruppe Instrumentenkunde — S: Doktoranden- und Magistrandenkolloquium.

Weimar-Jena. Prof. Dr. Detlef Altenburg, Prof. Dr. Michael Berg, Prof. Dr. Helen Geyer, Dr. Albrecht v.
Massow, N. N.: Koll zu aktuellen Forschungsfragen. O Prof. Dr. Detlef Altenburg, Cornelie Becker-Lamers M.
A., Prof. Dr. Steffen Hohne, Dr. Rolf Lettmann: Block-S: Aufgaben, Ziele und Kriterien der staatlichen Kultur-
forderung O Prof. Dr. Michael Berg: Musikgeschichte im Uberblick I: Von der Antike bis zur Florentiner came-
rata — Musikgeschichte im Uberblick IIT: Von der Wiener Klassik zur Moderne — Gustav Mahler und seine Zeit
— Haupt-S: Musik zwischen Begrenzung und Grenziiberschreitung. Musik und Musikleben in der DDR (gem.
mit Dr. Albrecht von Massow). O Dr. Dietrich Berke: U: Berufsfelder Musikwissenschaft: Der Musikverlag. O
Dr. Stefan Briick: U: Modellversuche am musikalischen Theater: Richard Wagners Poetik(en). O Dr. Tamara
Burde: Akustik/Instrumentenkunde — U: Notationskunde IIT: Tabulaturen. O Dr. Damien Ehrhardt: Robert
Schumanns Klavierwerke. O Prof. Dr. Helen Geyer: Heinrich Schiitz und seine Zeit — Haupt-S: Johann Sebasti-
an Bachs Passionen — Forschungs-S: Studien zur Hofkapelle der Schwarzburger in Sondershausen. — Pros: Ein-
fithrung in die Musikwissenschaft. O Dr. Roman Hankeln: U: Repertoirekunde: Lieder der Goethezeit. — U:
Vom Codex zum Konzert. O Prof. Dr. Jens Haustein: Haupt-S: Das deutsche Lied im 15. und 16. Jahrhundert
{gem. mit N. N.) O Dr. Albrecht von Massow: Asthetische Kontroversen des 20. Jahrhunderts — Haupt-S: Kom-
positionsstrategie und Analyse elektronischer Musik (gem. mit Prof. Michael Obst) — Pros: Analyse und Deu-
tung. Pros: Kompositionen im Spiegel dsthetischer Kontroversen des 20. Jahrhunderts. O Jan Neubauer: U:
Computergestiitztes Arbeiten in der Musikwissenschaft. O N. N.: Die Messe als musikalisches Kunstwerk — U:
Notationskunde II — U: Kursorische Lektiire: Heinrich Glarean, Dodecachordon (1547). O Thomas Radecke:
U: Musikanalyse.

Wien. Prof. Dr. Manfred Angerer: Historischer Tonsatz:Von Bach zu Mozart (mit U) - S: Bernhard, Carpen-
tier, Mann oder Joyce. Musik im Roman des 20. Jahrhunderts — Das Streichquartett in der 1. Hilfte des 20.
Jahrhunderts — U: Moden und Methoden (Wiener Musikwissenschaft in der 1. Hilfte des 20. Jahrhunderts) —
Koll: Konversatorium zu Musikgeschichte III - S: Diplomanden- und Dissertantenkoll — Pros: Die Opern von
Richard Strauss — Musikgeschichte III. O Prof. Dr. Theophil Antonicek: S: Historisch-musikwissenschaftli-
ches Seminar — Barockmusik in Italien und Osterreich I (mit U) - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar.
O Dr. Gunther Brosche: Musikwissenschaftliches Praktikum: Archiv- und Bibliothekskunde (gem. mit Dr.
Christa Harten). O Dr. Werner Deutsch: Psychologie des Horens: Psychoakustik IIT — Psychologie des Horens:
Psychoakustik I fiir Musikwissenschaftler, Psychologen und Phonetiker. O Prof. Dr. Dietrich Klaus Diederich-
sen: Theorie der Pop-Musik II: Neue Formate und Genres. O Dr. Leo Dorner: Philosophie der Musik. O Dr.
Oskar Elschek: S: Formen der Bedeutungs- und Inhaltsanalyse von Musik — Audio- und audiovisuelle Medien
in der Musikforschung. O Prof. Dr. Franz Fodermayr: S: Diplomanden- und Dissertantenkoll. O Prof. Dr. Ger-
not Gruber: Musikgeschichte II - S: Diplomanden- und Dissertantenseminar — Konzept einer musikalischen
Hermeneutik — S: Zum musikalischen Stil Claude Debussys. O Prof. Dr. Gerlinde Haas: Musikwissenschaftli-
ches Einfithrungspros. O Prof. Dr. Martha Handlos: Musikwissenschaftliches Einfithrungspros. O Prof. Dr.
Elisabeth Haselauer: S: Dissertaten- und Diplomandenseminar - Einfithrung in die Filmsoziologie - S: Seminar
zur Filmsoziologie. O Dr. Ernst Hilmar: Ernst Krenek (mit U). O Dr. Leopold Kantner: Geschichte der Ouvertiire
- Sinfonia — Vorspiel - S: Dissertanten- und Diplomandenseminar. O Prof. Lothar Knessl: Musik des 20. Jahr-
hunderts. Evolutionen, Systeme, Hohepunkte I. O  Prof. Dr. Gerhard Kubik: S: Quellentypen, Quellenkunde
und Quellenkritik — Afro-Amerikanische Musikkulturen. O Prof. Dr. Emil Lubej: Einfiihrung in die systemati-
sche Musikwissenschaft I — V: Musikwissenschaftliche Laboriibungen I: Klanganalyse und -synthese (mit U).
O Prof. Dr. Walter Pass: S: Die mehrstimmige Humanistenode — S: Die sog. Silberne Wiener Operette und ihre
Vertreter — Koll: Konversatorium zu aktuellen Fragen in Forschung und Lehre mit Exkursion — S: Dissertanten-
und Diplomandenseminar — Pros: Quellen der einstimmigen Musik des Mittelalters sowie der Musik an den
Habsburger-Hofen des 16. Jahrhunderts — Musikgeschichte I (mit U). O Gabriele Proy M. A.: Soundscape und
Sound Design. O Prof. Dr. Margareta Saary: Musik im Sog von medialem Kult und Wirtschaft: Techniken, In-
halte, Ziele im 20. Jahrhundert I. O Prof. Dr. August Schmidhofer: Vergleichend-musikwissenschaftliches Pros
~ Emfuhrung in die Ethnomusikologie I. O Dr. Karl Schniirl: Notationskunde: Einfithrung in Geschichte und
Probleme (mit U). O Dr. Dietrich Schiiller: Die Schallaufnahme als Quelle fiir die Musikwissenschaft I — Schall-
tragerpraktikum I. O Prof. Dr. Herbert Seifert: Einfithrung in die Methoden der Analyse I -Historisch-musikwis-
senschaftliches Seminar - Diplomanden- und Dissertantenseminar — Historisch-musikwissenschaftliches
Pros. O Prof. Dr. Michael Weber: Musikwissenschaftliches Einfithrungspros.

Wien. Universitdt fiir Musik und darstellende Kunst. Prof. Dr. Irmgard Bontinck: Musiksoziologie 3: Theo-
retische Ansitze der Musiksoziologie und ihre pidagogische Reflexion — S: Diplomanden- und Doktoranden-
seminar, Kultursoziologie 1, 2. O Dr. Christian Glanz: Musikgeschichte 5: Musikgeschichte des 20. Jahrhun-
derts — Musikgeschichte 7: Aaron Copland. O Dr. Markus Grassl: Musikgeschichte 3: 16. Jahrhundert bis
Wiener Klassik, Musikgeschichte Frankreichs im Generalbafizeitalter — Das Konzept ,Historische Auffiih-
rungspraxis” — Diplomanden- und Dissertantencolloquium. O Prof. Dr. Gerold W. Gruber: S: Musikanalytische
Aspekte des Musikdramas im 19. Jahrhundert (Wagner und Verdi als Antipoden) - S: Diplomandenseminar. O
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Prof. Dr. Friedrich C. Heller: Musikgeschichte 3 (ME): Musikgeschichte 3 (IGP): Musikgeschichte des 18. Jahr-
hunderts, Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Ass.). O Dr. Andreas Holzer: Musikgeschichte 1:
Von den Anfingen bis einschlielich Ars Nova, Ubungen zur Musikgeschichte 1 (ME). O Mag. Stefan Jena:
Vergleichende Interpretationskritik: Musik des 19. und 20. Jahrhunderts. O Prof. Dr. Reinhard Kapp: Musikge-
schichte 1: Von der Antike bis zu den Anfingen der Mehrstimmigkeit — Neue Musik in der 2. Jahrhunderthalf-
te: Experimentelle Musik. O o. Prof. Mag. Dr. Hartmut Krones: Einfithrung in die historische Auffithrungspraxis
- S: Auffihrungspraxis der Vokalmusik I — S: Besetzungs- und Verzierungsfragen in der Musik des 14.-16.
Jahrhunderts — S: Raum- und Zeitkonzeptionen in der Musik des 20. Jahrhunderts (gem. mit Mag. Stefan Jena)
- S: Diplomanden- und Dissertantenseminar (gem. mit Mag. Dr. Stefan Jena). O tit. ao. Prof. Dr. Desmond
Mark: S: Musikrezeption und elektronische Medien (Forschungsseminar) im Rahmen des Studienschwer-
punktes ,Medienarbeit” — Strukturen des gegenwirtigen Musiklebens (Soziologie musikalischer Institutionen
und Verhaltensweisen). O Prof. Dr. Elena Ostleitner: Musiksoziologie 1: Einfiihrung in die musiksoziologische
Denkweise - S: Einfithrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik — S: Frau und Musik: Zur Rolle der Frau als
austibende und schaffende Musikerin. O Dr. Manfred Permoser: S: Ubungen zur Musikgeschichte 2 — Einfiih-
rung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik — Allg. Repertoirekunde 2. O a. o. Prof. Dr. Margareta Saary: S:
Einfithrung in die wissenschaftliche Arbeitstechnik 1, 2 — S: Strukturanalyse III — S: Diplomandenseminar. O
Prof. Mag. Walter Schollum: S: Musikalische Strukturanalyse II. O o. Prof. Dr. Gottfried Scholz: S: Formen und
Strukturen in der Musik vor 1750 — S: Musikalische Strukturanalyse II und III - S: Diplomanden- und Disser-
tantenseminar. O a. 0. Prof. Dr. Alfred Smudits: Probleme der Musiksoziologie: Einfithrung in die musiksozio-
logische Arbeitsweise — S: Einfithrung in die Methoden empirischer Sozialforschung. O a. o. Prof. Dr. Cornelia
Szabo-Knotik: Musikgeschichte 1: Musikgeschichte — wozu? S: Diplomandenseminar (gem. mit Univ.-Ass. Dr.
M. Permoser, Univ.-Ass. Dr. Ch. Glanz). O Dr. Bernhard Trebuch: S: Vergleichende Interpretationstechnik:
Musik des 16. und 17. Jahrhunderts.

Wiirzburg. Institut fiir Musikwissenschaft. PD Dr. Petra Bockholdt: S: Wolfgang Amadeus Mozart: Le Noz-
ze di Figaro. O Dr. Frohmut Dangel-Hofmann: U: Zur Theorie und Geschichte der klassischen Vokalpolypho-
nie. O Dr. des. Hansjorg Ewert: Pros: Ballets russes — U: Das Schriftbild der Musik. O Priv.Doz. Dr. Frank Heidl-
berger: Paul Hindemith im Spiegel der Neuen Musik. O Prof. Dr. Bernhard Janz: Franz Liszt — U: Horpraktikum
zur Vorle@ung Franz Liszt — S: Bachs Orgelbiichlein — Pros: Palestrina. O Prof. Dr. Ulrich Konrad: Europiische
Musik im 17. und 18. Jahrhundert — S: Beethovens Streichquartettschaffen der Jahre 1810 bis 1826 — U: Ri-
chard Wagner: ,Uber das Dirigieren” — U: Einfithrung in die historische Musikwissenschaft — Koll: Aktuelle
Fragen der Forschung. O Prof. Dr. Wolfgang Osthoff: Pros: Das italienische und deutsche Oratorium von Ales-
sandro Scarlatti bis Joseph Haydn — Koll: Aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (gemeinsam mit Prof. Dr. Bern-
hard Janz, Prof. Dr. Martin Just).

Musikpddagogik. Claus Bernecker: Populire Musik im Unterricht. O Prof. Dr. Friedhelm Brusniak: Einfiih-
rung in die musikpidagogische Psychologie — S: Geschichte der Musikpidagogik von der Kestenbergreform bis
in die Gegenwart — S: Ficheriibergreifender Musikunterricht. O Dr. Thea Richter: S: Didaktik und Methodik
des Musikunterrichts in der Grundschule — S: Didaktik und Methodik des Musikunterrichts in der Hauptschu-
le — S: Die Oper im Musikunterricht — S: Der Lehrplan des Faches Musik fiir die Grundschule. O Dr. Erich
Tremmel: Musikinstrumente: Konstruktion — Bauweisen — Einsatzmoglichkeiten.

Zirich. Universitdt. Musikwissenschaftliches Institut. Antonio Baldassarre: Pros: Mendelssohns Streich-
quartette. O Dorothea Baumann: U: Einfithrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1) — Musikalische
Akustik. O Gerald Bennett: Pros: Analyse ausgewihlter Beispiele der Musik von 1970 bis zur Gegenwart (1). O
Beat Follmi: Pros: Notationen von der Antike bis um 1200. O Bernhard Hangartner: Pros: Mensural- und Ta-
bulaturnotationen des 15. und 16. Jahrhunderts I. O Hans-Joachim Hinrichsen: ,Romantik” in der europii-
schen Musik - Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft I — S: Die Symphonik Anton Bruckners. O Patrick
Miiller: U: Harmonielehre 1. O Peter Siegwart: U: Harmonielehre III: Formanalyse. O Peter Wettstein: U: Kon-
trapunkt I (1) — Analytisches Musikhéren 1. O N.N.: Vorlesung: N.N. (1) — S: N.N.

Musikethnologie: Ernst Lichtenhahn: Koll: Theorie und Praxis der schriftlosen Uberlieferung (1). O Akio
Mayeda: S: Die Kultur des Volksliedes und des Volkstanzes in Japan. O Dieter Ringli: U: Horen auflereuropii-
scher Musik. O Daniel Riiegg: Pros: Einfithrung in die Musikethnologie 1.
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BESPRECHUNGEN

MAX HAAS: Miindliche Uberlieferung und altré-
mischer Choral. Historische und analytische
computergestiitzte Untersuchungen. Bern: Peter
Lang 1996. 264 §., Notenbeisp.

Die von Leo Treitler 1974 (,Homer and
Gregory”, MQ 60/3) erstmals entwickelte The-
se, die Entstehung des Cantus romanus, wie er
aus den niedergeschriebenen Quellen rekon-
struiert werden kann, verdanke sich wesentlich
ciner mindlichen Uberlieferung, blieb nicht
unwidersprochen, wurde aber v. a. von Helmut
Hucke vielfach aufgegriffen. Mittlerweile
scheint sich die Annahme selbst, der Cantus
romanus sei miindlich tberliefert worden,
weitgehend durchgesetzt zu haben. Max Haas
greift denn auch die Frage, ob man es bei den
Quellen des ,altromischen” Repertoires mit
dem Niederschlag einer solchen oralen Tradi-
tion zu tun hat, nicht auf, sondern stellt gleich
die weitergehende Frage, wie sie sich darin nie-
derschligt.

Im ersten Kapitel versucht Haas, wichtige
Aspekte des Begriffs ,mundliche Tradition” zu
ordnen. Ausgangspunkt ist jener berithmte
Aufsatz Treitlers, in dem dieser eine Parallele
zwischen miindlicher Epen-Tradierung und
der Tradierung des altromischen Chorals skiz-
ziert. Haas tastet die Moglichkeit des Transfers
ciner der Literaturwissenschaft entnommenen
Denkfigur auf die Musikwissenschaft ab, wobei
er sich des Metaphernbegriffs bedient, der un-
mittelbar deutlich macht, wo die Gefahr eines
solchen Vorgehens liegt: Die einem fremden
Fach entlehnte Theorie erzeugt eine Reihe
noch inhaltsloser Analogien und unklarer Be-
griffe. Es kann daher nur darum gehen, analoge
Fragen aufzuspiiren und bislang Angenomme-
nes zu hinterfragen. Der Autor unterlisst den
Versuch einer Definition von ,miindlicher
Uberlieferung”, um sich nicht auf eine Theorie
festzulegen, die es noch nicht geben kann. Alt-
romischer Choral wird verstanden als schriftli-
che Sedimentierung von nach bestimmten Re-
geln organisierten und miindlich durchgefiihr-
ten Handlungen einer Sozietit, die Haas in
Anlehnung an Thomas S. Kuhns ,scientific
community” ,chant community” tauft.

Das folgende Kapitel fithrt zum zweiten
Aspekt des Untertitels tiber: zur computerge-

stiitzten Analyse. Haas greift auf den Computer
zuriick, um mit einem groflen Choralcorpus
experimentieren zu kénnen, d. h. verschiedene
Suchstrategien darauf anwenden zu koénnen.
Seine Experimente werden von der Frage gelei-
tet, wie aus einer endlichen Materialmenge
und einer endlichen Anzahl von Regeln eine
virtuell unendliche Menge ,Choral” hervorge-
bracht werden kann. Nicht nur diese Frage, son-
dern auch die Losungsversuche werden in Ana-
logie zu linguistischen Modellen durchgefiihrt.
Im Mittelpunkt steht zunichst ein vom sprach-
wissenschaftlichen Distributionalismus inspi-
riertes Verfahren, bei dem zu einem bestimm-
ten aus wenigen Toénen bestehenden Kern-
segment K ein Vorginger- und ein Nachfolger-
segment V bzw. N gesucht werden. Diese Suche
verfolgt zwei Ziele: Erstens soll Aufschluss da-
ritber erlangt werden, was im AR als einander
,ahnlich” zu bezeichnen ist, und zweitens wel-
che Funktion bestimmte Segmente {iberneh-
men, d. h. was sie konventionellerweise der
,chant community” bedeutet haben. Diese
Funktion demonstriert Haas am Beispiel einer
,Formel”, die dem Sachverhalt zu korrespon-
dieren scheint, dass ein Textfragment, zu dem
die Formel vorgetragen wird, eine grammati-
kalisch nicht notwendige Fortsetzung erhilt.

Das letzte Kapitel erntet reiche Friichte einer
mithsamen Detailarbeit. Als , Arbeitshypothe-
se” formuliert Haas, dass die Gestalten des alt-
romischen Chorals - im Gegensatz zu denen
des im Frankenreich tradierten Gregoriani-
schen — Symptome einer Choralpraxis sind, de-
ren Trigerschaft hohe lateinische Sprach-
kenntnis besa’. Diese Hypothese wird durch
eine historische Uberlegung erginzt, die der
Choralforschung ganz neue Perspektiven eroff-
net: Haas riickt — dhnlich seiner kritischen Be-
leuchtung der Entstehungsdaten des Speculum
musicae (Studien zur mittelalterlichen Musik-
theorie I, Forum musicologicum III [1982]) -
technische, insbesondere rechtspraktische Ge-
sichtspunkte der Unifizierung der Choral-
praxis im Frankenreich ins Blickfeld, um die
Frage prézisieren zu konnen, was es heifit, dass
eine einheitliche Musikpraxis iiber ein mehr
als eine Million Quadratkilometer umfassen-
des Reich verbreitet werden sollte.
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Das Buch ist leserfreundlicher geschrieben
als vieles, was man vom Autor bislang kennt.
Fir zahlreiche sachlich schwierige Passagen
werden Leser mit humorigen Einsprengseln
entschidigt, die die Lektire zeitweise zum
doppelten Vergniigen machen. Anstrengend ist
die Lektire dennoch aus mehreren Griinden:
Haas liasst kaum einen Gedanken stehen, ohne
ihn durch methodische Reflexion (iiber deren
Notwendigkeit man sich im Einzelnen sicher
streiten mag) wieder und wieder zu entwerten.
Kaum eine These, die mit Anspruch auf Giil-
tigkeit auftritt. Bis zum Schluss erhilt die Lek-
tiire dadurch etwas Frustrierendes. Nur liegt
die Ursache hierfiir in der Sache, nicht beim
Autor. Dieser unternimmt, darin in anderem
Kontext Sarah Fuller nicht unihnlich (,On
Sonority in Fourteenth-Century Polyphony”,
JMT 30 [1986]), den Versuch, mit herkémmli-
chen Vorstellungen vom liturgischen, einstim-
migen Gesang des Mittelalters aufzuriumen,
um einen Neuanfang in der Forschung zu er-
moglichen. Aus dieser Strategie erklirt sich
auch, weshalb mancher Gesichtspunkt gar
nicht angeschnitten wird. So sucht man bei-
spielsweise vergeblich nach einer Erdrterung
der Frage, wie man sich schriftlosen Vortrag im
Chorgesang (im Gegensatz zum Sologesang)
vorstellen soll. Das Ergebnis liegt dann weniger
in den oben teilweise angedeuteten Erkenntnis-
sen als vielmehr in den zahlreichen Fragen und
Perspektiven, die sich auftun. Dabei gelingt es
Haas zugleich, immer wieder Ansitze einer
ideologiekritischen Geschichte der Choral-
forschung zu skizzieren, die deren Ergebnisse
in neuem Licht erscheinen lassen.

Computerdateien, die Haas fiir seine Studie
erstellt hat, gibt er kostenlos auf Diskette ab
und legt so nicht nur durch eine grofie Palette
neugestellter Fragen, sondern sogar durch ein
neugeschaffenes Werkzeug den Grund fiir wei-
tere Choralforschung. Es bleibt nur zu hoffen,
dass die Wissenschaft Gebrauch davon macht.
Uberdies konnte es dem Autor gelingen, ein fiir
Studenten sprodes Thema attraktiv zu machen,
weil daran Fragen entwickelt werden, deren
Tragweite und anthropologische Relevanz
Haas greifbar werden lisst.

Die Studie ist unumginglich fiir jeden, der
sich mit diesem Thema beschiftigt.

(Januar 1999) Frank Hentschel

Besprechungen

RAFFAELLA CAMILOT-OSWALD: Die liturgi-
schen Musikhandschriften aus dem mittelalterli-
chen Patriarchat Aquileia, Teilband 1: Einleitung
und Handschriftenbeschreibungen. Kassel u. a.:
Bdrenreiter 1997. 115 S., Abb. (Monumenta
Monodica Medii Aevi, Subsidia 2,1.)

Aquileia war seit dem 6. Jahrhundert Sitz ei-
nes Patriarchen, zu dem bis zum Jahre 1751
grofle Teile Norditaliens, von Como bis Padua,
von Trient bis Mantua gehorten. Wie den bei-
den anderen bedeutenden norditalienischen
Stadten Mailand und der Kaiserstadt Ravenna
wurde ihm ebenfalls eine eigene, vom romi-
schen Ritus abweichende Liturgie zugespro-
chen, fiir die sich aber kaum Zeugnisse vorle-
gen lassen (xxvi). Die tiberlieferten musikali-
schen Quellen setzen denn auch erst im 12.
Jahrhundert ein und bezeugen eine enge Ver-
bindung zum siiddeutschen Raum. Allerdings
ist dies nicht weiter verwunderlich, da von
1019 bis 1252 alle Patriarchen Aquileias deut-
scher Herkunft waren. Was fiir das geistliche
Spiel schon linger galt, kann nun auch fiir die
weiteren musikalischen Biicher belegt werden:
In Aquileia, bzw. in seinem unmittelbaren
Einflussbereich bildete der so genannte ,Gre-
gorianische Choral” die Grundlage der sakra-
len Musik, die zahlreiche Eigenheiten, die aber
das tibliche Maf$ regionaler Traditionen nicht
tiberschritt, beinhalten konnte. Ob die dem Pa-
triarchen Paolinus (ca. 730-802) zugeschriebe-
ne Vereinheitlichung auf eine karolingische
Reform zuriickgeht oder ob sie im 11. Jahrhun-
dert unter neuen politischen Bedingungen
riickwirkend postuliert wurde, muss bislang
immer noch offen bleiben. Auffillig ist aber das
Zusammentreffen der behaupteten liturgi-
schen Sonderrolle Aquileias mit dem politi-
schen Einfluss stiddeutscher Patriarchen, der
noch erginzt wird durch eine enge Beziehung
zum Kloster Hirsau. Das Patriarchat Aquileia
stand also damals im unmittelbaren
Einflussbereich jener politischen Krifte, die im
11. Jahrhundert mit allen verfiigbaren Mitteln
dem deutschen Kaisertum der Salier gegentiber
dem ostromischen Herrschaftsbereich eine
Legitimationsbasis zu verleihen suchen, bei der
der ,Renovatio Imperii Romanorum” eine be-
sondere Bedeutung zukam. Die Nachbarstadt
der alten ostromischen Kaiserresidenz Raven-
na spielte hierbei, gerade nach dem Bruch mit
der ostromischen Kirche im Jahre 1054, eine
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besonders exponierte Rolle. Hinzu kommt das
Bemiihen, angesichts der Trennung des Patri-
archats von Grado durch ,die Berufung auf ei-
nen ritus patriarchinus das Bewusstsein der ei-
genen Besonderheit” (xci) zu unterstreichen.

Fiir eine gewissenhafte wund quellen-
orientierte Untersuchung dieser politischen
Einfliisse auf die Musikgeschichte bietet die
vorliegende Arbeit, die auf einer im Erlanger
Stiblein-Archiv unter der Leitung von Fritz
Reckow zusammengestellten Datenbank fuf3t,
eine wichtige Grundlage. Nur eine ausfiihrli-
che und kompetente Beschreibung des tiberlie-
ferten Materials kann zu einer breiten Erfor-
schung historischer Zusammenhinge beitra-
gen, wie es Raffaella Camilot-Oswald in ihrer
Einleitung in ersten Ansitzen schon zu demon-
strieren vermag. So bestitigt sich auf Schritt
und Tritt die enge Verbindung zum stiddeut-
schen Raum, wihrend ,archaische” Momente
cher einer ,Verbindungslinie zwischen
Cividale und einer im Veneto verbreiteten Tra-
dition” (xxxiv) zugeschrieben werden kénnen,
als dass sie auf eine ,fantomatica liturgia
aquileiese” (Cattin, xxviii) verwiesen. So wich-
tig diese Ansitze sind: Der Autorin ist zuzu-
stimmen, dass diese Arbeit nur Ausgangspunkt
fur weitere grundlegende Auswertungen sein
kann, die natiirlich erst nach Abschluss des Ka-
taloges einsetzen konnen. Allerdings bieten die
dankenswerterweise beigegebenen Tabellen
nur einen schwachen Eindruck von der Viel-
zahl der in einer Datenbank vorhandenen
Vergleichsmoglichkeiten. Die 34 Handschrif-
ten werden ausfiihrlich beschrieben und in ih-
rem Bestand dargestellt, wobei jede Hand-
schrift auch durch eine Faksimile-Kostprobe
vorgestellt wird.

Es bleibt zu hoffen, dass in naher Zukunft
weitere Repertoires auf diese Weise der For-
schung zur Verfiigung gestellt werden, wobei
eine Edition der Datenbanken in Form einer
CD-ROM die angepriesenen Vorteile (xxxii),
die in der gedruckten Fassung dank der Fiille
des Materials nur schwer zum Tragen kommen
konnen, auch einem weiteren Benutzerkreis
nutzbar machen wiirde.

(Mirz 2000) Christian Berger
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ERIC F. FIEDLER: Die Messen des Gaspar van
Weerbeke (ca. 1445-nach 1517). Tutzing: Hans
Schneider 1997. 354 S., Notenbeisp. (Frankfur-
ter Beitrdige zur Musikwissenschaft, Band 26.)

Um einen vergessenen Meister aus der
archivalen Versenkung zu holen und sein Um-
feld etwas zu beleuchten, méchte man gerne auf
einen berithmten und heute etablierten Zeitge-
nossen verweisen. Gaspar van Weerbeke war
Zeitgenosse Josquin Desprez’. Es war die
Musikepoche der franko-flimischen Kunst,
eine Zeit, in der die Singerkomponisten des
Nordens auf Reisen waren, um sich an ver-
schiedenen kirchlichen und weltlichen Hofen
siidlich der Alpen ein Auskommen zu sichern,
wobei es zeitweilig zu einem beruflichen Stell-
dichein (van Weerbeke traf in Italien u. a.
Josquin, Loyset Compeére und Heinrich Isaak)
kommen konnte.

Eric F. Fiedlers Abhandlung hat die acht
Messen und zwei einzelne Credositze van
Weerbekes zum Thema, die hauptsichlich in
italienischen Quellen iiberliefert sind. Die
Vielfalt und die Linge der Vertonungen des
Ordinarium missae im 15. Jahrhundert lieflen
den Verfasser gerne auf grafische Darstellun-
gen als analytische Methode zuriuckgreifen,
,die eine Zusammenfassung, eine Kompri-
mierung vieler Einzelaspekte ermoglichen”
(S. 10 £.).

Geschickt fithrt Fiedler den Leser in dem Ka-
pitel ,Die Cantus-firmus-Messe im 15. Jahr-
hundert” in den Umgang mit besagter analyti-
scher Methode (Diagramme) ein, wobei das
Vorfiihrmodell Guillaume Dufays Missa Ave
Regina caelorum ist. Verdachtsmomente recht-
fertigen die Suche nach den Wurzeln des
gasparschen Stils im Spiatwerk Dufays (S. 16).
Die Tradition der zyklischen Cantus-firmus-
Messe  wird  nachgezeichnet. Weitere
biografische und quellenkundliche Details sol-
len eine anndhernde chronologische Werkein-
ordnung ermoglichen.

Die Messen werden in einzelnen, in sich ge-
schlossenen Kapiteln vorgestellt. Dabei geht
Fiedler auf die Vorlagen (Chansons und Lied)
und deren Uberlieferung ein, womit die
Kompositionspraxis dieser Zeit zunichst globa-
ler beleuchtet wird, dann aber werden
Weerbekes Verfahren der Vorlagenverarbei-
tung im Speziellen vorgefithrt. Komposi-
tionsverfahren wie die Arbeit mit Kopf-Sitzen
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und -Motiven, der Einsatz des Kanon-Prinzips
(S. 20), Wechsel- und Entwicklungsdynamik
(S. 22) und Imitationstechniken (S. 32) werden
untersucht. Die kompositorische Vielfalt in
Gaspars Messen wird erkennbar - das von
Tinctoris formulierte ,varietas”-Gebot ist auf
den verschiedenen individuell-kompositori-
schen Ebenen prisent. Im Hinblick auf Satz-
technik schaut Dufay seinem Schiiler stetig
uber die Schulter, wenn sich auch van
Weerbekes Vertonungen des Messordinariums
in Stufen von dem ilteren Meister weg entwi-
ckeln und spiter auch vom so genannten ,,ita-
lienischen Mischstil” (S. 112 ff.) geprigt sind.

Ansitze einer textdeutenden Melodik (S. 63)
sind in den acht Messen und zwei Credo-
vertonungen feststellbar; gut nachvollziehbar
sind auch Fiedlers Beobachtungen zu den melo-
dischen Fakturen. Im Verlauf seiner analyti-
schen Arbeit gelingt dem Autor eine muster-
gultige und flexible Anwendung der vier For-
men der finscherchen Parodietechnik (S. 85
ff.), die sich, urspriinglich im Zusammenhang
mit Compere kreiert, nicht nur bei Gaspar an-
wenden lassen.

Spannend ist das Kapitel zur Missa ,,Et trop
penser*, eine Messe, deren Entstehung womog-
lich auf ein kollegiales Konkurrieren mit Hein-
rich Isaak oder auf eine direkte Beeinflussung
Weerbekes durch Isaaks gleichnamige Messe
(S. 78) zuriickgefiihrt werden kann. Das Bild
der ,Motto”-Messe wie das der ,L’homme
armé”-, der ,Caput”- und der englischen ,We-
stern Wynde”-Tradition erfihrt eine gewichti-
ge Erganzung. So lassen sich einige stilistische
Gemeinsamkeiten in beiden Messen beschrei-
ben, die fiir die ,imitatio”, eine der
Kompositionspraktiken um 1500, stehen.

Auch bei den beiden vorlagelosen Messen
Octavi toni und Brevis und den beiden allein
stehenden Credo-Sitzen bot sich fiir Fiedler die
Moglichkeit, Vergleiche zwischen Gaspar und
Werken von Mabriano de Orto, Franchino
Gaffurius und Compére zu ziehen: Die be-
schriebenen Parallelen und Unterschiede kri-
stallisieren Gaspars Kompositionsentwicklung
und individuellen -stil heraus. Auflerdem er-
fahrt hier der Leser etwas zur Gattungs-
geschichte der (frithen) Missa , brevis”.

Der Abschluss des Textteiles dieser Arbeit
widmet sich dem Problem der Tonalitit. Die-
ses Kapitel von tiber 40 Seiten ,bildet eine
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Auseinandersetzng mit den Gedanken und
Thesen Bernhard Meiers, dargestellt in seinem
Buch Die Tonarten der klassischen Polyphonie,
wobei der Versuch unternommen wird, Meiers
analytische Ansitze auf ein etwas fritheres Re-
pertoire — eben die Messen Gaspars — anzuwen-
den” (S. VIII). Diese Suche ,nach Indizien fiir
eine allgemeingultige Theorie der tonalen
Ordnung in polyphonen Werken um 1500“ (S.
141) bringt eine gute Auswahl von Theo-
retikerzitaten. Doch erfolgt am Ende dieses Ka-
pitels leider kein Resiimee mit Schlussfol-
gerungen.

Zu den grafischen Darstellungen: Sicher ge-
winnt der Autor durch Ausfithrung und Kom-
mentar der Schaubilder die notwendige
Gebrauchsroutine mit den Diagrammen, die
aber dem unvorbereiteten Betrachter als ab-
strakte, zu komplexe Fremdkorper begegnen.
Eine Grafik sollte mit einfachen Mitteln
etwas veranschaulichen; sie sollte eine tiber-
sichtsmiflige Zusammenfassung bringen, de-
ren Informationen ohne groflen Aufwand er-
kennbar sein sollten. Grafische Darstellungen
koénnen einen (noch) fehlenden Notentext nicht
ersetzen, sie konnen aber die Textarbeit illus-
trieren und Informationen vermitteln, die mit
einfachem Notenlesen nicht ersichtlich sind;
stattdessen erfordern tberladene Schaubilder
mit zu vielen Symbolen (im 10. Schaubild, S.
232, sind Gloria und Credo vertauscht) eine
verstirkte Anstrengung. In aller Fairness sei
aber angemerkt, dass Fiedler seine Leser nicht
vom Noten- bzw. Partiturlesen wegfiihrt, da die
Arbeit im 3. Anhang 123 gut gewihlte Noten-
beispiele bringt.

Etwas merkwiirdig ist es, eine Arbeit in den
Hinden zu halten, deren Grundstock in einem
Seminar 1974/75 gelegt wurde; also fast vor ei-
ner Generation. Diese Arbeit wurde 1982 als
Dissertation an der Universitat Frankfurt a. M.
angenommen. 14 Jahre spiter liegt sie nun als
Buch vor: ein ,alter Plan” in einem neuen Ge-
wand. Die Lastigkeit der deutschen Musik-
forschung auf das 18. und 19. Jahrhundert lisst
aber fur eine Arbeit zur ,frithen Musik” mit gut
gewihltem Thema dankbar sein, deren interes-
sant geschriebene Musikgeschichte, souverine
analytische Arbeit und treffender Umgang mit
der Terminologie, verfasst in einer klaren de-
skriptiven Spache, auf Dauer aktuell bleibt.
(September 1998) Johannes Ring



Besprechungen

CHARLOTTE REINKE: Die mehrstimmigen
Lamentationen von ihren Anfingen bis ca. 1550.
Kassel: Gustav Bosse Verlag 1997. XIV, 396 S.,
Notenbeisp. (Kolner Beitrige zur Musik-
forschung. Band 198.)

Die fithrende Gattung in der geistlichen
Vokalpolyphonie im spiten 15. und frithen 16.
Jahrhundert ist bekannterweise das
Messordinarium. Schon die Komponisten-
generation nach Dufay schickte sich an, Musik
fir das Proprium der Messe aber auch der Stun-
dengebete zu komponieren. Zunichste forderte
das Kirchenjahr die Vertonung von Psalmen
und Cantica (besonders das Magnificat) fiir die
Vesper. Doch auch besondere Zeiten im Kir-
chenjahr, wie das Triduum sacrum, die letzten
drei Tage der Karwoche, wurden mit mehr-
stimmiger Musik bedacht. Neben den Passions-
vertonungen, die schon in einem gewissen Maf3
erforscht sind, den Responsorien u. a. Positio-
nen der Tenebrae-Gottesdienste wurden beson-
ders die Lamentationes Jeremiae Prophetae, zu
Lektionen gruppiert, vertont.

Charlotte Reinke wihlte sich die bisher von
der Musikwissenschaft wenig behandelten
mehrstimmigen Lamentationen als Disserta-
tionsthema (Universitit Kéln) aus und grenzte
das zu besprechende Repertoire auf eine Zeit
von den Anfingen bis ca. 1550 ein, generell
cine sinnvolle Reduktion, da die Gattung der
mehrstimmigen Lamentationen neben ihren
Hohepunkten in der ersten und zweiten Hilfte
des 16. Jahrhunderts auch im 17. und 18. Jahr-
hundert (sporadisch auch noch spiter) gepflegt
wurde.

Leitlinie bei der Repertoirebegrenzung war
offensichtlich Giinther Massenkeils exzellente
Denkmalausgabe (1965) der mehrstimmigen
Lamentationen in der ersten Hilfte des 16.
Jahrhunderts. Dabei konzentriert sich die Au-
torin auf die Lamentationen des veneziani-
schen Petrucci-Druckes (1506). Ganz neu war
die Thematik nicht, denn 1953 und 1970 hat-
ten sich zwei Amerikaner mit diesem Reper-
toire auseinandergesetzt und auch Teile daraus
ediert. Alle anderen in Reinkes Arbeit bespro-
chenen Lamentationen wurden von Massenkeil
und/oder in anderen modernen wissenschaftli-
chen Ausgaben (bes. in der Reihe CMM) publi-
ziert. Hier kniipft Reinke an und nihert sich
den Lektionen von 1506 als Gesamtpaket, das
es gilt zu durchleuchten. Mit der Feststellung,
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dass in den beiden amerikanischen Dissertatio-
nen die eigentliche analytische Arbeit zu kurz
komme, richtet sie den analytischen Brenn-
punkt auf die Existenz oder Nichtexistenz eines
Cantus firmus oder Cantus prius factus, den es
zu identifizieren gilt, da die Komponisten ver-
schiedene chorale Modelle verarbeiteten. (Hilf-
reich fiir den Leser wire es gewesen, wenn die
Autorin unter der Rubrik ,Lamentationsténe”
diese auch als Ubersicht zusammengestellt hit-
te.) Ein solcher Schwerpunkt zeigt sich als Pro-
blem, denn schon 1960 wies Bruno Stiblein
(MGG) darauf hin, dass eine Sammlung und
stilistische Untersuchung der schitzungsweise
150 bis 200 Lamentationsmelodien noch aus-
steht. Also beschrinkt sich die Autorin auf die
choralen Modelle, wie sie die Sekundarlitera-
tur wiedergibt, eine Losung, zu der man solange
noch greifen muss, bis der umfangreiche
chorale Fundus aufgearbeitet ist. Fiir fast alle
besprochenen Lamentationen konnten gut
nachvollziehbar Lektionstone zugeordnet wer-
den.

Mit  akribischer Sorgfalt wurden die
Lamentationskompositionen auch unter den
Gesichtspunkten der Melodik, Rhythmik, Har-
monik, Kadenzen, Satzweise und des Wort-
Ton-Verhiltnisses untersucht, wobei viele De-
tails zur musikalischen Textausdeutung be-
schrieben werden; doch wird es problematisch,
wenn diese Textausdeutung zu sehr mit den
musikalisch-theoretischen Figuren der Figu-
renlehre des 17. Jahrhunderts verkniipft wer-
den, die auch regional nicht mit den hier behan-
delten Werken in Einklang steht. Die Liturgie-
Thematik und die Auffiilhrungsmodalititen
der Lamentationen bleiben in dieser Studie
ausgeblendet.

Leider fehlt dieser fleiligen analytischen
Detailarbeit das integrale Moment. In kom-
pakten Kapiteln werden 14 Lamentations-
kompositionen (Motetten, Einzellektionen und
Lamentationszyklen) besprochen. Die Ergeb-
nisse werden kaum zueinander in Beziehung
gesetzt — sie werden auch nicht, obwohl dies bei
Komponisten wie Gaspar Van Weerbeke, Ale-
xander Agricola, Heinrich Isaak u. a. méglich
ist, in den Werkkontext der jeweiligen Kompo-
nisten eingeordnet. Hier wire es interessant ge-
wesen zu sehen, wie und ob sich beispielsweise
die Lamentation des Johannes Tinctoris von sei-
nen Messen unterscheidet. (Lamentationen
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und Messen sind in der gleichen Ausgabe des
CMM ediert.) Ein solcher Vergleich hitte die
Gattung der Lamentationen in ihrer musik-
geschichtlichen Stellung besser beleuchtet, hit-
te aber auch eine weitere Einschrinkung der zu
besprechenden Stiicke notwendig gemacht.

Reinkes Auswahl der 14 Lamentations-
kompositionen bringt weitere Probleme, beson-
ders der Abgrenzung mit sich: Der Arbeitstitel
kiindigt eine globale Entwicklungsiibersicht an,
die dann im Vorwort auf den Petrucci-Druck
und einige andere (wichtige) Kompositionen
eingeschrinkt wird, womit der globale und
vielversprechende Titel der Arbeit nicht mehr
zu vereinbaren ist. Beispielsweise bleibt das ge-
wichtige romische Repertoire aus der ersten
Hilfte des 16. Jahrhunderts, in dem so bedeu-
tende Meister wie Costanzo Festa, Philippe
Verdelot und Cristébal de Morales vertreten
sind, unerwihnt. Aus der Gruppe der in Rom
wirkenden Komponisten wird auf S. 73 wenigs-
te Elzéar Genet (Carpentras) genannt, wobei
die Autorin Carpentras Individualdruck in die
Rubrik der Sammeldrucke einordnet. Das
Gleiche ist bei dieser Aufzihlung tiber die
Individual-Lamentationsdrucke von Tomas da
Victoria (1585) und Giovanni Pierluigi da
Palestrina (1588) zu sagen. Von den hier noch
erwihnten ,mindestens dreizehn Lamen-
tationszyklen” Palestrinas gibt es nur vier, bei
seinen anderen Lamentationen handelt es sich
um Einzel-Lektionen oder Lektionsgruppen.
Der hier aufgefihrte Sammeldruck von
Morales weist als Titel zwar auf einen
Individualdruck hin, doch enthilt diese post-
hume Publikation auch Lektionen von Festa.
Auflerdem sind Morales’ Lamentationen in ita-
lienischen und auch in spanischen und latein-
amerikanischen Quellen tiberliefert, eine Tat-
sache, die unter dem hier vorliegenden Arbeits-
titel nicht tibergangen werden darf.

Auf S. 74 sind unter der Rubrik ,Andere
Lamentations-Kompositionen der  Renais-
sance” zehn Komponisten aufgelistet, wobei
nur Dominique Phinots und Stephan Mahus
Lamentationen in den von der Autorin erwihn-
ten Zeitraum fallen. Auf der anderen Seite blei-
ben Lamentationen von so wichtigen Kompo-
nisten wie Antoine Brumel (Ms.), Paolo Aretino
(1546), Francisco Guerrero (Ms.) und Jacques
Arcadelt (1557) unerwihnt.

Somit ist die vorliegende Arbeit eine Detail-
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analyse der Lamentationen aus dem Petrucci-
Druck von 1506, deren Resultate kaum in den
Kontext der Gattung und der Motetten-
geschichte eingeordnet werden. Die analyti-
schen Mosaiksteinchen, die nicht dicht anein-
ander gefiigt sind, lassen kein Bild von einer
Gattungsentwicklung entstehen. Dennoch sind
viele Beobachtungen wichtig und nutzbar fir
die Beschiftigung mit den Lamentationen und
der Motette des spiten 15. und der ersten Hilf-
te des 16. Jahrhunderts.

(November 1998) Johannes Ring

MATTHIAS SCHNEIDER: Buxtehudes Choral-
fantasien. Textdeutung oder ,phantastischer
Stil“, Kassel: Bdrenreiter 1997. X, 218 S.,
Notenbeisp.

Der Basler Dissertation Schneiders liegt die
These zugrunde, dass die Textausdeutung in
Dietrich Buxtehudes Bearbeitungsweise einen
zentralen Aspekt darstellt, der sich nicht nur in
Einzelheiten des kompositorischen Satzes
zeigt, etwa in der Anwendung musikalisch-rhe-
torischer Fragen, sondern alle Ebenen der Kom-
position erfalit” (Vorwort, S. VII). Die Arbeit
gliedert sich — neben einer Einleitung und einer
Zusammenfassung — in vier Kapitel. Im ersten
werden als , Voraussetzungen” die liturgische
Praxis der Darbietung von intavolierten Motet-
ten auf der Orgel, sowie die tasten-
musikalischen Gattungen der Fantasie und des
Orgelchorals in der ersten Halfte des 17. Jahr-
hunderts betrachtet. Neben diesen werden in
die Choralfantasie ,Formen der Ensemble- und
freien Orgelmusik” (darunter versteht Schnei-
der die italienischen Gattungen Kanzone und
Ricercar sowie Ostinatostrukturen) integriert.
Einer Ubersicht iiber die Quellenlage von Bux-
tehudes Choralfantasien im zweiten folgt im
dritten Kapitel eine analytische Betrachtung
von sechs Choralfantasien, die nach dem Krite-
rium des Vorherrschens von ,,Modernitit”, ,la-
teinischer Vorlage”, ,Orgelchoral”, ,Tanz",
,Echofantasie”, ,Choralmotette, Canzone” im
Sinn modellhafter ,formaler Lésungen” ausge-
wihlt sind. Im fiinften Kapitel schlief8lich wird
der , Kontext” behandelt, den Schneider in vier
Aspekten — nimlich in Buxtehudes Beziehun-
gen zu Hamburg, speziell zu Reinken, in der
theologischen Debatte um die Orgelmusik in
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den 1660er-Jahren, im ,liturgischen Ort” der
Choralfantasien und schliellich in der Proble-
matik der Orgelstimmung erblickt.

Die Problematik liegt im Insistieren auf eini-
gen Einschitzungen, die schwer mit histori-
schen Sachverhalten zu begriinden sind. 1.)

Schneider geht von der These aus, ,die
Merkmalskonstellation, die  Buxtehudes
Choralfantasien konstituiert, unterscheidet

[...] sich grundsitzlich von derjenigen bei ande-
ren norddeutschen Orgelkomponisten |[...] An-
stelle einer von varietas und Freiheit geprigten
Vielfalt in der Anwendung der kompositori-
schen Mittel tritt bei Buxtehude eine Auswahl
der Bearbeitungstechniken, die entweder auf
den Choraltext Bezug nimmt oder formale Vor-
bilder aus der freien Orgel- und Ensemble-
musik entlehnt” (S. 93).

So sehr man der Einschitzung beipflichten
mag, dass Buxtehude das Spektrum der forma-
len Gestaltungen und kompositorischen Mittel
gegentiber den Zeitgenossen und Vorgingern
betrichtlich erweitert hat (obwohl dies zumin-
dest im Hinblick auf Reinkens Wasserfliisse-
Fantasie/S. 180 f. durchaus zu relativieren ist),
so liefert das analytische Kapitel keineswegs —
wie behauptet — die Basis fiir die ebenso schlich-
te wie radikale Behauptung: ,Wihrend der
Choral in den Fantasien vor Buxtehude mit ei-
ner Vielfalt kompositorischer Moglichkeiten
im Sinne des Fantasiestils bearbeitet wird, be-
stimmt bei Buxtehude die Choralvorlage selbst
die Auswahl der bei der formalen wund
kompositionstechnischen Realisation zur An-
wendung gelangenden Moglichkeiten” (S.
194). Niemand - auch nicht die als ,iltere Lite-
ratur”  (dltere Standardwerke wie Pirro,
Frotscher und Hedar werden kaum diskutiert,
auch nicht im LV aufgefiihrt) bezeichneten Au-
toren der 1980er-Jahre — leugnet die Wahr-
scheinlichkeit eines Bezuges zwischen dem
Choral und seiner Gestaltung als Fantasie, wie
immer auch dieser beschaffen sein mag. Die
Schwierigkeit liegt jedoch in einem methodisch
haltbaren, tiber die persuative Exegese auf der
Grundlage mehr oder weniger nachvollziehba-
rer subjektiver Deutungen hinausgehenden
Ansatz zu einer Analyse der realen Gestaltung
dieser Beziehung. So scheint es beispielsweise
vollig offen, ob die in den einzelnen Abschnit-
ten verarbeiteten Melodiezeilen — wie Schnei-
der ohne weitere Diskussion annimmt — regel-
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miflig bzw. ,offensichtlich” auf die Worttexte
der ersten Strophe zu beziehen sind; fiir die
Kirchengemeinde der Zeit bestand das Lied al-
lem Anschein nach eher aus der Gesamtheit
samtlicher Strophen. Zu untersuchen wire wei-
terhin die Strophenstruktur der Texte und de-
ren nachweisbare zeitgenossische Rezeption:
Voraussetzung fiir die Annahme, die Choral-
fantasien seien am Text der ersten Strophen
entlangkomponiert, wire der poetologische
Nachweis dafiir, dass die erste Strophe tatsich-
lich regelmifiig als Zusammenfassung dessen
aufzufassen ist, was in den {brigen Strophen
,entfaltet” wird (S. 95). Wie problematisch in-
dessen eine solche Zuordnung ist, zeigt sich
u. a. bereits an der hiufigen Nicht-Uberein-
stimmung der Anzahl von vorhandenen Text-
strophen und komponierten Versus in den
Versettenreihen. Wirklich innovativ wire dies-
beziiglich allenfalls ein interdisziplindrer
musikologisch-literarhistorisch-theologisch-
historischer Diskurs, den diese Arbeit jedoch
nicht zu initiieren vermag.

Zur Stiitzung der Hypothese, Buxtehude
habe ein prinzipiell anderes Verhiltnis zur
Choralvorlage, speziell zum Text, gehabt als
simtliche Vorginger und Zeitgenossen, be-
mitht Schneider die gewagte Konstruktion
zweier getrennter , Ebenen”: 1. Die komposito-
rischen Freiheiten erscheinen demnach ,in den
Priludien ebenso wie in den Choralfantasien
nur auf einer dufleren Ebene der vielteiligen
und kontrastreichen Form; auf einer inneren
Bedeutungsebene stehen ihnen andere Regulie-
rungsmechanismen gegentiber” (S. 198). Dass
die ,Bedeutungsebene” unter allen Komponi-
sten des 17. Jahrhunderts allein Buxtehude vor-
behalten bleiben soll, stellt einen eklatanten
Rickfall in die Heroengeschichtsschreibung
dar. 2. Aus der Briichigkeit der ersten Hypothe-
se folgt die der zweiten, die bereits im Unterti-
tel der Arbeit anklingt: die exkludierende Ge-
genuberstellung von ,Textausdeutung” und
»phantastischem Stil“. Maf3geblich fiir Schnei-
ders Vorstellung vom ,Stylus phantasticus”
scheint — trotz der in die Darstellung einbezo-
genen Passus von Thomas Morley und
Athanasius Kirchner - Johann Matthesons im
Capellmeister entwickelter Begriff zu sein, der
jedoch von der Tradition des 17. Jahrhunderts
abweicht und von dem neuere Forschungen ge-
zeigt haben, dass er eine erhebliche Verengung,
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zugleich aber eine gedankliche Vorwegnahme
der ,Freien Fantasie” des 18. Jahrhunderts be-
deutet. Der urspriingliche Begriff, der seinen
Ursprung in Gioseffo Zarlinos ,comporre di
fantasia” zu haben scheint, lisst sich dagegen
mit der Einschrinkung auf die Choralfantasie
anwenden, dass in ihre priexistente Melodik
thematisiert wird. Insofern dieser Begriff sein
Zentrum in der Idee des thematischen Kompo-
nierens als solchem hat und dem Komponisten
die freie Verfiigung iiber Material und Form
zugesprochen wird, ,verstellt” er keineswegs
den Blick auf die ,formale Organisation” (S.
197), sondern er offnet ihn dafiir, dass diese

Gattung  Moglichkeiten des  thematisch-
motivischen  Verfiigens bot, die die
iiberkommenen Cantus-firmus-Techniken

entscheidend erweiterten, ja teilweise verges-
sen lieflen. Auf diese Weise wurde innerhalb
des gottesdienstlichen Orgelspiels ein explizit
dem Ritus zugehoriges Material in groflen
(oder auch weniger grofien) Formen entfaltet
und damit zugleich die klanglichen Grenzen
des Instruments neu bestimmt.

Damit hingt wiederum zusammen, dass der
von Schneider angefochtene Begriff der kompo-
sitorischen Autonomie keineswegs eine aus-
schlieffliche Angelegenheit des 19. Jahrhun-
derts ist, sondern sich spitestens seit der Mitte
des 16. Jahrhunderts durch die Musik der ge-
samten europdischen Neuzeit hindurch all-
maihlich entwickelte: Jene Beschreibung des
Phantastischen ist nichts anderes als die For-
mulierung seines frithen Studiums. Keines-
wegs bildet er einen ausschlieffenden Gegen-
satz zu einer engen Verbindung von Verbaltext
und Musik, vorausgesetzt, man versteht unter
einer solchen nicht ein eindimensionales
Entlangkomponieren. ,Textausdeutung” ist
beileibe nicht das einzig mogliche Verhiltnis,
das ein Komponist zu einer verbalen Vorlage
einnehmen kann; im Fall der Choralfantasie
wie auch anderswo ist vielmehr die jeweils be-
sondere Art entscheidend, in welcher der Kom-
ponist die urspriingliche Reihungsform unter
eine zentrale, dem Liedtext entnommene Idee
stellte und diese zu einer grofiformatigen, das
Vielfiltige zusammenfiigenden musikalisch-
gestalterischen Einheit fiigte. Darin, dass Bux-
tehude diesbeziiglich neue und ,unerhoérte”
Konzeptionen entwickelte, liegt seine epochale
Bedeutung fiir die Gattung begriindet, die aber
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mit den tbrigen bedeutenden Beitrigen zur
Gattungsentwicklung durchaus auf ein und
derselben ,Ebene” gesehen werden darf.

(August 1998) Arnfried Edler

Music in Renaissance Cities and Courts. Studies
in Honor of Lewis LOCKWOOD. Edited by Jessie
Ann OWENS and Anthony M. CUMMINGS. Mi-
chigan: Harmonie Park Press 1997. XXXI, 533
S., Notenbeisp.

Die umfangreiche Festschrift fir Lewis
Lockwood umfasst 27 Beitrige, die allerdings
nicht — wie der Titel vermuten liele — nur auf
das Musikleben in Stidten und an Hofen ausge-
richtet sind. Der Band enthilt vielmehr ver-
schiedenste Aufsitze aus den Spezialgebieten
der Autoren. Direkt auf den Titel bezogen ist
nur ein Teil der Abhandlungen. Anne Hall-
mark bringt neue Dokumente beziiglich der
Unterstiitzung Johannes Ciconias durch
Francesco Zabarella und George Nugent stellt
das Verhiltnis von Giovanni Palestrina zum
Herzogtum Mantua zusammenfassend dar.
Unter feministischem Aspekt steht der Aufsatz
von Paula Higgins ,,Musical ,Parents’ and Their
,Progeny’: The Discourse of Creative Patriarchy
in Early Modern Europe”. Claude V. Palisaca
untersucht das wohl bedeutendste Dokument
der Kritik an polyphoner Kirchenmusik, Ber-
nardino Cirillos Brief von 1549, den Lockwood
fir die Ausgabe der Missa Papae Marcelli iiber-
setzt hatte. Auf zeremoniale Ereignisse bezo-
gen sind die Aufsitze von Susan Parisi (, The
Jewish Community and Carnival Entertain-
ment at the Mantuan Court in the Early
Baroque”) und Richard Sherr (,Ceremonies of
Holy Week, Papal Commisions, and Madness
[?] in Early Sixteenth-Century Rome”). Selten
untersucht wurde bislang die Bedeutung von
Kiufern und Sammlern von Musikdrucken im
15. und 16. Jahrhundert, die Thema der Ab-
handlung von Jane A. Bernstein bildet. Jeremy
Noble lokalisiert durch Text-Untersuchungen
die Auffiilhrung einer Motette Gaspar van
Weerbekes in S. Maria della Pace. Jonathan E.
Glixon lenkt den Blick auf musikalische Akti-
vititen jenseits von Hof und Kathedrale
(,Music at the Venetian ,scuole piccole’ during
the Renaissance”). Dem Florentiner Madrigal
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zwischen 1540 und 1560 ist der Uberblick von
James Haar gewidmet. Allan W. Atlas hingegen
analysiert ein Lied Dufays fiir den Malatesta-
Hof primir in kompositionstechnischer Hin-
sicht, um daraus Riickschliisse auf eine lokale
Zuordnung zu ziehen. Joshua Rifkin untersucht
die Datierung und politische Bedeutung der
Missa de omnes sancti des in Ferrara angestell-
ten Maistre Jhan.

Eine Reihe von Aufsitzen behandeln
kompositionstechnische Spezialfragen, so Pe-
ter Urquhart (, Three Sample Problems of Edi-
torial Accidentals in Chansons by Bunoys and
Ockeghem”), Anna Maria Busse-Berger (,Cut
Signs in Fifteenth-Century Musical Practice”),
Grame M. Boone (,Tonal Color in Dufay”),
Anthony Newcomb , (Unnotated Accidentals in
the Music of the Post-Josquin Generation”),
Massimo Ossi (,A Sample Problem of
Seventeenth-Century ,Imitatio’”) und Christo-
pher Reynold (,Gesualdo’s Languishing
Steps”). Einige Abhandlungen sind Repertoire-
und Quellenstudien gewidmet. Anthony M.
Cummings detaillierte Analyse der Varianten
in den einzelnen Quellen von Josquin Desprez’
Motette Alma redemptoris mater zeigt die be-
deutende ,,lectional’ tradition” (S. 117) dieser
Komposition auf. Samuel F. Pogue behandelt
cinen neu entdeckten Druck von Loyset Piétons
Bufspsalmen. William F. Prizers Aufsatz ent-
hilt ein detailliertes Inventar von Andrea
Antico de Montonas Drittem Frottole-Buch
{1513), und Honey Meconi beschaftigt sich mit
Datierungsproblemen bei Pierre de la Rue.

Nur wenige Aufsitze sind dsthetischen Fra-
gestellungen gewidmet. Amanda Zuckerman
Wesner betrachtet die Chansons von Loyset
Compere unter dem Aspekt des idsthetischen
Wandels in der Chanson um 1500. Mit der
Unterstiitzung von Dufays Stil wihrend seiner
zweiten Periode in Cambrai (ca. 1439-1450)
liefert Alejandro Enrique Planchart einen wei-
teren wertvollen Beitrag seiner Studien tiber
Dufays Biographie und Werk. Die Rolle der
Chanson von Josquin Desprez fiir den Wandel
um 1500 als ,Generic Paradigms” wird von
Lawrence F. Bernstein unter neuen Aspekten
diskutiert. Der methodisch orientierte Aufsatz
von Jessie Ann Owens reflektiert Historio-
graphie und Rezeption ebenfalls am Beispiel
Josquins.

Bedauerlicherweise gibt es nur einen ikono-
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graphisch ausgerichteten Beitrag, H. Colin
Slims ,Multiple Images of Bartolommeo
Veneto’s Lute-Playing Woman (1520)“, der die
Lautentabulaturen der verschiedenen diesbe-
ziiglichen Gemailde entziffert und untersucht.
Der Band enthilt viele neue Forschungser-
gebnisse zu einzelnen Gebieten der Musikge-
schichte des 15. bis 17. Jahrhunderts. In der
Renaissance-Forschung fehlen inzwischen be-
reits wieder historiographische Darstellungen,
welche die ,case-studies” des letzten Jahr-
zehnts tibergreifend zusammenfassen.
(Oktober 1999) Elisabeth Schmierer

,Geist=reicher” Gesang. Halle und das pietisti-
sche Lied. Hrsg. von Gudrun BUSCH und Wolf-
gang MIERSEMANN. Tiibingen: Verlag der
Franckeschen Stiftungen Halle im Max Nie-
meyer Verlag 1997. 341 S., Abb. (=Hallesche
Forschungen. Band 3.)

Die Frage nach dem Verhiltnis von Pietis-
mus und Musik gehort seit langer Zeit zu den
Desideraten der Musikhistoriographie, in der
einschligige Untersuchungen nur punktuell zu
verzeichnen sind. Die weitgehende Fixierung
auf das Problemfeld Bach hat sich iiberdies als
keineswegs gliickliche Einschrinkung erwie-
sen, da Bachs Verbindung zum Pietismus so
lange vage bleibt, so lange Form und Funktion
einer pietistischen Musikkonzeption weitge-
hend ungeklirt sind. Die Frage, wie eine solche
beschaffen war, ja ob es sie tiberhaupt gab, muss
zunichst unausweichlich zum Kirchenlied fiih-
ren, jenem genuinen Medium einer neuen
Frommigkeitshaltung, das kaum zufillig, und
zwar auch im Hinblick auf die Musik, heftigen
Attacken aus dem orthodoxen Luthertum aus-
gesetzt war. Dass damit in gleichem Umfang
literarhistorische Probleme beriihrt sind, ist of-
fenkundig, allemal - glaubt man der Einleitung
des anzuzeigenden Buches - die Lieddichtung
auch in der germanistischen Forschung nur
eine untergeordnete Rolle zu spielen scheint.

Insofern beschreitet der Band iiber das pietis-
tische Lied, Bericht einer 1994 in den
Franckeschen Stiftungen durchgefithrten Ta-
gung, musikwissenschaftliche, offenbar aber
gleichzeitig auch literarhistorische Terra
incognita. Im Blick auf das poetisch-musikali-
sche Gangze, als das die Pietisten selbst ihre mit
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betrichtlichem Sendungsbewusstsein ausge-
statteten Lieder verstanden haben, ist eine tat-
sichliche und weitreichende Interdisziplinari-
tiat die einzige Moglichkeit, der nach wie vor
erheblichen Aporien des Gegenstandes Herr zu
werden. Dass dabei das Defizitire der seit den
Anstoflen der 1960er-Jahre weitgehend stag-
nierten Forschungslage in der letzten Zeit al-
lenthalben empfunden worden ist, erweist sich
nicht nur an dem grundlegenden, in dieser
Hinsicht konkurrenzlosen Band der Lyrik-
geschichte von Hans-Georg Kemper (1991),
sondern auch an drei neueren hymnologie-
geschichtlichen Dissertationen. Deren Entste-
hungsorte (Michigan, Odense und Helsinki)
belegen gleichzeitig ein eigentiimliches Desin-
teresse der deutschsprachigen Forschung, die
hier, wie so oft, unter den Wirkungen des eiser-
nen Vorhangs gelitten hat. So war die hallesche
Tagung ein bedeutsamer Schritt in ein immer
noch unbestelltes Gelinde, und die Anbindung
an die Franckeschen Stiftungen vermag dabei
eine lingerfristige Perspektive aufzuzeigen.
Gleichzeitig war sie ein Ort des Dialogs von al-
len einschligig Forschenden der verschiedenen
Ficher, so dass dem Resultat als rundum ge-
glicktem interdiszipliniren Gesprich jene
Fortsetzung zu wiinschen ist, die in der Einlei-
tung des Tagungsberichts bereits avisiert wird.

Die Tatsache, dass das pietistische Lied ein
Grenzgebiet darstellt zwischen Theologie-, Li-
teratur- und Musikwissenschaft, hat auch dazu
gefiihrt, dessen musikhistorische Bedeutung
relativ gering zu veranschlagen. Doch der Vor-
gang, dass man dem gedichteten, vertonten
Wort um und nach 1700 die Selbstver-
stindigung eines frommen Konventikels zuge-
traut hat, besagt etwas von der Tragweite des
Problems: Es ging eben immer auch um die
Wirkungen von Musik und damit einen zentra-
len Aspekt der musikisthetischen Diskussion
der ersten Jahrhunderthilfte. Um so verbliiffter
ist man bei der Lektiire des Bandes, wie inten-
siv Uiber diesen Aspekt diskutiert und nachge-
dacht worden ist. Im Mittelpunkt steht dabei
Johann Anastasius Freylinghausens Geist= rei-
ches Gesang=Buch von 1704, dessen verzwick-
te Editionsgeschichte etwas tiber die breite Re-
zeption aussagt. Der einen Forschungsaufriss
liefernden Einleitung der Herausgeber gemif,
das Lied als ,Medium angestrebter Spirituali-
tit” zu begreifen (S. 4), steht Freylinghausen im
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Zentrum der durchweg materialreichen Beitri-
ge.
Gleichsam die Vorgeschichte von Freyling-
hausens Projekt und die Entwicklung Halles zu
einem Zentrum der pietistischen Liedkultur ist
Gegenstand der umfangreichen Studie von
Wolfgang Miersemann, dessen weitriumiges
Profil auch mit zahlreichen Trouvaillen auf-
wartet, etwa der streitbaren Schrift Von der
Musica des Greifswalder Theologen Conrad
Tiburtius Rango von 1694. In gleicher Weise
das Vorfeld beriihrt die von Friedrich de Boor
vorgenommene Auswertung eines Berichts von
Johann Baptist Crophius iiber Anna Maria
Schuchart, deren ekstatischer Gesang 1692 als
ebenso ideale wie provokante Verkorperung ei-
ner neuen Frommigkeitshaltung galt.

Dem Umfeld von Freylinghausens Gesang-
buch widmen sich die Beitrige von Dieter
Merzbacher, der den Liedern des Wolfen-
butteler Advokaten Gottfried Wilhelm Sacer
nachspiirt, Christian Bunners, der die auf-
schlussreiche Rolle der Texte Paul Gerhardts
(samt ihren Melodien) im Gesangbuch von
1704 untersucht und dabei eine ganze Reihe
weiterfithrender Perspektiven eroffnet, sowie
der drei durch ihre Dissertationen einschligig
ausgewiesenen Hymnologen: Steffen Arndal
erliutert an Hand eines Blicks auf Christian
Friedrich Richter die konzeptionelle Dichte
des Wortspiels ,Geist-reich’, Suvi-Piivi Koski
konzentriert sich auf die theologischen Impli-
kationen Freylinghausens, und Dianne Marie
McMullen versucht sich an einer dringend not-
wendigen analytischen Konkretisierung der
Liedgestalten selbst. Gerade hier wird eine
komplexe Intentionalitit erkennbar, wenn-
gleich in diesem Bereich noch viele Fragen of-
fen sind.

Vier Beitriger befassen sich mit dem durch
Halle angeregten oder doch mit ihm in Verbin-
dung stehenden Kirchenlied. Aus literatur-
historischer Perspektive beleuchtet Thomas
Althaus Gottfried Arnold, Zintzendorf und
Tersteegen, wihrend Hans-Georg Kemper die
Freundschaftlichen Lieder von Pyra und Lange
als Erfillung und Negation pietistischer Vor-
stellungen poetisch-frommer Selbstvergewis-
serung gleichermaflen begreift. Gudrun Busch
hatim Wernigerédischen Gesangbuch von 1767
ein ginzlich vergessenes, aber hochst bemer-
kenswertes und mit vielen Musikern direkt
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vermitteltes Zeugnis pietistischer Liedkultur
der zweiten Jahrhunderthilfte entdeckt. Der
1724 vom Naumburger Oberpfarrer Johann
Martin Schamelius herausgebrachte Lieder-
Commentarius steht im Mittelpunkt des Por-
traits von Andreas Lindner, wihrend Ada
Kadelbach den bisher weitgehend unterlasse-
nen Blick in die Neue Welt am Beispiel Hein-
rich Melchior Miihlenbergs nachholt.

Das sorgfiltig edierte, redaktionell vorbild-
lich betreute und mit zahlreichen erhellenden
Abbildungen ausgestattete Buch markiert zwei-
tellos eine Akzentverlagerung in der Pietis-
musforschung. Als Ergebnis, nicht als Voraus-
setzung eines solchen neuen Zugangs konnte
sich, aus der Perspektive der Musikwissen-
schaft, eine genauere Einschitzung der Rolle
crgeben, die das pietistische Lied und damit
cine pietistische Musikkonzeption fiir Kompo-
nisten wie Hindel, Telemann oder C. Ph. E.
Bach gespielt hat.

{Januar 1998) Laurenz Liitteken

Aufflihrungs- und Bearbeitungspraxis der Werke
Palestrinas vom 16. bis zum 20. Jahrhundert.
Hrsg. von Friedrich Wilhelm RIEDEL. Sinzig: Stu-
dio 1997. 166 S., Notenbeisp. (Kirchenmusikali-
sche Studien. Band 3.)

Palestrina ist ein Mythos, sein CEuvre nicht
selten Projektionsfliche kirchenmusikalischer
Ideen, die je aktuell variierten. Dass man dabei
cin ,Programm Palestrina” kultivierte und sich
um eine authentische Fassung seiner Werke —
editorisch wie auffihrungspraktisch — kaum je
ernsthaft bemiihte, ist eine Einstellung nicht
nur vergangener Zeiten. Bis heute fehlt eine
historisch-kritische Ausgabe seiner Werke;
nicht einmal der Werkbestand selbst ist auf-
grund anonymer Uberlieferung, eines leicht zu
imitierenden Personalstils, schliellich einer
problematischen ~ Verbffentlichungsstrategie
von Palestrina und seinen Nachkommen gesi-
chert. Ein uniibersehbares Terrain also, zu des-
sen ErschlieBung der vorliegende Band - der
Bericht iiber ein Symposium der Fachgruppe
Kirchenmusik der Gesellschaft fiir Musik-
forschung — mit einigen Fallstudien wertvolle
Ansitze liefert, indem zunichst die Probleme
umrissen werden: In Bezug auf die Praxis der
Intavolierung des 16. und frithen 17. Jahrhun-
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derts (Manfred Schuler) die Nichtbeachtung
einzelner (wirklich authentischer?) Werke in-
nerhalb der Wirkungsgeschichte aufgrund feh-
lender Autorzuweisung, vielleicht allerdings
lediglich mangels einer kaum schon entwickel-
ten Stilkritik (Bernhard Janz) oder die Nutzung
von Kompositionen Palestrinas zur Vertonung
neuer liturgischer Formulare (Peter Acker-
mann).

Sehr erhellend nicht zuletzt hinsichtlich Jo-
hann Sebastian Bachs Fassung der Missa sine
nomine dann der Blick auf die Bearbeitungs-
praxis von Palestrinas Werken am konvertier-
ten sichsischen Hof im frithen 18. Jahrhundert
(Wolfgang Horn), unter starker Betonung der
Funktion Jan Dismas Zelenkas als eines Ver-
mittlers katholischer Kirchenmusiktraditio-
nen; eine weitere Facette der Rezeptions-
geschichte, vielleicht aber auch nur eine Kurio-
sitit, dann eine kurze Beschreibung der
monodischen Version von Palestrinas Hohe-
lied-Motetten durch Maximilian Stadler in
Gottweig (Friedrich Wilhelm Riedel).

Die nicht selten widerspriichliche Haltung
im musikpraktischen Umgang mit Palestrinas
Werk im 19. Jahrhundert spiegelt der gehalt-
volle Beitrag von Winfried Kirsch. Dass eher
eine ,kirchliche” Einstellung gegeniber der
Musik Palestrinas gefordert wurde als dass sich
in den durch Vortragsanweisungen, aber auch
erhebliche Eingriffe in die kompositorische
Substanz mitunter geradezu entstellten Ausga-
ben eine konsistente Haltung erkennen lief3e,
unterstreichen Martina Janitzek und Wolfgang
Hoffmann beispielhaft durch ihre Dokumenta-
tion einiger Editionen sowie der lokalen Tradi-
tion in Trier.

Hier freilich wire die Einbeziehung weiterer
Zentren der Palestrina-Pflege des 19. Jahrhun-
derts wiinschenswert gewesen, etwa Paris
(Choron), Wien (auch hinsichtlich der Diskus-
sion um Akzidentien: Kiesewetter) und insbe-
sondere Berlin, wo die Bemithungen um eine
Verwendung von Palestrinas Kompositionen
im protestantischen Hofgottesdienst zu deut-
schen Textierungen fithrten und bereits im ers-
ten Drittel des 19. Jahrhunderts Uberlegungen
zu einer Gesamtausgabe keimen liefen, deren
Vorgeschichte Klaus Fischer nur unzulinglich
referiert. Umso nachdriicklicher allerdings ist
sein Plidoyer fiir eine erste (!) historisch-kriti-
sche Ausgabe der Werke Palestrinas zu unter-
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streichen: Um jene Patina ablésen zu konnen,
die das Werk des romischen Kapellmeisters
umgibt. Ob dies freilich nur mit konventionel-
len musikwissenschaftlichen Methoden gelin-
gen kann, steht dahin.

(August 1998) Michael Heinemann

Das Frithwerk Johann Sebastian Bachs. Kollo-
quium veranstaltet vom Institut fiir Musikwis-
senschaft der Universitdit Rostock 11.—-13. Sep-
tember 1990. Hrsg. Von Karl HELLER und Hans-
Joachim SCHULZE. Koln: Studio 1995. VII,
370 S., Notenbeisp.

KONRAD KUSTER: Der junge Bach. Stutt-
gart: Deutsche Verlags-Anstalt 1996. 240 S.

Mit den hier zu besprechenden beiden Publi-
kationen, dem aus einem Rostocker Kolloqui-
um hervorgegangenen werkbezogenen Sam-
melband und der auf das Biographische kon-
zentrierten Monographie von Konrad Kiister,
sind in kurzem Abstand zwei Biicher erschie-
nen, die sich zu einem neuen Gesamtiiberblick
von Bachs Leben und Werk bis in die Weimarer
Periode summieren.

Der Bericht tiber das Rostocker Kolloquium
wird von einem Beitrag seines Initiators Karl
Heller eroffnet (,Bachs frithes Schaffen als Pro-
blem der Forschung”). Der Autor reflektiert
darin iber die Eingrenzung des Frithwerks
(sein Vorschlag: bis ca. 1713/14), gibt einen
Uberblick iiber die dem Frithwerk zuzurech-
nenden Werke und lisst die Methoden und Er-
gebnisse der bisherigen Forschungen Revue
passieren.

Eine solche einleitende Bestandsaufnahme
ist um so wichtiger, als sich die folgenden
Einzelbeitrige in sehr unterschiedlicher Weise
dem Thema widmen. Groffen Raum nehmen -
der rezeptiven Haltung des jungen Bach durch-
aus angemessen - die ErOrterungen tiber die
mafigeblichen Einfliisse ein. Christoph Wolff
beleuchtet das Thema von den Personlichkei-
ten der Organisten Pachelbel und Buxtehude
her; Kerala Snyder geht speziell der vokalen
Komponente nach, die sich mit Bachs Besuch in
Libeck 1705/06 verbinden lisst; Michael Tal-
bot weist die Klavierfuge C-Dur BWV 946 als
Komposition tiber ein Thema von Tommaso
Albinoni aus; Robert Hill stellt den Eingangs-
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teil der Toccata G-Dur BWV 916 als Doku-
ment der Giuseppe Torelli-Rezeption dar;
Klaus Hofmann beschiftigt sich mit dem
Bearbeitungsverfahren in den Weimarer Con-
certi nach Antonio Vivaldis Estro armonico;
Wolfram Steude fragt nach den Einfliissen des
,galanten Motettenstils” seit dem ausgehenden
17. Jahrhundert in Bachs Frithwerk; Friedhelm
Krummacher befragt die Choraltropierung in
Bachs Miihlhduser und Weimarer Vokalwerk
auf ihre Verwurzelung in Traditionen des 17.
Jahrhunderts; Andreas Glockner geht der Frage
nach, welche Rolle die Markus-Passion von
Reinhard Keiser fiir Bachs frithes Vokalwerk
gespielt hat.

Eine weitere Gruppe von Beitrigen ist ein-
zelnen Werken und Werkgruppen gewidmet.
Hans-Joachim Schulze untersucht die Handha-
bung der Chromatik in den frithen Tasten-
werken, Arnfried Edler das Verhiltnis von
Thematik und Figuration in der Tastenmusik;
Gerd Rienidcker beschiftigt sich mit der Umar-
beitung des Prdludiums a-Moll BWV 543, Karl
Heller mit der ,Erselius”-Klavierfuge BWV
955, die er als ein genuines Bach-Werk erwei-
sen kann; Michael Mirker untersucht das Ver-
hiltnis zwischen dem Basso continuo und den
anderen Bassstimmen in den frithen Kantaten,
Armin Schneiderheinze iiberrascht mit einer
Umdatierung der Kantate BWV 4, und Hans
Grifl legt Bemerkungen zur Auffithrungs-
praxis des Actus tragicus BWV 106 vor.

In den beiden am Ende stehenden Beitrigen
von Yoshitake Kobayashi und Jean-Claude
Zehnder geht es um Fragen der Werkchrono-
logie. Kobayashi gelangt durch die Priifung der
Schriftentwicklung von Bach und zwei seiner
Weimarer Kopisten zu einigen Priszisierungen
bzw. Modifizierungen der bisherigen Annah-
men zur Chronologie der Weimarer Werke:
Danach ist die Weimarer Auffiilhrung von
Keisers Markus-Passion auf spitestens 1712 zu
datieren und ging auf jeden Fall der Jagd-Kanta-
te BWV 208 voran. Die Kantate Mein Herze
schwimmt im Blut BWV 199 entstand 1713
und erlebte 1714 eine Wiederauffihrung; in
dieses Jahr gehort auch die Weihnachtskantate
Christen, dtzet diesen Tag BWV 63. — Jean-
Claude Zehnders Interesse gilt den Tasten-
werken; seine Methode ist die der Verbindung
von quellenkundlichen mit stilistischen Argu-
menten sowie das Nebeneinander von Vokal-
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und Instrumentalwerken — ein Verfahren, das
auch Zehnders Aufsitzen in den Bach-Jahrbii-
chern 1988 und 1991 (und spiter im Dortmun-
der Symposiumsbericht 1996, Druck Witten
1997) zugrunde liegt. Das Ergebnis ist eine
Chronologie der Tastenwerke zwischen
1707/08 und 1714 von imponierender Detail-
liertheit. Sie ist hypothetisch und stellt sicher-
lich nicht das letzte Wort dar, aber sie ist einge-
hend begriindet und ladt damit zur Uberprii-
fung und zur weiteren Diskussion ein.

Viele wichtige Einzelaspekte kommen in
den Diskussionen zur Sprache. Thre Wiederga-
be ist deshalb verdienstvoll, obwohl man sich
{ragen kann, ob es tberall der volle Wortlaut -
bis hin zum Dictum ,Ja, eben” (S. 68) — hitte
sein muissen.

Konrad Kiisters Thema ist die Biographie des
jungen Bach, ohne dass Erwiagungen zum Schaf-
{cn ganz ausgeschlossen bleiben. Eingehend be-
schiftigt sich der Autor mit der Familie Bach
und ihrer Einbettung in die dynastischen Ver-
hiltnisse in Thiiringen und versucht, die Struk-
turen zu erkennen, die der Ausbreitung und
dem beruflichen Erfolg der Sippenmitglieder
zugrunde liegen. (Der auf S. 32 zu lesende Ver-
gleich mit einer ,international operierenden
Bande” tut wohl — auch mit dem einschrinken-
den Zusatz ,auf keinem kriminellen Funda-
ment” — in puncto verbaler Aktualisierung et-
was zu viel des Guten.) Fiir die Weimarer Zeit
ist es Kiister gelungen, neue Dokumente beizu-
bringen. Es handelt sich um die Korrespondenz
des Weimarer Herzogs Wilhelm Ernst mit der
furstlichen Kammer”, also seiner Finanzbe-
horde. Diese Quellen reichen von der
Besoldungsanordnung des Herzogs bei Bachs
Dienstantritt 1708 bis zur Neuordnung der
personellen Verhiltnisse in der Hofmusik An-
fang 1718, also nach Bachs Weggang. Dieses
Dokument stellt klar, dass erst nach Bachs
Weggang nach Kothen tiber die Nachfolge im
Hofkapellmeisteramt  entschieden  wurde,
sodass, entgegen fritheren Annahmen, die Be-
vorzugung des jungeren Drese nicht mehr als
Veranlassung fiir Bach zum Weggang nach
Weimar betrachtet werden kann.

Daneben geht Kiister auch den Fragen nach,
die sich mit den seit langem bekannten Doku-
menten verbinden. Die erneuten Bemiithungen
des Verfassers, die Fakten und Hintergriinde
zu eruieren, fithren manchmal zu tiberraschen-
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den Ergebnissen, die sicherlich noch weiterer
Diskussion bediirfen.

Um zu erkliren, warum der laut Nekrolog
mit einer ,,ungewohnlich schonen Sopranstim-
me” ausgestattete Knabe in den Liineburger
Mettenchor aufgenommen wurde, obwohl im
Sopran eigentlich keine Stellen vakant waren,
nimmt Kiister an, der fiinfzehnjihrige Bach
habe, als er den Weg nach Liineburg antrat, in
Wirklichkeit bereits die Mutation zum Bassis-
ten hinter sich gehabt. Dieses Verfahren
scheint methodisch nicht ganz unproblema-
tisch zu sein. Denn man miisste annehmen,
dass Bach (auf dessen Erzihlung der Nekrolog
in diesem Punkt ja zuriickgehen muss), sich
hier falsch erinnert hitte, obwohl er seine So-
pranstimme ausdriicklich mit seinem Eintritt
in den Liuneburger Mettenchor in Verbindung
bringt. Kénnten hier nicht Umstinde mafigeb-
lich gewesen sein, die wir nicht kennen?

An einigen Stellen versucht Kister, den
Lebensstationen Werke bzw. Werkgruppen zu-
zuordnen: Die Neumeister-Chordle betrachtet
er als Arbeiten der Ohrdrufer Zeit, die Rein-
cken-Bearbeitungen datiert er nach Liineburg.
Das Fehlen von musikalischen Quellen aus so
frither Zeit macht solche Hypothesen schwer
begriindbar; im Falle der Klavierstiicke nach
Reincken erscheinen sie angesichts der ausge-
reiften Kompositionstechnik (besonders in den
Fugen BWV 966/2 und BWV 954) als eher un-
wahrscheinlich.

Uber die Ausstattung des Buches durch den
Verlag konnte man nur Gutes sagen, wire nicht
das Auffinden der kapitelweise durchgezihl-
ten und an den Schluss gestellten Anmerkun-
gen so mithevoll. Wer eine Anmerkung sucht,
hat zunichst das Inhaltsverzeichnis aufzuschla-
gen, um festzustellen, zu welchem Kapitel die
jeweilige Seite des laufenden Textes gehort.
Danach kann man sich im Anmerkungsteil
blatternd auf die Suche begeben — eine gerade-
zu mutwillig anmutende, im Effekt jedoch
hochst drgerliche Erschwerung der Lektiire.
Hier scheinen im Verlagslektorat Text-
gattungen verwechselt worden zu sein.
(Februar 2000) Werner Breig
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MARITA FULLGRAF: Rettungsversuche einer
Oper: Die musikdramaturgischen Bearbeitungen
der ,,Euryanthe“ von Carl Maria von Weber. Saar-
briicken: Pfau-Verlag 1997. 283 S., Abb.,
Notenbeisp.

Although Weber’s Euryanthe occupies a spe-
cial place in the history of the nineteenth-cen-
tury German opera, it has never been a particu-
larly popular work, and by the end of the nine-
teenth century it had virtually disappeared
from theaters. For the most part the blame for
audience indifference to the opera has been as-
cribed to undeniable dramaturgical and lin-
guistic problems of Helmina von Chezy’s li-
bretto (a point of view that admittedly over-
looks musical features that also alienated nine-
teenth-century audiences and critics). Con-
vinced of the unperformability of the original
version, devotées of the opera have repeatedly
sought to restore the work to the repertory by
revising its text to a greater or lesser degree, in
the belief that a “corrected” libretto would allow
Weber’s “schonste, reichste und meisterlichste
Musik” (Richard Wagner) once again to live in
the theater.

The present study, a published version of the
author’s 1994 dissertation for the University of
the Saarland, presents a detailed description of
attempts to rescue Euryanthe for the stage.
Largely avoiding the theoretical implications of
the material for issues like Werktreue and
changes in Weber reception in the nineteenth
and twentieth centuries, the investigation fo-
cuses on the documentation and dramaturgical
evaluation of the different adaptions of the op-
era. An explicit goal in this is to provide mate-
rial and ideas that might stimulate future ex-
periments in producing or revising the opera
(p. 12).

The first two chapters furnisch useful back-
ground to the main study. In Chapter 1 Fullgraf
presents a summary of Weber’s aesthetics as
they pertain to his conception of Euryanthe, fo-
cusing on the concepts of “wholeness” and
“truth” that recur in his own writings in refer-
ence both to the composition and performance
of opera. The central claim, one that needs to be
developed at greater length than is the case
here, is that Weber’s particular ethos is in-
formed by a “romantische Realitit” (p. 23) that
sets him apart from many of his
comtemporaries — whereby it is somewhat prob-
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lematic that the author turns to the arch-Ro-
mantic E. T. A. Hoffmann to supplement We-
ber’s comments — and that has been particularly
underappreciated by the more purely realistic
tastes of the twentieth century. Chapter 2 fo-
cuses on the much-maligned original libretto,
offering a summary of ist genesis that rightly
emphasizes Weber’s responsibility for much of
the content and structure of the text and an
evaluation of the key dramaturgical problems,
almost all of which were already singled out by
early reviewers of the opera.

With Chapter 3 Fullgraf briefly addresses the
history of adaptation in the nineteenth century.
Here the performance history in German
theaters is characterized by efforts to shorten
the playing time with cuts, beginning with
those by Weber himself. On Fullgraf’s view
such abbreviations and deletions do little to
improve the dramatic flow of the opera and in
some cases even cause greater confusion at dif-
ficult points of the plot. Fullgraf misses an im-
portant opportunity for comparative study of
French and German operatic cultures, however,
with her decision not to discuss the Euryanthe
performed in 1831 at the Paris Opéra, on the
grounds that foreign adaptations did not at-
tempt to respect Weber’s aesthetics and inten-
tions in the opera.

But after reading Chapter 4, the focal point of
the investigation (pp. 109-250), one has diffi-
culty agreeing with the author’s thesis that the
adaptations of the twentieth century have been
faithful to Weber’s intentions and the spirit of
the opera. Here Fullgraf describes in great de-
tail a dozen adaptations (some staged, others
offered only as proposals for revision) ranging
from Gustav Mahler’s version of 1904 for Vi-
enna to the 1986 adaptation by Manfred
Haedler for Berlin. With the exception of Hans
Joachim Moser’s Die sieben Raben (1912),
which adapted the music to an entirely differ-
ent story, the revised versions for the most part
repeatedly address the same problems, €. g.: the
ghost story’s obscure relevance to the main plot;
Euryanthe’s failure to defend herself against
the charge of infidelity; the inhumane severity
with which Adolar plans to punish Euryanthe;
the potentially comical attack of a giant snake;
the King’s seemingly unmotivated willingness
to believe in Euryanthe’s innocence; and her
“Scheintod” and revival. The various textual
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revisions impinge upon the original musical
structure of the work to a greater or lesser de-
gree, ranging from cuts within pieces and the
elimination of entire pieces to the displacement
of pieces to new positions in the opera, the com-
position of new recitatives and transitions, and
the construction of entirely new scenes that
draw upon Weber’s music. Fullgraf discerns no
overriding trends (“Zeittendenzen”) in the so-
lutions that are offered, although it ist not too
difficult to see on the one hand the influence of
post-Wagnerian dramaturgy on some of the ex-
periments (e. g., the elimination of word repeti-
tions, the avoidance of complete cadences at the
ends of pieces, the visual differentiation be-
tween Euryanthe and Eglantine comparable to
that between Elsa and Ortrud) and on the other
the desire to impose twentieth-century stand-
ards of realism and plausibility on a work
rooted in romance and early-nineteenth-cen-
tury sensibilities. What she does ascertain is
that few of the adaptations offer any real im-
provement over the original libretto, a conclu-
sion that seems warranted by the fact that none
of the adaptations has been able to generate any
sustained popular enthusiasm for the work. In
contrast, her positive assessment of Wolfgang
Quetes’s staging in Nirnberg in the early
1990s, which followed the original version with
only minor cuts, suggests that, given a produc-
tion that frees itself from received ideas about
the alleged unperformability of the opera and
tnstead approaches the work with real sympa-
thy for Weber’s conception and an understand-
ing of his music, the original version of
Euryanthe can be a compelling theatrical expe-
rience.

(August 1998) Michael C. Tusa

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

Das thematische Verzeichnis der klavier-
begleiteten Sololieder Fanny Hensels erschien
rechtzeitig zum Gedenkjahr 1997, das anliss-
lich des 150. Todestages der Komponistin be-
gangen wurde. Annette Maurer hat hier erst-
mals die bisher bekannten 249 Lieder Fanny
Hensels zusammengetragen, die vornehmlich
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im Mendelssohn-Archiv und in der Musikab-
teilung der Staatsbibliothek zu Berlin, Preufi-
scher Kulturbesitz, aber auch in der Bodleian
Library, Oxford, dem Goethe-Museum und
Heinrich-Heine-Institut, Diisseldorf, sowie an
wenigen anderen Fundstellen nachweisbar
sind. In ihrer Einleitung gibt Maurer einige er-
ste Hinweise zu stilistischen Entwicklungen
der klavierbegleiteten Sololieder Hensels so-
wie zu Tendenzen im Textauswahlverhalten
der Kompoistin. Auffallend ist dabei die starke
Konzentration auf die Lyrik Goethes, die
Grundlage von iiber 30 Liedern bildet. In ei-
nem zweiten Kapitel legt die Autorin ausfiihr-
lich die Quellen- und Editionslage dar und
macht deutlich, dass moglicherweise noch mit
weiteren Funden von Autographen und Ab-
schriften Hensels zu rechnen ist.

Den zweiten Teil des Bandes bildet das ei-
gentliche Verzeichnis, in dem die Lieder alpha-
betisch nach Titeln oder Textanfingen geord-
net sind. Jeder Eintrag verzeichnet zugleich die
textlichen und musikalischen Incipits in
Notenbeispielen, die jeweiligen Entstehungs-
daten der Vertonungen, Textdichter, Auto-
graphenbezeichnung mit Fundort, gegebenen-
falls die entsprechende(n) Ausgabe(n) sowie
Bemerkungen zu den jeweiligen Entstehungs-
bedingungen (etwa zu Besonderheiten der Au-
tographen, zum Dichter bzw. Dichterin, zur
Widmung oder zu Beziigen in der Korrespon-
denz Hensels etc.). Ein Register am Ende des
Verzeichnisses erlaubt den Zugriff auf die Lie-
der tber die Namen der Dichterinnen und
Dichter, wobei schnell zu Giberschauen ist, wie
oft, wann und in welcher Auswahl Gedichte
der- oder desjenigen vertont worden sind; wei-
terhin zeigt ein chronologisches Register, wel-
che Phasen in Hensels Leben ausgesprochene
,Liedphasen” waren und wann sie sich auf an-
dere Dinge konzentrierte. Schliefilich finden
sich zu neun ausgewihlten Liedern Abbildun-
gen der Schmuckautographen, die Hensels
Mann, der Maler Wilhelm Hensel, mit Zeich-
nungen verziert hat. Sie werfen ein kleines
Schlaglicht auf das gestalterische Zusammen-
wirken des Ehepaars Hensel.

Somit ist fiir die groBe Menge an Lied-
autographen, Abschriften, Albumblitter und
Drucke ein Gesamtiiberblick gegeben, der so-
wohl fiir die weitere stilkritische Forschung als
auch fiir den musikalisch-praktischen Ge-
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brauch hilfreich und unerlisslich ist. Wiin-
schenswert wire ein Gesamtverzeichnis der
Kompositionen Fanny Hensels in gleicher
Griindlichkeit.

(November 1998) Gisela A. Miller

NORBERT BRENDT: Die Klaviersuite zwischen
1850 und 1925. Kassel: Gustav Bosse Verlag
1997. 547 S., Notenbeisp. (Kolner Beitrdge zur
Musikforschung. Band 197.)

Die Kolner Dissertation von 1996 stellt den
Versuch dar, ein schwer tiberschaubares Gebiet
zu erschlieflen. Der Terminus ,Suite” wurde
vor allem seit der Mitte des 19. Jahrhunderts in
simtlichen Bereichen der Instrumentalmusik
mit rasch zunehmender Hiufigkeit verwendet.
Einen Begriff von der Quantitit des Auftretens
der Bezeichnung geben zum einen ein 137 Sei-
ten umfassendes Verzeichnis der untersuchten
Werk (leider ohne Verweise auf die Seiten der
Besprechung in der Arbeit), zum anderen die
beiden ersten, allein 80 Seiten beanspruchen-
den Kapitel, in denen die allgemeine Geschich-
te der Suite und ihrer Wiederentdeckung im
19. Jahrhundert dargestellt wird. Diese Uber-
blicke sind sehr hilfreich, wobei sich die Benut-
zerfreundlichkeit des zweiten Kapitels mogli-
cherweise dadurch erhohen liefle, wenn es
ebenfalls in Katalogform angelegt wire.

Bei den allein auf dem Geibet der Klavier-
musik aufgefundenen iiber neunhundert Wer-
ken handelt es sich nur zu einem relativ gerin-
gen Teil um bewusste Ankniipfungen an die
ein Jahrhundert zuvor ausgelaufene Tradition
der Suite fiir Cembalo/Clavecin. Bei seinem
Versuch, eine Typologie der Klaviersuite zwi-
schen 1850 und 1925 zu begriinden, gelangt
Brendt zu nicht weniger als neundundzwanzig
Ausprigungen, die von ,Werken nach dem
Vorbild der deutschen Klaviersuite” des 17.
und 18. Jahrhunderts bis zu ,Zusammenstel-
lungen von ... Charakterstiicken” reichen, wo-
bei zwischen solchen mit und ohne einheits-
stiftenden Momenten unterschieden wird. Die
Kriterien der Anordnung sind dabei schwer
nachvollziehbar: So werden beispielsweise im
Kapitel 9.2. unter dem Titel ,Folgen von Stiik-
ken mit experimenteller stilistischer Ausrich-
tung” Klaviersuiten von (in dieser Reihenfolge)
Ernst Krenek (1924), Samuel Feinberg (1925),

Besprechungen

Filip Lazar (1925), Pal Kadoza (1921/23), Alex-
ander Tansman (1919), Alois Hiba (1922,
1923, 1925) und Karel Héaba (1920, 1925) zu-
sammengefasst, wihrend die zentralen ,Expe-
rimentalsuiten” dieser Jahre in vollig anderen
Kontexten erscheinen: Arnold Schonbergs
op. 25 figuriert in Kapitel 3.3. unter ,Freien
Zusammenstellungen tiberwiegend spatbaro-
cker Tinze” zusammen mit Edvard Grieg,
George Enescu, Paul Juon, Claude Debussys
Suite begamasque, Gustave Samazeuilh, Wal-
ter Niemann, Albert Roussel und Erwin
Schulhoffs 2. Suite, Hindemiths Suite 1922 im
Kapitel 4.4. unter ,Suiten aus Tanzen des 20.
Jahrhunderts” allein mit Schulhoffs im glei-
chen Jahr entstandener Partita. Auch verschie-
dene Suiten anderer Komponisten verteilen
sich auf ganz unterschiedliche Kapitel: So fin-
den sich Debussys andere Suiten unter 5.2. im
Zusammenhang mit , Suiten mit unterschiedli-
chen Tanzarten in bunter Reihenfolge” (Petite
Suite) bzw. unter 8.4. , Die programmatisch ge-
bundene Suite — Lockere Zusammenstellungen
ohne verbindende programmatische Ausrich-
tung” (Children’s Corner). Die beiden bedeu-
tendsten — Pour le piano und Estampes — dage-
gen fallen aus dem Rahmen der Betrachtung,
weil ,nur die Werke Berticksichtigung finden,
die ausdriicklich vom Autor als Suiten bezeich-
net worden sind” (Vorwort). Dies freilich er-
weist sich als Folge der Darstellungsmethode:
Einzig aus quantitativen Erwigungen entschei-
det die Tatsache der Bezeichnung oder Nicht-
bezeichnung im Titel tiber die Einbeziehung
der Werke, auch wenn der Sache nach Gleich-
artiges oder Vergleichbares vorliegt.

Die dergestalt gruppierten Klaviersuiten
werden einzeln nacheinander knapp und tber-
sichtlich beschrieben. Eine Reflexion tber die
Gesamtproblematik fehlt im Ansatz, obwohl
die Arbeit — laut Vorwort — einen ,ersten
Schritt zur Erforschung der Gattung” leisten
soll: Eher austauschbar werden Begriffe wie
,Gattung” (33, 50 u. 6.), ,Formbezeichnung”
(16, 46 u. 6.), ,,Gattung ... als Kompositions-
form” (66), ,Mischungen der beiden groflen
Formen Sonate und Suite” (236), ,Suitenart”
(340) usw. verwendet. Die Konzentration auf
(hiufig vage) Merkmale der musikalischen Ge-
staltung suggeriert eine Orientierung der Kom-
ponisten an priexistenten (meistenteils jedoch
von Musikhistorikern im Nachhinein aufge-
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stellten) Modellen, die — auch wenn die histori-
sche Einstellung von Komponisten des 19. und
frithen 20. Jahrhunderts als Motivation nicht zu
unterschitzen ist — nur in relativ wenigen Fal-
len intendiert sein dirfte.

Was bleibt, ist trotz allem nicht wenig: ein
Schneisenschlag durch ein schwer begehbares
Gelinde, der allein als Uberblick und
Materialpriasentation die Vielschichtigkeit der
Problematik erstmals bewusst macht.

(Januar 1999) Arnfried Edler

WALTER SALMEN: Der Tanzmeister. Ge-
schichte und Profile eines Berufes vom 14. bis
zum 19. Jahrhundert. Mit einem Anhang , Der
Tanzmeister in der Literatur®. Hildesheim u. a.:
Georg Olms Verlag 1997. 319 S., Abb. (Terpsi-
chore. Tanzhistorische Studien. Band 1.)

Als profunder Kenner ikonographischer
Quellen von musik- und tanzhistorischer Rele-
vanz ist Walter Salmen in Fachkreisen langst
bekannt, seine diversen Studien {ber
soziokulturelle Gegebenheiten abendlandi-
scher Musik- und Tanzpflege bestechen immer
wieder durch einen enormen (nicht nur
ikonographischen) Materialfundus, den er sei-
nen Untersuchungen zugrundelegt und hierbei
durch chronologische, geographische oder
,funktionelle” Kriterien sinnstiftende Zusam-
menhinge schafft. Neben Publikationen zum
Musik- und/oder Tanzleben einzelner Epochen
bzw. Jahrhunderte bemiihte sich Salmen mehz-
fach um die Rekonstruktion eines tibergreifend
(keineswegs ungefihrlich) weitgespannten Bo-
gens, wie seine jiingst — quasi im Duett — vorge-
legten Abhandlungen tiber den ,Beruf: Musi-
ker” (Kassel 1997) und , Tanzmeister” — letzt-
genannte wird im Folgenden zu besprechen
sein — nochmals besonders eindringlich aufzei-
gen.

Salmen gliedert seine Ausfiihrungen zu den
vielfaltigen Anforderungen an , Tanzmeister”
vom 14. bis 19. Jahrhundert in fiinf Grof3-
kapitel, in denen er wiederum auf der Basis
dokumentarischer Detailarbeit charakteristi-
schen Momenten des , Tanzunterrichts seit der
Antike”, von ,Hoftanzmeistern”, , Akademi-
schen Tanzmeistern”, ,Privat-zivilen Tanz-
meistern”, ,SeBhaften wund vagierenden
Winkeltanzmeistern’ nachgeht — das Fehlen
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der bestimmten Artikel in den Kapiteliiber-
schriften soll ,allzu raschen Pauschalisie-
rungen” vorbeugen bzw. ,als Zeichen grofit-
moglicher Vorsicht und Offenheit” verstanden
werden. Hierbei werden ebenso Bedingungen
und Gegenstinde des Unterrichts wie Lebens-
umstinde und Status der Lehrenden diskutiert,
so dass die Palette archivalisch belegbarer Ein-
zelinformationen von - teils penibel ausgefiihr-
ten — Hinweisen auf Besoldungen, Steuerab-
gaben sowie Hinterlassenschaften bis hin zu
juflerst aufschlussreichen Anmerkungen zur
Stellung des Tanzunterrichts innerhalb akade-
mischer Ausbildungspline reicht. Neben all-
seits bekannten Personlichen der Tanz-
geschichte kommen auch Randfiguren zur
Sprache, deren Schicksale mindestens ebenso
exemplarisch das Berufsprofil des Tanzmeis-
ters verdeutlichen. Leider verzichtet Salmen
auf die Angabe von Referenzquellen im Einzel-
nen (beispielsweise durch Fufinoten) und glie-
dert stattdessen sein Literaturverzeichnis gene-
rell nach der in den jeweiligen Kapiteln ,be-
nutzten Literatur”, wodurch die Rekonstrukti-
on der Nachweisstellen zu spezifischen Sach-
verhalten erschwert wird. Von einem mit der
Materie nicht allzu vertrauten Leser verlangt
die Fille an - durch chronologische
Sprunghaftigkeiten bisweilen disparat erschei-
nendem - Material vermutlich zunichst eine
dhnliche Beharrlichkeit, die ein grofles Puzzle-
spiel erfordert, dessen Pracht sich erst nach ge-
duldiger Arbeit entfalten kann. Das angehing-
te Bildmaterial sowie ein knapp kommentier-
ter Anhang zum ,Tanzmeister in der Litera-
tur” mit ausgewihlten Texten konnen jedoch
auch diesem Leserkreis den Einstieg erleich-
tern. Summa summarum zeigt Salmens Studie
die enorme Bedeutung der Tanzmeister als
(personifizierte) facettenreiche Widerspiege-
lung gesellschaftlicher Gegebenheiten auf und
ist daher insbesondere aus kultursoziologischer
Perspektive von grofitem Interesse. Hierdurch
bildet diese Publikation einen schwungvollen
Auftakt zu der im ,Prolegomenon I angekiin-
digten Publikationsserie ,Terpsichore. Tanz-
historische Studien” mit dem Anspruch, die
yintegrale Bedeutung des Tanzes und des
Tanzens in der ilteren wie der jlingeren Ver-
gangenheit aller gesellschaftlichen Gruppie-
rungen verdeutlichen zu helfen” und gleichzei-
tig fur die ,ficheriibergreifende Vernetzung
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Grundlagenarbeit geleistet werden muss, um
dem hermeneutischen Weitblick schirfere
Konturen verleihen zu kénnen.

(Juli 1998) Stephanie Schroedter

Cultivating Music in America. Women Patrons
and Acitivists since 1860. Edited by Ralph P.
LOCKE and Cyrilla BARR. Berkeley u. a.:
University of California Press 1997. XI, 357 §.,
Abb.

Obwohl Frauen noch immer weniger finanzi-
ellen Spielraum und weniger 6konomische
Macht besitzen als Minner, haben sie sich im
mizenatischen Bereich iiberproportional enga-
giert. Dafiir erhielten sie selten Dank — das Ste-
reotyp der reichen Witwe, die das Geld ihres
verflossenen Ehemannes ohne Sachverstand
verschwendet, hilt sich bis heute hartnickig. In
der Frauen- und Geschlechterforschung kon-
zentrierte man sich eher auf Komponistinnen
und Instrumentalistinnen und lief jene unbe-
achtet — ein Fehler, wenn man bedenkt, dass
jede Musikpraxis einer 6konomischen Fundie-
rung bedarf.

In dem vorliegenden Band werden Mizenin-
nen und deren umfassender Beistand fiir Musi-
ker oder musikalische Organisationen in Nord-
amerika untersucht. Finf reprisentative, histo-
risch und theoretisch fundierte Aufsitze dieser
Sammlung befassen sich mit Gruppen und
Trends, der restliche Teil widmet sich den
Leistungen vier bedeutender Sponsorinnen. Es
sind dies Jeannette Thurber, die Antonin
Dvotik in die USA brachte, Elizabeth Sprague
Coolidge, die einen Konzertsaal spendete und
Komponisten von Béla Bartok bis Igor Strawin-
sky mit Kompositionsauftrigen bedachte, So-
phie Drinker, die sich besonders der Forderung
von Musikerinnen widmete, sowie die Kunst-
sammlerin Isabella Stewart Gardner, die in ih-
rem groflen Haus einen Konzertsaal fiir drei-
hundert Zuhorer einrichtete. Um die Aktivita-
ten dieser Frauen zu dokumentieren, wurde
umfangreiche Quellenforschung, auch in entle-
genen Bereichen (Briefe, Tagebiicher, regionale
Zeitungen, private Archive u. a.), betrieben,
und es wurden zahlreiche Interviews gefiihrt.
Dabei bemiihen sich die Verfasserlnnen um
eine ausgewogene Balance zwischen Wiederga-
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be des Quellenmaterials und dessen Interpre-
tation.

Die einzelnen Kapitel eroffnen einen Ein-
blick in die Musikkultur, wie man ihn sonst nur
selten erhilt. Viel ist zu erfahren tber die
Grindung und das Betreiben von musikali-
schen Klubs oder iiber die Art und Weise, wie
Musiker unterstiitzt wurden. Auch vermeint-
lich nebensichliche Tatigkeiten wie der Kauf
einer Orgel durch die Frauen einer Gemeinde
werden dokumentiert. Dies macht den Reiz der
Sammlung aus - sie verlisst die eingetretenen
Pfade der Darstellung musikalischer Sachver-
halte und fihrt in die Nebenwege kleinstidti-
scher Musikkultur, zeigt ungewohnliche Netz-
werke auf. Als Abschluss liefert der Mitheraus-
geber Ralph Locke eine Zusammenfassung der
Ergebnisse, worin er unterstreicht, dass die Ma-
zeninnen weniger egoistische Ziele verfolgten,
sondern bestrebt waren, die Musik breiteren
Schichten zu vermitteln, und die Vorausset-
zungen schufen, um Neue Musik zu verbreiten.
(Januar 1999) Eva Rieger

Alma Mahler-Werfel: Tagebuch-Suiten, 1898-
1902, hrsg. von Antony BEAUMONT und Su-
sanne RODE-BREYMANN: Frankfurt/M.: S.
Fischer-Verlag 1997. 862 S., Abb.

Das wichtigste Ergebnis vorweg: Diese Tage-
biicher sind ein absolutes ,Muss” fiir alle, die
sich mit Musik, Kunst, Literatur, Geschlechter-
forschung, Psychoanalyse, Mentalitits- oder
Lokalgeschichte Wiens um die Jahrhundert-
wende befassen. Dass die Midchen-Tagebii-
cher Alma Schindlers unter dem Namen Mah-
ler-Werfel veroffentlicht werden, ist allerdings
ein Etikettenschwindel, der nur schwach durch
verkaufsfordernde Motive gerechtfertigt ist.
Dem Fachpublikum diirfte der Name
Schindler ohne weiteres zuzumuten sein, und
die tibrigen Leser, die dieses Buch hoffentlich
ebenfalls mit gehoriger Neugier zur Hand neh-
men, erhalten genau das nicht, was der Titel
verspricht, nimlich die Ehetagebiicher einer
,femme scandaleuse”. Mit einem Umfang von
862 Seiten erreicht das Buch fast schon die Aus-
mafle von Thomas Manns Zauberberg. Trotz-
dem wiinschte man sich noch eine Einfithrung
(und sei sie noch so knapp) in die Lebensdaten
Alma Schindlers, die das Verstindnis vieler
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Passagen wesentlich erleichterte. So ist zu ra-
ten, etwa die Biographie von Frangoise Giroud
hinzuzuiehen (Alma Mahler oder die Kunst, ge-
liebt zu werden, Wien/Darmstadt 1989). Und
ausgerechnet die vielen im Tagebuch erwihn-
ten und bislang weitgehend unbekannten Kom-
positionen Alma Schindlers fehlen im ansons-
ten sehr ergiebigen Register. Damit hat sich die
Liste der mikelnden Einwande aber auch schon
erschopft.

Je mehr man sich in das Buch hineinliest,
desto hoher steigt die Achtung vor der Sisy-
phusarbeit der beiden Herausgeber, und das
nicht nur, weil einem die ,fesche Alma”, wie
sie sich selbst mehrfach tituliert, bisweilen
reichlich auf die Nerven geht. Allein der Ab-
druck zweier Originalseiten (S. 478/9) lisst ah-
nen, wieviel Aufwand und unendliche Miihe es
gekostet haben diirfte, das umfangreiche Mate-
rial von einundzwanzig Tagebuch-Suiten (Nr.
4-25, die ersten drei sind verloren, S. 755)
{iberhaupt zu entziffern. Sogar die Autorin hat-
te Schwierigkeiten, ihre eigene Schrift zu le-
sen! Es wird auf einen Blick klar, warum diese
Quelle bislang in der Literatur iber Mahler,
Zemlinsky oder Moll und Klimt kaum nen-
nenswert ausgewertet worden ist. Die Familie
Moll-Schindler fiihrte ein offenes, gastfreund-
liches Haus, in dem sich Kiinstler, Bohemiens
und biirgerliche Schichten trafen, und sie nah-
men engagiert am Wiener Gesellschaftsleben
teil. Hier galt es daher, eine kaum iiberschau-
bare Fiille von Personen und Werken zu recher-
chieren beziehungsweise aus Stichworten zu
rekonstruieren. Auf ansprechende und vorbild-
liche Weise ist es dabei gelungen, den Hiatus
zwischen wissenschaftlichem Standard und
Leserfreundlichkeit zu tiberbriicken, eine For-
derung, um die jetzt, wo die Ergebnisse von For-
schung zunehmend am Grad ihrer wirtschaftli-
chen Verwertbarkeit gemessen werden, kaum
eine Edition mehr herumkommen dirfte. Dia-
kritische Zeichen sind auf ein notwendiges Mi-
nimum reduziert, so dass der Flieitext nicht
damit belastet ist. Anmerkungen im Anhang
geben Erklirungen und Hintergrundinforma-
tionen. Ein ,Arbeitsbericht” (S. 755 ff.) umreifit
so knapp wie nétig die Editionsrichtlinien. An-
gesichts des vielfiltig ausgestalteten Text-
korpus’ (mit Sinnspriichen, Zeichnungen,
Musiknotizen, eingeklebten Erinnerungen) ist
es eine originelle und durchaus angemessene
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Idee, die wesentlichen Vorinformationen (Ein-
leitung, S. VII-XVII) selber in eine literarische
Form zu fassen, nimlich als Briefwechsel bei-
der Herausgeber, in dem die Entstehungsge-
schichte der Edition, einschlieflich der Diskus-
sion schwieriger Punkte und Entscheidungen,
mitgeteilt ist.

,Ich schreibe so krass wie ich denke” (S. 678),
hielt Alma Schindler fest, und dieser Grund-
satz macht die Lektiire faszinierend und stra-
paziés zugleich. Neben immer wieder bewun-
dernswert klugen und sicheren Urteilen der
Zwanzigjihrigen tiber die Kunst der Wiener
Secessionisten, blitzenden Wiedergaben gesell-
schaftlicher Ereignisse, aber auch bestiirzenden
Schilderungen, die zeigen, welches ,Freiwild”
junge Frauen fiir Offiziere der k. k. Monarchie
waren, mitunter téricht eitlen Selbstbespiege-
lungen und antisemitischen Betisen, geben die
Tagebiicher auch iiberaus intime und unge-
schiitzte Einblicke in ein verletzliches, privates
Leben, die man lieber nicht lesen mochte.
Gliicklicherweise tiben die Herausgeber kei-
nerlei Zensur (eine ,Uberarbeitungsstufe” hat
Alma Mabhler-Werfel offensichtlich kurz vor
ihrem Tod selber vorgenommen).

Unter den vielfiltigen Aspekten, die dieses
Material enthilt, moéchte ich nur ein Thema
ansprechen: ihre musikschopferische Kompo-
nente. Die Tagebiicher zeigen, dass das vielge-
schmihte ,Komponierverbot” Mahlers nicht
Ursache, sondern nur ein (wenn auch sehr ge-
wichtiges) Motiv in einem grundlegenden
Lebenskonflikt Alma Schindlers war. Der ge-
sellschaftliche Kodex im kaiserlichen Wien
enthielt fiir Frauen wie sie keine andere Rolle,
als die, sich so teuer wie méglich zu verheira-
ten. An dieses Ziel hat sie sich gehalten, wenn
auch mit ihren eigenen Spielregeln. Alma
Schindlers ganze Erziehung war auf ein kurz-
weiliges Nichtstun hin ausgerichtet. Dass sie
nicht nur schon und betérend, sondern auch
sehr intelligent war und zudem eine auflerge-
wohnliche Musikalitit besaf3, war nicht vorge-
sehen. Thre Ausbildung verlief weitgehend
plan- und wahllos. Auch der Kompositions-
unterricht bei Josef Labor, der sie ein ,begabtes
Huhn” (S. 420) nannte, plitscherte gleichgiiltig
vor sich hin und enthielt kaum nennenswerte
Forderungen. ,Man ist ja blod, wenn man Sie
ernst nimmt iiberhaupt”, lautete etwa ein Kom-
mentar Labors. ,Und er hat recht — ich bin nicht
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ernst zu nehmen” (S. 466), fiigte sie demorali-
siert hinzu. Trotzdem komponierte sie viel, oft
fast rauschhaft, und es gelangen ihr so berii-
ckende Lieder, wie das am 7. Januar 1899 ge-
schriebene ,Ich wandle unter Blumen” nach
Heine (vgl. S. 172), eines der wenigen Beispie-
le, das tiberhaupt heute zuginglich ist.

Erst Zemlinsky erkannte ihr groles kompo-
sitorisches Talent und begann, fundiert mit ihr
zu arbeiten. In dieser Zeit (ab Frithjahr 1900)
fasste sie erneut den Entschluss, sich ganz der
Musik zu weihen. Es entstanden zahlreiche
neue Kompositionen. Die Tagebiicher spiegeln
dabei ihre zwischen Euphorie und Zweifel
schwankenden Gefiithle wider. Als Zemlinksy
den Unterricht absagte, liest man den verzwei-
felten Eintrag: , Dann lerne ich gar nicht weiter.
Verbummel mich - heirathe!" (S. 704). Fir ein
Leben als professionelle Kiinstlerin und geach-
tete Ehefrau, das sie sich so sehr wiinschte, fehl-
te ihr indessen sowohl das Vorbild (ihre Mutter
betrieb als Sidngerin die Kunst ausschlief$lich
zum Zeitvertreib), als auch das Selbstverstind-
nis, ganz zu schweigen von der gesellschaftli-
chen Akzeptanz. Alma Schindler gelang es
nicht, diesen als inneren Zwiespalt erlebten
Konflikt zu lésen. Die daraus resultierende
Spannung zeigte sich in Nervositit, Erregung
und jihen Stimmungswechseln — kein Wunder,
dass Sigmund Freud sich so intensiv der Hyste-
rie seiner weiblichen Wiener Klientel gewid-
met hat. Die wenigen veroffentlichten Lieder
lassen bereits aufhorchen. Vor dem Hinter-
grund derartiger innerer Zerreilproben moch-
te man gern auch die tbrige Musik noch ken-
nenlernen, die sich trotz der Selbstbeschrin-
kung Bahn brach.

(Februar 1999) Janina Klassen

GUDRUN BREIMANN: ,,Mathis der Maler* und
der ,,Fall Hindemith“. Studien zu Hindemiths
Opernlibretto im Kontext der kulturgeschichtli-
chen und politischen Bedingungen der 30er Jah-
re. Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1997. 210 S.
(Europdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI
Musikwissenschaft, Band 165.)

Zweifelsohne miissen bei Uberlegungen zu
Hindemiths zentralem Werk der 30er-Jahre
gleich mehrere Aspekte Beriicksichtigung fin-
den. Denn wie keine andere Komposition
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scheint sich in der Oper Mathis der Maler etwas
von Hindemiths eigenem Kunstlerverstindnis
widerzuspiegeln — in einer Zeit, in der er sich
zunehmender (musik-)politisch motivierter
Angriffe ausgesetzt sah. Diesem heiklen The-
ma stellt sich Gudrun Breimann mit ihrer 1996
in Minster angenommenen Dissertation, die
einen Versuch darstellt, das vom Komponisten
selbst verfasste Libretto nicht nur den unter-
schiedlichen Fassungen nach zu beschreiben,
sondern (obwohl die Partitur keine weitere Er-
wihnung findet) das Werk auch in Hindemiths
kiinstlerische Entwicklung und den zeitgends-
sischen Kontext einzuordnen. Doch schon wih-
rend der Lektiire dieser vom Umfang her recht
knapp gefassten Studie stellen sich Bedenken
ein, ob nicht (zumindest in diesem Fall) eine
weit mehr eingeschrinkte Perspektive auf das
Werk notwendig gewesen wire. Denn die Auto-
rin koppelt ihr eigentliches Hauptinteresse —
die Frage, inwieweit sich in Mathis’ Gestalt
und Kiinstlerverstindnis Hindemiths eigenes
Denken wiederfindet (S. 14) — an eine ausfiihr-
liche, philologisch orientierte Darstellung der
Entstehung des Librettos. So werden die histo-
rischen und kunstgeschichtlichen Grundlagen
des Mathis-Stoffes benannt (Reformation, Bau-
ernkriege und Griinewald), die Erliduterung
der (so Gudrun Breimann) sechs Szenen-
entwiirfe und drei Textfassungen gerit aller-
dings derart uniibersichtlich, dass dem Leser
kaum die Moglichkeit gegeben wird, die ein-
zelnen Stadien miteinander zu vergleichen.
Nicht nur fiir weitere Arbeiten iiber das Libret-
to und die Genese des Werkes, sondern auch
fiir die Autorin selbst wire statt einer ab-
schnittsweisen Beschreibung eine Synopse
weitaus hilfreicher gewesen (im Anhang der
Arbeit findet sich lediglich ein Verzeichnis der
Quellen). Eine solche Ubersicht hitte nicht nur
mehr Klarheit im Detail gebracht und manche
Redundanz vermieden, sondern hitte die Stu-
die zum Einstieg fiir weitere Untersuchungen
auch unverzichtbar gemacht. Bei solchen Vo-
raussetzungen muss es daher kaum verwun-
dern, dass am Ende der tibergeordnete Blick auf
Hindemiths Kiinstlerverstindnis in seiner wei-
terreichenden Komplexitit (einschliefllich der
uber den Einzelfall hinaus zu bedenkenden his-
torischen Dimension) nicht abschlieflend ge-
klirt werden kann; in nur einem knappen
Unterkapitel (S. 170-173) wird er ,im Zusam-
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menhang mit den politischen, gesellschaftli-
chen und kulturgeschichtlichen Bedingungen”
gesehen.

Mehr noch irritiert an der Arbeit neben den
zahlreichen Ungenauigkeiten die mitunter
pejorative, kaum distanzierte Sprache. Bei-
spielsweise beschreibt die Autorin die Ableh-
nung der ,Neuen Musik” in den 20er-Jahren
unreflektiert mit dem Hinweis auf deren
,Dissonanzhiufungen, ihrer primitiven oder
vertrackten Rhythmik und ihrer Zwolfton-
lehre” (S. 30); zur eigenen Positionierung wer-
den sprachlich und inhaltlich ,eindeutige”
zeitgenossische Urteile zur Untermauerung ei-
nes Bildes herangezogen, ohne diese weiter zu
diskutieren (etwa S. 29, Ernst Kreneks op. 13
betreffend). In diesem Zusammenhang bleibt
Gudrun Breimann auch einen Hinweis auf die
grundlegende Studie von Eckhard John tiber die
Politisierung der Musik (1994) schuldig.

Doch nicht allein der Darstellung des The-
mas, sondern auch dem einen oder anderen
Detail hitte mehr Sorgfalt entgegengebracht
werden miissen. In den Anmerkungen 32 und
34 findet sich etwa eine vollkommen tberflis-
sige Erdrterung des Urauffithrungsdatums der
Suite 1922 op. 26 und des Marienlebens op. 27;
sie wurden bereits in den (offensichtlich nicht
herangezogenen) Vorworten der 1990 und
1983 erschienenen Gesamtausgabe-Binde hin-
reichend mitgeteilt. Aus dem noch unveroffent-
lichten Briefwechsel Hindemiths mit dem Ver-
lag wird (zu) oft indirekt zitiert (beispielsweise
S. 124). Unklar bleibt, auf welche Publikation’
die Anmerkungen 123 und 473 verweisen.
Peinlich wird es gar, wenn diese Zeitschrift im
Literaturverzeichnis (bei einem Titel von
Giselher Schubert) als ,Deutsche Musik-
forschung” zitiert wird.

(Februar 2000) Michael Kube

MICHAEL KOBALL: Pathos und Groteske — Die
deutsche Tradition im symphonischen Schaffen
von Dmitri Schostakowitsch. Berlin: Verlag Ernst
Kuhn 1997. 284 S., Notenbeisp. (Studia slavica
musicologica. Band 10.)

»Volksfeind Dmitri Schostakowitsch®. Eine
Dokumentation der dffentlichen Angriffe gegen
den Komponisten in der ehemaligen Sowjetuni-
on. Hrsg. und aus dem Russischen tibersetzt von
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Ernst KUHN, Berlin: Verlag Ernst Kuhn 1997.
LVII, 287 S. (Opyt (russ.: Erfahrungen). Doku-
mente und Erlebnisberichte zu Musik und
Musikleben in der ehemaligen Sowjetunion.
Band 3.)

Zwei wichtige Publikationen zu Dmitri
Schostakowitsch hat Ernst Kuhn 1997 heraus-
gebracht — eine Dissertation und eine Samm-
lung von Quellentexten. Beide Biicher betrach-
ten den Komponisten - gemify den von
Solomon Volkow herausgegebenen Memoiren —
als ein Opfer des Regimes. Bei einer Dokumen-
tensammlung, die das Wort ,Volksfeind” im
Titel trigt, also bewusst nur den , halben” Scho-
stakowitsch zeigen will, ist das legitim; von ei-
ner Dissertation aber erwartet man mehr Di-
stanz; zumindest die Fragen, ob bei Volkow der
Inhalt sachlich richtig ist und ob der Text von
Schostakowitsch selbst stammt, hitte Michael
Koball sauber trennen miissen.

Die Dokumentation bietet, gegliedert nach
kulturpolitischen Daten, zentrale und in deut-
scher Ubersetzung bereits zugingliche Texte
(die Prawda-Artikel tber die Oper Lady Mac-
beth und das Ballett Der helle Bach, die ZK-Be-
schliisse vom 10. Februar 1948 und 28. Mai
1958), vor allem aber Diskussionsprotokolle,
die bislang nicht publiziert oder nur in sowjeti-
schen Veroffentlichungen greifbar waren. Hin-
zu kommen das umfangreiche Pamphlet iiber
Schostakowitsch, das der Komponist Marian
Kowal 1948 in der Sovetskaja Muzyka heraus-
brachte sowie Kommentare zu einzelnen Sym-
phonien Schostakowitschs und sowjetische
Stellungnahmen zu Solomon Volkows Buch.
Die Texte sind vorziiglich tibersetzt und sorg-
filtig kommentiert; fiir alle, die sich mit Schos-
takowitsch und mit sowjetischer Musikge-
schichte beschiftigen stellt diese Dokumentati-
on ein unverzichtbares Nachschlagewerk dar.
Die ,Systematische Auswahl-Bibliographie”
im Anhang erschlieft nahezu alle Publikatio-
nen bis 1996; einzuwenden ist lediglich, dass
Aufsitze in Sammelbinden nur teilweise
erfasst sind.

Der einleitende Essay von Gilinter Wolter er-
scheint in hohem Mafie irgerlich, denn er ori-
entiert sich am Stil der Sensationspresse. Da-
mit steht er, freilich unter umgekehrten Vor-
zeichen, den sowjetischen Pamphletisten in
nichts nach. Zudem offenbart der Text, dass der
Autor des Russischen nicht michtig ist und da-
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her wichtige Publikationen nicht zur Kenntnis
genommen hat.

Auch zu Michael Koball muss einschrinkend
gesagt werden, dass er russischsprachige Lite-
ratur nahezu vollstindig ignoriert und sich
statt dessen auf sekundire, auch tertiire Quel-
len beruft. Auch er schreibt feuilletonistisch,
gleitet aber niemals in reiflerischen Tonfall ab.
Wer an Formulierungen wie ,bevor das
Schicksalsmotiv die Musik in die Tiefe reif3t”
(S. 44) oder ,das erste Thema fliegt wiederum
in schneidender Verzerrung [...] vorbei” (S.
139) keinen Anstofs nimmt, findet hier ein
informationsreiches Buch.

Koball nennt sein Verfahren ,kontextuelle
Analyse”; der offenkundige Bezug zur musika-
lischen Hermeneutik und zu Constantin
Floros’ , semantischer Analyse” wird mit kei-
nem Wort erortert. Fiir die motivisch-themati-
sche Arbeit bei Schostakowitsch prigt Koball
den Terminus ,gestische Metamorphose” (S.
23 u. 6.); auch hier fehlt die Diskussion tiber
den Bezug zur ,entwickelnden Variation” und
zur , kontrastierenden Ableitung”, die der Fra-
ge nach der , deutschen Tradition” mehr Tie-
fenschirfe hitte verleihen konnen. Koball be-
schrinkt sich, was naheliegt, auf die Topoi der
Beethoven-Rezeption, die in der Sowjetunion
im Geist des Sozialistischen Realismus verengt
wurden, und auf die Mahler-Exegese, die
Schostakowitsch durch Iwan Sollertinskij ken-
nengelernt hat.

Die Kapitel zu ausgewihlten Symphonien
(die 3., 8., und 11.-14. Symphonie werden nicht
behandelt), zu Schostakowitschs spiter Kam-
mermusik und zur Bedeutung der Passacaglia
in seinem Schaffen sind Einzelstudien, die
zwar viel Bekanntes wiederholen, aber auch be-
merkenswerte neue Perspektiven und Beobach-
tungen bieten (wie z. B. die Hinweise auf die
inneren Widerspriiche der 2. Symphonie, S. 73
f. oder auf die Parallele zwischen dem Beginn
der 10. Symphonie und Franz Liszts Faust-Sym-
phonie, S. 210).

Leider fehlen einige Nachweise (S. 41, 74,
200, 251, 256); im Inhaltsverzeichnis gibt es
zwar Kapiteluberschriften, aber keine Seiten-
zahlen!

(September 1998) Dorothea Redepenning
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Philipp Herschkowitz iiber Musik. Viertes Buch.
Hrsg. von Lena HERSCHKOWITZ und Klaus
LINDER. Mit einem Vorwort von Klaus Linder
und einem Werkverzeichnis. Moskau 1997. Ver-
trieb: Kubon & Sagner, Miinchen. 236 S.

In den 60er-Jahren vor der Tschechoslowa-
kei-Invasion, als sich im Westen wie im Osten
Hoffnungen regten, die Sowjetunion kénne in
natiirlicher Evolution bald zu einem ,norma-
len” Land werden, fiigte sich sein Name zwang-
los in diese Erwartungen: ein Webern-Schiiler
in Moskau, der der jungen Komponisten-
Avantgarde dort das Zwolfton-Handwerk bei-
brachte. So kommt Philipp Herschkowitz (ru-
minisch Herscovici) in dem hoffnungsvollen
Biichlein Nové proudy v sovétské hudbé (Neue
Stromungen in der sowjetischen Musik) von
Viclav Kucera (Praha: Panton 1967) vor, hier
unter seiner russischen Namensform Gers-
kovi¢c mit dem Vatersnamen MojseeviC, als
Lehrer von Andrej Volkonsky und Edison
Denisov sowie als Theoretiker der Dodekapho-
nie (S. 20, 27, 59).

1968 rollten die Panzer nicht nur gegen Pra-
ger, sondern auch andere Illusionen vom auf-
rechten Gang. ,Avantgarde” wurde im Sowjet-
reich zum Schimpfwort wie ehedem, die junge
Komponistengeneration mit Namen wie Arvo
Pirt, Sergej Slonimskij, Boris Tis¢enko, Valen-
tin  Silvestrov, Alfred Schnittke, Sofia
Gubajdulina, Leonid Grabovskij oder Nikolaj
Karetnikov, eben noch so hoffnungsvoli bei
Kucera prisentiert, geriet unter Repressionen,

_die bis zu totalen Berufsverboten und Emigra-

tionen fiihren sollten; Kuceras Buch wagte auch
kein westlicher Verleger mehr im Westen her-
auszubringen. Denn man war ja auf Entspan-
nung aus und wollte den Groflen Bruder nicht
mit unerwiinschter Kenntnis verirgern — so
fehlte dann Herschkowitz’ Name, obschon
mehrfach vorgeschlagen, im Riemann-Ergin-
zungsband infolge sowjetischer Beraterktinste
und in der guten Gesellschaft der Komponistin
Sofia Gubajdulina oder des Theoretikers
Boleslav Javorskij. Schon die blof3e Erwihnung
Herschkowitschs als Inspirator der
Avantgardegeneration loste in der offizidsen
sowjetischen Musikpresse Wutausbriiche aus,
und als Jurij Cholopov 1984 seine (die erste
sowjetische) Webern-Monographie ver6ffentli-
chen konnte, musste er den Namen dieses We-
bern-Schiilers verschweigen. Ein Brief Hersch-
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kowitz’ an jenen (S. 172 f.) nimmt auf den Vor-
gang Bezug.

So wird in Deutschland erst jetzt eine —
selbstverschuldet verspitete — Kenntnisnahme
von einer Person europidischer Musikgeschich-
te moglich. Philipp Herschkowitz wurde 1906
im ruminischen Iasi geboren, offenbar in so
vermogendem Elternhaus, dass ein Musik-
studium in Wien sich von selbst verstand: Zu-
nichst beim verehrten Alban Berg, spiter bei
Anton Webern, und als die Wirtschaftslage sich
verschlechterte, erhielt er dank ihrer Unter-
stiitzung Arbeitsauftrige der Universal Editi-
on. Dann kamen 1938 die Nazis. Als Jude zu-
riick in die ruminische Heimat? Aber dort war
er arbeitslos, also in die — nach dem Hitler-Sta-
lin-Pakt sowjetisch annektierte — Bukowina, wo
er in Czernowitz an einer Musikschule unter-
richten konnte, auf deutsch. Dann nahm jener
Pakt sein bekanntes Ende: Kriegsausbruch, es
folgten Flucht, Evakuierung nach Taschkent in
Usbekistan, Aufnahme in den Komponisten-
verband und 1946 Niederlassung in Moskau.
1949 dann Ausschluss aus dem nun auf Anti-
tormalismus-Kurs steuernden Komponisten-
verband; wenigstens aus dem , Musikfonds” hat
cr ein bescheidenes Auskommen, das ihm dann
auch wieder genommen wird, und er unterrich-
tet als Privatlehrer. Bei dem Webern-Schiiler
wollten nun junge Komponisten wie Alfred
Schnittke oder Viktor Suslin, die Elite der so-
wjetischen Aufbruchsgeneration, gern erfah-
1en, wie die ihnen bis dahin vorenthaltene Mu-
sikgeschichte aussah: das Kapitel Zwolftonmu-
sik. Aber Herschkowitz tat ihnen diesen Gefal-
len nicht, jedenfalls nicht unmittelbar. Arnold
Schonberg selbst hatte ja seine Schiiler nicht
Zwolftontechnik unterrichtet (Peter Graden-
witz belegt dies an zahlreichen Ermittlungen in
dessen Schiilerkreis: Arnold Schénberg und sei-
ne Meisterschiiler. Berlin 1925-1933. Wien
1998), sondern unterrichtete sie analysierend
am Werke Beethovens; ebenso hielten es seine
Schiiler Alban Berg und Anton Webern — wa-
rum hitte Herschkowitz es anders halten sol-
len?

Gleichviel: Die dodekaphone Ordnung fiel
als Nebenerkenntnis ab; Webern wurde zum
Leitstern jener Tauwettergeneration, die zwi-
schen Stalins Tod und der Eiszeit nach der
Tschechoslowakei-Invasion 1968 Wege in eine
weltoffene Normalitit suchten, welche damals
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als Hoffnung greifbar schien. Seit 1979 kimpf-
te Herschkowitz um seine Ausreise nach Israel.
1987 erhielt er sie endlich — nach Wien, wohin
ihn die Alban-Berg-Stiftung eingeladen hatte
und wo er zwei Jahre darauf verstarb. Seine
deutschsprachigen Schriften — zum groflen Teil
Beethoven-Analysen, Zwolfton-Theoretica,
aber auch Briefe an Alban Berg, Heinrich Béll,
Bruno Kreisky und andere Zeitgenossen sind
nun in diesem Privatdruck nachzulesen, den
die Witwe Lena Herschkowitz und Klaus Lin-
der mit Unterstiitzung der Belaieff-Stiftung
(nach drei russischsprachigen Sammlungen)
herausbrachten.

(Januar 1999) Detlef Gojowy

Ndhe und Distanz. Nachgedachte Musik der
Gegenwart 2. Hrsg. von Wolfgang GRATZER.
Hofheim: Wolke Verlag 1997. 297 S,
Notenbeisp.

Fasst man Musikverstehen als ein herme-
neutisches Sich-mit-Musik-in-Beziehung-Set-
zen auf, so vermogen die in der vorliegenden
Veroffentlichung zusammengestellten Texte
solcherart Verstehens-Prozesse anzuregen.
Denn auch Band 2 des Projektes Ndihe und Dis-
tanz. Nachgedachte Musik der Gegenwart stellt
(analog der konzeptionellen Idee des ersten
Bandes) wieder nahezu ein Dutzend zeitgends-
sischer Kompositionen in verbalen Eigen- und
Fremdinterpretationen vor, die hier aus-
schlieBllich als Originalbeitrige zum Abdruck
gelangen. Werkkommentierende Texte der je-
weiligen Komponisten auf der einen Seite fii-
gen sich mit der Parallelinterpretation eines
ausgewiesenen Kenners auf der anderen Seite
zum attraktiven Kontrapunkt. Dieses von Wolf-
gang Gratzer als Herausgeber entwickelte und
realisierte Konzept tiberzeugt unmittelbar: Da
es zwischen Eigen- und Fremdinterpreten bei
der Entstehung der Textbeitrige keinerlei Ab-
sprachen gab, gerit die vergleichende Lektiire
zum durchaus spannenden Vorgang; mit der
Lektiire lisst man sich auf eine permanente
Pendelbewegung im Raum zwischen vertrauter
Nihe und reflektierender Distanz (zur jeweili-
gen Musik] ein.

Das ungelenkte Eroffnen eines Deutungs-
potenzials mittels der kommentierenden Tex-
te wendet sich dabei an jenen Leser, der sich
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einer horenden und lesenden Suche nach dem
eigenen Standort verpflichtet weif3. Die indivi-
duell-stilistisch und methodisch-analytische
Vielfalt in der vorliegenden Textsammlung
wirkt insofern und nachgerade stimmig. Hel-
mut Lachenmanns Beitrag zu seinem 2. Streich-
quartett ,Reigen seliger Geister” (1989) zeich-
net sich beispielsweise durch einen hochst bild-
reich-sensiblen, eigentlich schon artistischen
Umgang mit Sprache aus, der die kompositori-
sche Intention - gestalterische Verarbeitung
des sich auflosenden Gegensatzes zwischen
klingendem Ton und Streich-Gerdusch - ver-
mittelt. Ganz anders dagegen der Sprach-
duktus im Werkkommentar Dieter Schnebels
(Vier Stiicke — Violine und Klavier 1991). In der
prizisen Sachlichkeit freilich fihrt er direkt in
die dsthetische Spannung der Komposition hin-
ein, in der die beiden Instrumental-Farben sehr
feingradig miteinander vermittelt werden. Im
Text ,13 fragmente zu komposition a 9
(palimpsest)” von Jakob Ullmann will der Kom-
ponist auch durch die graphische Anordnung
relevanten musikalischen und literarischen
Materials den Leser fiir eine horende Begeg-
nung mit seiner Musik vorbereiten. Im Zen-
trum steht sicherlich der im franzésischen Ori-
ginal und in deutscher Ubersetzung veroffent-
lichte Beitrag des portugiesischen und in Paris
wirkenden Komponisten Emmanuel Nunes zu
seiner Komposition Quodlibet fiir Schlagzeug-
sextet, Instrumentalensemble und Orchester
(1991). Denn hier wird die konkret raumliche
Dimension des Begriffspaars zur konstruktiven
Basis: In den verschiedenen Raumpositionen
der Teilensembles realisiert sich das istheti-
sche Konzept. Nihe und Distanz wirken als
kompositorische Faktoren, wobei auch die zeit-
liche Dimension als Erinnerung an das
,Coliseu dos Recreios” in Lissabon, dem
Urauffithrungsort, thematisiert ist. Die Hypo-
thek jeder Fremdinterpretation, jedes analysie-
renden Herangehens zeigt sich hier paradig-
matisch; denn die an die Auffithrungssituation
gebundenen Wirkungsverhiltnisse als ent-
scheidende Komponenten des Werks kénnen
sich in der Komposition nur wihrend der kon-
kreten Auffithrung in einer ,polyperspekti-
visch aufgeficherten” Riumlichkeit realisie-
ren. Martin Zenck stellt sich in seinem kom-
mentierenden Textbeitrag diesen Schwierig-
keiten, vermag durch seine Ubersicht zu den
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konzeptionell-organisatorischen ~ Gegebenhei-
ten des Stiicks dessen auratischen Charakter zu
vermitteln.

Andere Fremdinterpretationen haben es da
leichter. Entweder ist der Analysierende aufs
Engste vertraut mit der Komposition, da er sie
selbst als Auffithrender vor Publikum realisiert
(Siegfried Mauser im Falle der Schnebel-Kom-
position). Oder es liegen seitens des Komponi-
sten weitere aussagekriftige Auflerungen vor,
die eine Grundlage der Interpretation bilden
konnen (wie im Text von Martin Kaltenecker
zu Lachenmanns Quartett). Bezieht sich die
Komposition auf literarische Texte wie z. B. bei
Werken von Heiner Goebbels (Herakles 2 fiir
fiinf Blechbliser, Schlagzeug und Sampler) und
Ullmann, so bietet sich von daher eine herme-
neutische Herangehensweise an, wie sie am
iiberzeugendsten von Wilfried Gruhn in sei-
nem Beitrag zu Luciano Berios Streichquartett
Notturno eingelost wird: Die der Komposition
als literarisches Motto vorangestellte Gedicht-
zeile Paul Celans gilt hier als Angebot, das voll-
standige Gedicht zur Erhellung eines Verste-
henskerns zu befragen. Es stellt insofern einen
Deutungskontext her, wirkt aber nicht etwa als
semantische Referenz. Bei den im Weiteren
vorgestellten Kompositionen handelt es sich
u. a. um Wilhelm Killmayers Chorstiick Lu
labbru (Clytus Gottwald), Beat Furrers Narcis-
sus-Fragment fir zwei Sprecher (ad libitum)
und Orchester (Diether de la Motte) und Olga
Neuwirths Komposition Lonicera Caprifolium
fiir Ensemble und Tonband (Ulrich Mosch).

Eine hilfreiche Liste erreichbarer Einspie-
lungen der Kompositionen erginzt neben den
zahlreichen Notenbeispielen die Lektiure sinn-
voll, die allerdings manches Mal ob der sich
wiederholt eingeschlichenen Druckfehler ins
Stocken gerit. — In solchem Musik-Nach-Den-
ken und seiner Versprachlichung ereignet sich
der zwiefache Prozess der notwendigen Verge-
genwirtigung von zeitlich nicht fixierbarer
Musik und einer verstehenden Anniherung in
eindringlicher Weise. In den vorliegenden
Textbeitrigen findet eben nicht nur reine
Strukturbeschreibung statt, sondern der lesen-
de Mitvollzug jener Reflexionen aus verdeutli-
chender Nihe und klirender Distanz macht
geradezu neugierig auf die klingende Musik.
So steht das Bemerken des Herausgebers zu-
letzt voll berechtigt: Unverriickbarer und nicht
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ersetzbarer Bezugspunkt fiir ein Sich-mit-Mu-
sik-in-Beziehung-Setzen bleibt das live-Musik-
erlebnis, die unmittelbar miterlebte Auffiih-
rung der Komposition durch Interpreten.

(JTanuar 1998) Gunther Diehl

MARTIN SUPPER: Elektroakustische Musik
und Computermusik. Geschichte — Astehtik —
Systeme. Hofheim: Wolke 1997, 208 S., Abb.
Fiir die Musikwissenschaft sind elektroakus-
tische Musik und Computermusik im Wesent-
lichen ein weites Feld, ein grofier weifler Fleck
in der musikalischen Kartographie der zeitge-
nossischen Musik. Grund dafiir sind die zahl-
reichen technischen und kompositorischen An-
sitze, die kaum anschaulich zu beschreiben
sind, ohne in technischen Details zu versinken,
und die sich aufgrund ihrer Unterschiedlich-
keit auch in der Entwicklung noch schlechter
historisch darstellen lassen. Es ist deshalb si-
cher nicht tbertrieben, in der wissenschaftli-
chen Beschiftigung mit dieser Art Musik eine
Herausforderung zu sehen. Martin Supper hat
sich ihr erfolgreich gestellt und einen verstind-
lichen systematischen Uberblick der elektro-
akustischen Musik und Computermusik seit
1945 geschrieben, dem er einen kurzen histori-
schen Abriss voranstellt. Im Hauptteil macht
Supper dann nicht nur die unterschiedlichen
technischen Ansitze deutlich, sondern auch,
dass auf verschiedenen Ebenen komponiert
werden kann: Klangsynthese, ob horizontal
oder vertikal, ist etwas fundamental anderes
als Partitursynthese. Supper ordnet die ver-
schiedenen technischen Verfahren diesen Be-
griffen (sowie weiteren Untergruppen) zu, er-
ldutert sie und erwihnt die wichtigsten Kompo-
sitionen, die mit den jeweiligen Verfahren pro-
duziert wurden, in einer Kurzbesprechung.
Schon allein die durchgingige Inbeziehung-
setzung von Technik und Kompositionen ist
eine Novitit auf dem Gebiet und kann kaum
hoch genug eingeschitzt werden. Elektroakus-
tische Musik und Computermusik wird somit
nicht auf die ihnen zugrunde liegenden techni-
schen Fragen und ihrer Darlegung reduziert,
sondern auch als Resultat des mit ihnen auf ver-
schiedenartigste Weise verkniipften komposi-
torischen Schaffens verstanden und beschrie-
ben. Supper nimmt hierbei die Position des Be-
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richterstatters ein und legt zahlreiche einzelne
Kompositionskonzepte und -ansitze dar. Ne-
ben der Vielfalt der technischen Verfahren er-
hilt man daher einen Eindruck von der Vielfalt
der in ihrer Anwendung entstandenen Kompo-
sitionen. Zwei etwas seltsam anmutende Kapi-
tel zu , Kinstlicher Intelligenz und Kognition”
bzw. ,Musik und Raum”, in denen Supper
gleichfalls technische und kompositorische An-
sitze miteinander in Verbindung bringt, been-
den den Haupttext. Als mehr abstrakte und
theoretische Groflen passen sie zwar scheinbar
nicht direkt zu der vorangehenden technisch-
konkreten Systematik, vervollstindigen aber
die Beschreibung des ganzen Sachgebietes.
Suppers Buch ist trotz der Kiirze umfassend
geworden. Zumal ein angefiigtes Glossar Defi-
nitionen und Erlduterungen der wichtigsten
Begriffe enthilt, ist es als Einfithrung in die
elektroakustische Musik und Computermusik
sehr gut geeignet, auch wenn es als solches
nicht ausdriicklich definiert wird. Die (fiir Ex-
perten] manchmal etwas abrupt wirkenden
Verweise auf die Geschichte der elektroakusti-
schen Kunst vor 1945, die gelegentlich etwas zu
allgemein gehaltenen, knappen Beschreibun-
gen der Technik und Kompositionsweise wer-
den vor dem Hintergrund dieser Funktion des
Buches nachvollziehbar. Wer mehr und detail-
reichere Kenntnisse erwerben mochte, kann
sich an die umfangreiche, ebenfalls systema-
tisch geordnete Literaturliste halten, die das
Buch beschlieft. Es war hochste Zeit, dass eine
solche verstindliche und umfassende Einfiih-
rung in das Themengebiet erscheint.
(Juli 1998) Martha Brech

MARTHA BRECH: Analyse elektroakustischer
Musik mit Hilfe von Sonagrammen. Frankfurt
a. M. u. a.: Peter Lang 1994.V, 211 S., Abb. (Eu-
ropdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI,
Musikwissenschaft. Band 118.)

Mit ihrem Buch hat Martha Brech die erste
deutschsprachige Arbeit vorgelegt, in der elek-
troakustische Musik aus den achtziger Jahren
aufgrund von Computersonagrammen analy-
siert wird. Diese Arbeit versteht sich iiber drei
detaillierte Einzelanalysen hinaus als ein Ver-
such einer werkiibergreifenden Darstellungs-



352

form, die ihre Effizienz an verschiedenen Bei-
spielen unter Beweis stellt. Aus diesem Grund
sammelt Brech zunichst Informationen zu frii-
heren Notationsversuchen der elektroakusti-
schen Musik und untersucht sie auf eine mogli-
che Verallgemeinerung hin. Die Partituren aus
den fiinfziger und sechziger Jahren (zu Werken
Stockhausens, Koenigs und Ligetis) sowie ver-
einzelte Notationsvorschlige von Wissen-
schaftlern und Komponisten (Frisius, Smaley,
Cogan) erscheinen ihr entweder zu deutlich auf
eine spezifische Fragestellung zugeschnitten
oder lediglich als Stadien auf einer weiteren
Entwicklungslinie. Auch unterstreicht sie die
unterschiedliche Ausrichtung dieser Nota-
tionsformen: Mitlesepartitur oder Nach-
stellungsunterlage. Diese Doppelheit gilt es zu
tiberbriicken. Um nun in ein Werk tiefer einzu-
dringen als beim visuell nicht unterstiitzten
Horen, wihlt Brech als , Instrument” das Sona-
gramm, eine zweidimensionale Klangdar-
stellung (Zeit- gegen Frequenz-Achse), die auf-
grund von Schwirzungsgraden gleichsam drei-
dimensional wird. Verloren geht beim Sona-
gramm ein Aspekt, den einige Partituren zu
elektroakustischer Musik in der Zeit der
Analogtechnik boten: die Moglichkeit, Zahlen-
materialien und Herstellungsvorginge heraus-
zulesen, die einer herkdmmlichen Analyse
eine ausreichende Grundlage boten. Anderer-
seits hat sich durch vermehrtes Skizzen-
studium eine neue Philologie herausgebildet,
die sich gerade jenen Aspekt der Konstruktion
zum Ziel gesetzt hat. Es ist also sowohl ver-
stindlich als auch wissenschaftlich zu rechtfer-
tigen, dass Brech sich auf den wahrnehmungs-
orientierten Aspekt dieser Musik konzentriert,
und auch dass sie zum Untersuchungsfeld recht
ncue Produktionen gewihlt hat, deren Her-
stellungsprinzipien jenseits der Handvoll ana-
loger Techniken liegt. Mit den aufkommenden
digitalen Techniken schuf sich jedes Studio ei-
gene Computerprogramme, so auch das von
Tamas Ungvary unter Mitarbeit verschiedener
Techniker und Ingenieure entwickelte Sona-
grammprogramm, das Brech verwendete.
Produktionsprozesse nachzustellen, ist unter
diesen Umstinden wohl nicht der angemesse-
ne Zugang, so dass es weise erscheint, sich den
Resultaten zuzuwenden und sich als Ziel zu
setzen, grafische Darstellungsformen zu ent-
wickeln, die gerade das Gehorte deutlich zu fi-
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xieren verstehen, dieses Horen eben zum Maf}
aller Dinge machen.

Entsprechend diesem Vorhaben untersucht
Brech die verschiedenen Stadien der Rezepti-
on. Von der Physiologie, auf die im weiteren
Verlauf der Studie jedoch nicht zuriickgegrif-
fen wird, zur Wahrnehmungspsychologie, die
entscheidende Kriterien zum neuen System
beisteuert, bis hin zu einem kleinen Einblick in
die Rezeptionsanalyse, die sich bisher wenig
um Musikformen gekiimmert hat, die lediglich
klanglich vorliegen (es sei denn, es wird ihnen
ein ethnographischer oder kultursoziologischer
Wert zugesprochen). Die ,graphische Trans-
formation” (S. 83) von Schall zu Schaubild ist
nicht Selbstzweck: Das Sonagramm bietet ein
recht neutrales Bild von der Verteilung der Fre-
quenzen Uber Spektrum und Zeit, das aber
nicht als ,objektiv” bezeichnet werden kann, da
es von den gewihlten Einstellungsparametern
mit Blick auf giinstige Abbilder abhiangt. Aus
diesem Sonagramm und dem wiederholten
Horen werden Daten gewonnen, die in Form
von Tabellen als einem weiteren Schritt der
Arbeit resiimiert werden. , Es handelt sich also
explizit um ein analytisches System, das nicht
den Anspruch erhebt, als Mitlesepartitur geeig-
net zu sein, sondern eher zur Orientierung fiir
eine griindliche verbale Beschreibung der
wahrgenommenen Klinge dienen soll” (S. 83).
Dass Brech ihre Tabellen einmal proportional
zum Zeitablauf gliedert, ein anderes Mal hin-
gegen in regelmiflige Kistchen einteilt, stort
beim ersten Kontakt; auch wire vielleicht eine
Verteilung der Symbole in den Kistchen denk-
bar, die gerade den Zeitparameter genauer in
Rechnung stellte — doch wird hier an das Sys-
tem just jener Anspruch gestellt, den Brech
nicht in den Mittelpunkt gertickt wissen wollte:
eben eine gewisse Mitlesequalitit.

Die Wahl der analysierten Werke spiegelt
dartiber hinaus verschiedene Analyse-Situatio-
nen wider, da man entweder iiber Auskiinfte
des Komponisten verfiigt (wie bei Trevor
Wishart), oder keine weiteren Informationen
zuginglich sind (bei Ake Parmerud), oder aber
der Vergleich mit anderen Analysen sich anbie-
tet (wie bei Jonathan Harvey, dessen Realisa-
tionsassistent Jan Vandenheede tiber die gelei-
stete Arbeit 6ffentlich Bericht abgelegt hat). Am
wenigsten greift Brechs System bei Parmeruds
Werk: Die Beschreibung ist sehr technisch, mit
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wenigen Klangmetaphern angereichert, und
auch in formaler Hinsicht scheint sich dieses
Stiick dem analytischen Zugriff zu entziehen.
Deutlich besser lesen sich die beiden anderen
Analysen. Wenngleich es ein wenig stort, dass
die Einfiihrung zu Wisharts Komposition Vox 5
zentrale Elemente des Diskurses des Komponi-
sten enthilt und diese der Analyse (in Brechs
Sinne enger verstanden als Schritt der Sona-
gramm- und Horanalyse, dem anschlieflend
eine Phase der Interpretation folgt, in der dem
Komponisten vermehrt das Wort erteilt wird)
sozusagen vorgeschaltet sind, zeigt sich, wie
schr bei einem Werk, dessen Klinge sich noch
fassen lassen, ein Eindringen von Auflen her
Friichte tragen kann. Auch bei Harveys Ritual
Melodies ist der Einblick in das Werk bedeu-
tend, und der Vergleich mit dem Herstellungs-
bericht zeigt, dass eine intensive Auseinander-
setzung mit einem Kunstwerk zur indirekten
Aufdeckung des einen oder anderen Anliegens
des Kuanstlers fithren kann.

Abschlieflend ist in dem vorliegenden Buch
cin wichtiger Beitrag zu begriiffen, dessen Trag-
weite man tiber die Grenzen der elektroakusti-
schen Musik hinaus sehen sollte, denn auch
jede andere Musik wird zunichst gehort, und
{zumindest heute) nur noch von einer kleinen
Schicht handwerklich an bestimmte Musiken
gebundener Facharbeiter (Orchestermusikern
wie Musikwissenschaftlern) auch gelesen. So
sind Kriterien wie Unterscheidbarkeit der
Stringe einer Polyphonie oder Verdeckungs-
phdnomene (wie sie von Brech entweder im So-
nagramm oder beim Horen diagnostiziert wer-
den) auch Mittel, z. B. Interpretationen auf ihre
Giiltigkeit hin abzutasten. Uberzeugend ist
auch die graphische Qualitit der Schaubilder
und der Reproduktionen von Analysen. Somit
handelt es sich hier um ein eindeutiges Pladoy-
er fir das Sonagramm, aber kaum um ein
leichtgliaubiges Bekenntnis.

(September 1999) Pascal Decroupet

PETER WILLIAMS: The Chromatic Fourth.
During Four Centuries of Music. Oxford:
Clarendon Press 1997. 262 S., Notenbeisp. (Ox-
ford Monographs on Music.)

Wunderbar ist hier das Seltene gegliickt, ein
mit Tonsatztechniken befasstes Buch zur fes-
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selnden, spannenden Lektiire zu gestalten.
Und gegliickt ist einem in bisherigen Verof-
fentlichungen vor allem mit Orgelmusik (vor
allem der Bachs) beschiftigen Autor ein Gang
durch vier Jahrhunderte, der in allen Stationen
einfithlsames Verstehen, Sensibilitit fiir Blei-
bendes und sich Wandelndes sowie beeindru-
ckende Kenntnis der Musik und der musik-
theoretischen Literatur verweist.

Der den Quartraum fallend oder steigend
chromatisch ausfiillende Gang wird von 1550
an in geistlicher Musik und Madrigalen,
Pavanen und Fantasien, Lamenti und Opern
behandelt. Dann ein Gang durch die Musikge-
schichte iiber Bach und Hindel, iiber die Klas-
sik und Romantik (Sonderkapitel Oper und
Solokonzert) bis zum Ende der Dur-Moll-To-
nalitit. Abschliefend dann noch ,Later
Reminiscences”.

Stets wird bedacht, ob es sich jeweils um eine
Tonsatzpraxis handelt (darin aber die Vielfalt
der Moglichkeiten: essential, ornamental,
paraphrased, dispersed oder, wie einmal bei
Mozart aufgezeigt, immanent, also im dichten
Tonsatz gleichsam versteckt) oder um Aus-
druck, Affekt. Und gut wird in beiden Berei-
chen differenziert zwischen formelhaft-kon-
ventionell, Sprache der Zeit, Originalitit, Er-
wartbarem oder Uberraschung im jeweiligen
Kontext sowie quasi-Zitat einer vor Jahrhunder-
ten gesprochenen Sprache.

Hitte der Gang nicht vor Wagners alles
durchdringender Chromatik enden miissen?
Nein, denn klug wird nun neben kurzen oder
sehr viel weiter fithrenden chromatischen Gin-
gen die chromatisch erfiillte Quarte aufgrund
ihrer Quasi-Tonika-Dominant-Begrenzung als
nun seltene und darum besonders wirkungsvol-
le Moglichkeiten verdeutlicht.

Ein Buch, das auch in die Hinde aller Musik-
dozenten gehort!

(Juli 1998) Diether de la Motte

Manuscripta Musica, Band 6: Die Handschriften
der Gesamthochschulbibliothek Kassel Landes-
bibliothek und Murhardschen Bibliothek der
Stadt Kassel. Bearb. von Clytus GOTTWALD,
hrsg. von Hans-Jiirgen KAHLFUSS. Wiesbaden:
Harrassowitz 1997. 936 8.

Als Clytus Gottwald 1984 die Aufgabe iiber-
nahm, die Kasseler Musikhandschriften zu ka-
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talogisieren, sah er sich einem heterogenen und
duBerst untbersichtlichen Notenbestand ge-
geniiber. Immer wieder sollten ,neue” Musik-
handschriften zu Tage gefordert werden. Seine

Arbeit an den Kasseler Handschriften glich.

dem Kampf mit einer Hydra: Kaum war ein
Bereich der Handschriften gesichtet und be-
schrieben, tauchten mindestens zwei weitere
auf. Uber zehn Jahre dauerte die iiberfillige
Aufarbeitung.  Abgesehen von kleineren
Bereichskatalogen konnte ein zentraler Zugriff
auf die Kasseler Musikhandschriften nur iiber
den Katalog von Israél aus dem Jahre 1881 er-
folgen. Bestandserweiterungen der Bibliothek
im ausgehenden 19. Jahrhundert waren dort
nur vereinzelt verzeichnet, da Israéls Katalog
auf einem Handschrifteninventar von 1822 ba-
sierte. Die jetzt abgeschlossene systematische
Erfassung der Musikhandschriften war somit
seit Jahrzehnten ein Desiderat.

Der neue Katalog greift die alte Gliederung
der Manuskripte nach Formaten (Folio, Quart,
Oktav) auf und katalogisiert — entgegen den
Vorgaben der Deutschen Forschungsgemein-
schaft (DFG) - die Nachlassbestinde nicht ge-
sondert. So kommt es, dass unter den Folio-
handschriften, die tiber 500 Seiten in der Be-
schreibung ausmachen, ein Canticum Beatae
Mariae Virginis ... (2° Ms. Mus. 2) des Landgra-
fen Moritz von 1600 und Beim Kaffee saf$ Ma-
dam Neumann (2° Ms. Mus. 1478.6 Nr. 13) aus
dem 19. Jahrhundert den gleichen Bestand tei-
len. Die ilteste Handschrift des Musik-
handschriftenbestands ist ein Hymnus von
Gilles Binchois (1452), da die in Kassel vorhan-
denen mittelalterlichen Chorhandschriften
den Manuscripta Theologica zugeordnet sind.
Doch ihre herausragende musikwissenschaftli-
che Bedeutung erhilt die Kasseler Sammlung
durch den nahezu geschlossenen Bestand der
Musik des 16. und 17. Jahrhunderts. Dieser
Hauptbestand, der zwar durch den Zweiten
Weltkrieg Verluste zu beklagen hat, zeichnet
sich durch die engen Beziehungen zwischen ita-
lienischer und deutscher Musik aus. Besonders
die Musik des Venezianers Giovanni Gabrieli
und seines Schiilers Heinrich Schiitz wurde
unter dem calvinistischen Landgrafen Moritz
von Hessen (1572 -1632), der programmatisch
den Lobwasserpsalter (2° Ms. Mus. 1) seiner
Sammlung voranstellen lief§, in leidenschaftli-
cher Weise zusammengetragen.
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Man konnte mit Gottwald eine duflerst souve-
rine und versierte Autoritit der Handschriften-
katalogisierung fir diesen von der DFG gefor-
derten Katalog gewinnen, was der Aufarbeitung
eines zeitgemiflen Kataloges an vielen Stellen
zugute kommt. Mit welcher unnachlissigen
Akribie und Konsequenz Gottwald den Kasseler
Bestand aufgearbeitet hat, zeigt sich daran, wie
er der Kalamitit der Handschriftendatierung
begegnete. Zur Katalogisierung sollte neben der
genauen Beschreibung auch die Suche nach einer
moglichst prizisen Datierung der Gabrieli- und
Schiitz-Handschriften und der Autographen
vom Umfeld der Kasseler Hofmusiker der Jahr-
hundertwende (1600) gehoren. Zu diesem
Zweck leistete der Autor umfangreiche Vorar-
beiten im hessischen Staatsarchiv Marburg, so
dass durch das Zurateziehen datierter Doku-
mente mit hessischen Papiermarken weite Tei-
le der undatierten Kasseler Musikhandschriften
genauer bestimmt werden konnten. Als ,Ne-
benprodukt” der Manuscripta Musica entstand
dabei die Analyse und Dokumentation hessi-
scher Wasserzeichen [C. G.: Papiermarken der
Landgrafschaft Hessen-Kassel 1590-1660 (Hes-
sische Forschungen zur geschichtlichen Landes-
und Volkskunde, Band 21). Kassel, 1991]. Mit
dieser Methode konnten die stilkritischen Da-
tierungen der Schiitz-Handschriften durch
Joshua Rifkin an vielen Stellen verifiziert wer-
den. Auffillig ist, dass sich Gottwald im Verlauf
seiner Arbeit trotz der intensiven Beschiftigung
mit den Kasseler Handschriften bei der konkre-
ten Zuweisung von Schreibern eher bedeckt halt
(z. B.: 2° Ms. Mus. 57h). Nur bei einigen Manu-
skripten ist die Hand sicher zu identifizieren, so
dass ein Verfasser relativ zuverlissig genannt
werden kann. Im Verhiltnis zu diesem Haupt-
bestand aus dem 16. und 17. Jahrhundert neh-
men die uberlieferten Musikhandschriften der
Bibliothek aus dem 18.und 19. Jahrhundert we-
niger Raum ein.

Abgesehen von Clara und Robert Schumanns
Liederbuch fiur die Singerin Wilhelmine
Schréder-Devrient (4° Ms. Mus. 282) ist der
verstreute Bestand der Spohr-Handschriften
und der durch Spohr angeregten ,Casselschen
Liedertafel”, die nur partiell in der Gesamt-
hochschulbibliothek Kassel Landesbibliothek
und Murhardschen Bibliothek der Stadt Kassel
aufgegangen sind, zu nennen. Die jlingsten
Handschriften der Jahre 1935 bis 1941 aus ver-
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schiedenen Nachlissen sind ihrem Charakter
nach musikalische Kollektaneen der biirgerli-
chen Musikkultur Nordhessens mehr oder we-
niger bekannter Kompositionen, und sie kon-
nen nur einen geringen Quellenwert beanspru-
chen.

Beim Eintauchen in die ,Archiologie des
Wissens” der Kasseler Handschriftenbestinde
wird Gottwalds Liebe zum Detail gelegentlich
{iber Gebiihr belegt. Es mag fiir einige Benutzer
des Katalogs vielleicht interessant sein, unter
welchen Umstinden eine Kontrafaktur auf den
hessischen Fiirsten von , God save the King”
aufgefiihrt wurde, doch wiren allzu umfangrei-
che und im Wesentlichen nur auf Vermutun-
gen beruhende Erérterungen zu einigen Hand-
schriften nicht notig gewesen (4° Ms. Mus.
226).

Dass im Katalog Einzel- und Sammel-
signaturen auftauchen, kann durch den aus-
fihrlichen und differenzierten Verzeichnis-
apparat gut kompensiert werden, denn der Ka-
talog besticht durch seine klare inhaltliche wie
drucktechnische Gliederung, sein Initien- und
Titelverzeichnis sowie ein unerldssliches Per-
sonen-, Provenienzen- und Sachregister. Da
sich die langjihrige Arbeit an der Katalogisie-
rung offensichtlich im Wesentlichen ohne den
hilfreichen Riickgriff auf eine elektronische
Datenverarbeitung vollzog, wundert es nicht,
dass die in Originalnotation wiedergegebenen
Incipits von Akzentneumen (4° Ms. Mus. 118),
Hufnagelnotation (2° Ms. Mus. 4), Mensuralno-
tation und die verschiedenen Tabulaturen fiir
Theorbe, Laute etc. in der Handschrift Gott-
walds erscheinen.

Mit dem vorliegenden Handschriftenkatalog
konnte eine enorme Liicke geschlossen werden,
die zu phantasievoller archivalischer Weiterar-
beit inspiriert. Allerdings harren besonders die
neumierten  mittelalterlichen = Musikhand-
schriften unterschiedlicher hessischer Provien-
zen, die Teil der Manuscripta Theologica sind,
weiterhin einer musikwissenschaftlichen Bear-
beitung. Um den historischen Musikbestand
der Bibliothek der Jahre um den Dreiigjihri-
gen Krieg und die breite Ausstrahlung des Kas-
seler Hofes angemessen beurteilen zu kénnen,
darf man mit Spannung auf den in Arbeit be-
findlichen Katalog der historischen Musik-
drucke des 16. und 17. Jahrhunderts warten.
(Juni 1998) Michael W. Schmidt
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Musica Britannica LXX: JOHN JENKINS:
Consort music of three parts. Transcribed and
edited by Andrew ASHBEE. London: Stainer and
Bell 1997. XXXI, 166 S.

Die lindliche Idylle im Osten Englands bil-
det die Kulisse von John Jenkins’ (1592-1678)
ruhig verlaufendem Leben, das er in verschie-
denen Haushalten adeliger Familien musizie-
rend, unterrichtend, der Hausmusik vorste-
hend, komponierend und Noten kopierend ver-
brachte.

Als Komponist widmete sich Jenkins, abgese-
hen von einem tiberschaubaren Repertoire mit
dreistimmigen Anthems, der instrumentalen
Consortmusik, die ,allmihlich das Madrigal
als die Hauptform der englischen Hausmusik
ersetzte” (S. XVII), wobei seine musikalische
Entwicklung und sein personlicher Stil auf dem
Instrumentalwerk besonders Alfonso Ferra-
boscos (d. J.), Thomas Lupos, John Coprarios
und Orlando Gibbons basierte. Er komponierte
in einem sehr personlichen kontrapunktischen
Stil und lief} sich wenig von italienischen Neue-
rungen, beispielsweise eines Angelo Notari, be-
einflussen. In den 1640er-Jahren war es
Jenkins gelungen, sich als fithrender Kompo-
nist von Consortmusik und als ein hervorragen-
der Violen- und Lautenspieler zu etablieren.

Jekins komponierte zwei Sammlungen mit
dreistimmigen Fantasien, in den Quellen
meist ,fantazia” oder ,fancies” genannt; Nr. 1-
28 der vorliegenden Ausgabe sind fiir eine hohe
Gambe (Treble), zwei Bassgamben (Basses) und
Orgel, Nr. 29-49 sind fiir zwei Trebles und
Bass gesetzt. Die ,half-chest”-Consortbeset-
zung mit Diskant-, Tenor- und Bassviolen wur-
de von den fritheren Komponisten bevorzugt,
wihrend die Besetzung mit zwei Trebles und
einem Bass in der Jacobinischen Zeit sehr be-
liebt war. Die merkwiirdige Consortbesetzung,
zwei Bassinstrumente und nur eine hohe Stim-
me, in der Sammlung mit den Nr. 1-28 kann
von Komponisten, wie dem schon erwihnten
Thomas Lupo, aber auch Richard Mico und
Thomas Tomkins beeinflusst sein, mag aber
auch daher rithren, dass Jenkins selbst ein be-
geisterter Bassviolenspieler war (S. XX).

Die erste Sammlung der Triofantasien (Nr.
1-28) wird, neben ihrer eigenwilligen Disposi-
tion, von der dominierenden Rolle der Orgel
geprigt, die in zwanzig Stiicken Zwischenspie-
le hat. Bis zu vier dieser Soli konnen auftreten,
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z. B. in der Sonate Nr. 14 (S. 43-45), in der die
Orgel in den Takten 11/12 und 15/16 knappe,
in den Takten 20-25 und 39-40 etwas lingere
Zwischenspiele zugeteilt bekam. Diese Zwi-
schenspiele  strukturieren die jeweiligen
Consort-Trios, indem die Orgel entweder den
,point” des neuen Abschnittes vorstellt, oder
indem sie freies Material als Miniatur-Inter-
mezzo einschiebt. Der Orgelsatz, wie z. B. im
Batten Organbook  griffpraktisch angelegt,
bringt ein vertikales Element in die Violen-
polyphonie ein und hellt durch die entspre-
chend gesetzten Tone der rechten Hand die
durch die zwei Bassviolen bedingte tief dispo-
nierte Klanglichkeit auf.

Im Vorwort dieser wichtigen Edition wurde
versiumt darauf hinzuweisen, dass in der ers-
ten Fantasiensammlung die Orgelstimme nie
pausiert. Der Klangstrom reift, von wenigen
Generalpausen abgesehen, nie ab, was sich als
ein Kompositionsmerkmal dieser Fantasien-
kollektion zeigt. Doch deutet Andrew die Zu-
sammenhinge zwischen diesen Fantasien und
Jenkins’ fantasia-suites an, die ihrerseits ,,... are
modelled most closely on the Coprario pattern”
(S. XXI). Die vierte Fantasia (S. 11-13) ist ein
Beispiel dafiir, dass die Orgel keine Extrawege
geht, sondern mit den Violen gleichzeitig auf-
tritt.

Gleichrangigkeit der Stimmen priagt die
zweite Sammlung der ,fantazias” (Nr. 29-49)
,for Two Trebles And A Bass”, deren Polypho-
nie nicht so dicht erscheint (,light-weight
texture and character”, S. XXII), wie in den an-
deren Triofantasien. Jenkins setzt wohldurch-
dachte Techniken ein; lebhaftere Stimmfiih-
rung als bei den Komponisten der fritheren Ge-
neration und ein groferer Umfang der
Bassstimme. Im Vergleich zur ersten Trio-
sammlung sind hier die Sitze linger und die
,points” knapper; auflerdem wechselt Jenkins
systematisch Takt- und Tonarten. Diese Leich-
tigkeit und Agilitit war wohl als reiner Ohren-
schmaus gedacht — kunstvolle Musik zur rei-
nen Unterhaltung, der das Akademisch-Ernste
der anderen Triosammlung fern ist.

Kopfzerbrechen bereitete offenbar eine ,feh-
lende Orgelstimme”, aber ,we should not
deduce from the lack of an organ part that the
instrument was banned from these pieces”
(S. XXII). Die Faktur der ,fantazias” mit den
Nummern 29 bis 49 in dieser Edition zeigt aber
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keine Schwachstellen, die eine obligate Orgel
verlangen. Der Schluss liegt nahe, dass Jenkins
keine Orgelstimme komponierte. Entspre-
chend einer damaligen Praxis konnte der
Orgelpart aus dem Stegreif nach der Partitur
gespielt werden.

Die erste Sammlung mit Triofantasien wur-
den in den 1630ern und 40ern komponiert.
Geschlossen finden sich alle 27 ,fantazias” und
eine Pavan in e-Moll in einem Manuskript von
1654. Die andere Sammlung mit 20 Stiicken
wurde um 1650 vervollstindigt. Diese Hand-
schriften aus den 1650ern bilden die Grundla-
ge der vorliegenden Edition — doch einige Sti-
cke der Kollektionen waren, wie der griindliche
Quellennachweis zeigt, eigenstindig oder in
Gruppen in verschiedenen, auch frither ent-
standenen Manuskripten im Umlauf. Okono-
mische Griinde kénnen angefiihrt werden, wel-
che die kleine Consortbesetzung (fiir drei oder
vier Spieler) attraktiv werden lie8, bei deren
Etablierung der oben erwihnte O. Gibbons eine
entscheidende Rolle spielte. Die vorliegende
Ausgabe der Consort Music Of Three Parts do-
kumentiert Jenkins’ kompositorische Meister-
schaft und beleuchtet die besondere Qualitit
der hofischen Hausmusik in England.

(Mai 1998) Johannes Ring

Musica Britannica LXXI: JOHN FIELD: Noctur-
nes and Related Pieces. Edited by Robin
LANGLEY. London: Stainer and Bell 1997. XLII,
121 8.

Chris de Burgh ist nicht der einzige musika-
lische Exportschlager mit internationalem Er-
folg, den die irische Insel hervorbrachte. Schon
ca. 200 Jahre frither gab es dort ein musikali-
sches Wunderkind - kein Songwriter oder
Singer mit Gitarre —, sondern ein junger Pia-
nist, der sich nach ersten heimatlichen
Konzerterfolgen anschickte, die musikalische
Welt zu erobern.

John Fields (1782-1827) musikalischer
Werdegang fithrte zunichst in das nachbar-
schaftliche, politisch und kulturell vorherr-
schende England, wo der erst Elfjihrige in Lon-
don als Assistent (Faktotum) in die Dienste des
legendiren Klaviervirtuosen, -hindler, -fabri-
kanten und Komponisten Muzio Clementi ein-
trat. Im Kielwasser seines agilen Meisters lan-
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dete der junge Field 1802 auf dem Festland fiir
eine Konzertreise, die ihn 1803 auch nach St.
Petersburg fithrte. Field assistierte, lernte,
iibte, probierte — emanzipierte sich schlief}lich
als eigenstindiger Kiinstler, und beschloss, in
dem kulturell lebhaften St. Petersburg zu blei-
ben, nachdem ihn Clementi in einen Kreis mit
bedeutenden adeligen Mizenen eingefiihrt
hatte, womit der Grundstock fiir eine brillante
Karriere gelegt war. Field debiitierte 1804 in
der russischen Stadt und blieb, abgesehen von
ciner eigenen europdischen Konzerttournee,
fiur immer in St. Petersburg mit regelmifBigen
Fahrten nach Moskau (S. XIX und XXII).

Robert Langley veroffentlicht Fields 16 Noc-
turnes und sechs nocturne-idhnliche Stiicke
i related pieces in nocturne style”), wobei in
die editorische Arbeit die Auswertung einiger
wieder entdeckter russischer Quellen, wie z. B.
Erstveroffentlichungen, einflielen konnten.
Diese sind wichtig, da Field, wie viele andere
Komponisten, seine Stiicke immer wieder
tiberarbeitete. Durch diese aktuelle Quellen-
forschung kam auch das 10. Nocturne wieder
ans Tageslicht. Druckexemplare und einige
handschriftliche Exemplare der hier vorgeleg-
icn Klavierstiicke enthalten Eintragungen oder
Anderungen des Komponisten (einige Faksimi-
les illustrieren dies), die die Faktur und Aus-
fithrung der Stiicke verdeutlichen: Neben
Fingersiatzen wurden in dieser Gesamtausgabe
Pedalbezeichnungen und Ornamente, hier be-
sonders die Linge und die genaue Platzierung
der Appoggiaturen, berticksichtigt.

Langley stellt im Vorwort die Klavierstiicke
chronologisch vor und ordnet biographische
Momente und entsprechende Uberarbeitungs-
phasen zu. Dabei wird Fields Kompositionsstil
fassbar: cantable, lyrische, meist verzierte Me-
lodien in der rechten Hand iiber einer systema-
tischen Folge gebrochener Akkorde der linken
Hand, deren Téne vom Pedal gesammelt wer-
den. Doch folgen die Stiicke nicht einem gleich-
bleibenden Muster: Melodische Grundideen
werden durch weitere melodische Einfille er-
ginzt; es werden nicht nur stereotype
Begleitfiguren eingesetzt — ja, manchmal ist
auch der Part der linken Hand von melodi-
schem Interesse. Das 7. Nocturne ist ein Bei-
spiel fiir eine in die Zukunft weisende harmo-
nische Arbeit (S. XXV), die meisten anderen
Werke in diesem Band zeigen Fields sehr indi-
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viduelle harmonische Arbeit. Lebhafte Formen,
die stellenweise an Felix Mendelssohn Bart-
holdys Lieder ohne Worte erinnern, lassen sich
mit den zeitgendssischen russischen Romanzen
fiir Singstimme und Klavier in Verbindung
bringen, wie sie besonders durch den Field-
Schiiler Michail Glinka bekannt wurden (S.
XXIV). Es liegt auf der Hand, dass Fields ab-
wechslungsreiche, gefillige Stiicke fester Be-
standteil des russischen Kulturlebens wurden;
auflerdem beeinflusste sein Klavierspiel und
Kompositionsstil nachhaltig seine russischen
Nachfolger (S. XIX).

Etwas mager fillt der Beitrag zur Notation
und Auffithrungspraxis aus. Neben den knap-
pen Hinweisen zu Ornamenten und Dynamik
wiren Ratschlige zur Ausfithrung einiger sehr
komplexer Akkorde und Akkordwendungen
der linken Hand, beispielsweise im Nocturne
7, notig. Field scheint hier eine spezielle Ar-
peggio-Technik zu verlangen. Leider fehlt auch
jeder Hinweis auf das von Field benutzte In-
strumentarium, dessen Entwicklung er als Fak-
totum des klavierbauenden Clementi an vorde-
rer Front miterlebte.

Einen weiteren Wermutstropfen liefert der
Notensatz. Es bereitet etwas Miihe, auf die
Wechsel von Bass- und Violinschliissel in der lin-
ken Hand zu reagieren, da die Schliisselzeichen
oft zu klein ausfallen und uniibersichtlich
platziert sind. Dies hingt mit dem Raum-
arrangement der Takte zusammen; hier
wiinscht man flexiblere Lésungen. Diese Takt-
raumproblematik betrifft auch die manchmal
dicht gedringten (Zweiunddreifdigstel-)Passa-
gen der rechten Hand in der zwei- und dreige-
strichenen Oktave, deren Einzelténe durch die
vielen dichten Hilfslinien nicht leicht auseinan-
der gehalten werden kénnen. Zudem sind die
Oktavierungszeichen zu schwach ausgefallen.

Die Publikationsintention der Musica
Britannica, eine ,national collection of British
music” vorzulegen, trifft bei Field wohl nicht
zu. Die Mehrzahl der Quellen ist russisch, doch
sind seine Nocturnes auch in einigen engli-
schen Quellen iiberliefert. Sicher steckt hinter
der englischen Edition kein nationaler Besitz-
anspruch; vielmehr ist es ein verdienstvolles
Unternehmen, den Wert dieser Klaviermusik
durch die Veroffentlichung in einer so gewich-
tigen Sammlung zu dokumentieren.

(Oktober 1998 Johannes Ring
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Gedichten von Goethe. Faksimile. Mit einem Kom-
mentar von Helga LUHNING. Bonn: Verlag Beetho-
ven-Haus 1999. 47 S. (Veroffentlichungen des Beet-
hoven-Hauses. Reihe 3: Ausgewihlte Handschriften
in Faksimileausgaben. Band 13.)

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Symphonie Nr. 5
in c-moll op. 76. Urtext. Hrsg. von Jonathan DEL
MAR. Kassel u. a.: Birenreiter 1999. 118 S., Critical
Commentary: 88 S.

BEETHOVEN: Werke. Abteilung XI, Band 1:
Schottische und walisische Lieder. Hrsg. Von Petra
WEBER-BOCKHOLDT. Miinchen: G. Henle 1999.
XIX, 282 S.; Kritischer Bericht: 140 S.

Beitrige zur Musikgeschichte Ostmittel-, Ost-
und Sudosteuropas. Hrsg. von Hubert UNVER-
RICHT. Sinzig: Studio 1999. 320 S., Abb., Noten-
beisp. (Edition IME. Reihe 1: Schriften. Band 1.)

Bonner Beethoven-Studien. Band 1. Hrsg. von
Sieghard BRANDENBURG und Ernst HERT-
TRICH. Bonn: Verlag Beethoven-Haus 1999. 159 S.

JOHANNES BRAHMS: Quellen - Text — Rezep-
tion — Interpretation. Internationaler Brahms-Kon-
grefl Hamburg 1997. Hrsg. von Friedhelm KRUM-
MACHER und Michael STRUCK in Verbindung
mit Constantin FLOROS und Peter PETERSEN.
Miinchen: G. Henle 1999. 595 S., Notenbeisp.

Eingegangene Schriften

Die Briefentwiirfe des Johann Elias Bach (1705-
1755). Hrsg. und kommentiert von Evelin ODRICH
und Peter WOLLNY. Mit Beitrigen zum Leben und
Wirken J. E. Bachs von Hans-Joachim SCHULZE,
Evelin ODRICH, Martin PETZOLDT und Peter
WOLLNY. Hildesheim u. a.: Georg Olms 2000.
282 S. (Leipziger Beitrige zur Bach-Forschung 3.)

Carl Friedrich Christian Fasch (1736-1800) und
das Berliner Musikleben seiner Zeit. Bericht tiber die
Internationale Wissenschaftliche Konferenz am 16.
und 17. April 1999 im Rahmen der 6. Internationa-
len Fasch-Festtage in Zerbst. Hrsg. von der Interna-
tionalen Fasch-Gesellschaft e. V. Zerbst. Dessau:
Anhaltische Verlagsgesellschaft 1999. 351 S., No-
tenbeisp. (Fasch-Studien. Band VIL.)

Carl Maria von Weber und seine Mutter Genovefa
von Weber geb. Brenner. Lebensstationen. Doku-
mentation zur Ausstellung aus Anlafl des 200. To-
desjahres 1998 der Mutter Webers in Marktober-
dorf. Zusammengestellt von Ernst ROCHOLL.
Stadt Marktoberdorf 1999. 148 S., Abb.

FREDERIC CHOPIN: Ballade F-Dur Opus 38.
Faksimile nach dem Autograph, im Besitz der Bi-
bliothéque de France, Paris. Minchen: G. Henle
1999.

GIOVANNI CONTINO: Missae cum quinque
vocibus. Liber primus (1572). A cura di Ottavio BE-
RETTA. Milano: Edizioni suvini Zerboni 1997.
XXXIV, 258 S. (Monumenti Musicali Italiani.
Vol. XX.)

THOMAS DANIEL: Der Choralsatz bei Bach und
seinen Zeitgenossen. Eine historische Satzlehre.
Ko6ln-Rheinkassel: Dohr 2000. 412 S., Notenbeisp.

CLAUDE DEBUSSY: Textes. Réunis et édités par
Martine KAUFMANN avec le concours de Denis
HERLIN et Jean-Michel NECTOUX. Paris : Radio
France/Van Dieren Editeur 1999. 351 S., Abb.

ACHIM DIEHR : ,Speculum corporis”. Korper-
lichkeit in der Musiktheorie des Mittelalters. Kassel
u. a.: Barenreiter 2000. 359 S., Abb. (Musiksoziolo-
gie. Band 7.)

,Diesem Menschen hitte ich gern mein ganzes
Leben widmen mogen”. Beethoven und die Wiener
Klavierbauer Nannette und Andreas Streicher. Eine
Ausstellung im Beethoven-Haus Bonn. Von Uta
GOEBL-STREICHER, Jutta STREICHER und Mi-
chael LADENBURGER. Bonn: Verlag Beethoven-
Haus 1999. 208 S., Abb.

GAETANO DONIZETTI: Scarsa mercé saranno.



Eingegangene Schriften

Duett fiir Alt und Tenor mit Klavierbegleitung. Mit
dem Faksimile des Autographs von 1815 hrsg. von
Peter MINDEN. Tiibingen: Notus 1999. 40 S.

JOELLE-ELMYRE DOUSSOT: Musique et société
a Dijon au siécle des Lumiéres. Paris: Honoré
Champion Editeur 1999. 237 S., Abb. (Les Dix-
Huitiémes Siécles 30.)

Editionsrichtlinien Musik. Im Auftrag der Fach-
gruppe Freie Forschungsinstitute in der Gesellschaft
fiir Musikforschung. Hrsg. von Bernhard R. APPEL
und Joachim VEIT unter Mitarbeit von Annette
LANDGRAF. Kassel u. a.: Birenreiter 2000. X,
428 S., Notenbeisp.

GUIDO ELBERFELD: Die Kunstlieder Ottorino
Respighis. Frankfurt a. M.: Peter Lang 2000. 197 S.,
Notenbeisp. (Reihe Musikwissenschaft, Bd. 202.)

MARTIN ELSTE: Meilensteine der Bach-Inter-
pretation 1750-2000. Eine Werkgeschichte im
Wandel. Stuttgart-Weimar: J. B. Metzler/Kassel
u. a.: Bdrenreiter 2000. XX, 460 S., Abb., Noten-
beisp.

Erkenntniszuwachs durch Analyse. Populire Mu-
sik auf dem Priifstand. Arbeitskreis Studium Populi-
rer Musik. Hrsg. von Helmut ROSING und Thomas
PHLEPS. Karben: Coda 1999. 154 S., Notenbeisp.
{Beitrage zur Popularmusikforschung 24.)

LAUREL E. FAY: Shostakovich. A Life. New York:
Oxford University Press 2000. XXIX, 458 S., Abb.

GABRIEL FAURE: Requiem Op. 48 pour soli,
choeur et orchestre symphonique. Version de con-
cert, 1900. Partition d’orchestre. Editée par Jean-
Michel NECTOUX. Paris : J. Hamelle & Cie Editeurs
1998. XIX, 133 S.

MANFRED FENSTERER : Thematisches Ver-
zeichnis der geistlichen Werke von Carl Gottlieb
Reissiger (1798-1859). Offenbach: edition mf 1999.
188 S., Abb., Notenbeisp.

ROMAN FISCHER: Frankfurter Telemann-Do-
kumente. Hrsg. von Brit REIPSCH und Wolf HO-
BOHM. Hildesheim u. a.: Georg Olms 1999. 238 S,
Abb. (Magdeburger Telemann-Studien. Heft XVI.)

Frauentone — Beitrige zu einer ungeschriebenen
Musikgeschichte. Hrsg. von Alenka BARBER-KER-
SOVAN, Annette KREUTZIGER-HERR und Mela-
nie UNSELD. Karben: Coda 2000. 282 S., Abb. (Fo-
rum Jazz Rock Pop 4.)

OLIVER FURBETH: Ton und Struktur. Das Pro-
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blem der Harmonik bei Gustav Mahler. Frankfurt a.
M.: Peter Lang 1999. 208 S., Notenbeisp. (Reihe
Musikwissenschaft, Bd. 197.)

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hallische Hin-
del-Ausgabe. Serie IV: Instrumentalmusik. Band 5:
Klavierwerke II HWV 434-442. Hrsg. von Peter
NORTHWAY, Neuausgabe von Terence BEST. Kas-
sel u. a.: Birenreiter 1999. XXXVI, 133 S.

Handworterbuch der musikalischen Terminolo-
gie. 28. Auslieferung Frithjahr 1999. Hrsg. von Hans
Heinrich EGGEBRECHT. Stuttgart: Franz Steiner
1999.

Harfen des Berliner Musikinstrumenten-Muse-
ums. Bestandskatalog von Dagmar DROYSEN-RE-
BER. Beschreibung der Instrumente von Dagmar
DROYSEN-REBER und Beat WOLF in Zusammen-
arbeit mit Wolfgang MERTIN und Rainer M.
THURAU. Berlin: Staatliches Institut fiir Musikfor-
schung Preuflischer Kulturbesitz 1999. 308 S., Abb.

JOHANN ADOLF HASSE: Werke. Abteilung IV:
Kirchenmusik, Band 1: Kompositionen zur Vesper.
Erstausgaben. Hrsg. von Wolfgang HOCHSTEIN.
Stuttgart: Carus 1999. XXIX, 184 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe I, Band 13: Pari-
ser Sinfonien, 2. Folge. Hrsg. von Sonja GERLACH
und Klaus LIPPE. Miinchen: G. Henle 1999. XII,
199 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XXIII, Band 1b:
Messen Nr. 3-4 und Fragment der Missa ,Sunt
bony mixta malis”. Hrsg. von James DACK und
Marianne HELMS. Miinchen: G. Henle Verlag
1999. X1V, 216 S.

HANS-JOACHIM HESPOS: ..redeZeichen.. Tex-
te zur Musik 1969-1999. Hrsg. von Randolph EI-
CHERT und Stefan FRICKE. Saarbriicken: Pfau
2000. 239 S. (Quellentexte zur Musik des 20. Jahr-
hunderts. Band 8.1.)

HANS-JOACHIM HINRICHSEN: Musikalische
Interpretation. Hans von Biilow. Stuttgart: Franz
Steiner 1999. 562 S., 10 Farbtafeln, 70 Notenbeisp.

(Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft.
Band XLVI.)
Internationales Stockhausen-Symposion 1998.

Musikwissenschaftliches Institut der Universitit zu
Koln. 11. bis 14. November 1998. Tagungsbericht.
Hrsg. von Imke MISCH und Christoph von
BLUMRODER in Verbindung mit Johannes
FRITSCH, Dieter GUTKNECHT, Dietrich KAM-
PER und Riidiger SCHUMACHER. Redaktion: Hen-
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ning MOERSEN. Saarbriicken: Pfau 1999. VIII, 301
S., Notenbeisp. (Signale aus Koln. Beitrige zur Mu-
sik der Zeit. Band 4.)

ARNOLD JACOBSHAGEN: Strukturwandel der
Orchesterlandschaft. Die Kulturorchester im wie-
dervereinigten  Deutschland.  Kéln-Rheinkassel:
Dohr 2000. 160 S.

MICHAEL KOHLHAUFL: Poetisches Vaterland.
Dichtung und politisches Denken im Freundeskreis
Franz Schuberts. Kassel u. a.: Barenreiter 1999.
376 S.

MATTHIAS KORTEN: Mozarts Requiem KV
626. Ein Fragment wird erginzt. Frankfurt a. M.:
Peter Lang 2000. 201 S., Abb., Notenbeisp. (Reihe
Musikwissenschaft. Band 199.)

EKKEHARD KREFT: Griegs Harmonik. Frankfurt
a. M.: Peter Lang 2000. 280 S., Notenbeisp. (Beitrige
zur europiischen Musikgeschichte. Band 3.)

JEFFREY KRUTZMAN: The Monteverdi Vespers
of 1610. Music, Context, Performance. Oxford: Ox-
ford University Press 1999. XIII, 603 S.

,meine Harmonie mit der Thrigen verbunden”.
Becthoven und Goethe. Eine Ausstellung des Beet-
hoven-Hauses und der Stiftung Weimarer Klassik/
Goethe- und Schiller-Archiv in Zusammenarbeit
mit dem Arbeitskreis selbststindiger Kultur-Institu-
te. Katalog hrsg. von Jochen GOLZ und Michael
LADENBURGER. Bonn: Beethoven-Haus 1999.
144 S., Abb.

Mittelalter-Sehnsucht? Texte des interdisziplini-
ren Symposions zur musikalischen Mittelalterrezep-
tion an der Universitit Heidelberg, April 1998. Hrsg.
von Annette KREUTZIGER-HERR und DORO-
THEA REDEPENNING. Kiel: Vauk 2000. 336 S.,
Abb., Notenbeisp.

CLAUDIO MONTEVERDI: Vespro della Beata
Vergine. Vespers (1610). Performing Score. Edited by
Jeffrey KURTZMAN. Oxford: Oxford University
Press 1999. XIV, 274 S., Critical Appendix: 65 S.

Musiche D’Ingegno: Studi per Antonio Brunelli
da Santa Croce (1577-1630). A cura di Piero GAR-
GIULO. Ospedaletto (Pisa): Pacini Editore 1999. 63
S., Notenbeisp.

Musik-Konzepte. Heft 107. Perotinus Magnus.
Hrsg. von Heinz-Klaus METZGER und Rainer
RIEHN. Miinchen: edition text+kritik 2000. 109 S.,
Notenbeisp.

Eingegangene Schriften

Neue Musik und Medien. Kolloquium des Dresd-
ner Zentrums fiir zeitgenossische Musik 6. bis 8.
Oktober 1997. Konzeption und Herausgeber: Frank
GEISSLER. Dresden: Dresdner Zentrum fiir zeitge-
nossische Musik 2000. 221 S., Abb.

SUSAN VANDIVER NICASSIO: Tosca’s Rome.
The play and the opera in historical perspective.
Chicago-London: The University of Chicago Press
1999. XIX, 335 S., Abb., Notenbeisp.

Luigi Nono. Aufbruch in Grenzbereiche. Hrsg.
von Thomas SCHAFER. Saarbriicken: Pfau 1999.
125 S., Notenbeisp.

Oper im 20. Jahrhundert. Entwicklungstenden-
zen und Komposition. Hrsg. von Udo BERMBACH.
Stuttgart-Weimar: J. B. Metzler 2000. IX, 686 S.,
Notenbeisp.

Orfeo in Toscana. Il Maggio Musicale Fiorentino e
la nascita del Melodramma. A cura di Moreno
BUCCI e Raffacle MONTI. Firenze: Istituto degli In-
nocenti: Salone Brunelleschiano, 22 maggio-6 giu-
gno 1999. 95 S., Abb.

Provokation und Tradition. Erfahrungen mit der
Alten Musik. Hrsg. von Hans-Martin LINDE und
Regula RAPP. Stuttgart-Weimar: J. B. Metzler 2000.
378 S., Abb., Notenbeisp.

CLAUS RAAB: Merkwiirdige Geschichten und
Gestalten um einen Walzer. Ludwig van Beethovens
,Diabelli-Variationen” op.120 und ihre Verbindung
zu Graphik und Literatur. Saarbriicken: Pfau 1999.
179 S., Abb., Notenbeisp.

MAX REGER: Suite fiir Orgel Opus 16. Fiir Klavier
zu vier Hinden iibertragen vom Komponisten. Nach
dem Autograph hrsg. von Michael KUBE. Erstausga-
be. Miinchen: G. Henle 1999. XIII, 55 S.

WOLFGANG REHM: Mozarts Nachlafl und die
Andrés. Dokumente zur Verteilung und Verlosung
von 1854. Offenbach am Main: Musikverlag Johann
André 1999. 79 S., Abb. (Beiheft zur Festschrift zum
225jihrigen Jubilium.)

NICOLE RESTLE: Vokales und instrumentales
Komponieren in Johann Hermann Scheins Opella
Nova Ander Theil. Frankfurt a. M.: Peter Lang 2000.
198 S., Abb., Notenbeisp. (Reihe Musikwissen-
schaft, Band 200.)

VOLKER RULKE: Der Komponist Eduard Steuer-
mann. Vier Werkstudien. Hildesheim u. a.: Georg
Olms 2000. 367 S., Notenbeisp. (Studien und Mate-
rialien zur Musikwissenschaft. Band 20.)



Eingegangene Schriften

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Serie V: Orchesterwerke, Band 2: Sinfonien
Nr. 4-6. Vorgelegt von Arnold FEIL und Douglas
WOODFULL-HARRIS. Kassel u. a: Birenreiter
1999. XX, 313 S.

JEAN SIBELIUS: Simtliche Werke. Serie I: Orche-
sterwerke. Band 3: Symphonie Nr. 3 op. 43. Hrsg.
von Kari KILPELAINEN. Wiesbaden u. a.: Breitkopf
& Hirtel 2000. X1V, 239 S.

Singuhr - Horgalerie in Parochial: Klangkunst.
Ausstellung 1996-1998/Symposion 1998. Hrsg. von
Susanne BINAS und Carsten SEIFFARTH. Saar-
briicken: Pfau 1998. 119 S., Abb.

SUSANNE STARKE: Vom ,dubbio tonale” zur
_chiarificazione definitiva”. Der Weg des Komponi-
sten Alfredo Casella. Kassel: Gustav Bosse 2000. 111,
262 S., Notenbeisp. (Kolner Beitrige zur Musikfor-
schung. Band 207.)

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmaler der Tonkunst in Osterreich. Band 47.
Unter Leitung von Theophil ANTONICEK und Eli-
sabeth Theresia HILSCHER. Tutzing: Hans Schnei-
der 1999. 446 S., Abb., Notenbeisp.

WOLFGANG SUPPAN: Werk und Wirkung. Mu-
sikwissenschaft als Menschen- und Kulturgiiterfor-
schung. 3 Teilbdnde. Tutzing: Hans Schneider
2000. 1324 S., Abb., Notenbeisp.

JOHN TIETZ: Redemption or Annihilation?
Love versus Power in Wagner’s Ring. New York: Pe-
ter Lang 1999. 249 S., Notenbeisp. (Studies in Euro-
pean Thought. Vol. 17.)

DANIEL GOTTLOB TURK: Anleitung zu Tem-
peraturberechnungen. Reprint der Original-Ausgabe
Halle 1808. Halle: Hindel-Haus 1999. VIII, 572 S.
(Schriften des Hindel-Hauses in Halle 15.)

Uber Leben, Kunst und Kunstwerke: Aspekte
musikalischer Biographie. Johann Sebastian Bach
im Zentrum. Hrsg. von Christoph WOLFF. Leipzig:
Evangelische Verlagsanstalt 1999. 343 S., Abb., No-
tenbeisp.

PIERRE DE VILLIERS: Motets et Messe. Intro-
duction et transcriptions par David FIALA. Paris :
Honoré Champion Editeur 1999. XXXII, 83 S. (Cen-
tre d’Etudes Supérieures de la Renaissance de Tours.
Collection Ricercar 5.)
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WILLIAM WALTON : Edition. Volume 23:
Henry V. A musical scenario after Shakespeare. The
text and Waltons’s music adapted by Christopher
PALMER. Edited by David LLOYD-JONES. Oxford:
Oxford University Press 1999. XVIII, 190 S.

ANNA WIECLEWSKA-BACH: Das polnische ka-
tholische Kirchenlied in oberschlesischen Gesang-
biichern von 1823 bis 1922. Sinzig: Studio 1999. 304
S., Notenbeisp. (Edition IME. Reihe 1: Schriften.
Band 3.)

Wien 1897. Kulturgeschichtliches Profil eines
Epochenjahres. Hrsg. von Christian GLANZ.
Frankfurt a. M.: Peter Lang 1999. 280 S., Abb. (Mu-
sikleben. Bd. 8.)

BARBARA WIERMANN: Carl Philipp Emanuel
Bach: Dokumente zu Leben und Wirken aus der zeit-
genossischen Hamburgischen Presse (1767-1790).
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 2000. 631 S.
(Leipziger Beitrige zur Bach-Forschung 4.)

SUSANN WITT-STAHL: ... But his soul goes
marching on.” Musik zur Asthetisierung und Insze-
nierung des Krieges. Karben: Coda 1999. 205 S.

MONIKA WOLF: Dietrich Fischer-Dieskau. Ver-
zeichnis der Tonaufnahmen. Tutzing. Hans Schnei-
der 2000. XI, 539 S.

KUEI-MEI WU: Die Bagatellen Ludwig van Beet-
hovens. Koln-Rheinkassel: Dohr 1999. 280 S., No-
tenbeisp.

JURGEN WULF: Die geistliche Vokalmusik
Franz Lachners. Biographische und stilistische Un-
tersuchungen mit thematischem Verzeichnis. Hil-
desheim u. a.: Georg Olms 1999. 585 S., Noten-
beisp.

SANG-CHUN YEON: Karl Ditters von Ditters-
dorf: Die Kammermusik fiir Streichinstrumente.
Quellenkundliche und stilistische Untersuchungen
mit einem thematischen Verzeichnis. Hildesheim
u. a.: Georg Olms 1999. 312 S., Notenbeisp. (Studi-
en und Materialien zur Musikwissenschaft. Band
19.)

HEINZ WERNER ZIMMERMANN: Kompositi-
on und Kontemplation. Uberlegungen und Untersu-
chungen zu Musikisthetik und Musiktheorie. Hrsg.
von Friedhelm BRUSNIAK. Tutzing: Hans Schnei-
der 2000. XV, 245 S.
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Mitteilungen

Wir gratulieren

Prof. Dr. Emil PLATEN am 16. September zum 75.
Geburtstag,

Prof. Dr. Siegfried KROSS am 24. August zum 70.
Geburtstag,

Prof. Dr. Hans SCHMIDT am 1. September zum
70. Geburtstag,

Prof. Dr. Jobst FRICKE am 5. September zum 70.
Geburtstag,

Prof. DR. Elmar BUDDE am 13. Juni zum 65.
Geburtstag,

Prof. Dr. Horst-Peter HESSE am 24. Juni zum 65.
Geburtstag.

-

Hochschuldozent Dr. Thomas PHLEPS hat sich
im Februar 2000 an der Justus-Liebig-Universitit
Giellen in den Fichern Musikwissenschaft und
Musikpidagogik habilitiert. Schriftliche Habilitati-
onsleistung: Zwischen Spdtklassik und HipHop —
Methoden und Modelle. Musikanalytische, musik-
historische und musikdidaktische Studien.

Dr. Hermann GOTTSCHEWSKI hat sich am 14.
Februar 2000 an der Humboldt-Universitit Berlin
habilitiert. Der Titel der Habilitationsschrift lautet:
Eine Musikkultur am Scheidewege. Die Hoiku
Shoka (,Erziehungslieder, 1877-1873) als restau-
rativer Gegenentwurf zur Einfithrung der westli-
chen Musik in Japan.

Dr. Thomas BETZWIESER hat sich am 10. Mai
2000 am Fachbereich Philosophie und Geisteswis-
senschaften der Freien Universitit Berlin fiir das
Fach Musikwissenschaft habilitiert. Das Thema der
Habilitationsschrift lautet: Sprechen und Singen:
Asthetik und Erscheinungsformen der Dialogoper.

Vom 20. September bis zum 25. November 2000
findet in der Badischen Landesbibliothek Karlsruhe
die Ausstellung ,,,... Liebhaber und Beschiitzer der
Musik’ — Die neu erworbene Musikaliensammlung
der Fiirsten von Furstenberg” statt. Etwa 100 der
schonsten und spektakulirsten Stiicke der Samm-
lung sind damit, knapp ein Jahr nach dem Ankauf
Musikaliensammlung der Furstlich Furstenbergi-
schen Hofbibliothek Donaueschingen durch das
Land Baden-Wiirttemberg, in Karlsruhe zu sehen. —
Etwa zur gleichen Zeit, vom 22. September bis zum
30. Dezember, ist in der Wiirttembergischen Lan-
desbibliothek Stuttgart eine Ausstellung mit dhnli-
chem Schwerpunkt zu sehen: ,Musik und Musiker
am Stuttgarter Hoftheater (1750-1918). Eine Aus-
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stellung der Wiirttembergischen Landesbibliothek
in Zusammenarbeit mit dem Waiirttembergischen
Staatstheater.” Anlass ist das 250-jahrige Bestehen
des Stuttgarter Opernhauses. Infos unter trost@
mailserver. wlb-stuttgart.de.

Das Berliner Phonogramm-Archiv feiert in die-
sem Jahr sein 100-jihriges Bestehen und veranstal-
tet aus diesem Anlass vom 27. September bis zum
1. Oktober 2000 eine internationale wissenschaftli-
che Konferenz, an der Vertreter von Musikarchiven
aus der ganzen Welt teilnehmen werden. Das The-
ma lautet: Retrospective, Perspective and Interdi-
sciplinary Approaches of the Berlin Phonogramm-
Archive and other Sound Archives of the World: 1.
Ethnomusicological and Interdisciplinary Approa-
ches, 2. Case Studies, 3. Technological Impacts.
Informationen tber: Ethnologisches Museum, Ber-
liner Phonogramm-Archiv ,Conference 2000”, Ar-
nimalle 27, D-14195 Berlin (Germany), Tel.: 030 /
8301-240, Fax: 030 / 8301-292, E-Mail: phonoarch
@smb.spk-berlin.de.

Vom 29. September bis 1. Oktober veranstaltet
die Sektion ,Frauen- und Geschlechterforschung”
der Gesellschaft fiir Musikforschung ihre 4. Tagung.
Sie steht unter dem Titel , Geschlechterpolarisie-
rungen in der Musikgeschichte des 18. und 19.
Jahrhunderts“. Informationen tiber Prof. Dr. Freia
Hoffmann, Fachbereich 2, Universitit Oldenburg,
Postfach 2503, 26111 Oldenburg, E-Mail: farrenc
@uni-oldenburg.de

Aus Anlass des 50-jahrigen Bestehens des
Studiengangs ,Ton- und Bildtechnik” an der
Robert-Schumann-Hochschule Diisseldorf  veran-
staltet das Musikwissenschaftliche Institut am
12. und 13. Oktober 2000 ein Kolloquium tiber
~Musik und Medien im 20. Jahrhundert - ein
Riickblick” sowie ein Round-Table-Gesprich mit
Komponisten und Musikschaffenden unterschied-
licher Musiksparten unter dem Titel ,Das Hand-
werk des Komponierens im Medienzeitalter”.
Weitere Informationen bei Prof. Dr. Andreas Balls-
taedt, Musikwissenschaftliches Institut, Robert-
Schumann-Hochschule, Fischerstrafle 110, 40476
Diisseldorf, Tel. 0211/4544673, Fax 0211/4544665
oder unter http://www-public.rz. uni-duesseldorf.de/
~ballstae/musikundmedien.html.

Das Internationale Beethoven-Symposion Bonn,
im Rahmen des Internationalen Beethovenfestes
Bonn 2000, findet am 12. bis 13. Oktober 2000
statt. Der Titel der Konferenz lautet: Beethoven und
die Rezeption der Alten Musik. Die hohe Schule
der Uberlieferung (aus Anlass des 250. Todesjah-
res von Johann Sebastian Bach). Informationen im
Beethoven-Archiv Bonn, Bonngasse 24-26, D-
53111 Bonn, Tel. 0228/98175-18 (Kiithen); 0228/
98175-11 (Sekretariat); Fax: 0228/98175-24.
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Das 37. Internationale Heinrich-Schiitz-Fest wird
gemeinsam mit der Stindigen Konferenz Mittel-
deutsche Barockmusik, der Internationalen Hein-
rich-Schiitz-Gesellschaft und dem Dresdener Kreuz-
chor veranstaltet und findet vom 12. bis 15. Oktober
2000 im Rahmen der 3. Mitteldeutschen Heinrich-
Schiitz-Tage statt. Das Thema lautet: Zwischen
Schiitz und Bach - Vom Wandel des Kompo-
nierens. Informationen tber: Stindige Konfe-
renz Mitteldeutsche Barockmusik e.V., Michael-
stein 3¢, D-38889 Blankenburg/Harz und Inter-
nationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft e. V., Hein-
rich-Schiitz-Allee 35, D-34131 Kassel.

Unter dem Titel ,Stockhausen 2000. LICHT*
veranstaltet das Musikwissenschaftliche Institut
der Universitit zu Koln vom 19. bis 22. Oktober
2000 ein internationales Symposion. Ziel der Ver-
anstaltung ist eine konzentrierte Erdrterung zentra-
Jer dramaturgischer, isthetischer und kompositi-
onstheoretischer ~ Aspekte  des  Opernzyklus
,LICHT. Die sieben Tage der Woche”. Anmeldung
bis zum 1. Oktober 2000 bei: Dr. Imke Misch, Mu-
sikwissenschaftliches Institut der Universitit zu
Koln, Albertus-Magnus-Platz, 50923 Koln, Tel.
0221/470-3802, Email: imke.misch@uni-koeln.de;

Thr Tor zur klassischen Musik im Internet

KLASSIK ONLINE

Nachrichten
Tagesaktuelle Kulturnachrichten

TV-Programm
Klassiksendungen im Wochentberblick

WebGuide
Internetlinks zur klassischen Musik

MusicShop
CDs und Bicher online bestellen

Kleinanzeigen
Kostenlose private Anzeigen

und vieles mehr...

KLASSIK ONLINE

wWww.klassik.com

363

weiter Informationen unter: www.uni-koeln.de/

phil-fak/muwi.

Das Heinrich-Schiitz-Haus, Forschungs- und Ge-
denkstitte im Geburtshaus des Komponisten, Bad
Kostritz, bietet folgende Veranstaltungen an:
~ Historischer Tanz und Musik, 15. bis 17. Septem-

ber 2000
- Deutsche und italienische Musik der Hofkapellen

und Kantoreien des 16./17. Jahrhunderts, 27. Sep-

tember bis 1. Oktober 2000
- 3. Mitteldeutsche Heinrich-Schiitz-Tage, Bad

Kostritz, 6. bis 8. Oktober 2000
— Formen und Geschichte der Bearbeitung, Weiter-

bildungsveranstaltung fiir Lehrer, 20. bis 21. Ok-

tober 2000
— ,... zu singen und zu spielen auf allerley Instru-

menten”, 24. bis 26. November 2000
Auskiinfte tiber die Direktorin Friederike Bocher
M.A., Heinrich-Schiitz-Str. 1, Postfach 22, 07586
Bad Kostritz/Thiiringen, Tel.: 036605/2405 und
36198, Fax: 036605/36199.

Zur Forderung der kiinstlerischen Auseinander-
setzung mit dem Werk Max Regers wurde am Diens-
tag, dem 7. Dezember 1999, in Karlsruhe die Inter-
nationale Max-Reger-Gesellschaft als Nachfolger
der von 1916 bis 1946 bestehenden Max-Reger-Ge-
sellschaft gegriindet. Prisident der Gesellschaft ist
Prof. Wolfgang Rihm, dem Vorstand gehoren u. a.
Prof. Siegfried Palm und Prof. Kurt Seibert (Vorsit-
zende) und die Leiterin des Max-Reger-Instituts, Dr.
Susanne Popp, an. Eine erste Mitgliederversamm-
lung wird am 2. September 2000 im Rahmen der
Weidener Reger-Tage stattfinden. Die IMRG wird
Reger-Feste und Interpretationskurse veranstalten
und den Dialog zwischen Wissenschaft und Kiinst-
lern fordern. Thre Mitglieder informiert sie regelma-
Big uber alle wichtigen Reger-Ereignisse und -Ver-
offentlichungen und bietet ihnen ein Forum fiir per-
sonliche Begegnung. Bei Interesse wenden Sie sich
bitte an: Internationale Max Reger Gesellschaft e.
V., Alte Karlsburg Durlach, Pfinztalstrafe 7, 76227
Karlsruhe, Tel.: 0721/854501 oder 04401/71647,
Fax: 0721/85 45 02 od. 0 44 01/79 624.

Prof. Reinhard Strohm (Oxford University) hat im
Zusammenhang mit der kritischen Neuausgabe von
Hindels Rodelinda in der Hallischen Hindel-Aus-
gabe (hrsg. von Andrew V. Jones) fiir den Birenrei-
ter-Klavierauszug eine neue deutsche Gesangsiiber-
setzung von Salvis Libretto verfasst. Diese ist mit
Genehmigung des Verlages nun auch separat erhilt-
lich, und zwar in zweisprachig-synoptischer Ausga-
be mit einer kritischen Edition des italienischen Li-
brettos (insgesamt 72 S.). Erhiltlich zum Selbstko-
stenpreis von DM 40,- direkt vom Verfasser (Faculty
of Music, St Aldate’s, Oxford OX1 1 DB, GB;
reinhard.strohm@music.ox.ac.uk).



364 Die Autoren der Beitrige

Die Autoren der Beitrage

MARKUS WALDURA, geb. 1957 in Quierschied/Saar, 1976-1984 Studium der Germanistik und Musik-
wissenschaft an der Universitit des Saarlandes, 1984 M. A., 1985-1994 dort wissenschaftlicher Mitarbeiter
von Prof. Dr. Werner Braun, 1991 Promotion mit einer Arbeit iiber die Sonatenform Robert Schumanns,
1995-1997 Habilitandenstipendium der DFG, 1998-1999 Musikalienhindler und Verlagslektor bei einem
baden-wiirttembergischen Verlag. Seit Januar 2000 Mitarbeiter des Saarlindischen Rundfunks.

JURGEN BRAUNER, geb. 1962 in Coburg; Klavierstudium sowie Studium der Schulmusik, Musikwissen-
schaft, Kunstgeschichte und Pidagogik in Wiirzburg; Diplomprifung Klavier 1988; Staatsexamen 1991;
Promotion 1994 mit einer Arbeit iiber Haydns Klaviertrios; 1995 Preistriger der Unterfrinkischen Gedenk-
jahrstiftung fiir Wissenschaft. Zur Zeit Studienrat am Albert-Schweitzer-Gymnasium Erlangen.

KONRAD KUSTER, geb. 1959 in Stuttgart; Studium (Musikwissenschaft, Mittelalterliche Geschichte,
Neuere Geschichte/Geschichtliche Landeskunde) in Tiibingen. M. A. 1987, Promotion 1989. 1990-92 Sti-
pendiat der DFG, 1993 Habilitation in Freiburg. Lehrstuhlvertretungen in Regensburg und Freiburg; dort seit
1995 Professor fiir Musikwissenschaft. Seit 1998 Schriftleiter des Mozart-Jahrbuches. Mehrere Buchverof-
fentlichungen, zuletzt: Der junge Bach (1996), Bach-Handbuch (1999; Hrsg., Mitverf.).

THOMAS SEEDORF, geb. 1960 in Bremerhaven, studierte zunichst Schulmusik und Germanistik in
Hannover; es folgte ein Aufbaustudium in den Fichern Musikwissenschaft und Musikpidagogik an der
dortigen Hochschule fir Musik, an der er 1988 mit einer Arbeit iiber die kompositorische Mozart-Rezeption
im frithen 20. Jahrhundert promoviert wurde. Seit 1988 ist er als wissenschaftlicher Angestellter am Musik-
wissenschaftlichen Seminar der Universitit Freiburg titig. Fiir den Personenteil der neuen MGG koordiniert
er als Fachbeirat die Artikel iiber Vokalsolisten. Zuletzt erschienen seine Edition der Oper Don Ranudo im
Rahmen der Gesamtausgabe der Werke von Othmar Schoeck (Ziirich 1999) und der Artikel , Cantabile” im
HmT (29. Auslieferung).

ANDREAS TRAUB, geb. 1949, Studium der Musikwissenschaft, Medidvistik und Kunstgeschichte in
Miinchen und Bern, 1977 Promotion, Titigkeit an der FU Berlin und der Universitit Tibingen. 1994
Habilitation. Herausgabe der Denkmidiler der Musik in Baden-Wiirttemberg.
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