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Richard Baum zum Gedenken

von Dietrich Berke, Kassel/Zierenberg

Mit Richard Baum, der am 6. September 2000 im 99. Lebensjahr in Kassel starb, ist ei-
ner der Letzten von uns gegangen, die am Aufbau einer organisierten deutschen Musik-
wissenschaft nach dem Zweiten Weltkrieg mafigeblich Anteil hatten. Vom Griindungs-
jahr 1947 an war Richard Baum 30 Jahre lang, bis 1977, Vorstandsmitglied der
Gesellschaft fiir Musikforschung, und zwar in der Funktion des Schatzmeisters, die bis
heute aufs Engste mit der Geschiftsfithrung der Gesellschaft verbunden ist. In die Zeit
seines Wirkens fallen die heftigen innergesellschaftlichen Ost-West-Auseinandersetzun-
gen, bei denen Baum als kluger Berater und Vermittler aus dem Hintergrund heraus
agierte, doch konnte auch er freilich nicht die politisch betriebene Spaltung der Gesell-
schaft verhindern (zu Einzelheiten sei an dieser Stelle auf Lars Klingbergs Dokumentati-
nn Politisch fest in unseren Hinden, Kassel 1997, verwiesen). In Anerkennung seiner
iberragenden Leistung hat ihn die Gesellschaft fiir Musikforschung schon vor vielen
iahren zum Ehrenmitglied ernannt.

Richard Baum, geboren am 8. April 1902 in Esslingen/Neckar, wurde bei Adolf
“andberger in Miinchen zum Musikwissenschaftler ausgebildet und promovierte 1926 mit
~iner Dissertation tiber Leben und Werk von Joseph Wolfl (1773-1812). Noch im gleichen
lahr trat er in den erst drei Jahre alten Augsburger Birenreiter-Verlag ein (seit 1927 in
Kassel), dessen Cheflektor er sein ganzes berufliches Leben lang bis 1971 blieb. In enger
Verbundenheit mit dem Verlagsgriinder Karl Votterle (1903-1975) hat Baum das Profil des
jungen Verlages entscheidend mitgeprigt und vor allem dazu beigetragen, dass dem Verlag,
der zunichst ganz aus den Impulsen der musikalischen Jugendbewegung heraus arbeitete,
lie Offnung zur Musikwissenschaft gelang. Neben eigenen Ausgaben ilterer Chor- und
‘nstrumentalmusik war Baum Schriftleiter der Zeitschriften Musik und Kirche (1929-
1941), Hausmusik (seit 1933) und Musica (1962-1971).

Der Umgang mit Musik erschépfte sich fiir Richard Baum, der bei Hausmusiken bis ins
tiohe Alter am Cembalo mitwirkte, nicht auf Schreibtischarbeit. 1933 gehorte er zusam-
men mit Karl Vétterle zu den Begriindern der Kasseler Musiktage, und von 1933 bis 1971
war er erster Vorsitzender des Internationalen Arbeitskreises fiir Musik, der als Arbeits-
kreis fiir Haus- und Jugendmusik begonnen hatte, und es ist Baums Weitsicht und kluger
Vereinsfithrung zu verdanken, dass dieser Arbeitskreis nicht in kleinkariertes Sektierer-
tum abgeglitten ist, sondern sich zu einer international anerkannten Institution zur For-
derung der musikalischen Jugend- und Erwachsenenbildung entwickeln konnte. Auch den
Wandel der Kasseler Musiktage vom alljahrlichen hausmusikalischen Familientreffen
zum tiiberregional stark beachteten Festival mit ungewdhnlicher, zum tiblichen Festspiel-
betrieb quer stehender Thematik hat Baum noch selbst mit auf den Weg gebracht. Der
1955 gegriindeten Landgraf-Moritz-Stiftung Kassel hat Baum von Beginn an 20 Jahre lang,
bis 1975, ehrenamtlich vorgestanden. Fiir seine vielfiltigen Verdienste ist ihm mehrfach
offentlich gedankt worden, unter anderem mit der Ehrenplakette der Stadt Kassel und der
Goethe-Plakette als hochster Auszeichnung des Landes Hessen.
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Das Studium der Musikwissenschaft in Deutschland
Eine statistische Analyse von Lehrangebot und Fachstruktur

Jan Hemming, Bremen, Brigitte Markuse und Wolfgang Marx, Hamburg

,Die Ausbildung der Musikwissenschaftler ist heute wie eh und je an alte Ideale und
Zielsetzungen der Forschung gebunden. Sie kommt den neuen Ansitzen und Anforde-
rungen kaum entgegen, sie ist monodisziplinar angelegt.”! Mit diesen Worten beschrieb
Oskar Elschek bereits 1986 eine Situation, die bis heute nahezu unverindert fortbe-
steht: Musikwissenschaftliche Lehre wird in Deutschland von der Historischen Musik-
wissenschaft dominiert, wihrend die tibrigen Teildisziplinen Systematische Musikwis-
senschaft und Musikethnologie ein Schattendasein fithren. Dartiber hinaus scheint
gerade der historische Zweig des Faches nicht bereit zu sein, sich neuen methodologi-
schen und interdiszipliniren Anforderungen und damit dem wissenschaftstheoretischen
Diskurs der Gegenwart zu 6ffnen. Dies lisst sich nicht zuletzt an den Themen und
Inhalten der musikwissenschaftlichen Lehre ablesen — durch diese Lehre werden die
kommenden Generationen von Musikwissernschaftlern geprigt, so dass das Vorkom-
men oder Fehlen bestimmter Themen in der Lehre als ein guter Indikator fur die
zukinftige Ausrichtung der Musikwissenschaft erscheint.

Der Dachverband der Studierenden der Musikwissenschaft (DVSM)? befasst sich in
seinen Symposien und Publikationen seit langem mit der Situation und den Defiziten
der musikwissenschaftlichen Lehre in Deutschland. Um zu dieser Problematik prizisere
Aussagen machen zu konnen, entstand die Idee, die Anteile der einzelnen Teil-
disziplinen und anderer, innovativer Lehrveranstaltungstypen mit Hilfe einer Statistik
zu erfassen. Resultat ist die hier vorgestellte Studie SAMPLE (Strukturanalyse Musik-
wissenschaft — Projekt Lehrangebot). Dieses im Verlauf des Jahres 1999 durchgefiihrte
Projekt des DVSM untersucht die Struktur der musikwissenschaftlichen Lehre in
Deutschland im Hinblick auf Schwerpunktbildungen innerhalb der einzelnen Teil-
disziplinen (die jeweils in acht Kategorien untergliedert wurden) sowie auf das Vorkom-
men methodologisch, kulturwissenschaftlich, interdisziplinir und praxisbezogen ausge-
richteter Lehrveranstaltungen. Erste Ergebnisse wurden bereits im Rahmen des DVSM-
Symposiums 1999 vorgestellt.3

Die von uns erhobenen Daten konnten hier nur zu einem Teil ausgewertet werden;
zudem haben sich im Laufe der Auswertung weitergehende Fragestellungen ergeben, fiir
die das vorliegende Datenmaterial nicht ausreicht. Erginzende Analysen und Erhebun-
gen mussen daher einer Folgestudie vorbehalten bleiben.

! Oskar Elschek, ,Das Forschungskonzept der gegenwirtigen und vergangenen Musikwissenschaft”, in: Entwick-
lungswege der Musikwissenschaft, hrsg. von Oskar Elschek, Bratislava 1986, S. 99.

2 Nihere Informationen zum DVSM e. V. kénnen im Internet unter http://www.dvsm.de abgerufen werden.

3 Podiumsdiskussion am 8.10.1999: ,Wer stort meinen Schlaf? — Verpasst die Musikwissenschaft den Anschluss?”
im Rahmen des 14. Internationalen Symposiums des DVSM mit dem Titel ,Musik im Spiegel ihrer technologischen
Entwicklung”, Liineburg, 6.-9.10.1999.
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1. Datenbasis & Methoden

Datenbasis der Studie sind die in der Zeitschrift Die Musikforschung regelmifiig
wiedergegebenen Lehrveranstaltungspline. Darin werden alle Institute aufgefithrt, an
denen Musikwissenschaft entweder im Hauptfach studiert werden kann oder die tiber
ein entsprechendes Promotionsrecht verfiigen. Die Datengewinnung folgte dieser Vorge-
hensweise, was bedeutet, dass teilweise auch musikpidagogische Institute (wie Bremen)
oder Musikhochschulen (wie die HdK Berlin) mit ihrem gesamten wissenschaftlichen
Lehrveranstaltungsangebot in die Statistik Eingang gefunden haben. Da dieses oftmals
vielseitiger ausfillt als bei rein musikwissenschaftlichen Instituten, ist das Ungleichge-
wicht der Teildisziplinen vielerorts noch ausgeprigter, als es die nachfolgenden Gesamt-
zahlen anzeigen. Andererseits sind die in der Gesamtdarstellung angegebenen Zahlen
musikpidagogischer Lehrveranstaltungen nicht reprisentativ, da diese in Die Musik-
forschung nur angezeigt werden, wenn sie iibergreifend ausgerichtet und von umfassen-
derem wissenschaftlichen Interesse sind. Der Untersuchungszeitraum betrigt acht
Semester (WS 1994/95-SS 1998) und entspricht damit in etwa einer ,Regelstudienzeit”.
Die Vollerhebung des Datenmaterials erfasst insgesamt 5841 Lehrveranstaltungen aus
47 deutschen Instituten (zwischen 25 und 295 Lehrveranstaltungen pro Institut). Dabei
ist allerdings zu beachten, dass einzelne Institute ihre Lehrveranstaltungen nicht
regelmaflig melden; bei einigen von ihnen fehlen im Untersuchungszeitraum bis zu drei
Semester. Die unten angegebenen Zahlen sind daher nicht automatisch mit der
tatsachlichen Summe der Veranstaltungen am jeweiligen Institut gleichzusetzen. Mit
dieser Einschrinkung stellen sich die Grofienverhiltnisse der einzelnen Institute wie
jolgt dar:

Musikwissen- Anzahl der Musikwissen- Anzahl der Musikwissen- Anzahl der

schaftliches Lehrveran- schaftliches Lehrveran- schaftliches Lehrveran-
Institut staltungen Institut staltungen Institut staltungen
3remen 25 Saarbriicken 106 Bonn 131
Koblenz 29 Regensburg 106 Mainz 136
Cichstitt 39 Erlangen 106 Freiburg 142
Yotsdam 512 Frankfurt HS 107 Weimar 148
hemnitz 52 Berlin TU 111 Miinster 149
Bayreuth 53 Detmold 114 Essen 161

Siegen 69 Tibingen 115 Oldenburg 167
Bamberg 7 Wiirzburg 116 Leipzig 175
Augsburg 81 Hildesheim 118 Berlin FU 184
Marburg 86 Greifswald 119 Miinchen 205
Dresden 87 Bochum 121 Berlin HdK 217
Rostock 89 Koln HS 123 Hannover 219
Karlsruhe 96 Frankfurt Uni 127 Hamburg 227

Kiel 97 Gieflen 129 Koln Uni 276
Osnabriick 101 Heidelberg 130 Berlin HU 295

Halle 103 Gottingen 131

Tabelle 1 Anzahl der Lehrveranstaltungen pro Institut (WS 1994/95 bis SS 1998)

Insgesamt zehn der 47 Institute liegen in den neuen Bundeslindern bzw. im ehemaligen
Ost-Berlin. Dieser Anteil entspricht in etwa dem Anteil der neuen Bundeslidnder an der
Gesamtbevolkerung,

Aufgrund ihres Umfangs wurde die Auswertung und Kategorisierung der Lehrveran-
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staltungen auf vier Personen verteilt.* Die Zuordnung zu den Kategorien sollte einfach
gehalten werden und orientiert sich deshalb an einem ,Standard-Verstindnis”. Eine
eventuell wiinschenswerte weitergehende Unterteilung (beispielsweise die Angabe ein-
zelner Jahrhunderte bzw. Epochen innerhalb der Kategorie ,Epochen” oder die Haufig-
keit der Beschiftigung mit bestimmten, namentlich zu benennenden Komponisten
innerhalb der Historischen Musikwissenschaft) wire zu aufwendig gewesen.

Um eine hohe Zuverlissigkeit der Codierenden untereinander zu gewihrleisten,
wurde die Kategorisierung zunichst anhand einzelner Institute erprobt und auf der
Basis der Riickmeldungen modifiziert und verbessert. Nach Abschluss der Gesamtaus-
wertung zeigte sich dennoch, dass einige weitere Kategorien (etwa , Lektiireseminare” in
der Historischen Musikwissenschaft) denkbar gewesen wiren; die entsprechenden
Lehrveranstaltungen wurden nun einzeln unter ,Sonstiges” erfasst. Auch die gesonderte
Erfassung von Lehrveranstaltungen mit einer klaren Trennung zwischen , alten, analo-
gen Medien” (Druck, Schallplatte, Tonband, Rundfunk, Fernsehen) und ,neuen, digita-
len Medien” (Computer, CD, CD-Rom, Internet, DVD) wire sinnvoll gewesen, wird
jedoch moglicherweise Gegenstand einer spiteren Studie sein.

Statistische , Ausreifler” wurden in den Berechnungen und Grafiken nicht ausgeson-
dert; auf sie wird jedoch gegebenenfalls im Text verwiesen. Einzige Ausnahme bildet das
,Forschungszentrum Populire Musik” an der HU Berlin, das sich schwerpunktmaif3ig
als kulturwissenschaftliche Institution versteht. Die dortigen Lehrveranstaltungen wur-
den im Abschnitt ,populire Musik” zahlenmiflig erfasst, inhaltlich aber nicht weiter
kategorisiert, da der auflergewohnlich hohe Anteil interdisziplinirer, medienwissen-
schaftlicher und tibergreifender Veranstaltungen die Statistik systematisch verzerrt
hitte.

Eine Differenzierung der Lehrveranstaltungen nach Grundstudienstufe, Hauptstudien-
stufe und Veranstaltungen, die keiner bestimmten Studienphase zugeordnet werden
konnen, erwies sich nicht als sinnvoll, da diese Zuweisungen offenbar an jedem Institut
nach anderen Kriterien vorgenommen werden. Teilweise sind ausschlie8lich die Semina-
re fir Examenskandidaten als Hauptseminar ausgewiesen, wihrend andernorts nicht
einmal ,Satzlehre” oder ,Notationskunde” als Proseminar bzw. Ubung gekennzeichnet
werden. Wir mussten daher auf eine Differenzierung nach Studienstufe verzichten und
beschrinken uns im folgenden ausschliefilich auf die Kategorisierung nach inhaltlichen
Kriterien.

Obwohl bei einzelnen Instituten einige Semester nicht in Die Musikforschung
wiedergegeben waren, einzelne Propideutika durch die Redaktion der Zeitschrift ausge-
sondert werden und die abgedruckten Lehrveranstaltungspliane aufgrund von Erkrankun-
gen, spit bewilligten Lehrauftrigen etc. nicht im Detail der Realitit entsprechen, halten
wir die Ergebnisse aufgrund des Umfangs der erfassten Daten dennoch fiir eine
ausreichend korrekte Wiedergabe der Realitit.

4 Mehrere Studierende bzw. Doktoranden der Musikwissenschaft haben entscheidend zum Zustandekommen dieser
Studie beigetragen: Nico Schiiler, der den Anstoff zu SAMPLE gab, sowie Monika Solbach und Claudia Zey, die sich
an der Auswertung beteiligten. Die Graphiken erstellte Brigitte Markuse. Ihnen allen danken wir herzlich fiir die
aufgewendete Zeit und Miihe; ohne sie wire dieses Projekt nicht zustande gekommen.
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2. Ergebnisse
2.1 Gesamtiiberblick

Zunichst seien hier die Anteile der einzelnen Teildisziplinen Historische und Systema-
tische Musikwissenschaft sowie Musikethnologie (erginzt um musikpadagogische und
nicht eindeutig zuzuordnende Lehrveranstaltungen) an allen 47 Instituten dargestellt:

Systematische
7 Musikwissenschaft 12 %

Historische p Musikethnologie 6%

Musikwissenschaft 76 %

> Musikpddagogik 1%
p nicht entscheidbar 6%

5481 Lehrveranstaltungen (aus 8 Semestern)
an 47 Musikwissenschaftlichen Instituten in Deutschland

Abb. 1 Lehrangebot Musikwissenschaft 1994-98 nach Teildisziplinen

Unter ,nicht entscheidbar” fallen hier auch Lehrveranstaltungen wie ,Einfithrung in die
Musikwissenschaft” oder , Informatik fiir Musikwissenschaftler”, die sich potenziell auf
alle drei Teildisziplinen beziehen.

Im Folgenden werden jeweils die — gemessen an der Zahl der Lehrveranstaltungen — 10
kleinsten und 10 grof3ten Institute gesondert dargestellt.

Institute insgesamt (47) Historik Systematik Ethnologie Pidagogik n. entsch.
76 % 12% 6% 1% 6%

kleine Institute (10)

Bremen, Koblenz, Eichstitt, Pots-
dam, Chemnitz, Bayreuth, Siegen,
Bamberg, Augsburg, Marburg

(25-86 LV) 81% 4% 9% 2% 4%
groRe Institute (10) 64% 21% 9% 1% 5%
Essen, Oldenburg, Leipzig, Berlin \ T /

FU, Miinchen, Berlin HdK, Hann-
over, Hamburg, K6ln Uni, Berlin HU
(161-295 LV) fripratiaisiiiohd A

Abb. 2 Vergleich Lehrangebot Musikwissenschaft 1994-98 in Teildisziplinen nach Institutsgrofien
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Die Historische Musikwissenschaft ist mit tiber drei Vierteln aller Veranstaltungen
auflerordentlich stark vertreten. Beim Vergleich der grofieren und der kleineren Institute
mit der Gesamtverteilung ist die Tendenz eindeutig: An grofleren Instituten gibt es
mehr , nicht-historische” Veranstaltungen; Systematische Musikwissenschaft und auch
Musikethnologie haben dort einen deutlich hoheren Anteil. Im Falle der kleineren
Universitiaten verhilt es sich umgekehrt. Der hohe Ethnologie-Anteil tiuscht hier, da
Bamberg mit allein 41 von 51 ethnologischen Lehrveranstaltungen das Ergebnis verzerrt.
Lasst man Bamberg weg, ergibt sich bei den tibrigen , kleinen” Instituten ein Ethnologie-
Anteil von 2,0 %.

Die Anteile von Systematischer Musikwissenschaft und Musikethnologie verteilen
sich keineswegs gleichmiflig auf alle Institute; vielmehr gibt es jeweils einige wenige, an
denen diese Bereiche schwerpunktmifig gelehrt werden, wihrend sie an sehr vielen
Universititen fast keine Rolle spielen.

Betrachtet man die fiinf Institute mit den meisten Lehrveranstaltungen in Systemati-
scher Musikwissenschaft, so ergibt sich folgende Verteilung:

Berlin HU Kéln Uni Hamburg GieRenOldenburg
20% 12% 10 % 8% 7%
N

31 Institute 42%
704 Lehrveranstaltungen
11 Institute ohne Lehrangebot in Systematischer Musikwissenschaft

Abb. 3 Lehrangebot Systematische Musikwissenschaft 1994-98 mit Anteilen der grofiten Institute

An diesen fiinf Instituten finden 406 oder 58 % der insgesamt erfassten 704 Lehrveran-
staltungen in Systematischer Musikwissenschaft statt. Auf die tibrigen 42 Institute
verteilt sich deutlich weniger als die Hilfte des gesamten Angebots. Dabei haben
insgesamt 11 (23 %) Institute innerhalb von acht Semestern keine, weitere 19 (40 %)
lediglich 1 bis 8 Lehrveranstaltungen im Bereich Systematische Musikwissenschaft
angeboten. An rund drei Funfteln der deutschen Institute spielt dieser Teilbereich also
keine nennenswerte Rolle.

Ein dhnliches Bild ergibt sich fiir die Musikethnologie. Die fiinf Institute mit der
grofiten Anzahl von Lehrveranstaltungen sind hier:

Berlin FU K6In Uni Bamberg Gottingen Berlin HU
16 % 16 % 13% 11% 10%
/

21 Institute 34 % 326 Lehrveranstaltungen

21 Institute ohne Lehrangebot in Musikethnologie

Abb. 4 Lehrangebot Musikethnologie 1994-98 mit Anteilen der grofiten Institute
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Der Anteil dieser fiinf Institute an der Gesamtzahl der erfassten Lehrveranstaltungen in
Musikethnologie betrigt mit 214 von 326 genau zwei Drittel (66 %). Von den tibrigen 42
Instituten haben 21 (45 %) innerhalb der acht Semester gar keine, weitere 18 (38 %)
lediglich 1 bis 8 Lehrveranstaltungen zu musikethnologischen Themen angeboten.
Musikethnologie spielt also in tber vier Fiinfteln der deutschen Institute keine
nennenswerte Rolle.

— 509

404

304

Anzahl der Institute (insges. 47

204
Teildisziplinen
Historische Mw.

Systemat. Mw.
O 11 Inst. ohne La.

[] Musikethnologie
21 Inst. ohne La.

104

mehr als 48

Anzahl der Lehrveranstaltungen in acht Semestern

Abb. 5 Umfang des Lehrangebots in den Teildisziplinen Historische und Systematische Musikwissenschaft sowie
Musikethnologie 1994-98 an den Instituten

Wir gehen davon aus, dass Teilbereiche nur sporadisch oder zufillig an Instituten
vermittelt werden, wenn die Lehrveranstaltungszahl wihrend einer Regelstudienzeit von
typischerweise acht Semestern maximal 8 betrigt. Bei 9 bis 16 Veranstaltungen diirften
entsprechende Grundlagen einigermaflen zuverlissig vermittelt werden, aber erst im
Bereich von 17 bis 24 kann ein systematischer Wissensaufbau erfolgen. Von einem
Schwerpunkt ist auszugehen, wenn die Zahl der Lehrveranstaltungen in diesem Bereich
uber 24 oder drei pro Semester liegt.

Je weniger Lehrveranstaltungen zu einem Teilbereich angeboten werden, desto grund-
legender sollten sie sein, um Interessierten einen Uberblick iiber den Teilbereich zu
geben. Wir plidieren dafiir, an allen Instituten regelmiflig Einfiilhrungen in alle
Teilbereiche des Faches anzubieten, damit die Studierenden qualifiziert dariiber ent-
scheiden konnen, welche Teildisziplin sie im Verlauf ihres Studiums (eventuell auch an
einem anderen Studienort) vertiefen mochten.
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2.2 Anteile der Klassischen Teildisziplinen: Historische Musikwissenschaft — Systemati-
sche Musikwissenschaft — Musikethnologie

Den Lehrveranstaltungen der ,klassischen” drei Teildisziplinen wurden jeweils acht
Kategorien zugeordnet. Es sei ausdriicklich auf die Moglichkeit der Mehrfachzuordnung
hingewiesen, von der in allen Fillen Gebrauch gemacht wurde. Das bedeutet, dass z. B.
eine Lehrveranstaltung mit dem Titel ,Die Kantaten Bachs” sowohl unter , Komponis-
ten” als auch unter ,Gattungen” eingeordnet wurde. Dadurch ergibt die Addition der
Prozentzahlen in den Tabellen und Grafiken nicht einhundert, und auch die Absolut-
werte entsprechen in der Summe nicht der im vorangegangenen Abschnitt angegebenen
Anzahl der Lehrveranstaltungen. Seminare oder Ubungen mit dem Titel ,Einfithrung in
die Musikwissenschaft” wurden ebenfalls mehreren Bereichen zugeordnet. Da diese
allgemeine Bezeichnung erwarten lisst, dass hier in alle drei Teildisziplinen eingefiihrt
wird, wurden diese Lehrveranstaltungen — wie bereits im Gesamtiiberblick (2.1) erwihnt
- keinem der einzelnen Bereiche zugeordnet, sondern unter ,nicht entscheidbar” erfasst.
Bei der gesonderten Betrachtung der drei ,klassischen” Teildisziplinen (2.2.1-2.2.3)
wurden sie dann in jedem der Teilbereiche unter ,Einfithrungen/Propideutika” eingetra-
gen.

Wenn allerdings an einem Institut nahezu ausschlieBlich Historische Musikwissen-
schaft gelehrt wird, so kann vermutet werden (bzw. ist uns teilweise auch aus Berichten
bekannt), dass es sich dort bei einer ,Einfithrung in die Musikwissenschaft” ungeachtet
des Titels schwerpunktmiflig um eine Einfithrung in die Historische Musikwissen-
schaft handelt. Da wir jedoch nur vom Titel ausgehen konnten und bei gleicher
Bezeichnung in gleicher Weise zugeordnet haben, entsprechen die Ergebnisse der
Kategorie ,Einfithrungen/Propideutika” in den Teildisziplinen Systematische Musikwis-
senschaft und Musikethnologie vermutlich nicht der Realitit, sondern sind niedriger
anzusetzen.

2.2.1 Historische Musikwissenschaft

Zunichst seien die verwendeten Kategorien niher erldutert:

Lehrveranstaltungen zu einzelnen Werken: Lehrveranstaltungen, die einem einzelnen
Werk bzw. einem geschlossenen Zyklus (wie etwa dem Wohltemperierten Klavier)
gewidmet sind sowie solche, die nicht mehr als zwei Werke analysieren und miteinander
vergleichen.

Lehrveranstaltungen zu einzelnen Komponisten: Lehrveranstaltungen, die speziell
einen Komponisten zum Thema haben - unabhingig davon, ob sein gesamtes CEuvre,
nur ein Teil davon oder aber eher auflermusikalische biographische Aspekte im
Vordergrund stehen.

Lehrveranstaltungen zu einzelnen Epochen: Alle Lehrveranstaltungen, die im Titel
eine musikgeschichtliche Epoche oder auch einen kleineren, einige Jahrzehnte umfas-
senden Zeitraum thematisieren. Neben Lehrveranstaltungen zu Barock, Romantik und
anderen gingiger Periodisierung entsprechenden historischen Abschnitten wurden hier
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also auch Titel wie ,Der musikalische Vormirz” oder , Die Oper in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts” eingetragen — nicht jedoch Veranstaltungen wie ,Die Motette von
ihren Anfingen bis ins 19. Jahrhundert”, da in ihnen mehrere Epochen beriihrt werden.

Lehrveranstaltungen zu einzelnen Gattungen: Der Gattungsbegriff ist hier recht weit
gefasst — sowohl Lehrveranstaltungen wie ,Die Klaviersonate bei Beethoven”, ,Klavier-
musik des 19. Jahrhunderts”, aber auch ,Geschichte der Programmmusik” fallen
darunter. ,Gattung” ist hier also nicht nur form-, sondern auch instrumenten- oder
funktionsbezogen definiert.

Lehrveranstaltungen zu iibergreifenden Fragestellungen: Lehrveranstaltungen zu Fra-
gen der Asthetik, zur allgemeinen Rezeptions- und Sozialgeschichte der Musik, zur
musikalischen Analyse oder zu methodologischen Fragen.

Einfiihrungen/Propideutika: Allgemein einfithrende Lehrveranstaltungen wie ,Einfiih-
rung in die Musikwissenschaft”, ,Einfithrung in wissenschaftliche Arbeitstechniken”
sowie Propideutika wie Harmonie- und Satzlehre, Paldographie, Partiturspiel etc. Der
Aussagewert dieser Kategorie ist allerdings nur gering, da die Redaktion der Musik-
forschung eine groflere Anzahl von Propideutika nicht abdruckt. Daher diirften hier die
grofSten Abweichungen gegentiber der Realitit bestehen.

Examenskolloquien: Kolloquien fiir Magistranden und Doktoranden.

Sonstige Lehrveranstaltungen: Lehrveranstaltungen, die interdiszipliniar oder kultur-
wissenschaftlich ausgerichtet sind, daneben auch solche mit Praxisbezug oder Exkursio-
nen. Diese Gruppen werden in Abschnitt 3.2 gesondert betrachtet. Weitere Schwer-
punkte bilden Lektiirekurse, Veranstaltungen zur Musikgeschichte einzelner Linder,
musikpraktische Ubungen und einige der in Abschnitt 2.1 als ,nicht entscheidbar”
eingestuften Lehrveranstaltungen wie etwa , Der Einsatz von EDV in der Musikwissen-
schaft”, ,Einfithrung in den computergestiitzten Notensatz".

Hier nun die Ergebnisse der Auswertung:

Zu einzelnen...

... Komponisten
... Gattungen
... Epochen

Einflihrungen /
Propddeutika

... zu {ibergreifenden
Fragestellungen

Examenskolloquien

... Werken
Sonstige
0 5 10 15 2 5 D
mit Mehrfachzuordnungen (5343 Zuordnungen) 4434 Lehrveranstaltungen

Abb. 6 Lehrveranstaltungen in Historischer Musikwissenschaft 1994-98 nach Themen



374 Jan Hemming, Brigitte Markuse und Wolfgang Marx: Das Studium der Musikwissenschaft

Wie sich zeigt, dominieren die Lehrveranstaltungen zu einzelnen Komponisten, Epochen
(bzw. kleineren historischen Abschnitten) und Gattungen mit einem Anteil von jeweils
um die 22 %. Der grofie Abstand zur nachfolgenden Kategorie , Einfihrungen/Propi-
deutika” ist jedoch irrefithrend, da deren tatsichliche Anzahl — wie bereits oben erwihnt
— deutlich hoher sein diirfte. Der Anteil der ,sonstigen Lehrveranstaltungen” erscheint
in Anbetracht der Tatsache, dass darunter zahlreiche, sehr verschiedenartige Lehr-
veranstaltungstypen fallen, relativ niedrig. Ahnliches gilt fiir die ,iibergreifenden Frage-
stellungen”.

Im Fall der Examenskolloquien sind sehr unterschiedliche Verfahren zu beobachten:
An zahlreichen Instituten veranstalten alle priifungsberechtigten Lehrenden regelmifig
gemeinsam Kolloquien, so dass in jedem Semester nicht mehr als eine derartige
Lehrveranstaltung stattfindet. In anderen Fillen bieten einzelne Professoren jeweils
eigene Veranstaltungen an, so dass an jenen Instituten bis zu vier Kolloquien pro
Semester im Lehrplan erscheinen.

Wie sich an spiterer Stelle detaillierter zeigen wird, finden gerade im Bereich der
Historischen Musikwissenschaft methodische Reflexionen und neue (etwa kultur-
wissenschaftlich orientierte) Forschungsansitze nur in sehr geringem Umfang Beach-
tung. Es ist eine Fixierung auf das Konzept des ,musikalischen Werkes”, auf Stil- und
Epochenuntersuchungen sowie auf eine relativ geringe Zahl von Komponisten zu
beobachten (obwohl wir dies nicht datenmifig erfasst haben, lisst sich dennoch sagen,
dass der grofite Teil der ,Lehrveranstaltungen zu einzelnen Komponisten” sich mit den
gleichen 12-15 Komponisten befasst). Das Zustandekommen dieses Wertekanons wird
jedoch in ebenso geringem Mafle thematisiert wie etwa neuere methodologische oder
interdisziplindre Ansitze (vgl. hierzu 2.3), die die herkémmlichen historischen Metho-
den der Philologie, Analyse und Hermeneutik erginzen und durch neue Fragestellungen
neuartige Erkenntnisse auch tber die , Klassiker” ermoglichen konnten.

2.2.2 Systematische Musikwissenschaft

Die Lehrveranstaltungen in Systematischer Musikwissenschaft umfassen einerseits
traditionelle (Soziologie, Psychologie, Akustik/Instrumentenkunde/Musiktheorie) und
andererseits neuere Gegenstandsbereiche (Semiotik, Kognitionsforschung). Wie in den
tibrigen Teildisziplinen finden sich auch hier allgemeine Einfithrungen sowie Kolloqui-
en fiir fortgeschrittene Studierende und/oder Doktoranden. In der relativ umfangreichen
Kategorie ,Sonstige” wurden iiberwiegend Lehrveranstaltungen zusammengefasst, die
den Umgang mit alten und neuen Medien theoretisch oder praktisch thematisieren, also
z. B. ,Musik im Rundfunk”, ,, Computergestiitzter Notensatz” oder ,Vom Grammophon
bis zur Multimedia-CD-ROM*. Hierzu gehoren aber auch Veranstaltungen zu ,Musik-
therapie” oder ,Positionen feministischer Musikwissenschaft”. Innerhalb der klassi-
schen Dreiteilung des Faches wurde der Systematischen Musikwissenschaft auch die
Beschiftigung mit populirer Musik zugeordnet; diese wird dariiber hinaus in Abschnitt
2.3.4 gesondert diskutiert.
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Zu ...

... Populdrer Musik %
... Musiksoziologie
... Musikpsychologie
... Akustik

Einf. / Propddeutika
Kolloquien

... Semiotik

.. Kognitionsforschung

Sonstige

et e o e e e e ey = T T T T T T

o 5 10 15 0 5 30
mit Mehrfachzuordnungen (865 Zuordnungen) 704 Lehrveranstaltungen

Q
0

Abb. 7 Lehrveranstaltungen in Systematischer Musikwissenschaft 1994-98 nach Themen

Zusammengefasst machen die oben erwihnten ,traditionellen” Gegenstandsbereiche der
Systematischen Musikwissenschaft ungefihr zwei Drittel des Lehrangebots aus, wobei
nicht iibersehen werden darf, dass Institute mit den jeweiligen Schwerpunkten die
Statistik wiederum deutlich verzerren. Folgende Zahlen erginzen die Ergebnisse daher in
aufschlussreicher Weise: Soziologie ist an 19 (40%), Psychologie an 23 (51%) und
Akustik an 29 (62%) Instituten iiberhaupt nicht vertreten.

w
(=]
>

2

309

Anzahl der Institute (insges. 47)

209

ol Facher
Musiksoziologie
[] 19 Inst. ohne La.
0 — [ Musikpsychologie
mehr als 16 23 Inst. ohne La.

Anzahl der Lehrveranstaltungen in acht Semestern

Abb. 8 Umfang des Lehrangebots in den Fichern Musiksoziologie und Musikpsychologie 1994-98 an den Instituten
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Aktuellere Forschungsrichtungen, von denen Semiotik und Kognitionsforschung sicher-
lich nur zwei reprisentieren, konnten sich als Paradigmen bisher nicht etablieren und
spielen statistisch gesehen keine Rolle. Es sei jedoch dahingestellt, ob dies als Folge
mangelnder Theoriediskussion angesehen werden muss, oder ob sich stattdessen die
traditionellen Gegenstandsbereiche der Systematischen Musikwissenschaft bestindig
aktualisiert haben, z.B. in der Form separater Vereinigungen wie der ,Deutschen
Gesellschaft fiir Musikpsychologie” oder der Fachgruppe , Musiksoziologie und Sozial-
geschichte der Musik” innerhalb der Gesellschaft fiir Musikforschung. Angesichts der
zahlreichen Anwendungsmoglichkeiten von neuen und alten Medien ist es nicht
verwunderlich, dass dieser Bereich einen immer grofleren Raum einnimmt. Auch die
Studie von Lehmann/Jahn weist auf eine steigende Akzeptanz des Computereinsatzes in
der Musikwissenschaft hin.> Bezweifelt werden darf allerdings, ob verheifungsvoll
angekiindigte Lehrveranstaltungen wie ,Gestaltung und Programmierung von musik-
spezifischen Multimedia-Anwendungen” diese Versprechen tatsiachlich einlésen, solange
in diesen Bereichen kein systematischer Wissensaufbau betrieben wird - etwa in
interdisziplindrer Zusammenarbeit mit anderen Studiengingen medienwissenschaft-
licher Inhalte wie z. B. der Kulturinformatik.

2.2.3 Musikethnologie

Das Hauptmerkmal der Musikethnologie ist zunichst ihre geringe Prisenz. Mit rund
6% aller Lehrveranstaltungen ist sie zur Zeit in Deutschland kaum vertreten; zwei
Drittel des Lehrangebots in diesem Bereich sind dariiber hinaus auf fiunf Institute
konzentriert, wihrend an knapp der Hailfte aller Standorte Musikethnologie offenbar
kein Bestandteil der Lehre ist (vgl. 2.1).

Neben den drei in allen Teildisziplinen vorkommenden Kategorien ,Einfithrungen/
Propadeutika”, ,Examenskolloquien” und ,Sonstige Lehrveranstaltungen” finden sich
hier die folgenden weiteren Unterteilungen: Lehrveranstaltungen zu einzelnen Regionen,
die erwartungsgemifl den grofiten Anteil am Lehrangebot haben, Veranstaltungen zu
einzelnen Gattungen, die allerdings hiufig ebenfalls auf bestimmte Regionen bezogen
sind und insofern erneut zu Mehrfachnennungen Anlass gaben. Lehrveranstaltungen zu
methodischen und theoretischen Fragestellungen der eigenen Forschung finden in der
Musikethnologie anteilig wesentlich hiufiger als etwa in der Historischen Musikwissen-
schaft statt; gleiches gilt fiir Lehrveranstaltungen zur Fachgeschichte, so dass die
Einfithrung entsprechender Kategorien gerechtfertigt erschien. Schliefilich wurden noch
,praktische Ubungen” mit aufgenommen, da die Vertrautheit mit der Musik anderer
Kulturen (oder auch mit der eigenen Volksmusik) - erneut im Unterschied zum
Gegenstand der Historischen Musikwissenschaft — kaum vorauszusetzen ist und sich
durch praktische Auseinandersetzung am besten erschlief3t.

Hier nun die Ergebnisse fiir den Bereich Musikethnologie:

5 Andreas C. Lehmann und Hagen Jahn, ,Eine Fragebogenstudie zur Nutzung von modernen Technologien (Compu-
tern) im Berufsalltag von Musikwissenschaftlern”, in: Frankfurter Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 2 (1999), S. 78—
100.
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Zu (einzelnen) ...

... Regionen

Einf. / Propddeutika
.. Methoden / Theorie
... Gattungen
praktische Ubungen
Kolloquien

.. zur Fachgeschichte

Sonstige
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326 Leh talt
mit Mehrfachzuordnungen (465 Zuordnungen) rveranstattungen

Abb. 9 Lehrveranstaltungen in Musikethnologie 1994-98 nach Themen

Die Mehrfachzuordnungen betreffen vor allem die Einfithrungen und Propideutika. Bei
der Betrachtung der tibrigen Ergebnisse fillt die dominierende Rolle der ,Lehrveranstal-
tungen zu einzelnen Regionen” auf: Annihernd 50 % des musikethnologischen Lehr-
angebots entfallen auf diese Kategorie. Daneben sind mit jeweils tiber 15 % noch die
,Lehrveranstaltungen zu methodischen/theoretischen Fragestellungen” sowie die , Son-
stigen Lehrveranstaltungen” (die natiirlich auch hier wieder in zahlreiche — teilweise
nicht spezifisch musikethnologische — Untergruppen zerfallen; vgl. die diesbeziiglichen
Ausfiihrungen in Abschnitt 2.2.1) erwihnenswert; alle tibrigen Kategorien spielen nur
eine sehr geringe Rolle. In einer Folgestudie miissten die Regionen unbedingt weiter
aufgefiicl})ert werden, um die geographischen Schwerpunkte innerhalb der Lehre zu
erfassen.

2.3 Anteile aktueller Perspektiven der Musikwissenschaft

Neben einer Einordnung in die drei ,klassischen” Teildisziplinen der Musikwissen-
schaft galt das besondere Interesse der vorliegenden Studie Lehrveranstaltungen, die sich
auf neuere methodologische Konzepte beziehen, die ein interdisziplinires Arbeiten
erkennen lassen, die kultur- und medienwissenschaftliche Aspekte integrieren oder die
auf das praktische Arbeiten auflerhalb der Universitit vorbereiten. Daneben haben wir
an dieser Stelle die Anteile von Lehrveranstaltungen iiber populire Musik und Exkursio-
nen erfasst. Auch hier wurden Lehrveranstaltungen wieder mehrfach zugeordnet — ein
kulturwissenschaftlich ausgerichtetes Seminar ist z. B. hiufig zugleich auch interdiszi-
plinir angelegt. Im Folgenden kann natiirlich nur auf Lehrveranstaltungen eingegangen
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werden, die die Beschiftigung mit ,aktuellen Perspektiven” im Titel und damit als
Thema formulieren. Sicherlich werden z. B. kulturwissenschaftliche Aspekte auch in
Veranstaltungen wie etwa Seminaren iiber einen Komponisten, die dies in ihrem Titel
nicht unbedingt erkennen lassen, eine Rolle spielen — doch dann vermutlich eher am
Rande. Wir wollten jedoch erfassen, in welchem Mal3e die genannten Bereiche gezielt
thematisiert werden — und dies diirfte vorwiegend in Veranstaltungen mit entsprechen-
den Titeln geschehen.

2.3.1 Neuere methodologische Konzepte

Mit neueren methodologischen Konzepten beschiftigen sich 47 Lehrveranstaltungen
und damit weniger als 1 % des gesamten Lehrangebots. Zudem konzentrieren sich auch
diese Veranstaltungen (maximal 7 pro Institut) auf einige ,, Zentren” — an mehr als der
Hilfte aller Institute (27 = 57 %) lieflen sich keine entsprechenden Angebote finden.

Zu(r)...

... Wissenschaftstheorie
... Diskursanalyse

Gender Studies

... interkult. Methoden

... Systemtheorie

... alten Medien

... neuen Medien

... empirischen Methoden

Sonstige

ey T

0 5 0 15 P

insgesamt 47 Lehrveranstaltungen

Abb. 10 Lehrveranstaltungen zu neueren methodologischen Konzepten 1994-98 nach Themen

Die Musikwissenschaft hat heute kaum noch Anschluss an die aktuelle Methoden-
diskussion in der Literatur-, Geschichts- oder Kulturwissenschaft, wie dies zu Zeiten
der Aktualitit von Dahlhaus und Adorno der Fall war. So ist die Musikwissenschaft in
diesen Bereichen schon lange nicht mehr theorie- oder schulbildend wirksam. Unter den
iiber 150 Mitarbeitern eines jiingeren interdiszipliniren Projekts, in dem versucht wird,

6 Die Arbeitsschwerpunkte der Autoren dieser Studie liegen in den Bereichen der Historischen und der Systemati-
schen Musikwissenschaft, weshalb wir mit den speziellen Problemen der Musikethnologie nur in geringem Mafe
vertraut sind. Daher fillt die Auswertung dieses Teilbereichs hier etwas knapper aus als diejenigen der iibrigen
Bereiche.
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den Theoriezuwachs der Kulturwissenschaft in Form von Grundbegriffen aufzuarbeiten,
konnten wir keinen einzigen Musikwissenschaftler entdecken.”

Ein anderes Methodendefizit offenbart sich aus der Perspektive der Musikpsychologie,
der Musikpidagogik oder der Sozialwissenschaften: Noch immer wird die Anwendung
empirischer Verfahren der Datengewinnung und -auswertung weitgehend abgelehnt.
Dass gerade hier systematisch erlernte Methoden schon in der Konzeption einer
Untersuchung unverzichtbar sind, konnten wir nicht zuletzt am Beispiel von SAMPLE
erfahren.

2.3.2 Interdisziplinaritdt

Insgesamt wurden 135 oder 2 % der Lehrveranstaltungen als , interdisziplinir” eingeord-
net. Dabei fand sich an 11 Instituten (ca. 25 %) kein entsprechendes Angebot; die
Hochstzahl pro Institut betrug 12. Diese Lehrveranstaltungen lassen sich in folgende
Themenbereiche gliedern:

Musik & ...

... Literatur I

... Bildende Kunst
... Kulturgeschichte
... Philosophie

... Theologie

... Informatik

... Politik

... Tanz

... Film

... Pddagogik
... Sport

... Mathematik
... Sonstiges

T - T T T T T T T T T T T T T T T T

5 30 35 40

U1+
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&

0

insgesamt 135 Lehrveranstaltungen

Abb. 11 Interdisziplinire Lehrveranstaltungen 1994-98 nach Themen

Von , Interdisziplinaritit” im eigentlichen Sinne kann nur dann gesprochen werden,
wenn nicht nur eine zweite Disziplin als Hilfswissenschaft oder Auskunftgeber fiir
einige musikwissenschaftliche Detailfragen herangezogen wird, sondern wenn vielmehr
ein mit eigenen fachlichen Mitteln nicht oder nur unzureichend lésbares Problem mit
Hilfe der Fragestellungen und Methoden einer zweiten Disziplin untersucht wird, beide

7 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, Ansdtze - Personen — Grundbegriffe, hrsg. von Ansgar Niinning,
Stuttgart 1998. Verzeichnis der Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter auf S. 583 f.
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beteiligten Disziplinen also gleichberechtigt arbeiten. Ein guter Indikator dafiir, ob eine
musikwissenschaftliche Lehrveranstaltung tatsichlich in diesem Sinne interdisziplinir
angelegt ist, ist die Beteiligung einer zweiten Lehrperson, die das betreffende Fach
vertritt. Doch natiirlich kénnen auch Lehrveranstaltungen mit nur einer Lehrperson
interdisziplinir angelegt sein. Letztlich orientierte sich die Entscheidung auch hier
wieder am Titel. Es muss jedoch eingestanden werden, dass bei der Kategorie ,Inter-
disziplinaritit” hiufig ein relativ hoher Unsicherheitsfaktor bei der Zuordnung bestand
— wir haben allerdings ,im Zweifel fur die Lehrveranstaltung” entschieden.

Ein Drittel der als interdisziplinir eingestuften Lehrveranstaltungen entfillt auf
,Klassische” historisch-musikwissenschaftliche Zusammenarbeit mit der Literaturwis-
senschaft; diese sowie ,Musik & Bildende Kunst” machen gemeinsam annihernd die
Hilfte der Lehrveranstaltungen aus. Die Zusammenarbeit mit Disziplinen, die alte und
neue Medien betreffen (Informatik, Mathematik, Film), ist hingegen selten anzutreffen.

Der Anteil der interdisziplinir ausgerichteten Veranstaltungen ist insgesamt recht
gering. Dabei wire gerade die Zusammenarbeit mit methodologisch zumeist viel weiter
fortgeschrittenen Nachbardisziplinen eine gute Moglichkeit, sich gezielt mit geistigen
Stromungen wie etwa Postmoderne, Mentalititengeschichte oder Systemtheorie ausein-
anderzusetzen und den Riickstand, den die Musikwissenschaft auf diesen Gebieten hat,
aufzuarbeiten. Gerade in der dialektischen Auseinandersetzung mit benachbarten oder
auch entlegeneren Disziplinen konnte sich zudem zeigen, worin die Vorziige einer auf
Musik spezialisierten Fachdisziplin heute noch bestehen — eine Argumentation, die
sowohl in der Auseinandersetzung um die Auflésung einzelner Geisteswissenschaften
und ihre Zusammenfithrung unter das Dach eines gemeinsamen Studiengangs , Kultur-
wissenschaft” wie auch in der Diskussion um die Stellenstreichungen der 6ffentlichen
Hand von Nutzen sein kann. Von der interdiszipliniren Zusammenarbeit konnen alle
Beteiligten nur profitieren — sei es dadurch, dass sie ein bislang unlosbares Problem
ihrer Disziplin nun losen konnen, oder sei es dadurch, dass sie ihren Horizont
erweitern und neue Fragestellungen, Sichtweisen und Methoden kennen lernen.

Nur am Rande sei erwihnt, dass neben der inter- auch die intradisziplinire Zusam-
menarbeit, d. h. die Zusammenarbeit der drei musikwissenschaftlichen Teilbereiche
untereinander, verbessert werden sollte. Will die Musikwissenschaft ihren Status als
universitdre Disziplin wahren, so muss sie deutlich machen konnen, dass und wie die
drei Ficher Historische Musikwissenschaft, Systematische Musikwissenschaft und
Musikethnologie einander im Bemiihen um ein besseres Verstindnis des Phinomens
,Musik” erginzer..

2.3.3 Kultur- und Medienwissenschaft

An dieser Stelle wird auf Lehrveranstaltungen eingegangen, die in einem breiteren
kulturellen Zusammenhang stehen oder die medienwissenschaftlich ausgerichtet sind.
An insgesamt 14 Instituten (ca. 30 %) kommt dieses Themenspektrum im Lehrangebot
nicht vor, wihrend andere - vor allem solche mit gleichzeitiger Ausbildung von
Musikpidagogen - hier einen Schwerpunkt (mit maximal 9 Lehrveranstaltungen im
Untersuchungszeitraum) setzen. Immerhin betrigt die Gesamtzahl dieser Lehrveranstal-



Jan Hemming, Brigitte Markuse und Wolfgang Marx: Das Studium der Musikwissenschaft 381

tungen genau einhundert und damit 1,7 %. Folgende Themen werden bevorzugt

behandelt:
Zu(r) ...

... Musikkultur

... Filmmusik / Musikvideos

... Musik und Politik

... Kulturtheorie
.. zum Kulturtransfer
... M. u. alte Medien
.. M. u. neue Medien

.. Musik und Technik |

... Musikindustrie

Sonstige

vvvvvvvvvvv —r—Trr fey—

0 510 15 20 5 30
insgesamt 104 Lehrveranstaltungen

Abb. 12 Kultur- und medienwissenschaftliche Lehrveranstaltungen 1994-98 nach Themen

Ein neues Verstindnis von Musikwissenschaft als Teil einer Kultur- und Medien-
wissenschaft ist der Schliissel, an dem die Relevanz unserer Disziplin in einer immer
stirker durch Medien geprigten Gesellschaft gemessen werden wird. Wie bereits
erwihnt, ist zumindest die Zahl der Lehrveranstaltungen, die sich mit dem Einsatz von
Computern beschiftigen, sowie auch deren grundsitzliche Akzeptanz bestindig gestie-
gen. Nicht allzu fern ist die Zeit, als Musikwissenschaftler den Einsatz von ,Tonkon-
serven” in der Lehre noch grundsitzlich ablehnten. Zumindest in der Praxis scheint
sich hier also ein Wandlungsprozess zu vollzichen und es bleibt abzuwarten, ob
musikwissenschaftliche Medientheorien diese Entwicklungen auch angemessen reflek-
tieren werden. Die Differenzierung zwischen alten und neuen Medien diirfte ein erster
wichtiger Schritt in diese Richtung sein.

Als Kulturwissenschaft wird die Musikwissenschaft auch ihre Berithrungsangst zur
nicht-abendlindischen Musik und vor allem zu den verschiedenen Bereichen der
populdren Kultur abbauen miissen. Warum koénnen wir nicht nur ,Bach gegen seine
Liebhaber verteidigen”, sondern auch den Fans von Boygroups, Musicals oder Techno
selbstbewusst gegentibertreten, anstatt uns nahezu ausschliefilich der Hochkultur zu
widmen? Zu einer populiren Musik hat jeder etwas zu sagen. Aufgabe der Musikwissen-
schaft miisste es jedoch sein, iiber dieses Allgemeinverstindnis hinausgehende Positio-
nen zu entwickeln.

Durch die Integration der in der Kulturwissenschaft iiblichen kritischen Reflexion des
Wertekanons konnte die Musikwissenschaft ebenfalls wichtige Impulse empfangen, liegt
doch der Fachstruktur eine deutliche Werthierarchie zugrunde. Hierzulande wird die
Frage, warum Frauen in der Musikgeschichte nur eine marginale Rolle spielen, oder
warum etwa Beethoven, Mahler und Schénberg unter den , Top Ten” der wissenschaftli-



382 Jan Hemming, Brigitte Markuse und Wolfgang Marx: Das Studium der Musikwissenschaft

chen Charts rangieren, immer noch als tiberfliissige Provokation empfunden. Wihrend
im angloamerikanischen Raum ein Fiille von Literatur zu diesem Thema publiziert
wurde, 8 bleibt eine entsprechende Kritik hierzulande Aufenseitern vorbehalten.

2.3.4 Populdre Musik

45w
40+

354

Anzahl der Institute (inges. 47)
8

Popularmusik-
forschung
27 Inst. ohne La.

1 - 2-4 5-8 9-16 mehr als 16

Anzahl der Lehrveranstaltungen in acht Semestern

Abb. 13 Umfang des Lehrangebots im Fach Popularmusikforschung 1994-98 an den Instituten

An den musikwissenschaftlichen Instituten sind die Existenzbedingungen fiir diesen
Teilbereich denkbar ungiinstig. An 27 Instituten (57 %) findet populire Musik keinerlei
Erwihnung und nur in 6 Fillen betrigt die Gesamtzahl der Veranstaltungen zu diesem
Thema mehr als 5. Lediglich an 2 Instituten kann dieser Bereich als Schwerpunkt
studiert werden, der — wie bereits erwihnt — am ,Forschungszentrum Populire Musik”
der Humboldt-Universitit Berlin mit allein 53 und damit 41 % aller 128 Veranstaltun-
gen (Anteil am Gesamtlehrangebot: 2 %) bundesweit besonders ausgeprigt ist. Andern-
orts bewegen sich diese Themen mit nur wenigen Ausnahmen im Proseminar- und
Einfiihrungsbereich, werden bevorzugt von Lehrbeauftragten abgedeckt und ermdéglichen
somit selten eine Spezialisierung und Vertiefung. Es ist zu fragen, ob populire Musik
nicht als die ,eigentliche” Musik des 20. Jahrhunderts anzusehen ist, die unzweifelhaft
gesellschaftliche Prozesse aufnimmt und reflektiert sowie gleichzeitig umgekehrt in ganz
erheblicher Weise auf diese Einfluss nimmt.

¥ Nicholas Cook, Music — a very short introduction, Oxford 1998
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2.3.5 Exkursionen

Exkursionen spielen in den vielen Studienplinen keine Rolle und werden daher meist
nur als fakultative Veranstaltungen angeboten. Insgesamt konnten wir im Unter-
suchungszeitraum lediglich 22 Exkursionen erfassen, was einem Anteil von 0,4 %
entspricht. Die Zahlen sind damit zwar relational, nicht jedoch absolut reprisentativ,
deshalb seien hier lediglich die folgenden Werte angefithrt: An 36 Instituten (77 %)
fanden keine derartigen Veranstaltungen statt; die iibrigen boten im Erhebungszeitraum
zwischen 1 und 4 Exkursionen an. Inhaltlich lassen diese sich folgenden Themenberei-
chen zuordnen:

Historische Musikwissenschaft 14 (64 %)
Musikethnologie 6 (27 %)
Systematische Musikwissenschaft 1 (5 %)
Ohne niahere Themenangabe 1 (5 %)

Tabelle 2 Verteilung der Exkursionen auf die musikwissenschaftlichen Teildisziplinen

2.3.6 Praxisbezug

Als ,praxisbezogen” wurden Lehrveranstaltungen eingestuft, die auf musikwissenschaft-

liche Berufstitigkeiten auflerhalb der Universitit vorbereiten. Insgesamt wurden dieser

Rubrik 116 Lehrveranstaltungen zugeordnet (Anteil 2 %), wobei an 12 Instituten (26 %)

kein derartiges Angebot zu finden war. An den tibrigen Instituten schwankt die Zahl der

entsprechenden Lehrveranstaltungen zwischen 1 und 8.

Die praxisbezogenen Lehrveranstaltungen lassen sich in folgende Gebiete unterglie-
dern:

Praxisbezug zu(m)...

... Edieren

... Musikverlagen

... Kritiken schreiben

... muswiss. Berufsfeldern

.. Oper/Dramaturgie

... Neuen Medien

... Museen

... Bibliotheken

... Alten Medien

.. Kulturmanagement

Sonstiges

0 10 20 30 )

insgesamt 116 Lehrveranstaltungen
Abb. 14 Lehrveranstaltungen mit Praxisbezug 1994-98 nach Themen
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Auch hier stehen ,traditionelle” historische Gebiete im Vordergrund: Edition, Einfiih-
rungen/Kritiken (diese beiden Bereiche machen allein die Hailfte aller Lehrveranstaltun-
gen aus), sowie Oper/Dramaturgie. Andere Arbeitsfelder wie neue Medien, alte Medien
oder Musikwirtschaft kommen nur am Rand vor (insgesamt 15 von 116 Lehrveranstal-
tungen oder 13 %), obwohl gerade diese Bereiche expandieren und fir Musikwissen-
schaftler von Interesse sein miissten.

Wer die gegenwirtige gesellschaftliche Situation kennt und sich bei der derzeitigen
Arbeitsmarktsituation die Perspektiven eines Absolventen vorstellt, weif3, dass gerade in
den Bereichen Edition und Musikkritik in Zukunft nur mit stark verminderten
Berufschancen zu rechnen ist. Zum einen schwinden die 6ffentlichen Fordergelder fiir
(Gesamt-)Ausgaben immer mehr (ganz zu schweigen davon, dass die Hauptarbeit hier
vielleicht schon getan ist), zum anderen ist heutzutage kaum noch ein Tontrigerunter-
nehmen oder eine Zeitung bereit, einen Musikwissenschaftler fest anzustellen. Und von
Zeilenhonorar zu leben, ist heute schlicht unmoglich geworden. Sich auf die Handvoll
verbleibender Stellen in Musikverlagen etc. zu konzentrieren und sich darauf (mit Hilfe
der o. a. Lehrveranstaltungen) wihrend des Studiums zu spezialisieren, fiihrt somit fast
zwangslidufig in eine berufliche Sackgasse. An offentlich-rechtlichen Rundfunkhiusern
sowie im Bereich Theater und Dramaturgie sieht es nicht viel besser aus, zumal
Musikwissenschaftler hier mit oftmals besser ausgebildeten Bewerbern aus den Nach-
barbereichen der Publizistik, der Theaterwissenschaft oder aber der Kulturwissenschaft
konkurrieren miissen.

Daraus kann nur gefolgert werden, dass sich Musikwissenschaftler als Individuen und
die Musikwissenschaft als Disziplin intensiv um neue Tatigkeitsfelder bemiihen
miuissen, in denen ihre spezifischen Kompetenzen gefragt sind. Denkbar wiren etwa
Hauptseminare, in denen Studierende eine Berufsperspektive entwickeln, indem sie
darlegen, auf welche Weise sie dieses Ziel anstreben und mit anderen entsprechende
Erfahrungen austauschen.

Zu Recht wird der Erfolg von Studiengingen an den Universititen schon seit einiger
Zeit nicht mehr anhand der Zahl der Studierenden, sondern anhand der Zahl der
Absolventen bewertet. Es wire daher von groffem Nutzen, Absolventen in Musikwissen-
schaft (und nicht nur die der groflen Institute) zum Gegenstand einer Erhebung zu
machen, die ihre berufliche Laufbahn und ihren Erfolg in den ersten Jahren verfolgt und
in der gleichzeitig untersucht wird, inweit sie durch das Studium auf die konkret
ausgetibte Titigkeit vorbereitet wurden.

3. Zusammenfassung

Die Anteile der drei Teildisziplinen am musikwissenschaftlichen Lehrangebot in
Deutschland betrugen im Erhebungszeitraum (Wintersemester 1994/95 — Sommerseme-
ster 1998) fur die Musikethnologie 6 %, fur die Systematische Musikwissenschaft 12 %
und far die Historische Musikwissenschaft 76 %; vereinfacht ausgedriickt liegt das
Verhiltnis der drei Bereiche bei 1:2:13.

In der Historischen Musikwissenschaft dominieren Lehrveranstaltungen zu einzelnen
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Komponisten, einzelnen Gattungen und Epochen mit jeweils rund 22 %. Lehrveranstal-
tungen zu aktuellen wissenschaftlichen Entwicklungen, die unter ,Gbergreifende Frage-
stellungen” oder , sonstige Lehrveranstaltungen” erfasst sind, kommen kaum vor.

In der Systematischen Musikwissenschaft fillen die ,traditionellen” Gegenstands-
bereiche (Soziologie, Psychologie, Akustik/Instrumentenkunde, Musiktheorie) rund zwei
Drittel des Lehrangebots. Neuere Forschungsrichtungen wie etwa Semiotik oder Kogni-
tionsforschung konnten sich hingegen bislang nicht etablieren. 57 % der Veranstaltun-
gen in Systematischer Musikwissenschaft konzentrieren sich auf fiinf Institute, wih-
rend sie an 64 % der Institute mit weniger als einer Veranstaltung pro Semester
vertreten ist.

Die Musikethnologie konzentriert sich in ihren Lehrveranstaltungen auf Musik
cinzelner Regionen (49 %). Daneben nimmt der Diskurs zu methodischen und
rheoretischen Fragestellungen des eigenen Faches mit 18 % breiten Raum ein. 66 % der
Veranstaltungen in Musikethnologie finden an fiinf Instituten statt, wihrend sie an
33 % der Institute mit weniger als einer Veranstaltung pro Semester nur marginal
vertreten ist.

Mit neueren methodologischen Konzepten beschiftigt sich weniger als 1 % des
i.ehrangebots (47 Veranstaltungen); insbesondere empirische Forschung wird offenbar
soch immer weitgehend abgelehnt.

Als interdisziplindr wurden 135 Veranstaltungen (2 %) eingestuft. Von ihnen entfallen
vund die Halfte auf die Zusammenarbeit mit Literaturwissenschaft sowie der Kunstge-
schichte.

Kultur- und medienwissenschaftlichen Zusammenhingen sind 100 Lehrveranstaltun-
sen (2 %) gewidmet. Schwerpunkte liegen hier u. a. im Bereich Filmmusik/Musikvideo.

128 Lehrveranstaltungen (2 %) beschiftigen sich mit populirer Musik; allerdings
:anden allein 53 von ihnen am ,Forschungszentrum Populire Musik” der Humboldt-
i Iniversitdt Berlin statt.

Exkursionen spielen in der musikwissenschaftlichen Lehre mit einem Anteil von
14 % (22 Veranstaltungen) kaum eine Rolle.

Praxisbezug (zur Vorbereitung auf Berufstitigkeiten aufSerhalb der Universitit) weisen
116 Lehrveranstaltungen (2 %) auf, Schwerpunkte sind die Bereiche Edieren und
Verfassen von Einfithrungen und Kritiken.

4. Schlussfolgerungen

Die mit einem Anteil von rund drei Vierteln aller Lehrveranstaltungen iibermichtige
Position der Historischen Musikwissenschaft ist insofern problematisch, als an vielen
Instituten die uibrigen Teildisziplinen nicht nur in geringerem Mafle, sondern teilweise
sogar Uberhaupt nicht im Lehrangebot auftauchen. An jedem Institut — auch an solchen
mit Schwerpunkt im Bereich der Historischen Musikwissenschaft — sollten jedoch die
Grundlagen der Systematischen Musikwissenschaft und der Musikethnologie mit
wenigstens einer Veranstaltung pro Semester vermittelt werden. Nur so wire gesichert,
dass die Studierenden einen Gesamtiiberblick iiber die Disziplin Musikwissenschaft
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bekommen und qualifiziert {iber ihre Spezialisierung im weiteren Studienverlauf ent-
scheiden kénnen.

Die ,Gesellschaft fiir Musikforschung” hat 1999 in einem Memorandum der deut-
schen Musikwissenschaft einen hohen Grad an interdisziplinirer Ausrichtung, Praxis-
bezug und anderen innovativen Tendenzen bescheinigt.” Unsere Zahlen erweisen dies
als Utopie: Die Disziplin setzt sich kaum mit neuen methodologischen Tendenzen
auseinander, es gibt sehr wenige interdisziplinir oder kulturwissenschaftlich ausgerich-
tete Lehrveranstaltungen und auch mit dem Praxisbezug ist es nicht weit her.
Entscheidende musikalische Stromungen wie populire Musik in all ihren Facetten
spielen in der deutschen Musikwissenschaft kaum eine Rolle. Das Fach lauft nicht nur
Gefahr, ,den Anschluss zu verpassen”, vielmehr ist der Zug in vieler Hinsicht bereits
abgefahren und fast aufler Sichtweite. Grofie Anstrengungen wiren notig, um allein den
Anschluss wieder herzustellen — doch zeigen die Lehrveranstaltungspline der deutschen
Institute hierzu im Moment kaum diese Tendenz.

Oskdr Elschek hat (ebenfalls auf Basis der Angaben in Die Musikforschung) bereits in
den Siebziger- und Achtzigerjahren Erhebungen tiber das musikwissenschaftliche Lehr-
angebot unternommen. Er beschrinkte sich dabei jeweils auf ein Semester bzw. auf ein
Jahr. Seine Daten beruhen auf einer anderen Basis als die unseren, da er Osterreich und
die Schweiz mit einbezog, wihrend die Institute im Bereich der damaligen DDR noch
fehlten. Dennoch ist ein Vergleich seiner Ergebnisse mit denen unserer Studie lohnend:

Im Sommersemester 1978 erfasste Oskdr Elschek 432 Lehrveranstaltungen in 37
,,musi(l)<wissenschaftlichen Hochschulanstalten”. Dabei ergab sich die folgende Vertei-
lung:!

Gesamt 432 (100 %)
Historische Musikwissenschaft: 286 (66 %)
Systematische =~ Musikwissenschaft: 59 (14 %)
Musikethnologie: 41 (10 %)
Sonstige: 46 (11 %)

Tabelle 3 Anteile der Teildisziplinen am musikwissenschaftlichen Lehrangebot im Sommersemester 1978

Zu ,Sonstige” zihlt Elschek Doktorandenseminare oder solche mit ,technischem
Inhalt” (Computer-, Tonbandtechnik, Archivarbeit).!! Ein besonderes Augenmerk rich-
tet Elschek auf musikhistorische Lehrveranstaltungen zur Musik des 20. Jahrhunderts
(9,7 %), doch liegen hierzu aus unserer Studie leider keine Vergleichsdaten vor.

In den beiden Semestern des Jahres 1988 zihlte Elschek 2278 Lehrveranstaltungen,

die sich wie folgt verteilten:12

Gesamt 2278 (100 %)
Systematische ~Musikwissenschaft: 378 (17 %)
Musikethnologie: 153 (7 %)

Tabelle 4 Anteile der Teildisziplinen am musikwissenschaftlichen Lehrangebot 1988

7 Mf 52 (1999), S. 1-2.

10 Oskar Elschek, ,Das Forschungskonzept der gegenwirtigen und vergangenen Musikwissenschaft”, in: Entwick-
lungswege der Musikwissenschaft, hrsg. von Elschek (=Musicologica Slovaca 11), Bratislava 1986, S. 69.

1" Elschek berechnet seine Prozentangaben unter Auslassung dieser ,Sonstigen”, doch haben wir hier der besseren
Vergleichbarkeit wegen die Gesamtzahl von 432 Lehrveranstaltungen als Ausgangspunkt genommen.

12 Elschek, ,Systematische Musikwissenschaft heute?”, in: Systematische Musikwissenschaft. Fragen und Antwor-
ten (= Systematische Musikwissenschaft 1,1), Bratislava 1993, S. 38-39.
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Fir die Historische Musikwissenschaft gibt Elschek rund 73 % an, wobei sich 3-4 % der
Veranstaltungen mit Musik des 20. Jahrhunderts beschiftigen.!3

Im Vergleich mit unseren Ergebnissen zeigt sich, dass sich die Situation seit den
Siebzigerjahren zu Ungunsten der nichthistorischen Teildisziplinen verindert hat: Der
Anteil der Systematischen Musikwissenschaft ist von 14 % nach einem , Zwischenhoch”
von 17 % auf nunmehr 12 % zuriickgegangen. Noch einschneidender ist der Riickgang
des Anteils der Musikethnologie von 10 % iiber 7 % auf 6 %. Uber die Entwicklung im
Bereich der im Abschnitt 2.3 untersuchten ,innovativen” Lehrveranstaltungen gibt es
bei Elschek keine Vergleichswerte, doch ist deren gegenwirtiger Anteil in jedem Fall als
auflerst niedrig anzusehen. Elscheks Schlussfolgerung von 1986 ist daher noch heute
nnd um so dringender zuzustimmen: ,Soll die Musikwissenschaft erneut zu einer
praxisorientierten, theoretisch und methodologisch hochstehenden, universell orientier-
ten und kooperationsbereiten Wissenschaft werden, muf sie sich verindern.”14

Will die Musikwissenschaft als akademische Disziplin mittel- und langfristig weiter-
bestehen, muss sie sich in der Tat verindern — und dies betrifft vor allem die ebenso
Jominierende wie zur Zeit in vieler Hinsicht riickstindige Historische Musikwissen-
schaft: Sie muss sich zum einen stirker der intradisziplindren Zusammenarbeit mit den
ubrigen beiden Teildisziplinen oOffnen - zur Zeit kommt es offenbar leichter zum
mhaltlichen Zusammenwirken mit der Kunstgeschichte oder der Literaturwissenschaft
als mit den Fachkollegen aus der Systematischen Musikwissenschaft oder der Musik-
cthnologie. Ferner miissten alle drei Bereiche zumindest in Form von Einfithrungen an
allen Instituten regelmiflig gelehrt werden, da sonst bei den Studierenden leicht ein
‘chlerhaftes und unvollstindiges Verstindnis der Disziplin Musikwissenschaft entste-
hen kann. Elscheks Bonmot auf die Frage, wie die Lage der Systematischen Musikwis-
~enschaft verbessert werden konne, ist ebenso prignant wie zutreffend (und gilt
natiirlich auch fur die ibrigen hier thematisierten Defizite): ,Einfach dadurch, daf} sie
fiberhaupt gelehrt wird.”1°

Neben der Verbesserung der internen Kommunikation muss jedoch auch auf den
wissenschaftstheoretischen Diskurs der Nachbardisziplinen eingegangen werden. Eine
Wissenschaft, die sich von diesem Diskurs abkoppelt, ihre Fragestellungen und Metho-
Jden nicht immer wieder hinterfragt und erneuert, droht ihren Status als Wissenschaft
aufs Spiel zu setzen und zu einem Handwerk mit eingefahrenen Regeln und Systemen
zu degenerieren. Daher sollte den Bereichen Methodologie, Interdisziplinaritit und
,Musikwissenschaft als Kulturwissenschaft” wesentlich mehr Aufmerksamkeit als
bisher gewidmet werden. Gleiches gilt fiir Lehrveranstaltungen mit ,Praxisbezug”.
Mittlerweile werden seit Jahrzehnten - seit der Einfithrung des Studienabschlusses
,Magister Artium” und der Herausbildung der Massenuniversitit — wesentlich mehr
Musikwissenschaftler ausgebildet, als in Forschung und Lehre spiter ein Auskommen
finden konnen. Eine zeitgemifle Universitit kann es sich nicht mehr erlauben, iiber
dieses Problem unreflektiert hinwegzugehen. Dennoch fanden wir an einem Viertel der

'3 Auch hier beziehen wir unsere Prozentwerte anders als Elschek auf die Gesamtzahl der Lehrveranstaltungen.
‘4 Elschek, ,Das Forschungskonzept”, S. 104.
'S Elschek, ,Systematische Musikwissenschaft heute?”, S. 38.



388 Jan Hemming, Brigitte Markuse und Wolfgang Marx: Das Studium der Musikwissenschaft

Institute keinerlei Angebote zu diesem Bereich, und der Gesamtanteil ist mit 2 %
auflerordentlich niedrig.

Der Anteil der Lehrveranstaltungen zu Populdrer Musik ist ebenfalls duflerst niedrig —
insbesondere, wenn man das Lehrangebot des , Forschungszentrums Populire Musik”
an der Humboldt-Universitit Berlin ausklammert. An tber der Hilfte der Institute
scheint dieser Bereich ungeachtet seiner dominierenden Rolle im heutigen Musikleben
kein lohnender Gegenstand musikwissenschaftlicher Reflexion zu sein. Auch hier wire
ein Umdenken wiinschenswert.

Dieses Umdenken darf sich jedoch nicht in Absichtserklirungen erschopfen, wie sie
immer wieder in Memoranden und Diskussionen vorgetragen werden, sondern muss
eine konkrete Umsetzung in der Lehre erfahren. Unsere Zahlen zeigen, dass der
gegenwirtige Zustand der deutschen Musikwissenschaft in vieler Hinsicht unbefriedi-
gend oder sogar existenzbedrohend ist.!® Nicht zuletzt angesichts des Sparkurses der
offentlichen Hand geht es fiir das Fach darum, tber seine Forschungsgegenstinde und
-methoden die Existenzberechtigung auch im internationalen Vergleich behaupten zu
konnen. Mit unserem Beitrag wollen wir eine Diskussion in der Hoffnung anregen, dass
die Musikwissenschaft ihre Lethargie ablegt und damit beginnt sich zu reformieren.

16 Obwohl uns bewusst ist, dass allein der Titel nicht immer hinreichend ist, um den Inhalt einer Lehrveranstaltung
zu beurteilen, und dass ferner Quantitit nicht mit Qualitit gleichzusetzen ist, ist doch ein Mindestmafl an Quan-
titit die unabdingbare Voraussetzung fiir jede Art von Qualitit.
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Mozarts ,La clemenza di Tito“ und der deutsche
Nationalgedanke
Ein Beitrag zur , Titus“-Rezeption im 19. Jahrhundert

von Sergio Durante, Padua

Mozarts Oper La clemenza di Tito hat schon lange ihr Publikum gefunden. Aber erst
jiingste Untersuchungen zur Rezeptionsgeschichte haben dazu beigetragen, diese in der
Forschung von Anfang an umstrittene der spiten Opern Mozarts wieder aufzuwerten. !
Dariiber hinaus haben sie gezeigt, wie notwendig es ist, neue Kriterien fiir die
Beurteilung dieser Oper zu finden. Denn spitestens seit Otto Jahn kreisen die
Interpretationen vor allem um die Bedeutung der parabelhaften Theatralik in Mozarts
Werken, beginnend mit den Da-Ponte-Opern bis zu seinen letzten Werken, die kurz vor
seinem frithen Tod Ende 1791 entstanden.

Da die komplexe Problematik der Tito-Rezeption nicht im Rahmen eines kurzen

Artikels zu behandeln ist,2 sollen hier nur einige Aspekte der Tito-Rezeption im
deutschsprachigen Raum herausgegriffen werden. Die kulturhistorische Bedeutung einer
Oper, die als Auftragswerk fiir die Kronung eines romisch-deutschen Kaisers zum Koénig
von Bohmen geschrieben wurde, muss nicht besonders herausgehoben werden. Dagegen
mochte ich versuchen darzustellen, warum ein Werk, das italienische Dichter an
deutschen Hofen (1734 Metastasio in Wien und 1791 Mazzola in Dresden) verfassten
und das von einem Salzburger Komponisten fiir die bohmischen Staaten vertont wurde,
zu einem Meilenstein fiir eine ganz andere Geschichte, nimlich die der deutschen Oper
werden konnte. Eine solche Sichtweise mag zunichst tiberraschen, zumal auf den ersten
Blick das Werk einer internationalen Gruppe nicht mit der iiberkommenen Vorstellung
einer Entwicklungslinie zusammenpasst, die zu Weber, Marschner und Wagner fiihrte.
Aber in der politischen Situation der Jahre 1791 bis 1821 bestand, wie heute auch, die
einzige Moglichkeit fiir eine Oper, sich international durchzusetzen, darin, dass sie
" Eine erste Fassung dieses Artikels wurde im November 1997 im Rahmen des Triangulum VI vorgestellt, das in
Freiburg i. Br. unter dem Thema ,Die Musik im habsburgischen Raum” von den Universititen Freiburg, Innsbruck
und Padua abgehalten wurde.
! Beate Hiltner, ,La clemenza di Tito* von Wolfgang Amadé Mozart im Spiegel der musikalischen Fachpresse zwi-
schen 1800 und 1850. Rezeptionsgeschichtliche Untersuchungen unter besonderer Beriicksichtigung der Wiener
Quellen und Verhdltnisse (= Europdische Hochschulschriften XXXVI, 128), Bern 1994; Emanuele Senici, ,La
clemenza di Tito* di Mozart. I primi trent’anni (1791-1821) (= Speculum musicae 3), Turnhout 1997. In diesen
beiden Studien werden jeweils unterschiedliche Ansitze verfolgt, die sich in einigen Bereichen erginzen. Hiltner
befasst sich mit anfechtbaren Thesen, wie dem durchaus unklaren Zusammenhang zwischen dem
Rezeptionsprozess und seinen Voraussetzungen, nimlich den herausragenden Inszenierungen. Dabei sei erwihnt,
dass in Europa keine einheitliche Fassung der Oper zirkulierte, sondern mehrere, die sich erheblich voneinander
unterschieden, so dass es nicht moglich ist, den Rezeptionsprozess unter einheitlichen Primissen nachzuvollziehen
(vgl. dazu Senici). Vgl. auch Sergio Durante, Mozart and the idea of ,vera opera‘. A Study of ,La clemenza di Tito*, Ph.
D. Diss. Harvard Univ. 1993; ders., ,La clemenza’ di Jahn, ovvero Le Nozze perturbate di Musica e Filologia”, in:
L’edizione critica tra testo musicale e testo letterario, hrsg. von Pietro Zappala u. Renato Borghi (= Studi e Testi
Musicali N.S. 3), Lucca 1995, S. 341-349; ders., ,Quando Tito divenne Titus: le prime traduzioni tedesche della
clemenza mozartiana ed il ruolo di Friedrich Rochlitz”, in: Fs. Max Liitolf zum 60. Geburtstag, hrsg. von Bernhard
Hangartner und Urs Fischer, Basel 1994, S. 247-258; ders., ,The chronology of Mozart’s ,La clemenza di Tito’
reconsidered”, in: ML 80 (1999), S. 560-594.

® Dieses Thema fwerde ich ausfiihrlich in einer Monographie iiber La clemenza di Tito darstellen, deren Druck in
Vorbereitung ist.
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radikalen Verinderungen der historischen und soziokulturellen Bedingungen standhielt.
In anderen Worten: Sie muss auch unter Gesichtspunkten betrachtet werden konnen,
die nicht mit dem eigentlichen ,metastasianischen’ Theater in Verbindung stehen. Und
das strenge Urteil Wagners tiber Tito resultiert gerade aus der offensichtlichen inneren
Verwandtschaft zu seinen eigenen Werken.

Da Tito zu den wenigen Opern gehort, die in diesem Zeitabschnitt regelmiflig in
Deutschland aufgefiihrt wurden (vgl. Ubersicht 1), muss man nach den tieferen
Ursachen dieser Beliebtheit fragen. Dabei werde ich auf unterschiedliche Aspekte
eingehen, die zwar miteinander in Verbindung stehen, sich jedoch nicht zu einem
homogenen Ganzen zusammenfigen lassen. Es handelt sich vielmehr um unterschiedli-
che Teile eines komplizierten Flechtwerks, von denen hier nur einige berticksichtigt
werden konnen.

Als Otto Jahn 1856 seinen Kommentar zu Tito verdffentlichte, der bis heute die
Grundlage jeder Auseinandersetzung mit dieser Oper ist, war ihre Beliebtheit schon seit
mehreren Jahrzehnten zuriickgegangen. Vor diesem Hintergrund ist seine Skepsis
gegeniiber der Ausstrahlung eines Werkes, das offensichtlich die vorangegangene Gene-
ration fasziniert hatte, verstindlich. Als einen moglichen Grund dieser besonderen
Ausstrahlung nannte er die Ausrichtung vieler Nummern am Zeitgeschmack, zumal sie
von Mozart mit einer gewissen Oberflichlichkeit behandelt worden seien:

,Vielleicht war es diese Accomodation der Musik an den Geschmack des Publicums und die Befriedigung, welche
durch Dekorationen und Aufziige der Schaulust desselben geboten wurde, die Titus auf den deutschen
Bihnen bald heimisch machte und dauernd, wenn gleich nicht mit dem Erfolg des Don Giovanni, Figaro und
der Zauberflote, erhalten hat.”3

In der Folge verzichtete Hermann Abert, dem die Rezeptionsbedingungen noch ferner
und weniger einsichtig waren, auf jeglichen Hinweis auf einen dauerhaften Erfolg der
Oper und ersetzte vielmehr Jahns Hinweis durch eine Bemerkung mit ganz gegenteili-
gem Sinn: ,Bald im Konzert, bald im Theater taucht er vom Ende des Jahrhunderts ab
immer wieder in einzelnen Stidten auf [...]“4 Neuere, noch nicht abgeschlossene
Forschungen zu den Inszenierungen von Tito konnten aber die andauernde Prisenz im
Repertoire, wie sie noch von Jahn beschrieben wurde, tiber einen grofien geographischen
Raum hinweg bestitigen (vgl. Ubersicht 1).

Zwar wurde Tito auch in Neapel, Paris, London und Mailand (also in allen
europiischen Hauptstidten der Oper) wenigstens einmal aufgefiihrt; doch handelt es
sich dabei um Auffithrungen, die, so bedeutend sie auch gewesen sein mogen, aus zwei
Griinden von den deutschen Auffiihrungen zu unterscheiden sind: Zum einen stehen
sie nicht am Anfang einer fortdauernden Auffithrungstradition und zum anderen stellte
sich der Erfolg nicht in einem homogenen Sprachraum ein, so dass hier keine mit Jahns
Ausspruch ,auf deutschen Bithnen bald heimisch” vergleichbare Charakterisierung
zutreffend wire. Hinzu kommt als wichtigste Unterscheidung, dass in Deutschland
deutschsprachige Bearbeitungen zirkulierten, von denen die zwei wichtigsten Fassungen
als bewusste Neubearbeitungen angesehen werden miissen. Ich werde mich im Folgen-

3 Otto Jahn, W. A. Mozart, 3Leipzig 1891, Bd. 2, S. 574 (Hervorhebungen: SD).
4 Hermann Abert, W. A. Mozart, SLeipzig 1921, Bd. 2, S. 750 (Nachdr. Leipzig 1983, Bd. 2, S. 618).
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Altona (1798) Hannover (1802)
Basel (1809) Kassel (1797, 1801, 1807)
Bautzen (1798) Konigsberg (1808, 1813, 1816)
Berlin (1801, 1802, 1805, 1810, 1815, 1816, 1819, Lauchstidt (1802, 1807)
1921) Leipzig (1801, 1803, 1807, 1808, 18092, 1821)
Bremen (1801, 1817) Mannheim (1802, 1815)
Breslau (1799, 1810) Miinchen (1801, 1806)
Briinn (1798) Prag (1808 Auffithrung nicht sicher auf deutsch,
Budapest (1798) 1814, 1816)
Darmstadt (1810) Prefburg (1809)
Dessau (1801) Rudolstadt (1802)
Dresden (1796 und vermutlich noch ofter, 1817 ff.) Salzburg (1807)
Frankfurt a.M. (1799, 1820) StraRburg (1818)
Graz (1799) Stuttgart (1803, 1816)
Halle (1812) Weimar (1799, 1800, 1801, 1803, 1805, 1806,
Hamburg (17962 Auffithrung nicht sicher auf deutsch, 1807, 1810, 1812, 1813, 1815)
1808)

Ubersicht 1: Liste der Inszenierungen von Mozarts La clemenza di Tito, die auf der deutschen Textgrundlage von
F. Rochlitz basieren

den mit der weitest verbreiteten dieser beiden Fassungen beschiftigen, weil sie untrenn-
bar mit dem Erfolg des Tito in Deutschland verbunden ist.”

Die Rolle Mozarts

Obgleich Mozarts Tod zum Zeitpunkt der Urauffiihrung der deutschen Fassung schon
mehrere Jahre zuriicklag, spielte dabei seine Person aus zwei Griinden eine wichtige
Rolle. Zum einen war die musikalische Qualitit eine selbstverstindliche Voraussetzung
fir den Erfolg der Oper. Allerdings konnte sie allein noch nicht einen anhaltenden
Erfolg garantieren, denn seit den 1830er-Jahren gehorte La clemenza di Tito nicht mehr
zum festen Repertoire. Zum anderen entwickelte sich in den Jahren unmittelbar nach
seinem Tod ein Bild von Mozart als Kunstler und Musiker von nationalem Rang - zu
einer Zeit, als sich in Deutschland das Bewusstsein einer nationalen Identitit festigte.
Diese Tendenz zeigte sich sowohl im kulturellen als auch (wenn auch weniger deutlich)
im politischen Bereich. Somit spielte neben der Qualitit der Musik, die aus unserer
Sicht fiir den langfristigen Erfolg ausschlaggebend war, ein weiteres, nicht weniger
wesentliches Kriterium eine Rolle, namlich die emotionale Bereitschaft des Publikums,
Mozarts Musik insgesamt als ein Medium soziokultureller Identifikation aufzunehmen.

Auf welche Weise dieses Phinomen, das schon von Gernot Gruber beschrieben
wurde,® mit Tito in Verbindung gebracht werden kann, verdeutlicht ein kaum zur
Kenntnis genommener Streit im Jahr 1796, in dem sich auf der einen Seite Friedrich
Reichardt (und unfreiwillig Friedrich Schlegel) und auf der anderen Goethe und Schiller
gegeniiber standen. Zwar waren die Beziehungen Reichardts zu Goethe und Schiller im
Allgemeinen freundschaftlich und respektvoll, doch 1796 bestand offensichtlich aus
asthetisch-ideologischen und letztlich politischen Motiven heraus eine betrichtliche
Spannung zwischen ihnen. Mit der Zeit besserte sich Reichardts Beziechung zu Goethe
wieder, aber sein Verhiltnis zu Schiller blieb bis zum Schluss gereizt.

5 Fiir Wien wurde eine zweite, weniger verbreitete Ubersetzung angefertigt, die fiir sich einer Untersuchung wert
wire.

¢ Gernot Gruber, Mozart und die Nachwelt, Salzburg 1985, S. 85 ff.
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Reichardt hatte 1796 die Zeitschrift Deutschland gegriindet, die, wie schon der Titel
sagt, weniger musikalische als politische Zielsetzungen verfolgte.” Angesichts seiner
deutlich jakobinischen und republikanischen Positionen musste der Herausgeber frither
oder spiter Auseinandersetzungen mit Goethe und Schiller erwarten, die seit 1793 mit
dem Niedergang des revolutionidren Geschehens eine im Wesentlichen konservative
politische Uberzeugung vertraten. In der ersten Nummer von Deutschland wurde der
Band der Horen des vergangenen Jahres, insbesondere Goethes Artikel , Unterhaltungen
deutscher Auswanderer” scharf rezensiert.® Reichardt wusste sogar die literarischen
Ambitionen des jungen Friedrich Schlegel fiir seine Zwecke einzuspannen, dessen
Aufsatz ,Ueber die Homerische Poesie” er im gleichen Stiick veroffentlichte. Spiter, im
siebten Stiick, publizierte er auch seinen , Versuch iiber den Begriff des Republikanis-
mus”.? Goethe und Schiller waren aufgebracht und planten, Reichardt in den Xenien
anzugreifen. Schiller schrieb am 27. Januar 1796 an Goethe:

,Denken Sie darauf, Reichardten unseren soi-disant Freund, mit einigen Xenien zu beehren [...] Wir miissen
Reichardt, der uns so ohne allen Grund und Schonung angreift, auch in den Horen bitter verfolgen.”!?

Goethe antwortete am 30. Januar 1796:

,Wir kennen diesen falschen Freund schon lange und haben ihm blof8 seine allgemeinen Unarten nachgesehen,
weil er seinen besonderen Tribut regelmifig abtrug; sobald er aber Miene macht, diesen zu versagen, so wollen
wir ihm gleich einen Bassa von drei brennenden Fuchsschwinzen zuschicken. Ein Dutzend Disticha sind ihm
schon gewidmet, welche kiinftigen Mittewoch, geliebt es Gott, anlangen werden.”!!

Aber Goethes Reaktion schien Schiller nicht zu gentigen, denn er wollte Reichardt auf
dessen eigenem Gebiet, der Musik, attackieren. Daher schrieb er dem Freund am 5.
Februar 1796:

,Reichardt ist gut rekommandiert, aber er muf8 es noch mehr werden. Man mufl ihn auch als Musiker angreifen,
weil es doch auch da nicht so ganz richtig ist, und es ist billig, dal er auch bis in seine letzte Festung hinein
verfolgt wird, da er uns auf unserem legitimen Boden den Krieg machte.“!?

Zielte Schiller, wenn er schrieb, es sei ,doch auch da nicht so ganz richtig”, auf
Reichardts Kompositionen oder auf seine kritische Stellungnahme? Es ist kein Zufall,
dass in derselben Ausgabe von Deutschland, in der die beiden groflen Deutschen kithn
(vielleicht auch anmafiend) angegriffen wurden, noch eine dritte bedeutende Personlich-
keit kritisiert wurde, nidmlich Mozart und seine Oper La clemenza di Tito. Eine
ausfithrliche Rezension des Klavierauszugs der Oper, erschienen bei Giinther & Bohme

7 Das editorische Programm wurde im ersten Heft folgendermaflen dargelegt: ,Deutschland hat viele Zeitschriften,
vielleicht mehr als fiir den guten Geschmack an icht belehrender Lektiire zu wiinschen seyn mochte; aber es hat
keine, die sich so recht eigentlich mit Deutschland beschiftigen, und auf wahren Gemeinsinn, der uns Deutschen
mehr als alles andere fehlt, abzweckten. Hierzu soll diese neue Zeitschrift ganz bestimmt seyn. Deutsche Linder
und Stiddte, Deutsche Menschen aller Art, Deutsche Verfassung und Regierungen, Deutsche Kultur und Sitten,
Deutsche Literatur und Kiinste —: dies sind die Gegenstinde, mit welchen diese Zeitschrift sich ganz ausschliefflich
beschiftigen wird.” In: Deutschland 1 (1796), Nachdr. Nendeln 1971, S. 1.

8 Notiz von deutschen Journalen: Die Horen”, ebd., S. 55-90.

9 Dazu: Samuel Paul Capen, Friedrich Schlegel’s Relations with Reichhardt and his Contribution to ,Deutschland’
(= Publications of the University of Pennsylvania. Series in Philology and Literature IX, 2), Princeton 1903.

10 Brief an Goethe, Jena 27. Januar 1796, in: Briefwechsel. Schillers Briefe 1.7.1795-31.10.1796, hrsg. von Norbert
Qellers (= Schillers Werke. Nationalausgabe 28), Weimar 1969, Nr. 132, S. 175.

11 Johann Wolfgang Goethe mit Schiller. Briefe, Tagebiicher und Gespriche vom 24. Juni 1794 bis zum 31. Dezem-
ber 1799, hrsg. von Volker C. Dorr (= Goethe, Simtliche Werke, Briefe, Tagebiicher und Gespriche 11, 4, 31 /
Bzibliothek Deutscher Klassiker 156), Frankfurt 1998, Nr. 167, S. 164.

'2 Ebd.
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in Hamburg, bot den Anlass fiir einen Angriff auf Mozarts Vokalmusik. Bemaingelt
wurde vor allem ihre grofle Abhingigkeit von italienischen Vorbildern, die dazu fiihrte,
dass ,in dieser Oper [...] wenig Erfindung und grofer Effekt” zu finden sei.l3 Die
schirfste Kritik findet sich im folgenden Abschnitt:

,Wenn der [sc. der wahre Kiinstler] in den Werken eines Mannes von Mozarts Genie sklavische Nachahmung
italienischer conventioneller Formen findet (wie hier fast durch die ganze Oper und hochst anstofig besonders in
dem Rondo: Deh per questo istante solo) nachlissige, oft widersinnige Behandlung der Worte [...] Einseitigkeit des
Ausdrucks, fast tiberall nur Heftigkeit in den starken Leidenschaften, ohne weitre Riicksicht auf das Wesen ihrer
innern Natur, Vermischung der entgegengesetztesten Charaktere und Style; nachliflige und leichte Behandlung
der Harmonie (wie die hiufigen Nachahmungen im Unisono und die Bearbeitung der Chore durchaus, die eigent-
lich nur vierstimmige Leiter sind); aufgenommene bizarre Singermanieren und Verriickungen (wie S. 13. auf
aletta) — dann kann ihm Eine meisterhafte Scene (wie die am Ende des ersten Akts es wirklich ist) nicht blind und
gefithllos fiir die Mingel und Schwichen des iibrigen Werks machen; vielmehr wird ihm alles Heterogene, Klein-
liche und unzeitig Komische, was neben jener groflen Scene steht, doppelt anstéBig und widrig (Man sehe das
Duettino S. 16. wenn es auch gleich das Gliick der Damen nach der Mode machen sollte, das Terzetto S. 67, die
kleine Baflarie S. 81, die keine Bafarie ist, das Tempo di Minuetto u. s. w.

Wie schon auch einzelne Sitze und Stellen in dieser Oper befunden werden mogen, so ist doch dieses Werk
unsers mit Recht verehrten Landsmannes ein neuer Beweis, da’ er ein weit groflerer Instrumentalcomponist als
Singecomponist, ja meistens auch in seinen Compositionen fiir den Gesang nur Instrumentalkomponist war, und
sehr oft die Worte nur angenehmen und gliicklichen Instrumentalsitzen unterlegte.”!

Es ist nicht eindeutig nachweisbar, ob Reichardt diese Rezension selber oder ob sie
jemand in seinem Sinne geschrieben hat. Auf jeden Fall hatte es in jenen Jahren auch
sonst nicht an Anlissen gefehlt, Mozarts und auch Haydns Nihe zu italienischen
Vorbildern anzugreifen, weil ihr Stil nicht deutsch genug erschien.!® Jedenfalls begriin-
dete die Rezension eine kritische Tradition gegeniiber Tito, die zwar in der Mitte des 19.
Jahrhunderts ihre Anhinger fand, zunichst jedoch Emporung hervorrief. Diese fand ihre
Stimme in einem anonymen Brief, den Reichardt allerdings erst im sechsten Stiick der
Zeitschrift abdrucken lieB.16 Er wurde unter dem Vorwand geschrieben, das berithmte
,konigliche’ Konzert zugunsten von Constanze Mozart kommentieren zu wollen. Mozart
verteidigte er dabei als ein verkanntes Genie, ohne die Argumente Reichardts direkt zu
widerlegen:

,Seine Kompositionen kommen mir vor, wie ein heiterer Himmel an einem recht kalten Winterabende. [...] So
eben erhalte ich das zweite Stiick von Deutschland, und sehe daraus, daf Sie auch schon eine Anzeige der Mozar-
tischen Oper darin aufgenommen haben. Das Urtheil wird hier schwerlich gefallen, weil sich viele Verehrer
Mozarts iiberzeugt halten mogen, dall ein so allmichtiges, ungeheures, unermeflliches Genie iiber unsre Be-
urtheilung hinaus sei.”!”

'3 [Johann Friedrich Reichardt|, ,Tonkunst. La clemenza die Tito [...]”, in: Deutschland 1 (1796), S. 271.

4 Ebd., S. 270.

' Nur zwei Beispiele: Musikalischer Almanach, Berlin: Unger 1796 (recte 1795), beschreibt drei Lieder, die filsch-
licherweise Mozart zugeschrieben wurden: ,Die Mozartschen Gesinge sind sehr angenehme Operettencavatinen
in beliebter italidnischer Manier, aber keine Lieder, am wenigsten deutsche Lieder. Und so verhilt es sich auch
ungefihr mit den beiden folgenden Sammlungen. Uberall fehlt auch die sorgfiltige musikalische Behandlung und
Correktheit, die bei einem Liede am Clavier so ganz nothwendig ist.” In Deutschland 2 (1796), S. 390, wirft
Reichardt im Vorbericht seiner Ausgabe Lieder geselliger Freunde (Leipzig 1796) Mozart und Haydn vor, nicht éfter
Texte von deutschen Dichtern vertont zu haben. Allerdings hat sich Reichardts Einstellung im Laufe der Jahre so
weit veridndert, dass er im Jahr 1802 gemeinsam mit Goethe La clemenza di Tito anlisslich der Einweihung des
neuen Theaters in Bad Lauchstidt inszenierte (vgl. Gruber, wie Anm. 6, S. 101). Goethe hatte die Oper schon 1799
vorbereitet (vgl. Durante, Mozart and the idea of ,vera opera‘, S. 381).

16 Uber das grofle Mozartsche Theaterkonzert im Berlinischen Opernhause. Aus dem Briefe eines Kiinstlers vom
20ten Mirz, 1796”, in: Deutschland, 2. Bd., 6. Stiick (Berlin 1796,) Nachdr. 1971, S. 363-368. Dass Reichardt
selber der Verfasser dieser Rezension ist, kann als unsicher angesehen werden; auf jeden Fall distanzierte er sich,
wenn auch auf uneindeutige Weise, einige Jahre spiter von ihr (vgl. Jahn, Bd. 2, S. 590, der hier die Berliner AMZ 1
[180§], S. 6 zitiert).

17", Uber das groRe Mozartsche Theaterkonzert”, S. 365 u. 367.
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Neben vielen anderen Details der Polemik ist es besonderes bemerkenswert, dass das
Urteil tiber Mozarts Oper, sei es nun positiv oder negativ, in keiner Weise den Text von
Metastasio betrifft. Reichardts Interesse gilt, abgesehen von vereinzelten Bemerkungen
uiber angebliche Schwichen der musikalischen Realisierung oder tiber Ungenauigkeiten
der deutschen Ubersetzung, nicht dem Libretto. Und der anonyme Briefschreiber hebt
gerade die Qualitit des Textes im Vergleich zu anderen, die Mozart vertont hat, hervor.
Nachdem er die hohe Qualitit der Musik Mozarts gegentiber vielen schwachen, von ihm
verwendeten Texten unterstrichen hat (offensichtlich spielt er auf das Buffa- oder
Semiseria-Repertoire, vielleicht auch auf die Singspiele an), betont er: , IThnen brauch’ ich
wohl nicht zu erinnern, daf} das hier Gesagte nicht etwa auf den Text der Oper Tito
gehen solle, allein man sieht auch hier wie sich Mozart gewohnt gehabt, Verse
tiberhaupt zu behandeln.”!® Der Gegensatz zur spateren Kritik an der Oper, wie sie mit
Jahn einsetzt, ist eklatant, denn weder der Stoff noch das dramatische Konzept noch die
Darstellung der Charaktere werden hier zur Zielscheibe der Kritik.

Leider wissen wir nicht, wie Goethe und Schiller auf diese Auseinandersetzung
reagiert haben. Allein Goethe riet dem Freund, vom letzten Angriff auf Reichardt
abzusehen, nicht zuletzt, um die Bedeutung des Widersachers nicht durch zu grofle
Aufmerksamkeit hochzuspielen. Allerdings kann Goethe als Verantwortlichem des
Weimarer Hoftheaters die Kritik des Tito in der Zeitschrift Deutschland nicht weiter in
seinen Entscheidungen beeinflusst haben, denn 1799 wird Titus in Weimar ins
Repertoire aufgenommen und hilt sich dort 20 Jahre lang — wenn auch nicht in der
originalen Fassung, in der er in Prag uraufgefiihrt wurde und die auch den zahlreichen
konzertanten Auffithrungen, die auf Constanze Mozarts Initiative hin stattfanden,
zugrunde lag, sondern in der deutschen Fassung von Friedrich Rochlitz.1?

Der kulturelle Kontext der ersten , Titus’-Auffithrung

Der deutsche Tito (den ich von nun an als Titus bezeichne) wurde zum ersten Mal im
Jahr 1796 in Dresden von der Operntruppe Joseph Secondas aufgefiithrt. Seconda war
Sohn eines italienischen Delikatessenhiandlers, der vielleicht gerade wegen seiner
Abstammung besonderen Wert auf alles ,Deutsche’ legte. Seine Verdienste um die Oper
wurden kiirzlich von Thomas Bauman als ,undistinguished” abqualifiziert.20 Dieses
Urteil zeigt jedoch auch, dass sich bis heute kein Theaterhistoriker eingehend mit
Secondas Auffithrungen auseinander gesetzt hat. Denn wenn es sich auch um eine
mittelmiflige Operntruppe gehandelt hat, so konnen Informationen iiber ihre Auffiih-
rungen dennoch wertvoll sein: Gerade mittelmiflige Auffiihrungen vermitteln uns
genauere Auskiinfte tiber die Erwartungen und somit auch iiber den Geschmack vor
allem auch des einfachen Publikums. Zudem hat dieses Ambiente mittelmifiger

18 Ebd., S. 366.

1 In Weimar wurde zum Rondo Nr. 23 (,Non piu di fiori”) ein neuer Text hinzugefiigt, und in den geschlossenen
Formen wurden einige Passagen modifiziert. Vgl. dazu Durante, ,,Quando Tito divenne Titus” (wie Anm. 1), S. 255.
Die Uberlegung, der Text sei von Goethes Schwager C. A. Vulpius verfafSt worden, ist unzutreffend, lisst sich aber
mit Blick auf die Modifizierungen von Rochlitz’ Text rechtfertigen, dazu Senici (wie Anm. 1), S. 49.

20 Thomas Bauman, North German Opera in the Age of Goethe, Cambridge 1985, S. 266 f.
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Inszenierungen auf die Entstehung wichtiger Werke der deutschen Literatur um die
Jahrhundertwende, von Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahren bis zu E. T. A. Hoff-
manns ,Der vollkommene Maschinist” aus den Kreisleriana, Einfluss genommen. So
kann sich die als ,,undistinguished” bezeichnete Operntruppe Secondas zugute halten,
mit den deutschen, von Mozart vertonten Texten eine Strategie entwickelt zu haben,
deren Konsequenzen und Implikationen lingst nicht ausreichend untersucht worden
sind. In einem Flugblatt wendet sich Joseph Seconda an das ,Verehrungswiirdige
Publikum” und begriindet seine Wahl:

,Was auf auswirtigen Theatern Gliick macht, wihlt jeder Unternehmer am liebsten. Auch dieses war mein
Grundsatz. Hitten wir mehrere deutsche Originalopern, die Mozarts Meisterwerken gleichen, wie gern, wie
schnell, wiirden wir sie einstudiren. Die Texte in den meisten deutschen Originalopern, womit wir seit einiger
Zeit, vorziiglich von Wien aus beschenkt werden, sind duflerst schlecht |...]. Da aber unsere vaterlindische Musik
noch zu wenig Meisterstiicke hat, so bitte ich um Nachsicht, wenn wir iibersetzte Opern wihlen, und es der
deutschen Kunst nicht ganz gelingen will, ihnen all das Eigenthiimliche zu geben, was man an den italienischen
Virtuosen bewundert.”?!

Vor allem die Qualitit der Musik Mozarts und ihre Beliebtheit beim Publikum
rechtfertigten also die Ubersetzung des Werkes. Gleichwohl sah sich der Impresario
veranlasst, sich fiir einen solchen Eingriff in die urspriingliche Substanz zu rechtferti-
gen. Einige Jahre spiter wird die Auffihrung von Mozarts Werken in Ubersetzung
nichts Besonderes mehr sein, fiir das man sich rechtfertigen miisste.22

Joseph Secondas Operntruppe unterschied sich grundlegend von einem Ensemble, wie
es fiir eine italienische Auffithrung des Tito hitte engagiert werden missen. Er konnte
keine , Virtuosen” engagieren, wie er es angekiindigt hatte, sondern ,singende Schauspie-
ler’ in einer Auffithrungstradition, die, wie jedem Mozart-Freund vertraut, auf Emanuel
Schikaneder zuriickging. Wie Schikander wirkte auch Seconda in einem kleinen biirgerli-
chen Vorstadt-Theater, dem , Theater am Linckeschen Bade”. Da die Schauspieler es
gewohnt waren, zwischen gesprochenen und gesungenen Partien abzuwechseln, wurden
die Rezitative durch einfache Dialoge ersetzt.

Dem Titus des Jahres 1796 war im Vorjahr eine Vorstellung des Don Giovanni
vorangegangen, die ebenfalls eine Erstauffihrung in deutscher Sprache war. Der Verfas-
ser der deutschen Ubersetzungen, deren Entstehungsbedingungen noch nicht ausrei-
chend untersucht sind, war der 17-jahrige Friedrich Rochlitz.23

Auf den ersten Blick verband die Idee, Mozarts italienische Opern ins Deutsche zu
ubersetzen, die wirtschaftlichen Erwigungen eines ,Kunstbanausen’ wie Seconda mit der
kinstlerischen Konzeption des jungen, ehrgeizigen Literaten und zukiinftigen Herausge-
bers der Allgemeinen musikalischen Zeitung.2* Aus den Quellen geht hervor, dass sich

21 GB-Lbm 011795.k.15.

22 Auf die wichtige Frage, warum die Eindeutschung Mozarts nicht mit der deutschsprachigen Adaption derjenigen
Werke einherging, die zu jenem Zeitpunkt viel stirker im Repertoire verankert waren, nimlich Glucks Reform-
opern, kann hier leider nicht eingegangen werden.

23 Die deutsche Fassung des Titus wird Rochlitz aufgrund einer Reihe von Libretti zugeschrieben, von denen das
erste auf 1796 datiert ist, der Ort der Auffithrung aber nicht bekannt ist. Das alles konnte auf die Theatertruppe
Secondas hinweisen, die zwischen 1791 und 1816 dank eines Privilegs regelmifig in Dresden und Leipzig spielte.
Das Fehlen entsprechender Angaben ist ein Merkmal aller Libretto-Ubersetzungen, die Rochlitz zugeschrieben
werden.

2 Zu den Einzelheiten dieses komplexen Geschehens und zum Verhiltnis von Rochlitz zu den zitierten Editionen
vgl. Durante: ,Quando Tito divenne Titus” (wie Anm. 1).
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diese erste ,frei bearbeitete” Fassung fiir die Bithne an den Klavierauszug allein der
geschlossenen Nummern anlehnt, der im vorausgegangenen Jahr 1795 fast gleichzeitig
in Hamburg bei Giinther & Bohme (von Reichardt in Deutschland rezensiert) und in
Leipzig bei Breitkopf & Hirtel erschienen war. Die beiden Editionen sind allerdings
nicht identisch. Sowohl die Ubersetzungen als auch die Klavierbearbeitungen weichen
voneinander ab.

Die ,frei bearbeitete” deutsche Textfassung von 1796 loste sich in einigen Passagen
vom metastasianischen Vorbild, wobei diese wenigen Eingriffe in den Gang der
Handlung auch Textinderungen gegeniiber der Fassung des Klavierauszugs zur Folge
hatten.2® Diese Fassung Rochlitz’ wurde in der Folgezeit fiir die meisten Auffithrungen
in deutscher Sprache verwendet. Dadurch, vor allem aber durch ihre vollstindige
Publikation wurde sie zum Bezugspunkt fiir die Titus-Rezeption in Deutschland,26
deren Bedeutung kaum zu tiberschitzen ist: Goethes Weimarer Fassung des Titus, Carl
Maria von Webers, diejenige, mit der Marschner seine ersten Opernerfahrungen
sammelte, und schliefflich auch die, auf deren Grundlage Jahn sich sein Urteil iiber
Mozarts Oper bildete, alle diese Fassungen gehen nicht auf Metastasio, sondern auf
Rochlitz zuriick.

Der politische Rahmen

Die deutschsprachige Version des Titus zog wesentliche Voraussetzungen fiir den Erfolg
der Oper nach sich: Sie ermoglichte die Text-Verstindlichkeit bei einem Publikum, das
meist aus Adligen und Biirgerlichen bestand, die oft des Italienischen nicht michtig
waren, garantierte eine grofSere soziale Akzeptanz der Oper eines deutschen Kiinstlers,
der damit - zumindest in den Augen des Publikums - fiir seine Muttersprache
zuriickgewonnen wurde, und konnte zudem durch eine deutsche Theatertruppe aufge-
fithrt werden. Es mutet wie eine Laune des Zufalls an, dass die Oper auch noch dem
klassizistischen Geschmack der Epoche entgegenkam, der sich vor allem im Literari-
schen und Ikonographischen zeigte. Die bedeutendsten Kopfe Deutschlands beschiiftig-
ten sich mit dem neu erwachten Interesse an einer mehr oder weniger fiktiven
griechisch-romischen Antike. Auflerdem wihrte es noch geraume Zeit, bis die scharfen
Angriffe auf das Theater Metastasios, die August Wilhelm Schlegel in seinen Vorlesun-
gen von 1808 formulierte, rezipiert worden waren.

Vor allem aber begriindete sie das Bild einer Oper mit politischer Wirkung. Unter
Mozarts Opern enthilt allein der Tito einen Opera-seria-Stoff, der sich nicht nur fiir
eine pompose Inszenierung eignet, sondern auch als politische Allegorie gelesen werden
kann. Sicher muss die politische Bedeutung von La clemenza di Tito vor dem
Hintergrund der habsburgischen Ideale eines aufgeklirten Absolutismus gesehen wer-
25 Ich beziehe mich auf die Fassung, die in Hamburg bei Giinther & Bohme veroffentlicht wurde und die im wesent-
lichen mit dem Rochlitz zugeschriebenen Libretto iibereinstimmt. Zu den philologischen Details vgl. Durante,
,Quando Tito divenne Titus”.

26 Solostimmen und Orchesterpartitur in Leipzig bei Breitkopf & Hirtel 1809. Eine Reproduktion dieser Textfassung
findet sich in W. A. Mozart, La clemenza di Tito, hrsg. von Franz Giegling (= NMA II / 5, 20), Kassel 1970, S. 332-
339 (vgl. Ubersicht 2). Wihrend das Editionsdatum der Musik feststeht, ist das genaue Datum der Textedition

unsicher; es ist moglich, dass der Text einige Zeit spiter als die Musik ediert wurde. Es gibt Kopien der Partitur von
1809 ohne Textanhang.
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Die Scene ist ein Theil des rémischen Marktplatzes,
prichtig und antik verziert mit Siulen-Bogen u. d. gl. Im
Hintergrunde sieht man einen Theil des Kapitoliums,
oder des kaiserlichen Pallastes. Ein schéner Gang fiihrt
hinauf. Vorne ist ein Thron fiir den Kaiser errichtet, auf
dieser Seite stehen die rémische Senatoren; auf der an-
dern Seite stehen die Abgesandten fremder Volker mit
Geschenken in ihrer Nationaltracht - Volk ist umher
verstreut. Trompeten hinter der Scene. Der Marsch Nr.
4 fangt an im Kapitolium, die Haufen treten ehrerbietig
zuriick. Jetzt erscheint der Zug und geht vom Pallast
herab, voran gehen die rémischen Liktoren, dann kommt
Titus selbst, und hernach Publius mit der Leibwache.
Der Kaiser nimmt auf dem Throne Platz, Publius an den
Stufen desselben. Indem Titus den Thron besteigt, singt
ilas Volk folgendes.

No. 5 Chor

schiitzt Titus, o ihr Gétter,
{hr eures Volks Berather,

en Herrscher und den Retter,
Den Stolz der Nation!

:zu Ende des Chors kommen Sextus und Annius von ver-
schiedenen Seiten und stellen sich unter die Senatoren
an die Seite des Throns.)

vusLIUs. (nahet sich dem Throne von vorne)

Der Senat gab dir heute den Namen, Vater des Volks —
nie war einer seiner Ratschliisse gerechter! nimm ihn
onddig an! (laut.) Heil, Titus, dem Vater des Volks!
. Trompeten und Pauken unter Zuruf des

vowks. Heil Titus, dem Vater des Volks! Heil! Heil! -

PUBLIUS. (tritt zuriick.)

ANNIUS. (nahet sich dem Throne) Nicht nur sein Vater,
sondern sein Schutzgott! Roms Senat bittet von deiner
Huld es zu verstatten, dass wir Dir einen Tempel unter
den segnenden Genien der Nation erbauen diirfen.
Dann steige von deinem Altar unser Weyhrauch und
unser Dank zu dir empor!

pusLius. (auf die Abgesandten, die auf die Knien fallen)
Siehe hier die Abgesandten fremder Nationen, die sich
Deinem wohlthitigen Zepter unterwerfen! Verstatte
es, dass wir ihre Geschenke zu diesem heiligen Bau ver-
wenden! Verschmihe nicht die Beweise unserer Liebe,
Du, unser Schiitzgott! (Trompete und Pauken, unter
zuruf des

vorks. Heil, Titus, unserem Schutzgott! Heil! Heil!

Titus. (winkt den Abgesandten, sie stehen auf; es
herrscht eine Todenstille augenblicklich.) Rémer! Eure
Liebe ist mein Wunsch! Aber sie darf sich nie dahin ver-
irren, dass sie mich oder euch schamroth machte! (zu
den Gesandten) Ich nehme eure Geschenke an: aber,
Romer! ich wiinsche sie anders angewendet! Hort mich!
Mit grinzenloser Wuth ist der schreckliche Vesuv von
neuem ausgebrochen. Feuerstrome ergiessen sich aus
seinen Schliinden! Fruchtbare Aecker, blithende Stidte
liegen mit Triimmern bedeckt! - Flicchtig irrt das un-
gliickliche Volk umher; was den Flammen entrann, ver-
zehrt das Elend! Roémer! dahin mit eurem Golde! da
trocknet es Thrinen, da mindert es Jammer! da habt ihr
mir den schonsten Tempel gebauet! —

anntus. O des Helden!

pusLius. O du Vater deines Volkes! (Trompeten und Pau-
ken, Zuruf des Volks

vork. Heil Titus, unserm Vater! Heil! Heil!

[l
Ubersicht 2: Titus (von F. Rochlitz ,frei bearbeitet’), Atto I, scena 4 (prima parte), nach NMA 1I/5,20, S. 333.

den, aber die Situation in Deutschland seit 1796 trug entscheidend zur Aktualisierung
Jes Soggetto bei. Die sich tiberstiirzenden Ereignisse in Frankreich und der Beginn der
napoleonischen Eroberungen, die zunichst als Befreiung von der Feudalherrschaft
gesehen wurden, dann aber als das verstanden wurden, was sie wirklich waren, nimlich
Machtausbreitung und Unterjochung, trugen dazu bei, dass sich das Nationalgefithl der
Deutschen deutlicher als je zuvor artikulierte. Es kulminierte schlieBlich nach einer
konfusen Anfangsphase und einer Phase der aufgezwungenen Biindnisse 1813 in der
Volkerschlacht bei Leipzig. In diesem Nationalgefiihl vermischten sich Patriotismus,
Treue zu lokalen Institutionen und das Bewusstsein, einer groflen deutschen Nation
anzugehoren.2” Aber schon bevor sich die offentliche Meinung gegen Napoleon wandte,
konnte ein kleinerer Landesfiirst mit der Beschwérung postrevolutiondrer politischer
Gewalt beruhigend auf seine Untertanen einwirken und so eine unkontrollierbare
Explosion sozialer Spannungen vermeiden.

7 Vgl. dazu Volk-Nation-Vaterland, hrsg. von Ulrich Herrmann (= Studien zum achtzehnten Jahrhundert 18), Ham-
burg 1996; The internalized Revolution. German reactions to the French Revolution, 1789-1989, hrsg. von Ehrhard
Bahr und Thomas P. Saine (= Garland reference library of the humanities 1661), New York 1992.
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Vor dem Hintergrund dieser besonderen politischen Umstinde wenden wir uns nun
der vierten Szene des ersten Aktes in der ,frei bearbeiteten” Fassung von Rochlitz zu. Es
handelt sich um eine sehr wichtige Szene, weniger im Hinblick auf die dramatische
Entwicklung als fiir die reprisentative Darstellung. War der erste Aufritt des Kaisers
schon bei Metastasio grof3 angelegt, wurde dies von Rochlitz durch neu bezeichnende
Elemente zusitzlich hervorgehoben (siehe Ubersicht 2, S. 373).

Schon der erste Unterschied, der im Vergleich zu Metastasios Fassung auffillt, ist
gravierend. Entfaltet sich die dramatische Exposition bei Metastasio allein im Wort-
wechsel der Personen (das Volk beteiligt sich nur mit einem Jubel-Chor, der die
Handlung einrahmt), fiihrt Rochlitz ein neues Element ein: Die wiederholten Jubelrufe
des Volkes werden regelmiflig von Trompetensignalen begleitet. Dadurch entsteht der
Eindruck eines national-liturgischen Rituals. Wihrend dieser Herrscher-Akklamationen
fallen wiederholt Worte wie ,Nation”, , Volk” oder , Vater des Volks”, die Metastasio an
dieser Stelle gar nicht oder in anderem Sinne verwendet hatte. So wird in der Verehrung
des idealen Herrschers die Ubereinstimmung von deutschem Nationalgedanken und
feudaler Ordnung demonstriert und aktualisiert. Das ,Heilige Romische Reich Deut-
scher Nation“, das in diesen Jahren aufhorte zu existieren, lebt auf der Bithne wieder
auf. Doch bleibt die Darstellung bei aller Aktualitit so allgemein, dass sie nicht
zwangsldufig auf diese historische Situation hin interpretiert werden muss. In der Figur
des Titus kann sich nach Belieben jeder ideale Herrscher verkorpert sehen, sei es der
Herzog von Sachsen-Weimar, der Konig von Preuflen oder der osterreichische Kaiser.
Die Anpassungsfihigkeit des Stoffes erwies sich insbesondere 1807 bei einer Auffithrung
in Kassel, wo Titus ganz offensichtlich fiir Napoleon stehen sollte, der seit 1804 Kaiser
von Frankreich und zudem der Schopfer des Konigreichs Westfalen war.

Natiirlich wire es naiv anzunehmen, eine solche politische Lesart bedinge das
Schicksal des Textes. Eine ganze Anzahl weiterer Faktoren spielte dabei eine Rolle, die
zusammen eine kritische Masse entstehen lieBen. Von grofier Bedeutung war sicherlich
auch die Entwicklung der Gattung Oper in Deutschland und vor allem die der
deutschen Oper in den ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts, zwei Entwicklungen, die
zwar ineinander griffen, aber dennoch unterschiedlich verliefen. Wenn Otto Jahn in der
Mitte des Jahrhunderts im Ruckblick die Zauberflite und Don Giovanni zu den
bedeutenden Werken der deutschen Oper in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
zahlt, nicht jedoch La clemenza di Tito, so ist dies eine sehr vereinfachende Sichtweise,
zumal eine solche Entwicklungsgeschichte erst nach Webers Freischiitz darstellbar war,
der seit seinem Erfolg fiir das Publikum das Modell fiir die weitere Entwicklung der
deutschen Oper darstellte.

An Auflerungen Webers zum Titus kann exemplarisch gezeigt werden, wie sich Titus
in das damalige Bild der deutschen Oper einfiigte. Als Musikkritiker beschiftigte sich
Weber eher selten mit Opern, aber in seiner Funktion als Operndirektor — zunichst in
Prag, spiter in Dresden — widmete er sich sehr intensiv dieser Gattung. Als er im
Januar 1817 an das Dresdner Hoftheater berufen wurde, erarbeitete er einen ,Versuch
eines Entwurfes, den Stand einer deutschen Operngesellschaft zu Dresden in tabellari-
sche Form zu bringen, mit kurz erliuternden Anmerkungen”. Unter den Opern, die
seiner Meinung nach zum festen Repertoire einer deutschen Operntruppe gehoren
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sollten, fithrt er Titus auf. Fiir die Hauptfigur der Oper, bei ihm Sestus und nicht Titus,
solle man ,eine erste Singerin Zu Charakterrollen, Minnerrollen, Athalia, Iphigenia,
Sextus, Sargino, auch mehr deklamatorischen Wesens wie Medea” einsetzen, ganz im
Gegensatz zu den sonst typischen ,Gesangspartien, wo im gewohnlichen Sinne des
Wortes der Gesang das Vorherrschende ist.“28 Weber war ein Verehrer von Mozarts
Werken; dass er auch Titus sehr schitzte, ist mehreren seiner Kritiken zu entnehmen.2?
Auflerdem schildert Weber 1820 anlisslich der Urauffiithrung von Marschners Oper
Heinrich der Vierte und d‘Augbigné, welche Rolle dieser Text, also derjenige Rochlitz’
in der Partitur von Breitkopf & Hirtel, fiir Heinrich Marschners Auseinandersetzung
mit Opernkompositionen gehabt habe.30

Da Titus sowohl fiir das Publikum als auch fiir deutsche Komponisten eine der
beliebtesten Opern jener Jahre war, muss nach den Griinden sowohl dieses Erfolgs als
auch des anschlieffenden Niedergangs gefragt werden. Dazu mochte ich lediglich zwei
Zeugnisse gegeniiberstellen, die mir den Geschmack der Zeit und gleichzeitig die
Weiterentwicklung des Konzeptes, das eng mit der Rezeption des Titus verbunden war,
wiederzugeben scheinen. Es handelt sich um zwei Kritiken aus den Jahren 1802 und
1820, in denen der Begriff ,romantisch” das Schliisselwort ist, wenn ihm auch jeweils
ganz unterschiedliche Definitionen zugrunde liegen.

Franz Horn schrieb 1802 eine Reihe ,Fragmente” fiir die AmZ, in denen er das Wesen
der Oper im Allgemeinen und Mozarts Opern im Besonderen zu analysieren versucht.
Nachdem er versichert hat, ,wahre Oper ist durchaus romantisch”,3! und Metastasio
mafivoll kritisiert hat, schreibt er, dass ,Mozart, um eine wahrhafte Oper zu geben, das
ganze Werk umgestalten mufite, und das hat er denn auch mit aller poetischen
Willkithrlichkeit gethan, die ihm zu Gebote stand.”32 In seiner Definition von
,romantisch” fand also auch Titus einen Platz dank der Umarbeitungen, die Horn
kurzerhand Mozart selbst zuschreibt. Achtzehn Jahre spiter fillte Weber trotz seiner
Liebe zu Mozarts letzter Oper ein strengeres Urteil. In seiner Rezension der Oper Der
Wettkampf zu Olympia, die 1815 von Johann Nepomuk von Poif3] auf einen Text von
Metastasio komponiert worden war, legt Weber 1820 dar, wie er die neue Gattung der
deutschen Oper bewertet, die zuvor von der Kritik als Schépfung eines ,nationalen
Kunstmodells, das einen bisherigen Mangel” ausgleiche, gefeiert worden war.33 Webers
Urteil erscheint insgesamt niichterner und vorausschauender, denn er beriicksichtigt
den Wandel des Publikumsgeschmacks:

% Versuch eines Entwurfes”, in: Samtliche Schriften von Carl Maria von Weber, hrsg. von Georg Keiser, Berlin
1908, S. 39; Nachdr. in: Weber, Kunstansichten. Ausgewdhlte Schriften, hrsg. von Karl Laux, Leipzig 1975, S. 182.
¥ Als Beispiel kann die Rezension zu ,Briefe iiber den Geschmack in der Musik” von Johann Baptist Schaul heran-
gezogen werden, die im Juli 1809 erschien: AMZ 11 (1809), Sp. 793-798, Nachdr. in: Weber, Kunstansichten, S.
158-163.

“ Weber (wie Anm. 28), S. 316 f., Nachdr. in: Weber, Kunstansichten, S. 219 f.: ,Er [Marschner| ging anfangs 1816
nach Wien und nahm bald darauf ein Engagement bei dem Grafen Joh. Zichy in Prefburg an, wo er Mufle hatte,
groflere Werke anzufangen. Aber wo ein Buch hernehmen? Aus Verzweiflung und im Drange, die Fliigel zu regen,
bearbeitete er die der Leipziger Ausgabe beigefiigte deutsche Ubersetzung der Oper Titus. Natiirlich auf ewig von
ihm vergraben.”

' In AmZ 1802, Sp. 452. Zu Horns Artikel in der AMZ vgl. Durante, Mozart and the idea of ‘vera opera’ (wie Anm.
1), Kapitel 3.

3 AmZ 1802, Sp. 824.

3 Vgl. Clive Brown, Art. ,Poissl, Johann Nepomuk” in: NGroveDO 3, S. 1041-1042, wo das Miinchner Theater-
journal zitiert wird, auferdem die AmZ im Zusammenhang mit Poiflls Oper Athalia von 1814,
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,Es ist viel iiber die eigentliche Wesenheit der sogenannten Oper gestritten und bis jetzt noch nicht festgestellt
worden, von welchen Grundprinzipien sie eigentlich bedingt wird. Ich begniige mich also nur auszufithren, was
man gegenwirtig in stillschweigend angenommener Ubereinkunft unter dem Beiwort ,grof’ zu verstehen pflegt.
Nimlich eine Oper, in der die Musikstiicke durch fortlaufend instrumentirte Rezitative verbunden sind, und wo
demnach die Musik als Herrscherin, von allen ihren ununterbrochen in Titigkeit gesetzten Krondienern umge-
ben, Hof hilt. [...] Damit verbindet man noch den Begriff, da in der Wahl des Stoffes auch nur das Grofartige
verwendet werden diirfte. Unter diesem Groflartigen aber versteht man meistens wieder bloff das, was man aus
der alten klassischen Zeit der Griechen und Romer entlehnen kann. [...] Wir haben in Deutschland nicht sehr
viele dieser Klasse angehorige Originalwerke, und der, besonders jetzt, zum Romantischen sich neigende Zeit-
geist wird ihrer Vermehrung immer bedeutender in den Weg treten.”3*

Die zunehmende Prizisierung des Begriffs , romantisch”, der hinsichtlich Gattung und
Stil zunehmend enger gefasst wird, schlief8t jene Operntypen aus, die immer weniger
mit den Vorgaben des ,Zeitgeistes” konform gehen. Dessen ungeachtet hat Titus in der
deutschen Musikkultur einen nachhaltigen Eindruck hinterlassen, der seinen eigentli-
chen Biithnenerfolg iiberdauerte. In der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts schrieb
Eduard Hanslick iiber Mozarts letzte Oper: ,Als Partituren ein werthvoller Besitz der
Kenner, tiben Idomeneo wie Titus keine lebendige Wirkung mehr auf der Bithne und
haben lingst aufgehort, in dem Gefithlsleben der Nation zu wurzeln.”3% Hanslick
beschreibt hier einen Geschmackswandel in der Gesellschaft, der das Ende einer Epoche
markiert, in der Titus vom Publikum vor allem deshalb geschitzt wurde, weil die Oper
ein Nationalgefiihl ansprach.

(Einrichtung der deutschen Fassung: Christian Berger)

34 Carl Maria von Weber, Saemtliche Schriften, hrsg. von Georg Keiser, Berlin u. Leipzig 1908, S. 310-311.
35 Eduard Hanslick, ,Mozart (Randglossen zu seinen Opern.)’, in: Die moderne Oper. Kritiken und Studien, Berlin
41880, S. 48.
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Oper ohne Gesang? Zur Gattungsbestimmung von Korngolds
Musik fur den Film

von Robbert van der Lek, Amsterdam

Eines der typischsten Merkmale der Filmmusik im Allgemeinen — ihre Abhingigkeit von
der , Kunstmusik” — wird in der Musik des Hollywood-Films der 30er- und 40er-Jahre
durch deren fast ausschliefliche Orientierung am Stil der Spitromantik des 19.
Jahrhunderts besonders deutlich. Diesen Stil vertrat damals gleich ein ganzes Heer von
Filmkomponisten.! Bei einem von ihnen, bei Erich Wolfgang Korngold, war die
Verbindung zur Kunstmusik besonders eng. Als bekannt vorausgesetzt werden darf wohl
heute, dass seiner Karriere als Filmkomponist eine Karriere als Opernkomponist
vorausging. Bei der Beurteilung dieser Doppelkarriere wird Korngold meist ein bestimm-
tes Konzept unterstellt, auf dem seine Filmmusik basiert gewesen sei. Dieses Konzept
wird mit zwei diesbeziiglichen Formulierungen im Korngold-Schrifttum begriindet.
Zwischen der Niederschrift der ersten und der zweiten Belegstelle lag ein nicht
unbedeutender zeitlicher Abstand. Beide unterscheiden sich inhaltlich betrachtlich und
verhalten sich zueinander komplementir. Die erste, iltere Formulierung, auf die weiter
unten eingegangen wird, stammt vom Komponisten selbst und ist etwa auf das Jahr
1940 zu datieren. Die zweite ist gut 25 Jahre jiinger. In der Sekundirliteratur tiber
Korngold zeigt sich jedoch — anders als man erwarten wiirde —, dass nicht die erste
Formulierung den meisten Anklang gefunden hat. Die gingige (,populdre”) Auffassung
von Korngolds Konzept fufit iiberwiegend - obgleich nicht ausschliefflich - auf
Beurteilungen, die alle als sich wiederholende Paraphrasen der zweiten Formulierung
gelesen werden konnen. Dieser zweite Textbeleg stammt von der 1962 verstorbenen
Frau des Komponisten und beschreibt ganz allgemein dessen Arbeitsweise: ,Die ‘Story’
des Films wurde ihm zum Opernbuch - zumindest legte er es sich so zurecht — und er
gab sich, wihrend er komponierte, der vielleicht bewuf3ten Tiuschung hin, ein
Opernwerk zu schaffen.”2

Sowohl diese Formulierung als auch ihre Paraphrasen erwecken den Eindruck,
Korngolds Doppelkarriere in Oper und Film konne, ja misse als eine Art Einheit
aufgefasst werden und deshalb wiirden sich seine beiden Werkgruppen nicht prinzipiell
unterscheiden. Letzteres kommt konkret in dem Standpunkt zum Ausdruck, mancher
Film mit Korngold-Musik sei eigentlich eine verkappte Oper, eine ,Oper ohne Gesang”
(,opera minus singing”3). Die ,Gleichsetzung” von Korngolds Filmmusik mit seinen
Opern oder doch wenigstens die Neigung, seine beiden Werkgruppen aufeinander zu
! Siehe beispielsweise: Mark Evans, Soundtrack. The Music of the Movies, New York 1975. Diese Studie enthilt eine
Reihe Portrits von (Hollywood-)Komponisten, in denen auch ihre individuellen Stilmerkmale kurz wiedergegeben
sind, aber so, dass die Zugehérigkeit zu einem Gruppenstil deutlich wird.
* Luzi Korngold, Erich Wolfgang Korngold (= Osterreichische Komponisten des XX. Jahrhunderts 10), Wien 1967,
S. 80. Andere spitere Formulierungen sind: ,Korngold’s concept of a filmscenario was its being another form of opera
libretto” (Tony Thomas, Music for the Movies, South Brunswick 1973, S. 125); ,To Korngold, a film script was like
an opera libretto; conversely, he saw the film as a textless [? vdL] opera” (Evans, Soundtrack, S. 27); ,Er hat fiirr den
Film gleichwertig komponieren wollen, hat die Drehbiicher wie Libretti behandelt.” (Helga de la Motte-Haber, Hans
Emons, Filmmusik - Eine systematische Beschreibung, Miinchen 1980, S. 87).

3 Thomas, Music, S. 132, in Zusammenhang mit dem Film Anthony Adverse; siehe auch S. 134 beziiglich dreier
anderer Filme: ,[...] had the dialogue been sung instead of spoken, each film might have been an opera.”
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beziehen, war, wie aus den Jahreszahlen der betreffenden Zitate hervorgeht, vor allem
vor etwa zwanzig Jahren ein beliebter Topos. Die Literatur jiingeren Datums bezieht
beziiglich einer solchen Analogisierung eine stirker relativierende Position.* Aber
obwohl seine Filmmusik heute auch mit anderen Genres, etwa der Symphonischen
Dichtung,® verglichen wird, ist die Analogie Film-Oper noch immer prisent, manchmal
in modifizierter Form,® manchmal fast unverindert.” Der vorliegende Beitrag mochte
verdeutlichen, dass eigentlich schon die beiden urspriinglichen Formulierungen dieser
Analogie gentigend Anlass zur Relativierung geben und dass eine solche Relativierung
sinnvoll ist.

Die zweite der beiden Formulierungen (samt Paraphrasen) besagt, kurz zusammenge-
fasst, Korngold habe seine Filmskripts wie Libretti behandelt. Nimmt man dies wortlich
und bezieht bei der Analogisierung ein im Folgenden noch zu benennendes (musik-)
dramaturgisches Kriterium mit ein, dann ist zwischen Korngolds Filmen und Opern ein
bestimmter Unterschied zu konstatieren. Das Ausmaf}, in dem sich dieser Unterschied
manifestiert, ist zwar gering, aber dennoch nicht vernachlissigbar. Die Ursache dieses
Unterschieds verweist nimlich auf einen Unterschied zwischen den Genres Film und
Oper im Allgemeinen, auf einen Unterschied auf genau der Ebene, auf der die zweite
Formulierung einschlieB8lich Paraphrasen die beiden Werkgruppen aufeinander bezieht:
auf der Ebene von Skript und Libretto. (Dieser allgemeine Unterschied gehort zu der Art
von Sachverhalten, die man leicht fiir Selbstverstindlichkeiten hilt und die gerade
deshalb die Tendenz haben iibersehen oder sogar ganz vergessen zu werden.)

Den Erzihlungen, die Filmen und Opern im Allgemeinen wie auch Korngolds Filmen
und Opern zugrunde liegen, ist gemeinsam, dass eine Love-Story, wenn nicht das
einzige, so doch wenigstens eines der zentralen Ereignisse bildet, um das sich alles
dreht. Wenn man sich nun auf den Standpunkt stellt, ein Kriterium dafiir, von
Ubereinstimmungen zwischen den Filmen und Opern Korngolds sprechen zu kénnen,
solle doch wohl mindestens darin bestehen, dass in beiden Werkgruppen die musikali-
sche Behandlung des fiir beide Genres so charakteristischen Aspekts ,Liebe” die gleiche
ist, dann scheint diesem Kriterium zum Teil entsprochen zu sein. Dreizehn der
siecbzehn Filmpartituren enthalten insgesamt siebzehn als ,Love Scenes” bezeichnete
Nummern, die Dialoge von Liebespaaren begleiten. Hiervon haben acht dieselben
musikalischen Eigenschaften wie drei als ,Liebesduette” zu bezeichnende affektive
Entretiens zwischen Held und Heldin in seinen Opern. Unter ihren gemeinsamen
Eigenschaften ist an erster Stelle die geschlossene, einen einzigen Affekt reprisentieren-
de Form zu nennen (mit dem Unterschied natiirlich, dass bis auf eine Ausnahme der
Text von Filmnummern nicht gesungen wird).8 Auflerdem haben die betreffenden

4 Helmut Pollmann, Erich Wolfgang Korngold - Aspekte seines Schaffens, Mainz 1998, S. 77 ff.

5 Brendan G. Carroll, The Last Prodigy. A Biography of Erich Wolfgang Korngold, Portland 1997, S. 252.

6 Royal S. Brown, Overtones and Undertones — Reading Film Music, Berkeley 1994, S. 98, ersetzt bei einem Ver-
gleich des musikalischen Gesamteffekts eines bestimmten Films (The Sea Hawk) mit dem der Oper gewissermaflen
Korngold durch Richard Wagner.

7 Der Vergleich mit der Symphonischen Dichtung bei Carroll 1998 (vgl. Anm. 5) ist im Kapitel mit der Uberschrift
,Operas without Singing” zu finden.

8 Die iibrigen als ,Love Scenes” bezeichneten Nummern haben alle eine ,offene Form”. Diese besteht aus einem
musikalisch ,freien” Verlauf, d. h. einem Verlauf, der nicht die Eigenschaften hat, hier von einem ,selbstindigen
Musikstiick” sprechen zu kénnen, unabhingig davon, ob die Eigenschaften der traditionellen Formenlehre entspre-
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insgesamt elf Film- und Opernnummern dieselbe Art Tempo - im Allgemeinen etwa
Andante — und gleichen sich alle durch die ~ wenn auch von Fall zu Fall unterschiedli-
che — Einheit der Instrumentierung. Fehlt eine Tempobezeichnung — was bei diesen
Filmnummern regelmiflig vorkommt -, wird oft durch eine die Art der Nummer
verdeutlichende Spielanweisung ein einem Andante dhnelndes Tempo vorgegeben, etwa
,con passione e dolce espressivo” oder ,Quasi Romance”. Ein weiteres wichtiges
gemeinsames Merkmal - wichtig, weil es eine Bedingung dafiir darstellt, auch in
formaler Hinsicht von Einheit sprechen zu kénnen - ist das Vorhandensein einer
Haupttonart. Beziiglich ihrer Form lassen sich die elf Musiknummern in zwei Gruppen
einteilen, (1) in Nummern mit variierter bzw. nicht variierter Strophenform und (2) in
Nummern der Form ABA.? Dafiir, die Einheit des Affekts zu erreichen, bietet wohl die
Strophenform die beste Garantie, und zwar insofern, als diese Form nun einmal durch
die Einheit der musikalischen Parameter — Voraussetzung fiir die Einheit des Affekts -
und insbesondere durch die Einheit von Melodik und Tonart gekennzeichnet ist. In der
Gruppe der Nummern mit der Form ABA scheint bei dieser schematischen Wiedergabe
in Buchstabenform das B immer fiir einen anderen als den von A reprisentierten Affekt
zu stehen. Dies trifft aber in Wirklichkeit nirgends zu. Die betreffenden ABA-Formen
gehoren alle zu dem Typus, bei dem B nicht mit A kontrastiert, sondern aus , material
[...] continuing and developing that of A [...]*10 besteht.

Film (Tonfilm) und Oper ist gemeinsam, dass Text — und insbesondere Dialog - ein
unverzichtbares Mittel fiir die Realisierung der Erzihlung ist (vgl. schon den Text in
Form von Zwischentiteln beim Stummfilm). So groff, wie die Ubereinstimmung
zwischen der Musik der Liebesszenen in Korngolds Filmen und der Liebesduette in
seinen Opern auch ist, so grof ist jedoch auch der sprachliche Unterschied zwischen
den Dialogen in den jeweiligen Werkgruppen (der Unterschied im ,Text”), was sich
beziiglich der Frage, inwiefern iiberhaupt von Ubereinstimmung zwischen seinen Filmen
und Opern gesprochen werden kann, als wichtige Implikation erweisen wird. Die drei
oben genannten geschlossenen musikalischen Formen aus Korngold-Opern sind zu-
¢gleich Beispiele fiir Momente in Opern, in denen der Akzent ganz auf der Darstellung
der Emotionen der Protagonisten liegt. Textlich werden solche Emotionen gewthnlich
in poetischen Verszeilen ausgedriickt, und zwar in Verszeilen, die sich — fiir derartige

chen oder nicht. Die Grenze zwischen offener und geschlossener Form ist nicht immer genau zu bestimmen. So
haben die ,Love Scenes” in Elizabeth and Essex (Nr. 21) und The Sea Hawk (,Love Scene at the Boat”, Nr. 22)
musikalisch einen freien (,offenen”) Verlauf, gewinnt in ihnen jedoch gegen Schluss eine bestimmte Tonart mit
dem Effekt einer gewissen Abrundung mehr und mehr Bedeutung. Das Umgekehrte — eine ,offen” endende geschlos-
sene Form - kommt auch vor.

? (1) Strophenform; Opern: Violanta, 6. Szene, Ziffer 137, Duett (Violanta u. Alfonso), Tonart H-Dur; Das Wunder
der Heliane, 1. 5, Ziffer 64, Duett (Heliane u. Fremder), Tonart E-Dur. u. Filme: Anthony Adverse, Nr. 5, ,Love
Scene at Forest” (Dennis u. Maria), Tonart A-Dur; Another Dawn, Nr. 17, ,Garden Love Scene” (Julia u. Danny),
Anfangs- und Schlusstonart C-Dur (der eigentlichen Nummer geht eine 24-taktige Einleitung voraus); The
Adventures of Robin Hood, Nr. 34, ,Love Scene” (Robin u. Marian), Schlusstonart G-Dur, vgl. hierzu auch Anm. 14
weiter unten. (2) ABA-Form; Oper: Die tote Stadt, 1. 5, Ziffer 58, Duett (Paul u. Marietta), Tonart B-Dur. u. Filme:
Give Us This Night, ,Fisherman Song and Love Scene” (Tonio u. Maria), Tonart Fis-Dur; Give Us This Night, Opera
Part III, Schlussduett (gesungen, Tonio u. Maria), Tonart G-Dur; Captain Blood, Nr. 11, ,Love Scene” (Arabella
Bishop u. Peter Blood), Tonart E-Dur; Devotion, Nr. 14, ,Love Scene”, T. 1-73 (Reverend Branwell u. Emily Bronté),
Tonart Fis-Dur. Sonstige Formen, Film: Escape Me Never, Nr. 29175 (vgl. hierzu Anm. 26 weiter unten), ,Rezitativ
u. Arie” (Gemma u. Sebastian).

' Donald J. Grout, A Short History of Opera, New York 81963, S. 212.
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Texte charakteristisch — oft nicht mehr dialogisch aufeinander beziehen, sondern die zu
einer Art doppeltem Monolog werden. Es geht um Text, der sich als ,lyrischer Dialog”
bezeichnen ldsst. Zur Veranschaulichung sei der Text einer dieser drei Formen, das
Duett aus Violanta, zitiert:

Alfonso: Reine Lieb’, die ich suchte Violanta: Heifle Lust, der ich fluchte
Ein Leben lang, Ein Leben lang,
Nun fiihl ich, da3 mich Nun fiihl ich, daff mich
Ihr Heil durchdrang, Thr Hauch bezwang.
Die Frau'n, die ich krinkte: Der Mann, den ich haf3te:
Vergefi'ne Not! VergeB'ne Not!
In deinen Armen In deinen Armen
Ist Leben und Tod! Ist Wonne und Tod!

In Filmen sind solche Quasidialoge bzw. doppelten Monologe vielleicht nicht undenk-
bar, aber im Allgemeinen diirfte die Zeit, die in einem durchschnittlichen Spielfilm far
die explizite Verbalisierung rein der Gefithle (in der Opernterminologie: Affekte)
eingeplant wird, nicht von dhnlichem Umfang sein wie die vergleichbaren gesungenen
Momente in Opern. Gefithlsiuflerungen in Filmen haben daher nicht die gleichen
Folgen fir die Kontinuitit der Handlung, die solchen affektiven Momenten in Opern
inhdrent sind. Geschlossene Opernnummern, die dramaturgisch nun einmal nichts
anderes als das Festhalten eines einzigen Affekts beabsichtigen, tendieren per definitio-
nem immer dazu, die ,eigentliche” Handlung anzuhalten. Dieses Anhalten lisst sich —
angesichts der fiir die Singweise eines Duetts in der Oper charakteristischen und
iiblichen statischen Regie — im Film vielleicht noch am besten mit einem ,frozen
frame” vergleichen.

Korngold ging beim Komponieren seiner Filmmusik nicht nur vom Szenario aus,
sondern auch vom (fast) fertig gestellten Film (zu dem eben nur die Musik noch fehlte).
Er durfte sich also aufier durch die Dialoge auch durch die Kinematographie sowie vom
narrativen Kontext, in den eine bestimmte Szene eingebettet war, leiten gelassen haben.
Anders als Titel wie ,Love Scene” vermuten lassen, ist die Komponente , Liebe” aber in
den so bezeichneten Szenen oft viel weniger als erwartet prasent, und es gibt sogar Fille,
bei denen man tberhaupt nicht auf die Idee kime, es handle sich dabei um eine
Liebesszene. Verallgemeinernd kénnte man solche Fille als Beweise dafiir ansehen, dass
Korngolds Betitelung der Musiknummern nur ,for utilitarian use” bestimmt war.!l
Tatsache bleibt jedoch, dass er fiir diese Szenen dennoch die Bezeichnung ,Love Scene”
gewihlt hat.12 Aus dieser Sicht sind die betreffenden Szenen — sogar die, wo dieser Titel
kein , mismatch” zu sein scheint — ebenfalls ,Beispiele”, aber Beispiele dafiir, dass im
Film - im Gegensatz zum Liebesduett der Oper — der verbale Ausdruck von Gefiihlen
Teil eines auch von , anderen Dingen” handelnden Dialogs sein kann und folglich durch
eine Diskursivitit gekennzeichnet ist, die die Handlung nicht stilllegt, sondern gerade

' Dem Verfasser am 17.11.1995 miindlich in Portland (Or.) durch Ernst Korngold, dem inzwischen verstorbenen
iltesten Sohn des Komponisten, mitgeteilt.

12 Aus den in den Originalmanuskripten von Korngolds Filmmusiken zu findenden handschriftlichen Betitelungen
,Love Scene” (Library of Congress, Korngold Collection) wird ersichtlich, dass die Titel vom Komponisten selbst
stammen. Das lisst sich auch aus der Schreibweise ableiten (,Szene” statt ,Scene”). Auch andere Titel verraten den
urspriinglich deutschsprachigen Komponisten. So trigt im Manuskript der Filmmusik zu The Adventures of Robin
Hood die Musik zu einem Festmahl nicht wie in einer spiteren Arbeitspartitur den Titel ,The Banquet”, sondern
heif’t nicht unpassend ,Das Fressen”.
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in Bewegung hilt.!3 Das Ausmaf und die Art und Weise, in der die Komponente ,Love”
in den Dialogen der Korngold-Filme vorkommt, sind von Fall zu Fall unterschiedlich.
Das kann von der volligen Abwesenheit eines verbalen Gefithlsausdrucks (Captain
Blood, Devotion) bis hin zu dessen expliziter Auflerung gehen. Gefiihlsduflerungen sind
jedoch hier nicht wie in Opern fixierte Momente, sondern immer Teil eines grofieren
narrativen Ganzen, entweder als eine bestimmte Phase in der Beziechung der Protagonis-
ten, wobei jede denkbare Nuance moglich ist (Give Us This Night, Anthony Adverse,
Another Dawn, Escape Me Never), oder als Teil einer zweiten ,story line”, die — typisch
fiir Love-Stories in Filmen — oft einen Sachverhalt (etwa ein gemeinsames Ziel oder
Interesse) betrifft, der die beiden Liebenden zusammengebracht hat bzw. verbindet (The
Adventures of Robin Hood, Judrez). Mit anderen Worten: Die Dialoge in diesen
Liebesszenen sind in keinem Fall ,lyrische Dialoge” in der obigen (Opern-)Bedeutung,
sondern gehoéren zu einer Textkategorie, die im Unterschied zum , lyrischen Dialog” als
,dramatischer Dialog” oder ,Handlungsdialog” bezeichnet werden kann - eine Text-
sorte, die auch in der Oper vorkommt und dort am ausgeprigtesten als Recitativo secco
auftritt, ganz zu schweigen von Text, der gar nicht mit Musik versehen wird, dem
sogenannten ,gesprochenen Dialog” der Opéra comique oder des Singspiels. Als Beispiel
sei der Schluss des (insgesamt sehr langen) Dialogs der ,Love Scene” aus The
Adventures of Robin Hood zitiert. Die Situation ist mit der oben zitierten Szene aus der
Oper Violanta vergleichbar. In beiden Fillen finden die Liebenden zueinander. Der
Filmdialog aber handelt zugleich auch von Staatsangelegenheiten.14

Robin:  You are a Norman. Well, I don’t hold that against you. And you are a beauty. You're the most beautiful.

Marian: And you are leaving here at once. Please darling. Every minute you’re here you're in danger.

Robin: Il go ... Marian, will you come with me?

Marian: To Sherwood?

Robin: I have nothing to offer you but a life of hardship and danger. But we'd be together.

Marian: But, Robin dear...

Robin: I know. It’s asking a lot. But who knows how long it will be before Richard returns. Perhaps Tuck could
marry us ... Will you?

Marian: Because I love you Robin, I'd come. Even a danger would be nothing if you were with me.

Robin:  Then you will?

Marian: No. Listen to me darling. You remember that day in Sherwood Forest? I realized then, for the first time,
that what you were doing was right and that we were wrong. No, let me finish. You taught me that
England ist bigger than just Normans and Saxons, fighting and hating each other. That it belongs to all of
us to live peacefully together, loyal only to Richard and to England.

Robin:  But, darling, you could help!

Marian: I could help much more by watching for treachery here and leaving you free to protect Richard’s people
until he returns. Now do you see why you have to go back to your men ... alone? Go now quickly, dearest.

Robin:  Goodbye darling! Goodbye! ... Goodbye my love!

Marian: Goodbye!

Der eingangs bereits angesprochene Unterschied zwischen Film und Oper im Allgemei-
nen, auf den mit dem obenstehenden Vergleich von Korngolds Filmen und Opern
letztendlich verwiesen wird, ist also kein musikalischer, sondern ein textlicher Unter-

13 [...] Opera is static, film dynamic” (Kurt London, Film Music, London 1936, S. 140).

4 Die mit 128 Takten weitaus lingste ,Love Scene” des gesamten Korpus stammt aus The Adventures of Robin
Hood und wurde oben bereits als Strophenform charakterisiert (vgl. Anm. 9). Die insgesamt zwei Strophen (T. 1-58
u. T. 58-128) enthalten jedoch beide einen Teil in der Form ABA. Die Musik zu dem wiedergegebenen Dialog-
fragment ist die zweite ABA-Form (T. 88-118). Es folgt eine Coda (T. 119-128). Typisch fiir den Dialog hier ist
dessen ungekiinstelte Natiirlichkeit — ein allgemeines Kennzeichen von Mainstream-Filmen. (In dieser Hinsicht
bestehen zwischen dem Dialog der beiden Liebenden und dem Dialog zwischen Marian und ihrer Kammerzofe, der
der Hauptszene direkt vorangeht, keinerlei Unterschiede.)
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schied. Es ist der ebenfalls eingangs bereits erwihnte Unterschied auf der Ebene von
Skript und Libretto. Operndialoge bewegen sich zwischen zwei Dialogarten. Aber nur
eine der beiden Dialogarten, der ,,Handlungsdialog”, ist auch fiir den Film charakteris-
tisch. Wegen der die Echtheit der Darstellung respektierenden filmischen Poetik ist in
ihm zumindest tendenziell die ,lyrische” Dialogart, der Versdialog, mit der es moglich
ist, einen bestimmten Affekt zum Affekt an sich zu stilisieren, nicht zu finden. Diese
Feststellung ist gewiss nicht tiberraschend. Die Merkmale des Dialogs (des , Textes”)
einer durchschnittlichen Oper und eines Mainstream-Films sind Standardmerkmale und
konnen wohl als allgemein bekannt vorausgesetzt werden. Der Unterschied zwischen
beiden Dialogarten wird jedoch in derjenigen Standardfilmliteratur, die (unter anderem)
auf die Beziehung zwischen Film und Oper eingeht, meist nicht wahrgenommen. Doch
gerade dieser Unterschied miisste eigentlich dazu fiithren, dass die in den oben zitierten
Formulierungen der Frau des Komponisten und der Korngold-Sekundérliteratur vertrete-
ne Auffassung, der Komponist habe Drehbiicher wie Libretti behandelt, dort, wo sie
wortlich genommen wird, wenigstens teilweise aufzugeben ist. Dass zum einen die
Musik mancher ,Love Scenes” — trotz Fluktuationen — eine an einen einzigen Affekt
gebundene geschlossene Form hat und dass zum anderen die Dialoge dieser Szenen —
trotz manch intensiver affektiver Momente — Handlungsdialoge sind, bedeutet fiir den
Vergleich Film-Oper alles andere als eine Ubereinstimmung mit der Oper. Eine
geschlossene Form bei einem Handlungsdialog stellt einen Bruch mit einer der
Opernkonventionen insofern dar, als diese Dialogart dadurch nicht mit einer offenen
Form und somit nicht mit derjenigen musikalischen Form versehen wird, zu der hin die
Oper in derartigen Fillen ihre ganze Geschichte hindurch tendiert hat.1®

Dass die — wortlich aufgefasste — zweite Formulierung von Korngolds Konzept samt
Paraphrasen beziglich einer Film und Oper gemeinsamen und nicht unwichtigen
dramatischen Komponente zumindest teilweise nicht zutreffend ist, heif3t keineswegs,
dass fiir den tibrigen Teil der ,Love Scenes”, deren Handlungsdialoge mit den ,richti-
gen” offenen Formen versehen wurden, das Gegenteil gilt. Film und Oper sind,
vereinfachend gesagt, dramatische Genres, die beide von Musik Gebrauch machen. Ein
fundamentaler Unterschied zwischen dem dramatischen Status der Musik in der Oper
und dem im Film verbietet es aber, die vielen Gemeinsamkeiten der Musik beider
Genres ohne weiteres immer als ,tibereinstimmend” abzustempeln.l® Im Film ist
Musik zum grofiten Teil ein hinzugefiigtes duflerliches Element, in Opern aber ist sie
der Triger der Handlung. (Triger der Handlung im Film ist primir die Photographie.
Der ,externe” Status der meisten Musik im Film - der Filmmusik im gewo6hnlichen

15 Dies ist eine Feststellung, die sich auf allgemein akzeptierte Auffassungen tiber die Oper und in diesem Sinn auf
,Fakten” griindet. Berechtigt und daher nicht unterdriickt werden darf der Einwand, die betreffenden Szenen kénn-
ten fir den Komponisten moglicherweise der Anlass gewesen sein, sie mit einer an einen einzigen Affekt gebunde-
nen Form zu versehen, und bei diesem Entschluss kénnten die Dialoge vielleicht iiberhaupt keine ausschlaggebende
Rolle gespielt haben. Die obige Feststellung wird jedoch durch diesen Einwand nicht widerlegt. Die den Einwand
stiitzenden Argumente — d. h. die Bestimmung einer eventuellen , Motivation” fiir die geschlossenen Formen dieser
Szenen - sind Interpretation und somit etwas véllig anderes als das, worauf sich dieser Beitrag hauptsichlich kon-
zentriert, nimlich das Konstatieren eines bestimmten Unterschieds beziiglich der Verwendung von Komponenten.
16 Ein Modell fiir hierbei anzubringende Abstufungen ist zu finden in: Robbert van der Lek, Diegetic Music in Opera
and Film - A Similarity between two Genres of Drama analyzed in Works by Erich Wolfgang Korngold, Amsterdam
1991, S. 6-14.
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Sinne — wird vielsagenderweise mit dem Terminus ,nichtdiegetisch” beschrieben.17)
Diese Einschrinkung bedeutet, dass selbst dann, wenn die Dialoge der mit einer
geschlossenen Form versehenen Liebesszenen , lyrische Dialoge” und somit sprachlich-
musikalisch , typische” Opernnummern wiren, nur von einer scheinbaren Ubereinstim-
mung mit der Oper gesprochen werden diirfte. Das gilt ebenso fiir die sonstigen
Liebesszenen, obschon gerade die Kombination der Komponenten Handlungsdialog und
offene Form regelmiflig auch in Korngolds Opern vorkommt. In beiden Féllen, bei
sowohl offener als geschlossener Form, hat die Musik in seinen Filmen nimlich
nichtdiegetischen Status, das heiflt, dass sie — wie schwer vorstellbar das beim
damaligen (Hollywood-)Film angesichts der Konvention, gerade die affektiven Szenen mit
Musik zu untermalen, auch sein mag - streng genommen hitte weggelassen werden
konnen, wihrend das Vorhandensein von Musik in vergleichbaren Opernszenen eine
Gesetzmifigkeit ist.18 Hat man diesen Unterschied vor Augen, ist in der zweiten Hilfte
der zweiten, von Korngolds Frau stammenden Formulierung das Wort ,Tiuschung”
vollig korrekt. Der Komponist wusste, dass das, was er tat, eigentlich nicht das
Komponieren einer Oper war: ,, [...] und er gab sich, wihrend er komponierte, der
vielleicht bewuf3ten T#duschung hin, ein Opernwerk zu schaffen.”

Zu den schlagwortartigen Typisierungen, die dem Komponisten Korngold widerfuh-
ren, gehorte — auller der ihm eher hinderlich werdenden eines ,Wunderkinds” - die des
letzten Melodikers”. Ohne behaupten zu wollen, die Musik Korngolds sei unmelodisch
- ganz im Gegenteil —, verleiht wohl vor allem, wenn nicht hauptsichlich, die
Behandlung der Harmonik seinen Werken den immer wieder unverkennbar eigenen
Ton, durch den sich seine Filmmusik von der anderer Hollywood-Komponisten deutlich
unterscheidet. Deren Position gegeniiber Korngold hat bestimmte Parallelen mit einer
musikhistorischen Situation anderthalb Jahrhunderte vorher: ,Man scheut sich unwill-
kiirlich, Pleyel, Kozeluch und Gyrowetz, die neben Haydn und Mozart titig waren, zu
den Wiener Klassikern zu zihlen, weil man [...] mit dem Begriff der Klassik aufler der
Vorstellung eines Zeitstils, an dem auch schwichere Komponisten partizipierten, die
eines Ranges verbindet, den sie nicht erreichten.”1® Mag es einerseits auf der Hand
liegen, dann, wenn man das Auflergewohnliche des Komponisten Korngold herausstrei-
chen will, die Einheit seines Werkes zu betonen, so darf andererseits nicht iibersehen
werden, dass die in diesem Fall als Mittel dazu benutzte Analogisierung von Filmmusik
und Oper naturgemifd die Tendenz hat eine Besonderheit zu betonen, die zu Kosten des

7 Die reprisentative Filmwissenschaft steht — in Anlehnung an die allgemeine Literaturwissenschaft — auf dem
Standpunkt, dass Film nichts anderes als eine bestimmte Erzihlform ist. Die Filmwissenschaft stellt in ihrer Be-
trachtungsweise also das Narrative in den Mittelpunkt. Terminologisch zeigt sich das u. a. in der Verwendung des
auf das altgriechische Wort , diegesis” (Erzihlung) zuriickgehenden Begriffspaars diegetisch-nichtdiegetisch zur Be-
zeichnung von nicht nur Musik, sondern auch anderer Sorten von Ton, die sich innerhalb wie auch auflerhalb der
fiktionalen Welt des Films befinden konnen. Beide Begriffe werden in der franzésischen und angelsichsischen Fach-
literatur als Standardtermini sowohl beziiglich des Tons (der Musik) im Film als auch beziiglich des Films im Allge-
meinen benutzt.

8 Auffilligerweise kommt das willkiirliche Element, das der Anwendung nichtdiegetischer Musik inhirent ist,
gerade (auch) in einer Bemerkung des Komponisten Korngold unmissverstindlich zum Ausdruck: ,It is entirely up
to me to decide where in the picture to put music. But I always consult thoroughly with the music chief whose
judgment, based on years of experience, I consider highly important.” (Erich Wolfgang Korngold, ,Some Experiences
in Film Music”, in: Music and Dance in California, hrsg. v. José Rodriguez, Hollywood 1940, S. 138.)

19 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (= NHdb 6), Wiesbaden 1980, S. 139.
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Unterscheidenden beider Gattungen geht. Diese Tendenz ist der berithmt gewordenen
Bezeichnung der Filmmusik Korngolds als , Oper ohne Gesang” inhirent. Aus systema-
tischer Sicht geht es hier um ein extremes Beispiel fiir das Phinomen musikalische
Werke eines bestimmten Genres durch Vergleiche mit anderen Genres charakterisieren
zu wollen. Diese Art des Sprechens iiber Musik ist vor allem aus der musikalischen
Umgangssprache vertraut (wozu in diesem Fall auch die durchschnittliche Musikkritik
zu zdhlen ist), kommt aber bekanntlich auch in der Kompositionsgeschichtsschreibung
vor. Thr kann man sich wohl gerade da nicht entziehen, wo in mehr oder weniger
ausgeprigter Form eine Vermischung von Gattungen vorliegt. Die bei solchen Typisie-
rungen stindig drohende Gefahr ist die, dass die Betonung einer unterstellten Ahnlich-
keit auf Kosten des Erfassens des Unterscheidenden geht. Im Falle Korngolds liegt das
stark Verzeichnende der unterstellten Analogie namentlich darin, dass der Ausdruck
,Oper ohne Gesang” offenbar die Zugehorigkeit dieser ,Oper” zu einem grundsitzlich
anderen Genre weitgehend vergessen machen mochte.20 Genau aus diesem Grunde gilt
die umgekehrte Feststellung, die Beitrige Korngolds zum Film seien eindeutig als
Filmmusik zu definieren, bei weitem nicht als die Binsenweisheit, die sie bei fliichtiger
Beurteilung zu sein scheint, wenigstens solange nicht, wie sich diese Definition erst
noch gegen die zumindest tendenziell in entgegengesetzte Richtung zielende, sich unter
anderem auf die behauptete Analogie stiitzende Deutung durchsetzen muss, seine
Musik sei zwar eingestandenermaflen Filmmusik, aber eine ganz besondere, und in
diesem Sinne eigentlich gar keine (sondern viel mehr Oper, allerdings ohne Gesang).
Dass die erste Definition eine Selbstverstindlichkeit ist, wird dagegen wohl nicht
zufillig von der amerikanischen Fachliteratur tiberhaupt nicht in Frage gestellt und
konnte dort die Basis fiir eine Umgangsweise mit nicht nur der Filmmusik Korngolds
bilden, an der ganz allgemein ihre Unbeschwertheit auffillt.2!

Ganz zu Beginn dieses Beitrags wurde schon darauf hingewiesen, dass sich die erste
und die zweite Formulierung von Korngolds Konzept zueinander komplementir verhal-
ten. Diese Komplementaritit entsteht nicht dadurch, dass die zweite Formulierung des

20 Keineswegs auszuschliefen ist, dass die prononcierte Redeweise von der ,Oper ohne Gesang" zugleich den
Wunsch zum Ausdruck bringt, die Filmmusik Korngolds irgendwie veredeln und damit bewusst oder unbewusst
gegen die musiksoziologisch beeinflusste und bis vor kurzem hie und da noch virulente Auffassung, Filmmusik sei
an sich Musik geringeren Ranges, opponieren zu wollen. ,Gerade die entschuldigende Ansicht, bei Korngold sei der
Hollywood-Film zum Opernersatz geworden, belegt das Vorurteil gegen Film-Musik in wissenschaftlichen Kreisen
deutlich.” (Christian Baier, ,Erich Wolfgang Korngold 1897-1957”, in: OMZ 52 (1997), S. 6). Ein wiederholt zu
findendes Argument fiir die Betrachtungsweise als ,Oper ohne Gesang” bezieht sich auf die in Korngold-Filmen
vielfach anzutreffende lingere, 10 bis 20 Minuten ununterbrochen wihrende musikalische Untermalung (Thomas,
Music, S. 132; De la Motte-Haber, Filmmusik, S. 89; Carroll, Korngold, S. 252). Filmhistorisch gesehen lisst sich
dies jedoch zum Teil auch als Riickkehr zur Stummfilmzeit auffassen, als Filme im Prinzip von Anfang bis Ende ohne
wesentliche Unterbrechungen von Musik begleitet wurden, nicht nur in Form der iiblichen Kompilations-
partituren, sondern auch mit neu komponierter Musik. Einer der ersten und auch heute noch bekannten Tonfilme,
der auf Grund seiner groflen Menge Musik ebenfalls eine ,Oper ohne Gesang” genannt werden konnte, aber — soweit
feststellbar — nie so genannt wurde, ist King Kong (1933, Musik von Max Steiner). In diesem Film von ca. 100
Minuten Linge sind nur etwa 20 Minuten musiklos. In diesem Zusammenhang sollte nicht unerwihnt bleiben,
dass Korngold im Heer der Hollywood-Komponisten nicht der einzige mit einer Opernvergangenheit war. Bei einer
niheren Untersuchung der Filmmusik von Marc Blitzstein, Mario Castelnuovo-Tedesco oder Ernst Toch kénnte
vielleicht die Frage, ob nur exklusiv bei Korngolds Filmmusik von ,Opern ohne Gesang” gesprochen werden solite
und nicht auch beziiglich der Filmmusik dieser ehemaligen Opernkomponisten, in einem neuen Licht erscheinen.
2! Siehe zum Beispiel: Kathryn Kalinak, Settling the Score — Music and the Classical Hollywood Film, Madison 1992,
Kap. 4: “The Classical Hollywood Film Score — Captain Blood [einer der ersten Korngold-Filme, vdL]: A Working
Model”.
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Konzepts die erste ergidnzen wiirde, sondern dadurch, dass — umgekehrt - die erste
eigentlich eine inhaltlich antizipierende Erginzung der zweiten ist. Die von Korngolds
Frau stammende und oben diskutierte zweite Formulierung beschreibt, wie der Kompo-
nist im Allgemeinen mit einem Skript umging. Er betrachtete es als Libretto. Die erste,
jetzt noch zu diskutierende und von Korngold selbst stammende Formulierung bezieht
sich auf die Art und Weise, wie er ein von ihm als Libretto betrachtetes Drehbuch
kompositionstechnisch ,ausfiillte”. Was diese Formulierung als ,Konzept” beziiglich des
Verhiltnisses zwischen seiner Filmmusik und seinen Opern erscheinen lisst, ist, dass
Korngold die betreffenden kompositionstechnischen Merkmale als identisch mit denen
seiner Opern darstellt. Seine Formulierung besteht aus zwei Sitzen. Der erste Satz
betont selbstbewusst die qualitative Gleichwertigkeit seiner Filmmusik mit seinen
Opern, eine Behauptung, die (auch) insofern nichtssagend ist, als instrumentale Werke
cbenfalls in den Vergleich einbezogen werden: ,Never have I differentiated between my
music for the films and that for the operas and the concert pieces.”22 Der sich
anschlieflende zweite Satz erldutert den ersten, wobei sich der Vergleich nun allein auf
seine Opern bezieht. Er hebt an: ,Just as I do for the operatic stage, [...]* Von einem
tiber sich selbst sprechenden Komponisten diirfte man gewohnlich kaum erwarten, dass
cr sich in einer derartigen Selbstdarstellung in grofere Zusammenhinge einordnet (weil
dabei das eigene Schaffen in gewissem Sinne relativiert werden miisste]. Geht man
andererseits davon aus, dass Auflerungen von Komponisten in eigener Sache nicht
unbedingt der Status , letztes Wort” zu sein zuerkannt werden braucht, muss man wohl
schlieffen, dass das, was der Komponist Korngold im weiteren Verlauf des zweiten
Satzes tuber seine filmmusikalische Arbeitsweise mitteilt, zwar einerseits stimmt — die
betreffenden kompositionstechnischen Merkmale sind in seinen Opern tatsichlich
vorhanden -, dass aber andererseits — kontextuell gesehen — diese Merkmale nicht
wesentlich von den Merkmalen der Musik vieler anderer Hollywood-Komponisten seiner
Zeit abweichen, insbesondere in Beziehung auf das Primat der Melodik (,Oberstimme*)
und auf Themenvariation: ,[...] I try to invent for the motion picture dramatically
melodious music with symphonic development and variation of the themes.”23 Insge-
samt ldsst sich die zitierte filmmusikalische Selbstdarstellung Korngolds als ein Text
lesen, der, falls die technischen Merkmale des damaligen Hollywood-Films noch
definiert werden miissten, als eine von einem Komponisten stammende und gedruckt
Uberlieferte Primirquelle dienen konnte, allerdings als eine verfingliche Quelle, weil sie
das Allgemeine gewissermafien als etwas Besonderes darstellt. (Die auch in Korngolds
Formulierung bestitigte Feststellung, seine Filmmusik unterscheide sich in einer
bestimmten Hinsicht nicht von der seiner Kollegen, bedeutet gewiss keine dem weiter
oben tber die ,Qualitit” seiner (Film-)Musik Gesagten widersprechende Nivellierung,
denn die Ahnlichkeit beschrinkt sich lediglich auf die verwendeten kompositions-
technischen Mittel.)

Uberblickt man an dieser Stelle die bisherigen Betrachtungen, lisst sich zusammen-
fassend Folgendes feststellen: Dass bereits die beiden ersten Formulierungen der
Analogie Argumente zu einer Relativierung liefern, beruht darauf, dass beide Formulie-

22 Korngold, Music and Dance, S. 139.
23 Ebd.
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rungen etwas kaschieren und dadurch den Blick auf eine andere Gattungsbestimmung
von Korngolds Beitrigen zum Film verstellen. Wihrend die Formulierung von Luzi
Korngold einen Unterschied verdeckt (nidmlich die zwischen Skript und Libretto
bestehende textliche Differenz), verdeckt die des Komponisten eine Ahnlichkeit (die
zwischen seinem eigenen musikalisch-technischen Verfahren und dem seiner Kollegen).
Nimmt man das Sprechen von der ,Oper ohne Gesang” fiir den Inbegriff der Analogi-
sierung von Korngolds Filmen und Opern, lisst sich diese Redeweise — rekonstruierend
- als Negation des von jenen beiden Formulierungen Verdeckten lesen, als eine
Negation, die als , Verfahren” sich ihrerseits aus dem Bediirfnis herzuleiten scheint, die
Filmmusik Korngolds zu etwas Einzigartigem machen zu wollen. Jedoch genau beziig-
lich der Filmmusik wird jetzt deutlich, was sich als Nachteil dieses Verfahrens
bezeichnen lisst, eines Verfahrens, das gewissermaflen die Bestimmung des Generellen
als methodisch ersten Schritt tiberspringt und sofort mit der Bestimmung des Individu-
ellen beginnt. Dadurch - und auch bereits durch die Formulierungen von Erich
Wolfgang und Luzi Korngold — wurde ein dritter Punkt iibersehen, und zwar der
fundamentale Unterschied zwischen dem narrativen Status der Musik in der Oper und
im Film. Kehrt man jedoch bei dem eben genannten Verfahren die Reihenfolge der
Schritte um (das heiflt, man stellt sich auf den , neoformalistischen” Standpunkt, dass
es dann, wenn man zwischen Werkgruppen, deren Zugehorigkeit zu verschiedenen
Genres feststeht, dennoch Ubereinstimmungen untersuchen mochte, zunichst wiin-
schenswerte wire, das jeweils Eigene eines Genres zu definieren) und beriicksichtigt im
vorliegenden Fall ferner, dass bei Filmmusik im Allgemeinen (und also auch bei
Korngold) das entscheidende Moment weniger in einer Kategorie wie ,Qualitit” als
vielmehr in ihrer narrativen Funktion innerhalb des gesamten filmischen Textes
besteht, dann verschafft man sich den notwendigen Raum dafiir, Korngolds Filmmusik
zunichst auf ihrer elementarsten Ebene bestimmen zu konnen. Weil seine Filmmusik
dem damals herrschenden Kanon entsprach — sowohl hinsichtlich des an die Spitro-
mantik des 19. Jahrhunderts angelehnten Stils (worauf bereits am Anfang des Beitrags
hingewiesen wurde) und des Prinzips des Leitmotivs als auch hinsichtlich der tiblichen
groflen Menge Noten -, stellt sie ein (austauschbares) Beispiel dafiir dar, wie der
klassische Hollywood-Film als narratives System®* auch mit Hilfe der Musik definiert
wird. Fir diese Bestimmung erweist sich die Suche nach Verwandtschaften mit der
Oper (das dem ,Beziehungszauber” Nachhingen) lediglich als ablenkend und in diesem
Sinne als vollig tberfliissig. Gleichzeitig ldsst diese Bestimmung geniigend Raum fiir
(notwendige) Verfeinerungen, die jetzt jedoch im Hinblick auf den Ausgangspunkt —
Musik als eine der narrativen Komponenten des Films — als der Musik adiquat gelten
konnen.2°

24 Zur Diskussion der diversen im Film zu unterscheidenden narrativen Modi siche beispielsweise: David Bordwell,
Narration in the Fiction Film, London 1985.

25 Beziiglich einiger Punkte dieser Ausfihrungen sind noch weitere Erlauterungen erforderlich. (1) Eine ,grofRe
Menge Noten” ist als ,Merkmal” jedenfalls insofern weniger undifferenziert, als auf den ersten Blick scheinen mag,
als dass gerade das Gegenteil - Zuriickhaltung bei der Verwendung von Musik — ein Grundmerkmal eines ganz
anderen Modus narrandi im Film ist, nimlich des sog. europiischen Kunstfilms (,European Art Film Narration”) der
60er- und 70er-Jahre. (2) Es braucht kaum noch gesonderter Erwihnung, dass eines der (drei) Merkmale der Musik
des klassischen Hollywood-Films das Leitmotiv ist. Als eine Art kollektiver Grundsatzerklirung kann der bekannte
Ausspruch ihres Nestors Max Steiner gelten: ,Every character should have a theme.” (3) Die wiederkehrenden
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Wie grof8 die Gefahr ist, dann, wenn man sich der sich hiergegen sperrenden Fakten
nicht bewusst ist, unwillkiirlich wieder in eine Gleichsetzung mit der Oper zu verfallen,
sei noch kurz anhand eines dem Korpus der ,Love Scenes” entlehnten Beispiels
demonstriert, jenes Korpus also, der sich, wie oben bereits gezeigt, in besonderem Mafie
eignet die bislang meist ignorierten sprachlichen Differenzen zwischen Film und Oper
stiarker ins Bewusstsein zu riicken. Als Beispiel sei die als 29175 bezeichnete Nummer
aus Escape Me Never (vgl. Anm. 9), einem von Korngolds letzten Filmen, gewihlt.26
Die Beispielsfunktion der Nummer beginnt damit, dass sie — im Gegensatz zu den
iibrigen Nummern des Korpus - die beiden relevanten musikalischen Prinzipien
,offene” und , geschlossene” Form als zwei aufeinander folgende Teile in sich vereint.
Das Stiick lisst sich schematisch wie folgt darstellen:

al a2 bl b2 c b3 D
T. 1-5 6-11 12-19 20-27 28-34 34-44 45-63

Sieht man sich den musikalischen Verlauf der Nummer und den Inhalt der Handlung
niher an, dringt sich zur Bezeichnung des Ganzen das Begriffspaar ,Rezitativ-Arie” auf.
Der Teil al bis b3 hat eine offene Form und untermalt einen Streit. Teil D hingegen hat
eine geschlossene Form und begleitet eine Handlungssequenz, in der eine , Versohnung”
stattfindet (der geschlossene Teil D ist eine instrumentale Version des im Film vorher
diegetisch gesungenen Refrains des Songs ,Love for Love”2’). Die offene Struktur des
gesamten vorangehenden Teiles ist Folge der Form der sechs Gruppen al bis b3. Alle
Gruppen sind unvollstindige vordersatzartige Sitze, zum Teil mit modulierendem
Verlauf (diastematisch sind die Gruppen stark miteinander verwandt). Die Gruppen al
und a2 bilden zusammen einen doppelten transponierten Auftakt, Gruppe b1 moduliert
- von Des-Dur nach F-Dur -, Gruppe b2 steht in F-Dur und Gruppe c ist erneut
modulierend, von F-Dur nach dem riickungsartig in T. 34 erreichten As-Dur. Die in As-
Dur stehende Gruppe b3 endet als Auftakt zu dem anschlieflenden Teil D, dem in
derselben Tonart stehenden Song. (Die wie erwihnt geschlossene Form des Teiles D ist
eine aus Vorder- und Nachsatz bestehende Periode, die einen einzigen Affekt reprisen-
tiert.) Es liegt Einheit des Tempos vor (,poco sostenuto”). Geht man davon aus, dass
die Zweieinheit ,Rezitativ-geschlossene Form” (Arie, Duett, Terzett usw.) eines der
Wesensmerkmale der Oper ist (,Rezitativ” ist hier vor allem in tibertragenem Sinn zu
verstehen), muss die oben nidher untersuchte ,Love Scene” aus Korngolds film-
musikalischen ,Love-Scenes”-Korpus als eine der am meisten der Oper ,verwandten”

musikalischen Themen sind beim narrativen Prinzip des Hollywood-Films zwar in der Tat vor allem an Protagonis-
ten (,characters”) gebunden, aber dennoch nur sehr beschrinkt mit dem Prinzip der Leitmotivik (eigentlich der
»,Grundthemen”) in den Opern Richard Wagners vergleichbar, und nicht nur deshalb, weil die Konnotationen der
Motive bei Wagner weit iiber eine Personengebundenheit hinausgehen kénnen. (4] Die Disposition von Korngolds
Filmmusik weicht nicht prinzipiell von sieben Merkmalen der gingigen filmmusikalischen Praxis im Hollywood der
30er- und 40er-Jahre ab, die anhand der Filme mit Musik Max Steiners extrapoliert wurden. Siehe: Claudia
Gorbman, Unheard Melodies — Narrative Film Music, Bloomington 1987, S. 73. (5) In der jlingeren Literatur sind
Beispiele fiir von Analogien mit der Oper unbelasteten Detailanalysen der Filmmusik Korngolds u. a. zu finden bei
Pollmann, Korngold.

26 Der Titel ,Love Scene” ist nur im Manuskript zu finden und dort in der Handschrift des Komponisten; vgl. auch
Anm. 12.

¥ Der Kuriositit halber sei angemerkt, dass dieser Song allgemein als Korngolds einziger Beitrag zum Gebiet der
leichten Musik (,U-Musik”) gilt. Siche bzgl. des vollstindigen Notentextes: van der Lek, Diegetic Music, S. 287-
290.



412 Robbert van der Lek: Oper ohne Gesang!

Nummern gelten. Diese Verwandtschaft ist jedoch — gerade gemessen am Kriterium
,Oper” — zugleich eine Scheinverwandtschaft. Der Dialog hat niamlich — ebenso wie die
Dialoge der anderen Nummern — einen hohen, sich durch die ganze Szene hindurch-
ziehenden diskursiven Gehalt, sodass in dieser Hinsicht kein Unterschied zwischen
dem Teil D, gewissermaflen dem ,Opernduett”, und dem vorangegangenen Teil al bis
b3, dem , Rezitativ”, besteht. Das affektive Element fehlt im Text durchaus nicht und
wird zum Schluss hin sogar stirker, allerdings integriert in einen Dialog, der im
Wesentlichen ein ,,Handlungsdialog” ist und bleibt. Hilt man nun trotz allem, weil es
nun einmal um Korngold geht, im Sinne eines letztinstanzlichen Urteils an der
,Ubereinstimmung mit der Oper” fest, dann entnimmt man sich — wenn nicht
notwendigerweise, so doch tendenziell — bereits der einfachsten definierenden Sicht auf
diesen Film und namentlich darauf, dass der von Filmen wie diesem vertretene
klassische Erzihlstil (fir Escape Me Never hitte auch ein Dutzend anderer Filme als
Beispiel dienen koénnen) unter anderem gerade in dieser Art Szenen zum Ausdruck
kommt: Die bereits infolge der transtextuell konditionierten Behandlung der visuellen
und (iibrigen) akustischen Komponenten vollig verstindliche narrative Bedeutung der
Szene wird durch die Tonform nichtdiegetische Musik hyperexpliziert.

Der Filmkomponist Korngold war bekanntlich ein im Exil lebender (,ernster”)
Komponist. Korngold ist sich dessen sehr bewusst gewesen. Ungeachtet aller Anerken-
nungen und Erfolge und trotz seiner anfinglich groflen Arbeitsfreude hat er die Jahre
zwischen 1935 und 1945 immer als eine politisch bedingte Unterbrechung seiner
normalen Arbeit empfunden. Das belegen drei Sitze aus der von seiner Witwe verfassten
Biographie. , Er hitte wahrscheinlich [...] fiir den Film nicht geschrieben, wire er nicht
materiell dazu gezwungen gewesen.”28 Uber seine Lage in den Jahren 1942/43 ist dort zu
lesen: ,Er schrieb weitere ein bis zwei Filmmusiken fiir Warners, aber jedesmal wurde
das Arbeiten fiir ihn problematischer; mit steigender Angst und Unlust ging er an die
Vertonung jedes neuen Films.”2? Und schlieflich: ,Im Jahre 1946 sagte Erich dem Film
fiir immer Lebewohl und widmete sich nun mehr seinem persénlichen Schaffen.”30 Aus
bekannten Grinden ist die Einbeziehung von biographischen Fakten in eine Werk-
betrachtung musikwissenschaftlich ein an sich prekires Verfahren. Im vorliegenden Fall
diirfte dies jedoch wenn nicht notwendig, so doch immerhin erlaubt sein. Denn so und
nur so wird sichtbar, weshalb und in welchem Sinne die Analogisierung von Korngolds
Werkgruppen Film und Oper keineswegs die einzig mogliche Interpretation der von
seiner Frau stammenden zweiten Formulierung seines filmmusikalischen Konzepts ist,
sondern dass diese Formulierung auch eine andere Interpretation gestattet. Der betref-
fende, hier nochmals zitierte Satz lisst sich im Hinblick auf die Ausnahmesituation,
worauf er sich bezieht, (auch) als der Wunsch lesen die uneigentliche Titigkeit ihres
Mannes als Filmkomponist nachtriglich und fur die Nachwelt zu nobilitieren: ,Die
,Story’ des Films wurde ihm zum Opernbuch - zumindest legte er es sich so zurecht —,
und er gab sich, wihrend er komponierte, der vielleicht bewufiten T4uschung hin, ein
Opernwerk zu schaffen.” So interpretiert, reduziert sich die Analogie zwischen Korn-

28 Luzi Korngold, Korngold, S. 80.
29 Ebd., S. 84.
30 Ebd., S. 86.
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golds Filmen und Opern zu einer bis herab zu einer Gleichstellung zersungenen
Mitteilung iiber seine kompositorische Schaffensweise. Die Mitteilung aber war wohl
hochstens dazu bestimmt, im tibertragenen Sinn verstanden zu werden, nicht nur
angesichts der fundamentalen Unterschiede zwischen Film und Oper im Allgemeinen
(wobei der textliche Unterschied nur einer von vielen ist), sondern auch, weil die
duBerste Konsequenz der Analogie, Korngolds Filme als ,Opern ohne Gesang” zu
betrachten, umgekehrt zu der bizarren Auffassung fithren miisste, die fiinf Opern
Korngolds seien ,Filme ohne Photographie”. Daher diirfte eine kritische Distanz
gegentiber der Redeweise von der ,Oper ohne Gesang” indirekt auch der Werkgruppe, auf
die sie terminologisch verweist, seinen Opern mit Gesang, zugute kommen.

(Deutsche Ubersetzung: Ekkehard Mann)

Erich Schenk - ein &sterreichischer Musikwissenschattler in
Salzburg, Rostock und Wien. Musikgeschichtsschreibung
zwischen groBdeutscher und kleinésterreichischer Staatsidee *

von Matthias Pape, Karlsruhe

Die mehrfachen Briiche in der deutschen und Osterreichischen Geschichte unseres
Jahrhunderts spiegeln sich in auffilliger Weise in der Biographie und den Schriften Erich
Schenks. Um seine Einstellung zu den Kernpunkten der nationalsozialistischen Ideolo-
gie, dann auch zum gewandelten Staats- und Nationsverstindnis der zweiten Osterrei-
chischen Republik einsichtig zu machen, soll zunichst Schenks politisch-nationale und
akademische Sozialisation dargestellt (Kap. I, II) und anschlieBend nach den Komponen-
ten seines Welt- und Geschichtsbildes gefragt werden, die seine Musikgeschichts-
schreibung beeinflusst haben (Kap. III, IV).

I. Prigende Einfliisse in Salzburg und Miinchen

Erich Schenk (1902-1974) stammte aus dem Salzburger Bildungsbiirgertum und wuchs
in einer Stadt auf, in der Mozart allgegenwirtig war. Schenk besuchte die evangelische
Volksschule und das humanistische Gymnasium, daneben das Mozarteum, an dem er
Klavier-, Violin- und Theorieunterricht erhielt und bei Bernhard Paumgartner den

* Gestraffte Fassung eines am 16. Juni 1998 am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Rostock gehaltenen
Vortrags. Fiir stete Ermunterung, das Thema aufzugreifen, und vielfiltige Anregungen danke ich Professor Dr. Ru-
dolf Eller (Rostock), fiir die Moglichkeit, es in Rostock zur Diskussion zu stellen, Professor Dr. Karl Heller, fiir
forderliche Hinweise Professor Dr. Theophil Antonicek (Wien) und Professor Dr. Rudolf Flotzinger (Graz).
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Kapellmeisterkurs besuchte. Seine soziale Herkunft und Konfession! und sein politisch-
nationales Selbstverstindnis legen nahe, dass er sich dem liberal-deutschnationalen
Lager verbunden fiihlte, das sich 1920 in Salzburg in der Grofideutschen Volkspartei
zusammenschloss und seit 1922 zusammen mit den (katholischen) Christlichsozialen
die Regierung bildete.2 Man darf weiter vermuten, dass Erich Schenk, wie alle seiner
Generation, unter dem Eindruck der Demiitigung durch die Pariser Vorortevertrige
gestanden hat, in denen die Siegermichte die Reparationsforderungen mit der Kriegs-
schuld Osterreichs und Deutschlands juristisch legitimiert und den von der Republik
Deutschosterreich verkiindeten Anschluss an Deutschland untersagt hatten.

Zudem schlossen die Pariser Vorortevertrige — was selten beachtet wird — die
deutschen und osterreichischen Wissenschaftler aus allen internationalen Forschungs-
organisationen aus.3 So wurden deutsche und osterreichische Musikforscher auch nicht
in die Union Musicologique aufgenommen, die 1921 in Den Haag als Nachfolgeorgani-
sation der 1914 zusammengebrochenen Internationalen Musik-Gesellschaft (Sitz in
Leipzig) gegrindet wurde. Bei Kriegsende war die Deutsche Musikgesellschaft errichtet
worden, der auch die Osterreichischen Musikgelehrten beitraten. Auf deren erstem
Kongress forderte Hermann Abert ,die Gleichberechtigung aller Nationen”, die einen
Ausschluss Deutschlands aus den internationalen wissenschaftlichen Organisationen
nicht zulasse. Unter Anspielung auf den osterreichischen Anschlusswunsch driickte
Abert den 6sterreichischen Kollegen ,das Gefithl unwandelbarer Solidaritit mit unserer
schwergepriiften alten Ostmark” aus; einen ,Trennungsstrich zwischen Deutschland
und Osterreich” gebe ,es ja in Musik und Musikwissenschaft iiberhaupt nicht.”4

Zum Studium ging Erich Schenk im Herbst 1920 nicht nach Wien, sondern nach
Miinchen an die Akademie der Tonkunst (Klavier) und an die Universitit zu Adolf
Sandberger, bei dem er die musikalische Biographik kennenlernte. Sandberger fragte
,nach den Bedingungen des Kunstwerkes aus der Existenz seines Schopfers”,® bettete
dieses in den grofleren kultur- und geistesgeschichtlichen Zusammenhang ein und

! Schenks Vater Rudolf war evangelisch, die Mutter Hermine, geb. Endres, zur evangelischen Kirche tibergetreten.
Vgl. Schenks Eintragungen im Fragebogen des Regierungsbevollmichtigten der Universitit Rostock, 12. 1. 1936.
Universititsarchiv Rostock, Philosophische Fakultit, Personalakte (alt) E. Schenk (kiinftig: UA). — Gehaltvoll Franz
Grasberger, ,Erich Schenk. Nachruf’, in: Osterreichische Akademie der Wissenschaften. Almanach 125 (1975), S.
502-519. Vgl. Schenks Selbstbiographie (mit Schriftenverz.), in: MGG 11, Kassel 1963, Sp. 1665 {.; Erginzung von
Theophil Antonicek, MGG 16, Kassel 1976, Sp. 1662 f. (hier Verzeichnis der Nachrufe).

2 Zu den politischen Lagern der Ersten Republik (Christlichsoziale, Liberal-Deutschnationale, Sozialisten), die 1945
wiederauflebten, die Beitrige in: Osterreich 1918-1938. Geschichte der Ersten Republik, hrsg. v. Erika Weinzierl u.
Kurt Skalnik, Bd. 1, Graz 1983.

3 Vertrag von Saint-Germain-en-Laye, Artikel 234-247, in: Staatsgesetzblatt fiir die Republik Osterreich, Jg. 1920,
ausgegeben am 21.7.1920, S. 1130-1136; identischer Wortlaut im Vertrag von Versailles, Artikel 282-296, in:
Reichs-Gesetzblatt, Jg. 1919, Nr. 140, S. 1089-1125. Diesen entscheidenden Punkt als Voraussetzung fiir den nach
1918 weiterlebenden Nationalismus der deutschen und 0Osterreichischen Musikforscher tibersieht Pamela M. Pot-
ter, Die deutscheste der Kiinste. Musikwissenschaft und Gesellschaft von der Weimarer Republik bis zum Ende des
Dritten Reichs. Aus dem Amerikanischen von Wolfram Ette. Stuttgart 2000, S. 113 f. — Dazu Matthias Pape, ,Ver-
sailles — Weimar - Potsdam. Die nationalpolitischen Voraussetzungen der Musikforschung im Dritten Reich.” Vor-
trag auf der internationalen Tagung Musikwissenschaft im Nationalsozialismus und in faschistischen Regimen. Kul-
turpolitik — Methoden — Wirkungen, veranstaltet vom Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Mainz in
Verbindung mit der Gesellschaft fiir Musikforschung auf Schloss Engers, Mirz 2000 (Drucklegung in Vorbereitung).
4 Hermann Abert, ,Eroffnungsrede”, in: Bericht tiber den I. Musikwissenschaftlichen Kongref der Deutschen Musik-
gesellschaft in Leipzig 1925, Leipzig 1926, S. 3-6.

5 Vgl. E. Schenk, ,Adolf Sandberger zum Gedichtnis”, in: Die Musik 35 (1942), S. 143-145. — Zusammen mit
Schenk studierten bei Sandberger Karel Philippus Bernet Kempers (geb. 1897), Guglielmo Barblan (geb. 1906), Hans
Engel (geb. 1894), Karl Gustav Fellerer (geb. 1902) und Josef Smits van Waesberghe S.J. (geb. 1901).
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lehnte eine rein phinomenologische Betrachtung ab. Dieser Methode ist Schenk
zeitlebens verbunden geblieben, von seiner Dissertation (1925) tiber Giuseppe Antonio
Paganelli, sein Leben und seine Werke, nebst Beitrigen zur Musikgeschichte Bay-
reuths, einen oberitalienischen Opernkomponisten des 18. Jahrhunderts, bis zu seiner
Mozart-Biographie von 1955, die freilich die Probleme der von Schenk ins Extreme
gesteigerten Methode zeigt: Die biographisch-kulturgeschichtliche Detailforschung ist
von der Werkanalyse losgelost, von Mozarts Musik ist nicht mehr die Rede.®

II. Karrierebeginn in Deutschland

Um die Moglichkeit einer Habilitation zu sondieren, wandte sich Schenk auf Anraten
Sandbergers an Robert Lach in Wien und horte bei ihm und seinem Vorginger im Amt,
Guido Adler, Vorlesungen. Beide Gelehrte gingen indessen grundverschiedene Wege
musikwissenschaftlichen Forschens, von denen sich Schenks kulturhistorische Ausrich-
tung in einem Zweig der deutschen Fachtradition unterschied. Adlers generalisierende
Phinomenologie und stilkritische Methode fragte nicht nach den kulturgeschichtlichen
Voraussetzungen des musikalischen Kunstwerks und seinen Inhaltsqualititen; Lach
hatte sich der vergleichenden Musikforschung unter Einschluss biologischer, physiologi-
scher, psychologischer und sprachwissenschaftlicher Fragestellungen verschrieben und
konnte sich mit Adlers analytischer Kleinarbeit am Kunstwerk nicht anfreunden.’
Vielleicht lagen hierin die tieferen Griinde, warum Schenk den Plan einer Habilitation
in Wien aufgab. Als Grund fiihrte er an, dass in Wien bereits Alfred Orel und Robert
Haas als auflerordentliche Professoren lehrten (beide waren Bibliothekare) und sich
Leopold Nowak, gerade zum Institutsassistenten bestellt, auf seine Habilitation vorbe-
reitete. 8

Daher zog Schenk nach Berlin weiter und horte bei Arnold Schering und Johannes
Wolf, fand aber auch hier kein Feld fiir eine Habilitation. So wandte er sich nach
Rostock, wo das musikwissenschaftliche Lektorat seit dem Abgang des Universitits-
musikdirektors Professor Dr. Albert Thierfelder im Jahr 1924 vakant war.® In Rostock,
neben Greifswald das Schlusslicht unter den deutschen Universititen, war die Musik-
wissenschaft nicht mit einer (aulerordentlichen) Professur und schon gar nicht mit
einem eigenen Seminar vertreten. Nur an den groflen Universititen in Berlin, Straf3burg,
® Die Arbeit iiber Paganelli (1925) erschien im Dissertationsdruck Salzburg 1928. Ders., Mozart. Eine Biographie,
Ziirich 1955, Nachdruck Wien, 1975, Neudruck Mainz 1990 (engl. Mozart and his times. Portrait of a Genius at the
Crossroad of Two Eras. Translated from the German by Richard and Clara Winston. New York 1959). Georg Knep-
ler, der als osterreichischer Marxist in der DDR Fuf8 fassen konnte, sah jiingst in Schenks Mozart-Biographie einen
Beleg dafiir, ,dafl gut recherchierte Materialfiille mit geistigem Tiefstand vereinbar” sei. Georg Knepler, Mozart.
Anndherungen, Frankfurt a. M. 1993, S. 49. — Nach dem Schema ,Leben und Werk” lie8 Schenk in Wien Dutzende
von methodisch unreflektierten (ungedruckten) Dissertationen iiber Komponisten schreiben.
" Vergleich von Adlers und Lachs Methodik in Schenks Nachruf ,Robert Lach”, in: Osterreichische Akademie der
Wissenschaften. Almanach 115 (1966), S. 335-347.
% So im Brief an den Rostocker Germanisten Wolfgang Golther, 29.8.1928, UA, ebd.; danach das Folgende.
? Vgl. Rudolf Eller u. Karl Heller, ,Geschichte der Musikwissenschaft und des Musikwissenschaftlichen Instituts an
der Universitit Rostock”, in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Universitit Rostock. Gesellschafts- und sprachwissen-
schaftliche Reihe 19 (1970), S. 415-426. — Gesuch Schenks an Dekan Stoermer, Berlin, 20.10.1928, UA, hier
Habilitationsakte E. Schenk. — Auch fiir Hans Joachim Moser war Rostock zum Rettungsanker geworden, wo er
1910 die Doktorpriifung bei Golther und Thierfelder abgelegt hatte. Vgl. seinen (mit ,Berliner Schnauze” erzihl-

ten) Selbstbericht in: Festgabe fiir Hans Joachim Moser zum 65. Geburtstag, 25. Mai 1954, hrsg. von einem Freun-
deskreis, Kassel 1954, S. 111-157, hier S. 122 f.
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Leipzig, Minchen und Wien waren vor 1914 fiir diese jiingste akademische Disziplin
Lehrstithle eingerichtet worden. Die Musikwissenschaft profitierte erst nach 1933 von
der grundlegenden Reorganisation des Fachs, die zur schrittweisen Einrichtung planma-
Biger Professuren fiihrte.

Schenks Habilitation betrieb mafigeblich der Altgermanist und Mythologe Wolfgang
Golther, an den sich Schenk gewandt hatte.10 Als Wagner-Forscher und -Biograph, der
den Ruf nach Rostock der Empfehlung Cosima Wagners beim Grof$herzog von Mecklen-
burg-Schwerin mitverdankte, als Mitglied des ,Wahnfried-Kreises’ und Herausgeber der
Schriften und Dichtungen Wagners,!! war er iiber die Grenzen seines Fachs hinaus
bekannt. Schenks Dissertation tiber das Musikleben Bayreuths diirfte Golthers Interesse
geweckt haben. Um den deutschnationalen Golther fiir sich einzunehmen, begriindete
Schenk seine Absicht mit einem fiir ihn typischen opportunistischen Kotau: ,Meine
Bedenken wurden noch bestirkt durch einen lingeren Aufenthalt in Wien, der mich den
teilweise recht undeutschen Geist der Stadt schmerzlich empfinden lieff und meinen
alten Wunsch, im groflen deutschen Vaterlande ein Arbeitsfeld zu finden, bestirkte.
Mehrmonatliche Studien in Berlin endlich wirkten bestimmend fiir meinen Entschluss,
mich an einer reichsdeutschen Universitit zu habilitieren.”!2

Schenks Habilitationsgesuch begleiteten zwei Empfehlungsschreiben an den Rosto-
cker Dekan. Johannes Wolf, Direktor der Musikabteilung der Preufischen Staatsbiblio-
thek, schrieb, dass die Fakultit ,mit Herrn Dr. Schenk einen guten Griff tun” werde.
Dieser sei ,,im besten Sinne von unserem Fache besessen und bringt fiir dasselbe alle
Qualititen mit: er ist ein guter Musiker, ein tiichtiger Wissenschaftler und ein rastloser
Arbeiter”.13 Bernhard Paumgartner, Direktor des Salzburger Mozarteums, entwarf ein
eingehendes Personlichkeitsbild seines Zoglings: ,Dr. Schenk ist lebhaften Tempera-
mentes, ein junger Gelehrter mit Schwung und der Gabe, durch Personlichkeit in Atem
zu halten, ausgezeichnet in den Manieren, wenn auch scharf im Urteil und gegen
unsanfte Berithrungen eckig. Er gibt sich keine Bloflen und versteht sich durchzusetzen.
Sein Wissen und sein Fleiss geben ihm das Recht hierzu. Die oesterreichische
Weichheit fehlt ihm durchaus. Siiddeutsche Urbanitit ist durch einen klugen Sarkas-
mus gestraffter. Jedenfalls eine starke Personlichkeit mit grofiten Entwicklungsmoglich-
keiten, gewiss eine sehr viel versprechende Hoffnung. Nebenbei ein ausgezeichneter
Musiker und Klavierspieler.” Paumgartner fiigte handschriftlich hinzu: ,Intellekt vor
dem Sensitiven. Gute Kinderstube, aus guter Familie (Vater Arzt), auch finanziell
fundiert. Solid, kein Trinker, kein Schuldenmacher, ein Arbeitsmensch ohne Stuben-
blasse.”14

Die Schlussbemerkungen lassen ahnen, mit welchen (Kiinstler-)Gestalten Fakultiten
bei der Habilitation in Musikwissenschaft damals rechnen mussten. Die Rostocker

10 Brief an Golther (wie Anm. 8).

U Richard Wagner. Gesammelte Schriften und Dichtungen in 10 Binden, hrsg. von Wolfgang Golther, Berlin 1914;
ders., Richard Wagner. Leben und Lebenswerk (= Musiker-Biographien, Bd. 5), Leipzig 1926, 2. Aufl. 1938; ders.,
Richard Wagner. Leben und Werke in urkundlichen Zeugnissen, Briefen, Schriften, Berichten, Miinchen 1936. Vgl.
Annette Hein, ,Es ist viel ,Hitler* in Wagner. Rassismus und antisemitische Deutschtumsideologie in den ,Bayreuther
Blittern® (1878-1938), Tiibingen 1996, S. 66, 224 f. und 482 f.

12 Brief an Golther (wie Anm. 8).

13 Brief Wolfs an den Dekan der Philosophischen Fakultit, Berlin, 5.11.1928. UA, Habilitationsakte E. Schenk.
14 Brief Paumgartners an Dekan Stoermer, Salzburg, 15.11.1928. UA, ebd.
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Fakultit sah wohl in Schenks Habilitation eine Moglichkeit, das vakante musikwissen-
schaftliche Lektorat endlich wiederzubesetzen, ohne eine Stelle einrichten zu miissen.
Schenk reichte als Habilitationsschrift Das Generalbasstrio. Studien zur Geschichte der
Triosonate im Deutschland des 18. Jahrhunderts ein. Er blieb damit der Epoche des
Barock verbunden. Das (einzige) Gutachten verfasste Johannes Wolf in knapper Form
auf gut einer Seite und bezeichnete die Leistung ,als Ganzes” ,durchaus als gut”.!5
Schenk hat seine Habilitationsschrift nicht publiziert; sie fand wohl in ihrem Material-
fundus spiter Eingang in zwei Hefte der Reihe Das Musikwerk.16 So war Schenk mit
knapp 30 Lebensjahren als Kenner des 18. Jahrhunderts im oberitalienisch-siiddeutsch-
osterreichischen Raum ausgewiesen, den er — anders als nach 1945 - als kulturelle
Einheit begriff und dessen wichtige Musikarchive er durchforscht hatte.

Schenk war der erste habilitierte Fachvertreter in Rostock. Er hielt Vorlesungen und
Ubungen und griindete 1930 das Collegium musicum. Er musste ein volles Jahrzehnt in
Rostock ausharren, weit ab vom Puls der Zeit, dem er doch immer so nahe sein wollte.
Die Rostocker Jahre waren fiir ihn, er hat es selbst oft genug betont, eine ausgesprochen
entbehrungsreiche Zeit. Er hatte keine Seminarbibliothek zur Verfiigung und musste
zur Staatsbibliothek nach Berlin fahren, er bezog jahrelang kein Einkommen!” und hielt
sich mit Zuwendungen der Eltern und einem Forschungsstipendium der Notgemein-
schaft der deutschen Wissenschaft (1931/32 monatlich 150 RM) iiber Wasser. 18 Wichtig
far ihn war, dass er die Verbindung mit dem Mozarteum in Salzburg hielt, wo er 1931
eine Mozart-Tagung organisierte,!? die zur Griindung des Arbeitsausschusses des
Zentralinstituts fiir Mozart-Forschung fiihrte. In ihn wurde Schenk bei seiner Griin-
dung gewihlt — zusammen mit Ludwig Schiedermair, auch er ein Siiddeutscher und
Schiiler Sandbergers, Extraordinarius und Direktor des Beethoven-Archivs in Bonn, auch
er ein Deutschnationaler, der fir die NS-Ideologie anfillig war.20 Zwischen Schiedermair
und Schenk kam offenbar ein besonderes Vertrauensverhiltnis zustande. Dieser war nun
endlich in einen Kreis fithrender Fachvertreter integriert.

Schenk, der Salzburger in Mecklenburg, bekannte sich in Rostock zum grofideutschen
Gedanken und zur nationalen Gemeinschaft von Reichsdeutschen und Deutsch-
osterreichern in der Tradition von 1848, die ihre Erfiilllung in einem grofideutschen
Reich finden sollte. Schenk stimmte darin mit grof3en Teilen seiner Generation, zumal

!5 Gutachten Wolfs, Berlin, 30.6.1929. UA, ebd.

16 Die italienische Triosonate (= Das Musikwerk 7), Kéln 1955; Die auferitalienische Triosonate (= Das Musikwerk
35), Kéln 1970.

17 Das Ministerium vergiitete ihm einen zweistiindigen Lehrauftrag (400 RM im Semester, seit 1933 monatlich
200 RM) bei einem Lehrdeputat von 10-12 Wochenstunden und genehmigte seit Sommersemester 1934 ein Lek-
torat fiir Musik auf der Basis eines Drittels des Grundgehalts fiir Studienrite (Besoldungsgruppe A 2 b) in Hohe von
2000 RM jihrlich. Ministerium/Schwerin, 7.4.1934, an Fakultit, UA, Personalakte E. Schenk.

'8 Schenks Schriftwechsel mit der Notgemeinschaft der deutschen Wissenschaft in Berlin von 1930 in UA, ebd.
9 Vgl. Bericht iiber die musikwissenschaftliche Tagung der Internationalen Stiftung Mozarteum in Salzburg 1931,
hrsg. von Erich Schenk, Leipzig 1932.

20 Schiedermair, im April 1933 zum Dekan der Bonner Philosophischen Fakultit gewihlt und seit 1937 Prisident
der Deutschen Musikgesellschaft, riickte erst 1943 in ein planmifiges Ordinariat ein, was die langsame Veranke-
rung des Fachs an den Universititen zeigt. Zu Schiedermairs Stellung im Fach vor dem Hintergrund der Methoden-
diskussion: Matthias Pape, ,Mozart — Deutscher? Osterreicher? oder Europier? Das Mozart-Bild in seinen Wandlun-
gen vor und nach 1945“, in: Acta Mozartiana 44 (1997) S. 53-84, hier S. 54-59, 63-65. — Vgl. auch Schiedermairs
Nachruf auf Adolf Sandberger, in: AfMf 8 (1943), S. 66-70.
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der 6sterreichischen Akademikerschaft, iiberein.2! So wiirdigte er Joseph Haydn aus
Anlass seines 200. Geburtstages 1932 im Rostocker Stadttheater mit viel patriotischem
Schwung zugleich als ,Klassiker” und als ,Deutschen”.22 Haydn, so Schenk in der
zeittypischen Diktion, sei ein ,Volkskind jenes Siidostraumes unserer deutschen
Kulturgemeinschaft, der wie kein anderer pridestiniert war fiir die Entstehung des
klassischen Stils.” Haydn habe ,mit unfehlbar sicherem Instinkt aus tiefen Schichten”
,das deutsche Volkstum” gehoben.

Ein Jahr spiter erlebte Schenk die nationalsozialistische ,Machtergreifung”. Sie fithrte
in seiner Heimat zu Massenkundgebungen Osterreichischer Nationalsozialisten, so dass
Bundeskanzler Engelbert Dollfufl das Parlament ausschaltete und eine Regierungs-
diktatur in Form des ,Christlichen Stindestaates” errichtete.23 Das katholisch-autoriti-
re stindestaatliche Regime wollte das Land mit Hilfe einer eigenen Osterreich-Ideologie
auch weltanschaulich dem Einfluss des nationalsozialistischen Deutschland entzie-
hen.24 Das gespannte Verhiltnis zwischen Deutschland und Osterreich machte fiir
Schenk die Situation schwierig. Ein Parteibeitritt hitte seine Karriere im Reich
gefordert, aber eine Berufung nach Osterreich ausgeschlossen. Im August 1934 trat er
der Reichsschaft Hochschullehrer im Nationalsozialistischen Lehrerbund bei.2> Aus ihr
wurde 1937 der NSD-Dozentenbund ausgegliedert, dem Schenk seitdem angehorte. Der
Beitritt zum NS-Lehrerbund war wohl ein Ersatz fiir den nicht gewollten oder nicht
mehr moglichen Beitritt zur Partei, nachdem wegen der seit Mirz 1933 in die NSDAP
stromenden Massen (den sogenannten , Mirzgefallenen”) eine Aufnahmesperre verhingt
worden war. Sie wurde erst 1937 und zu Beginn des Krieges fiir kurze Zeit aufgehoben,
so dass sich eine lange Schlange von , Parteianwirtern” bildete.

Nach der ministeriellen Genehmigung zur Errichtung eines musikwissenschaftlichen
Seminars im Jahr 1935 wurde Schenk auf Antrag der Fakultit 1936 zum nichtbeamteten
auflerordentlichen Professor (mit einem Bruttogehalt von 400 RM monatlich) ernannt.
Die ortliche Parteileitung und die NS-Dozentenschaft hatten der Ernennung zuvor
zugestimmt. Schenk sei ,als ein tiichtiger Vertreter seines Faches, als ein guter Lehrer,
ein charakterlich einwandfreier Mensch und Kamerad” bekannt. ,Politisch hat er sich
niemals irgendwie betitigt.” Er stehe ,voll und ganz auf dem Boden unseres heutigen

2l vgl. Heinrich von Srbik, ,Gesamtdeutsche Geschichtsauffassung”, in: DVfLG 8 (1930), S. 1-12 (Vortrag vor der
57. Philologenversammlung 1929 in Salzburg). Die ,gesamtdeutsche Geschichtsanschauung” entwickelte Srbik
zusammen mit Kollegen und Schiilern zur wirkungsmichtigsten Geschichtskonzeption in der Zwischenkriegszeit.
Dazu Fritz Fellner, ,Die Historiographie zur 6sterreichisch-deutschen Problematik als Spiegel der national-
politischen Diskussion”, in: Osterreich und die deutsche Frage im 19. und 20. Jahrhundert. Probleme der politisch-
staatlichen und soziokulturellen Differenzierung im deutschen Mitteleuropa, hrsg. von Heinrich Lutz u. Helmut
Rumpler (= Wiener Beitrige zur Geschichte der Neuzeit 9), Wien 1982, S. 33-59.

22 E. Schenk, ,Haydn der Deutsche”, gedruckt in: Greifswalder Zeitung, 4.5.1932, 2. Beiblatt, ,Joseph Haydn zum
Gedichtnis”.

23 An der Beurteilung des Stindestaats und der Rolle von Dollfufl im Biirgerkrieg 1934 entziindet sich bis heute der
Streit zwischen biirgerlichem und sozialistischem Lager, wobei die sozialistisch dominierte zeitgeschichtliche For-
schung in Osterreich vom ,Austrofaschismus” spricht. Vgl. Helmut Wohnout, Regierungsdiktatur oder Stdinde-
parlament! Gesetzgebung im autoritiren Osterreich (= Studien zu Politik und Verwaltung 43), Wien 1993,

24 Zur stindestaatlichen Musikauffassung Rudolf Flotzinger, ,Musikwissenschaft und der dsterreichische Mensch”,
in: Die Universitdt [Graz] und 1938 (= Bohlaus zeitgeschichtliche Bibliothek 11), hrsg. v. Christian Brinner u.
Helmut Konrad, Wien 1989, S. 147-166. — Dazu am Beispiel Mozarts Matthias Pape ,Mozart — Deutscher? Oster-
reicher? oder Europier?” (wie Anm. 20), S. 59-62.

25 Mitgliederkartei der Reichsschaft Hochschullehrer im N.S.L.B. (Nr. 310131) im Bundesarchiv, Auflenstelle Ber-
lin-Lichterfelde (frither Berlin Document-Center).
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Staates.”26 Der Rektor lobte ausdriicklich Schenks wissenschaftliche und musik-
praktische Arbeit und seinen lebendigen Vortragsstil. Er habe noch keine Gelegenheit
gehabt, mit Schenk iiber politische Fragen zu sprechen, habe jedoch ,nicht den
geringsten Grund”, an ,seiner nationalsozialistisch-guten Gesinnung einen Zweifel zu
hegen.“27 Schenk hielt sich offenbar parteipolitisch zuriick, erweckte aber — typisch fiir
ihn — den Eindruck, dazuzugehoren.

Als nach dem Anschluss Osterreichs an Hitler-Deutschland im Mirz 193828 die
Errichtung einer Lehrkanzel fiir Musikwissenschaft und Musikgeschichte in Graz in
greifbare Nihe riickte, fragte die Grazer Fakultit Schenk (eine erste Anfrage hatte ihn
bereits 1935 erreicht),2? ob er bereit sei, einen Ruf anzunehmen.30 Joseph Miiller-
Blattau, Nachfolger des zwangspensionierten Wilibald Gurlitt in Freiburg und ein
zuverldssiger Parteigenosse, lobte in seinem Gutachten, um das ihn die Grazer Fakultit
gebeten hatte, Schenks wissenschaftliche, organisatorische und charakterliche Vorziige.
Er hob hervor, dieser geniefle das besondere Vertrauen des NS-Studentenbundes, sei
,selbstverstindlich Pg” [Parteigenosse] — was nicht zutraf, aber die Einschitzung
Schenks durch einen Nationalsozialisten beleuchtet — kurz, dass , die Wahl auf keinen
besseren fallen konnte.“3! Doch kam die Errichtung des Grazer Lehrstuhls aus Geldnot
wieder nicht zustande. Etwa gleichzeitig war Schenk als Professor fiir Musikgeschichte
an der geplanten Hochschule fiir Musikerziehung in Graz vorgesehen, wofiir ihn der
Musikreferent des NS-Studentenbundes forciert vorschlug.32

Hitlers Anschlusspolitik erfiillte nicht nur die grofideutschen Hoffnungen eines
grofen Teils der dsterreichischen Bevolkerung;33 der Anschluss brachte Schenk auch
das lange ersehnte akademische Amt ein. Er iibernahm im September 1939 die
Vertretung des Lehrstuhls von Robert Lach in Wien, auf den er im April 1940 formlich
berufen wurde.34 Damit hatte Schenk, nunmehr 38 Jahre alt, die Spitzenposition der
Musikforschung in der ,Ostmark” erreicht. Die Leitung des Wiener Instituts war mit
einer traditionsreichen Lehrkanzel verbunden, auf der sich nach dem Wechsel von

¢ Dozentenbundfithrer Oberarzt Dr. Heinrich Giflel, Chirurgische Klinik der Universitit Rostock, an Rektor,
20.12.1935. UA, ebd.

7 Rektor an Dozentenbundfithrer Giflel, 5.1.1938 [recte: 1936], ebd.

28 7Zu allen Aspekten der zum Anschluss fithrenden Politik die kontroversen Beitrage in: Osterreich, Deutschland
und die Mdchte — Internationale und osterreichische Aspekte des ,Anschlusses vom Midrz 1938, hrsg. von Gerald
Stourzh u. Birgitta Zaar (= Veroffentlichungen der Kommission fiir die Geschichte Osterreichs 16), Wien 1990.
2 Vgl. Rudolf Flotzinger, 50 Jahre Institut fiir Musikwissenschaft, Graz 1990 [Privatdruck], S. 36. Dazu Schenk an
Rektor Rostock, 17.12.1935. UA, Personalakte E. Schenk.

30 Ebd., S. 39 f.

31 Ebd., S. 40.

2 Vgl. Helmut Brenner, Musik als Waffe! Theorie und Praxis der politischen Musikverwendung, dargestellt am Bei-
spiel der Steiermark 1938-1945, Graz 1992, S. 172 f., 249.

33 Vgl. Gerhard Botz, ,Zwischen Akzeptanz und Distanz. Die osterreichische Bevolkerung und das NS-Regime nach
dem ,Anschluf”, in: Osterreich, Deutschland und die Mdichte (wie Anm. 28), S. 429-455.

34 Erst jetzt wurde Schenk in das Beamtenverhiltnis auf Lebenszeit berufen. Vgl. Abschrift der Ernennungsurkunde
vom 30.4.1940 an das Mecklenburgische Staatsministerium, Abt. Unterricht, UA, Personalakte E. Schenk. - Die
Osterreichischen Universititen unterstanden seit dem 1.2.1940 dem Berliner Ministerium. Schenk war schon im
November 1938 wegen der Ubernahme von Lachs Lehrstuhl von dem zustindigen Ministerialrat im Reichs-
ministerium fiir Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung Hermann-Walther Frey zu einer Besprechung nach
Berlin gebeten worden; die Fakultit fiigte sich Freys Wunsch. Vgl. Flotzinger, 50 Jahre Institut fiir Musikwissen-
schaft (wie Anm. 29), S. 41 f., zu Freys mafigeblichem Einfluss, S. 44 ff.; Potter (wie Anm. 3), S. 153 f. — Schenks
Nachfolger in Rostock wurde 1940 Walter Gerstenberg, seit 1935 Privatdozent in Kéln, seit 1.5.1937 Mitglied der
NSDAP. Berufungsvorschlige der Fakultit (mit Gutachten) in UA, Philos. Fakultit, 141, Lehrauftrag fiir Musikwis-
senschaft 1921-1945.
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Eduard Hanslick (1856-1894) zu Guido Adler (1898-1927) und von diesem zu Robert
Lach (1927-1939) zum dritten Mal ein Bruch mit der Ausrichtung des Fachs vollzog.
Mit Schenk (1940-1971) kam der (kultur-)historische Zweig der ,reichsdeutschen”
Musikwissenschaft zum Zuge. Schenks Berufung sollte zweifellos der Stirkung des
neuen Regimes in Osterreich dienen,3® wie die Berufung des SA-Mannes Wilhelm
Ehmann im Jahr 1939 von Freiburg nach Innsbruck.3¢

Schenk stimmte mit der nationalsozialistischen Weltanschauung bruchlos tberein.
Seine Schriften und sein Verhalten lassen nur diesen Schluss zu.

III. Schenks Welt- und Geschichtsbild

Schenk konnte die Kernpunkte der NS-Ideologie, vilkischischen Nationalismus und
rassisch begriindeten Antisemitismus, die das weltanschauliche Fundament des buirger-
lichen Lagers in der Monarchie und der ersten osterreichischen Republik gebildet
hatten,3” mittragen, ohne sein Weltbild den neuen Verhiltnissen anpassen zu miissen.
In Schenks Arbeiten finden sich fiinf Kernpunkte, die sein Geschichtsbild kennzeich-
nen:

1. Schenk bekannte sich zum grof3deutschen Gedanken auf der Grundlage der durch
Sprache und Kultur konstituierten Nation. Er berief sich immer wieder auf die seit dem
19. Jahrhundert wirkungsmaichtige kulturnationale Idee Herders. Das allein weist ihn
freilich noch nicht als Anhinger der NS-Ideologie aus. Das sich auf das Volkstum
berufende nationale Selbstverstindnis wurde aber nach 1933 zu einer volkisch-rassi-
schen Volkstumsideologie fortentwickelt, die Schenk mittrug.

2. Schenk unterstiitzte die Idee der ,volkischen Gemeinschaftsbildung”, zu der die
»gemeinschaftsbildende Macht” der Musik beitragen konne. Auf den Klagenfurter
Hochschulwochen legte er 1941 ein Bekenntnis zur nationalsozialistischen Volkstums-
arbeit ab:3%  GemiR der Erkenntnis” ,im neuen Reich”, ,daR die Musik eines der
wirkungsvollsten Mittel seelischer Menschenformung sei, dal es vor allem gilt, die
gemeinschaftsbildenden Werke der Musik beim Formungsprozef3 der Nation einzuset-
zen”, ist die Musikpflege ,nicht mehr Angelegenheit einer dsthetisch ausgerichteten
Oberschicht, sondern politischer Auftrag, d. h. Dienst an Volksformung und Volkswer-
dung.” ,Die Ergebnisse von Forschen und Sammeln [landschaftlicher Musikarbeit]
miissen zu Gestaltungsmitteln volkischer Ermeuerung werden, d. h. sie miissen zu
klingendem Leben erweckt werden. Einzig und allein der Stirkegrad ihres Anteils am
Formungsprozef der Nation, ihr Wirken im lebendigen Sein des Volkes bestimmt ihren
Wert.”

35 Unzutreffend Elisabeth Th. Hilscher, Denkmalpflege und Musikwissenschaft. Einhundert Jahre Gesellschaft zur
Herausgabe der Tonkunst in Osterreich (1893-1993) (= Wiener Veroffentlichungen zur Musikwissenschaft 33),
Tutzing 1995, S. 153 f., die Schenk, was seine Forderung durch das NS-Regime und seine nationalsozialistische
Gesinnung betrifft, fir ein Opfer von Geriichten hilt.

36 vgl. Kurt Drexel, Musikwissenschaft und NS-Ideologie. Dargestellt am Beispiel der Universitit Innsbruck 1938-
1945 (= Veroffentlichungen der Universitit Innsbruck 202), Innsbruck 1993.

37 Vgl. Wolfgang Altgeld, ,Die Ideologie des Nationalsozialismus und ihre Vorliufer”, in: Faschismus und National-
sozialismus, hrsg. von Karl Dietrich Bracher u. Leo Valiani (= Schriften des Italienisch-Deutschen Historischen
Instituts in Trient 1), Berlin 1991, S. 107-136.

38 Schenk, Musik in Kdrnten (Schriften zu den Klagenfurter Hochschulwochen), Klagenfurt 1941, S. 31, 33.
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Das entsprach den Zielen nationalsozialistischer Erziehung, in der Wissenschaft und
Forschung nicht Selbstzweck, sondern auf das weltanschauliche Bekenntnis zum
Nationalsozialismus hin ausgerichtet waren. Die Musikforschung sollte die Vorausset-
zungen zur Musikpflege als gemeinschaftsférderndem Erleben von Musik leisten.

Schenk hat in einem programmatischen Vortrag im Jahr 1942 die ,ethischen” Ziele
deutscher Musik von den rein ,isthetischen” der romanischen Kulturen abgegrenzt.
Dem ,Hang zum Internationalismus” des Virtuosentums und zur , Verduflerlichung”
der Musik stellte er eine ,volksverwurzelte” Musikpflege entgegen. Der Fortschritt in
der Musik liege darin, dass die ,Aufklirungsideologie” durch die biirgerliche Musikpflege
und die Sangesbewegung des 19. Jahrhunderts {iberwunden worden, diese Bewegung
dann selbst , in ihrer spezifisch liberalen Haltung des 19. Jahrhunderts erstarrt” und von
der Jugendmusikbewegung vor und nach dem Ersten Weltkrieg abgelost worden sei; in
der nun ,gewonnenen neuen Haltung und Zucht des Musizierens” sei ,der Ansatz fiir
die ,singende Mannschaft’ des neuen Staates gegeben”: ,fiir Hitler-Jugend-Sing- und
Spielscharen, fiir die Wehrverbinde, die Musizierkreise der Erzieherschaft.”39

In der Ablehnung von Aufklirung und Liberalismus und der Betonung von ,Volks-
ganzheit” und ,Kunstpflege als politischem Auftrag zur Menschenformung” stimmte
Schenk nahtlos mit dem Welt- und Geschichtsbild, mit dem Erziehungs- und Bildungs-
gedanken des Dritten Reichs tiberein.

3. Schenk konnte die NS-Rassenideologie mit der Tradition des sozialdarwinistisch
bestimmten 6sterreichischen Antisemitismus verbinden, mit dem die von Karl Lueger
zur Massenpartei geformten Christlichsozialen (mit Stofirichtung gegen das nicht
assimilierte Wiener Ostjudentum) und Georg von Schénerers Deutschnationale (gegen
Juden und Tschechen in den deutsch besiedelten Randgebieten Bohmens) seit dem
ausgehenden 19. Jahrhundert den Kampf gegen Deutschliberale (die die Emanzipation
der Juden eingeleitet hatten) und Sozialdemokraten (deren Parteifithrer jiidisch waren)
gefithrt hatten. Der Rassenantisemitismus war namentlich in der grofdeutsch ausge-
richteten Osterreichischen Akademikerschaft, an den Universititen und in den schlagen-
den Verbindungen, verbreitet.4? Die Christlichsozialen hatten in ihrem Linzer Partei-
programm von 1926 die , Pflege deutscher Art” und die Bekimpfung der ,Ubermacht des
zersetzenden judischen Einflusses auf geistigem und wirtschaftlichem Gebiete” gefor-
dert. Das Programm der anderen Regierungspartei, der Grof3deutschen Volkspartei,
enthielt einen eigenen Abschnitt {iber ,unsere Stellung zur Judenfrage” und forderte u.a.
den ,Schutz gegen Fremdkorper, die dem Volksorganismus gefihrlich sind.” Das
Judentum sei ,ein Parasit am Wirtschaftskorper”; die ,Rassenveranlagung” treibe den

3 Schenk, ,Organisationsformen deutscher Gemeinschaftsmusik”, in: Musikverein fiir Kdrnten. Festschrift 1942,
Klagenfurt [1942], S. 58-63.

0 Vgl. als Forschungsresiimee Bruce Pauley, Eine Geschichte des Osterreichischen Antisemitismus. Von der
Ausgrenzung zur Ausléschung, Wien 1993; ders., ,German and Austrian Anti-Semitism in the Interwar Years —
Which was the More Extreme?”, in: Osterreichischer Zeitgeschichtetag 1993, hrsg. von Ingrid Bohler u. Rolf
Steininger, Innsbruck 1995, S. 272-278. — Zu Antisemitismus und vélkischem Nationalismus als Kernpunkt der
Auseinandersetzung zwischen katholischen und nationalen Studentenverbindungen Michael Gehler, Studenten und
Politik. Der Kampf um die Vorherrschaft an der Universitit Innsbruck 1918-1938 (= Innsbrucker Forschungen zur
Zeitgeschichte 6), Innsbruck 1990.
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Juden dazu, ,die Herrschaft iiber das Wirtsvolk anzustreben.”4! Hier findet sich
seitenlang alles das, was nach 1933 in Deutschland offiziell verkiindet wurde, beschlos-
sen bereits 1920 in Salzburg, als der junge Erich Schenk maturierte.

Wie im akademischen Milieu generell, so grassierte auch unter den Musikwissen-
schaftlern der Antisemitismus. Guido Adler war trotz seines internationalen Ansehens
innerhalb der Fakultit isoliert und wurde nie in die Akademie der Wissenschaften
gewihlt. Der Antisemitismus verschirfte noch die fachlichen und charakterlichen
Gegensitze zwischen ihm und dem cholerisch-temperamentvollen Robert Lach.42 Selbst
Adlers Schiiler wurden von den national-vélkischen Antisemiten in Sippen-Haft genom-
men, wie die Berufungsverhandlungen in Graz 1922 zeigen, wo Lach in seinen
Gutachten unter den Kandidaten zwischen ,,Halbjude”, ,Volljude von reinstem Schlage”
und ,stramm deutsch gesinnten Vollblutariern” unterschied.*3

In Miinchen gingen die Uhren (im Vergleich mit den preuflischen Universititen)
nicht viel anders. Adolf Sandberger unterschied in derselben Berufungssache zwischen
Ariern und Juden in der Zunft und beklagte sich dariiber, dass man sich auch in
Miinchen , gegen Vieles auch heute noch zu wehren [habe], was undeutsche Reichs- und
Volksverderber unseren Universititen ansinnen oder aufzwingen mochten.”#4 Das
Minchner Umfeld, nicht zuletzt Sandbergers betont nationale und antijiidische Einstel-
lung, diirften den jungen Schenk in seiner Prigung weiter gefestigt haben.4>

Dies schlug sich in seinen Schriften nach seiner Berufung nach Wien nieder. So
fithrte er anlisslich des 150. Todestages von Mozart 1941 tiber dessen ,Ahnenerbe” aus,
Mozart sei ,gleich Haydn ein nordisch-dinarischer Mischling” gewesen, , nordisch mehr
vom Vater, dinarisch mehr von der Mutter bestimmt.”4® Das entsprach der nationalso-
zialistischen Rassentypologie Hans F. K. Giinthers.4” Im Mozart-Gedenkjahr lag ihm in
Florenz daran, den ,deutschen’ Mozart vorzufithren.#® Mozart sei zwar aufgeschlossen
fiir die ,italienische Geistigkeit” gewesen und habe in Italien mit ,Instinktsicherheit
der Auswahl das ihm Wesensgemif3e” aufgenommen, verkorpere aber den ,Wesenszug

4 QOsterreichische Parteiprogramme 1868-1966, hrsg. von Klaus Berchtold, Miinchen 1967, S. 374-376 (Pro-
gramm der Christlichsozialen); S. 478-482 (zur ,Judenfrage” im Programm des liberal-deutschnationalen Lagers).
42 Zu den Intrigen gegen Adler schon bei dessen Berufung nach Wien vgl. Theophil Antonicek, , Musikwissenschaft
in Wien zur Zeit Guido Adlers”, in: StMw 37 (1986) S. 165-193; ders., ,Guido Adler”, in: Ostdeutsche Gedenktage
1991, Bonn 1990, S. 48-52, hier S. 51.

43 Dagegen gab Guido Adler zu bedenken: ,Haben wir Deutschen wirklich heute noch Anlaff, Kandidaten auszu-
schlieffen, die der Deutschen Nation mit Leib u. Seele, mit dem letzten Blutstropfen angehéren, ohne sich an die
Richtung des Ludendorff, Tirpitz u. tuttiquanti, die das Deutsche Reich an den Abgrund gebracht haben, an Leute
wie Sachhofer, die heute noch in ihrer Verblendung das Deutschtum, das echte, wahre, schidigen, anzuschlieBen?”
Zit. n. Flotzinger, 50 Jahre Institut fiir Musikwissenschaft (wie Anm. 29), S. 19-21, 25; 61.

44 Ebd. S. 21.

4 Das facettenreiche Bild Miinchens, reduziert auf das ressentimentgeladene vélkische Milieu, das einen Hitler
hervorgebracht habe, bei David Clay Large, Hitlers Miinchen. Aufstieg und Fall der Hauptstadt der Bewegung, Miin-
chen 1998.

46 Schenk, ,Das Ahnenerbe”, in: W. A. Mozart. Zur Mozart-Woche des Deutschen Reichs in Zusammenarbeit mit
dem Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda und dem Reichsstatthalter in Wien, hrsg. v. Walther
Thomas, Wien 1941, S. 16-22. - Zum Mozart-Bild im Gedenkjahr 1941 Matthias Pape, ,Mozart — Deutscher?
Osterreicher? oder Europier?” (wie Anm. 20), S. 62-67.

47 Vgl. Hans F. K. Giinther, Rassenkunde des deutschen Volkes, Miinchen 1922, Aufl. 1935 (Nachdr. der 16. Aufl.
1933), Kap. 7, 15 (hier auch zu Mozart). Dazu von seiten der modernen Ethnologie Margarete Weninger, , Rassen-
geschichte Osterreichs”, in: Rassengeschichte der Menschheit. Europa III (Osterreich, Tschechoslowakei, Polen),
hrsg. von Ilse Schwidetzky, Miinchen, Wien 1978, S. 7-33.

48 Schenk, ,Mozart und der italienische Geist”, in: Geist der Zeit. Wesen und Gestalt der Vélker. Organ des Deut-
schen Akademischen Austauschdienstes 19 (1941), S. 580-590.
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genialen deutschen Musikertums.” Mozarts , Verpflichtung gegeniiber den Grundgeset-
zen deutschen musikalischen Schopfertums beweist die Abwegigkeit des Urteils vom
Jitalienisierten’ Mozart” und erklire auch, warum Mozarts Bithnenwerk ,in Italien nie
recht heimisch wurde”. Damit wollte Schenk die Zweifel an der nationalen Zugehorig-
keit Mozarts so ausrdumen, dass sich aus dessen Hinwendung zur ,welschen’ Musik
mit der NS-Ideologie keine Widerspriiche ergaben.

Schenk bekannte sich zur Ausgrenzung des Judentums aus der Musik auf der
Grundlage der ,inzwischen gefestigten rassischen Gesichtspunkte.”4? Er trug keine
Bedenken, der Hauptstelle Musik im Amt Rosenberg fiir die redaktionelle Arbeit am
Lexikon der Juden in der Musik (Berlin 1940) die Namen der in Wien promovierten
jidischen Musikwissenschaftler mitzuteilen.50 Schenk stand jedoch nicht im radikal-
antisemitischen Wiener Lager wie Alfred Orel (Schiiler Adlers), der an der Universitit
(seit 1922) neuere Musikgeschichte lehrte und nach dem Anschluss Osterreichs als
Leiter der Wiener Musikhochschule seinen ,Radau-Antisemitismus” ungehemmt in die
Tat umsetzen konnte, die Entlassung aller nicht ,rein arischen’ Dozenten bewirkte,5!
die Herrschaft der ,Horde jiidischer Parasiten” in der Wiener Kultur und die ,ganz
unglaubliche Verjudung des Solistenkorpers der Staatsoper” brandmarkte. 2

4. Schenk lehnte — wie der Grofdteil der deutschen Musikforscher — die musikalische
Moderne ab und traf sich darin mit dem Verdikt des Nationalsozialismus, der die
moderne Kunst als kulturbolschewistisch diffamierte. Schenk fehlte jeder innere Zugang
zur Zweiten Wiener Schule, deren juidische Reprisentanten zur Emigration gezwungen
worden waren.53 Es entsprach seiner auch nach 1945 vertretenen Uberzeugung, dass die
,europdische Musik” ,durch das notorische Falschspiel der Zwolftoner in unrettbaren
Verfall” geraten sei.®*

5. Schenk unterstiitzte den Ostkrieg auch noch nach der Katastrophe von Stalingrad, als
die meisten spiirten, dass die Zeit der ,Blitzsiege” voriiber und der Krieg nicht mehr zu
gewinnen sei. Beim Festvortrag zum Beethovenfest, den er auf Einladung Ludwig
Schiedermairs 1943 in Bonn hielt, nahm er die Durchhalteparolen des Regimes auf und
wiirdigte Beethovens Lebensweg wihrend der napoleonischen Kriege als Beispiel fiir die

% So in seiner Rezension von Ludwig Schiedermairs Die deutsche Oper. Grundziige ihres Werdens und Wesens, 2.,
erw. Aufl. Bonn, Berlin [0.].], in: Deutsche Literaturzeitung 62 (1941), Sp. 1082-1085. — In der Rezension eines
Buches iiber Beethoven (in: Die Musik 31 [1939], S. 819) beanstandete er, dass die Autorin sich auf ein Zeugnis des
Juden Ferdinand Hiller berufen habe.

0 Vgl. Hinweise bei Potter (wie Anm. 3), S. 187. — Zur Arbeit am Lexikon Willem de Vries, Sonderstab Musik.
Organisierte Pliinderungen in Westeuropa 1940-45, Koln 1998, S. 87-95. Nachdr. des Lexikons, allerdings mit
historisch unzuverlissiger Einleitung in hypertropher Sprache, von Eva Weissweiler, Ausgemerzt! Das Lexikon der
Juden in der Musik und seine mérderischen Folgen, Koln 1999.

' Vgl. Lynne Heller, Die Reichshochschule fiir Musik in Wien 1938-1945, Phil. Diss. Wien [masch.] 1992, S. 55-
57, 61, 231 ff.

52 So in: Die Musik 30 (1938/39), S. 543-545. — Zur Verstrickung der kiinstlerischen Elite Osterreichs in das NS-
System Oliver Rathkolb, Fiihrertreu und gottbegnadet. Kiinstlereliten im Dritten Reich, Wien 1991.

53 Das betraf auch Egon Wellesz, der sowohl als Komponist wie auch als Dozent fiir Musikwissenschaft an der Wie-
ner Universitit (1929-1938) hervorgetreten war und dessen ,Compositionstalent” Adolf Sandberger in einem
Berufungsgutachten fiir die Fakultit in Graz als ,ganz decadent” und ,angefault” kritisiert hatte. Zit. n. Flotzinger,
50 Jahre Musikwissenschaftliches Institut (wie Anm. 29), S. 20.

5 Brief Schenks an Hellmut Federhofer (Graz), 20. 12. 1955, Durchschlag in: Korrespondenzakten zum internatio-
nalen musikwissenschaftlichen Kongress in Wien 1956, Musikwissenschaftliches Institut der Universitit Wien (fiir
freundliche Hilfe bei der Einsichtnahme danke ich Professor Dr. Theophil Antonicek, Wien).
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Bewiltigung des Kriegserlebens auf der hoheren, kiinstlerischen Ebene. Er rithmte
Beethovens ,geniale deutsche Schopferart”, seine ,germanische Willensenergie” und
,nordische Fernensehnsucht“°° und berief sich beifillig auf Peter Raabe, den Prisiden-
ten der Reichsmusikkammer — ein weiterer Kotau vor dem Regime.

Schenk arbeitete mit der von Herbert Gerigk geleiteten Hauptstelle Musik im Amt
Rosenberg eng zusammen. Fir die von Gerigk herausgegebene Reihe Unsterbliche
Tonkunst, die der Verbreitung der NS-Weltanschauung diente, schrieb er ein Bindchen
iiber Johann Strauf (Sohn);>¢ er wurde fiir den Aufbau der vom Amt Rosenberg im
bayerischen Chiemsee geplanten ,,Hohen Schule” als ,Spitze der gesamten Erziehungsar-
beit fiir die NSDAP, aller ihrer Gliederungen und aller angeschlossenen Verbiande”
(Rosenberg) als Experte herangezogen und als solcher vom Militirdienst freigestellt.>”
Um Forschungsbeihilfen zu erhalten, suchte Schenk die Zusammenarbeit mit dem vom
Reichsfiihrer-SS geleiteten ,,Ahnenerbe” in Berlin-Dahlem, dem er ein weitgespanntes
Programm zur Erforschung der deutschen Musikdenkmale des Mittelalters und der
Renaissance in Italien vorschlug. Das ,Ahnenerbe” der SS lehnte jedoch ab.58

Schenks Hoffnungen auf breite Wirkungsmoglichkeiten, die er mit der Berufung auf
das Wiener Ordinariat verbunden hatte, beendete der Untergang des ,grofideutschen”
Reichs. Dem Tat-Menschen Schenk drohte 1945, in der Lebensmitte, das Ende seiner
Karriere. Doch dazu lie3 er es nicht kommen.

IV. Schenks Wendung vom Grofideutschen zum Kleindsterreicher

In Osterreich vollzog sich 1945 — mit den deutschen Westzonen nicht zu vergleichen —
ein radikaler Systemwechsel und sozialer Umschichtungsprozess, dhnlich wie beim
Anschluss 1938. Die christlichsoziale Fithrungsschicht, die das Dollfuf$-Schusch-
nigg-Regime getragen, 1938 von den Nationalsozialisten aus den Amtern entlassen und
zum grofen Teil in die Konzentrationslager verbracht worden war, kehrte in der
neugegriindeten Osterreichischen Volkspartei (OVP) in die Regierungsimter und Lei-
tungsfunktionen zuriick und entfernte zusammen mit den Sozialisten (SPO) die
ehemaligen Nationalsozialisten.

Erich Schenk geriet nach 1945 gleich mehrfach unter Rechtfertigungsdruck. Rudolf
von Ficker, Schiiler Guido Adlers und der fithrende Mediivist, der die Wiener Verhilt-
nisse und offenbar auch Schenks Rolle kannte, intervenierte 1946 bei der amerikani-
schen Besatzungsmacht in Wien gegen Schenks Verbleiben im Amt — wie Schenk

5 Schenk, Beethoven zwischen den Zeiten (Kriegsvortrige der Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universitit Bonn,
Vortragsreihe ,Kunst und Wissenschaft’, Heft 88), Bonn 1943, S. 5. — Ahnlich im Tenor Ludwig Schiedermair,
Beethoven (Kriegsvortrige der Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universitit Bonn, Vortragsreihe ,Der Kampf um
den Rhein”, Heft 41), Bonn 1942.

56 Schenk, Johann Strauf8 (= Unsterbliche Tonkunst. Lebens- und Schaffensbilder grofer Musiker, hrsg. von Herbert
Gerigk), Potsdam 1940. Dass die jiidischen Namen im Register mit Sternchen gekennzeichnet sind, war in dieser
Reihe selbstverstindlich. Gerigks Rolle erhellt de Vries, Sonderstab Musik; zur Reihe, die zwischen 1936 und 1944
in 15 Bindchen erschien, S. 45, 105. — Potter (wie Anm. 3), S. 187.

57 Neben Schenk gehorten zum musikwissenschaftlichen Arbeitsstab Werner Danckert (Berlin), Rudolph Gerber
(Gieflen), Karl Gustav Fellerer (Fribourg), H. Schole (Greifswald), Erich Schumann (Berlin). Vgl. de Vries, S. 57, 81,
zur ,Hohen Schule”, S. 97-115.

58 Schenks Korrespondenz mit SS-Obersturmbannfiihrer Wolfram Sievers, dem Geschiftsfithrer des ,Ahnenerbes”,
von 1942/43 in Personalakte E. Schenk, Bundesarchiv Berlin (frither Document Center). Dazu im einzelnen Potter
(wie Anm. 3), S. 182 f.
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unterstellte, um selbst auf das Wiener Ordinariat zu gelangen.®® Bei der Uberpriifung
aller Dozenten gelang Schenk vermutlich die Anerkennung als , Minderbelasteter”.
Schenk, der im Dritten Reich keinen Zweifel an seiner nationalsozialistischen Uberzeu-
gung gelassen hatte, konnte nun darauf verweisen, der Partei nicht angehort zu haben.
Er profitierte davon, dass die Uberpriiffung der ,Minderbelasteten” durch Sonder-
kommissionen nur in den sog. weltanschaulichen Fichern (Philosophie, Geschichte,
deutsche Literaturgeschichte u. a.) nach strengen Kriterien erfolgte.50 Dagegen wurden
Robert Haas und Alfred Orel, wie alle Parteimitglieder, Parteianwirter und wihrend der
NS-Zeit Habilitierten, ihrer Posten enthoben. Orel (von den Sowjets 1945 inhaftiert)
und Haas erhielten die Lehrbefugnis auch spiter nicht zuriick, so dass Schenk seine
Konkurrenten, die er bei der Nachfolge Lachs ausgestochen hatte, an der Universitit
(sowie in der Leitenden Kommission der Denkmailer der Tonkunst in Osterreich) los
war. Sie blieben aber in Wien und auf internationalen Tagungen und Kongressen weiter
priasent, hielten sich fiir nicht stirker belastet als Schenk und intrigierten gegen ihn.
Anderen Konkurrenten verschaffte Schenk Posten und (Hofrats-)Titel, um sie in Schach
zu halten; manche Intimfeinde musste er aushalten, wie Otto Erich Deutsch, der sich
als Jude 1939 in England in Sicherheit gebracht hatte und seit 1951 wieder in Wien
ansissig war und von dem Schenk meinte, dass er ,seinen vorchristlichen Urhass an
mir austobt.“®! So glich — bildlich gesprochen — die Wiener Musikwissenschaft von den
Professoren tiber Assistenten und Mitarbeiter bis hinunter zu den Doktoranden einem
Schlangennest, das Schenk zu bindigen suchte, wihrend die anderen in ihm selbst eine
Schlange sahen, vor der sie sich hiiten mussten, da Schenk das Fach in Osterreich
monopolisierte und ohne ihn keine Karriere zu machen war.

Osterreich betrachtete sich nach 1945 als ,erstes Opfer” Hitler-Deutschlands, das
1938 einer Aggression zum Opfer gefallen sei, gegen die es sich nicht habe wehren
kénnen. Die Okkupationstheorie diente dazu, die Ubertragung des deutschen Reichs-
und Privateigentums auf Osterreich durch die Siegermichte zu legitimieren und die
Entschiadigungsforderungen der nach 1938 Inhaftierten oder zur Emigration gezwunge-
nen Juden sowie der nach Osterreich gefliichteten und vertriebenen Volksdeutschen

* Vgl. Schenks Brief an Heinrich Husmann (Hamburg), 8.3.1956, Durchschlag in: Korrespondenzakten Kongref
Wien 1956. — Ficker war seit 1927 ao. Prof. fiir Musikgeschichte in Wien gewesen (zur Pflege des Fachgebiets nach
Adlers Emeritierung), seit 1931 o. Prof. in Miinchen. Wihrend Ficker schrieb, dass Adlers ,wertvolle Bibliothek
nach seinem Tode {1941 in Wien| ohne Entschidigung beschlagnahmt und dem von ihm begriindeten Seminar
zugewiesen” wurde, nahm Schenk fiir sich (allein) in Anspruch, Adler ,vor der Verschleppung in ein Lager ge-
schiitzt” und ,dessen Bibliothek vor dem Zugriff der NS-Behorden” bewahrt zu haben. Vgl. Rudolf v. Ficker, Art.
,Guido Adler”, in: MGG 1, Kassel 1949, Sp. 85-88; E. Schenk, Selbstbiographie, in: MGG 11, Kassel 1963,
Sp. 1665 f. Schenks Rechtfertigung folgend (ohne Belege beizubringen) Hilscher, Denkmalpflege und Musikwissen-
schaft (wie Anm. 45), S. 149, 171, 181 f.

% Bundesverfassungsgesetz vom 6.2.1947 iiber die Behandlung der Nationalsozialisten, 3. Verbotsgesetznovelle
§ 19, la (aa). Vgl. Das Nationalsozialistengesetz [1946]. Das Verbotsgesetz 1947. Die damit zusammenhdngenden
Spezialgesetze, hrsg. von Ludwig Viktor Heller, Edwin Loebenstein, Leopold Werner. Wien 1948. — Eine Arbeit iiber
die Wiener Musikwissenschaft vor und nach 1945 fehlt. Die Angaben zur Person Schenks im Themenheft 100 Jahre
Musikwissenschaft in Wien, OMZ 53 (1998), Heft 10, sind widerspriichlich; vgl. vor allem das Statement von Chris-
toph Wolff (Harvard). - Ohne Beriicksichtigung der Musikwissenschaft und unzureichend in der Differenzierung
zwischen groBdeutschem Ideal und nationalsozialistischer Gesinnung die Beitrige in Willfihrige Wissenschaft. Die
Universitdt Wien 1938-1945 (= Osterreichische Texte zur Gesellschaftskritik 43), hrsg. von Gernot Heif [u.a.],
Wien 1989.

6l So Schenk in Reaktion auf Deutschs Rezension seiner Mozart-Biographie im Brief an Erich Valentin (Miinchen),
16.12.1955, Durchschlag in: Korrespondenzakten KongreR Wien 1956. — Vgl. Hans F. Redlich, Art. ,O. E.
Deutsch”, in: MGG 3, 1954, Sp. 259-261.
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abzuwehren.®2 Die 6sterreichische Staatsdoktrin wurde fiir jene Wissenschaftler, die
sich, wie Schenk, mit dem NS-Regime eingelassen hatten, seit den frithen fiinfziger
Jahren zu einer Art Freibrief, um sich der Auseinandersetzung mit ihrer Rolle im
Nationalsozialismus zu entziehen.

Neben die Okkupationstheorie trat in der Griindungsphase der Zweiten Republik zur
weiteren Abgrenzung von Deutschland die These der ,,osterrelchlschen Nation”.63
Vertreten wurde sie vom tonangebenden ,linkskatholischen’ Fligel der OVP, von den
Monarchisten, die auf eine Restauration der Habsburger hofften, und von der Kommu-
nistischen Partei, die diese These schon im Stindestaat entwickelt hatte. Sie alle
lehnten die Vorstellung eines gemeinschaftlichen Volkstums von Deutschosterreichern
und Reichsdeutschen und die Idee der Kulturnation ab, die das geistige Fundament des
Anschlussgedankens in der Ersten Republik gebildet hatte. Das Programm der OVP
forderte die ,zielbewufte Pflege des Osterreichischen Geistes und schirfste Betonung
des eigenstandigen osterreichischen Kulturgutes und die restlose Durchdringung des
Unterrichtes mit Osterreichischem Gedankengut und Heranbildung der Jugend zu
bedingungslosen Osterreichern” sowie ,intensivste Arbeit am Aufbau der osterreichi-
schen Nation”, ,die starkes stolzes osterreichisches Staats- und Kulturbewufdtsein
formen muf.”64

Schenk, der noch beim Bonner Beethovenfest 1943 den Komponisten als Sendboten
einer Reichsdeutsche und Deutschosterreicher verbindenden ,gesamtdeutschen Kultur”
in Anspruch genommen und sich immer zur deutschen Kulturnation bekannt hatte,
verwandelte nun sein grofdeutsches Bekenntnis in ein kleinosterreichisches. Er gehorte
zu den wenigen Wissenschaftlern, die sich die These der ,0sterreichischen Nation” zu
eigen machten, die er zudem in die Geschichte der Habsburgermonarchie zuriick-
projizierte.%5 Keine Frage: Das energische Bekenntnis zur Staatsrison der Zweiten
Republik sollte seine Karriere genauso fordern wie zuvor sein Bekenntnis zur NS-
Weltanschauung.

Schenks Selbstverstindnis nach 1945 mogen vier Beispiele belegen.

1. Auf der ,feierlichen Jahressitzung” der Akademie der Wissenschaften im Jahre 1949
sprach er iiber , Das historische Gefiige des musikalischen Kunstwerkes”.6¢ Der Vortrag

62 Vgl. Matthias Pape, ,Die volkerrechtlichen und historischen Argumente bei der Abgrenzung Osterreichs von
Deutschland nach 1945“, in: Der Staat 37 (1998), S. 287-313. — Gerhard Botz, ,Osterreich und die NS-Vergangen-
heit. Verdringung, Pflichterfiillung, Geschichtsklitterung”, in: Ist der Nationalsozialismus Geschichte! Zu Histori-
sierung und Historikerstreit, hrsg. von Dan Diner, Frankfurt a. M. 1987 [u. 6.], S. 141-152, 276-279.

63 Zum Konstruktivismus dieser Nationsidee Fritz Fellner, ,Das Problem der ésterreichischen Nation nach 1945“,
in: Die Rolle der Nation in der deutschen Geschichte und Gegenwart, hrsg. von Otto Biisch u. James ]. Sheehan (=
Einzelveroffentlichungen der Historischen Kommission zu Berlin 50), Berlin 1985, S. 193-220. — Verlingerung der
,Nation Osterreich” in die Habsburgermonarchie bei Ernst Bruckmiiller, Nation Osterreich. Sozialhistorische Aspek-
te ihrer Entwicklung (Studien zu Politik und Verwaltung 4), Wien 1984, 2. erg. u. erw. Aufl. 1996. — Gerald Stourzh,
Vom Reich zur Republik. Studien zum OsterreichbewufStsein im 20. Jahrhundert, Wien 1990.

64 So die ,Programmatischen Leitsatze” der OVP, Juni 1945, in: Osterreichische Parteiprogramme (wie Anm. 41),
S. 376-379.

65 So bereits frith Schenk, 950 Jahre Musik in Osterreich (= Bellaria-Biicherei 4), Wien 1946, hier etwa S. 55 iiber
die bohmischen Musiker am Mannheimer Hof. - Ders., Kleine Wiener Musikgeschichte, Wien 1947, S. 103.

66 Schenk, ,Das historische Gefiige des musﬂ(allschen Kunstwerkes”, in: Osterreichische Akademie der Wissen-
schaften. Almanach 99 (1949), S. 170-189 (hiernach zit.), wieder in: ders., Ausgewdhlite Aufsditze, Reden und Vor-
trige (= Wiener musikwissenschaftliche Beitrige 7), Graz, 1967, S. 28—36.
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enthilt Programmatisches zu Schenks Erkenntnistheorie. Schenk wollte die formale
Gestaltanalyse des Kunstwerks, wie sie die Riemann-Schule betrieb, mit einer exakten
Analyse der musikalischen ,Inhaltsqualititen” verbinden, die ,unter der Klangober-
fliche” wirken. Thm lag an der Inhaltsdeutung des musikalischen Kunstwerks unter
Beriicksichtigung der Stilkritik, wie sie Adler entwickelt hatte. Doch hatte die Stilkritik
seiner Ansicht nach nur die duflere Erscheinungsform des Kunstwerks, seine Klang-
oberfliche vor Augen. Der Deutung des Inhalts von Musik wollte er iber die
Entschliisselung des , Sprachcharakters” der Musik niherkommen. Er kniipfte damit an
die von Arnold Schering eingefithrte Symbolforschung an, die jedoch wegen Scherings
{iberzogener literarischer Deutungen (der Werke Beethovens) wissenschaftlich in Verruf
geraten war.

Schenk ging von der Annahme aus, dass seit dem 16. Jahrhundert bestimmte
Tonsymbole ganz bestimmte und immer gleiche Vorstellungen der realen und irrealen
Wirklichkeit umschreiben. Diesen Tonsymbolen eignet nach Schenk ein ,objektiver
Verbindlichkeitscharakter wie dem gesprochenen Wort.“67 Zum Vorbild wurde ihm die
von dem Bonner Germanisten Leo Weisgerber entwickelte Hermeneutik und ihre Lehre
von der Aussagekunst der Sprache, wonach jede Kunst ,nicht nur Trigerin von
Stimmungsgehalten ist, sondern auch ganz bestimmtes Begriffliches auszusagen ver-
mag.”%8 Durch die Tonsymbolforschung war nach Schenk ,ein objektiv iiberpriifbarer
Ansatz fiir die Losung sowohl des Inhalts- wie des Wertproblems [in der Musik]
gegeben.”®? Er sah darin einen Beitrag zur Wertphilosophie. Auffillig ist der Rationalis-
mus, mit dem Schenk das Kunstwerk erkliren wollte.

Dieser methodische Ansatz erklirt, warum Schenk die musikalische Moderne seit
Schonberg ablehnte, die mit der Tradition der Tonsymbolik gebrochen und ,sich einem
von jedem Menschlichen gelosten Konstruktivismus verschrieben” habe.” Dass die
Komponisten der Zweiten Wiener Schule noch im Spannungsfeld zwischen Symbol-
denken und struktureller Absolutheit standen (wie Alban Berg mit seinem Violinkon-
zert) hat Schenk nicht erkannt. Er beklagte auch fiir die Musik den , Verlust der Mitte”,
womit Hans Sedlmayr den Stab tiber die moderne Kunst gebrochen hatte.”! Schenks
Auffassung vom ,Sprachcharakter” der Musik’? erklirt auch seine Affinitit zur marxis-
tischen Musiktheorie, die diese Fragen in den Mittelpunkt des Forschens stellte. Ernst
Hermann Meyer, Georg Knepler und Harry Goldschmidt, die mafigeblichen marxisti-
schen Musikforscher in der DDR, haben immerzu nach dem objektiven Gehalt der
Musik gesucht.

7 Ebd.

% So Schenk in der Begriiflungsansprache bei Eroffnung des Beethoven-Symposion[s] Wien 1970. Bericht (= Osterrei-
chische Akademie der Wissenschaften, Philos.-hist. Klasse, Sitzungsberichte, Bd. 271; Veroffentlichungen der Kom-
mission fir Musikforschung, Heft 12), Wien 1971, S. 16-20, hier S. 18 f.

® Schenk, ,Das historische Gefiige” (wie Anm. 66), S. 178.

0 Ebd., S. 182.

! Ebd. — Vgl. Hans Sedlmayr, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als Symptom und
Symbol der Zeit, Salzburg 1948 (101983). Das Buch loste in Deutschland und Osterreich eine lebhafte Diskussion
aus.

72 Dem Thema ist gewidmet De Ratione in Musica. Festschrift Erich Schenk zum 5. Mai 1972, hrsg. von Theophil
Antonicek, Rudolf Flotzinger u. Othmar Wessely, Kassel usw. 1975.
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2. Anlisslich der Ubernahme des Rektorats im Studienjahr 1957/58 hielt Schenk seine
Antrittsrede vor den Spitzen von Staat und Gesellschaft tiber ,Musikwissenschaft als
kulturpolitischer Auftrag”.”® Nach einem geschichtlichen Uberblick iiber die Entwick-
lung des Fachs betonte er den kulturpolitischen Auftrag ,der Menschenformung durch
Kunst.” Das war eine Forderung, die er unter anderen politischen Vorzeichen bereits vor
und nach 1933 erhoben, die aber in der Zweiten Republik eine Umwertung erfahren
hatte. Osterreich habe, ,seiner autonomen [!] Stellung als Musikland entsprechend,
einen Reichtum von tonkiinstlerischer Uberlieferung aus mindestens sechs Jahrhunder-
ten aufzuzeigen, wie kaum ein anderes Land der Welt.” Daraus ergiben sich Verpflich-
tungen, die auch ,die Klirung und Sicherung des Begriffes Nation” erfordere.

Schenk erteilte der ,Gleichstellung der Begriffe Sprachgemeinschaft und Kultur-
gemeinschaft im Sinne Herders” eine Absage. Trife diese Gleichstellung zu, ,so gibe es
keine Osterreichische Musik. Denn ihre ragendsten Reprasentanten waren zum weitaus
iiberwiegenden Teil keine Kinder Osterreichs, ja nicht einmal deutscher Zunge.”
Dennoch gehorten sie nach Schenk zur Musikgeschichte Osterreichs. Entscheidend sei
das Bekenntnis der Komponisten zu Osterreich, wie bei Beethoven und Brahms, fiir
welche die , formende Kraft des neuen Vaterlandes letztlich entscheidender [gewesen sei]
als das Milieu ihrer Herkunft.” Dahinter stand die Vorstellung von der Nation als
Willensgemeinschaft im Sinne der franzosischen Staatsnation. Schenk liefy die Verbun-
denheit des neutralen Kleinstaats mit dem deutschen Kulturraum unerwihnt und
betonte statt dessen den Traditionszusammenhang mit dem national vielgestaltigen
Erbe der Habsburgermonarchie seit dem 15. Jahrhundert samt den Einfliissen aus dem
ungarischen, slawischen und italienischen Kulturraum. Das entsprach der unter dem
Eindruck der tiefen Zisur der Jahre 1938-1945 gewandelten Perspektive eines Teils der
osterreichischen Historiker (Hugo Hantsch, Alphons Lhotsky, Heinrich Benedikt,
Friedrich Engel-Janosi, Friedrich Heer und ihres Schiilerkreises) und des ,linkskatho-
lischen’ Lagers, das sein Sprachrohr in der Wochenzeitung , Die Osterreichische Furche”
hatte, und war, zumindest duflerlich, ein radikaler Bruch mit dem Geschichtsbild, zu
dem sich Schenk bis 1945 bekannt hatte.

Die Frage nach dem ,Osterreichischen” in der Kunst, Musik und Literatur, nach der
Eigenstindigkeit Osterreichs auflerhalb der deutschen Geschichte und Kultur und nach
den (angeblichen) Konstanten in der (Musik-)Geschichte von der Monarchie bis in die
Republik ist Teil des nationalgeschichtlichen Diskurses und parteipolitischen Streits in

73 Schenk, Musikwissenschaft als kulturpolitischer Auftrag. Inaugurationsrede gehalten am 9. Dezember 1957 als
Rektor der Universitit Wien, Wien 1958. Wieder in: ders., Ausgewdhlte Aufsitze (wie Anm. 66), S. 114-125.
Schlusskapitel auch in: Osterreich in Geschichte und Literatur 2 (1958), S. 109-111.

74 Vgl. den Riickblick auf die Diskussion seit 1918 in der Einleitung zur Musikgeschichte Osterreichs, im Auftrag der
osterreichischen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft hrsg. von Rudolf Flotzinger u. Gernot Gruber, Bd. 1, Graz
1977, S. 17-28. - Die zunehmende Eigenstindigkeit der osterreichischen Musikgeschichte auflerhalb der deut-
schen betont Rudolf Flotzinger, Geschichte der Musik in Osterreich, Graz 1988, Nachwort. — Ders., ,Europas
Musikgeschichte: Osterreich”, in: Europas Musikgeschichte. Grenzen und Offnungen, Vortrige des Europdischen
Musikfestes Stuttgart 1993 (= Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie Stuttgart 7), Kassel 1997, S. 100-
119. — Dazu von Seiten der Geschichtswissenschaft Gerald Stourzh ,Der Umfang der 6sterreichischen Geschichte”,
in: Probleme der Geschichte Osterreichs und ihrer Darstellung, hrsg. von Herwig Wolfram u. Walter Pohl (= Verof-
fentlichungen der Kommission fir die Geschichte Osterreichs 18), Wien 1991, S. 3-27. — Osterreichische National-
geschichte nach 1945. Die Spiegel der Erinnerung: Die Sicht von innen, Bd. 1, hrsg. von Robert Kriechbaumer,
Wien, Koln, Weimar 1998, hier bes. Teil IV: ,Was heifit Osterreich? Zu Genesis und Ausprigung des Osterreich-
bewufltseins.”
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Osterreich, der von deutschen Musikforschern kaum wahrgenommen wird.”4 Auf der
Linie der gesuchten nationalen Eigenstindigkeit, aber auch des angestrebten fachlichen
und moralischen Neuanfangs der jungen Generation lag 1973 die von Schenks Schiilern
Rudolf Flotzinger und Theophil Antonicek betriebene Grindung der (international
wenig beachteten) Osterreichischen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft, wobei diese
ihren Lehrer trotz seiner politischen Vergangenheit und seiner (oft brutalen) Verschla-
genheit, die sie das Fiirchten gelehrt hatte, zum Vorsitzenden wihlen lieffen, nur um
einer Verhinderung der Griindung oder Behinderung der Arbeit der Gesellschaft durch
den nach wie vor einflussreichen Emeritus zu entgehen.’®

3. Aus Anlass des 200. Geburtstages von Mozart veranstaltete Schenk in Zusammenar-
beit mit der Akademie der Wissenschaften im Jahr 1956 einen internationalen musik-
wissenschaftlichen Kongress in Wien. Das Jubilium war fur das offizielle Osterreich
und fiir Schenk ein Jahr nach Unterzeichnung des 6sterreichischen Staatsvertrags und
der Wiedergewinnung der Souverinitit Anlass, Mozart als groflen oOsterreichischen
Komponisten zu wirdigen und ihn aus dem Kontext der (siid-)Jdeutschen Musikge-
schichte zu losen.

Schenk war der erste Kongressorganisator im nichtkommunistischen Ausland, der die
Entsendung einer offiziellen ,Delegation” aus der DDR zulie und die DDR wie eine
cigene Nation behandelte, obwohl sie sich unter Walter Ulbricht zur ,Einheit der
Nation” bekannte und erst Erich Honecker auf dem VIII. Parteitag der SED 1971 die
These einer ,sozialistischen Nation” in der DDR konstruierte.”® Schenks Verhalten
beruhte auf der Vorstellung der Kongruenz von Staat und Nation. Osterreich und die
DDR sah er in der gleichen Frontstellung gegentiber der Idee der deutschen Kulturnati-
on, die jedoch in beiden Teilen Deutschlands weiterlebte. Schenk kam, ob gewollt oder
ungewollt, den Bemithungen der SED entgegen, die Anerkennung der DDR als eigenen
Staat bei internationalen Tagungen durchzusetzen’” und die Musikforschung der DDR
aus der immer noch gesamtdeutschen Organisation des Fachs herauszulosen, wodurch
die verachtlich ,burgerlich” genannten Forscher (die der Partei nicht angehorten) ihren
wichtigsten Riickhalt gegeniiber der von der SED monopolisierten Forschung verloren.’8

Schenk gefiel sich, wie nicht wenige Osterreicher nach Unterzeichnung des Staatsver-
trags, in der Rolle des Briickenbauers zwischen Ost und West. Er berief sich auf die

" vgl. OMZ 28 (1973), S. 589f; 29 (1974), S. 89. — Erst nach Schenks Tod konnten die meisten der emigrierten
Musikwissenschaftler zu Ehrenmitgliedern der Gesellschaft ernannt werden.

76 Vgl. Ulrich Neuhaufer-Wespy, ,Nation neuen Typs. Zur Konstruktion einer sozialistischen Nation in der DDR”,
in: Deutsche Studien 13 (1975) S. 357-365. — llko-Sascha Kowalczuk, Legitimation eines neuen Staates. Partei-
arbeiter an der historischen Front. Geschichtswissenschaft in der SBZ/DDR 1945 bis 1961 (= Forschungen zur DDR-
Gesellschaft), Berlin 1997, S. 332-341.

’7 Zum Eklat, den der Auftritt der Delegation aus der DDR vor dem von Schenk eingeladenen diplomatischen Corps
ausloste, Matthias Pape, ,Mozart und der Kalte Krieg. Die Entsendung einer DDR-,Delegation’ zum internationa-
len musikwissenschaftlichen KongreB in Wien 1956“, in: Deutschland Archiv 31 (1998), S. 760-772. — Vgl. die
Grulworte der Delegationen im Bericht iiber den Internationalen musikwissenschaftlichen Kongref3 Wien — Mozart-
jahr 1956, hrsg. von Erich Schenk (= Gesellschaft zur Herausgabe von Denkmilern der Tonkunst in Osterreich),
Graz, Kéln 1958.

78 Vgl. Rudolf Ellers Einleitung in: Einheit und Spaltung der Gesellschaft fiir Musikforschung. Zur Wissenschafts-
geschichte im geteilten Deutschland. Eine Dokumentation, hrsg. von der Gesellschaft fiir Musikforschung, Kassel
1993, S. 6-12.
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,Sendung” Osterreichs als , bewihrter Verstindigungsraum zwischen den Vélkern und
Kulturen Europas” und ,der Welt.” Der Topos von der ,traditionellen Mittlerrolle
Osterreichs zwischen Ost und West auf der héheren Ebene des gelehrten Gesprichs”’?
war seit Unterzeichnung des Staatsvertrags gang und gibe und kniipfte an iltere
Vorstellungen von der ,Mission” der Habsburgermonarchie fiir die Volker des Donau-
raumes an. Schenk stellte 1956 in einem programmatischen Aufsatz tiber ,Die
osterreichische Barockmusik als Ausdruck europiischer Kultursynthese” die Rolle des
Landes ,als Begegnungs- und Verstindigungsraum der groflen europidischen Volker-
familien” heraus.80

4. Schenk hat beim Neudruck seiner Aufsitze 1967 die Arbeiten von 1941/43 nicht nur
stilistisch retouchiert, wie er im Vorwort schrieb, sondern auch inhaltlich gereinigt, so
dass seine Ubereinstimmung mit der NS-Ideologie nicht mehr zu erkennen war.8! Das
entsprach der Verdringung seiner Vergangenheit.

Ein Lebenskreis schloss sich fiir Schenk, als ihm die Rostocker Philosophische Fakultit
1969 die Ehrendoktorwiirde verlieh. Aus Anlass der 550-Jahrfeier der Universitit wurden
alle Fachbereiche aufgefordert, Vorschlige fiir die bei solchen Anlissen in der DDR
tibliche Massenpromotion zu unterbreiten. Rudolf Eller, seit 1952 (kommissarischer)
Leiter, spiater Ordinarius des Rostocker Musikwissenschaftlichen Instituts, der als
,Burgerlicher” vergeblich versucht hatte, die vom SED-Regime 1968 erzwungene Spal-
tung der gesamtdeutschen Gesellschaft fiir Musikforschung abzuwenden,82 konnte nur
Schenk vorschlagen,83 da dessen Nachfolger Walter Gerstenberg 1948 einem Ruf an die
FU Berlin gefolgt, also zum ,Klassenfeind” tbergelaufen war; Wissenschaftler aus
neutralen Staaten waren dem SED-Regime besonders willkommen. Eller wies in seiner
Begrindung darauf hin, dass Schenk den Auftritt einer DDR-,Delegation” 1956 in Wien
ermoglicht und ihm dies den Protest des westdeutschen Botschafters eingetragen
habe.84

Die Hauptabteilung Internationale Beziehungen im Ministerium fiir Hoch- und
Fachschulwesen brachte nach Konsultation weiterer Musikwissenschaftler der DDR den
von Gurlitt promovierten Musikethnologen und Leiter des Musikhistorischen Muse-

7 Othmar Wessely, ,Die oOsterreichische Musikforschung nach dem Zweiten Weltkrieg”, in: AMI 29 (1957),
S. 111-119, hier S. 119.

80 In: Osterreich und die Welt, Wien 1956, S. 21-23. Wieder in: Schenk, Ausgewdhlte Aufsitze, S. 41-44; Schenk
spricht hier von der ,osterreichischen Tonkunst”, ,die in Sternstunden autonomer Entwicklung der Osterreichi-
schen Nation entspro”. — Auch Bernhard Paumgartner betonte den ,hoéheren”, iiberpolitischen Sinn der
osterreichichen Mission”, so in: ,Die Wirklichkeit Osterreichischer Musik im europdischen Raum”, in: ders., Vor-
trage und Essays (= Schriftenreihe der Internationalen Stiftung Mozarteum 5; zugleich Bd. 6 der Publikationen des
Instituts fiir Musikwissenschaft der Universitit Salzburg), Kassel 1972, S. 21-29, hier S. 29.

81 Schenk, Ausgewdhlte Aufsitze (wie Anm. 66).

82 vgl. Ellers Einleitung (wie Anm. 78). Dazu nun eingehend Klingbergs Rostocker Dissertation, die gegen Wider-
stinde von SED-Parteikadern in der Fakultit durchgesetzt werden musste: Lars Klingberg, , Politisch fest in unseren
Hinden“. Musikalische und musikwissenschaftliche Gesellschaften in der DDR. Dokumente und Analysen (=
Musiksoziologie 3), Kassel 1997. Zum weiteren Hintergrund die GruB- und Eroffnungsworte in: ,Rudolf Eller zum
Achtzigsten. Ehrenkolloquium zum 80. Geburtstag von Prof. em. Dr. Rudolf Eller am 9. Mai 1994“, hrsg. von Karl
Heller u. Andreas Waczkat, Rostock 1994.

83 ygl. Ellers Vorschlag an die Philosophische Fakultit, Rostock, 28.10.1968, UA, Personalakte E. Schenk.

84 Die Recherchen, die Eller iiber Schenks Verhalten in Rostock nach 1933 angestellt hatte, ergaben keine Hinwei-
se fiir eine nazistische Einstellung. Auch die Absichten, die Schenk mit der Einladung der DDR-Delegation 1956
verfolgt hatte, waren Eller verborgen geblieben. Mitteilung von Prof. Dr. Eller an den Verf. (11.6.1997).
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ums in Stockholm Emnst Emsheimer in Vorschlag, der 1932 von Deutschland in die
Sowjetunion emigriert war. Die Entscheidung blieb aber der Universitit Rostock
iiberlassen, gegen Schenk bestiinden keine Bedenken: ,Politisch ist er ein strikter
Gegner der engen Bindungen Osterreichs an Westdeutschland und hat sich der DDR
gegentiber stets loyal verhalten. Er ist strenger Katholik mit sehr engen Bindungen zum
Vatikan.”85 Tatsichlich war Schenk in den fiinfziger Jahren konvertiert. Dadurch fiigte
er sich - unabhingig von den Motiven, die wir nicht kennen, — in das von der
katholischen Kirche gepragte restaurative Klima Osterreichs der fiinfziger Jahre und der
Verfilzung des Cartellverbands (CV) der Osterreichischen Katholischen Hochschiiler-
schaft mit allen von der OVP dominierten Bereichen in Staat, Biirokratie und Universi-
tit ein, was bei der SPO die Sorge vor einem Wiederaufleben des stindestaatlichen
Klerikalismus ausloste. Es ist eine Ironie der Geschichte, dass Schenk trotz seiner
weltanschaulichen Bekenntnisse vor 1945, die ihn, wiren sie bekannt gewesen, in der
DDR als lupenreinen ,Faschisten” ausgewiesen hitten, vom sozialistischen deutschen
Teilstaat ausgezeichnet wurde.86

Am Ende bleibt als vorherrschender Eindruck, dass Schenk zeitlebens die Gelegenheit
gesucht hat, sich vor einer breiten Offentlichkeit zur gesellschaftlich-politischen Bedeu-
tung von Musik und Musikforschung zu duflern. Seine Vortridge und Schriften zeigen
ihn stets in Ubereinstimmung mit den Zeittendenzen: vor 1933 mit dem grofideutschen
(Gedanken, nach 1933 mit der NS-Weltanschauung und nach 1945 mit der Staatsrison
der Zweiten Republik in Osterreich. Alle diese nationalpolitischen Bekenntnisse hitte
Schenk — zumal im Dritten Reich als etablierter Ordinarius — nicht ablegen miissen.
Dieses Verhalten entsprach aber seinem Selbstverstindnis, in dem sich das Geltungsbe-
diirfnis einer durch die politischen Zeitumstinde vielfach gebrochenen Gelehrten-
existenz widerspiegelt.

% Abschrift des Briefs des Ministerrats der DDR, Ministerium fiir Hoch- und Fachhochschulwesen, Hauptabt. Inter-
nationale Beziehungen an der Universitit Rostock, Direktorat fiir Internationale Bezichungen, Berlin, 18.3.1969.
UA, Personalakte E. Schenk.

% Gleichzeitig mit der Rostocker erhielt Schenk die Ehrendoktorwiirde der Briinner Philosophischen Fakultit, die
ihm Jan Racek vermittelt hatte, dem es wohl auch, wie Eller, darum ging, sein Institut aufzuwerten.
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Wer komponierte die unter Alma Mahlers Namen verdffentlich-
ten Lieder? Unbekannte Briefe der Komponistin zur Revision
ihrer Werke im Jahre 1910

Von Jérg Rothkamm, Hamburg

Im Dezember 1999 erschien der erste Versuch einer umfassenden Wiirdigung der
Komponistin Alma Mahler-Werfel, die bis dahin im Rahmen von Monographien vor
allem als Ehefrau und Muse berithmter Kiinstler betrachtet wurde.! Als Grundlage
dienten der Autorin Susanne Rode-Breymann die Tagebticher Alma Schindlers aus den
Jahren vor ihrer Heirat mit Gustav Mahler, in denen Alma mehrere Lieder und
(inzwischen verschollene) Klavierwerke komponierte.2 Als Mahler seiner zukiinftigen
Frau Ende 1901 seine Vorstellungen von einer Ehe brieflich ausbreitete, formulierte er
darin auch ein seither vielgescholtenes ,Komponierverbot'.> Anhand der Tagebiicher
macht Rode-Breymann jedoch deutlich, dass Alma durchaus vor einer Alternative stand
und sich Mahlers Wunsch erstaunlicherweise bedingungslos und vollig ohne Wider-
stand (zunichst) gefiigt hat.4 Als Grund kommen vor allem die herrschenden sozialen
Bedingungen der Zeit in Frage, nach denen weder Mahlers Wunsch - der sicher auch
von seiner nicht ganz unbegriindeten Eifersucht auf Almas Kompositionslehrer Alexan-
der Zemlinsky geleitet war — noch Almas Fiigung in irgendeiner Weise ungewohnlich
erscheinen.® Alma war mit der Vorstellung aufgewachsen, dass sie als Frau kaum eine
Chance haben wiirde, kiinstlerisch anerkannt zu werden und zweifelte tiberdies immer
wieder auch an ihrem musikalischen Talent.® Immerhin erwihnt sie allein in dem
Zeitraum ihres Tagebuchs von Anfang 1898 bis Anfang 1902 siebenundvierzigmal eigene
Liedkompositionen, woraus Rode-Breymann schliefit, dass mindestens ebenso viele
einmal existierten.” Da uns nur 14 Lieder iberliefert sind® und die Nennungen im
Tagebuch vielfach ohne Titel erfolgen, sei eine gewisse Einschrinkung insbesondere bei
eng aufeinanderfolgenden Nennungen, die moglicherweise dasselbe Lied meinen, er-

! Susanne Rode-Breymann, Die Komponistin Alma Mahler-Werfel (= Prinzenstrale Doppelheft 10), Hannover 1999.
Die Komponistin wird in diesem Aufsatz wie ebd. aus Griinden der Einfachheit im Folgenden lediglich mit ihrem
Vornamen bezeichnet.

2 Alma Mahler-Werfel, Tagebuch-Suiten 1898-1902, hrsg. von Antony Beaumont und Susanne Rode-Breymann,
Frankfurt 1997.

3 Brief vom 19. Dezember 1901, in: Ein Gliick ohne Ruh’. Die Briefe Gustav Mahlers an Alma. Erste Gesamtausgabe,
hrsg. von Henry-Louis de La Grange und Ginther Weiss, Berlin 1995, S. 104-111.

4 Rode-Breymann, S. 104.

5 Vgl. ebd., S. 105-112.

6 Vgl. ebd. sowie Mahler-Werfel, Tagebuch-Suiten, 14. Januar 1899 und 21. April 1901, S. 175 f. bzw. 661.

7 Rode-Breymann, S. 136-139. Alma behauptete riickblickend sogar, dass es sich um ,hundert” Lieder gehandelt
habe (Alma Mahler, Gustav Mahler. Erinnerungen, Frankfurt 11940, 1991, S. 96).

8 Alma Maria Schindler-Mahler, Simtliche Lieder [fiir mittlere Stimme und Klavier/, Wien (UE 18016) o. J. Zwei
weitere unpublizierte Lieder sollen auflerdem erhalten sein, wie Edward F. Kravitt, ,The Lieder of Alma Maria
Schindler-Mahler”, in: MR 49 (1988), S. 190-204, Anm. 24, berichtet. Eines der beiden Lieder, Meine Nichte,
erwihnte Alma in ihrem Tagebuch am 19. Mirz 1900 (Mahler-Werfel, Tagebuch-Suiten, S. 138), was auf eine
Entstehung in dieser Zeit hindeutet. Susan M. Filler, Gustav and Alma Mahler. A Guide to Research, New York /
London 1989, S. xlviii, datiert auch das zweite Lied vor Almas EheschlieBung, da es mit ,Alma M. Schindler” iiber-
schrieben sei. Allerdings sind die Autographe bisher nicht aufgetaucht. Offenbar erarbeitete Filler ihre bislang un-
gedruckten Auffithrungsfassungen beider Lieder aufgrund einer Fotokopie der Autographe (vgl. ebd., S. 1.
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laubt. Aber selbst bei vorsichtigerer Zihlung ergibt sich ein beachtliches CEuvre der
jungen Alma, das wenigstens 30 Kompositionen nach Gedichten von Goethe, Rilke,
Heine, Morike und anderen umfasst haben diirfte. Rode-Breymann erhellt den Hinter-
grund der Entstehung dieser Lieder, indem sie systematisch Almas kiinstlerischen
Erfahrungshorizont im Wien der Jahrhundertwende anhand der Tagebiicher und zusitz-
licher Informationen beleuchtet. Dank der Tagebucheintragungen gelingt auch die
Datierung der Erstkonzeption jener vier iiberlieferten Lieder, die eindeutig in diesem
Zeitraum entworfen wurden.”? Bei den iibrigen Liedern stellt Rode-Breymann zwar
Vermutungen zur Entstehung an, kann sie jedoch (aufler in einem Fall, den Alma in
jihrer Autobiographie angibt) nicht beweisen. Dies gilt insbesondere fiir den Zeitraum,
als Alma ihre Komponiertitigkeit wieder aufnahm, auf dem Hoéhepunkt ihrer Ehekrise
mit Mahler im Sommer 1910. Gerade diese Phase ihres Lebens nimlich hat Alma in
ihren eigenen Publikationen stilisiert, wie sie tiberhaupt tber ihre kompositorische
Arbeit entsprechend ihrer Selbstzweifel kaum berichtete.l0 Dennoch kénnen wir iiber
ilie Periode, in der sie wieder anfing zu komponieren, (und riickblickend auch tiber ihren
Verzicht wihrend der Ehe)!! vieles erfahren, da etliche von Almas damaligen Briefen
crhalten sind. Zusammen mit Manuskriptvergleichen enthiillen sie vor allem manches
iiber die Autorschaft der schliefllich 1910, 1915 und 1924 unter Almas Namen
publizierten insgesamt 14 Lieder.

Im selben Monat, in dem Rode-Breymanns Buch erschien, wies ich in einem Aufsatz
itber Mahlers Zehnte Symphonie auf die Bedeutung dieser iiberwiegend unveroffentlich-
ten Briefe hin.!2 Es handelt sich um den etwa tausend Schreiben umfassenden
Briefwechsel, den Alma seit 1910 mit Walter Gropius gefithrt hat und der inzwischen
im Bauhaus-Archiv in Berlin aufbewahrt wird.!3 Da bereits fiir die damalige Aufgabe die
tiberwiegend undatierte und unsortierte Korrespondenz in die richtige Reihenfolge
gebracht wurde, ist es nun moglich, die fiir die Komponistin Alma relevanten Informa-
tionen daraus Stick fiir Stiick zu entnehmen. Diese Informationen erlauben zwar kein
lickenloses und auch kein objektives Bild der Jahre 1910 und folgende, modifizieren
icdoch die Ausfiihrungen von Rode-Breymann in einigen wesentlichen Punkten. Dies

' Rode-Breymann, S. 132.

‘0 Vgl. Alma Mahler, Erinnerungen, S. 203-211, dies., And the Bridge is Love, London 1959, S. 52-55, sowie dies.,
Mein Leben, Frankfurt '1960, 1986, S. 48, mit Reginald R. Isaacs, Walter Gropius. Der Mensch und sein Werk,
Bd. 1, Berlin 1983, S. 100-105.

" Rode-Breymann hat anhand bislang unbekannter Briefe Alexander Zemlinskys auf S. 129 f. erstmals zeigen kén-
nen, dass Alma zwischen Frithjahr 1904 und Dezember 1906 wieder einige wenige ,Musikstunde[n]” (so
Zemlinsky) bei ihrem fritheren Lehrer genommen hat (vgl. dazu auch Alma Mahler, Erinnerungen, S. 89). Im Jahre
1905 spielte Alma eigenen Angaben zufolge auch Hans Pfitzner einige ihrer Lieder vor (Alma Mahler, Erinnerun-
gen, S. 103). Ob und wieviel Alma aber in diesem Zeitraum neu komponierte, lisst sich an den bei Rode-Breymann
zitierten Briefstellen nicht ablesen.

"2 Rothkamm, ,Wann entstand Mahlers Zehnte Symphonie? Ein Beitrag zur Biographie und Werkdeutung”, in:
Gustav Mahler. Durchgesetzt! (= Musik-Konzepte 106), Miinchen 1999, S. 100-122. Die Angabe der Datierung
und die Zitierweise der Briefe erfolgt hier ebenso wie dort: In doppelten Anfiihrungsstrichen finden sich Almas
Angaben, auflerhalb der Anfithrungszeichen die Angaben des Poststempels (soweit lesbar) und in eckigen Klammern
meine Ergidnzungen; originale Unterstreichungen im Text werden kursiv wiedergegeben, die Verdopplung von Kon-
sonanten mittels Querstrich aufgelést. Die bei Isaacs, S. 100-105 bzw. 447 f. angegebenen Datierungen teilweise
derselben Briefe sind vielfach falsch bzw. unvollstindig. Isaacs sah zwar als erster den gesamten Briefwechsel ein,
wertete ihn jedoch nur im Hinblick auf seine Gropius-Biographie aus, wobei er sich fiir Alma als Komponistin iiber-
haupt nicht interessierte.

13 Ich danke dem Archiv erneut fiir die Genehmigung des auszugsweisen Abdrucks sowie Frau Dr. Annemarie Jaeggi
fir ihre freundliche Hilfe bei der Entzifferung einiger Briefstellen und mancherlei Rat dariiber hinaus.
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gilt insbesondere fiir ihre enthusiastische Beurteilung der kompositorischen Leistung
Almas.14

Zunichst einmal bestitigen die Brieffunde die Schilderung Almas in ihren Publikatio-
nen, Mahler habe sie dazu motiviert, ihre Lieder wieder hervorzunehmen, ! und liefern
sogar das genaue Datum dieses Vorgangs. So schrieb Alma am 10. August 1910:16

,Gustav bat mich gestern, ihm Lieder von mir vorzuspielen — ich that es - sie gefielen ihm so gut, dass er mir sofort
einige wertvolle Dinge als Lehrer sagte u. mir vorschlug, dass er ein Heft zusammenstellen wird und der Univer-
sal-Edition in Wien tbergeben (zum Druck)”.!”

Anlass fiir diesen Vorgang war mit Sicherheit die Aufdeckung der Liaison Almas mit
Walter Gropius,18 die Mahler wenige Tage zuvor in tiefste Verzweiflung gestiirzt und
ihn motiviert hatte, seiner Frau besondere Zuneigung zu zeigen. Unter diesem Ge-
sichtspunkt ist seine Rolle ,als Lehrer” psychologisch interessant, da eine solche
Mahler zwar fachlich fraglos zustand, ihn aber dariiber hinaus zugleich Almas fritherem
Lehrer — und vormaligen Rivalen Mahlers um die Gunst Almas - gleichstellte.
Bemerkenswert ist jedoch vor allem, dass Mahler iiberhaupt Almas frithe Lieder
verbesserte, d. h. dass es seiner Meinung nach — trotz der vorherigen Durchsicht durch
Zemlinsky - tiiberhaupt noch etwas zu ,verbessern’ gab. Um die Bereinigung satz-
technischer Fehler!® dirfte es sich kaum gehandelt haben, eher um die Bemiihung
Mabhlers, die formal und stilistisch noch unausgereiften Lieder seinen kiinstlerischen
Vorstellungen anzunihern. Wenngleich Alma in ihren Publikationen spiter behauptete,
sie hitte auf Mahlers Wunsch die Lieder tiberarbeitet, 20 legen weitere bislang unbe-
kannte Briefstellen nahe, dass auch Mahler an den Liedern Verinderungen vornahm. In
ihrem folgenden Brief an Gropius schrieb Alma nimlich, Mahler wiirde sein ,strenges
Musikerdasein” aufgeben, um nur fiir sie zu leben: ,Jetzt erst werde ich wirklich etwas
von G.[ustav] haben - er will mit mir schwere Werke lesen — musizi[e]ren thut er
schon”.2! Ahnlich heifit es einen Tag spiter: ,Der sehnlichste Wunsch meines Lebens
wurde mir wieder sichtbar.] G.[ustav] will sein Leben drauf verwenden — mich zu
fordern” 22

Diese bei Mahlers bisherigem Schaffensdrang unglaublich klingenden Pline gewinnen
Plausibilitit, wenn man bedenkt, wie existentiell sich Mahler von dem Verlust der
Zuneigung seiner Frau bedroht sah.23 Insofern ist es nachvollziehbar, dass Mahler alles
versuchte, die Liebe seiner Frau wiederzugewinnen. Dass er mit seinem Angebot, sie
musikalisch zu fordern, einen wunden Punkt ihrer Beziehung traf, belegt Almas
Tagebucheintrag nach dem ,Komponierverbot’. Damals hatte sie geschrieben: , Ich habe

14 Vgl. Rode-Breymann, S. 8 ff.

15 Alma Mabhler, Erinnerungen (wie Anm. 7), S. 207 und dies., Mein Leben (wie Anm. 10), S. 48.

16 Und nicht erst nach Mahlers Unterredung mit Sigmund Freud, wie Alma in Erinnerungen, S. 207 suggerierte.
17 Alma Mahler an Walter Gropius, Toblach, ,Mittwoch”, den 10. [August] 1910.

18 Am 30. Juli; vgl. Rothkamm, ,Wann entstand Mahlers Zehnte Symphonie?” (wie Anm. 12), S. 108.

19 Allerdings konnte Alma Zemlinsky zufolge noch 1901 keine ,correkte[n] Harmonien schreiben” (zit. n. Rode-
Breymann, S. 99).

20 Vgl. Alma Mabhler, Erinnerungen, S. 207, wo es nur heifit: ,Ich mufite mich sofort hinsetzen und daran arbeiten,
wo es fehlte [...]!1"

21 Alma an Gropius, Toblach, ,Sonntag”, den [14]. August 1910.

22 Alma an Gropius, [Toblach], ,Montag", den [15. August 1910].

23 Vgl. allein die in Die Briefe Gustav Mahlers an Alma (wie Anm. 3) wiedergegebenen Mitteilungen Mahlers an
seine Frau Nr. 322 bis 329, S. 446-449.
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das Gefiihl, als hitte man mir mit kalter Faust das Herz aus der Brust genommen. |[...]
Einen ewigen Stachel wird das zuriicklassen.”24 Selbst wenn Alma sich wahrend ihrer
Ehe mit ihrer Situation offiziell arrangiert haben sollte,2 so hatte sie ihren Hoffnungen
als junge Komponistin doch insgeheim weiter nachgetrauert. Dies geht jedenfalls aus
dem folgenden Brief hervor, den Alma nach zwei weiteren Tagen der erneuten
kompositorischen Beschiftigung im August 1910 an Gropius schrieb:

,Meine Freude ist jetzt die Liebe und Verehrung, die G.[ustav] meiner Musik zollt. Sein zukiinft.[iges] Leben will
er dem allein widmen, und ich, die ich an einem solchen Gliick schon verzweifelt hatte, kann es kaum noch
fassen. Er spielt den ganzen Tag nichts andres und sagt, dass sie einfach - genial sind. — Nun ehrlich gestanden -
ich wusste, dass meine Sachen ,gut’ seien — und wenn ich durch 8 Jahre meine Kinder heimlich in der Welt herum
geschleppt habe — so wusste ich doch, dass sie gelungen waren ~ und glaubte einfach — es sei der Frau Loos [!] - all
diesem Gliick mit der Ehe zu entsagen.”26

Diese Briefstelle belegt Rode-Breymanns Einschitzung von Almas zeitgeprigtem Ehe-
begriff, widerspricht allerdings der (eigentlich gut begriindeten) Vermutung der Autorin,
dass Alma zwischen 1902 und 1910 trotz ihrer offiziellen Befolgung des ,Verbots’
zumindest zeitweise wieder versucht habe zu komponieren.2” In jedem Fall wird Almas
Freude tber die spite Anerkennung ihres Werks durch Mahler uberdeutlich. Diese
Freude diirfte — neben ihrer Scheu vor der 6ffentlichen Reaktion und den finanziellen
Folgen — ein entscheidender Grund dafiir gewesen sein, dass Alma ihren Mann nicht
Hals iiber Kopf zugunsten von Gropius verlie8, sondern sich fiir ein offizielles Leben an
der Seite von Mahler entschied — freilich verbunden mit der Moglichkeit weiterer
heimlicher Treffen mit dem jungen Gropius.2® Dass die Beziehung der Eheleute
jedenfalls auf musikalischer Ebene wieder harmonierte, zeigt der folgende, wiederum
zwei Tage spiter geschriebene Brief Almas, in dem es heifit:

,Fur mich ist es jetzt eine Briicke zum Leben. Plotzlich gefillt mir die Welt wieder. [...] Gustav lebt fiir diese
Lieder — seine ganze Produktion ist ihm ,wurst’ — er spielt sie sich allein sowie ich aus der Thiir bin und findet
mein Wesen darin klarer, als wenn er mit mir spricht.”??

Bereits diese Beschreibung deutet darauf hin, dass Mahler nicht tatenlos zusah,
wihrend Alma ihre Lieder tiberarbeitete, sondern sich selbst aktiv mit ihnen auseinan-
dersetzte. Da es Mahlers Naturell und seiner kiinstlerischen Einstellung entsprach,
bestindig eigene und fremde Musik zu revidieren, diirfte er sich auch bei Almas Lieder
nicht zuriickgehalten haben, selbst Modifikationen an den Liedern vorzunehmen. Noch
im selben Brief gibt uns Alma die detailliertesten Angaben zur Art der ,Uberarbeitung’
ihrer frithen Lieder:

¢ Mahler-Werfel, Tagebuch-Suiten (wie Anm. 2), 20. Dezember 1901, S. 745.

% Auch sehr viel spiter schrieb sie riickblickend (Alma Mahler, Erinnerungen [wie Anm. 7], S. 36): ,Irgendwo
brannte eine Wunde in mir, die niemals ganz verheilt ist.” Vgl. o. Anm. 11.

% Alma an Gropius, Toblach, ,Mittwoch”, den 17. [August] 1910. Auf das in diesem Brief wiedergegebene Lob
Mahlers bezieht sich wahrscheinlich folgende Bemerkung Almas in ihren Erinnerungen, S. 207: ,Ja, er verstieg sich
zu Versprechungen und Ausrufen, die ich wegen ihrer Uberschitzung meines Talents hier nicht aufschreibe.”

7 Vgl. Rode-Breymann, S. 112 und 129 f.

8 So schrieb Alma am ,Mittwoch”, den 10. [August] 1910, aus Toblach an Gropius: ,Ich muss nun sehen, ob ich

dieses Leben, solange wenigstens ertragen kann — bis ich Dich - d. h. bis Du mich rufen wirst. Bis Du so fertig und

Is(elbststehend in der Welt bist, dass ich Dir mit allen Freuden folgen und Du ohne jede Angst mich heimfiihren
annst.”

2 Alma an Gropius, Toblach, den 19. August 1910.
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»|Der zu Besuch weilende Dirigent Oscar| Fried sitzt mir den ganzen Tag am Genick - und die wenige Zeit —
wenn er weg ist — arbeite ich. Eines der Lieder arbeite ich so vollstindig um, dass es fast neu wird. — Gestern haben
wir 3 [Lieder| ausgesucht, an denen nicht ein Ton zu indern ist — G.[ustav] ist rasend genau und streng und ich
kann seinem Urtheil absolut trauen. [...| Wie freue ich mich, wenn Du dieses Heft Lieder in Hinden halten wirst.
— Du musst mir ehrlich sagen — wie sie Dir gefallen — und welches Dir das Liebste ist. — Sie sind voll Melodik - ich
fiirchte mich nimlich nicht vor der Melodie.”3°

Dieser Auflerung zufolge hitten also drei der fiinf 1910 bei der Universal Edition
erschienenen Lieder tatsichlich ohne Mahlers Zutun ihre endgiiltige Fassung gefunden.
Dagegen spricht jedoch schon Almas Bemerkung, Mahler sei ,rasend genau und streng”,
was kaum annehmen lisst, es sei ,nicht ein Ton” geindert worden. Obwohl tiber den
Zustand dieser Lieder vor der Drucklegung nichts bekannt ist, deuten schon die
vergleichsweise wenigen Korrekturen der Stichvorlage die Aufgabenverteilung an. Dort
finden sich niamlich nur gelegentliche Anderungen von Almas Hand, aber zahlreiche
Revisionen von Mahler, vor allem in Bezug auf Dynamik und Phrasierung.3! Ein Lied
jedenfalls scheint — Almas oben zitiertem Brief zufolge — auf Mahlers Anraten noch vor
der Drucklegung fast vollig neu geschrieben worden zu sein. Von dem fiinften Lied ist
nicht die Rede.

Genauere Angaben tber die Datierung und Urheberschaft liegen uns dafiir zu den vier
1915 erschienenen Liedern vor, die noch zu Mahlers Lebzeiten vollendet wurden. Am
23. November 1910 schrieb Alma, dass sie soeben das Lied Licht in der Nacht neu
komponiert habe:32 | Ein neues Lied d. h. der Anfang ist alt, aber alles andere neu, habe
ich vollendet, G.[ustav]| schrieb es mir ab, weil er behauptet, dass meine Pfote niemand
lesen konne.” Weiterhin erwihnt Alma den Namen des Dichters Richard Dehmel, was
darauf hindeutet, dass Waldseligkeit und Ansturm gerade tberarbeitet wurden.33 Dass
die Vertonung von Ansturm tiberhaupt erst 1910 motiviert wurde, scheint sicher, da das
Gedicht zu einer Liebeserklirung an Gropius speziell umgeformt ist.34 Das Erntelied
schliefilich dirfte gemeint sein bei der folgenden Bemerkung aus selbigem Brief Almas:
,Jetzt arbeite ich an einem grofen Gesang. — (Falke)”.35

Bereits bei der Wiederveroffentlichung simtlicher Lieder wurde darauf hingewiesen,
dass Mahler alle vier 1915 erschienenen Vertonungen abgeschrieben habe.3¢ Edward F.
Kravitt hat sich der Miithe unterzogen, diese Manuskripte einzusehen. Seinen Angaben
nach sind nicht in allen Fillen vollstindige Abschriften von Mahler (und von Alma)

30 Ebd.

31 vgl. Ernst Hilmar, ,Mahleriana in der Wiener Stadt- und Landesbibliothek”, in: Nachrichten zur Mabhler-
forschung 5(1979), S. 3-18, hier S. 13.

32 Alma an Gropius, New York, ,23 Nov“ [1910].

33 Ebd. Merkwiirdigerweise erfolgt die Nennung des Namens ,Dehmel“ (nur durch einen Gedankenstrich getrennt)
unmittelbar nach der Nennung des Liedes Licht in der Nacht, welchem aber ein Gedicht von Otto Julius Bierbaum
zugrunde liegt.

34 Diese Beobachtung, die bereits Kravitt, Anm. 21, andeutete, ist in Die Briefe Gustav Mahlers an Alma (wie Anm.
3), S. 465, ausgefiihrt.

35 Alma an Gropius, New York, ,23 Nov” [1910]. Es ist unwahrscheinlich, dass Alma das einzig andere von ihr als
Falke-Vertonung bekannte Lied, Laue Sommernacht, so kurz vor der Drucklegung im Dezember 1910 noch einmal
iiberarbeitete. Das diesem Lied zugrunde liegende Gedicht wird neuerdings zudem Otto Julius Bierbaum zugeschrie-
ben (vgl. Filler [wie Anm. 8], S. 153 und Rode-Breymann, S. 132 f.). Dass das Erntelied jedenfalls spitestens im
Winter 1910/11 iiberarbeitet wurde, beweist schon allein Mahlers Abschrift (s. u.).

36 Herta Blaukopf, ,Alma Mahler als Komponistin“, in: Schindler-Mahler, Sdmtliche Lieder, unpag. S. 1. Alma
datierte Mahlers Abschriften dieser vier Lieder auf 1911 (Kravitt, Anm. 40). Dem oben zitierten Brief zufolge wur-
den sie aber schon 1910 begonnen. Die Uberarbeitungen teilweise bewusst verschweigend sind die Angaben in der
Erstauflage von 1915: Demnach seien Licht in der Nacht und Erntelied 1901, Waldseligkeit und Ansturm hingegen
1911 entstanden (vgl. die Wiedergabe bei Filler, S. xlix).
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erhalten.3” Am Beispiel des Erntelieds konnte Kravitt aber zeigen, dass umfassende
Revisionen, die die gesamte Form des Liedes betreffen, durchgefithrt wurden. Ganze fiinf
Takte wurden demnach eliminiert, der Schluss des Liedes (mit der Vokalisation auf
,ah”) neu hinzugefiigt, Melodik und Harmonik verindert.38 Bereits Kravitt hat vermu-
tet, dass Mahler fiir diese Anderungen verantwortlich war. Auf die bislang unbekannten
Briefzitate gestiitzt, kann man - unter Zuhilfenahme eines bei Kravitt publizierten
Ausschnitts des Erntelieds in Mahlers Handschrift — diese Vermutung beweisen. In
dieser unvollstindigen Version des Liedes deutete Mahler namlich nach der Vertonung
des Wortes , Wanderfliige” statt in Noten die Fortsetzung in Buchstaben an (,a", ,b").3?
Den ,b“-Teil skizzierte er anschliefend in groben Ziigen und eiliger Schrift. Er dhnelt
den Takten 20-22 dieser ersten Version.40

Warum aber sollte Mahler eine unvollstindige Version eines Liedes abschreiben, noch
dazu mit Abkiirzungsbuchstaben und schwer leserlichen, blof} skizzenhaft angedeuteten
Takten? Diese Version wire ein schlechter Ersatz fiir Almas wie unsauber auch immer
geschriebene Vorlage. Mahler muss also selbst an einer neuen Version des Liedes
gearbeitet haben. Auffillig ist namlich auch die Art seiner Notierung der angedeuteten
Fortsetzung ohne Schliissel, Pausen und Vorzeichen. Derart fliichtig notiert keine
Anfingerin. So schreibt nur ein professioneller Komponist, der sich den Grofiteil der
Musik im Kopf vorstellen kann und nur ein Minimum an Aufzeichnung als Gedicht-
nisstiitze benotigt. Ins Auge fillt die grole Ahnlichkeit mit den vorlidufigen Particellen
zur Zehnten Symphonie, die Mahler wenige Monate zuvor gerade geschrieben hatte.4!

Vollig unwahrscheinlich wird die Annahme, hier handele es sich um eine Abschrift
von Almas seinerzeitigen Revisionsgedanken, dadurch, dass eine weitere vollstindige
Version des Liedes von Mahlers Hand existiert, in der die entsprechende Idee — stark
modifiziert — ausgefiihrt ist.#2 Mahler wird wohl kaum sklavisch Almas Kompositions-
fortschritte kopiert haben. Vielmehr sind auch auf dem Weg zur Drucklegung noch so
viele Anderungen (vor allem am Klavierpart) vorgenommen worden, dass man davon
ausgehen muss, dass Mahler den Werken seiner Frau in seinen letzten Lebensmonaten
tatsichlich mehr Zeit und Kreativitit gewidmet haben muss als bisher angenommen.
Der Brief, in dem Alma von Mahlers Abschriftstitigkeit berichtete, fillt jedenfalls in die
Zeit seiner New Yorker Dirigierverpflichtungen, die Mahler zwar weniger zeitlichen
Freiraum als in den Sommermonaten lieBen, ihn jedoch kaum mehr so in Anspruch
genommen haben diirften wie noch in fritheren Jahren.

Nach Mahlers Tod am 18. Mai 1911 schien sich Alma zunichst noch mehr als in
ihrem letzten Ehejahr der Musik gewidmet zu haben, zumal sie Gropius weiterhin auf
Distanz hielt. Am 15. Juli, also keine zwei Monate nach dem Tod Mabhlers, schrieb sie:

37 Kravitt, S. 197.

38 Ebd., S. 198.

% Abbildung 2 bei Kravitt, S. 199.

40 Abbildung 1 ebd., S. 198.

*l Vgl. Gustav Mahler, X. Symphonie. Faksimile nach der Handschrift, hrsg. von Erwin Ratz, Miinchen 1967.

2 Abbildung 3 bei Kravitt, S. 200. Um eine endgiiltige , Abschrift” kann es sich jedoch auch hierbei nicht gehandelt
haben, da erstens ein ganzer Takt in der Klavierbegleitung leer geblieben ist und zweitens diese Fassung noch in
solch erheblichem Mafe von der Druckfassung abweicht, dass die erfolgten Anderungen nicht allein in der Stichvor-
lage durchgefithrt worden sein konnen.
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,Gustav hat mein Leben in einer Weise aufgebraucht und beunruhigt — dass ich erst jetzt wieder langsam das
Leben anfange, dass [!] ich vor 9 Jahren beendet. Ich lebe vor mich hin - arbeite den ganzen Tag. Spiele Clavier —
lese - gehe ein bis[s|chen - kurz habe so viel, was ich liebe und was mich interessiert — nie wird mir eine Stunde
zu lang. — Durch Gustav und seine Lirmempfindlichkeit war ich fortwilh]|rend in Angst vor irgend einer Storung
— collossal vereinfacht ist mein Leben. Und doch habe ich ihn unendlich lieb gehabt. Aber mehr so — wie ein grofles
unbeholfenes Kind”.*3

Mit dem Wort ,arbeiten” meinte Alma bis dahin hiufig . komponieren’ (oder zumindest
Jiiberarbeiten’).44 Hier scheint diese Gleichsetzung zumindest problematisch, da Alma
als Titigkeiten auch Lesen und Spazieren angibt, also nicht ,den ganzen Tag"
komponiert haben kann. Denkbar ist zwar, dass sie zunichst trotzdem zeitweise weiter
an Vertonungen arbeitete. Von einer Wiederaufnahme des Unterrichts bei Zemlinsky,
den Alma nun leichter wieder hitte einrichten koénnen, ist aber nichts bekannt. Zwar
schreibt sie in ihrer Autobiographie, dass sie noch 1915 ein Gedicht ihres spiteren
dritten Ehemanns Franz Werfel vertont habe (Der Erkennende).*® Jedoch scheint sie
sich in ihrer ,Produktion’ von Musik nach und nach auf die Verwaltung des Mabhler-
schen CEuvres beschrinkt zu haben. Lediglich 1924 hat Alma noch einmal finf eigene
,Gesidnge” herausgegeben, von denen zwei aber nachweislich schon um die Jahrhundert-
wende entstanden waren.*® Es ist sehr wahrscheinlich, dass auch die anderen beiden
auller dem Erkennenden dort veroffentlichten Gesinge bereits zu Mahlers Lebzeiten
komponiert bzw. iiberarbeitet wurden. Denn bereits Anfang September 1910, also in der
Zeit ihrer Uberarbeitung fritherer Lieder, schrieb Alma Textzeilen von Novalis fiir
Gropius ab und schickte sie ihm mit der Bemerkung, es seien ihre , Lieblingsgedichte”,
sie finde ,einen solchen Zauber darin”, ja es ,locke” sie s0.4” Dabei handelt es sich um
die von ihr unter den Titeln Hymne und Hymne an die Nacht vertonten, hier aber noch
unbezeichneten Texte.#® Ein Brief Mahlers von Januar oder Februar 1911 deutet darauf
hin, dass Alma die beiden Lieder zu diesem Zeitpunkt bereits komponiert hatte.4?
Damit wiren vier der fiinf 1924 veroffentlichten Lieder spitestens Anfang 1911
entstanden bzw. tiberarbeitet worden. Diese Tatsache verwundert auch nicht, wenn
man bedenkt, dass die Publikation nicht allein aus kiinstlerischen Griinden herausge-
bracht wurde, sondern vor allem durch finanzielle Schwierigkeiten veranlasst gewesen

43 Alma an Gropius, Toblach, ,15ten” Juli 1911. Ahnlich schrieb sie bereits fiinf Tage nach Mahlers Tod (Semme-
ring, 23. Mai 1911): ,An Dir liebe ich auch das[,] was mir beides gefehlt hat. Ich hatte ein grofles — wunderbares
zu[|schiitzendes Kind - aber ich selbst war schutzlos. Ich glaube, wiren wir von Riubern tuberfallen worden - ich
hitte G.[ustav] erst weggestellt und wire dann selbst auf sie losgegangen”.

4 vgl. Rode-Breymann, S. 79.

4 Alma Mahler, Mein Leben (wie Anm. 10), S. 82. Vgl. auch Mahler Werfel, And the Bridge is Love (wie Anm. 10),
S. 85, wo zusitzlich eine ausfiihrlichere Variante dieser Episode dem gesamten Buch vorangestellt ist (ebd., S. 9).
% Vgl. Rode-Breymann, S. 132.

47 Alma an Gropius, Toblach, ,Montag”, [5. September 1910].

48 In ihrer brieflichen Wiedergabe der Hymne macht Alma drei Auslassungen, von denen sie nur die mittlere gekenn-
zeichnet hat. Sie ldsst bereits hier den Schluss des Gedichts weg und endet — wie spiter auch ihre Vertonung — mit
den Worten ,von Ewigkeit zu Ewigkeit”; vgl. Novalis [d. i. Friedrich Freiherr von Hardenberg|, ,Hymnen an die
Nacht”, in: Werke in einem Band, hrsg. von Hans-Dietrich Dahnke (= Bibliothek deutscher Klassiker), Berlin 1985,
S. 25.

49 Mahler schrieb damals an seine Schwiegermutter: ,Von Almschl kann ich Dir diesmal das Allerschénste berich-
ten. [...] Fleilig ist sie und hat ein paar neue reizende Lieder gemacht, die von einem groflen Fortschritt zeugen.”
(Gustav Mabhler, Briefe, hrsg. von Herta Blaukopf, Wien 21996, S. 426).
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sein diirfte.50 Alma war — wie viele andere — Opfer der Inflation geworden. Deshalb
brachte sie 1924 neben diesen Fiinf Gesdingen auch das Faksimile der Zehnten
Symphonie Mahlers heraus und lie zwei Sitze des Werkes auffithren. 51

Insofern dringt sich der Verdacht auf, dass Alma das Komponieren aus freien Stiicken
schon 1911 (bis auf die erwihnte Ausnahme) aufgegeben hat.52 Jedenfalls finden sich in
ihren spiteren Briefen an Gropius keinerlei Hinweise mehr auf im Entstehen begriffene
cigene Werke. Sollte Alma ihrem spateren Ehemann ihre kreativen Téitigkeiten bewusst
verschwiegen haben? Diese Annahme passt schlecht zu Almas grundsitzlicher Mitteil-
samkeit tiber ihre eigenen Kompositionen, wie sie aus den Briefen des Jahres 1910
spricht. Auflerdem gibt es auch in ihren autobiographischen Veréffentlichungen keiner-
lei Hinweis mehr auf weitere Werke aufler dem Erkennenden. Auch in Almas Nachlass
fanden sich aufler den verdffentlichten Kompositionen nur mehr zwei weitere iltere
Lieder.>3 Alma hat zwar behauptet, dass ihre eigenen Werke beim Brand ihres Hauses
im Zweiten Weltkrieg vernichtet worden seien.>* Warum aber hat sie diese dann nicht
verettet wie etliche Manuskripte Mahlers, ihre eigenen Tagebiicher und die Autographe
ihrer vier 1915 veroffentlichten Lieder sowie der beiden ilteren unpublizierten Lieder?

Alma hitte die besten Voraussetzungen gehabt, sich nach Mahlers Tod als Komponi-
stin zu behaupten. Sie hitte ihre Neukompositionen den wichtigsten Komponisten
threr Zeit vorstellen kénnen, mit denen sie durchweg bekannt war. Auch hitte Alma -
wenn sie sich denn hitte offentlicher Kritik aussetzen wollen — bei ihrem musikali-
schen Freundeskreis Auffithrungen ihrer Werke durchsetzen konnen - und sei es
notfalls gegen die Vergabe der Urauffiilhrungsrechte der letzten drei Symphonien
Mabhlers, die in ihren Hinden lag. Auflerdem erschiene es sonst verwunderlich, dass
Alma bei der Einrichtung der beiden 1924 aufgefithrten Sitze der Zehnten Symphonie
{remde Komponisten um Hilfe bat. Wer sollte denn mit Mahlers Kompositionsprozess,
mit seiner Handschrift und mit seinen instrumentalen Vorstellungen vertrauter gewe-
sen sein als sie?®®> Warum verlieR sich Alma auf die Hilfe des mit Mahlers Werk noch
relativ. wenig vertrauten Ernst Krenek?®6 Und warum gab sie dem von Mahler in
verschiedenen kiinstlerischen Fragen kritisierten Franz Schalk das Recht, letzte Retu-

"' Deshalb griff Alma auch den Vorschlag von Franz Werfel nicht auf, ,noch ein oder das andere Lied” fir diese

Edition neu zu schreiben (undatierter und als ganzes noch unveroffentlichter Brief Werfels an Alma, zit. n. Rode-

Breymann, S. 135). Dass die beiden 1924 veroffentlichten Novalis-Gesinge ,neu” komponiert worden seien, wie

Rode-Breymann ebd. behauptet, ist nicht bewiesen.

! Vgl. Alma Mahler, Mein Leben, S. 161 f. und Jorg Rothkamm, Berthold Goldschmidt und Gustav Mahler. Zur

Entstehung von Deryck Cookes Konzertfassung der X. Symphonie, hrsg. von Hanns-Werner Heister und Peter Peter-

sen (= Musik im ,Dritten Reich’ und im Exil 6), Hamburg 2000, S. 18 und 22 ff. Bereits zwei Jahre zuvor hatte Alma

das Buch Die Bildnisse von Gustav Mahler, ausgew. von Alfred Roller, Wien 1922, und einzelne Briefe des Kompo-

nisten veroffentlichen lassen.

** Dazu passt auch, dass Alma nicht auf den Vorschlag von Franz Werfel einging, zu den fiinf 1924 publizierten

Gesingen noch weitere hinzu zu komponieren (vgl. Rode-Breymann, S. 135). Das ebd. referierte Projekt einer Sym-

phonie hat Alma offenbar ebenfalls nie realisiert.

3 Siche oben Anm. 8.

** Mahler Werfel, And the Bridge is Love (wie Anm. 10), S. 274.

°% Alma hatte eigenen Angaben zufolge bereits 1902 ihrem Mann bei der Arbeit geholfen und die Fiinfte Symphonie

ins Reine geschrieben (Alma Mahler, Erinnerungen [wie Anm. 7], S. 58 und 93, sowie dies., Mein Leben, S. 148).

;\(‘ Zu einigen Umstinden bei der Wahl Kreneks siehe Rothkamm, Berthold Goldschmidt und Gustav Mahler (wie
nm. 51), S. 18 ff.
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schen an der Instrumentierung dieser beiden Sitze anzubringen, die Alma selbst doch
sehr viel geschmackvoller hitte anbringen kénnen?>”

Auf all diese Fragen diirfte es nur eine Antwort geben: Alma scheint als Komponistin
zeitlebens keine handwerkliche Routine,®8 zumindest aber kein stilistisches Bewusst-
sein entwickelt zu haben. In jungen Jahren war sie vom Urteil ihrer Lehrer Josef Labor
und Alexander Zemlinsky abhingig, 1910/11 dann von Gustav Mahler. Dazu passt auch,
dass die beiden unpublizierten, nur in Almas Handschrift iiberlieferten Lieder folgender-
maflen beschrieben werden: ,They contain much attractive music but lack stylistic
integrity. Their form tends to be flaccid, to amble and to consist of discrete passages.”
Und: ,Passages of the Lieder are not of the maturity of Alma’s published songs”.>® Alma
war also offenbar auch in spiteren Jahren nicht willens oder in der Lage, diese beiden
Lieder selbstindig zu iiberarbeiten. Nur so ldsst sich jedenfalls erklidren, dass Alma, die
noch 1910 meinte, der ,sehnlichste Wunsch“60 ihres Lebens sei erhort worden, das
Versiaumte in den ihr noch verbliebenen 54 Lebensjahren nicht nachgeholt hat.®1 Dazu
passt, dass sie bereits eine Woche nach der Wiederaufnahme ihrer Kompositions-
tatigkeit, von Selbstzweifeln geplagt, an Gropius schrieb: ,Ich glaube kaum mehr an
mich”.62

Alma hatte kompositorisches Talent. Das beweisen die veréffentlichten Lieder, deren
wesentliche Ideen sie hochstwahrscheinlich selbst erfand. Fraglich bleibt aber, wie grof3
der Anteil Zemlinskys und Mahlers an den jeweiligen Endfassungen ist. Den Anteil
Zemlinskys meint man unmittelbar herauszuhoren; er dirfte auf den stilistischen
Einfluss zuriickgehen, den das eine Jahr seines Kompositionsunterrichts bei Alma
hatte.®3 Eine Mitarbeit Mahlers muss nach Kenntnis der zitierten Briefe und der
Manuskriptlage als bewiesen angenommen werden. Es spricht fiir den erfahrenen

57 Vgl. ebd., S. 20-24, insbesondere Anm. 46 und 69.

8 Dies folgerte der Mitherausgeber Antony Beaumont bereits aus den in Almas Tagebiichern enthaltenen Noten-
beispielen. Entsprechend vermutete er, dass Mahler ihr ,eher aus Furcht vor Blamage als aus irgendeiner von Chau-
vinismus motivierten Konkurrenzangst” zunichst das Komponieren verboten habe (Mahler-Werfel, Tagebuch-Suiten
|wie Anm. 2], S. XUI}. Obwohl Mahler Almas Kompositionen zu diesem Zeitpunkt noch gar nicht kannte (vgl. seinen
Brief vom 19. Dezember 1901, Die Briefe Gustav Mahlers an Alma [wie Anm. 3], hier S. 109), diirfte er ihre ,,Unkennt-
nis der musiktheoretischen Grundsitze” (Beaumont in Mahler-Werfel, Tagebuch-Suiten, S. XIII) in der kurzen Zeit
ihres Kennenlernens bereits bemerkt haben. Die Vermutung, dass Alma seinerzeit ein mangelhaftes musikalisches
Gehor gehabt habe (Beaumont ebd.), wird auch bestitigt durch Almas Mitteilung, dass sie erst 1902 beim Abschreiben
von Mahlers Fiinfter Symphonie ,Partitur lesen und schreibend héren” gelernt habe (Alma Mahler, Erinnerungen,
S. 59). Noch 1906 machte sie allerdings bei einer aus der Erinnerung notierten Passage der Achten Symphonie Fehler
(vgl. das Faksimile in Die Briefe Gustav Mahlers an Alma, S. 290 und den Kommentar der Herausgeber ebd., S. 284:
,Vergleicht man Almas Zitat mit Mahlers Original, so ist letztlich alles falsch notiert: die Notenwerte, Ton- und
Taktart und auch der Text.”). Dass sich Alma noch 1911 tber ihre musikalischen Unsicherheiten im Klaren war,
beweist ihr resignierender Kommentar zu Mahlers Einstudierung eines ihrer Lieder (Alma Mabhler, Erinnerungen,
S. 222): ,er wisse es ja ohnedies besser”. Vgl. jedoch auch Alma Mahler, Mein Leben, S. 336 f.

%9 Kravitt (wie Anm. 8), S. 199 f. Die als zweites zitierte Beurteilung stammt von Richard Woitach (ebd. wiederge-
geben).

%0 Siehe oben Anm. 22.

61 Alma hatte zwar zeitlebens einem Haushalt vorzustehen und von 1902 bis 1935 mitunter mehrere Kinder gleich-
zeitig zu erziehen, verlieB sich dabei jedoch weitgehend auf die Hilfe von Kindermidchen, Haushilterinnen und
ihrer Mutter.

62 [Toblach], ,Montag”, [15. August 1910].

63 Darauf, dass es sich nur um ein Jahr handelte, verwies Rode-Breymann, S. 87 f., mit Nachdruck. Die Einfliisse,
welche Alma in dieser Zeit empfangen hat, stellte bereits Kravitt, S. 195 f. zusammen. Er zeigte auch, dass Almas
Lied Waldseligkeit Zemlinskys Vertonung desselben Gedichtes zum Vorbild hat (S. 199).
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Komponisten, dass Mahler als Lehrer sensibel vorging und Alma seinen Stil nicht
aufzwang. (Dieselbe Zuriickhaltung bewies er iibrigens schon einmal, als er 1887 Carl
Maria von Webers Oper Die drei Pintos so stilsicher ,vollendete’, dass das Publikum
nicht herausfand, welche Nummern von Mahler stammten und welche von Weber.64)
Doch kann man immerhin ein kleines Zitat in einer Liedpassage entdecken, die Mahler
nachweislich umarbeitete. Im Erntelied findet sich eine sekundweise abwirts fallende
Viertonfolge von punktierter Viertelnote, Achtel und zwei Vierteln zu den Worten
,Rosenhiigeln” und , Wanderfliige” (bei dem ersten Wort in der Folge grof3e-kleine-grofie
Sekunde, bei dem zweiten Wort in der Folge dreier grofler Sekunden, woran anschlie-
Rend im Klavier die erste Version halbtaktig phrasiert im Rhythmus von zwei mal
punktierter Viertel mit je anschlieRendem Achtel wiederholt wird).6> Exakt diese beiden
Intervallfolgen finden sich in derselben Phrasierung und der letztgenannten Rhythmik
auch im Purgatorio der Zehnten Symphonie Mahlers und bilden - dort sogar in jeweils
variierter Wiederholung — die emotionalen Hohepunkte des Satzes (siche Noten-
beispiele).%6 Auch die Harmonik dieser Takte ist denen des Erntelieds erstaunlich
jhnlich, lediglich um einige Dissonanzen erweitert im Sinne einer auch harmonischen
Steigerung.%” Mahler versah sogar die Wiederkehr dieser Passagen im Particell des
Purgatorio jedesmal mit verbalen Ausrufen und lieff das Motiv auch in den beiden
Folgesitzen nicht nur mehrfach variiert aufscheinen, sondern geradezu rhythmisch und
melodisch vorherrschend werden.®8 Auffillig sind dariiber hinaus die Ahnlichkeiten von
Tonart (Des-Dur im Erntelied, b-Moll im Purgatorio), Tempo (,Leicht bewegt” bzw.
,Allegretto moderato”), Begleitung (iiberwiegend gleichmifige Achtel bzw. tiberwiegend
gleichmiflige Sechzehntel) und Dynamik (jeweils viel p bzw. pp mit einzelnen Steigerun-
gen und leise verklingendem Schluf}) in der Gesamtanlage von Erntelied und Purgatorio.
Fiir eine zufillige Allusion sind dies zu viele Gemeinsamkeiten. Zu fragen bleibt also,
was das Zitat bedeutet, und davor erst einmal, wer hier eigentlich wen zitiert? Wurde
die Passage vom Erntelied ins Purgatorio integriert oder vom Purgatorio ins Erntelied?
Fir die letztere Alternative spriche zwar, dass das Erntelied im November 1910
umgearbeitet wurde, zu einem Zeitpunkt also, als Mahler die Arbeit an seiner Zehnten

"+ Vgl. den Brief Mahlers an seine Eltern vom Ende Januar 1888, in: Gustav Mabhler, Briefe (wie Anm. 49), S. 91.
* Die Druckfassung weicht hier von der ersten Teilabschrift in Mahlers Handschrift ab, wo bei , Wanderfliige” noch
#ine Folge von groler, kleiner und grofler Sekunde notiert war. Bei der zweiten Abschrift scheinen die letzten beiden
Vorzeichen ausradiert worden zu sein. Anhand der Oberstimme im Klavier kann man jedenfalls erkennen, dass
Auflosungszeichen gemeint sind.

" Taktzihlung nach Gustav Mahler, A performing version of the draft for the Tenth Symphony, hrsg. von Deryck
(Cooke u. a., London 21989.

7 So scheinen die Takte 84 f. und 92 f. im Purgatorio dem T. 58 des Erntelieds durch ihre jeweils zwei Mollakkord-
{olgen verwandt: je einmal mit Sextvorhalt und zusitzlicher Dissonanz (auf d mit iibermifiger Quart erste Hilfte
T. 58 im Erntelied bzw. auf g mit kleiner Sept T. 85 und 93 im Purgatorio) sowie je einmal mit Quart-Vorhalt (auf
dis mit verminderter Sept zweite Hilfte T. 58 im Erntelied bzw. auf d mit kleiner Sept und grofer None T. 84 und
92 im Purgatorio). Die Bassfortschreitung der zweiten Hilfte von T. 93 ist dabei T. 85 anzugleichen, was auch der
Revisionsbericht der bislang einzigen kritischen Ausgabe dieser Takte empfiehlt (vgl. Gustav Mahler, Tenth Sym-
phony, S. 173 bzw. 188). Harmonisch noch niher sind die Takte 107f. des Purgatorio dem T. 57 des Erntelieds durch
ihre Vorhaltsbildung bei einem Durakkord, jeweils ausgehend vom Tritonus hin zum Grundton - im Erntelied dem
F, im Purgatorio dem G (Mahler reichert seinen Akkord zusitzlich noch mit grofler Sexte, grofer Sept und grofler
None an). Vergleichbare Vorhaltsbildung in einem Moll-Umfeld ~ jeweils mit liegenbleibender reiner Quart — lisst
sich fir die Takte 113 f. des Purgatorio auf gis und T. 19 des Erntelieds auf fis feststellen.

% Im vierten Satz u. a. T. 210 ff., 410 ff., 432 ff., 474 f., 486 ff., im fiinften Satz u. a. T. 12 f,, 22 f, 81 £, 90 £,
106 f, 114 f, 119 f, 125 £, 135 f, 145 £, 179 ff., 243 f.,, 259 ff., 267 ff., 395 ff. (dabei oft auf den formalen
Hoéhepunkten).
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Symphonie schon abgebrochen hatte.%? Es ist jedoch nicht sehr wahrscheinlich, dass
Mahler eine zentrale Passage seiner Symphonie in blof§ drei — noch dazu teilweise weit
voneinander getrennte — Takte eines Liedes seiner Frau einarbeitete.

Die erstere Alternative erscheint wesentlich plausibler, da Mahler das Erntelied
bereits im August 1910 neben den anderen fritheren Liedern Almas kennengelernt haben
wird.”0 Was hitte niher gelegen, als seiner Frau durch ein Zitat in seiner neuesten
Symphonie eine subtile, aber — in Anbetracht der folgenden Bedeutung dieses Motivs in
seinem Werk — gewichtige Liebeserklirung zu machen? Bereits frither wurde vermutet,
dass biographische Hintergriinde zur Entstehung des Purgatorio gefithrt hitten und dass
dieser Satz der erste gewesen sei, den Mahler nach Ausbruch der Ehekrise komponier-
te.”! Dank der inzwischen ermittelten Datierung seiner Fortsetzung der Komposition an
der Zehnten Symphonie (am 8. August)’2 und der jetzt datierten Wiederentdeckung der
Lieder (am 9. August) scheinen sich nun alle Fakten widerspruchsfrei zusammenzufi-
ven. Auch die Entstehungsreihenfolge der einzelnen Sitze der Symphonie lisst sich nur
so erkldren.

Bisher wurde die Entstehungsreihenfolge vor allem philologisch untersucht.”® Der bislang einzige Versuch, der —
wenn auch liccken- und fehlerhaft — biographische, motivisch-analytische und gehaltliche Aspekte einbezog,’*
erneuerte die frithere Annahme, das Scherzo in e-Moll sei vor dem in Fis-Dur komponiert worden, wonach dann
das Purgatorio gefolgt sei. Einig sind sich alle Autoren einzig darin, dass das Adagio an erster Stelle, das Finale
hingegen an letzter komponiert wurde.”®

Wenn Mahler aber nun das Purgatorio wegen des Erntelied-Zitats nicht vor dem 9. August fertiggestellt
haben kann, so muss dies auch fiir die beiden Folgesitze gelten, da diese motivisch mit dem Purgatorio verkniipft
sind.’¢ Dass Mahler nach dem 9. August erst die Folgesitze komponierte und dann das Purgatorio, ist unwahr-
scheinlich, da der spitere dritte Satz das motivische Material in dichtester und wenig verinderter Form enthilt,
wihrend es erst im spiteren vierten und fiinften Satz ausgiebig variiert wird.”” Dass Mahler aber mehr als diese
drei Sitze nach dem 8. August komponiert haben soll, scheint in Anbetracht der knappen ihm verbliebenen Zeit
unméglich. Nach Almas Briefen hat er bereits am 14. August, spitestens aber am 21. August die Particellphase
- bis auf kleinere Anderungen im Adagio und Finale — abgeschlossen.”® Demnach miissen die ersten beiden Sitze
vor der Unterbrechung der Komposition am 30. Juli entstanden sein. Dazu passt gut, dass diese beiden Sitze keine
verbalen Eintragungen Mahlers enthalten, wihrend alle drei folgenden mit Reaktionen auf die Ehekrise durchzo-

"/ Vgl. oben Anm. 33 und 35 sowie Rothkamm, ,Wann entstand Mahlers Zehnte Symphonie?” (wie Anm. 18}, S.
1y £

"' Bereits Rode-Breymann vermutete, dass Alma zu diesem Lied schon 1902 inspiriert wurde (S. 133). Almas Bemer-
ung vom November 1910, sie ,arbeite [...] an einem groflen Gesang” (s. 0. Anm. 35), deutet auch darauf hin, dass
bereits ein umfangreiches Lied zur Uberarbeitung vorlag. Den besten Beleg dafiir findet man jedoch im Erstdruck der
vier Lieder, wo als Entstehungsdatum 1901 angegeben ist; vgl. die Wiedergabe bei Filler (wie Anm. 8), S. xlix.

' Zuerst indirekt von Constantin Floros, Gustav Mahler. III. Die Symphonien, Wiesbaden 1985, S. 306, dann aus-
dricklich von Henri [recte: Henry]-Louis de La Grange, ,The Tenth Symphony: Purgatory or Catharsis?”, in: Frag-
ment or Completion? Proceedings of the Mahler X Symposium Utrecht 1986, hrsg. von Paul Op de Coul, Rotterdam
1991, S. 162, und von Jan Jongbloed, ,Mahler’s Tenth Symphony. The Order of Composition of its Movements”,
chd., S. 151.

" Vgl. Rothkamm, ,Wann entstand Mahlers Zehnte Symphonie?”, S. 110.

3 Vgl. Susan M. Filler, Editorial problems in Symphonies of Gustav Mahler: A study of the sources of the Third and
I'enth Symphonies, Diss. Northwestern University, Evanston, Ill. 1977, S. 391 ff.; und Colin Matthews, ,The Tenth
Symphony and artistic morality”, in: Muziek en Wetenschap 5 (1996), S. 312 f.

"+ Jongbloed, S. 147 ff.

: Eine differenzierte Bestitigung dieser Annahme versuchte ich in ,Wann entstand Mahlers Zehnte Symphonie?”,
S. 119-122.

7% Vgl. dazu 0. Anm. 68.

77 Zu Mahlers Variantentechnik vgl. Rothkamm, ,,Kondukt' als Grundlage eines Formkonzepts. Eine Charakter-
analyse des ersten Satzes der IX. Symphonie Gustav Mahlers”, in: AfMw 54 (1997), S. 269-283.

’® Rothkamm, ,Wann entstand Mahlers Zehnte Symphonie?, S. 111 ff.
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gen sind.”® Diese Tatsache fithrte Henry-Louis de La Grange, der als einziger bisher fiir dieselbe Reihenfolge pla-
diert hat, als Argument an, was alleine nicht ausreicht.’® Nach genauerer Begriindung und Datierung kann es
nun aber keinen Zweifel mehr daran geben, dass Mahler die Sitze in der Reihenfolge komponierte, in der er sie
schlieBllich — nach mehreren Umstellungen, die sich seltsamerweise allein auf der Titelseite des e-Moll-Scherzos
widerspiegeln — eindeutig bezeichnete. Die Diskrepanz, dass Mahler am 8. August mit dem Purgatorio begann,
aber erst am 9. das Erntelied kennenlernte, wird dadurch hinfillig, dass die Motivik zu Beginn des Satzes (T. 1-
84) wenig mit dem Lied gemein hat und folglich am 8. komponiert worden sein kann.

Ausschlaggebend ist aber nicht zuletzt das inhaltliche Argument: Das vertonte Gedicht
beschwort die Kraft des Tages und der Natur, durch welche das lyrische Ich nach
durchtriumter Nacht ,genesen soll”. Diese Metapher passt nur zu gut auf die Hoffnung
Mahlers, nach der Krise moge alles besser werden, zumal der Tag ,alter Liebe voll” sei —
der Liebe, die Mahler von seiner Frau so sehnlich wieder erlangen wollte. Keiner der von
Alma vor 1910 vertonten Liedtexte jedenfalls kime fiir eine Anspielung Mahlers mehr in
Frage als dieses.

Wihrend die zitierten Passagen im Lied jedoch Worte mit positiven Energien ausdeuten (,Rosenhiigel”, ,Wander-
fliige”), tiberschrieb Mahler die entsprechenden Passagen im Purgatorio mit Ausrufen wie ,Tod! Verk!”, ,Erbar-
men! O Gott! O Gott! Warum hast Du mich verlassen?” und ,Dein Wille geschehe!”. Auflerdem wihlte er als
Titel fiir seinen Satz ,Purgatorio oder Inferno.“8! Es miissen also noch andere programmatische Ideen eine Rolle
gespielt haben,®? wenn es sich nicht um eine nachtrigliche negative Umdeutung der Zitate handelt, die Mahler
vornahm, nachdem er die Liebe seiner Frau endgiiltig fiir immer verloren glaubte. Immerhin belegte Mahler die
gedehnteste und leidenschaftlichste Variante des Zitats am Schlufy der Symphonie (T. 395 ff.) im Particell mit
dem Kosenamen seiner Frau ,Almschi!” (siehe Notenbeispiel).

Dies spricht bereits dafiir, dass die von Vladimir Karbusicky®® und Alexander Odefey®* vorgetragenen Inter-
pretationen des Viertonmotivs nur Teilaspekte beleuchten. Insbesondere sprechen die Intervallverhiltnisse gegen
die Vermutungen, Mahler hitte hier Josef Suks ,Liebessehnsucht” aus dessen Klavierzyklus Der Friihling zitiert
(Karbusicky) bzw. sein eigenes Kindertotenlied ,Nun will die Sonn’ so hell aufgeh’n” wiederaufgenommen (Ode-
fey). Im ersten Fall besteht die Tonfolge aus groBer Sekunde, kleiner Terz und grofler Terz (T. 1 und 3) bzw.
grofler Sekunde, grofer Terz und kleiner Terz (T. 5), im zweiten Fall aus kleiner Sekunde, grofler Sekunde und
grofBer Sekunde. Primirer Ausgangspunkt muss demnach das Erntelied gewesen sein.

Von ungleich groflerem Ausmafl als diese Beeinflussung der letzten Mahlerschen
Symphonie durch ein Lied Almas aber ist — wie gezeigt werden konnte — der Anteil
Mahlers am verdffentlichten musikalischen Werk Almas. Deshalb muss man vor einer
Uberbewertung der Komponistin Alma warnen.85 Auf Basis eines nur hypothetischen
CEuvres gesprochen wire sie reine Spekulation. Allein die hinterlassenen Werke sollten
Ausgangspunkt fiir eine griindliche Auseinandersetzung sein, die vor allem den Anteil

79 Siche Mahler, X. Symphonie. Faksimile.

80 La Grange, S. 162.

81 Das letzte Wort ist wieder durchgestrichen; vgl. Mahler, X. Symphonie. Faksimile.

82 vgl. dazu bereits Floros, S. 305 f., La Grange, S. 161 ff., Knud Martner, ,Purgatorio: An Attempt for a New
Interpretation”, in: Fragment or Completion{, S. 214-216, und David Matthews, ,Mahler and Parsifal”, in: Muziek
en Wetenschap 5 (1996), S. 385-404 sowie ders., ,Wagner, Lipiner, and the ,Purgatorio’”, in: The Mahler Com-
panion, hrsg. von Donald Mitchell und Andrew Nicholson, Oxford 1999, S. 508-516.

83 Vladimir Karbusicky, Mahler in Hamburg. Chronik einer Freundschaft, Hamburg 1996, S. 141-148.

84 Alexander Odefey, Gustav Mahlers Kindertotenlieder. Eine semantische Analyse, Frankfurt 1999, S. 240 f.

85 Der von Rode-Breymann, S. 8 und 96 ff. durchgefiihrte Vergleich der Vertonungen des Dehmel-Gedichtes An-
sturm durch Alma (1910) und Zemlinsky (1907) ist in doppelter Hinsicht unfair: Erstens handelt es sich bei
Zemlinskys Lied um ein Nachlasswerk, das der Komponist demnach selbst nicht fiir veréffentlichungsreif hielt, und
zweitens ist die Autorschaft bei Almas Lied alles andere als eindeutig. Wer hier unvorsichtig vorgeht, vergleicht
womoéglich — ohne es zu wollen - den Spitstil des Bearbeiters Gustav Mahler mit einem Gelegenheitswerk
Zemlinskys!
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Almas zu ermitteln hitte.86 Wegen der (zur Zeit)8” unvollstindigen Quellenlage kann
nur eine griindliche kompositionstechnische Analyse stilistische Einfliissse aufdecken.
Der gesamte, in Rode-Breymanns Buch zusammengestellte musikalische Bildungs-
horizont Almas kénnte dafiir in Betracht kommen. Man sollte jedoch vorsichtig sein,
die in der Tat imponierende kiinstlerische Potenz der um Alma im Laufe ihres Lebens
versammelten Menschen auf die Komponistin zu tibertragen. Gewiss wurde sie inspi-
riert, wenn auch nicht in dem Maf3e, wie sie selbst Kiinstler inspiriert und unterstiitzt
hat. Fiir ein Leben als Komponistin fehlten Alma vor allem der unnachgiebige Wille, der
Zwang, komponieren zu miissen, und die Ausdauer, ein grofy angelegtes Werk zu Ende
zu bringen.®8 Einen groferen Unterschied hitte es in dieser Hinsicht kaum geben
konnen als zu ihrem ersten Ehemann, der seinen gesamten Jahresurlaub zum Kompo-
nieren nutzte und jede freie Minute seiner Dirigiertitigkeiten zum Retuschieren und
Reinschreiben seiner Werke. Dass Alma dieser Umstand sogar bewusst wurde, als sie
1910 plotzlich glaubte, ihren Lebenstraum verwirklichen zu kénnen, verrit ein Satz, der
— obwohl an ihren damaligen Liebhaber gerichtet — von ihr auf Mahler bezogen war:
,alles[,] was er macht, macht er so voll - so ganz — an dem kann man wirklich lernen,
wie man leben soll“89.

% Die bisher veroffentlichten Arbeiten sind in dieser Hinsicht allesamt unbefriedigend: Warren Storey Smith, , The

Songs of Alma Mabhler”, in: Chord and Discord 2 (1950), S. 74-78, Robert Schollum, ,Die Lieder von Alma Maria
Schindler-Mahler”, in: OMZ 34 (1979), S. 544-551 und Susan Filler, ,A Composer’s Wife as Composer: The Songs
of Alma Mahler”, in: Journal of Musicological Research 4 (1983), S. 427-441. Die Diplom- bzw. Magisterarbeiten
von Fiona Williams, The songs of Alma Mahler: An unhappy leitmotif, University of London, Goldsmiths’ College
1987, Juliane Urban, Die Lieder von Alma Mahler-Werfel, geb. Schindler (1879-1964), Freie Universitit Berlin
1994, und Martina Uhl, Alma Mabhlers Lieder vor dem Hintergrund des Lieds am Ende des 19. Jahrhunderts, Hoch-
schule fir Musik Wiirzburg 1997 scheinen bislang unveroffentlicht, die bei Kravitt in Anm. 23 angekiindigte Dis-
sertation von Birgit Meilchen aus Saarbriicken nicht fertig gestellt zu sein.

*7 Vielleicht finden sich in den Archiven der Universal-Edition noch Vorlagen fiir den Druck, die iiber die Abschriften
Mabhlers hinausgehen. Zumindest das Lied Der Erkennende miisste in Almas Handschrift vorliegen, wenn es 1915
komponiert worden ist.

% Bereits 1899 hatte sie in ihr Tagebuch geschrieben, dass ihr an der Veroffentlichung ihrer Lieder nichts liege
[Mahler-Werfel, Tagebuch-Suiten [wie Anm. 2], 19. Januar 1899, S. 177).

% Alma an Gropius, New York, ,16. Nov” 1910.
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Der ,,Coro® in den Opern von Johann Joseph Fux

von Hellmut Federhofer, Mainz

Bereits John Henry van der Meer erfasste die jeweilige Anzahl von Choren in den Opern von
Fux — getrennt nach kleineren und groferen Werken — in einer iibersichtlichen Tabelle.! Aus ihr
geht hervor, dass Costanza e fortezza mit 16 Nummern, gefolgt von La Corona d’Arianna mit 10
und Le Nozze d’Aurora mit 9 die meisten Chére enthilt, wihrend sich die iibrigen Opern auf 5
oder weniger Chornummern beschrinken. Die tibliche Bezeichnung in den Quellen lautet
,Coro”. Was ist unter ihm zu verstehen? Da im erhalten gebliebenen Stimmenmaterial
simtliche Vokalstimmen fehlen, konnen nur Partituren und Textbiicher zu Rate gezogen
werden. Primir bezieht sich die Frage darauf, ob unter ,Coro” ein Chor oder nur das Ensemble
der Solisten gemeint ist. Hinsichtlich der ersten drei noch erhalten gebliebenen und durchwegs
kleineren Opern Julo Ascanio (1708), Pulcheria (1708) und Il mese di Marzo consecrato a Marte
(1709), die nur einen einzigen , Coro” als Licenza enthalten, dirfte die Antwort eindeutig sein.
Den einzelnen Notensystemen des , Coro” wird stets die Bezeichnung der Rollen, welche die
Singerinnen und Singer verkorpern, vorangestellt, und nichts deutet auf die zusitzliche
Verwendung eines Chores hin. Im Verzeichnis der Personaggi, das die Partituren enthalten, fehlt
jeder Hinweis auf ihn, und Textbiicher zu diesen drei genannten Werken, die es zweifellos gab,
sind verschollen. Schon van der Meer spricht — gewiss zu Recht — von ,Ensemblefinales der drei
ersten Opern”,2 unter denen die bereits genannten zu verstehen sind.

Anders stellt sich die Sachlage der folgenden drei Opern dar: Van der Meer weist darauf hin,
dass die vierte Oper Gli ossequi della notte (1709) ,das erste Werk [sei], das Chorpartien
enthilt”.3 Allerdings fithren weder Partitur noch Textbuch einen ,Coro” an, sodass ein Urteil
allein auf den Befund des Notentextes angewiesen ist. Vier mit ,Coro” versehene Teile lassen
sich nachweisen, von denen zwei den Abschluss von Arien bilden. Sie sind vierstimmig (SATB),
jedoch fehlt beide Male die in den vorangegangenen Opern iibliche Rollenangabe vor den
einzelnen Systemen. Zu einem aus vier Takten bestehenden ,Coro a 5%, der inmitten der Oper
steht, werden hingegen die Rollennamen eigens mitgeteilt — wie in den vorigen Opern — , sodass
im vorliegenden Fall ,Coro” eindeutig als Solisten-Ensemble zu verstehen ist. Aber eben
deshalb deutet die fehlende Bezeichnung bei den ibrigen drei Nummern auf die Beteiligung
eines Chores hin. Sie ist auch deshalb anzunehmen, weil das als Freilichtoper im Garten der
kaiserlichen Favorita aufgefiihrte Werk dem Umfang und der Besetzung nach, die zwei
Trompetenchére einschlieit, sich dem Charakter einer Festa teatrale nihert, in der sich stets
Chére nachweisen lassen. Trompeten verstirken teilweise sogar im Einklang die beiden
Sopranstimmen in den mit ,Coro” bezeichneten Teilen, was deren vokal-solistische Ausfithrung
unwahrscheinlich macht.

Von der chronologisch direkt darauf folgenden Oper La decima fatica d’Ercole (1709) liegen
Partitur und Textbuch vor. Ludwig von Kéchel nahm an, dass die Chore ,aus den 5 Singern

! John Henry van der Meer, Johann Josef Fux als Opernkomponist (= Utrechtse bijdragen tot de muziekwetenschap 2),
Bilthoven 1961, Bd. 3, S. 143 f. - In Johann Joseph Fux, Sdmtliche Werke, hrsg. von der J. J. Fux-Gesellschaft, Graz, Serie
V - Opern, Graz 1962 ff. erschienen bisher Julo Ascanio, Pulcheria, Il mese di Marzo consecrato a Marte, Gli ossequi della
Notte, La decima fatica d’Ercole und Dafne in lauro.

2 van der Meer, S. 144.

3 van der Meer, Bd. 1 und Bd. 2, S. 89.
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beigestellt” worden wiren.# Er kannte jedoch das Textbuch noch nicht, in dessen Personen-
verzeichnis ein ,Coro di pastori” eigens angefiihrt wird, und iibersah, dass ein Bass unter den 5
Solisten (SSSAT) nicht nachweisbar ist, die tiefste Stimme der als ,Coro” bezeichneten
Nummern jedoch die Bassregion abdeckt und dementsprechend stets im Bassschliissel notiert
ist. Aber auch textbedingte Griinde machen die Mitwirkung eines Chores erforderlich, denn der
Schiferchor verkiindet den Sieg des Herkules tiber den Tyrannen Geryon den vor ihm
geflohenen und von dieser Mitteilung freudig tiberraschten Hauptdarstellern, die daher nur
Zuhorer des Chores sein konnten.

Ebenso wie dieses Werk ist auch das folgende Dafne in lauro (1714) das Auftragswerk zu einer
Geburtagsfeier von Kaiser Leopolds I. jiingerem Sohn Karl, der nach dem Tode seines Bruders
Joseph im Jahr 1711 als Karl VI. den Kaiserthron bestieg. Anzahl und Stimmlage der
Vokalsolisten (SSSAT) stimmen mit der vorangegangenen Oper iiberein. Anlisslich der Verof-
fentlichung dieser Oper wird in einer jiingst erschienenen Rezension (Mf 52 [1999], S. 349 f.)
bemerkt: ,Der einzige marginale Kritikpunkt an der musikalischen Seite der Edition bezieht
sich auf die Verwendung des Chores”. Das Textbuch gilt als verschollen. Da die Partitur neben
den fiinf Solisten einen ,Coro di Ninfe e di Pastori” verzeichnet, setzte der inzwischen
verstorbene Bandbearbeiter Ernst Suchalla die Mitwirkung eines Chores voraus. Der Rezensent
mochte dagegen unter ,Coro” nur das Ensemble der Solostimmen verstanden wissen, da die
tiefste Stimme der drei vierstimmigen mit ,Coro” bezeichneten Nummern im Tenorschliissel
notiert ist> und die Note ¢ nicht unterschreitet. Ein gewichtiges Indiz ist jedoch iibersehen
worden: Im Schlusschor werden dem obersten System die Namen Dafne und Diana, dem
nichsten Amore vorangestellt, die restlichen zwei bleiben unbezeichnet, aber in T. 92 steht
ausdriicklich der Vermerk ,Soli”, der nur unter der Voraussetzung einer Chormitwirkung
sinnvoll ist. Thr steht die Bezeichnung des Werkes als ,,Componimento da camera” keineswegs
entgegen. Die unmittelbar auf Dafne in lauro folgende Fux-Oper Orfeo ed Euridice (1715) wird
nidmlich - dhnlich wie jene — als ,Componimento da camera per musica” bezeichnet, verfigt
jedoch sogar tiber drei Chore (,Coro di spiriti degli Elisi”, ,Coro di ombre infernali”, ,Coro di
Amorini“).% Ferner ist der Einwand abzulehnen: ,Daf auf dem Titelblatt [recte: auf f. 2V der
Partitur, Interlocutori] explizit ein ,Coro di Ninfe e di Pastori” gefordert wird, ist kein
Gegenargument, da auf dem Titelblatt [sic] die Rollen genannt werden, die nicht identisch sein
miissen mit der Besetzung”. Ein Blick in Kochels Thematisches Verzeichnis der Opern von Fux
geniigt um festzustellen, dass in den Partituren vielmehr den Rollen die Namen der sie
verkorpernden Singerinnen und Singer beigefiigt und die dem ,Coro” zugedachten Partien
gewohnlich sehr spezifiziert mitgeteilt werden, z. B. ,Coro di Ministri e di Sacerdotesse di
Diana”, ,Coro di Vergini di Micene e di guerrieri” (Diana placata, 1717)7; vgl. auch oben die
detaillierten Angaben in der Oper Orfeo ed Euridice. Die Forderung nach einem ,Coro di Ninfe
e di Pastori” in der Oper Dafne in lauro 13t sich nicht anders verstehen, auch wenn kein Bass
vorhanden ist.

Mit diesem Werk erschopft sich zugleich auch die angesprochene Problematik, denn bei allen
Fux-Opern der Folgezeit steht die Mitwirkung eines Chores ohnehin fest. Dass Solisten im Chor
mitwirkten, fand dort, wo es die Handlung rechtfertigte, gewiss statt, wie folgende Formulierung
nahelegt: ,Coro di Dei con Giove”, ,Coro di aurette con Giunone” (Giunone placata, 1725).8

* Ludwig Ritter von Kochel, Johann Josef Fux, Wien 1872, S. 202.

5 Irrtiimlich wurde in der Neuausgabe die tiefste Stimme des ersten Chores im Bass- anstatt im oktavierten Violin-
schliissel wiedergegeben.

% Kochel, Beil. X, S. 133.

7 Kochel, S. 137.

8 Kochel, S. 144.
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Das Ende des Bogens
Eine Anmerkung zur barocken Artikulationspraxis

von Julia Severus, Berlin

Der vorliegende Beitrag soll auf zwei Aspekte barocker Artikulation hinweisen, die miteinander
zusammenhingen und sowohl ein Artikulationszeichen als auch ein Artikulationsprinzip
betreffen.

Die erste Anmerkung bezieht sich auf die Ausfithrung der letzten Note unter einem
Legatobogen. Es gehort zu den Selbstverstindlichkeiten der Auffithrungspraxis, die jeweils letzte
Note unter einem Bogen zu verkiirzen. Diese Regel findet sich in allen wesentlichen Abhand-
lungen von Hermann Keller! bis hin zu Ludger Lohmann? und John Butt.3

Die zeitgenossischen Quellen sagen jedoch etwas anderes: Fiir die Tasteninstrumente defi-
niert der Bogen, dass jede Note ihrem Wert gemifl ausgehalten wird, das heiflt jede Note genau
in dem Augenblick losgelassen wird, in dem die folgende angeschlagen wird. Eine unter einem
Bogen stehende Note unterscheidet sich durch ihre unverkiirzte Spielweise von einer unbe-
zeichneten Note und einer als staccato bezeichneten, deren Werte um die Hilfte bzw. etwas
mehr oder weniger verkiirzt werden.

Friedrich Wilhelm Marpurg formuliert dies sehr prizise:

,Ein halber Bogen von einer Note zur andern, die nicht auf eben derselben Stufe steht, bedeutet, da diese Noten

geschleiffet werden sollen. Schleiffen aber heisset, den Finger von der vorhergehenden Note nicht eher aufzuheben,
als bis man die folgende beriihret.”*

Aus Marpurgs Beschreibung geht hervor, dass beide unter einem Bogen stehenden Noten bis zur
jeweils nachfolgenden ausgehalten werden sollen. Es entsteht folglich keine Liicke zwischen der
letzten Note unter einem Bogen und der ihr folgenden Note.

Carl Philipp Emanuel Bach beschreibt in anderen Worten den gleichen Sachverhalt:

,Die Noten, welche geschleift werden sollen, miissen ausgehalten werden, man deutet sie mit dariiber gesetzten
Bogen an. Dieses Ziehen dauret so lange, als der Bogen ist.”®

Um jedes Missverstindnis auszuschlieffen, erliutern sowohl Marpurg als auch Bach diejenige
Artikulationsvariante, bei der die letzte Note unter dem Bogen verkiirzt wird.

Marpurg schreibt:

,Findet es sich aber, dafl von zweyen geschleiften Noten die letzte einen Punkt iiber oder unter sich hat [...], so wird

solches gemacht wie bey Fig.11 [Verkiirzung der letzten Note um die Hilfte ihres Wertes] und dieses kann auf allen
Clavieren ohne Unterschied gemacht werden.”®

! Hermann Keller, Phrasierung und Artikulation. Ein Beitrag zu einer Sprachlehre der Musik, Kassel 1955, S. 36, als
Erlduterung einer volltaktigen Zweierbindung in der Matthdus-Passion: ,Das Abheben der unbetonten Note verstirkt
das Gewicht der vorausgehenden Hauptnote.”

2 Ludger Lohmann, Die Artikulation auf den Tasteninstrumenten des 16.~18. Jahrhunderts, Regensburg 1990, S. 266:
,Die letzte unter einem Bogen stehende Note ist zu verkiirzen.”

3 John Butt, Articulation Marks in Primary Sources of J. S. Bach, Cambridge 1990, S. 185: , These slurs for organ probably
indicate a varied ,articulated’ legato in the ,French’ manner.”

4 Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen, Berlin 1754, Nachdr. d. 2. Aufl. v. 1765 Hildesheim 1970,
S. 28.

5 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen, Berlin 1753 und 1762, Nachdr. hrsg.
von Lothar Hoffmann-Erbrecht, Leipzig 71992, 1. Teil, S. 125 f.

6 Marpurg, S. 29.



Kleine Beitrdge 449

C. P. E. Bach schreibt und illustriert zu der gleichen Variante Entsprechendes:

,|...] da das Ende des Bogens nicht ausgehalten wird, weil man den Finger bald aufheben mufi. Der Ausdruck [...] geht
sowohl auf dem Fliigel als Clavichorde.””

@W ~ () E

Die Frage nach der Verkiirzung der letzten Note unter einem Bogen ist deshalb von weiterrei-
chendem Interesse, weil sie einen wesentlichen Aspekt der Diskussion um die Auf- bzw.
Volltaktigkeit der Artikulation im Barock beriihrt. Erldutert sei dies am Beispiel Johann
Sebastian Bachs.

Albert Schweitzer vertritt die — angesichts Bachs eigener Bezeichnungen - seither stets
umstrittene These, dass Bachs Artikulation in der Regel auftaktig sein miisse, weil seine
Motivik sehr hiufig auftaktig ist (Schweitzer verwendet statt Artikulation noch den Begriff
Phrasierung):

,Diese |auftaktige| Phrasierung ist bei Bach darum so verbreitet, weil seine Themen und Figuren auch da, wo es durch
die Takteinteilung duflerlich nicht ersichtlich ist, gewohnlich Auftaktcharakter besitzen.”®

Zu Recht wurde seither darauf hingewiesen, dass Bachs Artikulationsbogen in der Regel vor der
hetonten Zahlzeit enden, auftaktige Artikulation also nicht ablesbar sei.® Als Illustration seien
{olgende typische Beispiele angefiihrt:

Beispiel 1: Kantate BWV 87 ,Bisher habt ihr nichts gebeten in meinem Namen*, Satz 3, T. 8 (Ausschnitt Oboe da caccia)
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Beispiel 2: Kantate BWV 206 ,Schleicht, spielende Wellen“, Satz 5, T. 23 u. 30 (Ausschnitt V1. 1)

Beispiel 3: Kantate BWV 47 , Wer sich selbst erhéhet, der soll erniedriget werden®, Satz 2, T. 27 (Ausschnitt V1. solo)
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Beispiel 4: Italienisches Konzert BWV 971, Satz 1, T. 29-31

7 C. P. E. Bach, 1. Teil, S. 127. Am Rande sei bemerkt, dass dies zum Teil auf einem Mifiverstehen der ,notes inégales”
beruhen mag. Abgesehen davon, daf8 die Giiltigkeit der ,notes inégales” fiir deutsche Musik bis heute umstritten ist und
die Definition ihrer Ausfithrung sich von Quelle zu Quelle unterscheidet, beschreiben die ,notes inégales” zwar eine
Verkiirzung der unbetonten Noten - jedoch eine Verkiirzung zugunsten einer Verlingerung der betonten Noten. Das
bedeutet, dafl die unbetonten Noten spiter einsetzen, jedoch keineswegs frither aufgehoben werden.

8 Albert Schweitzer, Johann Sebastian Bach, Wiesbaden 31963, S. 323.

? Siehe z. B. Josef Rainerius Fuchs, Studien zu Artikulationsangaben in Orgel- und Clavierwerken von Johann Sebastian
Bach (= Tiibinger Beitrige zur Musikwissenschaft 10), Tutzing 1985.
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Realisiert man jedoch obige Regel, derzufolge der letzte Ton unter einem Bogen bis zur
folgenden Note ausgehalten wird, ergibt sich die Schlussfolgerung, dass ein Bogen, auch wenn er
vor der betonten Zihlzeit endet, nicht durch eine Zisur von dieser abgetrennt ist. Die Zisur
besteht na c h dem Staccato bzw. der unbezeichneten Note, nicht aber vor dem Staccato. Daher
ist die Artikulation ebenso auftaktig wie das Motiv.

Weiterhin stellt sich die Frage, warum der Bogen in der Regel nicht bis zur starken Zihlzeit
durchgezogen wurde und diese zusitzlich mit einem Punkt versehen. Dies lisst sich fiir die
Streicher und Bliser sehr einfach erkliren. Fir die Streicher ist es wesentlich schwieriger, eine
Akzentuierung am Ende eines Bogens anzubringen als am Anfang. Es muss also, damit eine
genuigend grof3e Deutlichkeit erreicht wird, ein Bogenwechsel vor der betonten Zeit stattfinden.
Analoges gilt fiir die Bliser, bei denen der neue Ansatz, der Zungenschlag die Deutlichkeit
erzeugt, die fiir eine Schwerpunktgestaltung notwendig ist.

Bei den Tasteninstrumenten eriibrigt sich eine solche technische Erwigung. Da jedoch die
Artikulation aus der Streicherpraxis entstanden ist, liegt es nahe, dass zunichst auch solche
Notationsgepflogenheiten iibernommen, die fiir die Tasteninstrumente keine eigentliche Bedeu-
tung hatten.

Bei einer Folge von Bogen ist generell davon auszugehen, dass es sich hier um ein durchgehen-
des Legato handelt. Die Bogen haben hier die Funktion, Angaben zur Agogik und Dynamik, d. h.
zur Intonation, zu machen. Der Begriff Intonation bezieht sich bei den Tasteninstrumenten
selbstverstindlich nicht auf die Festlegung der Tonhohe, sondern auf die dynamisch-agogische
Nuancierung einer Abfolge von Toénen.

Nun mag eingewendet werden, dass jeder Bogenwechsel im Barock eine gewisse Liicke
bedingte. Wenn sich also ein Bogenwechsel zwischen der letzen Note des vorangehenden Taktes
und der ersten Note des folgenden Taktes vollzog wie in den obigen Beispielen, so bedeutete
dies stets eine Unterbrechung des Klanges. Diese Annahme widerlegen jedoch Quellen, auf die
bereits David Boyden in seinem umfassenden Werk Geschichte des Violinspiels'0 hinweist und
die ich noch um zwei weitere erginzen mochte. Sie belegen, dass sich der Bogenwechsel im
Hochbarock bereits unmerklich, quasi legato, vollzog.

Von Francesco Geminianis Spiel sowie von dem einiger anderer Violinvirtuosen der gleichen
Tradition berichtet Hubert le Blanc 1740. Er gibt damit ein einzigartiges Zeugnis tiber den
Wandel vom Détaché-Bogenstrich zur gleichsam nahtlosen Verbindung der Bogenstriche:

»|...] tels que ceux [coups d’archet] a I'Italienne, ou l'Archet par le tiré et poussé, unis et liés, sans qu’on s’apergoive

leur succession, produit des roulades de Sons multipliés a l'infini, qui n’en paroissent qu'un continuité, tels qu'en

formoient les gosiers de Cossoni et Faustina. [...]"!! [Ubers. : [...] wie die italienischen Bogenstriche, bei denen da-
durch, daf8 der Auf- und Abstrich miteinander verbunden und gebunden ist, ohne dal man den Ubergang tiberhaupt

bemerkt, Kaskaden von Ténen hervorbringt, die sich unendlich fortsetzen wie jene, die die Kehlen der Cossoni und
Faustina heivorbringen. [...])

Auch Leopold Mozart steht in der italienischen Tradition der langen Bogenstriche:

s[...] man muB sich gleich anfangs an einen langen, unabgesetzten, sanften und flieBenden Bogenstrich gewdh-
nen.“!2

»1--.) Man mufl also den Bogen von der Stirke so in die Schwiche fithren, daf alle Zeit ein guter, gleicher, singbarer
und, so zu reden, runder und fetter Ton gehoret wird |...].“13

Mozart verdeutlicht die Bedeutung der kantablen Verbindung der Bogenstriche noch einmal und
weist dabei auf den Gesang als Vorbild hin:

10 David Dodge Boyden, Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfingen bis 1761, Mainz 1971, S. 444 f.

I Hubert le Blanc, Défense de la Basse de Viole contre les entreprises du Violon et les Prétentions du Violoncel, Amsterdam
1740, S. 23 f.

12 Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg 1756, Nachdr. der 3. Aufl. von 1787, Leipzig
1956, S. 57.

13 Mozart, S. 103.
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,Zur Gleichheit und Reinlichkeit des Tones trigt auch nicht wenig bey, wenn man vieles in einem Bogenstriche weis
anzubringen. Ja es liuft wider das Natiirliche, wenn man immer absetzet und dndert. Ein Singer, der bey ieder kleinen
Figur absetzen, Athem holen, und bald diese bald jene Note besonder vortragen wolle, wiirde unfehlbar iedermann
zum Lachen bewegen. Die menschliche Stimme ziehet sich ganz ungezwungen von einem Tone in den andern: und
ein verniinftiger Singer wird niemals einen Absatz machen, wenn es nicht eine besondere Ausdriickung, oder die
Abschnitte und Einschnitte erfordern. Und wer weis denn nicht, dafl die Singmusik allezeit das Augenmerk aller
Instrumentalisten seyn soll: weil man sich in allen Stiicken dem Natiirlichen, soviel es immer méglich ist, nihern
mufl? Man bemiihe sich also, wo das Singbare des Stiickes keinen Absatz erfordert, [...] bey der Abinderung des Stri-
ches den Bogen auf der Violine zu lassen und folglich einen Strich mit dem andern wohl zu verbinden [...].“14

Bei Friedrich Agricola findet sich folgender Hinweis zum Atemholen, der ebenfalls auf
auftaktige Artikulation schlieffen lasst:
,Es wird nicht nothig seyn zu sagen, da man bey einer Pause, oder nach einer langen Note, am bequemsten Athem
holen kénne. Wo aber keine Pausen oder lange Noten sind, da mufl man dieses allemalnach der anschla-
genden, nicht aber nach der durchgehenden Note thun. Folglich darf man nicht
nach der letzten Note des Tacts, oder eines Haupttheils desselben, wenn sie nimlich nicht linger als die vorhergehen-

den und folgenden, dem Athem schopfen; sondern man muf allemal die anschlagende des folgenden Tacts mit dazu
nehmen, und alsdenn erst Luft einziehen.”!®

Um den Kreis zu schlieflen: So umstritten seine These zur Auftaktigkeit bachscher Artikulation
sein mag, letztlich hat Albert Schweitzer, ohne irgendeinen Beweis dafiir zu bringen, ja entgegen
der Notation in den Quellen, doch in gewissem Sinne Recht gehabt.

14 Mozart, S. 108 f.
!5 Johann Friedrich Agricola, Anleitung zur Singkunst, Berlin 1757, Nachdr. hrsg. von Erwin R. Jacobi, Celle 1966, S.
141 f.

Anmerkungen zu den Klavierkompositionen im ersteigerten ,Reisealbum
Deutschland - Italien 1839/40 von Fanny Hensel

Von Katrin Seidel, Leipzig

Am 13. November 1999 meldete die Berliner Morgenpost: ,Berlin. Das lange verschollen
geglaubte italienische Reisealbum von Fanny Hensel, der Schwester des Komponisten Felix
Mendelssohn Bartholdy, wird jetzt in Berlin versteigert. Mit einem Katalogpreis von 80.000
Mark ist es das teuerste Stiick der am Dienstag beginnenden Herbstauktion der Autographen-
handlung J. A. Stargardt.”! Das von ,einem bisher Unbekannten“? angebotene Reisealbum
konnte am 17. November 1999 schliellich das Mendelssohn-Archiv der Staatsbibliothek Berlin
unter der Signatur Ms. 163 in seinen Besitz nehmen.3 Der Offentlichkeit wurde diese
bedeutende Erwerbung jedoch erst im Januar 2000 bekannt gegeben.*

Das Reisealbum umfasst sieben Klavierstiicke und elf Vokalwerke (Lieder, Duette und
Quartette), insgesamt also 18 Kompositionen der dlteren Schwester von Felix Mendelssohn
Bartholdy, die 1805 in Hamburg geboren wurde und 1847 in Berlin verstarb. Es kiindet von dem
wohl eindrucksvollsten und prigendsten Erlebnis in Fanny Hensels Biographie — von ihrer

' Berliner Morgenpost 13.11.1999, Feuilleton.

% Martina Helmig, ,Riickkehr einer Verschollenen. Notengriifie an Felix: Die Staatsbibliothek erwarb das Reise-Album
von Mendelssohns Schwester Fanny”, in: Berliner Morgenpost 13.1.2000, Feuilleton.

3 D-B, MA Ms. 163.

* Vgl. Berliner Morgenpost 10.1.2000, Feuilleton.
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ersten Italienreise 1839/40, die sie mit ihrem Mann, dem Maler Wilhelm Hensel, und ihrem
Sohn Sebastian unternahm. So ist in ihrem Reisetagebuch zu lesen: ,O du schones Italien. Wie
reich bin ich innerlich durch dich geworden! Welch einen unvergleichlichen Schatz trag ich im
Herzen zuhaus. Wird auch mein Gedichtnis recht treu seyn? Werde ich so lebhaft behalten, wie
ich empfunden?“>

Im Gegensatz zu Felix Mendelssohn verspiirte Fanny Hensel seit ihrer Kindheit einen starken
Drang, das siidliche Land mit eigenen Augen sehen zu kénnen. Dafiir sorgte nicht nur die Reise
von Bruder Felix Mendelssohn 1830/31, sondern ebenso der Briefkontakt zu dem in Rom
lebenden Onkel Jacob Bartholdy und die Familienreise in die Schweiz, die die damals noch
Sechzehnjihrige 1822 unternommen hatte. Doch simtliche Versuche, alsbald nach der Geburt
des Sohnes Sebastian im Jahre 1830 und auch in den Folgejahren nach Italien zu fahren,
scheiterten aus den verschiedensten Griinden.

Fanny Hensel erlebte Italien in gewissen Dingen dhnlich, aber letztlich doch anders als Felix
Mendelssohn. Dies zeigt sich vor allem in dem viel umfangreicheren kompositorischen Nieder-
schlag ihrer Reise, bei dem der bislang unbekannte Notenfund, das Reisealbum, einen bedeuten-
den Platz einnimmt.

Wilhelm Hensel fertigte zu jedem der 18 Stiicke eine kleine illustrierende Vignette an. So ist
bei dem Klavierstiick , Gondelfahrt” eine Gondel mit Gondoliere vor der erahnbaren Kulisse
Venedigs zu sehen. Im Boot sitzt eine dreikopfige Familie — vermutlich die Hensels selbst. Das
Album, das die Chronologie der Reise widerspiegelt, trigt auflerdem ein interessantes Titel-
blatt: ,Reisealbum Deutschland - Italien 1839/40 von Fanny und Wilhelm Hensel” ist zu lesen,
und zwei Frauengestalten sind sichtbar, die sich ein Buch anschauen. Vermutlich sind es Italia
und Germania, die das Reisealbum betrachten, da sie spitestens seit dem gleichnamigen
Gemalde von Johann Friedrich Overbeck den Zeitgenossen ein Begriff waren.6

Dass dieser Notenfund eine Uberarbeitung auch jiingerer Editionen notwendig macht, zeigt
sich etwa anhand der erst im Frithjahr 1999 von Christian Lambour herausgegebenen Vier
romischen Klavierstiicke von Fanny Hensel.” Das hier enthaltene Klavierstiick ,Introduktion
und Capriccio h-moll” weist in der Introduktion einen ritselhaften halben Takt auf, der im
entsprechenden Stiick des Reisealbums nicht mehr vorhanden ist. Die von Lambour zugrunde
gelegte frithere Niederschrift des Werkes® wurde demnach von Fanny Hensel fiir das Reise-
album noch einmal tiberarbeitet.

Von den im Album enthaltenen Werken sind streng genommen nur die wenigsten bislang
vollig neu. Bei niherer Betrachtung ergibt sich nimlich, dass das Klavierstiick , Gondelfahrt”
bislang unter dem Titel ,Serenata” bekannt war, die ,Villa Mills” als ,Lied fiir das Pianoforte”
op. 2,3, das Stiick ,Abschied” als ,Abschied von Rom” sowie als ,Ponte molle”, die , Tarantella”
als ,,Saltarello romano” op. 6,4 und das ,Klavierstiick ohne Titel” als ,Lied fiir das Pianoforte”
op. 6,2. Dabei handelt es sich bei den Klavierwerken im Reisealbum entweder um Vor- oder
Zwischenformen der bislang bekannten Stiicke.?

Das Reisealbum offenbart jedoch noch etwas anderes. In den letzten Jahren erfreute sich Fanny
Hensels Klavierzyklus Das Jahr steigernder Beliebtheit, 10 zu dem auch erst 1997 eine Rein-

5 Tagebuch Fanny Hensel 10.7.1840, zit. n. der Tagebuchabschrift von Eva Roemer, D-B, MA Ms. 103, S. 128.

6 Vgl. J. A. Stargardt Antiquariat, Autographen aus allen Gebieten. Auktion am 16. und 17. November 1999, Katalog
672, [Berlin 1999, S. 270.

7 Fanny Hensel, Vier rémische Klavierstiicke, hrsg. von Christian Lambour, Wiesbaden 1999. Der Titel dieser Edition
stammt vom' Herausgeber.

8 Das von Lambour verwendete Autograph ist in D-B im Mendelssohn-Archiv im Konvolut Lohs 3 enthalten.

? Vgl. die genauen ‘Angaben dazu in meiner im WS 2000/01 an der Universitit Leipzig eingereichten Dissertation zum
Thema Das Italienbild deutschsprachiger Komponisten des 19. Jahrhunderts. Studien zur Biographik und Instrumental-
musik.

10 Fanny Hensel-Mendelssohn, Das Jahr. 12 Charakterstiicke fiir das Forte-Piano, hrsg. von Liana Gavrila Serbescu und
Barbara Heller, 2 Bde., Kassel 1989.
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schrift aufgefunden wurde, die jetzt sowohl als Einspielung als auch als Edition vorliegt.!!
Dieser Zyklus kann keinesfalls als eine Reflexion auf das Italienerlebnis angesehen werden, wie
aus Auflerungen Fanny Hensels vorschnell geschlossen wurde. Dieser Verdacht, der bereits
1987 ausgesprochen wurde,12 lisst sich nun durch das Reisealbum, das als wirkliches Italien-
zeugnis zu werten ist, erhirten.

Endlich wird durch das Reisealbum nun auch ein bislang ritselhaftes Briefzitat verstindlich.
Es stammt aus einem Brief der Komponistin vermutlich an August Elsasser, einen Freund ihres
Mannes in Rom, in dem es heif3t:

,[...] ein kleines Heft meiner italiinischen Compositionen, (ich habe 18 dazu ausgewihlt) hat er [Wilhelm Hensel]
mit eben so vielen allerliebsten Vignetten geschmiickt, das Buch ist jetzt fertig, sauber gebunden, und nimmt sich
recht nett aus.”!3

Dieser Brief vom 11. November 1841 verweist auf die endgiltige Fertigstellung des jlingst
ersteigerten und auf der letzten Seite bereits auf den 1. September 1840 datierten Reisealbums.

! Die Reinschrift von 1842 wurde bereits 1999 durch Wolfgang Lorenzen auf CD eingespielt (TRO-CD 01419; Fanny
Hensel, Das Jahr, Faksimile-Nachdr., hrsg. vom Mendelssohn-Archiv der Staatsbibliothek zu Berlin Preuflischer Kul-
turbesitz [, Prachtausgabel’, Kassel 2000.

12 Gottfried Eberle, ,Zu Fanny Hensels Klavierzyklus Das Jahr”, in: Komponistinnen in Berlin, hrsg. von Bettina Brand
u. a., Berlin 1987, S. 56-64. Dieser Einschitzung schloss sich jiingst auch Christian Thorau an: ,Fanny Hensels
Klavierzyklus Das Jahr", in: Fanny Hensel geb. Mendelssohn Bartholdy. Komponieren zwischen Geselligkeit und ro-
mantischer Musikdsthetik, hrsg. von Beatrix Borchard und Monika Schwarz-Danuser, Stuttgart 1999, S. 73-89.

= Blrief Fanny Hensel an [August?| Elsasser [in Rom], Berlin 11.11.1841, zit. n. dem Briefautograph in D-B, MA Depos.
Berlin 272.
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Chemnitz, 28. bis 30. Oktober 1999:

Kongress ,Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa: Kirchenmusik — geistliche
Musik - religidse Musik"“. Klaus Wolfgang Nieméller zum 70. Geburtstag

von Christiane Morgenstern, Dresden

Anlisslich des 70. Geburtstages von Klaus Wolfgang Niemoller veranstalteten das Musikwissen-
schaftliche Institut der Technischen Universitit Chemnitz unter der Agide von Institutsleiter
Helmut Loos und das Institut fiir deutsche Musikkultur im 6stlichen Europa (Bonn) einen
Kongress mit dem Ziel der Aufarbeitung und Anniherung von Musikgeschichte in Mittel- und
Osteuropa. Uber 50 Referenten aus 14 Lindern referierten an drei Tagen, was nur durch eine
Aufteilung in zwei parallel stattfindende Sektionen moglich wurde. Das bewusst weit gefasste
Thema konzentrierte sich auf vier groflere groflere Themenbereiche: 1. Regionale Forschungen
zu Quellenbestinden oder zur Auffithrungsgeschichte eines bestimmten Repertoires, 2. Betrach-
tungen von Werken oder Werkgruppen einzelner Komponisten, 3. Gattungsgeschichtliche
Uberlegungen, 4. ein Bereich, den man am besten mit ,Geistliche Musik als Sprache des
Widerstandes in totalitiren Regimen des 20. Jahrhunderts” umschreiben kénnte, sowie 5.
Religion und das Nationale.

Ging es im ersten Themenbereich beispielsweise um die Kantaten-Uberlieferungen von
Gottfried August Homilius in der Elisabethkirche zu Breslau 1833-1860 (Eberhard Modller,
Zwickau), die mehrstimmigen Bearbeitungen des Hymnus Te Deum in der Musikalien-
sammlung der St. Peter- und Paul-Kirche in Neisse (Remigiusz Pospiech, Opole) oder aber um
die geistliche Musik Joseph Haydns im Musikleben Russlands am Anfang des 19. Jahrhunderts
(Mikhail Saponov, Moskau), so wurden im zweiten Bereich etwa Fragen zum Oratorium Des
Jona Sendung des estnischen Komponisten Rudolf Tobias (Vardo Rumessen, Tallinn) oder zu den
oratorischen und geistlichen Opern Anton Rubinsteins und ihren Auffithrungen in Dresden
(Hans John, Dresden) gestellt. Gattungsgeschichtliche Uberlegungen zum Requiem in Litauen
(Algirdas Ambrazas, Vilnius) oder zu Hasses Oratorien im Spiegel der Musikpublizistik des 18.
und 19. Jahrhunderts (Hans-Giinther Ottenberg, Dresden) seien stellvertretend fiir den dritten
Bereich genannt. Gerade (aber nicht nur) fiir Referenten aus den noch jungen Nationalstaaten
der baltischen Republiken oder der Ukraine war der vierte Themenbereich von aktuellem
Forschungsinteresse. Dies spiegelten Referate wie , The Sign/Motif of Liturgy in the creative
work of modern Ukrainian Composers” (Elena Sinkewitsch, Kyiv) oder ,Christian and Jewish
Religious Music in Riga under Totalitarian Systems: A Hidden Language of Resistance”
(Joachim Braun, Ramat-Gan). Spannende Einblicke in die Zusammenhinge der
Instrumentalisierung religioser Musik fir nationale Zwecke gaben Untersuchungen zum Natio-
nalreligiosen in der Musik der Singerbewegung im 19. Jahrhundert (Friedhelm Brusniak,
Wiirzburg), zur Rolle der Kirchengesinge im Werdegang der tschechischen Nationalmusik (Jifi
Fuka¢, Brno) oder Betrachtungen von Opern- und Konzerthiusern vor 1914 unter der Fragestel-
lung Tempel der Kunst oder Kathedralen der Nation (Helmut Loos, Chemnitz).

Hervorzuheben sind die Versuche einiger Referenten, in ihren Themen -europiische
Entwicklungslinien aufzuzeigen, wie beispielsweise bei der Betrachtung zur Hymne um 1800,
wobei deren unterschiedliche Funktion als Andachtsmusik fiir Kirche, Konzertsaal und Freiluft-
bithne in den Mittelpunkt geriickt wurde (Heinrich W. Schwab, Kopenhagen). Genannt seien in
diesem Kontext noch Untersuchungen zur Rezeption mitteldeutscher protestantischer Kirchen-
musik des 17. Jahrhunderts im 6stlichen Europa (Klaus-Peter Koch, Bonn) sowie zu unbekannten
Werken von Karel Loos (1724-1772) im Kontext deutschsprachiger Sepolcri im 18. Jahrhundert
in historischen tschechischen Regionen (Petr Koukal, Tel¢).
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Nach den Vortrigen und in den Pausen kam es zu Begegnungen und lebhaften kontroversen
Diskussionen, in denen es zum Teil auch darum ging, Missverstindnisse bei dem Gebrauch
bestimmter Begrifflichkeiten aus dem Weg zu riaumen. Dass das Viele dennoch nicht auseinan-
derfiel, war der sehr guten Organisation sowie Vortrags- und Diskussionsdisziplin zu verdan-
ken, die es den Teilnehmern ermoglichte, je nach Interesse zwischen beiden Vortragsriumen zu
wechseln. Den Bericht dieser Tagung wird das Institut fiir deutsche Musikkultur im 6stlichen
Europa (Bonn) vorlegen.

Munster, 29. bis 31. Oktober 1999:

Internationale Tagung ,Richard Wagners ,Ring des Nibelungen‘. Musikalische Dramatur-
gie — Kulturelle Kontextualitat — Priméar-Rezeption*

von Christian Bettels, Munster

Richard Wagners Tetralogie Der Ring des Nibelungen ist als Gegenstand des wissenschaftlichen
Interesses zunehmend tiber die Musikwissenschaft hinaus in das Blickfeld eines interdisziplina-
ren Verbandes der Geisteswissenschaften gelangt. Unter dieser Ausgangsperspektive veranstal-
tete das Musikwissenschaftliche Seminar der Westfilischen Wilhelms-Universitit Miinster
anlisslich der Premiere von Wagners Walkiire in Zusammenarbeit mit den Stidtischen Bithnen
Miinster unter der Leitung von Klaus Hortschansky (Miinster) eine internationale Tagung.
Zwanzig Referenten gingen an drei Tagen die genannten Forschungsfelder aus unterschiedli-
chen Perspektiven und unter verschiedenen fachspezifisch methodischen Ansitzen an.

Sabine Henze-Dohring (Marburg) eroffnete mit Uberlegungen ,zur musikdramatischen Kon-
zeption der Briinnhilden-Gestalt” den ersten Referatsblock, woran Dietrich Kimper (Ké6ln) seine
Ausfithrungen zum Thema ,Wagners Siegfried und die neue Form des Dramas” anschloss.
Rainer Kleinertz (Regensburg) sprach zur ,Todesverkiindigungsszene als Peripetie des Ringes”,
und Eckehard Roch (Bochum) duflerte sich zu ,Leitmotivik und thematischer Arbeit in Wagners
Ring".

Felix Belussi (Basel) untersuchte die ,Differenz von Mythos und Historie” in den Schriften
Oper und Drama und Eine Mitteilung an meine Freunde im Hinblick auf deren Anwendbarkeit
im Ring. Dabei gelangte Belussi zu einer Ring-spezifischen Deutung, die nicht ohne Weiteres aus
den fritheren Geschichtstheorien Wagners abgeleitet werden konne. Der dort postulierte
Antagonismus sei in der Tetralogie vielmehr zu Gunsten eines ,mythischen Schemas von
Geschichte” dialektisch aufgehoben. Daraufhin schlug der Mediivist Helmut G. Walther (Jena)
den Bogen zu Wagners Kunstwerk der Zukunft unter dem Thema , Utopie als Mythos — Mythos
als Utopie”. Der Germanist Volker Mertens (Berlin) eroffnete anhand des Siegfried ,eine
intertextuelle Perspektive auf Tristan und die Meistersinger”. Udo Bermbach (Hamburg) beleuch-
tete die wechselnden Interpretationstopoi des Ringes in den Bayreuther Blittern. Diese seien in
den meisten Fillen philosophischer und mythengeschichtlicher Art, nur in der Zeit nach dem
ersten Weltkrieg sei die Tetralogie als Untergangsparabel auch politisch interpretiert worden.
Detlef Altenburg (Weimar), der zum ,neudeutschen Weimar-Mythos” in Zusammenhang mit
Wagners Ring sprechen wollte, musste seine Teilnahme krankheitsbedingt absagen.

Dieter Borchmeyer (Heidelberg) unternahm in seinem Festvortrag ,Wagner und Goethe” den
Versuch der Darstellung einer reziproken Rezeption der beiden Protagonisten ihrer Zeit.
Goethes vermeintliche Wagner-Rezeption entwickelte Borchmeyer in der Hauptsache an den
ambivalenten Wagner-Schriften Thomas Manns. In einem weiteren Schritt verdeutlichte er, auf
welchen Ebenen Goethe fiir Wagner eine paradigmatische Rolle spielte. So habe Goethes
Weimar, die Verbindung aus grofler Kultur und geographischer Provinzialitit, direkten Vorbild-
charakter fiir Wagners Bayreuth gehabt. Im Selbstverstindnis Wagners sei allerdings die Idee
eines die konventionellen Formen tiberschreitenden Kunstwerkes (der Ring in Analogie zum
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Faust) das am meisten verbindende Element. Im Detail prigend sei hier der Ruckgriff auf
mythische Bilder, die zugleich eine Kompatibilitit mit zeitgenossischen Erfahrungswerten
aufwiesen.

Den zweiten Tag erdffnete Albrecht Riethmiiller (Berlin) mit einer Gegeniiberstellung von
»,Musik vs. Drama am Beginn des Rheingoldes”. Im Zusammenhang von Form, Struktur und
inhaltlicher Bedeutung referierten Klaus Aringer (Tibingen) ,zu den Verwandlungsmusiken im
Rheingold”, Michael Zywietz (Miinster) zu den , Chorszenen in der Gétterdimmerung”, Wolfram
Steinbeck (Bonn) ,zum Formproblem in Wagners Ring” und Christian Berger (Freiburg i. Br.) zu
den , Leitmotiven in den harmonischen Kraftfeldern von Wagners Rheingold".

Die Premierenvorstellung der Walkiire im Groflen Haus der Stidtischen Bithnen Miinster bot
die Gelegenheit, den teilweise bereits bestehenden Dialog zwischen den Verantwortlichen der
Inszenierung und den Tagungsteilnehmern zu intensivieren.

Unter dem Begriff der ,Primir-Rezeption” duflerten sich am dritten Tag Pierro Rattalino
(Catania/Italien) zur ,Wagner-Rezeption in Italien am Beispiel Triest”, Herbert Schneider
(Saarbriicken) erliduterte ,Alfred Bruneaus Wagner-Rezeption”, Hans Rudolf Vaget
(Northampton/USA) exemplifizierte die ,Rezeption des Ringes in den USA der 1880er Jahre”
und Guido Heldt (Berlin) sprach zu ,The Perfect Wagnerite vor dem Hintergrund von George
Bernard Shaws Theaterverstindnis”.

Abschliefiend entwickelte Generalmusikdirektor Will Humburg (Miinster) ausgehend vom
Begriff der ,Leitorchestration” eine Interpretation der Instrumenten-Symbolik im Ring, die er
sowohl auf semantischer wie auch formaler Ebene an verschiedenen Abschnitten der Tetralogie
sinnfillig darstellte.

Dusseldorf, 6. bis 8. Dezember 1999:

Internationales Symposium ,,Chopin 1849/1999 — Aspekte der Rezeptions- und
Interpretationsgeschichte”

von Andreas Ballstaedt, Dusseldorf

Aus Anlass des 150. Todestages von Fryderyk Chopin (1810 —1849) veranstaltete das Musikwis-
senschaftliche Institut der Robert-Schumann-Hochschule Diisseldorf in Zusammenarbeit mit
dem Polnischen Institut Diisseldorf ein internationales musikwissenschaftliches Symposium,
das sich mit Fragen der Rezeptionsgeschichte, der Auffithrungspraxis und -tradition sowie der
Interpretationsgeschichte beschiftigte. Die Sektion ,Interpretationsgeschichte” widmete sich
einem erst in den letzten Jahren in den Vordergrund geriickten musikwissenschaftlichen
Forschungsgebiet. So konnte John Rink (London) zeigen, dass simtliche, auch an Mafistiben
historisch-kritischer Ausgaben orientierte Editionen von Chopins Musik auf Grund von
Notationsgewohnheiten im Verlagswesen bestimmte Eigenheiten der Notate des Komponisten
gar nicht wiedergeben konnen, Eigenheiten, deren Bedeutung sich auch erst dann vollkommen
erschliefen, wenn man Chopins eigene Klaviertechnik in Betracht zieht, iiber die Monika Fink
(Innsbruck) berichtete. Der uniibersehbaren Zahl von Mediendokumenten mit Einspielungen
von Chopins Musik seit der Jahrhundertwende widmeten sich drei Referate. Zum einen
behandelte Andreas Ballstaedt (Diisseldorf) einige grundsitzliche methodische Probleme, wenn
es gilt, mediale Dokumente auf ihre Aussagekraft iiber ihre Zeit und deren Chopin-Bild zu
befragen, zum anderen analysierte Zofia Chechlinska (Krakau) das Verhiltnis von Einspielung
und instruktiver Ausgabe am Beispiel von Ignaz Friedman und schliefllich thematisierte
Winfried Kirsch (Hamburg) das Verhiltnis von sprachlicher Analyse und musikalischer Inter-
pretation eines Werkes.
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In den Sektionen ,Bearbeitungen und Verarbeitungen” sowie ,Kompositorische Folgen”
wurden spezielle Aspekte der musikalischen Rezeptionsgeschichte behandelt, wobei deutlich
wurde, dass direkte kompositorische Ankniipfungen an Chopin eher die Ausnahme bilden;
vielmehr liegen meist indirekte Aneignungen, Nachbilder oder gar Absetzungen vor, sei es im
Klavierschaffen eines einzelnen Komponisten wie Ferdinand Hiller, iiber den Klaus Wolfgang
Niemoller (Koln) berichtete, sei es im Zuge einer ,Gattungsgeschichte”, die Zofia Helman
(Warschau) am Beispiel der Mazurka nach Chopin aufzeigte, sei es im Vergleich des Gattungs-
denkens von Chopin und Gabriel Fauré, das Arnfried Edler (Hannover) behandelte. Dazu
kommt eine im Falle Chopins uniibersehbare Menge von Bearbeitungen, die fiir die Popularisie-
rung seiner Musik als nicht gering zu veranschlagen sind. Die unterschiedlichen Typen von
Transkriptionen und deren Verhiltnis zum Original standen im Zentrum der systematisieren-
den Uberlegungen von Maciej Golab (Warschau); der Frage nach der Beliebtheit und Faktur der
Bearbeitungen der prominenten Chopin-Schiilerin Pauline Viardot ging Irena Poniatowska
(Warschau) in ihrem Vortrag nach. Lucian Schiwietz (Bonn) widmete sich den in ihrer
Gegeniiberstellung von Original und Bearbeitung modern anmutenden Ausgaben des
Komponistenkollegen Adolph Henselt, und Daniela Philippi (Bonn) stellte die besonders
kontrovers diskutierte Verwendung von chopinscher Musik in Choreographien des 20. Jahrhun-
derts zur Diskussion.

In der letzten Sektion (,Rezeptionsgeschichten”) standen zwei Aspekte im Vordergrund. Zum
cinen wurde die Rekontextualisierung der zeitgendssischen Rezeption in zwei Referaten unter-
nommen. Jeffrey Kallberg (Philadelphia) konnte ein immer wieder fortgeschriebenes Verdikt
tiber Friedrich Rellstabs Rezensionen von Chopins Musik entkriften und neu interpretieren,
Lawrence Kramer (New York) entfaltete die kulturelle Bedeutung des Trauermarsches in
Chopins Klaviersonate auf verbliiffend neue Art. Zum anderen debattierte Volker Kalisch
(Diisseldorf) die in der Chopin-Rezeption waltenden Prinzipien der Wahrnehmung seiner
Person und seines CEuvres. Damit die vielfiltigen Anregungen des Diisseldorfer Symposiums
nicht auf die Teilnehmer und Zuhérer begrenzt bleiben, wird ein Kongressbericht erscheinen.

Magdeburg, 15. bis 17. Marz 2000

Freiheit oder Gesetz? Auffuhrungspraktische Erkenntnisse aus Telemanns Handschriften,
zeitgendssischen Abschriften, musiktheoretischen Publikationen und ihre Anwendung
Internationale Wissenschaftliche Konferenz anlésslich der 15. Magdeburger Telemann-
Festtage

von Johannes Killyen (Halle/S.)

Anliasslich der 15. Telemann-Festtage (15. bis 19. Mirz 2000) in Telemanns Geburtsstadt
Magdeburg befasste sich das traditionelle wissenschaftliche Symposion (Johanneskirche, 15. bis
17. Mirz, organisiert von den Magdeburger Telemann-Institationen und der halleschen Martin-
Luther-Universitit) mit auffithrungspraktischen Aspekten der Werke Telemanns. Bereits der
Titel ,Freiheit oder Gesetz?” nahm die Gretchenfragen vorweg, die im Verlauf der drei
Konferenztage in 22 Referaten immer wieder gestellt wurden: Inwieweit stellen auffithrungs-
praktische Hinweise in Telemanns Handschriften, zeitgendssischen Abschriften und musik-
theoretischen Publikationen der Zeit verbindliche Anweisungen dar, und inwieweit wurde schon
damals von solchen Vorgaben abgewichen? Dass zur Beantwortung dieser Fragen akribische
Detailuntersuchungen nétig sind, war ein wichtiges Ergebnis des Symposions. Andererseits: Je
praziser man damalige Auffiilhrungsumstinde rekonstruieren will, desto diinner wird oftmals
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das Eis, auf dem man sich bewegt. Obgleich der Themenkreis Auffithrungspraxis Theoretiker
und Praktiker gleichermaflen interessieren diirfte, klagten die Vertreter der Musiktheorie
immer wieder iiber die Missachtung ihrer Erkenntnisse durch ausiibende Musiker. In diesem
Sinne besafl das Leitmotto ,Freiheit oder Gesetz” durchaus Aktualititswert. Angesichts der
Fille an Neu-Editionen und initiierten Auffiihrungen der Werke Telemanns brauchte das
Telemann-Zentrum Magdeburg in dieses Lamento jedoch nicht mit einzustimmen.

Zu Beginn gab Dieter Gutknecht (Kéln) einen Uberblick iiber die Geschichte der Telemann-
Rezeption, wobei deutlich wurde, dass die Bach-Renaissance und die Begeisterung fiir Hindels
Oratorien erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts auch auf Telemanns Werke tibergriffen: 1907
veroffentlichte Max Schneider das Oratorium Der Tag des Gerichts, die Opern wurden Ende der
1920er-Jahre, also etwa zur gleichen Zeit wie diejenigen Hindels, wieder entdeckt.

Ralph-Jirgen Reipsch (Magdeburg) ging Telemanns Verwendung einer Generalbasslaute und
den etymologischen Wurzeln der Instrumentenbezeichnungen nach, wihrend Erich Tremmel
(Augsburg) grundsitzliche Aspekte der Instrumentation Telemanns beleuchtete. Er wies auch
darauf hin, dass - entgegen immer wieder vertretenen Meinungen — Bachs Orchester keinesfalls
als reprisentativ fiir die erste Hilfte des 18. Jahrhunderts angesehen werden diirfe. Wie
Wolfgang Auhagen (Berlin) in seinem Vortrag tiber die Stimmung der Tasteninstrumente in
Telemanns Wirkungskreis deutlich machte, lie Telemanns 55-stufiges Intervallsystem mehre-
re Intonationen zu. Wolfgang Hirschmann (Erlangen) ging der Auffithrungsanweisung , Uni-
sono” und ihren vielfiltigen Implikationen nach, wihrend Brit Reipsch (Magdeburg) die
Vieldeutigkeit der Spiel- und Besetzungsanweisung ,Allein” im Basso continuo anhand von
Telemanns Vokalwerk aufzeigte.

Viele Referate widmeten sich auch der aus dem Notentext konkret ablesbaren Ausfithrung:
Peter Schleuning (Oldenburg) schilderte anhand eines historischen Musikerstreits eindriicklich,
dass man sich schon zu Telemanns Zeiten nicht einig war tiber Freiheiten in der Verzierungs-
praxis — selbst Telemanns Einstellung ist demnach nicht immer eindeutig rekonstruierbar.
Christoph Albrecht (Berlin) und Klaus Miehling (Freiburg/Br.) setzten sich mit der heiklen
Tempofrage auseinander, wobei Albrecht — gerade im Hinblick auf Johann Joachim Quantz’
Anmerkungen - fir die spitbarocke Zeit eine Tempo-Pluralitat postulierte, wihrend Miehling
anhand von Angaben in den Methodischen Sonaten Telemanns eine genauere Interpretation fir
moglich hielt. Weiterhin referierten Ute Poetzsch (Magdeburg) iiber Transpositionsverhiltnisse
in Telemann-Autographen und anderen handschriftlichen Quellen, Thomas Synofzik (Kéln)
tiber die Eigenheiten der Generalbass- und Bezifferungspraxis bei Telemann und Carsten Lange
(Magdeburg/Halle) tber den auBerordentlich differenzierten Einsatz von Dynamik- und
Akzentzeichen. Hartmut Krones (Wien) untersuchte Telemanns Behandlung der Singstimme,
wihrend Peter Reidemeister (Basel) unterstrich, wie notig eine redende, abwechslungreiche und
kleinteilig strukturierte, ,deklamierende” Spielweise der Instrumente bei Telemanns Musik
ist.

Jedoch nicht nur musikalische Primirquellen wurden zur Untersuchung herangezogen: Wolf
Hobohm (Magdeburg) setzte das — freilich inoffizielle — Rechnungsbuch der Hamburger Musik-
direktoren in Beziehung zur hamburgischen Auffiihrungspraxis, Dorothea Schroder (Hamburg)
beleuchtete die bislang wenig untersuchten Produktionsabliufe im barocken Opernhaus Ham-
burgs anhand der Maschinenmeisterbiicher, und Rashid-Sascha Pegah (Berlin) lieferte
aufschlussreiche Erkenntnisse iiber Kostiime und Bithnenbild einiger Bayreuther Telemann-
Auffiihrungen. Zane Gailite (Riga) berichtete iiber die — nicht zuletzt durch Georg Michael
Telemann initiierte — intensive Telemann-Rezeption in Riga, Steven Zohn (Philadelphia/
Pennsylvania) und Manfred Fechner (Dresden) beschiftigten sich mit der Telemann-Rezeption
in Dresden — wo im katholischen Gottesdienst durchaus auch Kammermusik Telemanns
aufgefithrt wurde. Eric F. Fiedler (Frankfurt/M.) und Jeanne Swack (Madison/Wisconsin)
schliefilich referierten tiber Telemanns Kantatenauffilhrungen der Frankfurter Zeit. Dabei
wurde unter anderem deutlich, dass Telemann den Chor oft nur einfach und das Orchester
klein besetzen konnte, allerdings eine groflere Besetzung — wenn vorhanden - bevorzugte. In
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diesem Zusammenhang wies Wolf Hobohm darauf hin, dass der Ausdruck ,Tutti” auch in der
Telemann-Ausgabe keineswegs automatisch einen Chor meint, sondern lediglich besagt, dass an
besagter Stelle vier Stimmen gemeinsam singen. Mit ihrem systematisch angelegten Auf-
fithrungspraxis-Symposion bot die Magdeburger Telemann-Forschung einen gewichtigen Kon-
trapunkt zum Bach-Jubildumsjahr.

Libeck, 27. bis 30. April 2000
Internationales Symposion ,Bach, Libeck und die norddeutsche Musiktradition®

Von Jirgen Heidrich, Géttingen

Die Reise des jungen Johann Sebastian Bach nach Liibeck im Jahre 1706 — um den bedeutenden
Marienorganisten Dietrich Buxtehude ,zu behorchen” — ist der musikhistorische Hintergrund
des Internationalen Symposions ,Bach, Liibeck und die norddeutsche Musiktradition”, das die
Musikhochschule Liibeck vom 27. bis 30. April 2000 in Verbindung mit den wissenschaftlichen
[nstituten der Universititen Kiel und Hamburg veranstaltete.

Ein erster inhaltlicher Schwerpunkt galt dem weiter gefassten musikgeschichtlichen Kontext,
indem die norddeutsche Musikkultur um 1700 beleuchtet wurde; naturgemiff dominierten
dabei tastenmusikbezogene Themenstellungen: Arnfried Edler (Hannover) beleuchtete in sei-
nem Beitrag sozial- und bildungsgeschichtliche Voraussetzungen der norddeutschen Orgel- und
Klaviermusik, wihrend Kerala Snyder (New Haven) spezifisch organologische Uberlegungen zu
Arp Schnitger, Dietrich Buxtehude und Johann Sebastian Bach vortrug. Uber eine bisher kaum
beachtete Quelle (DK: Kk Mu 7503.0231) zur norddeutschen Orgelmusik referierte Konrad
Kuster (Freiburg/Br.) und Matthias Schneider (Greifswald) konnte tberzeugend die Rezeption
des franzosischen Tombeau in der norddeutschen Klaviersuite belegen. Joachim Kremer (Ham-
burg) und Jirgen Heidrich (Gottingen) schliefilich behandelten mit dem Wandel der Hamburger
Organistenmusik nach 1700 und Librettofragen der Liibecker Abendmusiken institutionen-
geschichtliche Themen.

Auffithrungspraktische Probleme akzentuierte ein zweiter Komplex. Robert Hill (Freiburg),
Christoph Wolff (Cambridge/Mass.), Konrad Junghihnel (Kéln), Klaus Miehling (Freiburg/Br.)
und Jean Claude Zehnder (Basel) diskutierten in einem Round Table die strukturelle Bedeutung
des Fugenzwischenspiels, die Bedeutung der Raumarchitektur fiir die norddeutsche
Kirchenmusikpraxis, sodann Tempofragen und auch Prinzipien des phantastischen Stils.

Ein letztes Themenfeld behandelte Bachs kompositorische Erfahrungen mit der norddeut-
schen Musikkultur im engeren Sinne. Zunichst berichtete Peter Wollny — aus den reichen
Erkenntnissen seiner Editionstitigkeit schopfend - iiber Traditionen des fantastischen Stils in
Johann Sebastian Bachs Toccaten (BWV 910-916). Sodann untersuchten gleich zwei Beitrige
(Paul Walker, Charlottesville, und Hans-Joachim Schulze, Leipzig) mogliche norddeutsche
Einfliisse auf Bachs Fugensatz, und Karl Heller (Rostock) stellte die Reinken-Bearbeitungen
Bachs in den Kontext seines Frithwerks. Eine spannende Auseinandersetzung schlieflich
entwickelte sich in der Folge des Vortrags von Christoph Wolff, der zum , Scheinproblem” der d-
Moll-Toccata (BWV 565) Stellung bezog und die in einer Monographie von Rolf Dietrich Claus
(erschienen in zweiter Auflage Koln-Rheinkassel 1998) vorgetragenen Echtheitszweifel zuriick-
wies: Der Verfasser dieses Biandchens freilich war anwesend und nahm die Gelegenheit wahr,
seine Einwinde zu vertiefen. Die in Einzelfragen schliissigen und plausiblen Argumente beider
Parteien wie auch die in der allgemeinen Diskussion vorgetragenen Stellungnahmen brachten
indes keine eindeutige Entscheidung, und so blieb als Erkenntnis, dass es sich bei der
Echtheitsfrage von BWV 565 nicht um ein ,Schein”, sondern ein , wirkliches” - und nach wie vor
ungelostes — Problem handelt.
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Abgerundet wurde die Veranstaltung durch drei, sich an den Sektionen des Symposions
orientierende 6ffentliche Vortrige von Gisela Jaacks (Hamburg) zu Liibecks Kultur um 1700,
von Werner Breig (Erlangen) zu Bachs norddeutschem Erfahrungshorizont, schlieBlich von
Wolfgang Sandberger (Liibeck), der Bachs Reise nach Liibeck ,zwischen Mythos und Wirklich-
keit” thematisierte; ein Tagungsband mit simtlichen Referaten ist in Vorbereitung.

Bonn, 11. bis 14. Mai 2000:
Internationales Symposium ,Gustav Mahler und die Symphonik des 19. Jahrhunderts*

von Linda Maria Koldau, Bonn

Mahler und die Symphonik des 19. Jahrhunderts — es lag im Ermessen der Referenten, ob die
Gewichtung eher vor oder nach dem ,und” lag. Eines jedenfalls garantierte der weit gefasste
Titel des Bonner Symposiums: Dass wesentliche Probleme sowohl der Symphonik des 19.
Jahrhunderts im Allgemeinen als auch der Musik Gustav Mahlers im Speziellen in den
Brennpunkt gerieten.

Diesen beiden Aspekten entsprach die Gewichtung der drei Kongress-Tage. Nach dem
einstimmenden Eroffnungsvortrag des Germanisten Ulrich Wyss (Erlangen) iiber das Verhiltnis
von Text und Musik in Mahlers Denken und Schaffen war der erste Tag den grundlegenden
Elementen der Gattung Symphonie sowie dem Verhiltnis von Vokalmusik und Symphonik
gewidmet — somit Aspekten, die den kompositionsgeschichtlichen Hintergrund fiir Mahlers
Hauptwerk bilden. Am zweiten Tag ging es hingegen um zentrale dsthetische Kategorien bei
Mahler sowie um den Ort seiner Musik am Ende des 19. Jahrhunderts; in den abschlieflenden
zwei Vortrigen des dritten Tages riickte die Person Mahler schliefllich in den Vordergrund.

Neue Uberlegungen zum Prinzip des Symphonischen als Einleitungsgestus, zu Mahlers
semantisch belegtem, gleichsam ,inszenierendem” Umgang mit der Sonatenform, zur Bedeu-
tung des Scherzos in Mahlers Symphonien und zur Finalidee bei Mahler stellten Siegfried
Oechsle (Kopenhagen), Wolfgang Werbeck (Greifswald), Wolfram Steinbeck (Bonn) und Martin
Geck (Dortmund) vor, die zum Nachdenken und zur Diskussion tiber altbekannte, aber nie
befriedigend geléste Probleme symphonischer Formgebung und Funktionalitit anregten. Auch
Christian Martin Schmidts (Berlin) Charakterisierung von Mahlers Zweiter Symphonie als
,Drama ohne Szene” zielte auf die Gattungsproblematik des ausgehenden 19. Jahrhunderts;
Claudia Maurer Zenck (Graz) bot dagegen eine stirker analytische, gewissermaflen empirische
Interpretation des Kopfsatzes der Dritten Symphonie.

Peter Revers (Graz) umriss die Oratorien- und Sangerfesttradition des 19. Jahrhunderts als
wichtigen Hintergrund fiir Mahlers Achte Symphonie, in der die ,Symphonisierung” des
Oratoriums zu ihrer extremen Konsequenz gefithrt werde. Von einer dhnlichen These, nimlich
Carl Dahlhaus’ Postulat der Gattungsausweitung und -auflosung im 19. Jahrhundert, ging
Hartmut Hein (Bonn) aus; er setzte diese Tendenzen in Beziehung zur ,doppelten Ironie” des
Finalsatzes der Vierten Symphonie und erweiterte dadurch das Diskussionsfeld in den Bereich
der literarischen Asthetik. Diesem Ansatz folgte auch Eckhard Roch (Bochum), der anhand des
Naturlauts bei Mahler seine Asthetik des Uneigentlichen als negative, weil nicht explizierbare
Asthetik charakterisierte, wihrend Peter Andraschke (Gieflen) Mahlers Umgang mit Natur-
lauten als Neudefinition innerhalb eines neuen Kontextes interpretierte. Mit dem Begriff des
Zitats griff Detlef Altenburg (Weimar) ein weiteres viel diskutiertes Konzept des 19. Jahrhun-
derts auf; Bernd Sponheuer (Kiel) konzentrierte sich dagegen auf die Unterscheidung von Kunst
und Kitsch (,,Schon” und ,zu schén”) in der Musik von Mahler und Peter Tschaikowsky.

Drei Beitrige waren der Beziehung Mahlers bzw. seiner Symphonik zu seinen Zeitgenossen
gewidmet. Wurden in der Darstellung der Beziehung Mahler-Wagner (Horst Weber, Essen) und
Mahler-Bruckner (Rudolf Stephan, Berlin) gingige Oppositionen, unter anderem auch Theodor
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W. Adornos ,Rehabilitierung” Mahlers durch eine Abgrenzung zu Wagner, aufgegriffen, so
suchte Matthias Wiegandt (Freiburg) mit Alexander Glasunow bewusst den Kontrast, um
aufzuzeigen, dass Mahler zwar der ,besondere”, keineswegs aber der einzige bedeutende und
einflussreiche Symphoniker seiner Generation war.

Zwei Vortrige richteten den Blick schliefflich auf die Individualitit der Person Gustav
Mahler. Albrecht von Massow (Freiburg) wies mit seiner These einer ,Privatisierung offentli-
cher Mittel” (etwa der Fanfare) auf den besonderen Ausdruck von Subjektivitit in Mahlers
Symphonik hin. Ein glanzvoller, aber auch nachdenklich stimmender Abschlufl gelang Alexan-
der Ringer (Illinois, USA) mit seiner Interpretation von Mahlers Werk vor dem biographischen
Hintergrund des jiudischen Komponisten in einer ausgeprigt antisemitischen Umwelt Ende des
19. Jahrhunderts.

Nicht nur die Vortrige, sondern gerade auch die Diskussionen, die durch die unterschiedli-
chen, teils provokanten Thesen angefacht wurden, forderten einen intensiven Dialog zwischen
den Referenten und dem Publikum. Dass hinsichtlich Mahlers Symphonik noch ein grofler
Diskussionsbedarf besteht, wurde hierbei deutlich: Nach wie vor eroffnet die Beschiftigung mit
Mahler und seinem kompositorischen Umfeld im ausgehenden 19. Jahrhundert eher neue
Fragen als dass sie zu eindeutigen Antworten und , Losungen” fiihrt.

Kloster Michaelstein, 19. bis 21. Mai 2000:

XXVIII. Internationale wissenschaftliche Arbeitstagung: ,Gestik und Affekt in der Musik des
17. und 18. Jahrhunderts”

von Klaus Miehling, Freiburg

Die Stiftung Kloster Michaelstein bietet schon seit einiger Zeit Seminare zur Schauspielkunst
des 17. und 18. Jahrhunderts unter der Leitung von Margit Legler und Reinhold Kubik (Wien)
an. Nun fand diese Thematik auch Eingang in die jihrlich stattfindende wissenschaftliche
Arbeitstagung, deren musikalische Eréffnung von Teilnehmern des gerade zu Ende gegangenen
praktischen Seminars gestaltet wurde. Nach dem Hauptreferat ,,Oratores — Poetae — Mimi &
Musici’. Affekt, Gestik und Rhetorik in der Musik” von Hartmut Krones (Wien) demonstrierten
Legler und Kubik ,Prinzipien und Quellen der barocken Gestik”. Am Nachmittag sprach Dieter
Gutknecht (Koln) iiber den in theoretischen Schriften anzutreffenden Ubergang von einer
Nachahmungs- zur Ausdrucksisthetik, und Karin Zauft (Halle) stellte Franciscus Langs 1727
posthum erschienene Dissertatio de actione scenica vor. Nach einem mit Dias reich bebilderten
Vortrag von Barbara Purrucker (Berlin) tiber ,Das barocke Bithnenkostiim” ging die Fahrt nach
Quedlinburg, wo ein Konzert der Mitteldeutschen Barocksolisten (Leitung Siegfried Pank) mit
zwei weltlichen Kantaten Johann Sebastian Bachs und der Sinfonia BWV 1046a auf dem
Programm stand. Wer die Erlduterungen des Vormittages aufmerksam verfolgt hatte, bemerkte
in der gestischen Ausfithrung zwar manchen Regelverstof3, aber der im Vergleich zum sonst
gewohnten Vortrag gleichwohl positive Eindruck sicherte den Akteuren wohlwollende Anerken-
nung.

Die musikalische Eroffnung des zweiten Tages unter dem Motto ,Affetti musicali — Eine
musikalische Reise ins amourgse Italien um 1600” mit der Sopranistin Bettina Pahn und der
,Hamburger Ratsmusik” verzichtete im Gegensatz zum Konzert des Vorabends auf historische
Gestik und beschrinkte sich auf Affektdarstellung mit musikalischen Mitteln, wie auch die
Referate des zweiten Tages mehr auf den ersten Aspekt des Tagungsthemas Bezug nahmen:
Bernhard Schrammek (Berlin) erliduterte am Beispiel der romischen Vielchorigkeit die Affekt-
gestaltung in der geistlichen Musik, und Anja-Rosa Théming (Porto Alegre, Brasilien) unter-
suchte , Grundmuster der musikalischen und der darstellerischen Gestik in den Opern Johann
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Adolf Hasses und seiner Zeitgenossen.” Esther Morales-Cafiadas (Euskirchen) gab einen Uber-
blick iiber ,Die Affekte in der spanischen Musik des 17. und 18. Jahrhunderts”, und Klaus
Miehling (Freiburg) untersuchte den Zusammenhang von ,Affekt und Gesangspraxis in Bérards
L’Art du Chant (1755)". Die Referate des Nachmittages galten der Theorie: Wilhelm Seidel
(Leipzig) zeigte Beispiele fiir ,Die Kadenz als Figur ihrer selbst” und Jobst Peter Fricke (Koln)
sprach unter Verwendung kommunikationstheoretischer Modelle iiber ,Gestik im Spannungs-
feld zwischen Ausdrucksbewegung und Darstellungserfolg”. Das abendliche Konzert im Refek-
torium des Klosters mit zwei Tinzern (,l’autre pas”, Berlin) und einer Triobesetzung aus
Violine/Bratsche und zwei Fagotten (eines im Wechsel mit Blockflote) wurde von den meisten
Teilnehmern trotz anerkennenswerter musikalischer und tinzerischer Leistungen als Fremd-
korper empfunden: eine nur oberflichlich an Gregorio Lambranzis Tanzschule von 1716
orientierte Mischung aus barockem Tanz, alter und neuer Musik sowie modernen Texten, die
vorwiegend rhythmisch zur Musik gesprochen wurden. Auch die Erliuterungen des Tinzers,
Texters und Rezitators Klaus Abromeit am nichsten Morgen vermochten sein Konzept nicht
plausibel zu machen. Allgemeinen Beifall fand dagegen Sharon Weller (Basel), begleitet von
Johannes Strobl am Cembalo, mit ihrer Demonstration barocker Gestik nach John Bulwers
Chironomia/Chirologia von 1644.

Florian Leopold Gafimanns Einakter Il Trionfo d’Amore von 1765 im SchloBtheater Ballenstedt
sollte den Abschlufy und wohl auch den Hohepunkt der Tagung bilden. Leider spielte aber mit
,Savaria Baroque” (Leitung: Reinhold Kubik) ein nur mittelmifliges und mit solistischen
Streichern auch zu klein besetztes Ensemble; und unter den vor einem dilettantisch gestalteten
Biithnenbild agierenden Singern konnte nur Margit Legler als Amor sowohl stimmlich als auch
darstellerisch tiberzeugen.

Gleichwohl — die Tagung war ein bemerkenswerter Vorstof§ gegen den Zeitgeist des modernen
Regietheaters und ein Plidoyer fiir eine werkgerechte Auffithrungspraxis, die sich nicht auf den
Klang allein beschriankt.

Halle, 5. bis 7. Juni 2000:

Wissenschaftliche Konferenz zu den 49. Handel-Festspielen: ,Musik und Musikleben in
Mitteldeutschland zu und nach Handels Zeit“

von Cordula Timm-Hartmann, Halle

Mit dem Thema ,Hindel und die mitteldeutsche Tradition” waren die 49. Hindel-Festspiele in
Halle in einen Zusammenhang gestellt, der nicht nur der Bach-Wirdigung im Jahre 2000
geschuldet ist. So konnte die Konferenz auch davon uberzeugen, dass regionale Musik-
geschichtsforschung im mitteldeutschen Raum nach wie vor ein ertragreiches und lohnendes
Unterfangen ist. 20 Referentinnen und Referenten, von denen auffallend viele der jiingeren
Generation angehorten, stellten ihre Forschungsergebnisse vor.

Einige Referate widmeten sich der Musik des ausgehenden 17. und beginnenden 18. Jahrhun-
derts. Werner Braun (Saarbriicken) eroffnete die Konferenz mit einem Beitrag iber den
Lausitzer Albert Roscius und die Spitgeschichte des Kleinen Geistlichen Konzerts und berei-
cherte damit die noch unzureichenden Einblicke in das Komponieren von Amateuren im 17.
Jahrhundert. Torsten Fuchs (Regensburg/Leipzig) verglich die Entwicklungen der Weiflenfelser
Hofmusiker Johann Philipp Krieger und Johann Beer, Stephan Blaut (Leipzig/Halle) stellte mit
Johann Theiles Sammlung Weltliche Arien und Canzonetten Beispiele aus dem Repertoire des
frithen Leipziger Collegium musicum vor. Hallesche Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhun-
derts thematisierten Christiane Hausmann (Halle), die die Rolle von Friedrich Wilhelm Zachow
als Vertreter sowohl der ilteren als auch der jiingeren Generation von Kantatenkomponisten
herausstellte, Wolfgang Stolze (Hamburg) mit Uberlegungen zur Kompositionsstruktur der
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Geistlichen Konzerte von Samuel Scheidt und Peter Wollny (Leipzig) mit einem Beitrag zum
geistlichen Vokalschaffen Wilhelm Friedemann Bachs. Wollny konnte sichtbar machen, wie
Vorbilder die formale Disposition der Werke Bachs beeinflussten und in seinem Personalstil
aufgingen. Cordula Timm-Hartmann (Halle) untersuchte die Rolle der Musik in Lehre und
Praxis an der Universitit Wittenberg im 17. und 18. Jahrhundert. Dem Schaffen von Johann
David Heinichen widmeten sich Wolfgang Horn (Erlangen) mit einem Beitrag zur ersten
dokumentierten Begegnung Heinichens mit der italienischen Cantata in dessen frither Schrift
Neu erfundende ... Anweisung ... (1711) und Gerhard Poppe (Dresden), der sich mit Bearbeitun-
gen von Heinichen-Messen durch den Dresdner Hofkapellmeister Joseph Schuster beschiftigte.
Susanne Herzog (Koln) verglich verschiedene Fassungen eines Librettos von Johann Ulrich von
Konig anhand ihrer Vertonungen durch Keiser, Heinichen und Telemann. Axel Weidenfeld
(Oldenburg) stellte ein Passionsoratorium (Jesus, als der ... Gute Hirte, 1727) des Gothaer
Hofkapellmeisters Gottfried Heinrich Stélzel vor, das durch einen breiten Spielraum affektiver
Gestaltung und starke figurhafte Textausdeutung gekennzeichnet ist. Uber Lorenz Christoph
Mizler und ,musikalische Patrioten” in Mitteldeutschland referierte Hans-Georg Hofmann
(Bern/Schweiz), wihrend Dieter Gutknechts (K6ln) Referat sich mit Christian Gottfried Krauses
Schrift Von der musikalischen Poesie auseinandersetzte. In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts angesiedelt waren die Beitrige von Ralph-Jiirgen Reipsch (Magdeburg) tiber die ,Musikali-
schen Dramen” Johann Heinrich Rolles, von Andreas Glockner (Leipzig) zu Johann Friedrich
Doles’ Pflege Bachscher Kirchenmusik und von Stefan Keym (Halle) iiber die Frage der ,Einheit
des Affekts” in den Klaviersonaten von Johann Gottfried Miithel und Friedrich Wilhelm Rust.
Kathrin Eberl (Halle) stellte Georg Friedrich Wolf und sein Wirken als Beitrag zur Popularisie-
rung der Musik an der Wende zum 19. Jahrhundert vor. Der Rezeptionsgeschichte Héindelscher
Musik galten die Vortrige von Donald Burrows (Milton Keynes/Groflbritannien, ,Gottfried van
Swieten and London publications of Handel’s music”), Werner Rackwitz (Berlin, ,Wechselwir-
kungen zwischen Halle und Berlin bei der Wiedereinbiirgerung der Musik Hindels im 1.
Drittel des 19. Jahrhunderts”) und Annette Monheim (Bonn, ,Unternehmen Hindel: Johann
Adam Hillers Messias-Auffithrungen in Leipzig in den Jahren 1786 bis 1787").

Die Veroffentlichung der Vortrige im Hindel-Jahrbuch 2001 wird die ungebrochene Aktuali-
tit der regionalen Musikforschung und ihren Ertrag fiir die Hindelforschung unter Beweis
stellen.

Dusseldorf, 20. und 21. Juni 2000

Robert und Clara Schumann und die nationalen Musikkulturen des 19. Jahrhunderts —
7. Internationales Schumann-Symposion

von Ute Bar, Zwickau

Es ist bereits zur Tradition geworden, dass Symposien zu Fragen der Schumann-Forschung
fester Bestandteil der Diisseldorfer Schumann-Feste geworden sind. Laurenz Liitteken (Mar-
burg) sprach in seinem Erdffnungsvortrag tiber die Herausbildung europiischer Nationalstile in
der Musik. AnschlieBend wandte sich Reinhard Kapp (Wien) der von der Revolution von 1830
beeinflussten Schumann-Generation zu und legte dar, dass anstelle der noch in der Generation
Beethovens dominierenden Materialentwicklung nunmehr die Differenzierung der Klangfarbe
sowie die sich herausbildende Trennung von U- und E-Musik und der nationalen Schulen
traten. In den sich anschlieBenden Beitrigen wurden vornehmlich die Beziehungen von Kiinst-
lern verschiedener Nationalititen zu Robert und Clara Schumann thematisiert. So berichtete
Heinrich W. Schwab (Kopenhagen) anhand tiberlieferter Briefe und Tagebuchaufzeichnungen
tiber die freundschaftlichen und kiinstlerischen Kontakte Schumanns zu dem Dinen Niels W.
Gade. Klaus Doge (Miinchen) zeigte Berithrungspunkte, Einfliisse und Parallelen zwischen dem
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Schaffen Robert Schumanns und Antonin Dvofiks auf. Uber die Beziehungen Robert und Clara
Schumanns zu Adolph Henselt informierte Natalia Gliantseva (St. Petersburg). Anhand unbe-
kannter Quellen dokumentierte sie den Einfluss und die Mitarbeit Robert Schumanns an
Henselts Klavierkonzert op. 16. Von dem jahrzehntelang als verschollen geglaubten Werk ist
jungst eine Partiturabschrift mit autographen Korrekturvermerken Schumanns in St. Petersburg
wiederentdeckt worden. Joachim Draheim (Karlsruhe) wandte sich in seinem Beitrag freund-
schaftlichen Beziehungen Robert und Clara Schumanns zu der Singerin und Komponistin
Pauline Viardot-Garcia zu. Unterstiitzt wurde er durch Barbara Berens (Diisseldorf), die,
begleitet vom Referenten, mehrere Lieder von Viardot Garcia zu Gehor brachte.

Ein weiterer Themenschwerpunkt des Symposions war die Rezeption von Schumanns Werken
in einzelnen europidischen Lindern. So berichtete Nicholas Marston (Oxford) tiber die Aufnah-
me von Schumanns Werken in England. Michael Arntz (Kéln) umriss anschlieffend anhand von
Rezensionen aus Niederlindischen Musikzeitungen das Schumann-Bild in den Niederlanden
bis 1856. Einen Uberblick iiber die Interpretation von Liedern und Liederzyklen Schumanns
durch Julius Stockhausen in offentlichen Konzerten gab Renate Hofmann (Liibeck). Olga
Lossewa, die am 8. Juni 2000 den Schumannpreis der Stadt Zwickau erhalten hat, informierte
anschlieffend tiber die russische Erstausgabe der Klavierwerke Robert Schumanns im Moskauer
Musikverlag Jiirgenson. Uber die Mitgliedschaft des Komponisten in europiischen Musik-
vereinigungen berichtete Kazuko Ozawa-Miiller (Diisseldorf). Sie machte deutlich, dass im 19.
Jahrhundert die Vergabe von Mitgliedschaften in demokratisch gesinnten Vereinen nicht zuletzt
aus politischen Griinden erfolgte. Erdrtert wurden weiterhin spezielle Aspekte des Schaffens
und Wirkens von Robert und Clara Schumann. Christoph-Hellmut Mahling (Mainz) setzte sich
mit dem bereits verschiedentlich diskutierten Einfluss des Klavierkonzerts Op. 7 von Clara
Wieck auf Robert Schumanns Klavierkonzert Op. 54 auseinander. Helmut Loos (Chemnitz)
wandte sich dem Wirken Clara Schumanns als Editorin zu und legte anhand der Verhandlungen
zwischen dem Verlag Breitkopf & Hirtel und Clara Schumann sowie Johannes Brahms die
Diskussion zu Editionsfragen der Alten Schumann-Gesamtausgabe dar. Uber die frithe Schu-
mann-Biographik, beginnend mit dem ersten Artikel in Gustav Schillings zwischen 1835 und
1838 herausgegebener Encyclopdidie der gesamten musikalischen Wissenschaften berichtete
Matthias Wendt (Diisseldorf). Er belegte durch Textvergleiche, dass die Selbstbiographischen
Notizen Schumanns, deren Originalhandschrift sich im Robert-Schumann-Haus Zwickau befin-
det, die Grundlage fiir alle die frithen biographischen Beitrige tiber Robert Schumann sind. .

Das von der Robert-Schumann-Forschungsstelle Diisseldorf organisierte Symposion wurde von
Klaus W. Niemoller, Koln, und Akio Mayeda, Ziirich, geleitet.

London, 2. bis 3. Juli 2000:

Thwarted Voices: The Composition Class of Franz Schreker, Berlin 1920-1933 -
Internationale Konferenz des Jewish Music Institute

von Stefan Weiss, Dresden

Die Entdeckung und Wiederentdeckung ehemaliger Studenten der Berliner Kompositionsklasse
Franz Schrekers gehort zu den bemerkenswertesten neueren Phinomenen des internationalen
Musiklebens. Viele dieser Komponisten, die zu einem Grofdteil jidischer Herkunft waren,
erfuhren im Zuge des verstirkten Interesses fiir die Exilproblematik eine Neubewertung; ihre
Werke wurden im Rahmen von Einspielungen, etwa innerhalb der Reihe ,Entartete Musik”,
dokumentiert. Michael Haas, der Produzent dieser CD-Reihe, betonte dann auch wihrend der
Er6ffnung der Londoner Konferenz, wie nétig seine Branche den ,Treibstoff Forschung” habe —
sicher eine Ermunterung fiir alle Musikwissenschaftler, die auf Seitenpfaden des Repertoires
arbeiten und manchmal an einer moglichen Breitenwirkung ihres Tuns verzweifeln wollen.
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Dem Nachdenken tiber die Schiiler vorangestellt war der Versuch einer neuen Einschitzung
des Lehrers hinsichtlich seiner Stellung zum Modernismus. Schrekers Biograph Christopher
Hailey unternahm sie anhand der Arnold Schoénberg gewidmeten Oper Christophorus, die er als
fritheste Zeitoper bezeichnete. Peter Franklin konterkarierte diesen Aspekt mit einer diskurs-
analytischen Betrachtung des Klangzaubers (,charm”) der schrekerschen Bithnenwerke. Von hier
aus wurde deutlich, warum die Studenten ihren Lehrer zunehmend als reaktionir empfanden
und sich andere Leitbilder suchten: Berthold Goldschmidt, dem die Beitrige von David
Matthews und Malcolm Miller galten, fand es in Ferruccio Busoni; Ernst Krenek holte sich
Anregungen durch eine zeittypische Rezeption der Theorien Ernst Kurths und das bizarre
Kiinstlertum Eduard Erdmanns, wie Peter Tregear zeigte. In den von Thomas Gayda betrachte-
ten Zeitopern bzw. Zeitballetten Kreneks, Max Brands und Wilhelm Grosz”, die die vielleicht
richtungsweisendsten Neuerungen der Schreker-Schiiler darstellen, ist jedenfalls vom Vorbild
des Lehrers nichts mehr zu spiiren. Dass es bei aller Entfremdung dennoch zu einer komposito-
rischen - teilweise allerdings ironischen — Rezeption Schrekers durch Schiiler wie Felix Petyrek
und Ignaz Strasfogel kam, konnte Kolja Lessing eindrucksvoll demonstrieren.

Biographisch-stilistische Portrits vermittelten einen Eindruck davon, mit welchen Entdeckun-
gen aus dieser Schule noch zu rechnen ist: Charlotte Purkis analysierte Max Brands CEuvre als
eine ,Music of the Night”; Martin Schiissler stellte Karol Rathaus als einen Komponisten vor,
der einerseits von tiefer Schonberg-Verehrung erfasst war, andererseits aber Komponieren als
soziale Mission mit Anspruch auf Breitenwirkung aufgefasst haben wollte. Schrekers ukraini-
scher Schiiler Antin Rudnytsky schliellich, iiber den Stefan Weiss referierte, stellte seine Musik
ganzlich in den Dienst der Unabhingigkeitsbewegung seines Landes, war aber durch die
Emigration aus der Sowjetunion und sein Dasein als ,persona non grata” von der eigentlichen
Zielgruppe seines Schaffens getrennt.

Veranstaltet hatte die tiberaus ertragreiche Konferenz das Jewish Music Institute, das erst im
Frithling dieses Jahres an der School of Oriental and African Studies der University of London
eroffnet worden war. Manche Absonderlichkeit im organisatorischen Bereich wird mit der
mangelnden Erfahrung eines so jungen Instituts zu erkliren sein. So wurde von den Referenten,
die sich auf den im Internet veroffentlichten ,Call for papers” hin gemeldet hatten, erwartet,
dass sie ihren Vortrag ohne jegliche Honorierung beisteuerten, Reise- und Unterbringungs-
kosten selbst trugen und zudem noch eine Kongressgebiihr entrichteten. Auch die Einteilung der
Vortragenden im Programmbheft in ,Invited speakers” und den nicht niher bezeichneten, aber
offenbar als ,uninvited” verstandenen Rest ist schlechter Stil, der eher an Domréschens
Geburtstagsfest als an eine wissenschaftliche Konferenz erinnert und in unserem Fach keine
Schule machen darf.
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PIA ERNSTBRUNNER: Der Musiktraktat des
Engelbert von Admont (ca. 1250-1331). Tut-
zing: Hans Schneider 1998. 416 S., Abb. (Musica
Mediaevalis Europae Occidentalis. Band 2.)

Der Traktat De Musica des Benediktiners
Engelbert von Admont wird in Allgemeinen
Darstellungen meist als ein Beispiel fiir
Konservatismus betrachtet. Der Grund dafir
ist, dass es sich um eine derjenigen Schriften
des Spatmittelalters handelt, welche sich aus-
schliefllich mit der Einstimmigkeit beschifti-
gen. Engelberts Name wird in der Regel seit der
von Gerbert herausgegeben Veréffentlichung
des Traktates fur die Theorie der ,distinctio-
nes” als erwidhnenswert gehalten. Dass man
heute eher von ,Traditionsgebundenheit” in
Bezug auf mittelalterliche Musikschriften
spricht, weist nicht nur auf eine Historisierung
des Theoretischen hin, sondern auch auf den
Versuch, diese Tradition zu rekonstruieren.

Die Arbeit von Pia Ernsbrunner, die auf einer
Dissertation der Universitit Wien fufdt, bietet
eine kritische Ausgabe und einen umfangrei-
chen Kommentar — mit einer sehr niitzlichen,
detaillierten Gliederung des Textes —, in dem
sie den Traktat zusammenfasst und dessen
theoretische Stringe im Kontext der mittelal-
terlichen Musiktheorie diskutiert.

Der erste Teil umfasst aufler einer sehr gut
dokumentierten Biographie und einer akkura-
ten Besprechung des Forschungsstandes eine
kritische Diskussion der Uberlieferungs-
geschichte. Die einzige bekannte Quelle bleibt
heute der Cod. 397 der Stiftsbibliothek
Admont, so dass der Verfasserin — nach einer
Ablehnung von zwei Textzeugen, deren Ver-
bindung mit Engelbert vermutet wurde - nur
die Aufgabe tubrigbleibt, das Unikat kodikolo-
gisch zu beschreiben und die Probleme von
Gerberts Ausgabe zu erldutern.

Den zweiten Teil bildet ein ausfiihrlicher
Kommentar zum Traktat. Eine der ersten Fra-
gen, die die Autorin zu beantworten versucht,
ist die Zweckbestimmung der Schrift. Aus text-
internen Elementen schlieft sie seine Verwen-
dung fur die pueri aus und vermutet, ,Engel-
bert habe mit seinem Traktat nicht nur priva-
ten Lerneifrigen selbst eine Grundlage zum

Musikstudium in die Hand geben wollen” (S.
64). Die Antwort hitte aber bereits im Prolog
gefunden werden koénnen, wo Engelbert mit
den fiir das Mittelalter typischen Topoi tiber
diejenigen klagt, die nur die praktischen Ele-
mente der Musik lernen, ohne sich aber mit der
Wissenschaft der Musik zu beschiftigen. Der
Autor bezieht sich hier vermutlich also auf
Monche, die ohne Kenntnis der Elementarlehre
die Solmisation beherrschten und sie in ihrer
alltiglichen Praxis anwandten. Hinter Engel-
berts Traktat steckt somit das Ziel, die alte py-
thagoreische Tradition der ,musica specula-
tiva” in einer sonst praktisch orientierten Mu-
sikausbildung wiederherzustellen. So gliedert
sich die Schrift in vier getrennte Traktate: Die
ersten zwei sind spekulativen, die anderen
praktischen Charakters. Im ersten werden die
Tone, im zweiten die Intervalle, im dritten die
Solmisation und das System der Tetrachorde,
im vierten die Tonarten besprochen. Der Kom-
mentar beschriankt sich nicht auf eine imma-
nente Textanalyse, sondern rekonstruiert auf
exemplarische Weise die Autorentradition, an
die sich Engelbert in Zitaten und Paraphrasen
anlehnt. Auffallend findet die Verfasserin die
hiufige Verwendung von Aristoteles-Werken.
Und aristotelisch orientiert - durch den
Einfluss von Thomas von Aquin - scheint fiir
die Autorin die musikalische Asthetik, welche
die ,Distinktionenlehre” voraussetzt.

Der dritter Teil der Arbeit umfasst die kriti-
sche Ausgabe des Traktates, wobei sich die Au-
torin angesichts der Quellenlage nur auf einige
Emendationen beschriankt. Dabei bietet sie eine
beachtliche Anzahl von identifizierten Imita-
tionen und Zitaten im Apparat.

Ein sehr ausfiihrliches Register der im Trak-
tat vorkommenden Begriffe und Namen macht
aus dieser verdienstvollen Ausgabe auch ein
sehr niitzliches Nachschlagewerk, selbst wenn
man sich ein Register auch fiir den reichhalti-
gen Kommentar der Verfasserin gewiinscht
hitte.

(Januar 1999) Michele Calella
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SEBASTIAN KLOTZ: ,Music with her silver
sound“. Kommunikationsformen im Goldenen
Zeitalter der englischen Musik. Kassel u. a.:
Bdrenreiter 1998. 329 S., Abb., Notenbeisp.
(Musiksoziologie. Band 4.)

Klotz’ Buch beeindruckt als etwas anderes,
als der Titel vermuten lisst, nimlich als eine
umfassende rhetorik- und kulturtheoretische
poetologische Studie, stets auf Madrigal und
Ayre bezogen und unter umfassender Nutzung
zeitgendssischer Traktate. Klotz’ zentrales Ziel
ist eine Poetik dieser Gattungen, bezogen auch
auf die ausiibenden Musiker und die sozialen
Umbriiche um 1600, die Moglichkeit der Ver-
marktung von Musik, und unter Infra-
gestellung der herkémmlichen fiir das engli-
sche Repertoire entwickelten rhetorischen
Kontextualisierung von Musik, etwa mit Beto-
nung auf der Feststellung, dass Figuren zwar
gewisse Begriffe erhohen, aber dies auf eine
bildhafte, nicht eine allegorische Weise. Klotz
betont das Abbrockeln der Akzeptanz tradier-
ter Figurenrhetorik in Grofibritannien unmit-
telbar nach 1600, hieraus entwickelte sich eine
,anti-rhetorical revolution” (Robin Headlam
Wells), zum Teil wohl auch bedingt durch den
Wertewandel in der Rhetoriklehre im 16. Jahr-
hundert und resultierend in der verstirkten
Betonung der tberredenden ,persuasio” und
damit einer Abkopplung der Figurenlehre von
jeglichem Wahrheitsbezug. Dieser theoretische
Uberblick, insbesondere mit dem Exkurs zur
Situation im Spatmittelalter, ist fraglos hoch-
willkommen und ein wichtiger Beitrag zur
Musiktheorie der Renaissance. Die Gesichts-
punkte, die fiir Klotz’ analytische Betrachtun-
gen von besonderer Bedeutung sind, finden sich
endlich kumulativ am Ende des zweiten Kapi-
tels (S. 132) — ohne jedweden Verweis im In-
haltsverzeichnis oder sonstwo.

Klotz versucht die neuesten Forschungs-
tendenzen exemplarisch zu nutzen; die von
ihm abgelehnte angewandte Rhetorik, musika-
lische Formeln und Floskeln nutzend, bleibt
weitgehend unberiicksichtigt, da ihm andere
Analysemethoden sowie die Feststellung allge-
mein menschlicher Eigenheiten, mit besonde-
rer Beriicksichtigung der Partizipanten des
musikalischen Ereignisses, wichtiger sind. Al-
lerdings scheinen Klotz’ Auferungen zu diesen
musiksoziologischen Bereichen - abgesehen
vom zweiten, historisch geprigten Kapitel —
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vielfach eher aufgepfropft als wirklich mit
Uberzeugung zur Disposition gestellt. (Klotz
versucht sehr achtbar, dieses Manko in seinem
Abschlusskapitel aufzufangen.) Diese an Tim
Carters Diskussionen von 1988 aufbauende
Position formuliert er wie folgt: ,In den ab-
schlieflenden Passagen der oben geleisteten
Analysen (...) war es dufierst schwierig, nicht in
die Terminologie zuriickzufallen, die von einer
organischen Werkidee, der personlichen Stil-
entwicklang des Komponisten und einer auf-
weisbaren Gattungsgeschichte ausgeht und das
einzelne Werk wie auch diese Zusammenhin-
ge im Allgemeinen hermeneutisch and
idiographisch kontrollieren and erschopfen
mochte. Insofern ist diese Betrachtungsform
unmittelbar mit dem analytischen Vokabular
verschwistert, gegen dessen unkritischen Ge-
brauch sich Carter und Everist wenden. Hinter
diesem Vokabular steht offensichtlich das neu-
zeitliche and unterschwellig wirkende Bediirf-
nis, im Werk den Willen des Komponisten zu
identifizieren and ihm eine Meisterschaft zu
bescheinigen, die auf die Meisterschaft des
Analysierenden zuriickstrahlt and seiner An-
strengung die notige Anerkennung verleiht.
Auch wenn oben von dem ,Arbeitsniveau’ die
Rede ist, auf dem sich Weelkes and Wilbye be-
wegen, ist hiermit im Grunde eine Wiirdigung
dieser Art verbunden, die auf ein Werturteil
zielt” (S. 185). Mit seiner Kritik am ,Kunstwol-
len” (Alois Riegl) wird eine in der Kunstge-
schichte bereits seit langem laufende Diskussi-
on in die Musikwissenschaft hereingetragen,
die die derzeitige Abkehr von einer Konzeptu-
alisierung der Musikwissenschaft selbst als ei-
ner Wissenschaft musikalischer Meisterwerke
aufgreift, mit einer Zuwendung zu einer eher
,wertfreien’ Betrachtungsmethode, wie sie auf
dem Mainzer Kongress der Gesellschaft fiir
Musikforschung 1997 diskutiert wurde.

Uberhaupt nutzt Klotz weitreichend seine
Kenntnisse aus der Literatur-, Kultur- und Rhe-
torik-Theorie — einzig die Rhetorik der bildne-
rischen Kiinste bleibt vergleichsweise unbe-
ricksichtigt, was insbesondere im Zusammen-
hang mit dem pathetischen Ayre zu weitge-
hend falschen Schliissen fiihrt (offenbar ist
Klotz die Asthetik der Melancholie in den bild-
nerischen Kiinsten der Renaissance unbe-
kannt).

Das letzte Kapitel stellt vergleichend fest,
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dass sich , das Madrigal, das epigrammatische
sowie das pathetische Ayre als Gattungstypen
[erweisen|, die unterschiedliche Projektions-
moglichkeiten und Ankntipfungspunkte fiir
Sozialbeziige bieten. Die Konkurrenz und Ko-
existenz der Gattungen signalisiert das Bediirf-
nis, deren verschiedene kommunikative Ent-
wiirfe auszuprobieren und handhaben zu ler-
nen” (S. 23-24). Hier zeigt sich besonders in-
tensiv die Uneinheitlichkeit von Klotz’ Argu-
mentation — nicht nur stilistisch, sondern zum
Teil auch methodisch.

Bei allen Verdiensten um die Nutzung von
Methoden und Konzepten der Poetik-, Rheto-
rik- und Literaturtheorie stért doch besonders
das Ignorieren der bereits voll ausgearbeiteten
Techniken der Kunstgeschichte, von Erwin
Panofskys klassischer, oft schon wieder in Frage
gestellter, aber selten konsequent angewandter
Trinitas von Ikonologie, Ikonographie und For-
men- und Strukturanalyse (erstmals artikuliert
bereits 1932/57), die eine miteinander ver-
kniipfte Einheit der Schichten Formen/Struk-
turen-implizi(er)te Bedeutung-Bedeutung im
historisch-sozio-kulturell-isthetischen Kontext
ergeben, die ohne Schwierigkeiten der Musik-
wissenschaft viel nutzen konnte und gelegent-
lich auch angewandt wird.

Zahlreiche Kleinigkeiten erfahren etwas un-
korrekte oder falsch betonte Darbietung (etwa
die immense Bedeutung, die Dowlands Second
Booke of Songes mit einer Auflage von 1000 Ex-
emplaren erlangte, oder dass sich zahllose
Werke einer starren Kategorisierung in Klotz’
Sinn sperren, gar nicht zu sprechen von dem
Untertitel des Buches selbst), aber das mindert
nicht die Wichtigkeit von Klotz’ Arbeit an sich.
Der ambitionierte Spagat zwischen musik-
theoretischer Arbeit, methodologischer Arbeit
und musiksoziologischer Untersuchung ist
aber Klotz, bei allem bedeutsamen Bemiihen,
nicht gegliickt.

{(Januar 1999) Jurgen Schaarwichter

REINHOLD HAMMERSTEIN: Die Stimme aus
der anderen Welt. Uber die Darstellung des
Numinosen in der Oper von Monteverdi bis Mo-
zart. Tutzing: Hans Schneider 1998. VI, 216 S.,
Notenbeisp.

Der Verfasser geht sofort in medias res: Er
beginnt seine Ausfithrungen mit einem ,unver-
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geBlichen Hohepunkt der gesamten Opern-
literatur”, niamlich mit der Kirchhofszene von
Mozarts Don Giovanni , wo mitten in das frivole
Geplapper zwischen Don Giovanni und Lepo-
rello die Stimme des Komturs ertont, begleitet
von den Posaunen - ein Einbruch des ,ganz
Anderen, des Jenseitig-Auflermenschlichen in
die irdische Welt des Hier und Jetzt”. Damit ist
zwar der nicht gerade geliufige Begriff des
Numinosen (indirekt) erfasst, eine klare Defi-
nition scheint aber angebracht. (Das lateinische
Wort ,numen” bedeutet gottlicher Wille, Wal-
ten der Gottheit. Davon hat der Theologe Ru-
dolf Otto in seiner oft aufgelegten Schrift Das
Heilige [1917] den Begriff des Numinosen abge-
leitet, womit das von der Gottheit ausgehende,
zugleich erschreckende und anziehende Heili-
ge gemeint ist.)

Hammerstein versucht von den Orakel-
formulierungen Mozarts aus eine sozusagen
rickwirtsgerichtete Genealogie des Orakel-
haften sowie verwandter Erscheinungsformen
des Numinosen (Prophezeiung, Traumgesicht,
Auftreten von Diamonen und Geistern, vor al-
lem von Verstorbenen) darzustellen. , Orakel”
und ,,Ombra” (Schatten) vereinigen sich dabei
hiufig in einem zur Tradition gewordenen
Szenentyp.

Zur Epiphanie des Gottlichen gehoren in il-
teren Kulturen entsprechende Klangphino-
mene, Merkmale des erschreckend Numi-
nosen wie Heulen des Windes, Blitz und Don-
ner, tosendes Wasser, Hundegebell usw. Diese
finden sich im Alten Testament ebenso wie in
mittelalterlichen Hoéllenschilderungen (Dan-
te), in geistlichen Spielen und (ikonisiert) auch
in der bildenden Kunst. Sie sind eine ,primire
Grundschicht des Numinosen”, quer durch
Epochen und Kulturen im Menschen eingela-
gert als archetypische Gegebenheit und Erinne-
rung.

Eine wichtige Rolle spielt das Orakel in
Dichtung und Tragodie der Antike, also im au-
Rermusikalischen Bereich. Erst seit dem 16.
Jahrhundert entwickelt die Musik numinose
Thematik im Sinne der Tonmalerei; d. h. sie
entwickelt vokale und instrumentale Aus-
drucks- und Gestaltungsmittel fiir das Numi-
nose bzw.. Orakelhafte. Das Instrument, das
hierfiir zentrale Bedeutung gewinnt, ist die Po-
saune. Im italienischen Theater der Renais-
sance erhalten die Musikinstrumente, so be-
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sonders in den Florentiner Intermedien, zu-
nehmend semantische Qualitit, ein epochaler
Vorgang, weiterentwickelt bis zur romanti-
schen Instrumentation. Die Instrumente treten
in den Dienst bestimmter Bereiche (Szenen,
Personen, Orte).

Die Hauptkapitel der Arbeit, zusammen-
gefasst unter ,Die Konsolidierung des topi-
schen Feldes von Ombra und Orakel”, sind
dem Numinosen, d. h. den ,numinosen Inseln”
im Handlungsverlauf zahlreicher Opern ge-
widmet. Beispiele in Partitur und Kommentar
geben Einblick in Kontinuitit und Wandlung
ihrer Gestaltung. Auf die italienische Oper
folgt die franzoésische; einen abschlieffenden
Hohepunkt bilden Christoph Willibald Gluck
und Wolfgang Amadeus Mozart.

Die numinosen Inseln sind deutlich abge-
grenzt gegeniiber der Handlung durch kontras-
tierende Topoi, alte wie neu hinzugewonnene:
getragenes Melos in Moll und tiefer Lage, Ein-
satz gesonderter Instrumentengruppen (Blech-
blaser), syllabische Rezitation, spiter abgelost
durch Secco- und Accompagnato-Rezitativ.
Laut Hammerstein gibt es keine ,Ombra-
Arie”; Da-Capo-Form und affektives Melos wi-
dersprechen der affektlosen Ombra-Sphire.

In den einzelnen Kapiteln setzt der Autor bei
der Handlung bzw. bei der szenischen Situation
an, wo die Stimme aus der anderen Welt das
Wort ergreift. Nach Claudio Monteverdis Orfeo
folgen Kommentare zu Werken von Alessandro
Scarlatti, Apostolo Zeno und Pietro Metastasio;
Georg Friedrich Hindel schlieft hier an. Als
besonders ,witzige Orakelparodie” gilt Giam-
battista Pergolesis La serva padrona.

Im Laufe der Entwicklung zeigt sich die Oper
seria weniger ,ombra- und orakelfreudig”. Erst
im Zusammenhang mit der Tragédie lyrique
gewinnen numinose Inhalte wieder an Bedeu-
tung, verbunden mit einem Riickgriff auf die
bewihrten Topoi (Jommelli, Traetta). Die
Tragédie lyrique lebt geradezu vom Mythi-
schen und Irrationalen. Gotter, Geister,
Schreckenspersonen der Unterwelt erscheinen
mit gerduschvollem Aufwand - die Biihnen-
maschinerie kommt bei Jean-Baptiste Lully voll
zum Einsatz. Demgegentiber spielt die Musik
bei Jean-Philippe Rameau eine weitaus groflere
Rolle. In Glucks Opern treten Orakelszenen
auf, welche - im Rahmen der Reformoper ~ die
Frage nach dem Anteil von traditioneller Topik
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und Innovation auslésen. Bedeutsam ist Glucks
(Wieder-)einfiihrung der Posaunen. Mozart
realisiert im Idomeneo erstmalig ein richtiges
Orakel, das ihm zum ,stark reflektierten Pro-
blem” wird (vier Fassungen!). GrofRartigste Ge-
staltung erfidhrt das Numinose im Don
Giovanni, bestimmt von der Orakeltopik, neu
formuliert in ,bestiirzender Gegenwirtigkeit”.
Auch die Zauberflote enthilt Orakeltopik, den
Gattungsrahmen des Singspiels sprengend.
Nach Mozart schwindet das Interesse am
Numinosen in der Oper. Eines der letzten Bei-
spiele enthilt Gioacchino Rossinis Moses in
Agypten.  Franz  Schubert bringt das
Orakeltopos in die Gattung Lied ein (Der Tod
und das Mddchen).

Hammersteins Schrift beschrinkt sich nicht
auf die Analyse numinoser Szenen. Vielmehr
sind diese eingebunden in eine Vielfalt ent-
wicklungsgeschichtlicher Details, was den
Wert der Arbeit wesentlich mitbestimmt. Die-
se ist Zeugnis profunder Kenntnisse und deren
wissenschaftlich korrekter Darstellung; und als
solches entsprechend einzustufen.

(Juni 1999) Adolf Fecker

PETER SCHLEUNING: Die Sprache der Natur.
Natur in der Musik des 18. Jahrhunderts. Stutt-
gart-Weimar: Verlag |. B. Metzler 1998. IX, 230
S., Notenbeisp.

Was verstand man im 18. Jahrhundert unter
dem vielgebrauchten (und missbrauchten) Be-
griff ,Natur”? Und welchen Niederschlag fand
das Neben-, Mit- und Gegeneinander der ver-
schiedenen Positionen im Musikschaffen die-
ses Jahrhunderts zwischen Barock und Klassik?
Vor dem Hintergrund der Aufkldrung entfalte-
te sich ein facettenreiches Geistes- und Kultur-
leben, das die musikalische Produktion ent-
scheidend prigte. Darstellung und Kommen-
tierung der zukunftstrichtigen Vorginge sind
Inhalt der auflerordentlich griindlichen und
kenntnisreichen Abhandlung Schleunings. Die
intensive Beschiftigung mit einzelnen chrono-
logisch geordneten Musikwerken bewegt sich
auf einer breiten Grundlage philosophischer
und musiktheoretischer Auflerungen aus zeit-
genossischer Sicht, erginzt durch Beitrige aus
unserer Zeit. Ziel des Buches ist, die ,Urspriin-
ge der (im 18. Jahrhundert) neuerlichen Natur-
begeisterung, ja Naturvergdtterung und der
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Skepsis ihr gegeniiber aufzusuchen und deut-
lich zu machen”, wobei soziale Beziige neben
Verbindungen zu anderen Kiinsten und Wis-
sensgebieten eine gewichtige Rolle spielen.

Mit der ,Entdeckung der Natur” beginnend
fithrt der Verfasser tiber die ,Nachahmung der
Natur” zum , Aufbruch in eine andere Natur”.
Die Transformation des metaphysischen in
den dsthetischen Naturbegriff gilt als einer der
bedeutendsten kulturgeschichtlichen Vorginge
im 18. Jahrhundert. Dieses ist als Ubergangs-
zeitalter zu werten: Der Naturnachahmung in
der Musik tritt ein neues Ausdrucksprinzip ge-
geniiber; erst in der Romantik kommt die Ent-
wicklung zum Stillstand.

Schon zu Beginn des 18. Jahrhunderts greift
ein neues Naturbild Raum. Die Entdeckung der
Bergwelt, ihrer Schonheit und ihrer Bedrohung,
leitet hin zu Gefiihls- und Denkkategorien des
Erhabenen: Staunen, Ehrfurcht, Schrecken, De-
mut. Die Hinwendung zur erhabenen Natur
war zugleich Aufforderung, Unordnung und
chaotisch Erscheinendes, bisher ausgeklam-
mert, als ,schreckliche Schonheit” gestalterisch
zu bewiltigen. So gelangt auch die Kehrseite
des lindlichen Lebens, die Sorgen und Mihen
des Bauern ins Blickfeld (Telemann; Bachs
Bauernkantate; Rameaus Bithnenwerke). Die
Darstellung  ,aufgewiithlter Natur” sind
Zentralbeispiele des erhabenen Erschauerns in
der Musik; damit gleichzeitig eine Absage an
das kantable Ideal des galanten Stils, der Extre-
me verbietet. Erweitert wird das Naturbild
durch Einbezichung des Exotischen in Ballett
und Oper (Montezuma von Carl H. Graun).

Im Sinne der Aufklirung wendet sich der
Mensch von seiner Rolle als Diener der Natur
ab; er glaubt sich zum Beherrscher der Natur
berufen. Die Goéttin Vernunft begriindet den
entscheidenden Umschwung im Menschen-
und Weltbild der Neuzeit. Johann Matthesons
Devise ,Natur ist Freiheit” fordert zu Neuem
auf. Originales, nicht Ubernommenes gilt es zu
schaffen: ein gewaltiger Sprung in die Zukunft!
Auf dem Gebiet der Musik erteilt neben dem
galanten (Rokoko) der empfindsame Stil der
,todten Notenkiinstelei”, dem (angeblich)
schwiilstigen und unnatiirlichen Konstruktivis-
mus des Barock eine Absage; desgleichen der
(musikalische) Sturm und Drang, Erbe und Ge-
genspieler der genannten. Vom Prinzip der
Einfachheit, Fasslichkeit und Allgemeinver-
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standlichkeit fithrt der Weg zu ungehemmter
Entfaltung im , Traumland grenzenloser Will-
kiir“. An Stelle der Einheit des Affekts im Ba-
rock tritt angenehme Mannigfaltigkeit, im
Sturm und Drang gesteigert bis zu den Briichen
und Gefiihlsstiirzen der Geniezeit. Jedoch: Bei-
de Stilprinzipien stehen sich nicht alternativ
gegeniiber; Affektwechsel und Gefiithlsaus-
bruch entwickeln sich erginzend neben der ein-
fachen, natiurlichen Melodie (Carl Ph. E. Bach).

Damit stehen zwei Positionen zur Diskussi-
on, der Widerspruch zwischen einem ,verniin{-
tigen Standpunkt und der Emanzipation der
Horsensationen, also der Freiheit der Sinne”.
Ob Vernunft oder Sinne das Geschmacksurteil
leiten, ist ein altes Problem. Johann Mattheson,
damals bedeutendster Musikschriftsteller, hat
sich zeitlebens bemiiht, das Ideal von Einfach-
heit und harmonischer Schonheit mit der For-
derung nach Naturnachahmung in Deckung zu
bringen. (Bekannt ist sein Angriff auf J. S. Bach,
dessen ,platte” Tonmalerei er verabscheute.
Viel spiter hat sich Beethoven gegen solche
Unterstellung verwahrt: ,Mehr Ausdruck der
Empfindung ...”). Nachgeahmt werden soll
nicht Sicht- und Hoérbares, sondern die ,inner-
menschliche Gefithlsantwort” auf duflere Er-
scheinungen, d. h. die dadurch ausgelosten Af-
fekte. Mattheson scheitert an der Unmdoglich-
keit, die Sinne tiber bestimmende Regeln herr-
schen zu lassen, andererseits aber den Kompo-
nisten zu untersagen, sich an dem, was begeis-
tern und besonders erregen konnte, zu orientie-
ren. Unerwihnt bleibt Matthesons Bemuhung,
die Struktur der natiirlichen (Wort-) Sprache
auf die Musik zu tibertragen, um der so gewon-
nenen Klangrede zu semantischer Eindeutig-
keit zu verhelfen; ein Versuch, dem die Diver-
genz beider Medien im Wege steht.

Die ,Pastorale”, vom Autor als Topos einge-
stuft, bildet die Achse, die das musikalisch so
vielseitige Geschehen tiberschaubar macht. An-
hand instruktiver Beispiele stellt Schleuning
die Wandlungen der semantischen Funktion
dar, denen die Pastorale parallel zu ihrer ur-
spriinglichen Bedeutung unterworfen war. Von
der antiken Bukolik inspiriertes Urbild sorglo-
ser Idylle in friedlicher Natur, in der Welt der
Hirten und Schafe, ist die Pastorale eindeutig
gekennzeichnet: F-Dur, 6/8-Takt, anspruchslo-
ses Melos in Terz-Sext-Parallelen, Orgelpunkt.
Zunichst als ,reine” Hirtenmusik (bei
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Monteverdi, Caccini u. a.), dann, in Anlehnung
an das Siciliano, tritt sie als Stilmodell auf, das
Jahrhunderte weiterwirkt. Zwei Versionen
bleiben als traditionelle Muster erhalten: eine
Lglatte” im Wiegenlied- und eine ,punktierte”
im Sicilianorhythmus (J37J J)). Bereits bei J. S.
Bach spalten sich einzelne Elemente ab, z. B. wo
im Text vom ,guten Hirten” die Rede ist.
(Schleuning spricht sogar von ,4/4-Takt-Pasto-
ralen”, wenn Merkmale der Pastorale in dieser
Taktart auftreten!?) Im Zuge der geistigen Evo-
Jution gelangt der semantische Aspekt der Pas-
torale mehr und mehr zur Auflésung, vom Au-
tor als Umpolung bezeichnet. Gleichzeitig aber
verbleibt sie noch ,munter” tber Jahrzehnte
hinweg als , Natur-Topos-Pastorale” in Oper
und Instrumentalmusik in Gebrauch. Davon
ausgehend bemiht sich der Autor um eine ein-
deutige Zuweisung der beiden Versionen: den
glatten Typ zur geistlichen, den punktierten
Typ zur weltlichen Sphire. Anders wieder sol-
len die Textinhalte entscheiden; gegentiber der
ersten, ruhigen Version die punktierte als Aus-
druck bewegter Aktivitit. Dem Rezensenten
scheint die  Unterscheidung  zwischen
ikonischer (realer), dem Hirtentanz naheste-
hender, und symbolischer (irrealer)] Wertung
zumindest diskutabel. (In Beethovens Missa
solemnis ist weder im ,Benedictus” noch in den
6/8-Teilen des ,Agnus” ein einziges Achtel mit
Punkt zu finden.)

Christoph Willibald Gluck will die Natur
nicht nachahmen, sondern verschoénern. Der
,Humanititston” seiner Melodik nihert sich
Winckelmanns ,edler Einfalt und stiller Gro-
3e”. Allerdings verbleibt die Pastorale im Be-
reich des Idylls; fiir Gluck widersprachen hel-
dische Gefiithle ihrem Wesen. In Mozarts Don
Giovanni sieht Schleuning die Pastorale u. a. als
Symbol einer , falschen Idylle”, eines ,verloge-
nen Arkadien”. Im Laufe der Transformation
bewegen sich solche , Nicht-Pastoralen” (!) von
einer naiven zu einer reflektierten, ja kriti-
schen Verwendung tradierter Topoi (hierzu
auch: schneller Wechsel von pastoralen und
unpastoralen Gedanken, ,Spiel” mit pastora-
len Elementen bei Bachs Séhnen und Mozart).

Vor und wihrend der franzosischen Revolu-
tion iibernimmt der pastorale Topos weitere
Funktionen. Bei André-E.-M. Grétry wird er
zur fast , leitmotivischen Freiheitsfanfare”. Die
punktierte Fassung vertritt die Naturverbun-
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denheit der breiten Masse, die glatte Fassung
die Freiheitsidee: tradierte Form steht hymni-
scher Uberhohung gegeniiber. Bei Etienne N.
Méhul zielt erstere auf (oppositionelle) Unru-
he, sie wird in Ironie, in Zynismus uminterpre-
tiert. Auflerhalb der Bithne finden sich Hun-
derte von Liedern im 6/8-Takt, wo neben dem
héchsten Wesen, der Vernunft, und den Idealen
der Revolution auch die Natur, d.h. ihre Wie-
derherstellung im Sinne einer Riickkehr zum
Ursprung gepriesen werden. Die Sprengkraft
solcher Lieder ging Hand in Hand mit der
Emanzipation des Biirgertums und der Absage
an den Absolutismus.

Im letzten Kapitel, wenig schmeichelhaft
,Der Biirger richtet sich ein: Ein bemoostes
Thema“ betitelt, ist Joseph Haydn an der Reihe,
insbesondere seine Schopfung. Diese und die
Jahreszeiten stehen unter dem Zeichen der
Volkstiimlichkeit. Lindlichkeit und idyllische
Naturverehrung setzt Schleuning als ideale
musikalische Begleitung in Parallele zur bir-
gerlichen Freizeitkultur (Spaziergang, Som-
merfrische). Pastoralen verschiedenster Pri-
gung dienen dem bukolischen Charakter bei-
der Werke. Schiller, der in der Schépfung einen
,charakterlosen Mischmasch” sah, ist zugleich
(ungewollt) ihr Verteidiger: ,Jener Stand der
Unschuld, der nicht blofy vor dem Anfange der
Kultur existierte”, sondern den die Kultur ,als
ihr letztes Ziel beabsichtigt” kommt Haydns
Intentionen doch sehr nahe. Allgemein: Volks-
timlichkeit, d. h. Vorstellung von urspriingli-
cher Einfachheit, ist — auf dem Hintergrund der
folgenreichen Bemiithungen Johann G. Herders
um das Volkslied - =zentrales Wirkungs-
element auch in der Wiener Klassik! Van
Swieten kommt als Textdichter schlecht weg.
Dem Satz Martin Sterns ,Am Schlufy (der
Schépfung) empfingt das erotische Element
eine sakrale Weihe” stellt Schleuning entge-
gen, es handle sich hier um einen ,gott-
gesegneten Hymnus auf die Erniedrigung der
Frau”; sie ist ,nur ein Teil der Natur, die Be-
schrianktheit in Person”. Dies ist Polemik aus
der Sicht heute bereits fraglich gewordener
Emanzipation — schade!

Zuletzt untersucht der Autor die Natur-
symbolik in Sinfonik und Klaviermusik. Zum
bis heute ungelésten Ritsel der Mondschein-So-
nate Beethovens heiflt es da: ,Man will es
nicht l6sen, man will den schénen Mythos vom
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beseelten Blick in den Mond behalten und sich
auf der Gartenbank der Trivialromantik nicht
storen lassen.” (Vielleicht bleibt das Ritsel un-
gelost, weil man es nicht I6sen k a n n ? Die
letzten und tiefsten Bereiche des Schaffenden
wird man bei aller Gedankenschirfe nie auf-
decken — und das ist gut so!).

Das Buch Schleunings ist nicht nur interes-
sant, sondern hochst anregend. Fliissig ge-
schrieben — bei wohltuender Vermeidung un-
notiger Fremdworter — fordert es formlich zur
Diskussion heraus. Durch die Bindung an die
Pastorale verbleibt das Ganze im Rahmen
musikgeschichtlicher Realitit und verliert sich
nicht im Gewirr kaum tberschaubarer Vielfalt.
Auch der Mut zur Hypothese ist lobenswert.
Mit Recht schreibt der Autor, ,dal dies in der
Wissenschaft erlaubt, ja notwendig ist, um neu-
wertige Ziele zu zeigen und deren Plausibilitit
nahezulegen”. Schleunings Abhandlung tber
ein sehr schwieriges Thema ist eine beachtliche
Leistung, die nur empfohlen werden kann.
(Oktober 1998) Adolf Fecker

LAWRENCE KRAMER: Franz Schuberi:
Sexuality, Subjectivity, Song. Cambridge: Cam-
bridge University Press 1998. XII, 183 S.,
Notenbeisp.

Der Autor gehort zu den wenigen, die versu-
chen, postmoderne Theorien auf die Musikwis-
senschaft zu ibertragen. Schon in Classical
Music and Posmodern Knowledge (1995) be-
schreibt er die menschliche Identitit als ein
kulturelles und weniger ,natiirliches” Kon-
strukt, das mentalitits- und sozialgeschicht-
lichen Wandlungsprozessen unterliegt. Akzep-
tiert man diese Primisse, bietet Schuberts Lied-
produktion ein faszinierendes Feld, um neue
Lesarten zu erhalten. Im 18. Jahrhundert stellt
sich das burgerliche Subjekt nicht mehr inner-
halb eines Netzes sozialer Beziehungen dar,
sondern bekommt eine private Innerlichkeit
zugesprochen. Parallel dazu werden soziale
und psychische Zwinge und Normen entwi-
ckelt, die das weibliche und mainnliche ,Ich”
regulieren und einengen. In dieser Zeit des
Umbruchs schrieb Schubert seine Lieder.
Lawrence Kramer fasst sie daher als Beispiele
fiir eine kulturelle Praxis auf, weniger als auto-
nome Kunstwerke. Oft genug wurde Schuberts
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Musik als Reaktion auf die politische Repressi-
on interpretiert, oder man sah seine Protagoni-
sten (den Miiller, den Wanderer) als romanti-
sche Archetypen. Kramer gibt Schubert sein
kritisches und utopisches Potenzial zuriick. Er
setzt Schuberts Identitit als briichig voraus und
interpretiert die Lieder als Auseinanderset-
zung mit den zeitspezifischen Wandlungen des
mainnlichen Ichs.

In den ersten Kapiteln erldutert Kramer die
drei Ebenen der Subjektivitit, die bei der Lied-
analyse eine Rolle spielen: die des Komponis-
ten, des Texters und des Singers. Kramer zufol-
ge wollte sich Schubert von der Aggressivitit,
der 6dipalen Konkurrenz und der emotionalen
Isolierung befreien, die die Mainnerrolle ihm
auferlegte. So wurden ,weibliche” Bilder er-
zeugt, mit denen sich der minnliche Zuhorer
identifizieren konnte. Im vierten Kapitel
behauptet er, dass Schubert ,die Dinge anders
sah und horte” (S. 93). Ob Schubert tatsachlich
homosexuell war, ist ihm nebensichlich.
Kramer will statt dessen anhand des Liedes
Ganymed beweisen, dass Schuberts Ausein-
andersetzung mit dem homosexuellen Begeh-
ren auch als ein Protest gegen die Entwicklung
der biirgerlich-minnlichen Identitit gelesen
werden kann.

Kapitel 5 stellt den Liederzyklus Die schéne
Miillerin in den Mittelpunkt, wobei Kramer den
Protagonisten als jemanden sieht, der vergeb-
lich versucht, sich der damaligen Norm fiir
minnliches Verhalten anzupassen, bzw. — am
Schluss des Zyklus — sich einer Uberanpassung
unterzieht. Das Schlusskapitel, das in seiner
provokant fragmentarischen Form mehr Fra-
gen als Antworten bietet, vergleicht den , Dop-
pelganger” mit dem Es-Dur-Klaviertrio, bei dem
das Hauptthema des langsamen Satzes mehr-
fach im Finale auftaucht. Die zwanghafte Wie-
derholung wird als Imperativ einer verletzten
Minnlichkeit interpretiert.

Charles Rosen kritisierte Kramer einmal,
seine Methode der Dekodierung wiirde nicht
mit dem Horerlebnis {ibereinstimmen, son-
dern sei zu stark theoretisch bestimmt und da-
durch spekulativ. Dies mag auf einige seiner
frihen Analysen zutreffen; inzwischen jedoch
haben die Analysen an Tiefe und Uberlegung
gewonnen. Dennoch sind gelegentlich Zweifel
angebracht, beispielsweise wenn der ausge-
streckte Hals des Midchens in dem Lied ,Ei-
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fersucht und Stolz” aus dem Miillerin-Zyklus
mit einem , mocking (verh6hnenden) phallus”
gleichgesetzt wird (den , droll dotted rhythm in
the voice” konnte ich tibrigens nicht entde-
cken). Kramer nimmt die Kritik an seinem An-
satz vorweg, wenn er konzediert, dass Musik
immer als rein dsthetisches Produkt betrachtet
werden kann. Er fiigt aber hinzu: ,Ich finde
Musik viel interessanter, wenn soziale und psy-
chische Belange einbezogen werden” (S. 92).
Fiir die Studie spricht, dass ein neuer Ansatz
konsequent durchgefithrt wird, und die Ergeb-
nisse sich wohltuend von herkémmlichen Ana-
lysemethoden abheben. Man kénnte von einem
lebendigen Stiick ,,Minnerforschung” im posi-
tiven Sinn sprechen, da Kramer die minnliche
[dentitit als historisch konstruiert begreift und
wiederholt kritisch hinterfragt. Man sollte sei-
ne Analysen in die universitire Lehre einbezie-
hen, denn lebhaft-kontroverse Diskussionen
wiren ihnen sicher.

{April 1999) Eva Rieger

FRIEDRICH WIECK: ,,Clavier und Gesang*“ und
andere musikpddagogische Schriften. Kommen-
tiert hrsg. von Tomi MAKELA und Christoph
KAMMERTONS. Hamburg: von Bockel Verlag
1998. 238 S., Notenbeisp.

Eine Neuausgabe von Friedrich Wiecks
Clavier und Gesang von 1853 ist seit langem
iiberfallig, und man kann die Herausgeber be-
glickwiinschen, dass sie diese Liicke endlich
schlieflen. Schon seit 1830 plante Wieck eine
Zusammenfassung seiner Methoden und
Lehrerfahrungen, wie aus Briefen hervorgeht.
Warum er sie erste Ende der 1840er-Jahre
verfasste, ist bislang unklar. Wieck ,,schrieb fiir
einfache Musikliebhaber, fur die Eltern musi-
zierender Kinder sowie fiir Musikliebhaber
und Kollegen. Denselben Zielen folgen auch
wir in unseren Anmerkungen” (S. 9), teilen die
Herausgeber mit. Das ist zwar sympathisch,
bleibt aber doch Illusion. Dazu ist die originel-
le, oft unterhaltsam polternde Prosa Wiecks,
aus der man die dsthetischen Grundkonzepte
erst herausfiltern muss, viel zu weit von unse-
ren Lesegewohnheiten entfernt. Wiecks Dar-
stellung steht in der Tradition satirischer
Musikerromane. Mit einer Mischung aus Pole-
mik und einer guten Portion Humor sind klei-
ne Genre-Skizzen entworfen, in denen er als
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,Das [= der alte Schulmeister], Clavierlehrer
(sehr grob) selber auftritt und am Beispiel iib-
licher Fehler und falscher Gewohnheiten seine
Methode demonstriert. Leider haben die He-
rausgeber die vielen Sperrungen Wiecks im
Text eliminiert. Doch gehoren sie unbedingt
zum Ausdruck seines Temperaments dazu.
(Der ohnehin recht uniibersichtliche Satzspie-
gel wire kaum weiter verschandelt worden.)
Die kiinstlerischen Grundsitze Wiecks sind
radikaler, als es auf den ersten Blick erscheint.
Wer musizieren will, soll das entweder ernst-
haft tun oder ganz sein lassen. Wieck lehnt es
ab, ,Zehnerlei in duferster MittelmifRigkeit”
zu betreiben, denn ,mehrere Kiinste zugleich
auszuiiben lidsst nun einmal unsere kurze
Lebensspanne nicht zu” (S. 59). Dass er den
Anspruch derartiger Professionalitit dabei aus-
schliefflich an ,junge Damen” richtet, wire
eine eigene Studie wert! Klavierspiel und Ge-
sang gehoren fiir Wieck zusammen, da hier
,die Basis der feinsten und vollendetsten musi-
kalischen Darstellung” (S. 26 f.) liegt. Diese
Asthetik ist nicht ausschlieflich riickwirts ge-
wandt, auch wenn Wie¢ck damit an das
Gesanglichkeitsideal ilterer Klavierschulen
anschlie8t. Und sie gilt nicht nur fir zeitgenos-
sische Werke von Robert Schumann und
Fryderyk Chopin, sondern auch fir Johann Se-
bastian Bach und Ludwig van Beethoven oder
Claude Debussy und Maurice Ravel. Als ,mu-
sikalisches” Klavierspiel fasziniert und tiber-
zeugt sie auch heute noch, wenn wir historische
Einspielungen (etwa von Clara Haskil oder den
Clara Schumann-Schiilerinnen Fanny Davis
und Ilona Eibenschiitz) den technisch oft
geschleckteren, musikalisch aber ereignis-
idrmeren Neuinterpretationen vorziehen.
Wiecks Schriften ermoglich nun ganz kon-
kret einen Einblick, durch welche technischen
Voraussetzungen dieses , musikalische” Spiel
funktioniert, zum Beispiel durch vollkommene
Bewegungsfreiheit und Unabhingigkeit der
Finger, diverse Anschlagskulturen und diffe-
renzierten Pedalgebrauch. Zur Besonderheit
von Wiecks Methode gehort sein spezifischer
ganzheitlicher didaktischer Ansatz, nimlich
einmal Koérpergefiithl und Tastsinn zu kultivie-
ren und dazu gleichzeitig das Kind mit Riick-
sicht auf sein Auffassungsvermogen behutsam
zu einem grofleren Musikverstindnis zu fiih-
ren, indem es in seinem musikalischen
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Erfahrungsbereich abgeholt wird. Auflerdem
soll die Erfindung eigener kleiner Ubungen zur
Motivation und Stirkung von Kompetenz und
Eigenverantwortlichkeit des klavierspielenden
Kindes dienen. In diesem Sinne verstand
Wieck sich als ,, Psychologe”.

Uber die ,Rehabilitation” (S. 7) Wiecks als
boser Schwiegervater hinaus, bietet das Buch
Einblicke in die Klavieristhetik des 19. Jahr-
hunderts, die das Wissen tiber Musikpraxis
und Kunstverstindnis erheblich erweitern. Die
zahlreichen Anmerkungen sind im Allgemei-
nen sehr hilfreich. (Leider bleibt ein Teil der
Notenbeispiele unleserlich.] Zwar liefle sich
manche Einschitzung auch anders interpretie-
ren. Doch konnten die Herausgeber kaum auf
Vorarbeiten zurtickgreifen, da (mit Ausnahme
der Ansitze von Claudia de Vries, Die Pianistin
Clara Wieck-Schumann, Schumann-Forschun-
gen Bd. 5, 1996, und Cathleen Kockritz, Ausge-
wihlte Aspekte der Klavierausbildung Friedrich
Wiecks, in: Schumann-Studien 6, 1997) eine
wissenschaftliche Auseinandersetzung bisher
fehlt. So zahlt im Ergebnis vor allem die Pio-
niertat, diese Quelle lberhaupt wieder einer
breiteren Leserschaft zuginglich gemacht zu
haben.

(Mai 1999) Janina Klassen

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

Von den 103 Klavierstiicken, die Rossini
wihrend seines letzten Lebensjahrzehnts in Pa-
ris schrieb, hat die deutsche Musikwissenschaft
bisher kaum Notiz genommen. Ulrike Teske-
Spellerberg hat daher den begrifienswerten
Versuch unternommen, diese in fiinf Kapiteln
systematisch zu ,erliutern und interpretieren”
(S. 11).

Die ersten drei Kapitel fokussieren das The-
ma historisch. Der Leser erhilt zunichst einen
kursorischen Uberblick iiber die Geschichte
Frankreichs zwischen der Julirevolution und
dem Ende des zweiten Kaiserreichs. Die Per-
spektive konzentriert sich im zweiten Kapitel
auf das ,Musikleben in Frankreich” mit
Schwerpunkt auf Klaviermusik (u. a. Virtuo-
sentum), Klavierbau und Paris als Konzertstadt
und deren Salons. Vor diesem Hintergrund
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priasentiert die Autorin im dritten Kapitel
Rossinis Biographie: seinen Riickzug von der
Opernbiithne, die Kompositionen nach 1829,
das ,zweite” Leben in Paris von 1855 bis 1868
und seine dort veranstalteten musikalischen
Soireen.

Warum - so kann man sich fragen — werden
hinsichtlich des biographischen Abrisses zum
einen Marginalia thematisiert, so das schiefe
Bild von Rossini als ,heiterem Bonvivant”,
Rossinis Festschreibung der Koloraturen, das
Phinomen der Selbstentlehnung; sein Leben
zwischen 1806 und 1855 andererseits mit gan-
zen 23 Zeilen ,nacherzihlt’? Lektire zu
Rossinis  politischer Einstellung (Martina
Grempler, Rossini e la patria, Kassel 1996) hitte
eine undifferenzierte und zu kurz greifende
Einschitzung von Rossinis politischer Haltung
vielleicht vermeiden koénnen. Aussagen wie
,Die Ereignisse in Bologna 1848 und 1850 und
seine ungliickliche Verstrickung (sic!) in das
Revolutionsgeschehen hatten Rossini sehr ver-
bittert.” (S. 62) oder ,,Obwohl Anhinger Gari-
baldis, blieb seine Haltung zum Erfolg der ita-
lienischen Einigung sehr kritisch.” (ebd.) idea-
lisieren Rossinis ambivalentes, z. T. opportu-
nistisches Verhalten. Bernd-Riidiger Kerns Stu-
die (NZfM 1992) zu Rossinis Verhandlungen
mit Frankreich, Franz Hermann Frankens Er-
kenntnisse zum Krankheitsbild (Baden-Baden
1979) und der fiir die Pariser Jahre grundlegen-
de Ausstellungskatalog Rossini a Paris (Paris
1992) von Jean-Marie Bruson hitten gewiss zu
einem differenzierteren Bild von Rossinis letz-
tem Lebensjahrzehnt fithren konnen, welches
neue Perspektiven eroffnet tber das schon
durch Radiciotti, Weinstock, Osborne etc. Be-
kannte hinaus.

Ulrike Teske-Spellerberg geht bei ihrer In-
terpretation des Klavierwerks im zentralen
vierten Kapitel der Arbeit nicht tber den
Forschungsstand vor allem der italienischen
Beitrige zum Thema hinaus. Mit einigen Stu-
dien zur Klaviermusik Rossinis hat sie sich an-
scheinend nicht befasst, z. B. mit denen von
Paolo Petazzi (Pesaro 1970), Sharon Miller
Momany (Memphis 1990) und Paola Pennisi
(Bologna 1993). Nach einem Uberblick iiber
siamtliche Klavieralben und Einzelstiicke, einer
Beschreibung der Autographen und Ausfith-
rungen zum Datierungsproblem (die vor allem
Philip Gossetts Studie von 1980 restimieren),
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folgt ihre Darstellung und Interpretation der
Klavierstiicke. Eine der Hauptthesen der Arbeit
ist, dass Rossini mit den Titeln der Alben V bis
VIII in ironischer Weise seine Biographie kom-
mentiert hitte; die Autorin argumentiert wie
folgt (S. 102): ,,Album de chaumiére — Album de
chdteau. Das erste mag fiir Rossinis recht drm-
liche Herkunft, vielleicht auch fiir den klein-
biirgerlichen Charakter der Provinzstadt
Pesaro stehen. Im Gegensatz hierzu unter-
streicht das Album de chdteau die gesicherte
biirgerliche Existenz, die sich der erfolgreiche
Opernkomponist schaffen konnte und die es
ihm ermoglicht hat, sich vom Operngeschift
zurickzuziehen.” Diese Deutung ist wenig
plausibel, zumal die ,gesicherte biirgerliche
Existenz” des Aufsteigers Rossini mit dem
,Schloss” als Emblem des Adels nichts mitein-
ander gemein haben. Auch das Bemiihen, die
Titel der Stiicke innerhalb eines Albums dieser
biographischen’ Lesart einzuverleiben, wirkt
crzwungen.

Dem methodischen Ansatz der Arbeit ist zu-
zuschreiben, dass keine iiberzeugende Gesamt-
interpretation zustande kommt. ,,Humor und
Komik in den Klavierstiicken” kénnen auf-
grund der Aufbereitung veralteten Forschungs-
materials nur unzureichend definiert und auf
Rossinis Musik bezogen werden. So fehlt eine
Auseinandersetzung mit  Michael  Stilles
grundlegender Frankfurter Dissertation iiber
die Moglichkeiten des Komischen in der Musik
von 1990. Da beide Begriffe gegen Ironie, Par-
odie und Karikatur phidnomenologisch nicht
scharf abgegrenzt werden, interpretiert die Au-
torin z. B. die Persiflage auf die Zukunftsmusik
im Spécimen de I'avenir und die Ironisierung
von Virtuosenattituden in Mon prélude
bygiénique du matin filschlich als Formen von
,Humor und Komik”. Die Fixierung auf diese
Begriffe vernachlissigt die kritische Kompo-
nente beim ironischen Spiel mit der Horer-
wartung durch Ubertreibung monotoner
Kompositionstechniken im Théme naif et
variations idem oder der ihrem Titel widerspre-
chenden Valse lugubre. Die mangelhafte Uber-
setzung der Uberschrift mit ,Schauerlicher
Walzer” anstatt ,Trauerwalzer” verleitet hier
wie in anderen Fillen zu Fehlinterpretationen
{Melodie candide ist weniger eine ,treuherzige”
als eine ,Reine Melodie”, so ,rein”, wie
Voltaires Candide; vgl. S. 79-84).
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Die Analyse der ,formalen Gestaltung” fiihrt
nicht zu tieferen Einsichten in die Asthetik von
Rossinis Spitwerk. Welche Tinze (Walzer, Pol-
ka, Mazurka, Cancan etc.) Rossini in den mehr-
teiligen Reihungsformen verwendet, dass er
sich in einigen Stiicken an das Szene-Arie-Mo-
dell oder an die Form der Ouvertiire anlehnt, in
anderen wiederum auf kontrapunktische For-
men und die Variation zuriickgreift, wird an-
hand zahlreicher Beispiele erliutert. Welche
Signifikanz haben aber diese Feststellungen?
Auch einige Charakteristika der Rossinischen
Melodik, Rhythmik und Satztechnik (kantable
Melodik, reiche Ornamentik, Repetitions-
technik, prononcierte rhythmische Gestaltung,
transparenter Klaviersatz, Sprungbasstechnik,
Doppelgrifftechnik, Virtuositit) sind erst die
Voraussetzung fiir einen dsthetischen Diskurs.
Die ,Einzelwerkanalysen” von funf Stiicken (5.
Kapitel) sind nicht aus den vorigen Kapiteln
entwickelt, wirken unorganisch angefiigt und
demonstrieren bereits erorterte Phinomene.

Obwohl die Autorin an Paolo Petazzis bemer-
kenswerter Vorarbeit hitte ankniipfen konnen,
werden greifbare, zentrale kompositions-
isthetische Phinomene nicht eigens zum Ge-
genstand gemacht: musikalische Karikatur,
Kritik an bloBem Virtuosentum, an Programm-
musik, sentimentaler Romantik und Salonmu-
sik, heterogene Techniken, antithetische Brii-
che, provozierende Monotonie oder Reduk-
tionstechniken. Hervorragende analytische An-
sitze der Arbeit, z. B. die fundierte Analyse von
Rossinis Parodie kontrapunktischer Techni-
ken, fithren nicht zu einer umfassenden Inter-
pretation von Rossinis Alterswerk. Sie bleiben
gleichsam isolierte Gedanken, die sich — analog
dem sprunghaften, durch kurze Abschnitte
fragmentarisierten Schriftbild - nicht zum
Ganzen zusammenfiigen.

(Juni 1998) Ralf Rohmann

PETER HAWIG: Jacques Offenbach. Facetten
zu Leben und Werk. KoIn: Christoph Dohr 1999.
311 S., Notenbeisp., Abb., Bibliographie, Regi-
ster. (Beitrdge zur Offenbach-Forschung.
Band 2.)

Als den Kolner Synagogenkantors-Sohn die
revolutioniren Umtriebe des Jahres 1848 vor-
ibergehend aus Paris zuriick in die Heimat-
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stadt trieben, floss ihm Deutsch-Patriotisches
aus der Notenfeder. Im Krieg 1870/71 galt
dann aber sein ganzer Patriotismus seiner fran-
zosischen Wahlheimat, der er seinen Erfolg
dankte. Peter Hartwig uberschreibt diesen
(theinischen? judischen?) Zwiespalt seiner
Biografie in Abwandlung des Luther-Spruchs:
,Hier stehe ich - ich kann auch anders.”

Um tuiber sein Leben und Werk Giiltiges aus-
sagen zu konnen, gentigt dem Autor nicht ein
Uberblick tiber sein erschlossenes und uner-
schlossenes Werk: Zumindest die Kenntnis sei-
ner wechselvollen Rezeption gehére dazu und
die Asthetik der Zeit, das ,Umfeld” der Zeitge-
nossen von Luigi Cherubini, Gioacchino
Rossini und Friedrich von Flotow bis zu Albert
Lortzing und Léo Delibes, Vorginger wie
André Ernest Grétry, Daniel Frangois Esprit
Auber und Adolphe Charles Adam nicht zu
vergessen. Zur Kenntnis seiner Zeit gehort ihm
die ihrer Literatur, Dramatik, Malerei und Ge-
schichte, speziell der franzosischen. Viele die-
ser die Arbeit von Jahren bezeugenden Essays
erwuchsen aus Aktivititen fiir das Offenbach-
Festival Bad Ems, das als Perle des Rheinland-
Pfilzischen Kultursommers das Opus seines
beriihmten Kurgastes und ,composers in
residence” immer wieder in vielfiltigen Facet-
ten prisentiert.

Fur sich lesenswert wire das Kapitel tiber
Offenbachs Wahl-Landesherrn Napoléon III. —
wer weifl inDeutschland schon, dass er (wie
Mussolini) als Sozialist begann, die Margarine
einfuhrte und den Staat Ruminien ermdglichte
oder dass seine Kapitulation in Sédan ein Akt
verninftiger Humanitit gegeniiber seinen
Truppen war? Sein Regime hat Offenbach nicht
nur in seinen Bouffes Parisiens karikiert, son-
dern er war ihm existenziell verbunden bis zur
Strukturidentitit von jenem , Pariser Leben”, in
dem ,niemand das war, was er darstellte”, mit
der Dramatugie seiner ,Offenbachiaden”, die
und deren Unterschied zu Oper und Operette
Peter Hawig einer umsichtigen Definition un-
terzieht. Offenbachs ,Landesmutter” Kaiserin
Eugénie soll selbst diesen Vergleich angestellt
haben.

Unerwartete theologische Gedanken begeg-
nen einem: etwa dass die Vorstellung vom Pa-
radies in Gartenform seltsamerweise aus der
Religion eines Nomadenvolks erwuchs. Noma-
de war Offenbach gewissermaflen zwischen
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zwei oder, rechnet man die jiidische mit, drei
Kulturen, und auf das Paradies, als dessen
Gleichnis bei ihm Paris als ,, Ville lumiére” be-
gegnet, war er in seinen Melodien immer wie-
der aus - der ,Mozart der Champs Elysées”
(wie ihn Gioacchino Rossini bezeichnete)
brachte seinem Salzburger Vorginger eine fast
religivse Verehrung entgegen und fand im Ub-
rigen die Vorbilder seiner Kunst mehr in der
Opéra comique des 18. Jahrhunderts — eine
Nostalgie, die er allerdings mit der allgemei-
nen Asthetik des Zweiten Kaiserreichs teilte.

Mit Leo$ Janicek hat er gemeinsam, dass er
ungeachtet seiner zeitbewegenden Leistung
seinen Kiinstlerweg nicht als Musikdramatiker
begonnen hatte: Als virtuosen Salonléwen auf
dem Violoncello verglich man ihn in Jugend-
jahren mit Franz Liszt; sentimentale, doch
bewusst einfache Romanzen wiesen auf Hohe-
punkte spiterer nostalgischer Erfindung. Mit
E. T. A. Hoffmanns Figuren verglich ihn die
Nachwelt, lange ehe er sich selbst dessen Er-
zihlungen komponierend zuwandte. Komposi-
tionstechnisch blieb er mehr oder minder ein
instinktsicherer, mit seiner Fantasie die Pro-
fessionellen iiberraschender Autodidakt.

Ein eigenes Kapitel widmet Hawig den uner-
miudlichen Offenbach-Interpretationen von
Karl Kraus im Osterreich der 1920er- und
30er-Jahre, iber die Georg Knepler als damali-
ger Klavierbegleiter sein Zeitzeugnis abgab
(Karl Kraus liest Offenbach. Berlin: Henschel
1984).

Schlimm ist der Uberlieferungs- und Erhal-
tungszustand des offenbachschen Werkes: Vie-
les ist verloren, wurde gedankenlos vernichtet
und von Erben in alle Winde zerstreut. Eine kri-
tische Gesamtausgabe, zu der in Ems ein For-
schungsinstitut gegriindet wurde, liegt in wei-
ter Ferne; noch nicht einmal die Verwahrungs-
orte aller Quellen (auch Privatsammlungen,
Theater- und Rundfunkarchive) konnten bis-
lang umfassend ermittelt werden. Authenti-
sche Texte anstelle unzustindiger Bearbeitun-
gen aufzuspiiren, sind Zensurakten der k. u. k.
Polizeibehérden manchmal ein unerwarteter
Fundort.

(Mai 1999) Detlef Gojowy

Die Symphonien Bruckners. Entstehung, Deu-
tung, Wirkung. Mit einem Geleitwort von Lorin
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MAAZEL. Im Auftrag des Bayerischen Rund-
funks hrsg. von Renate ULM. Kassel u. a.: Biren-
reiter-Verlag/Miinchen: Deutscher Taschen-
buch Verlag 1998. 255 S., Abb.

Ein Buch, in dem 13 Autoren sich mit , Ent-
stehung, Deutung, Wirkung” von zehn der ins-
gesamt elf Sinfonien Anton Bruckners befassen,
entzieht sich der knappen Wiirdigung. Skep-
tisch macht der sparsame Stil der Werk-
betrachtungen, und hier auf den ersten Blick
das Fehlen von Notenbeispielen. Leider wird
diese deiktische Absenz nur selten durch
sprachliche Geschliffenheit kompensiert. Ein
passionierter Musikliebhaber - und an ein sol-
ches Publikum richtet sich doch wohl der Band
- wird ob des gehduften musikanalytischen
Fachjargons weiterblattern. Ein Fachmann wird
die hier vorherrschende Beschrinkung aufs
fraglos Feststellbare als Beschranktheit emp-
finden, die geistigen Besitz vorgaukelt, ohne
die Probleme, die dessen Erwerbung, die Unsi-
cherheiten, mit welchen auch eine aktuelle Ein-
schatzung behaftet ist, kurz: das ,Spannende”
dieser Musik auf den Begriff zu bringen. Mit
befriedigtem Kopfnicken wird der arglose Le-
ser immer wieder einer der wenigen durchgin-
gigen gedanklichen Linien akklamieren:
,Hanslicks [...] Antipathie beziiglich Bruck-
ner” (S. 187). Diese wird vorwiegend aus der
Perspektive Bruckners und der mit ihm ,sieg-
teichen” Nachwelt dargestellt. Hier ist letzten
Endes ein Riickfall hinter Friedrich Blumes ab-
wigende Nachdenklichkeit (MGG 2, 1952, Sp.
352 f.) zu konstatieren. Immerhin werden an-
dere, neuere Sichtweisen (etwa jene zu Bruck-
ners Religiositit oder zum Thema ,Bruckner,
der Sozialaufsteiger”) ausdriicklich rezipiert.
Freilich ist insgesamt dem vorliegenden Band
durch solche marginalen Bemerkungen, wie
gesagt, nicht gerecht zu werden. Denn immer-
hin wird offenkundig, dass hier das iiberreiche
Material, das die aktive Bruckner-Forschung in
den letzten Jahrzehnten aufbereitet hat, exten-
siv rezipiert wurde. Nur: Wenn allzu viel nun-
mehr leicht zu beschaffende Originalzitate den
Text Gberwuchern, dringt sich der Verdacht
auf, dass die Authentizitit der ,Primirquelle”
als Interpretationsersatz fungiert, dass manch
altertiimliche Sprachwendung die Brisanz des
Inhalts abmildert. Merkwiirdigerweise fillt
der unpritentiose, leichte Tonfall, in dem
Christine Fischer ihre Kommentare zu insge-
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samt zwoOlf Bruckner-Portrits verfasste, gerade
durch den hier nicht erwarteten gedanklichen
Uberschuss angenehm aus dem Rahmen, ob-
wohl ihre Texte ausgiebig auf den groflen Fun-
dus der Bruckner-Anekdoten zuriickgreifen.
Der Band in seiner Gesamtheit illustriert wie-
der einmal das alte Problem origineller, ad-
iquater und seridser Vermittlung von Facher-
kenntnissen. Wer jedoch Lektiire zum Einstieg
in die vielschichtige Materie , Bruckner” bené-
tigt, wird gewiss etwas fir sich finden.

(August 1999) Thomas Roder

CHRISTA BRUSTLE: Anton Bruckner und die
Nachwelt. Zur Rezeptionsgeschichte des Kom-
ponisten in der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts. Stuttgart: M & P Verlag fiir Wissenschaft
und Forschung 1998. 391 S., Abb., Notenbeisp.

,Die gewdhnliche Uberlieferung des Werkes
ist ein Verfallsprozess, der schon mit der Verof-
fentlichung begann.” Dass diese von Georg Fe-
der 1987 formulierte unverfingliche Maxime
einem ideologischen Verfallsprozess ausge-
setzt werden kann, zeigt Christa Bristle in der
oben beschriebenen Studie, die 1996 als Dis-
sertation an der FU Berlin angenommen wur-
de. In der Tat grundierte den ,Streit um den
echten Bruckner”, also um einen Bruckner ohne
Verfallsprozess, ein komplexes Gemisch aus
wissenschaftlichem Erkenntnisinteresse und
begeistertem Dienst am Werk, aber auch aus
personlicher Rankiine und politischem Oppor-
tunismus: Bruckner wurde spitestens nach
1933 zur Staatsangelegenheit. All diese Aspek-
te sind aufeinander zu beziehen; Bekanntes aus
der diesbeztiglichen ilteren Literatur ist ohne
die Informationen, welche die Autorin, aus ers-
ter Hand schopfend, beibringt, nicht ginzlich
zu verstehen. Warum die Kontroverse zwischen
Alfred Orel (vgl. dessen Ausfithrungen in der
Deutschen Musikkultur 1, 1936/37) und Robert
Haas um den Stellenwert der Erstdruckaus-
gaben sich zugusten des letzteren entschied
(Haas war ein ,fanatisch” strikter Verfechter
der ,Originalfassungen”), ist nicht allein mit
der Plausibilitit des eingangs zitierten philolo-
gischen Dogmas zu begriinden, sondern eben
auch mit der politischen Konstellation. Die
Verstrickung von Haas in einem ,Reinigungs-
konzept”, das schliellich iiber die blofle Text-
kritik hinaus ging, war bis heute nicht unbe-
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kannt (es ist vor allem an dessen Editionen der
Zweiten und Achten Symphonie zu denken).
Das Ausmalf} seiner Verblendung, das Briistles
Darlegungen - weitgehend sine ira et studio —
erkennen lassen, macht jedoch erschrecken,
und mehr noch vielleicht die unabweisbare Fol-
gerung, dass sich das Problem , Erstdruck- oder
Originalfassung” nicht in einem , Abklirungs-
prozefy” erledigt hat (so, die communis opinio
artikulierend, Winfried Kirsch 1981), sondern
dass die Akteure nach 1945 schwiegen und die
ideologischen Priamissen dieser Philologie zur
Jrichtigen” Richtung hin modifizierten. Im
zweiten der um diesen Zentralteil gruppierten
Kapitel, zum Thema ,Bruckner-Gesellschaft”,
ermittelt die Autorin tibrigens liberraschender-
weise erheblichen philologischen Nachholbe-
darf bei der scheinbar problemlosen, von vorne-
herein (fast) ,originalen” Ausgabe der Siebten
Symphonie.

Die geistigen Bedingungen, die zu dieser be-
sonderen Art von Textkritik fithrten, aber auch
zu einigen bis in unsere Tage gepflegten be-
kannten Stereotypen, werden von der Autorin
in einem etwas knapp, aber doch ausreichend
dimensionierten Eingangskapitel beschrieben,
in dem es um die ,Stationen der Bruckner-In-
terpretation bis 1930“ geht. Es gelingt ihr, die
Voraussetzungen der anspruchsvollen und
wirkungsmachtigen Abhandlungen von August
Halm und Ernst Kurth zu bestimmen - unter
anderem das Pidagogisch-Protestantische bei
jenem, das an Schopenhauer orientierte Meta-
physisch-Psychologische bei diesem. Dariiber
hinaus schreckt sie vor der Darstellung der
komplizierten Gemengelage nicht zuriick, als
die sich die national, aber auch religios-weltan-
schaulich gefiarbte und nach 1919 zunehmend
aggressiv ruckwirtsgewandte Vereinnahmung
des obergsterreichischen Symphonikers anse-
hen lasst (,Deutsche Musik aus Osterreich”).
All diese Ideen fanden ihren Weg in die Welt,
in , Gemeinden”, zu ,Vorkimpfern”, und so
nahm die Autorin schliefilich auch die unum-
gingliche Blirde auf sich, Vereinsgeschichte(n)
nachzuzeichnen und den Motiven und Hand-
lungen fithrender Personen der Bruckner-,Be-
wegung” auf die Spur zu kommen.

Die methodisch einleuchtende Abrundung,
das Schlusskapitel, in dem es um das ,Echo”
geht, welches all diese Vorginge im englisch-
sprachigen Raum erzeugt hatten, weist auf
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zahlreiche Forschungslicken: verdienstvoll,
zugleich auf sympathische Weise fragmenta-
risch.

Auch wenn sich der Text zuweilen nicht ganz
fliissig lesen lisst (wer vermag auch beispiels-
weise komplexe Urheberrechtsprobleme ele-
gant darzustellen?), bleibt die Lektiire allein
vom Gegenstand, von der Fiille des Zusam-
mengetragenen, und nicht zuletzt von der Zu-
mutung, etliche Punkte des gingigen Bruck-
ner-, aber auch Philologie-Verstindnisses zu
iiberdenken, in Spannung gehalten.

(April 1999) Thomas Roder

JING-MAO YANG: Das ,,Grieg-Motiv“. Zur Er-
kenntnis von Personalstil und musikalischem
Denken Edvard Griegs. Kassel: Gustav Bosse
Verlag 1998. VIII, 227 §., Notenbeisp. (Kolner
Beitrdige zur Musikforschung. Band 202.)

Seit etwa zehn Jahren offnet sich die Grieg-
Forschung einer europdischen Dimension, die
nicht nur die Musik des Norwegers, sondern
gerade die des Kosmopoliten Edvard Grieg zu
erkennen sucht. Schon aus diesem Grunde ist
die Dissertation Jing-Mao Yangs zu begriifen.
Abgesehen von den grundlegenden Dissertatio-
nen Kurt von Fischers (Bern 1938) und den un-
gedruckten Walter Bauers und Konrad
Gollners liegt mit dieser Arbeit erst die dritte
deutschsprachige, nach 1945 erschienene Dis-
sertation zur Musik Griegs vor. Wihrend Joa-
chim Reisaus sich in seiner Leipziger Disserta-
tion Griegs Studienzeit in Leipzig widmete
(1988) und Klaus Henning Oelmanns Versuch
einer Orientierung (Kassel 1992) den einer glo-
balen Grieg-Studie darstellt, nutzt Yang das so-
genannte Grieg-Motiv als roten Faden. Dieses
dreitonige Motiv, das den Quartraum mit oder
ohne Leitton durchliuft, ist eine - so der Ver-
fasser — in der Musikgeschichte auflergewohn-
liche Erscheinung. Denn es ist fraglich, ,ob sich
auch nur ein einziger weiterer Komponist be-
nennen lassen kann, in dessen Musik sich ein
derart grundlegendes und allgegenwirtiges
Motiv finde” (S. 5).

In der vorliegenden Studie wird Yang von der
Uberzeugung geleitet, dass sich Griegs Stil in
den Parametern Melodik, Harmonik und ar-
chitektonische Form auf den Hauptnenner des
Grieg-Motivs zuriickfithren lisst. Denn dieses
verkorpert einerseits ein charakteristisches
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melodisches Kennzeichen der norwegischen
Folklore. Andererseits beinhaltet es in seiner
Variabilitit entweder das harmonische Phino-
men des abspringenden Leittones oder verleiht
der Harmonik durch den ausbleibenden Leit-
ton eine modale Firbung. Auf diese Weise wird
eine Briicke zwischen den kontrastierenden Po-
len traditioneller Folklore und avancierter ro-
mantischer Harmonik geschlagen. Dement-
sprechend gliedert Yang die Arbeit in drei
Grofikapitel iiber Melodik, Harmonik und
Form.

Quer durch Griegs CEuvre wird anhand einer
Fillle von Beispielen die Melodik in drei
Grundkonturen gebiindelt, so dass anhand
dreier Tabellen ein ,Worterverzeichnis” (S.
81-83) gewonnen wird. Dieses fungiert als
,Grundstock” (S. 84) fiir die weiteren Untersu-
chungen. In den harmonischen Analysen ist der
Verfasser zu Recht darauf bedacht, Spannungs-
felder zwischen traditionell folkloristischen,
motivisch und rhythmisch scheinbar monoto-
nen Strukturen und kontrastierenden chroma-
tischen Fortschreitungen bzw. latenten Skalen-
bewegungen aufzuzeigen. Auch hier gilt das In-
teresse einer Systematik, die verschiedene
kompositorische Strukturen zu katalogisieren
sucht. Fir formale Fragen wird das
Kammermusikwerk betrachtet. Anhand des
Vergleichs von ,festgelegten Verfahren des
Hauptthemas” (S. 176-185) fiihrt er die einzel-
nen Werke auf zwei Konzepte zurtick. Die Ge-
meinsamkeit besteht darin, zyklischen Zusam-
menhalt anhand motivischer Verbindungen ei-
nerseits zum Haupt-, andererseits zum Seiten-
thema der Kopfsitze festzustellen. Der Unter-
schied liegt in der jeweiligen Zuordnung.

Die zum Teil neuen, zum Teil schon bekann-
ten Ergebnisse werden tiberschattet von sprach-
lichen Mingeln und einer sehr liickenhaften,
wissenschaftlichen Anspriichen kaum genti-
gende Literaturliste, die allein vier Aufsatz-
sammlungen der 1990er-Jahre sowie die ein-
gangs genannten zwei neueren Dissertationen
ginzlich ignoriert. Das gesamte norwegische
Forschungsspektrum bleibt aufgrund vermut-
lich fehlender Sprachkenntnisse unberiicksich-
tigt — dabei sollte eine Studie, die sich in einem
wesentlichen Punkt mit Stilfragen norwegi-
scher Folklore beschiftigt, die einschligigen
norwegischen Quellen und Studien kennen,
auswerten und weiterfithren. Wohl auch des-
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halb fehlt ein Bericht zur aktuellen Forschungs-
lage.

Ein Ansatz, der nicht musikalische Werke in
den Vordergrund stellt, sondern Werkaus-
schnitte vergleicht und systematisiert, ist in
seinen Moglichkeiten sehr begrenzt. Zwar wird
Griegs Personalstil anhand der tber 200
Notenbeispiele in seinen Grundziigen deut-
lich. Trotz griindlicher Analysen liegt die
Schwiche in der Tendenz, nicht die Musik in
ihrer Komplexitit zu erkliren, sondern sie
durch Vereinfachung, Vereinheitlichung und
Schematisierung einer bloflen Rubrizierung zu
unterziehen. Insgesamt sind die Ergebnisse Re-
sultate einer veralteten, in den 1920er bis
1950er-Jahren géingigen stilkritischen Metho-
de.

(Oktober 1998) Axel Bruch

Zur deutschen Orgelmusik des 19. Jahrhunderts.
Hrsg. von Hermann J. BUSCH und Michael HEI-
NEMANN. Sinzig: Studio 1998. 230 S,
Notenbeisp. (Studien zur Orgelmusik. Band 1.)

Neun Autoren behandeln in 23 Beitriagen ei-
nen Themenkreis, der mittlerweile schon gera-
dezu modisch geworden ist: Fur die Orgelmu-
sik des 19. Jahrhunderts eine Lanze zu brechen,
war vor dreiflig Jahren ein kithnes Unterfan-
gen, heute ist es das nicht mehr. Gleichwohl
sind im biografischen und werkanalytischen
Detail noch Liicken zu schliefBen; die Heraus-
geber (selber mit acht bzw. sieben Beitrigen
vertreten) wissen auch darum und betonen,
dass noch manch anderer Name aufier den hier
gewiirdigten ,mehr als eine kursorische Er-
wihnung verdient” hitte. Es bleibt also noch ei-
niges zu tun. Neben ilteren Artikeln (Busch
iiber Rheinbergers Klangvorstellungen) findet
sich auch erfreulich Neues, wie etwa die Wiir-
digungen von M. G. Fischer, F. W. Kithmstedt,
F. W. Markulli und L. Thiele (allesamt von M.
Heinemann), ferner die von A. F. Hesse, C.
Piutti und J. Chr. H. Rinck (H. J. Busch) oder die
Studien tiiber A. G. Ritter (A. M. Gurgel), M. G.
Fischer (R. Schifertons) oder J. G. Schneider (A.
Sieling). Endlich wird auch eingehender unter-
sucht, was die Gottesdienste beider Konfessio-
nen von der Orgel erwarteten: J. Heinrich be-
schreibt die liturgischen Aspekte der evangeli-
schen, H. Haselbock die der katholischen Kir-
che.
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Es bedarf sicher noch einiger Grundsatz-
iberlegungen, ehe man bei all diesen Fragen
von der apologetischen Attitiide ganz weg-
kommt und der - im Vergleich mit der , grof3en
Musik” fast immer kleineren, oft epigonalen —
Orgelmusik mit dem ihr zukommenden Son-
derstatus gerecht wird. Hilfreich kénnte es da-
bei sein, die Portionierung in Jahrhunderte auf-
zugeben; die Zeit zwischen Bach und Mendels-
sohn weist viel eher sinnvolle Zusammenhinge
auf als das 19. Jahrhundert, shnlich die Ara von
1845 bis 1916 mit den Eckpfeilern Mendels-
sohn und Reger.

(Dezember 1998) Martin Weyer

DETLEF GOJOWY: Leos Jandéek in Zeugnissen
und Erinnerungen. Chemnitz: Gudrun Schréder
Verlag 2000. 168 S., zahlr. Abb.

Wer Leo$ Janicéek als Komponisten verstehen
mochte, tut gut daran, ihn als Sammler zu be-
trachten. Janacek ging den Weg, den auch Béla
Barték und Zoltidn Kodaly beschritten haben:
zuriick zum Volk und seiner Musik. Er sam-
melte auf ausgedehnten Reisen durch seine
Heimat Volksmusikalisches in all seinen Aus-
pragungen, vom Tanz iber die Texte bis hin
zur Musik, ihren Rhythmen, Melodien und
Instrumentationen. Aber Janacek war auch auf
einem anderen Gebiet ein passionierter
Sammler. Er horte, notierte und sammelte
Sprechmelodien. Diese musikalischen Minia-
turen, oft nur kurz hingeworfene akustische Er-
eignisse — das Wort eines Voriibergehenden
oder der Tonfall eines Redners, Tier- oder
Naturlaute - faszinierten Janacek derart, dass
er sie systematisch erfasste und zur Grundlage
seiner Kompositionen machte. An die 3500 sol-
cher Sprechmelodien soll er in seinem Leben
notiert haben.

Wer Janicek als Komponisten verstehen
mochte, sollte sich auf Jani¢eks Sammelleiden-
schaft einlassen und selbst zum Sammler wer-
den. Diesen Eindruck jedenfalls gewinnt man,
wenn man die neue Biographie iiber den
mihrischen Komponisten von Detlef Gojowy
liest. Hier ist ein Musikwissenschaftler zum
Sammler geworden, der den Spuren vor Ort
nachgeht, der aufzeichnet, was andere tber
Janacek sagen, denken (und schreiben), der sei-
ne Materialsammlung gleichsam als wert-
neutrales Rohmaterial prisentiert, ohne allzu
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intensive interpretatorische Deformationen.
Und vor allem: Gojowy sammelt ohne Riick-
sicht auf jene Grenzen, die der Kalte Krieg als
Schneise auf der Landkarte und in den Kopfen
hinterlassen hat, und die bis heute nachwirken
(nicht zuletzt auch wegen der Sprachbarrieren).
Dies macht das Buch zu einem wertvollen Fun-
dus und zu einem wichtigen Bindeglied zwi-
schen der Musikwissenschaft aus Ost und
West.

Gojowys Biographie, die von Titel, Umfang
und Aufbau her an die Reihe der Rowohlt-Bild-
monographien denken lisst, gehort zu den we-
nigen Publikationen iiber Janacéek, die einen
sachlichen (jedoch nie unambitionierten!) Ton
anschlagen — jenseits von hymnischer Vereh-
rung oder bissiger Kritik. Da ist von Janaceks
schwierigem Charakter die Rede, und die Aus-
sagen seiner Frau dariiber werden ausfiihrlich
zitiert. Gojowys Standpunkt aber bleibt der ei-
nes Berichterstatters, nicht der eines Richters.
Interessant auch, wie Gojowy Fakten zusam-
mentriagt, die so manche Polemik gegen
Janacek sachlich und ohne viel Aufhebens aus
den Angeln heben, etwa den Vorwurf des Dilet-
tantismus. An manchen Stellen, gerade bei is-
thetischen Fragen, geht die Autorenbeschei-
denheit freilich so weit, dass man sich stirker
eine eigene Position wiinschen wiirde, zumal
hinter jeder Zeile der versierte Kenner sichtbar
wird. Das aber mag auch nicht Aufgabe einer
quellenorientierten Biographie sein, und so
bleibt zu hoffen, dass ein Buch von Gojowy tiber
die Kompositionen von Janacéek als Pendant zu
dieser Biographie folgen wird.

(Juli 2000) Melanie Unseld

KORALJKA KOS: Dora Pejadevié. Zagreb:
Musicki Informativni Centar (Musikinforma-
tionszentrum) 1998. 223 §. kroatisch und eng-
lisch, mit Abbildungen, Facsimilia und Werk-
verzeichnis sowie einer CD mit einem Werk-
Querschnitt. Vertrieb: Vier Viertel Verlag Elena
Ostleitner, Wien.

Die Verfasserin, Humboldt-Stipendiatin,
hatte bereits 1987 beim selben Informations-
zentrum eine deutschsprachige Biographie die-
ser kroatischen Komponistin vorgelegt: Dora
Pejacevié. Leben und Werk. 177 Seiten mit
Werkverzeichnis und {umfangreichen) Noten-
beispielen in der Reihe Beitrdge zur Geschichte
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der kroatischen Musik, die ihrerseits eine iiber-
arbeitete Fassung der 1982 bei der Jugoslawi-
schen Akademie der Wissenschaften und Kiin-
ste veroffentlichten Studie darstellte. Die nun
auf kroatisch und englisch veroffentlichte, mit
reichem Bildmaterial ausgestattete Version ist
nicht einfach eine Ubersetzung der deutschen,
eher ,wissenschaftlich” gehaltenen Biographie,
sondern deren Weiterentwicklung unter aus-
greifender Darstellung von Lebensstationen
und -dokumenten, die in prachtvollem Druck
auch populiren Anspriichen gentigen will. Na-
mentlich die beigefiigte CD mit Aufnahmen
des  Kroatischen Rundfunks gibt ein
aufschlussreiches Horbild von der Musik der
1885 in Budapest geborenen, 1923 in Miinchen
verstorbenen, der deutschen Kultur auch durch
Studien in Dresden nahe stehenden Klassike-
rin der kroatischen Moderne, die im Frank-Alt-
mann-Lexikon von 1936 noch in der ungari-
schen Form ihres Namens: Pejacsevich aufge-
fithrt ist. Koraljka Kos ordnet diese dem ,Ju-
gendstil” zu; ihre Symphonie f-Moll op. 41 aus
den Jahren 1916-17 mit Berithrungspunkten
zu einem slawischen Lyrismus in Nihe zu
Bedfich Smetana, aber auch zur ekstatischen
Dramatik der Symphonik Alexander Skrjabins
macht dies plausibel. Grifin von Geburt und
Tochter des Zivilgouverneurs der ungarischen
Krone fur Kroatien, hatte sie gesellschaftlichen
Riickhalt, und so blieb ihr Schaffen zu Lebzei-
ten nicht unbeachtet. Dazu gehorten Vertonun-
gen von Texten Rainer Maria Rilkes und Karl
Kraus’, mit denen sie in personlicher Verbin-
dung stand.

{Januar 1999) Detlef Gojowy

FERRUCCIO BUSONI: Briefe an Henri, Kathari-
na und Egon Petri, mit Anmerkungen und einem
Vorwort hrsg. von Martina WEINDEL (= Ta-
schenbiicher zur Musikwissenschaft 129). Wil-
helmshaven: Florian Noetzel GmbH 1999. 441
S., Notenbeisp., Abb.

FERRUCCIO BUSONI: Briefwechsel mit
Gottfried Galston, mit Anmerkungen und einem
Vorwort hrsg. von Martina WEINDEL (= Ta-
schenbiicher zur Musikwissenschaft 128). Wil-
helmshaven: Florian Noetzel GmbH 1999. 176
S., Notenbeisp., Abb.

1886 trennte sich Ferruccio Busoni von sei-
ner Familie und lie} sich, zum ersten Male auf
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eigenen Fiiflen stehend, in Leipzig nieder. Hier
hatte er Kontakt zu bedeutenden Musikern der
jungen Generation und fand in Henri Petri,
dem  Konzertmeister des Gewandhaus-
orchesters, einen viterlichen Freund, der in
dieser Zeit auch die Streichquartette op. 19 und
26 urauffithrte, 1897 das Violinkonzert op. 35a.
Busonis Briefe von September 1888-1890
sind ausfiithrliche Berichte seiner Reise nach
Helsinki, wo er seine erste Stelle als Klavier-
lehrer antrat, seiner finanziellen Situation und
Unzufriedenheit mit den dortigen Musikzu-
stinden, die ihn schlieBlich bewogen, am
Rubinstein-Preis fiir Komposition teilzuneh-
men. Aulerdem erhilt der Leser Informatio-
nen uber die Drucklegung des Quartettes op.
26 und seine spitere Beurteilung durch den
Komponisten, in den Briefen von 1896/97 iiber
Komposition und Urauffithrung des Violinkon-
zertes. Von den insgesamt 40 Briefen an Petri
und seine Frau sind zwar die 13 wichtigsten
schon von Antony Beaumont veroffentlicht wor-
den (F. Busoni, Selected Letters, London 1987),
doch ins Englische iibersetzt und z. T. gekiirzt.
Da besonders die umfangreichen Reisebriefe
zu den ,literarischsten” gehoren, die Busoni ge-
schrieben hat, und einen unschitzbaren Ein-
blick in Weltsicht und Personlichkeit des jun-
gen Komponisten bieten, ist es sehr zu begrii-
Ben, dass sie nun im Original vorliegen.
Dieses gilt ebenfalls fiir die 314 Briefe, Post-
karten und Telegramme an Egon, den Sohn des
Ehepaars Petri, von denen Beaumont in seiner
Ausgabe schon 109 Briefe ediert hatte. Egon
war nicht nur Busonis Lieblingsschiiler, son-
dern neben seiner Frau Gerda sein wichtigster
Adressat; an beide richtete er besonders seine
groflen ,Aufsitze” in Briefform, die zwar sehr
unpersonlich gehalten sind, aber eine enge Be-
zichung zum Briefpartner voraussetzen (20.
September 1913). Hierzu gehoéren z. B. die
Briefe iiber die angebliche ,Tiefe” der deut-
schen Kunst (6. September 1905), die Musik-
zustinde in Italien (15. Mai 1912) oder Bach
als Vorbild u. a. fiir Themenvariation (12. Juli
1910), ebenso kiirzere Reflexionen, die sich an
aktuelle Konzert- oder Lektireerlebnisse an-
schlieBen. Die umfangreichste Gruppe bilden
aber die ,Werkstattbriefe”, in denen Busoni sei-
nen ,Eckermann” (3. Mai 1913) iiber die Fer-
tigstellung neuer Werke informiert, seine Pli-
ne mitteilt oder gemeinsame Arbeitsprojekte
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bespricht. Besonders viel erfihrt der Leser tiber
den Entstehungsprozess der Oper Die Braut-
wahl (Briefe von 1909-1912}, weil sie zu den
Werken gehort, deren Klavierauszug Petri an-
fertigte, und tber das gemeinsame Projekt der
Bach-Ausgabe, an dem auch noch Bruno
Mugellini beteiligt war. Die bisher unverof-
fentlichten Briefe sind zwar zu einem groflen
Teil nur Vereinbarungen von Treffen oder
Empfehlungsschreiben  fiir  Klavierschiiler,
doch findet man auch unter ihnen noch wichti-
ge Passagen, z. B. iiber Busonis Naturverstind-
nis (vom 4. Mirz 1917, die Verwechselung der
Begriffe ,theatralisch” und , dramatisch” (vom
7. Juli 1911) oder das Ideal des Instrumentie-
rens (vom 22. Mai 1911); gelegentlich wird
Egon auch in kompositorischen Belangen um
Rat gefragt oder Busoni bedankt sich fiir Kritik.

Wihrend von den Petris keine Antwortbriefe
erhalten sind, ist das zweite Buch ein echter
Briefwechsel aus 54 Briefen Busonis und 62
Briefen Galstons, die von August 1903 bis 1924
reichen und bisher noch nicht veroffentlicht
worden sind. Galston war zwar kein Schiiler
Busonis, doch gehorte er zu der Sorte von ,,den-
kenden” Pianisten, die diesen als ihr Vorbild
betrachteten und auch von ihm geschitzt wur-
den. Er veroffentlichte 1910 seine Erfahrungen
mit fiinf Konzertprogrammen, die Bach, Beet-
hoven, Chopin, Liszt und Brahms gewidmet
waren, in einem , Studienbuch”, das von Busoni
rezensiert wurde. 1912 leitete er ein Angebot
an Busoni weiter, die Zwischenaktmusik zur
Miinchener Urauffiihrung von Frank Wede-
kinds Franziska zu schreiben; dieses Angebot
wird in mehreren Briefen diskutiert, doch gab
Busoni die Arbeit aus verschiedenen Grinden
(z. B. wegen der inhaltlichen Nihe zum geplan-
ten Doktor Faust) nach wenigen Skizzen auf.
Weitere wichtige Themen des Briefwechsels
sind die Wirkung des Krieges auf die europii-
sche Kultur (1919/20) und natiirlich immer
wieder Biicher - eine gemeinsame Leiden-
schaft, die 1923 zur Aufstellung einer Liste der
, 100 bevorzugtesten Biicher” fithrte.

Die Herausgeberin, die sich schon in ihrer
Dissertation als profunde Kennerin der Schrif-
ten und Briefe Busonis erwies, hat vorziigliche
Arbeit geleistet. Die Vorworte und die ,Bemer-
kungen zum Bestand der Quellen und zu ihrer
Edition” sind kurz, lassen aber keine Fragen of-
fen. Sehr ausfiihrlich ist dagegen der jeweilige
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Anmerkungsteil, nicht zuletzt deshalb, weil
stets Querverweise zu den verdffentlichten
Schriften Busonis gezogen und auch weitere
unveroffentlichte Briefe zitiert werden. Es ist
zu hoffen, dass weitere Veroffentlichungen der
Arbeitsstelle ,Busoni-Editionen” der Akade-
mie der Wissenschaften und der Literatur,
Mainz, am Musikwissenschaftlichen Seminar
der Freien Universitit Berlin folgen, damit sich
das wachsende Interesse am Werk Busonis auf
ein sicheres und umfangreiches Quellenmate-
rial stiitzen kann.

(JTanuar 2000 Robert Abels

VINCENZO BORGHETTI/RICCARDO PECCI:
Il bacio della Sfinge. D’Annunzio, Pizzetti e
~Fedra.“ Torino. EDT, Istituto Nazionale
Tostiano 1998. XIV, 254 §.

Das Buch II bacio della Sfinge von Vincenzo
Borghetti und Riccardo Pecci ist, da kaum Lite-
ratur tiber italienische Opernkomponisten des
frithen 20. Jahrhunderts existiert, sehr zu be-
grifen. Dabei werden aber D’Annunzios ande-
re Opern-Zusammenarbeiten, wie etwa Alber-
to Franchettis La figlia di Iorio und Pietro
Mascagnis Parisina, in Il bacio della Sfinge nach
lingerer Betrachtung als vergleichsweise unin-
teressant beurteilt, wihrend Italo Montemezzis
La nave und, die erfolgreichste Adaptation,
Riccardo Zandonais Francesca da Rimini, in nur
kurzem Prozess abgehandelt werden. Tatsache
ist jedoch, dass Ildebrando Pizzettis Fedra
(1915), die auf das gleichnamige Schauspiel-
stiick D’Annunzios zuriickgeht, bis zum heuti-
gen Tag von den meisten, wenn nicht allen
Opernhiusern vergessen bleibt. Dennoch ver-
treten die Autoren die Meinung, dass Fedra das
einzige Opern-Unternehmen D’Annunzios ist,
das des Begriffs , Literaturoper”, d. h. der Rai-
son d’étre des Buches, wiirdig ist. Diese These
wird weiter untermauert durch Vergleiche von
D’Annunzios Kunst mit der literarischen Ri-
chard Wagners wie auch mit dem Streben
D’Annunzios und Pizzettis nach einem
,dramma musicale latino”, wonach D’Annun-
zio sich vom Verismo etwa der Cavalleria
rusticana wirde abkehren kénnen. Dagegen ist
aber die Tatsache zu setzen, dass die einstige
unbarmherzige Attacke D’Annunzios gegen
Pietro Mascagni offensichtlich vielmehr durch
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personlichen Neid als durch ein kiinstlerisches
Credo ausgeldst worden war.

Die personliche Zusammenarbeit zwischen
D’Annunzio und seinem ,Ildebrando da Par-
ma“ ist gewiss eine merkwiirdige Angelegen-
heit. Der Dichter spiirte ohne Zweifel, dass der
kompositorische Stil Pizzettis — eine italieni-
sierte Form des Sprechgesangs — wohl genii-
gend im Hintergrund stehen wiirde, um sein
eigenes literarisches Werk nicht durch die
Identitit des Komponisten zu tuberschatten,
sondern der Text und die Musik wiirden sich
eher komplementieren, etwa wie bei den grie-
chischen Tragodien.

Basierend auf Quellen aus zweiter Hand,
stellen die Autoren eine kurze Betrachtung der
Entstehung von Fedra sowie auch zahlreiche
Analysen der Musik vor. Ein Drittel des Buches
gilt einer Wiedergabe des Fedra-Librettos. Da
die einzelnen Kapitel in Form von Aufsitzen
gestaltet sind, ist der Leser nicht gezwungen,
nach chronologischer Folge vorzugehen und
kann das Buch deshalb als eine Reihe von unab-
hingigen philosophischen Betrachtungen von
D’Annunzios und Pizzettis Vorstellung eines
Gesamtkunstwerks verstehen. Ein Sachregister
wurde nicht vorgesehen.

{August 1998) Konrad Claude Dryden

MARTIN DEMMLER: Komponisten des zwan-
zigsten Jahrhunderts. Stuttgart: Reclam 1999.
544 8., Abb.

,Dieses Buch ist im Zusammenhang mit ei-
ner Sendereihe fiir den Sender Freies Berlin
entstanden” - so heifdt es in der Einleitung zu
der hier vorliegenden Sammlung von Essays
iiber 83 Komponisten und zwei Komponistin-
nen des vergangenen Jahrhunderts. Gedacht
fiir das breite Publikum, wird auf jeglichen ,for-
malen Ballast/, wie er fiir wissenschaftliche
Publikationen unerlisslich wire, verzichtet:
Die wortlichen Zitate sind nicht belegt, es gibt
keinerlei Quellen- und Literaturhinweise fiir
die einzelnen Komponisten, die Werklisten
verzichten auf detaillierte Daten, womit leider
sogar die Lied- und Operndichter ungenannt
bleiben. Stattdessen wird jeder Komponisten-
personlichkeit eine ganze Seite fiir ein (iibri-
gens gut ausgewihltes) Foto samt grof§ und fett
gedrucktem Einstiegszitat spendiert. Der heu-
tige Trend bestitigt sich, bei dem mit dem
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scheinbar unvermeidlichen Aufmacher fir ei-
nen Gegenstand geworben und das (immerhin
denkbare) Notenbild vom Portritbild verdringt
wird.

Versetzt man sich in den normalen Besucher
eines Abonnementskonzerts oder den interes-
sierten CD-Konsumenten, dann wird man frei-
lich zugestehen, dass die (alphabetisch nach
Komponisten angeordneten) Essays gut ge-
schrieben und durchaus informativ sind. Es
werden sogar Akzente deutlich, die sich von
gingigen Bewertungsmustern unterscheiden.
So wird Benjamin Britten mehr Platz einge-
rdumt als John Cage und Witold Lutostawski
mehr als Helmut Lachenmann. Werner Egk
kommt nicht vor, dafiir aber George Antheil.
Osteuropa ist gut vertreten, Ostdeutschland
(DDR| leider kaum (statt Arvo Part wiren mir
Rainer Bredemeier oder Georg Katzer oder
Friedrich Goldmann oder Friedrich Schenker
angemessener erschienen). Andererseits lasst
sich von keinem der ausgewihlten Komponis-
ten sagen, dass er fir das 20. Jahrhundert un-
wichtig gewesen wire. Dass die Exilkom-
ponisten nur schwach vertreten sind, hingt mit
der Verdringungsgeschichte in der Musikwis-
senschaft zusammen (Leni Alexander, Berthold
Goldschmidt, Erich Itor Kahn, Ruth Schonthal,
Matyas Seiber, Viktor Ullmann, Wladimir Vo-
gel). Immerhin ist der gesamte Rahmen von
100 Jahren prizise ausgeschopft: Der Alteste
wurde 1854 (Leo$ Janadek|, die jiingste 1953
(Adriana Holszky) geboren. Schon eigentlich,
dass Gustav Mahler wie selbstverstindlich
dem 20. Jahrhundert zugerechnet wird, Hans
Pfitzner dagegen nicht.

Mit dem Buch liegt ein Beispiel fiir ange-
wandte  Musikwissenschaft vor, dessen
Informationsgehalt verldsslich und dessen
Sichtweise auf 100 Jahre ,neue’ Musik interes-
sant ist. Musikwissenschaftler (von den Studie-
renden bis zu den Lehrenden) werden aber si-
cherlich lieber zu dem Aktualitit und Univer-
salitit verbiirgenden Lexikon Komponisten der
Gegenwart (Edition text+kritik) greifen.

(Juli 2000) Peter Petersen

Der musikalische Futurismus. Hrsg. von Dietrich
KAMPER. Laaber: Laaber-Verlag 1999. 271 S.,
Abb., Notenbeisp.

So lobenswert es ist, dass die im Vergleich
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mit den anderen Kulturwissenschaften nicht
selten hinten anstehende Musikwissenschaft
sich nun allmihlich um Themen kiimmert, die
durchaus die ihrigen sind: Das Phinomen Fu-
turismus, expliziter ,der musikalische Futu-
rismus”, hat die unter diesem Titel von Diet-
rich Kimper edierte Anthologie, die die Refe-
rate eines Symposiums von 1996 an der Uni-
versitit zu Koln versammelt, immer noch nicht
dem Gegenstand adiquat in den Griff bekom-
men. Die dreizehn verschiedenen musik-
bezogenen Beitrige, zwei weitere aus der Hand
Wolfgang Schieders und Barbara Marx’ erldu-
tern (kunst-)historische, politische Primissen
des Futurismus, konnten in Gehalt und Gestalt
nicht unterschiedlicher sein, d. h. sie sind ein
Sammelsurium bekannter und weniger be-
kannter Aussagen zu dieser eigentlich nicht
kritiklos anzueignenden Kunstrichtung, die ja
in der italienischen Variante - die russische
verhielt sich dazu kontrir — neben manch Impo-
santem vor allem auch den Ersten Weltkrieg
und die faschistische Inhumantit nicht uner-
heblich vorbereitet hat. Diesbeziigliche Tone,
der Dialektik des Phidnomens seinen wahren
historischen Platz einrdiumend, sind aber nur
passim zu vernehmen. Deshalb sei hier und
iberhaupt erginzend zur anzuzeigenden Pub-
likation auf den 1976 erschienenen Band der
Grazer Studien zur Wertungsforschung (hrsg.
von Otto Kolleritsch) verwiesen und
inbesondere auf den Aufsatz Heinz-Klaus
Metzgers, der die offenkundige Barbarei des
italienischen Futurismus freilegt. Das schlich-
te Bejubeln der berithmten ,intonarumori”, de-
ren Name ja weitaus bekannter als ihr Klang
ist, und des Skandaldsen sowie das stetige Kon-
statieren der Auflosung biirgerlicher Kunst,
tihrt ja letztlich zu keinen neuen Erkenntnis-
sen, wiewohl an dem Sammelband auch kein
Weg vorbeifiihrt. Er ist bei allen Problemen, die
er zweifellos besitzt und die die Leser ins Un-
wissend-Wissende entlassen, hochst wichtig,
denn er artikuliert neben einzelnen neuen
Aspekten die Desiderata kiinftiger Forschung:
das Projekt einer geschlossenen Darstellung
des musikalischen Futurismus in der Zuging-
lichmachung seiner Artefakte, nicht nur der
verbalen, was zwar durch den von Wolfgang
Asholt und Walter Fihnders zusammengestell-
ten Band Manifeste und Proklamationen der eu-
ropdischen Avantgarde (1909-1938) (Stuttgart
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1995) in einer komparatistischen Ausgabe wei-
testgehend getan ist, sondern auch der musika-
lischen Produkte, die nur schwer zu konsultie-
ren sind. Wenige Abbildungen allerdings re-
produziert die Anthologie; diese aber weisen
den musikalischen Futurismus als weniger
fortschrittlich aus, als er allseits dargestellt
wird. Die offizielle Musikwissenschaft, kaum
zufillig stechen die Beitrage von Detlef Gojowy
und Juan-Allende Blin in der Anthologie auf-
grund ihres pragmatischeren und selbstkriti-
scheren Ansatzes wegen hervor, aber hat — und
das sei als an sich Lobliches wiederholt - sich
endlich eines Themas angenommen, das lingst
iberfillig war, und sie sollte sich auch endlich
der anderen Themen vermehrt annehmen, in
denen die Kunst- und Literaturwissenschaft
schon Grundlegendes geleistet hat. Allerdings
muss sie es kritischer und auch quellen-
bewusster tun als hier getan. Die Texte seien
als positive Beispiele gewinnbringender Aneig-
nung abschlieflend noch herausgestellt.

(Mirz 2000) Stefan Fricke

STEFFEN FAHL: Tradition der Natiirlichkeit. Zu
Biographie, Lyrikvertonungen und Kammermu-
sik des spdtromantischen Klassizisten Robert
Kahn. Sinzig: Studio 1998. 279 §., Notenbeisp.
(Berliner Musik Studien. Band 15.)

Umfangreiche Quellenstudien zu Leben und
Werk Robert Kahns aus Berliner Bestinden und
Privatbesitz (Drucke, Manuskripte, Dokumen-
te, entstanden zwischen 1880 und 1950) sind
der Biographie und den Analysen des umfang-
reichen Buches zugrunde gelegt. Wertvolle Ein-
blicke in das musikalische Leben der wilhelmi-
nischen und nachwilhelminischen Zeit ver-
spricht sich Fahl im Besonderen aus der Be-
schiftigung mit einem ,stirker traditionsge-
bundenen” Komponisten, wobei er Zweifel an-
meldet, ob eine ,primir auf den kompositori-
schen Fortschrittsgedanken gerichtete Perspek-
tive” tiberhaupt musikhistorische Situationen
angemessen beurteilen ldsst.

Die biographische Dokumentation zeigt Ro-
bert Kahn als typischen Vertreter eines gehobe-
nen Biirgertums, d. h. einer (damals) wohlha-
benden und kultivierten Gesellschaftsschicht.
Frithzeitig begann er seine musikalische Aus-
bildung in den Fichern Komposition und Kla-
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vier; frithzeitig gelangte er zu offentlicher An-
erkennung als Liederkomponist und -begleiter,
und bald auch zu hohen Ehren (Hochschul-
professor in Berlin, Mitglied der Akademie der
Kiinste). Freundschaftlicher Umgang mit den
Grofien seiner Zeit (Johannes Brahms, Gerhart
Hauptmann, Christian Morgenstern u. a.) prig-
ten Kahn als Mensch und als Kiinstler. Pensio-
niert zog er sich aufs Land zuriick. Seit 1933
ohne oOffentliche Téitigkeit, komponiert er un-
verdrossen weiter, verlisst 1939 die Heimat
und stirbt 1950 in England.

Fahl teilt seine Abhandlung in eine ,Biogra-
phische Dokumentation” und in den Hauptteil
,Zur Stilistik des Werkes” ein; letzteren wie-
der in Vokalmusik (Lieder, Chormusik) und
Instrumentalmusik (Sonatenformen, Zyklen,
Variation). Das Liedschaffen, die ,eigentliche
Domdine des Komponisten” umfasst tiber 240
Sololieder und ist stark vom Volksliedideal be-
stimmt. Neben schlichter, leicht fasslicher Ver-
tonung bevorzugter Liebeslyrik entstehen aber
auch Kunstlieder mit , starker Verdunkelung
des musikalischen Kolorits”, sowie Lieder, die
sich ,geistlichen Intentionen” annihern. Die
Deklamation ist tiberwiegend syllabisch, die
Klavierbegleitung verrdt den routinierten Pia-
nisten.

Die Entwicklung des kahnschen Liedes fasst
der Autor zunichst — im Rahmen der fiinf
Schaffensperioden — unter ,Kontext und Rezep-
tion” und , Wahl der vertonten Gedichte” zu-
sammen (letztere stammen u. a. vom ,Fix-
punkt” Goethe, von Schiller, Hebbel, Eichen-
dorff, Morike, Hauptmann, Morgenstern,
Riickert). Nach wechselnden Kriterien bzw.
nach Dichtern geordnet, folgen die minutidsen,
z. T. langatmigen, durch knappe Notenbei-
spiele gestiitzten Beschreibungen der einzel-
nen Opera. Beziige zu Vertonungen gleicher
Texte durch Zeitgenossen (Hugo Wolf, Richard
Strauss, Hans Pfitzner u. a.) werden lediglich
erwihnt.

Die Instrumentalmusik erfihrt ihnliche
Kommentierung: Sie bestimmt ebenso anhal-
tend wie das Lied Kahns kompositorische Ti-
tigkeit. Etwa 37 Werke verschiedener Gattung
und Besetzung sind greifbar. Erst spit riickt rei-
ne Klaviermusik in den Mittelpunkt, darunter
das Tagebuch in Ténen mit iiber 2000 Num-
mern! Das Orchester setzt der Komponist nur
zur Begleitung von Klavier oder Chor ein: ,Ich
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war immer zu bescheiden, eine Sinfonie zu
schreiben. Nach Beethoven ist das ja auch ei-
gentlich unmoglich. Er hat ... das Letzte gesagt.
Die Kammermusik und das Lied sind mein be-
sonderes Feld.”

Kahns Kompositionsstil ist, in einer Zeit stiir-
mischer Evolution, durchaus konventionell. Be-
mithungen, aus dem Bannkreis der Konvention
auszubrechen, sind hochstens andeutungsweise
gegeben. Man fragt sich, warum solch einem
geistig und musikalisch gebildeten Kiinstler
kaum daran gelegen war, aus der Musik-
literatur seiner Umgebung, ihm wohlbekannt,
Anregungen zu beziehen. Die Antwort diirfte
in seinem Wesen und Herkommen liegen. ,Ich
habe nie aus einer Absicht auf andere Wirkung
auszuiiben geschrieben, sondern stets wie mir
zumute war ... Ich habe nie bewuf3t nachgeahmt
um zeitgemifl zu wirken.” Kahn verstand sich
nicht als Genie, verlief} sich aber unbeirrt auf
seine natiirliche Begabung. (,Das Kénnen liegt
von Natur aus in mir, von meinen Lehrern habe
ich nichts gelernt”!) Zwar erkennt er die neuro-
mantische Schule an, die moderne Musik
(Zweite Wiener Schule) aber lehnt er ab: Sie
kann vielleicht Interesse wecken, doch be-
stimmt keine Freude - sie ist keine ,schone
Kunst” mehr. Kahn hofft, dass man in spiteren
Zeiten erkennen wird, dass ,,der Mann ehrlich
gewesen ist und den zeitgenossischen Mumpitz
nicht mitgemacht hat”. Fahl sieht darin Kahns
Reaktion auf die von ihm erlebte kiinstlerische
Uberspanntheit seiner Zeitgenossen, als
,Componiervirtuosen” verspottet. Wer damit
gemeint ist, bleibt — auler einem brieflich zi-
tierten , Korngoldchen” (sic!) ~ unerwihnt.

Eine derart ichbewusste Haltung ist sicher-
lich einer der Griinde, dass Kahn im heutigen
Musikleben so gut wie unbekannt ist (im Brock-
haus-Riemann-Musiklexikon wird er nicht ein-
mal erwihnt!). In der kurzen Zusammenfas-
sung kommt Fahl zu dem Ergebnis, dass tradi-
tionell handwerkliche Kriterien die Grundlage
einer Musik waren, ,die der Bildung und dem
Wesen des titigen Biirgertums entsprach”. Zur
Klirung der ungewohnlichen Sachlage wiren
Vergleiche sehr hilfreich: Von Fall zu Fall wiir-
den zeitgenossische Vertonungen gleicher Tex-
te, in vollstindiger Wiedergabe den Vertonun-
gen Kahns gegeniibergestellt, dem Leser die
Orientierung eher ermoglichen als nur verbale
Interpretationen. (Ein einziges Beispiel von
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fremder Hand sind zwei Takte aus einem Lied
von Robert Franz.)

Fahls Bemithungen um Robert Kahn sind ge-
wissenhaft und griundlich. Ob diese Bemiihun-
gen dem Komponisten und seinem vielfiltigen
Schaffen ,auch heute zu einer angemessenen
Wiirdigung” verhelfen, sei dahingestellt. (Ein
grofleres Druckbild hitte sich der Leser ge-
wiinscht.

(Oktober 1998) Adolf Fecker

PETER GRADENWITZ: Arnold Schénberg und
seine Meisterschiiler. Berlin 1925-1933. Mit ei-
nem Beitrag von Nuria Schoenberg-Nono. Wien:
Paul Zsolnay 1998. 359 S.

Arnold Schonberg hat seine Lehrtitigkeit,
die sich iiber gut fiinf Jahrzehnte erstreckte, oft
ambivalent beurteilt: Zum einen war sie ein
notwendiges Ubel, das ihm zwar den Lebensun-
terhalt sicherte, ihn aber am Komponieren hin-
derte. Zum anderen war das Unterrichten eine
Quelle neuer Einsichten, die ihn zum Nach-
denken tber die Zusammenhinge der Musik
veranlasste (so betonte er im beriihmten Vor-
wort der Harmonielehre, dass es vor allem auf
das Suchen ankiame). In den frithen Wiener Jah-
ren wie denen der amerikanischen Zeit konnte
Schonberg kaum auf reiche Vorkenntnisse bei
seinen Schiilern rechnen. Folglich waren oft
sehr elementare Dinge Gegenstand der Unter-
weisung. Wihrend seiner Tatigkeit als Profes-
sor fiir Komposition an der Berliner Akademie
der Kinste, die er 1925 als Nachfolger
Ferruccio Busonis antrat und bis zu seiner Ver-
treibung durch die Nazis 1933 bekleidete, hat-
te Schonberg es hingegen mit Meisterschiilern
zu tun, jingeren Komponisten also, die zumin-
dest die handwerkliche Seite bereits beherrsch-
ten.

Peter Gradenwitz hat nun einen ersten Ver-
such unternommen, die insgesamt 25, samtlich
zwischen 1890 und 1910 geborenen Meister-
schiiler zu portritieren. Was Schonberg in sei-
nem Aufsatz ,The Blessing of the Dressing”
behauptet hatte, dass nimlich seine Schiiler
sich in ihrer stilistischen Ausrichtung auf8eror-
dentlich voneinander unterschieden, wird in
diesem Buch sehr anschaulich dargestellt.
Komponisten wie Josef Zmigrod alias Allan
Gray, der vor allem Unterhaltungsmusik
schrieb, stehen neben solchen mit ,ernsthaften’
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Ambitionen wie Roberto Gerhard, Norbert von
Hannenheim oder Winfried Zillig, Komponis-
ten aus Amerika (Adolph Weiss, Marc Blitz-
stein) neben Studenten griechischer Herkunft
(Nikos Skalkottas, Charilaos Perpessa).
Gradenwitz gliedert das Buch in zwei Teile.
Nach einem systematischen Teil, in dem die
Stationen von Schoénbergs Lehrtitigkeit tiber-
blicksartig abgehandelt werden und eine Cha-
rakterisierung des Unterrichts vorgenommen
wird, folgen jeweils ca. 5- bis 20-seitige Portrits
der Schiiler. Diese Portrits enthalten biogra-
phische Daten, die Wiedergabe von Berichten
iiber Schonbergs Unterricht in der Meisterklas-
se sowie die Beschreibung von Kompositionen,
meist allerdings solchen, die nicht wihrend der
Unterrichtszeit entstanden sind und auch nicht
immer einen deutlichen Bezug zu Schonbergs
Musikdenken aufweisen. Trotz der lebhaften
Schilderung des Unterrichts, in dem man sich
zwanglos in kleinen Gruppen mal mit der Ana-
lyse klassischer Werke, mal mit von den Schii-
lern vorgelegten Kompositionen beschiftigte,
wird nur selten dargelegt, was genau die Kom-
ponisten bei Schonberg lernten, und wie sich
dieses Gelernte in ihrer Musik niederschlug
(allein von Fried Walter wird ein im Unterricht
skizziertes Stiick mit Korrekturen Schonbergs —
leider unkommentiert - abgedruckt). Ange-
sichts der Quellenlage ist dies allerdings auch
kein Wunder. Denn Gradenwitz kann — anders
etwa als im Falle Alban Bergs — nur selten auf
Dokumente des Unterrichts, also Mitschriften
oder Kompositionen, die von Schénberg bespro-
chen und begutachtet worden waren, zurtck-
greifen. Dafiir zieht er neben bereits verdffent-
lichten Quellen auch Materialien aus Archiven
und zum Teil recht entlegenen Nachlissen her-
an. Nicht zuletzt kann der Autor aus eigenen
Erinnerungen schopfen, da er eine Reihe der
Schiiler selbst kennen gelernt hatte. Ob man
wirklich von einer Berliner Schule sprechen
sollte — wie es jungst Ludwig Holtmeier getan
hat -, scheint zumindest aufgrund der Darle-
gungen Gradenwitz’ zweifelhaft (wenngleich
auch der Autor sich dieser Etikettierung be-
dient). Seine Forschungsergebnisse werfen
vielmehr die Frage auf, ob fur die Zwischen-
kriegszeit nicht eher eine Koexistenz sehr un-
terschiedlicher stilistischer Richtungen anzu-
nehmen ist. Fiir die Diskussion solcher Uberle-
gungen wie auch etwa der Frage, welche Bedeu-
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tung dem Unterricht Schonbergs innerhalb der
musikalischen Biographie einzelner Schiiler
zukam, bietet das Buch einen guten Ausgangs-
punkt.

(April 1999) Ullrich Scheideler

KIWHA KIM: Studien zum musikpcddagogischen
Werk Paul Hindemiths. Frankfurt a.M. u. a.: Pe-
ter Lang 1998. 216 8., Notenbeisp. (Europdische
Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musikwissen-
schaft. Band 177.)

Kiwha Kims Miinchner Dissertation ist von
cinem Enthusiasmus getragen, der in der Hin-
demith-Literatur selten zu finden ist. Die ko-
reanische Autorin betont: ,Meine Untersu-
chung soll mit dazu beitragen, das Zerrbild zu
korrigieren, das verschiedentlich von Hinde-
miths musikpiadagogischem Werk gezeichnet
worden ist” (S. 14). Thren deutschen Lesern, die
gewiss eher mit der Kritik an Hindemith ver-
traut sind als mit seinen Vorstellungen und
ideen, gibt sie — iibrigens in sehr gutem Deutsch
- zu bedenken: ,Diese Zustimmung fiir Hinde-
mith im asiatischen Kulturkreis kontrastiert
cigentiimlich mit der kritischen Atmosphire,
die Hindemith und sein Werk in Deutschland
umgibt. Vermutlich ist es die geographische
und geistige Distanz, welche die in der Heimat
herrschenden Fehldeutungen nicht bis Asien
durchdringen liefl und dort, zusammen mit ei-
ner Offenheit fiir europiische Kulturleistun-
gen, eine ungetrilbte Wahrnehmung seines ge-
nialen Lebenswerkes ermoglicht” (S. 145).
Kiwha Kims Engagement entspricht durchaus
ihren Fihigkeiten: Sie skizziert Hindemiths
Musikauffassung und musikpidagogisches
Wirken, beschreibt Entstehung und Faktur der
piadagogisch motivierten Kompositionen, stellt
die theoretischen Arbeiten vor und geht auf die
Rezeption der Bemihungen Hindemiths ein.
Sicherlich hitte diese Arbeit durch die Beriick-
sichtigung neuer Publikationen oder unverof-
fentlichter, aber leicht zuginglicher Quellen
{zum Beispiel das Hindemith gewidmete Pro-
jekt der ,Oral History” der Yale University)
besser fundiert werden kénnen; die Grundziige
der Entwicklung des Hindemithschen Musik-
denkens lassen sich gewiss differenzierter dar-
stellen; auch mag es fraglich sein, Werke wie
die Kanonische Sonatine fiir zwei Floten op. 31
Nr. 2, die Klaviermusik op. 37, die Acht Stiicke
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fiir Fl6te solo, den Ludus tonalis oder den Ge-
sang an die Hoffnung zu den ,pidagogischen
Kompositionen” zu zihlen - Kiwha Kim hat,
nach Gerd Sannemiillers grundlegender Arbeit
iiber den Pléner Musiktag, die Aufmerksamkeit
auf ein weithin unbeachtetes Arbeitsgebiet des
Komponisten zuriickgelenkt.

(Januar 1999) Giselher Schubert

FRIEDRICH GEIGER: Die Dramma-QOratorien
von Wladimir Vogel, 1896-1984. Hamburg: von
Bockel Verlag 1998. 328 S., Abb., Notenbeisp.
(Musik im ,,Dritten Reich“ und im Exil. Band 5.)

Mit Friedrich Geigers Dissertation liegt nun
erstmals eine griindliche wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit einem Komponisten
unseres Jahrhunderts vor, dessen Bedeutung
bisher weitgehend unbeachtet blieb. In Anbe-
tracht der Miihen, die solch bahnbrechende Ar-
beiten mit sich bringen, und der Liicken, die
dabei gezwungenermafien bleiben miissen, be-
eindruckt Geigers Untersuchung umso mehr,
als sie gleich in dreifacher Hinsicht einen we-
sentlichen Beitrag zur Musikforschung liefert:
Sie gibt nicht nur ein gut dokumentiertes Bild
des Komponisten Wladimir Vogel, sondern dis-
kutiert auch umfassend die fiir Vogel wichtig-
ste Gattung, das Dramma-Oratorium. Dariiber
hinaus triagt sie erginzend und innovativ zur
musikwissenschaftlichen Exilforschung bei.

Im ersten Teil seiner dreiteiligen Arbeit
zeigt Geiger anhand von Vogels Lebens-
stationen Russland, Berlin, dem Exil und der
Schweiz den Einfluss beispielsweise Alexander
Skrjabins, Ferruccio Busonis und Willi Reichs,
der russischen Symbolisten oder der Arbeiter-
musikbewegung auf die Entwicklung von Vo-
gels musikalischem Stil und seiner personli-
chen Asthetik, die als eine Asthetik der Synthe-
se bezeichnet werden konnte. Hierbei verdient
insbesondere die Darstellung von Vogels politi-
schem Engagement Erwihnung, da dieses fiir
das Verstindnis des Werks von erheblichem
Belang ist, jedoch von Hans Oesch in seiner Vo-
gel-Monographie (1967) nicht ausgefithrt wur-
de.

Der zweite und dritte Teil behandelt dann
Vogels Dramma-Oratorien im Einzelnen und
in ihrem musikhistorischen Kontext. Gerade
an diesen Werken ist Vogels Personalstil beson-
ders einleuchtend zu demonstrieren. Zudem
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kommt der Frage der Gattung als solcher eine
herausragende Bedeutung zu, da Vogel selbst
das Dramma-Oratorium als eine von ihm neu
geschaffene Gattung bezeichnete.

Zunichst jedoch macht Geiger den Leser un-
abhingig von einer Gattungsdiskussion mit je-
dem der insgesamt sieben Dramma-Oratorien
Vogels bekannt, indem er ausfiihrlich die Text-
vorlagen und deren Behandlung beschreibt, je-
weils eine Aufstellung des Handlungsverlaufs
anfigt und zuletzt anhand herausragender
Aspekte, wie der formalen Anlage, dem Ver-
hiltnis von gesungenem und gesprochenem
Text, der semantischen Verwendung musikali-
scher Mittel oder dem Gewebe leitmotivartiger
Elemente, Vogels musikalische Interpretation
der Handlung deutlich und mit zahlreichen
Notenbeispielen anschaulich macht.

Danach fiigt er die auffilligsten Merkmale
der Werke zu einem Bild der Gattung
Dramma-Oratorium zusammen und setzt sie
dann in Bezug zu verwandten musikalischen
Gattungen und solchen des Sprechtheaters. Die
sich daraus ergebenden Moglichkeiten der Ab-
grenzung bestitigen schliissig Vogels An-
spruch, mit dem Dramma-Oratorium eine ei-
genstindige Gattung begriindet zu haben.

In den letzten Kapiteln wendet sich Geiger
der Wirkungsgeschichte der Werke zu und
riickt abschlieflend nochmals die Bedeutung
der Exilsituation sowohl fiir den Komponisten
als auch fiir die Gattung in den Mittelpunkt.
Fir die nach wie vor um sinnvolle Begriffsbe-
stimmungen ringende Exilforschung diirfte ein
Blick auf die hier angestellten Uberlegungen zu
einer Eingrenzung des Begriffs ,Exilkomposi-
tion” unumganglich sein.

Obwohl sich Geiger auf Oesch und auf die
von Walter Labhart 1977 herausgegebene
Sammlung von Schriften Vogels sowie auf das
von Mireille Geering erstellte Werk-
verzeichnis (1992) stiitzen konnte, stellt er
dem Leser eine Fiille von bisher unbekanntem
Material zur Verfiigung. Zu verdanken ist dies
zum Teil der Witwe des Komponisten, Idmarie
Vogel, die ihr privates Archiv offnete, sodass
Friedrich Geiger vor allem Vogels Korrespon-
denz gesichtet und die bereits publizierten
Schriften mit den Originalen verglichen wer-
den konnten. Dariiber hinaus bilden die im
Anhang abgedruckten, bisher schwer zugingli-
chen Aufsitze aus Vogels Berliner Zeit und die
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Mitteilungen aus Geigers eigener Korrespon-
denz mit Bekannten Vogels eine willkommene
Erginzung des Materials. Die Berichtigung
zahlreicher Fehler und Ungenauigkeiten be-
sonders im Werkverzeichnis zeugen von einer
duflerst genauen und beharrlichen Arbeitswei-
se und die oft erhellenden Werkanalysen las-
sen keine Zweifel an Geigers Kompetenz. Kri-
tisch anzumerken bleibt allein die wenig leser-
freundliche Gestaltung des Verzeichnisses der
Primairliteratur, das Vogels Kompositionen
nicht separat auffiithrt, sondern in die chronolo-
gische Auflistung der Schriften einfiigt. Dass
sich die wertvolle Dissertation durch einen
iberaus angenehmen Sprachstil auszeichnet
und besonders im zweiten Teil eine sympathi-
sche Sensibilitit fiir den Gegenstand festzu-
stellen ist, rundet den fachlichen Gehalt wir-
kungsvoll ab.

(JTanuar 1999) Sara Imobersteg

RUDIGER BEHSCHNITT: ,Die Zeit sind so
wunderlich ...“. Karl Amadeus Hartmanns Oper
LSimplicius Simplicissimus“. Hamburg: von
Béckel Verlag 1998. 120 S., Notenbeisp. (Zwi-
schen-Téne. Band 8.)

Im Laufe eines halben Jahrhunderts, begin-
nend mit ihrer konzertanten Urauffithrung am
2. April 1948 bis in die heutige Zeit, ist es der
Oper Simplicius Simplicissimus von Karl Ama-
deus Hartmann gelungen - sei es in einer Ur-
oder revidierten Zweitfassung (Mannheim
1957) —, eine stindige Prisenz in den deut-
schen Opernspielplinen zu erringen. Obwohl
das Werk eine interessante Kommentierung in
der Literatur, vorwiegend in Zeitschriften und
Programmblittern wie auch in einigen Biogra-
phien und Einzelkomponisten-Monographien
erfuhr, wird es erst jetzt, und zwar ein halbes
Jahrhundert nach der Urauffihrung, mit der
Veroffentlichung von Ridiger Behschnitt in ei-
ner eigenstindigen Monographie dargestellt.
Am Anfang dieser Untersuchung steht ein in-
formativer Einleitungsaufsatz des Schriftlei-
ters der Reihe Zwischen-Téne, Hanns Werner
Heister, ,1933, 1648, 1525, Hartmanns
Gryphius-Kantate ,Friede Anno ’48 als Nach-
hall der Simplicius Oper”, wobei Hartmanns
Stellung der inneren Emigration sowie als un-
erbittlicher Opponent der Ideologien und Maf3-
nahmen der Naziherrschaft im Dritten Reich
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mit historischen Analogien von Ereignissen
und der Menschenvernichtung in den Bauern-
kriegen im 16. sowie wihrend des Dreifigjih-
rigen Krieges im 17. Jahrhundert beleuchtet
wird.

An den Beginn seiner Untersuchung stellt
Behschnitt eine Einfithrung seines Konzeptes
einer ,Politischen Musik”, darauf folgen die
Betrachtung des Stoffes von Grimmelshausens
Roman als Anklage sowie die Entstehungs-
bzw. Werk- und Wirkungsgeschichte der Parti-
tur Hartmanns.

Behschnitts Untersuchungen sind reich an
interessanten Beobachtungen und Einsichten.
Ein wichtiger Ausgangspunkt dazu ist die oft
zitierte und weithin bekannte Entscheidung
Hartmanns, ein Bekenntnis abzulegen, was der
Komponist letztlich bei seiner Zusammen-
stellung der Kleinen Schriften auch verwirklich-
te. Die Geburtsstunde oder besser das Aufkei-
men des Bekenntniskiinstlers lag jedoch noch
weiter zuriick und verdeutlicht sich beispiels-
weise in der Textwahl und den Kompositionen
der funf kabarettistischen Stiicke der Kammer-
spieloper Wachsfigurenkabinett sowie seinem
rrithen Chorwerk Profane Messe oder auch in
den Kantaten nach Johannes Becher und Karl
Marx.

Ein wichtiger Gesichtspunkt des Kapitels
,Politische Musik” sind die kurzen Unter-
suchungen Behschnitts zur Entwicklung der
Kategorien ,politisch’ und ,unpolitisch’, wie sie
im Unterkapitel ,Kunst und Politik” in Hart-
manns Kleinen Schriften vorkommen. Nach
Behschnitt bestand die Moglichkeit, dass sich
cine bewusst autonome l'art pour V'art absoluter
abstrakter Musik, bei der sich keine unmittel-
bare Konfrontation mit den Normen eines Fa-
schismus offenbarte, auch affirmativ zum Fa-
schismus durch ihre Proponenten falsch dar-
stellen lief’. Ebenso problematisch war das Zu-
riicktreten in Schweigen oder Anonymitit, wo-
bei dies nun einerseits als Opposition des
Schweigens oder andererseits als Ausdruck ei-
ner ,silent majority” bewertet werden konnte.

Zur weiteren Erliuterung einer oppositionel-
len Musik weist Behschnitt auf Materialien,
Medien und Methoden jener Kompositionen
hin, die eine antifaschistische Opposition zum
Ausdruck brachten, wobei er auf verschiedene
Moglichkeiten — die drei verschiedenen Vor-
stellungen — ,Negation’, ,rettende Kritik’ und
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,Negation der Negation’ eingeht. Seiner Auffas-
sung nach bildet Negation ,eine Gegenmusik
zum Bestehenden, das durch Karikatur und
Parodie verzerrt und gespiegelt wird. ,Rettende
Kritik’ richtet sich bewusst auf die musikali-
sche Tradition, die von den Nazis missbraucht
wurde. Sie wird in einen neuen Zusammen-
hang gestellt und damit der Okkupation durch
die Nazis entzogen. ,Negation der Negation’
schliefllich verwendet gerade solche Mittel, die
von der NS-Ideologie als ,entartet’ bekimpft
werden wie z. B. Atonalitit, Zwolftontechnik
oder Elemente jiidischer Musik. Die Analyse
wird zeigen, dass Hartmann sowohl den Aspekt
der ,rettenden Kritik’ als auch der ,Negation
der Negation’ in seine Musiksprache einbe-
zieht.”

Zu den Materialien, Gestaltungsmitteln und
Methoden, die Hartmann besonders nahe la-
gen, zihlte zum Beispiel die bewusste Verwen-
dung von Zitaten der Komponisten Igor Stra-
winsky, Béla Bartok, Sergej Prokofjew, Anton
Webern - die unter den Normen der herrschen-
den nazistischen Ethik als ,entartet” galten —
sowie Zitaten der judischen Volksmusik wie
auch die Anwendung von Techniken, die mit
Gestaltungsprozessen des Postexpressionis-
mus kombinierbar waren.

Als ebenso wichtig erachtet Behschnitt ver-
schiedene Medien zum Gestaltungsprozess in-
nerhalb der Gesamtdramaturgie und Psycholo-
gie der Charakterisierung. Am Anfang stehen
Typologien von Simplicius, dem Einsiedler,
dem Landsknecht, dem Gouverneur. Als Typo-
logie vertritt Simplicius den niedrigsten, unbe-
deutendsten und entbehrlichsten Rang in der
gesellschaftlichen Hierarchie sowie beim Stéin-
debaum genau wie der Zwerg im gleichnami-
gen Drama Pir Lagerkvists, oder in Bertold
Brechts Mutter Courage. In der dramaturgi-
schen Verschmelzung der Ereignisse der 30er-
Jahre mit den Bauernkriegen erkennt
Behschnitt die Verschirfung dieser Zustinde.
Ein weiterer Gesichtspunkt zur Erklirung die-
ser Oper ist eine Folge wie Teil 1 - eine
Expositio der Gewalttiter, die Simplicius be-
obachtet und selbst erlebt; Teil 2 - eine alterna-
tive innere Emigration, Zuriicktreten und Kon-
templation, die dann Simplicius langsam zur
Entscheidung, zum Einsatz erzwingt; Teil 3 -
Simplicius, neu erwacht, gereift und entschlos-
sen, wird zur Handlungsperson. Eine Ereignis-
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und Bildungsfolge, die der Asthetik des epi-
schen Theaters entspricht. Zu weiteren drama-
turgischen Mitteln aus dem epischen Theater
gehoren die Verwendung des Erzihlers, des
Sprechchores am Ende des ersten Teils sowie
die Heterogenitit der Musiknummern.

Den grofiten Teil der Monographie bean-
sprucht die kombinierte dramaturgische und
musikalische Analyse der Oper. Die einzelnen
Teile dieser Analyse bestehen aus Kapiteln,
welche die Ouvertiire, Introduktion mit erstem
Teil, Zwischenspiel sowie die zweiten und drit-
ten Teile und den Schluss behandeln. Die be-
sondere Bedeutung, die Hartmann dem ethi-
schen Stand dieses Werkes zuschrieb, dient als
wichtiger Ausgangspunkt fir Behschnitts Me-
thodologie zur Untersuchung und Betrachtung
des Inhaltes sowie des Kompositionsprozesses.
Diesen Aspekt erliutert Behschnitt im Laufe
seiner Analysen der Ouvertiire und der nach-
folgenden angeschlossenen Szenen der Oper.
Diesen Satz bewertet Behschnitt als einen ethi-
schen Knotenpunkt der Oper. Er beschreibt und
unterstreicht das ,Hartmann-Thema’, den Kon-
flikt zwischen Gewalt und entstehender Ge-
gengewalt und erklirt die Quellen der ver-
schiedenen Zitate.

Diese angedeutete quellenreiche Dramatur-
gie wird im ersten Teil weitergefiihrt, wenn
Behschnitt die Rolle des Erzihlers, die kon-
trastreiche Charakterisierung des Simplicius
und der Landsknechte, die Erscheinung des
Stindebaums, die Beschreibung von Simpli-
cius’ Traumvisionen davon und die durch ei-
nen Sprechchor erliuterten Gewalttaten ab-
handelt.

Von grofler Bedeutung ist Behschnitts Deu-
tung des eingefiigten Instrumentalzwischen-
spiels im zweiten Teil in der spiteren Fassung
der Partitur. Hier handelte es sich um einen
elftaktigen Satz, spiegelsymmetrisch gebaut,
melodisch sowie rhythmisch. Diese Takte stel-
len den Wendepunkt der Oper sowie im Cha-
rakter des Simplicius selbst dar. Die besondere
Bedeutung der Hartmann-Thematik sowie des
Zitats erreichte eine noch stirkere Betonung
beim Zwischenspiel, das Hartmann erst 1956/
57 zur Vorbereitung der revidierten Fassung
der Oper verfasste.

Behschnitts Monographie bietet eine griind-
liche und an Einsichten reiche Untersuchung
mit einer gut ausgeglichenen Erfassung der
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Dramaturgie sowie der Einzelheiten und Ein-
heiten des Verlaufs der Partitur. Sicherlich
wire eine umfangreichere Heranziehung der
Perspektiven aus den Grimmelshausen- und
Exilforschungen eine vorteilhafte Bereicherung
seiner Darstellung gewesen, besonders im
Lichte der Problematik der inneren Emigration
sowie des Gesamtoeuvres Hartmanns. Doch auf
Grund seiner klar konzipierten Methodologie
und seiner subtilen Behandlung vieler Details
und Aspekte hat Behschnitt einen bedeutenden
und sehr wertvollen Beitrag zur Musik-
forschung der Holocaust-Zeit geleistet.

(Dezember 1999) Andrew D. McCredie

STEFAN DREES: Architektur und Fragment.
Studien zu spdten Kompositionen Luigi Nonos.
Saarbriicken:  Pfau-Verlag 1998. 375 S,
Notenbeisp.

Ausgangspunkt dieser Arbeit ist die kritische
Auseinandersetzung mit der bekannten These,
das  Streichquartett Fragmente-Stille. An
Diotima sei als radikale Wende im Schaffen
Nonos anzusehen: kompositionstechnisch im
Sinne einer ,Fragmentierung der formalen Ar-
chitektur”, politisch-weltanschaulich im Sinne
einer ,Wende zur Innerlichkeit”. Zu Recht wi-
derspricht Drees dieser Auffassung und betont
das Moment der Kontinuitit. Seine Versuche,
die Merkmale dieser Kontinuitit zu beschrei-
ben, kreisen um die Begriffe ,Reduktion”,
,Fragmentierung der Form” und Abkehr von
,diskursiver Logik”. Aus den damit bezeichne-
ten Entwicklungen im Spitwerk Nonos resul-
tiert ein potentieller Konflikt zwischen den bei-
den zentralen Begriffen, die der Titel der Dis-
sertation gleichsam antithetisch benennt: , Ar-
chitektur” und , Fragment”. Ziel der Untersu-
chungen von Drees ist jedoch der Nachweis,
dass Nono nach wie vor - trotz des scheinbar
gegenteiligen Horeindrucks - auf eine grof3-
formale Gesamtdisposition zielt: auf eine , Ar-
chitektur des Fragments”.

Leitfaden der Analyse des Kompositions-
prozesses von A Carlo Scarpa ist der im Titel
dieses Werkes gegebene Hinweis auf die
,infiniti possibili” des Architekten und Nono-
Freundes. Die Maoglichkeit, im Archivio Luigi
Nono Einblick in die Skizzen und Entwiirfe zu
nehmen, erlaubt Drees eine prizise Rekon-
struktion der einzelnen Arbeitsphasen des
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Komponisten. Selten war ein so minutis ge-
nauer Blick in die Werkstatt moglich wie im
Falle dieser ,In memoriam“-Komposition, die
unmittelbar nach der venezianischen Urauf-
fiihrung des Prometeo entstand. Auch wenn
sich die Kommentare zu A Carlo Scarpa stre-
ckenweise wie eine Dokumentation zur Werk-
genese lesen, gelingt doch immer wieder der
Blick in tiefere gedankliche Zusammenhinge
wie z. B. die Frage nach dem Trauermarsch-
Charakter sowie nach der musikalischen Chif-
{rierung der Biographie des Freundes - bis hin
zu jener langgehaltenen Schlussfermate, die
dem Tod seine ,Endgiltigkeit” nimmt.

Auch in den Untersuchungen zu La
lontananza nostalgica utopica futura erweist sich
der Zugang zu den Skizzen und Revisionen im
venezianischen Archiv als nutzbringend. Es ist
taszinierend, wie Drees die allmihliche Ent-
stehung des Werktitels dokumentieren und da-
mit tiber Nonos Werkidee genauen Aufschluss
seben kann. Die zeitliche und gedankliche
Nihe zu den Caminantes-Kompositionen
Nonos weist auch La lontananza als ein Werk
des Suchens, des Experimentierens aus; die
Komposition thematisiert geradezu den
,Prozess der Suche”. Dabei ist es eine strecken-
weise sehr mithsame Lektiire, der sich der Le-
ser zu unterziehen hat, wenn er etwa die mit
arofiter Akribie aufgelisteten Unterschiede
swischen  Fragmentfassung,  Auffithrungs-
versionen und veroffentlichter Fassung nach-
vollziehen will. Entschidigung bietet die sich
anschliefende Diskussion tiber die Bezugnah-
me Nonos auf historische Materialfragmente,
die Intertextualitit konstituieren. Hier ergeben
sich deutliche Berithrungspunkte mit der nur
wenige Jahre zuvor entstandenen Arbeit von
Lydia Jeschke iiber Prometeo. Aus dieser Per-
spektive verweist der Untertitel Madrigale per
pit ,caminantes“, der die Komposition in den
Kontext der Caminantes-Werkreihe stellt, auf
cin  ,Wandern zwischen den Zeiten”
[Kropfinger) — nicht ohne Zusammenhang mit
der Geschichtsphilosophie Walter Benjamins,
die bereits Nonos (und Cacciaris) Konzeption
des Prometeo entscheidend geprigt hatte.

Dass Nono in Hay que caminar sofiando die
Werkidee von La lontananza noch einmal auf-
greift, wird anhand einer vergleichenden Ana-
lyse beider Kompositionen iiberzeugend nach-
gewiesen. In diesem letzten Werk Nonos hebt

491

Drees die selbstreferentiellen Beziige beson-
ders hervor. Sie entstehen durch Riickbezug auf
die (seit dem Streichquartett verwendete)
,scala enigmatica” und auf Fragmente aus La
lontananza. Von Interesse ist in diesem Ab-
schnitt weniger die buchhalterische Auflistung
fritherer Fiille von ,anspielungsreicher Wie-
derverwendung” als vielmehr der kluge Hin-
weis auf die Dialektik von Werkidentitdt und
werkiibergreifender Zyklusbildung, die gerade
im Spitwerk Nonos grofle Wirkung entfaltet.
Kann der Begriff der , offenen Form” auf Nonos
spite Kompositionen angewandt werden? Si-
cher nicht im Sinne einer Verweigerung grof3-
formaler Zusammenhinge. Gegen Metzgers
These von der Disparatheit der einzelnen
Formteile, die als ,Bruchstiicke” autonom sei-
en, hilt Drees entschieden an einem formalen
Gesamtkonzept Nonos fest, das unabdingbare
Voraussetzung fiir die spitere Fragmentierung
ist. Eine groflere Anzahl z. T. sehr umfangrei-
cher Anhinge rundet das Bild einer Arbeit, die
durch Griindlichkeit und hohes wissenschaftli-
ches Niveau besticht und der Nono-Forschung
neue Maf3stibe setzt.

(November 1999) Dietrich Kamper

ROBERT NEMECEK: Untersuchungen zum frii-
hen Klavierschaffen von Pierre Boulez. Kassel:
Gustav Bosse Verlag 1998. 206 S., Notenbeisp.
(KéIner Beitrdge zur Musikforschung. Band 200.)

Die chronologische Darstellung von Boulez’
kompositorischem Werdegang bis 1945 lisst
anhand des Quellenmaterials der Paul Sacher
Stiftung in Basel vier Hauptaspekte greifbar
werden: erstens die Adaption herkémmlicher
Materialgrundlagen des Kontrapunkts, der
Harmonik sowie der Zwoélftontechnik, zwei-
tens die Adaption herkémmlicher Formen in
unterschiedlichen Stilen und aus unterschied-
lichen Epochen von der Gregorianik bis zum
Neoklassizismus, drittens die Entfunktionali-
sierung herkdmmlicher Materialgrundlagen
durch flexible Materialtransformation, und
viertens die Entkontextualisierung herkémm-
licher Formen durch vielfiltige Formsynthese.
Die Adaption herkémmlicher Material-
grundlagen und Formen zeigt sich neben
Boulez’ Aufzeichnungen seiner Harmonie- und
Kontrapunktiibungen schon frith in Bezeich-
nungen und Satzarten seiner ersten Komposi-
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tionen als Psalmodie, Fuge, Toccata, Théme et
variations, Prélude oder Berceuse; sie setzt sich
fort in spiteren Werken wie Répons (erste Ver-
sion 1981), ,in dem auf die Form der
responsorialen Psalmodie Bezug genommen
wird” (S. 17). Intensive Berithrungen mit der
Neuen Musik ergeben sich zunichst im Um-
feld der vor allem im franzosischen Kultur-
raum rezipierten bitonalen, polytonalen oder
atonalen Werke unter anderem von Debussy,
Milhaud, Honegger oder Strawinsky aus den
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts. Die
Entfunktionalisierung herkémmlicher Mate-
rialgrundlagen durch Materialtransformation
zeigt sich bei Boulez unter anderem in der Wei-
terentwicklung schon existierender Verfah-
rensweisen, etwa der Parallelverschiebung von
Akkorden ungeachtet einer Leiterzuge-
horigkeit. Gegenitiber einer Fortschreitung zwi-
schen leiterbezogenen Akkorden mit verschie-
denem Intervallaufbau, wie sie vor allem in
funktionaler Harmonik ein Pulsieren zwischen
Spannung und Entspannung ermoglicht, lisst
Parallelverschiebung Akkorde nebeneinander
gleichwertig, an nicht nur eine oder an keine
Leiter gebunden und daher in ihrer Aufeinan-
derfolge flexibel erscheinen (S. 27, 54, 67). Ver-
tikal entspricht dem eine gleichberechtigte Ein-
beziechung aller Umbkehrungsformen und
Transpositionen, gerade auch bei funf-, sechs-
oder siebenténigen Akkorden und ihren Teil-
akkorden, die in ihrem Intervallaufbau tiber
den tonalititsstiftenden Rahmen der Oktave
und einer sie unterteilenden Leiter hinausge-
hen (S. 64-99). Ferner werden unterschiedli-
che Leitern bzw. Modi simultan verwendet (S.
22-30). Auf melodischer und rhythmischer
Ebene wird die herkémmliche taktorientierte
Motivik und Metrik tiberschritten durch flexi-
ble Kombination und Variation von Melodie-
und Rhythmuszellen zu Gebilden unterschied-
licher Intervallstruktur und Dauer (S. 38, 100~
122). Formsynthesen ergeben sich etwa in der
Verkniipfung aus cantus firmus, Variation und
Sonate (S. 62 {.). Die Dialektik zwischen Adap-
tion und Synthese, zwischen Vielfalt und einer
sie integrierenden Materialgrundlage, erklart
schliefllich Boulez’ grofles Interesse an der
Zwolftontechnik (S. 50). Als Ergebnis dieser
Dialektik werden die 1945 entstandenen
Douze Notations pour piano als sein erstes offi-
zielles Werk eingehender beschrieben (S. 126-
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198). Thr ,Zyklus markiert ein Ende und
zugleich einen Anfang, insofern in ihm unter
dem Banner der Zwolftontechnik eine ab-
schlieBende Synthese aller bis dahin ver-
wendeten kompositionstechnischen und sti-
listischen Elemente vorgenommen wird ...“
(S. 131).

Nemeceks Untersuchung lenkt den Blick auf
frithe und entscheidende Phasen einer kompo-
sitorischen Entwicklung, die schlieflich in eine
der grofiten Umwilzungen der europiischen
Musikgeschichte miindet. Auch wegen der
zahlreichen, zugleich aber einprigsam einge-
grenzten Notenbeispiele aus Ubertragungen
der Skizzen Boulez’ und ihrer zusitzlichen Be-
leuchtung durch eine kenntnisreich und um-
sichtig einbezogene Sekundirliteratur sind die
vier genannten Aspekte zur Adaption und Syn-
these immer wieder gut belegbar. Sie erhalten
gegentiber der Chronologie das weitaus groflere
Gewicht, weswegen einer ihnen auch systema-
tisch entsprechenden Kapiteluntergliederung
der Vorzug hitte gegeben werden konnen, und
zwar mit dem Ziel, noch mehr ihren Zusam-
menhang aufzuweisen und zu thematisieren.
Eine solche Systematik riickte ein spezifisches
Problem des modernen Komponierens, welches
bei Nemecek zwar mehrfach anklingt, aber sel-
ten anhand der vielen Untersuchungs-
ergebnisse reflektiert wird, stirker als leiten-
den Aspekt seiner Quellenforschung ins Zen-
trum. Denn in allen der beschriebenen Verfah-
rensweisen ist immer wieder Boulez’ Interesse
an einer kompositorischen Verfliigungsgewalt
deutlich, die in der Adaption von Tradition zu-
gleich deren Entfunktionalisierung und
Enthistorisierung in Form einer neuartigen
Material- und Formsysnthese zum Ziel hat.
Beispielsweise ist die flexible Parallel-
verschiebung von Akkorden zwar schon seit
Ende des 19. Jahrhunderts und im frithen 20.
Jahrhundert vorbereitet durch eine erweiterte
und zum Teil bitonal oder polytonal
entfunktionalisierte Harmonik auf der Grund-
lage verschiedener Modi. Aber sie ist dort eines
neben mehreren Merkmalen, das Boulez nun
herausgreift; und es ist daher der hier (und
auch bei anderen Komponisten der Moderne)
mogliche Einwand des Eklektizismus im Ver-
trauen auf den weithin anerkannten und bei
Boulez fraglos vorausgesetzten Wert des
Originalititsstrebens (S. 48) nicht sofort beisei-
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te zu schieben, sondern vielmehr genauer zu
fragen, warum er Traditionen aufgreift und
transformiert, ferner, welche ihm hierfir be-
sonders geeignet scheinen, und schliefilich,
worin der Gehalt seiner Verfahrensweise liegt.
Denn vermutlich thematisiert gerade sie die
spezifische Problematik eines Komponierens
in der Moderne, welches zwischen einem zuvor
nicht gekannten Ausmaf3 an verfiigbarer frithe-
rer Musik und einem Originalitits- und
Innovationsanspruch eine Dialektik zu schaf-
fen sucht. Nemeceks Untersuchung, deren
Ubersichtlichkeit bei nicht zu groBem Umfang
ansonsten begriifienswert ist, hitte unter einem
solchen zusitzlich leitenden Aspekt noch eine
Vertiefung als Lohn fiir ihre Miihe verdient.

{Februar 1999 Albrecht von Massow

LUIGI VERDI: Organizzazione delle altezze
nello spazio temperato. Treviso: Assoziazione
.Ensemble 900« 1998. 382 §., Notenbeisp.,
Tabellen. (Diastema Analisi 4.)

»11 problema centrale della musica ¢ l'anti-
tesi fra il continuo e il discontinuo ...“, beginnt
Jler Autor — Komponist und Musikwissen-
schaftler an der traditionsreichen Accademia
fFilarmonica di Bologna — die ,conclusione” zu
seinen Darlegungen, die man als einen umfas-
senden Versuch verstehen kann, ein Gradnetz
Jer Kontinuitit iiber all die disparaten kompo-
sitorischen Erscheinungen und theoretischen
Konzepte zu werfen, die im Freiraum des tem-
verierten Systems seit Ferruccio Busoni den
Aufbruch in ,neue, unerhorte Klangwelten”
{nach der Formulierung des immer wieder zi-
tierten Nikolaj Roslavec) unternahmen. Ge-
wohnlich begegnen sie uns als Einzelerschei-
nungen in Einzeldarstellungen — hier wird ge-
wissermaflen versucht, ihren gemeinsamen
Nenner zu finden und sie gemif} einer ,teoria
generale” im Zusammenhang zu betrachten.

Das beginnt, wie nicht anders zu erwarten,
mit der Analyse moglicher Oktavunter-
teilungen, daraus resultierender Skalen und
ihren Transpositionsméglichkeiten. (Erinnert
sei, dass auch der Begriff ,dodecafonia”, wie
ihn Verdis Landsmann Domenico Alaleona
1911 in der Rivista musicale italiana erstmals
aufbrachte, zunichst nichts anderes meinte als
eine unter anderen moglichen Aufteilungen
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der Oktave, bevor er zur Bezeichnung eines
Kompositionsverfahrens wurde.) Neben Ivan
Vys$negradskij  (Wyschnegradsky),  Joseph
Schillinger, Nikolaj Obuchov, George Perle, Jo-
seph Matthias Hauer, Olivier Messiaen,
Roberto Gerhard und Herbert Eimert sind
Frangois Fétis und auch Hindemith mit seiner
Tonsatzlehre beriicksichtigt.

Ein zweites Kapitel klassifiziert ,Lineamenti
di tecnica combinatoria” mit Blicken auf Her-
mann Schroders Theorie der ,Symmetrischen
Umkehrung” (1902). Ernst Kreneks Weiterent-
wicklung der Zwolftontechnik und Heinrich
Simbrigers Theorien der komplementiren
Harmonik, ein drittes: ,Alcune applicazioni
pratiche” prisentiert unter Aspekten des
,Primatismuo” bei Giuseppe Savagnone u. a.
Kompositionen des Autors. — ,Cenni storici”
(Historische Signale] verfolgt Verdi von
Busonis 113 Tonarten an tber die ,Tropen”
von Hauer, die Theorie der ,echelonnements”
bei Edmond Costére, amerikanische Konzepte
bei Bernhard Ziehn (der Busoni inspirierte)
und Milton Babbitt (seltsamerweise fehlt Otto
Luening!), die an Hauer kniipfende Ton-
gruppentheorie von Alois Pinos, die ,Klang-
zentren” bei Skrjabin, wie sie Zofia Lissa analy-
sierte, und die russischen Zwolfton-Wurzeln
bei Golyscheff, Obuchov, Vy3negradskij und
Roslavec. Kapitel V, ,Classificazioni degli
insieme” versucht ihre Synopse.

Kapitel VI untersucht die symmetrischen
Skalen in der Musik des 20. Jahrhunderts. Ne-
ben Alaleona kommen romantische Vorformen
bei Liszt, Debussy und Nikolaj Rimskij-
Korsakov sowie die Modi begrenzter
Transponierbarkeit bei Messiaen in den Blick,
die , Gravitationstheorie” bei Boleslav Javorskij
und ihre Konsequenzen bei seinem Schiiler
Sergej Protopopov und vielen weiteren Russen:
Theorien begriindeten auch Schillinger und
Nicolas Slonimsky. Hieran kniipft ein Ausblick
auf zyklische mikrotonale Systeme sowie alte-
rierte Skalen bei Vito Frazzi und Dallapiccola,
aber auch in voraufgehender Musikgeschichte
seit Bach. Einen ,modo ottofonico” analysiert
Verdi bei Skrjabin, symmetrische Skalen fer-
ner bei Bartk, Stravinskij, Josip Stolcer-
Slavenski und schlieBlich bei Schonberg. Ob es
(analog dazu) eine Reversion des musikali-
schen Zeitverlaufs geben konne, bildet u. a. am
Beispiel von Bachs Musikalischem Opfer einen
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Schlussgedanken dieses kithnen und notwendi-
gen Syntheseversuchs.
(Januar 1999)

{

Detlef Gojowy

[lustrierte Geschichte der Oper. Hrsg. von Roger
PARKER. Aus dem Englischen von Ute BECKER,
Dieter FUCHS und Dorothee GOBEL. Stuttgart-
Weimar: Verlag |. B. Metzler 1998. XII, 604 S.,
Abb.

Roger Parker nennt in seinem Vorwort die
wesentlichen Zielsetzungen dieser Opern-
geschichte: Einerseits greift sie die die neueren
Paradigmen der Opernforschung auf (d. h. die
kulturgeschichtlichen und kulturanthropologi-
schen Fragestellungen im Gegensatz zum For-
malismus einer Gattungsgeschichte) und und
andererseits richtet sie sich an eine breite Le-
serschaft, d. h. sie ist verstindlich geschrieben
und orientiert sich hinsichtlich des Umfangs
der einzelnen historisch-chronologischen Kapi-
tel am derzeitigen Repertoire, was bedeutet,
dass der Schwerpunkt auf der Darstellung des
19. Jahrhunderts liegt. Zudem soll die Bebilde-
rung mehr als eine Illustrierung sein und
,idealerweise eine Art paralleler Opern-
geschichte anbieten” (S. XII). Dieses Programm
ist in den einzelnen Beitragen und der umfang-
reichen Kommentierung der Illustrationen
iiberzeugend ausgestaltet worden. (Zur Bebil-
derung ist allerdings anzumerken, dass die Ab-
bildungen auf S. 55 und S. 66 weder eine Auf-
fithrung von Lottis Teofane in Dresden wieder-
geben noch die Dresdener Orchesterbesetzung
von 1719. Die Zeichnung ist nicht vor 1729 ent-
standen.)

Die Darstellung der einzelnen Epochen ist
von ausgewiesenen Fachleuten verfasst wor-
den: Tim Carter (17. Jahrhundert), Thomas
Baumann (18. Jahrhundert), David Charlton
(19. Jahrhundert: Frankreich), William Ash-
brook (19. Jahrhundert: Italien), Barry Milling-
ton (19. Jahrhundert: Deutschland), John Tyrell
(russische, tschechische, polnische und ungari-
sche Oper bis 1900), Paul Griffiths (20. Jahr-
hundert), Roger Savage (Inszenierung von
Opern), William Ashbrook (Opernsinger),
John Rosselli (Oper als gesellschaftliches Phi-
nomen). Mary Ann Smart steuert eine Chrono-
logie mit den wichtigsten Opern-Urauffithrun-
gen bei. Da die urspriinglichen Hinweise zur
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weiterfithrenden Literatur fast nur englisch-
sprachige Titel enthielten (was nicht nur durch
die Zielgruppe sondern auch sachlich gerecht-
fertigt war), wurde die deutsche Ausgabe um
einige Hinweise zu deutschsprachiger Litera-
tur erginzt. Das Buch enthilt auflerdem ein
Register der Personennamen und Opern.

Wie immer bei solch umfassenden Werken,
kann man Details diskutieren, weil einerseits
die Autoren ihr je eigenes Geschichtsbild der
Operngeschichte (und nicht der Musikge-
schichte der Oper) entwerfen, was bekanntlich,
wenn das Geschichtsbild hinreichend begriin-
det ist, das Kennzeichen guter Historiker ist,
und sie andererseits natiirlich trotz des Um-
fangs des Bandes aus Platzgrinden zusammen-
fassen und generalisieren miissen. Wenn etwa
Tim Carters Kapitel tiber das 17. Jahrhundert
etwas theatralisch mit dem Satz endet ,Die
Opernbithne war reif fiir Reformen” (S. 51)
fragt man sich, ob dieser petrifizierte Topos
historiographisch noch taugt, ist doch die
Operngeschichte von Anfang an eine Geschich-
te der ,Reformen’ oder besser der fortwihren-
den Transformation. Und wenn Thomas Bau-
manns erste Uberschrift im Kapitel iiber die
ernste Oper im 18. Jahrhundert lautet ,Die
Opera seria im Zeitalter Metastasios” dringt
sich der Verdacht auf, dass hier etliche Jahre
am Anfang und Ende des 18. Jahrhunderts un-
terschlagen werden (was allerdings, wie sich
herausstellt, nicht der Fall ist).

Wer Operngeschichte schreibt, muss sich an
dem, was gewesen ist, orientieren und kann
nicht die Perspektive und Vorlieben der Nach-
geborenen einnehmen. Das fithrt zu einigen
bemerkenswerten Verschiebungen gegeniiber
herkémmlichen Darstellungen, in denen hiu-
fig unhinterfragt davon ausgegangen wird, dass
die heute geschitzten Komponisten auch die
bedeutendsten Komponisten ihrer Zeit waren.
So spielt Georg Friedrich Hindel in Baumanns
Darstellung eine eher untergeordnete Rolle,
weil seine Opern auf dem Kontinent kaum be-
kannt waren und schon in den dreiliger Jahren
auch in London als veraltet galten — ganz im
Gegensatz zu den europaweit geschitzten
Opern Johann Adolf Hasses. Entsprechend die-
ser historischen Vorgehensweise ist auch
Gaetano Donizetti in William Ashbrooks Dar-
stellung der italienischen Oper im 19. Jahr-
hundert erheblich mehr Raum gewidmet als
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Vincenzo Bellini (nimlich fast genauso viel wie
Giuseppe Verdi). David Charlton demonstriert
in seinem Kapitel iiber die franzosische Oper
des 19. Jahrhunderts souverin, wie man den ge-
rade in Frankreich eminent wichtigen politi-
schen und sozialen Kontext ebenso in eine auf
Werke konzentrierte Darstellung mitein-
beziehen kann (oder besser muss) wie Fragen
der literarischen Tradition und der Textgestal-
tung.

Ein Kapitel tber das ,Inszenieren von
Opern” muss in einer kulturgeschichtlich ori-
entierten Operngeschichte einen zentralen
Platz einnehmen, da die Musik einer Oper
cben nur ein Teil der Auffiihrung ist und sich
zunehmend die Erkenntnis durchsetzt, dass
der Komponist nur eine der am Zustandekom-
men einer Oper beteiligten Personen war. Ro-
zer Savage gelingt es anhand zentraler Beispie-
le die Probleme und Priamissen der Inszenie-
rungspraxis von Gagliano bis Glass schlaglicht-
artig, aber detailliert zu beleuchten (wobei er
mit etlichen alten Vorurteilen aufraumt). Ahn-
lich informativ ist William Ashbrooks Kapitel
iber die Singer (zu den oben erwihnten
diskussionswiirdigen Details zihlt allerdings
die Frage, ob Gilbert Duprez tatsichlich der er-
ste Tenor war, der das hohe C mit Bruststimme
sang, wie Ashbrook auf S. 483 meint, denn be-
reits Giovanni Battista Rubini war in der Lage
mindestens das hohe B mit Bruststimme zu sin-
gen). John Rosselli beschreibt in seiner tiblichen
souverdnen Art die Oper als gesellschaftliches
Phinomen - von der Sitzordnung bis zur Ein-
fihrung wassergespiilter Toiletten in den
Opernhiusern.

Diese Illustrierte Geschichte der Oper ist ein
grundlegendes Werk fiir die Oper als kulturge-
schichtliches und theatergeschichtliches Ereig-
nis. Wer freilich musikalisch formanalytische
Hinweise sucht, wird das Buch wenig schitzen,
denn diese spielen kaum eine Rolle. Hinweise
zur Form oder zum Klangbild finden sich zwar
immer wieder, doch sind sie in die Gesamt-
darstellung integriert. Auch insofern wird der
Band dem Anspruch gerecht, jenen Paradigmen
der Opernforschung zu folgen, die sich interna-
tional in den letzten Jahren unter Aufnahme
von Anregungen aus geisteswissenschaftlichen
Nachbardisziplinen etabliert haben. Die tradi-
tionelle, an musikalischen Formen ausgerich-
tete und kontextvergessene Gattungsgeschichte
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der Oper wird es in Zukunft schwer haben, ihre
Existenz zu rechtfertigen.

(Juni 1999) Michael Walter

Kammermusikfiihrer. Hrsg. von Ingeborg AL-
LIHN. Stuttgart-Weimar: |. B. Metzler/Kassel:
Bdrenreiter 1998. XXVII, 706 S., Notenbeisp.
Nach dem vor einigen Jahren vollstindig re-
novierten Reclam-Pocket, das mit seinen knap-
pen Artikeln nur einen allerersten Zugang bie-
tet, und dem vielfarbigen, durchaus gewichti-
gen Handbuch aus dem Harenberg-Verlag, in
dem die zahlreichen Werkbesprechungen auch
Hinweise zu Entstehung und Rezeption ein-
schlieflen, erscheint nun bei Metzler/Biren-
reiter ein weiterer umfangreicher Kammer-
musikfithrer mit eigener, iiberzeugender Kon-
zeption. Denn statt einer kaum Ubersehbaren
Zahl kleinerer Artikel (in denen sich gerne All-
gemeines wiederholt und Individuelles kaum
deutlich wird), werden neben einer Kurzbiogra-
phie der Komponisten, einer vollstindigen
Ubersicht iiber das jeweilige kammer-
musikalische Schaffep und einem kontext-
bezogenen, das CEuvre charakterisierenden Es-
say nur wenige Werke exemplarisch bespro-
chen. Diese Konzeption geht zuriick auf das
ebenfalls von Ingeborg Allihn in Angriff ge-
nommene Konzertbuch Kammermusik, von
dem 1988 nur ein erster Band (A-G) im VEB
Deutscher Verlag fiir Musik Leipzig erschien -
eine rar gewordene, nicht nur als Informations-
quelle zur zeitgenossischen osteuropiischen
Musik wertvolle Publikation. Fiir Irritationen
sorgt allerdings im vorliegenden Kammer-
musikfithrer die Entscheidung, erst mit der
,Wiener Klassik” (lediglich vertreten durch
Haydn, Mozart, Beethoven und Dittersdorf) zu
beginnen - nur in den ,Hinweisen zur Benut-
zung” erscheint (versehentlich?) der Terminus
, Triosonate” (S. VI). Spiegelt sich hierin etwa

_ die auffithrungspraktische Aufteilung des Re-

pertoires wider? Auch die weitere Gewichtung
wirft Probleme auf. Natiirlich muss sich die
Auswahl an der ,, Prisenz der Komponisten und
ihrer Kammermusik im heutigen Musikleben”
orientieren; dankbar vermerkt man aber da-
riber hinaus aber auch die Aufnahme zahlrei-
cher in Vergessenheit geratener Werke (des 19.
Jahrhunderts), auch fand (offensichtlich als pro-
grammatische Vorgabe) die zeitgenossische
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Musik ausgiebig Beriicksichtigung, obwohl sich
manches Werk wohl erst noch durchzusetzen
hat. Auf der Strecke blieben allerdings zahlrei-
che Komponisten, die die Arbeit an ihrem
kammermusikalischen CEuvre in der ersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts aufnahmen, wie
etwa Apostel, Busoni, Butting, Casella, Dessau,
Goldschmidt, A. Haba, Holmboe, Malipiero,
Toch und Viktor Ullmann, dessen Streichquar-
tett zu den herausragendsten Gattungs-
beitrigen jener Zeit zu zihlen ist.

Die nahezu durchweg auf hohem Niveau ste-
henden Artikel der insgesamt 75 Autoren wid-
men sich erfrischenderweise nicht immer rein
formalen Fragen oder repetieren tradierte Mei-
nungen. Sie setzten dadurch aber auch einen
stets mitdenkenden Leser voraus. Die unter-
schiedlich dicht gestreuten Notenbeispiele er-
lautern mitunter wichtige Fingerzeige des Tex-
tes. Dass bei einer derart umfangreichen Publi-
kation auch kleinere Versehen zu verzeichnen
sind und einige Formulierungen der redigie-
renden Hand entgingen, triibt nicht den iiber-
zeugenden Gesamteindruck des Werkes: die
Entstehung von Schénbergs Streichquartett op.
10 wird einmal mit 1907/08 ein anderes Mal
mit 1908/09 angegeben (S. 539 und 542), in der
Werkliste zu Schuberts umfangreichem Schaf-
fen fehlt der Klaviertriosatz D 28 (1812), Louis
Spohr entwickelte sich in seiner Kasseler Zeit
yzum Spatromantiker” (S. 601); hier fehlt zu-
dem ein Hinweis auf das signifikante Desinter-
esse der Zeitgenossen an seinen letzten Kompo-
sitionen.

(Juli 1999 Michael Kube

Die Heilkraft der Musik. Eine Einfiithrung in die
Musiktherapie. Hrsg. von Werner KRAUS. Miin-
chen: Verlag C.H. Beck 1998. 246 S. (Beck’sche
Reihe 1260.)

Eine der vielen populidrwissenschaftlichen
Gesamtdarstellungen der Musiktherapie, dies-
mal aus der Sicht der berufsbegleitenden Wei-
terbildung Musiktherapie am Freien Musik-
zentrum Miinchen. Wie hiufig bei derartigen
Werken sind Titel und Kapiteliiberschriften ir-
refithrend: Musik soll nicht als ,Medikament”
missverstanden werden, weil eine Heilung
nicht von der Musik, sondern den beteiligten
Menschen ausgeht, die sich (unter anderem)

musikalischer Mittel bedienen. In diesem Sin-
ne enthilt der Hauptteil des Buches unter der
Fragestellung ,Wer braucht Musiktherapie?”
13 Fallbeispiele, die jeweils fiir ein prototypi-
sches Leiden, ein prototypisches musik-
therapeutisches Verfahren und eine prototypi-
sche Interaktion zwischen einem Therapeuten
und einem Patienten stehen. Jeder Fall wird
von einer Fachfrau oder einem Fachmann ge-
schildert und soll im Wesentlichen fiir sich
selbst sprechen. Umfassendere Begriindungs-
oder Systemzusammenhinge werden kaum er-
wihnt, die groflen Systeme der Musiktherapie
sind kein Kriterium fiir die geschilderten Fille.
Im Grundlagen-Kapitel von Monika Nocker-
Ribaupierre wird zwar pragmatisch unterteilt
in Musik-Medizin, Funktionelle Musik, Re-
zeptive und Aktive Musiktherapie. Die beiden
letzten werden - auffallend selektiv — weiter
unterteilt in  Regulative = Musiktherapie,
Katathymes Bilderleben und Guided Imagery
and Music bzw. in Orff-, anthroposophische,
schopferische (nach Nordoff/Robbins) Musik-
therapie und Musikpsychotherapie. In den
Fallbeispielen jedoch verschwimmen die Gren-
zen, herrscht weitgehend die Evidenz und steht
der jeweils geschilderte Erfolg als Giite-
kriterium.

Betrachtet man die in den letzten Jahren er-
schienenen Werke tiber Musiktherapie (u. a.
von Smeijsters 1994, van Deest 1994,
Schroeder 1995), so zeichnet sich das vorlie-
gende durch eine gewisse Niichternheit, durch
einen ,integrativen” Ansatz, durch evidente
Praxisnihe und Klarheit sowie durch Allge-
meinverstindlichkeit und Voraussetzungs-
losigkeit aus. Von einem beziiglich Ziel-
publikum vergleichbaren Werk, dem Lexikon
Musiktherapie von Hans-Helmut Decker-Voigt
u. a. (1996 bei Hogrefe erschienen), unterschei-
det sich das vorliegende Buch durch ein
homogeneres Konzept. Es ist zwar (noch) kein
Lehrbuch der Miinchner Schule, aber doch de-
ren Credo und zugleich ein kleines Nachschla-
gewerk fur alle, die wissen mochten, ob fiir ein
bestimmtes Leiden (vom schreienden Baby bis
zur Sterbehilfe, von der magersiichtigen Toch-
ter zum Drogenabhingigen) Musiktherapie in-
diziert ist. Es ist aber auch kein Versuch, Hete-
rogenes durch Neuropsychologie und Musik-
immanenz ,integrativ’ zu begriinden (wie bei
van Deest), oder eine strenge Darstellung ent-
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lang auflermusikalischer Psychotherapie-Sy-
steme.

Unter dem Aspekt der Musikforschung ist
das Buch als eine Fallstudiensammlung mit
systematisierender Einleitung einzustufen, de-
ren Auswertung fehlt. Die historischen oder
philosophischen Exkurse iiber Musik an und
fiir sich sollten Musikwissenschaftler am bes-
ten iiberschlagen, wenn sie sich nicht allzu sehr
drgern wollen.

(August 1999) Wolfgang Martin Stroh

ULRICH KAISER: Gehorbildung. Satzlehre, Im-
provisation, Héranalyse. Ein Lehrgang mit histori-
schen Beispielen. Kassel u. a.: Bdrenreiter 1998.
Grundkurz: XVIII, 239 8., Aufbaukurs: XV, S.
242-476 + CD. (Bdrenreiter Studienbticher Mu-
sik. Band 10 und 11.)

Das erste sehr umfangreiche Opus eines jun-
gen Musiktheorieprofessors — ein Volltreffer!
Gehorbildung wird weithin von den tbrigen
Ausbildungsfichern abgetrennt unterrichtet
mit dem Schwerpunkt Musikdiktat. Hier aber
sind nun alle Tiren gedffnet zu Musikge-
schichte, Satz- und Formenlehre. Die 1400 ori-
ginalen Musikbeispiele (keine selbstgezim-
merten Ubungen) haben eine grofie historische
Bandbreite. Immer jeweils angebrachte aus-
fuhrliche Erklirungen, die der Fachmann iber-
springen darf. Tactus und Takt bei den ersten
Rhythmus-Ubungen, bei den ersten Tonreihen
sogleich authentisch und plagal, phrygisch, Ge-
schichte der schwarzen Tasten, deren Namen
in verschiedenen Sprachen. Grofiere Besetzun-
gen zugleich geordnet und kommentiert als ge-
schichtlicher Wandel vom 17. bis zum 20. Jahr-
hundert. Bei Tanzrhythmen sogleich ein klei-
nes Tanzlexikon von Pavane bis ChaChaCha.
Beim mehrstimmigen Satz Information anhand
von Beispielen tiber Fauxbourdon, simtliche
Sequenzmdéglichkeiten und Vorhaltbildungen.

Musikdiktate, natiirlich. Daneben aber die
verschiedensten Arten von Aufgaben, und da-
bei eine Fille hinreifender Aufgaben-
erfindungen, die den Lernenden durch ihre Le-
bendigkeit animieren: Selbstunterricht ganz
am Anfang: Einen Ton anschlagen. Er sei 3 ei-
ner Durskala, 4 in Moll, 5 in Dorisch ... Uber-
lagerte Rhythmen werden von zweien im Duett
geklatscht oder von einem gleichzeitig getre-
ten, geklatscht und gesungen. Bachs latente

Eingegangene Schriften

Mehrstimmigkeit gesungen von zweien, die
zuvor ausarbeiten, wem welche T6ne gehoren;
einige wohl auch beiden? Klangfolgen sollen
von einem melodisch zerlegt gesungen werden;
von welchem zu welchem Ton steigt man dabei
am besten um? Mehrere Losungen finden!
Kanons nicht nur zu zweit singen sondern auch
improvisierend erfinden. (Intensives Auf-den-
anderen-Horen also beim Singen!) Beim Diktat
gelegentlich Notation erst nach dem letzten
Vorspielen, Gedichtnisschulung! Instrumenta-
tion (jedem Band liegt eine CD bei) und Form
wird, mehrfach hérend mit unterschiedlich ge-
richteter Aufmerksambkeit, in Diagramme ein-
getragen. Bei Werken neuer Musik die zu-
nichst wohl iiberraschende aber schnell tiber-
zeugende Empfehlung, Gehortes als Klang-
skizze auf dem Klavier nachzuimprovisieren,
um das jeweils Wesentliche zu erfassen (das
hier ja nicht diese grofle Septime und jener
Funfklang ist).

Klug, lesenswert auch im Aufbaukurs; der
Beitrag von Hartmut Fladt zur Formbildung,
mit 70 Seiten allerdings etwas zu umfangreich
und in etlichen ausfiihrlichen Tabellen (z. B.
Systematik formbildender Kadenzen) fast be-
miiht, eine Extraktformenlehre einzubauen.

Clemens Kithns im selben Verlage 1983 er-
schienene und erfolgreiche knappe Gehérbil-
dung im Selbststudium wird durch Kaisers
Werk nicht iiberfliissig schon wegen ihrer Kon-
zentration auf das Selbststudium. Mancher
kaiserschen Aufgabenerfindung hat Kiithn aber
schon den Weg geoffnet. Kaisers grofles Ver-
dienst ist im Untertitel seines Werks benannt.
Satzlehre, Improvisation, Héranalyse, und
Horanalyse ist eben mehr als blofles tumbes
Nachschreiben. Gehorbildung als Weg zum
Musikverstehen. Mogen viele Benutzer ihn ge-
hen, lernende und lehrende!

(Januar 1999) Diether de la Motte

CLEMENS KUHN: Kompositionsgeschichte in .
kommentierten Beispielen. Kassel u. a.: Bdren-
reiter 1998. 373 S. (Bdrenreiter Studienbiicher
Musik. Band 9.)

Zwei wesentliche Unterschiede zur Ge-
schichte der Musik in Beispielen von Arnold
Schering (1931}): Schering fiihrt bis etwa 1775
(Gluck, frither Haydn und Mozart), Kithn dage-
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gen bis zu erst vor wenigen Jahren entstande-
nen Werken. Vor allem aber: Schering bezieht
Schritt fiir Schritt durch die Jahre alle Gattun-
gen ein. So folgt auf eine Orgeltoccata von
Merulo eine Sinfonia von Banchieri, ein Deut-
sches Lied von Hassler, zwei Intraden und dann
eine Paduane von Haussmann. Kiihn geht dage-
gen zweimal durch die Zeit mit unterschiedli-
chen Scheinwerfereinstellungen. Die 50 Seiten
»Wandlungen der Sprache” springen von neu
zu neu, lassen die jeweiligen Entfaltungen also
aus. Hier die zwei ersten und zwei letzten der
sieben Blickpunkte: Von Ein- zur Mehrstim-
migkeit (900). Ars nova (1320) ... Ohne tonales
Zentrum (1910). Neuer Ausdruck (1975). Die
folgenden 130 Seiten stellen die ,Epochalen
Gattungen” vor, im Kapitel Renaissance also
z. B. ,Messe, Motette, Lied”. — ,Motette gleich
Motette?” — ,Die Welt des Madrigals”. Erstau-
nen dariiber, dass hier Romantik das letzte Ka-
pitel ist und sein letzter Blickpunkt die Sym-
phonische Dichtung? Nein, denn auf welche
Gattungen sollte man die folgenden zur Indivi-
dualitit strebenden Jahrzehnte fixieren?

Nun aber, tiberraschend und alsbald faszinie-
rend, folgen noch zwei nicht musik-
geschichtlich angeordnete Kapitel, in denen
sich Tonsatz, Formenlehre, Musikgeschichte
und Partiturkunde u. a. m. mischen: 50 Seiten
Satzstrukturen und 100 Seiten Sprechweisen.
Und diese beiden Kapitel haben ihre eigenen
Beispiele, verweisen aber immer wieder auch
auf in den iibrigen Kapiteln vorgestellte Werke,
die nun iber weite Zeitabstinde hinweg neue
Zusammenhinge erkennen lassen. Dafiir zwei
Beispiele: Im Abschnitt ,,Reduktion” des Kapi-
tels ,Satzstrukturen” wird bei Material-
reduktion auf Bart6k, Josquin und Purcell hin-
gewiesen! Und im Kapitel ,Sprechweisen”
werden im Abschnitt ,Geschlossen und offen”
(was ist jeweils gefestigt, was offen?) ein
Klavierlied von Alban Berg und ... ein Sanctus
von Ockeghem (melodisch keine greifbaren
Gestalten, aber deutliche Gliederung durch
Platzierung und Ziel der Klauseln) vorgestellt.
Abschlieffend wird noch auf 30 Seiten Alte
,Neue Musik” und Neue ,Alte Musik” ins
Bewusstsein gerufen.

Welches Fachgebiet also studiert wird, wenn
beim chromatischen Quartgang, dem Lamento-
Bass eines Duetts von Pergolesi verwiesen wird
auf Beispiele anderer Kapitel von Frescobaldi,
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Schiitz, Bach, Mozart, Schubert, Liszt und
Ligeti? Alle Fachgebiete zugleich!

Erfrischend immer wieder die Ansprache
und Aufforderung zur Mitarbeit des Lesers. So
stellt Kithn beim 1. Satz des Streichquartetts op.
33,1 von Haydn vor seiner abschliefenden Fra-
ge alle Argumente zusammen, welches denn
nun erstes, welches zweites Thema sei. Bei ei-
ner Chanson von Binchois wird die , Beschrin-
kung auf wenige Klinge” mitgeteilt, der Leser
aber aufgefordert, zum Bleistift zu greifen:
,Was kommt tiberhaupt vor?” Und sogar dies:
Frank Michael Beyers quasi improvisatorischer
Umgang mit Josquins Missa la sol fa re mi analy-
siert Kithn mit der abschliefenden Aufforde-
rung an den Leser, sich selbst animieren zu las-
sen, selbst eigene Versionen zu entwerfen.

Far mich hat dieses so reiche, lebendige,
spannende und zur stindigen Mitarbeit stimu-
lierende Buch nur einen Fehler (Frescobaldis
Canzon S. 187 hat doch zwei Soggetti!) und
hinterldsst nur eine Bitte fiir die zweite Aufla-
ge: Der Pianist hat eben nur zwei Hiande, konn-
te man bei Debussy neben den Klavier-
beispielen nicht eine Partiturseite aus La Mer
hineinzaubern?

(Februar 1999) Diether de la Motte

EKKEHARD KREFT: Harmonische Prozesse im
Wandel der Epochen (3. Teil). Das 20. Jahrhun-
dert. Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1999. 396
S., Notenbeisp. (Beitrige zur europdischen Mu-
sikgeschichte. Band 1.)

Auch dieser dritte Teil ist gepragt von umfas-
sender Musik- und Musikliteraturkenntnis
Krefts, der auf alle Biicher verweist, in denen
das jeweils Behandelte ausfithrlicher darge-
stellt ist, der es sich leisten kann, kompetente
Kollegen (Stuckenschmidt, Metzger, Dibelius,
Gojowy ...} ausfithrlich zu zitieren ohne sich
dadurch selbst in die zweite Reihe zu schieben,
der sehr viele und deshalb natiirlich notwendi-
gerweise duflerst kurze Klangfolgen, Reihen-
strukturen und Werkausschnitte vorstellt und
in jeweils angemessener Weise analysiert.

Gut, dass mit Wolf, Bruckner, Liszt, Debussy,
Ravel, Strauss, Dukas und Puccini begonnen
wird, den Wegbereitern also, denn um Wege,
um Prozesse ,permanenter Weiterentwick-
lung” geht es Kreft ja, um ,Tendenzen inner-
halb eines historischen Kontinuums”. Darstel-
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len (Titel: Harmonische Prozesse!) mochte er
doch das ,permanente Bestreben, auf der Basis
bekannter Elemente bis zu dahin ungenutzten
Entwicklungsstufen vorzustofen”.

Das aber muss ja nun im 20. Jahrhundert zu
der Katastrophe fithren, dass von 368 Text-
seiten nur 60, also ein Sechstel, der Musik nach
1945 gewidmet sind: Spriinge gibt es ja hier,
Unerwartetes, Schockierendes, ginzlich Neu-
es. Kein Platz in Krefts Buch also fiir Stock-
hausen und Boulez, kein Wort tiber Cage, Gra-
fische Notation, Minimal Music, totalen
Serialismus, Alea. Eine Zeile tber Nono.
Stockhausens Klavierstiick XI (1957) mit sei-
nem ,der Spieler schaut absichtslos ...“ und
sein Fresco von 1969 (Musik ohne Noten!) fii-
gen sich nicht in sein Konzept, das sich fiir die
Zeit nach 1945 auf , das Erbe der Dodekapho-
nie 1949-66" konzentriert; nichts also auch
iber wichtige und je originelle Werke der letz-
ten 30 Jahre von Lachenmann, Rihm, K. und N.
A. Huber, Reimann, Pintscher. Was als , Har-
monische Prozesse” dargestellt werden konnte,
ist in diesem Band kompetent und lesenswert.
Nur darf man den Leser doch nicht durch Ver-
schweigen glauben lassen, dass auch in den
letzten 50 Jahren alles ,schrittweise perma-
nente Weiterentwicklung” gewesen sei.

(Mai 1999) Diether de la Motte

PAMELA M. POTTER: Most German of the Arts.
Musicology and society from the Weimar
Republic to the end of Hitler’s Reich. New
Haven-London: Yale University Press 1998.
364 S.

Dass die deutsche Musikwissenschaft in den
Nazijahren eine unrithmliche bis jammerliche
Rolle gespielt hat, ist bekannt: Dass es noch
nach einem halben Jahrhundert einer Ameri-
kanerin tberlassen blieb, fiir eine systemati-
sche Grundlegung der filligen Rechenschaft zu
sorgen, macht die Sache noch schlimmer. Bei
Pamela Potters griindlich recherchiertem Buch
driicken die mit dem Thema verbundenen Fra-
gen so schwer, dass eine Rezension im vorgege-
benen Rahmen ebenso wenig méglich ist wie
ein Referat der wichtigsten Ergebnisse. Viel
eher als die Verfasserin hitten wir immerfort
neu zu bedenken, zu welchen Urteilen
Unbetroffene befugt sind, auf welche Weise po-
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litische Torheit und profitable Anpasserei un-
unterscheidbar werden konnten, ob es neben
tiblen Griinden fiir das lange Schweigen nicht
auch halbwegs verstindliche, wenn auch kaum
entschuldbare gebe etc. Dass das zwischen
1933 und 1945 Geschehene sich nun nicht
mehr trennen lisst von seiner Verdringung,
stellt auch eine Chance dar: Klug abwigende
Nachforschungen kénnen schwerlich als hilflos
verspitete Denunziationen erscheinen, wenn
sie zu kliren helfen, inwieweit die Defizite der
Musikwissenschaft der zwolf Jahre mit denen
der Jahrzehnte danach zusammenhingen -
etwa als Missverhiltnis zwischen solider histo-
rischer Detailforschung und Editionsarbeit und
einem eher kliglichen Niveau bei grundsitzli-
chen, geschichtstheoretischen, &sthetischen,
philosophischen Fragen. Derlei schleppt eine
Disziplin nicht ohne Schaden jahrzehntelang
mit sich herum. Im chauvinistisch unterlegten
Weiheton, auf den sich vor 1945 fast alle ver-
standen, wird ebensoviel verdringt wie in dem
Arbeitsdruck, der nach 1945 die MGG, eine
wissenschaftliche Grof3tat, hervortrieb, oder
auch in der schonen Objektivitit, in der z. B.
ebendort mitgeteilt wird, dass Alfred Einstein
,im Jahre 1933 ... Deutschland ... verlief3“ und
,1939 ... seinen stindigen Wohnsitz in die
USA ... verlegte”. Hitten wir, wenn Viktor
Ullmann artikelwiirdig gewesen wire, die Aus-
kunft zu gewirtigen gehabt, dass er seinen
Wohnsitz nach Theresienstadt verlegte?

Dass man zu Beginn der fiinfziger Jahre
anlisslich Hans Joachim Mosers Buch iiber die
Musik der deutschen Stimme sich von dem Ver-
fasser als einem Unverbesserlichen emport dis-
tanzieren konnte, war als exkulpierendes Ab-
lenkungsmanéver ebenso willkommen wie
etwa auf dem Bonner Kongress 1970 die Ab-
wehr erklirtermaflen marxistischer Fragestel-
lungen. Folgerungen, die nach den Arbeiten
von Joseph Wulf oder Fred Prieberg anstanden,
wurden nicht gezogen, seminaristische Bemii-
hungen oder die Dissertation von Gerhard
Splitt blieben vereinzelt. Wenn es nun plétz-
lich — man denke an die Untersuchungen von
Willem de Vries oder Michael Kater - von allen
Seiten kommt und der Eifer der Autoren diese
zu argerlich tberschirften Urteilen verleitet,
sind nicht nur sie selbst, sondern die mangeln-
de Kontinuitit der Auseinandersetzung verant-
wortlich. Dass pure Fakten sich wie Denunzia-
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tionen ausnehmen, kann man nicht beanstan-
den, solange man fiir die Vereinzelung sorgt.
Abgesehen davon, dass Pamela Potter sich in
Bezug auf die Wirksamkeit der Emigranten in
den USA jene national bezogene Gesichtspunk-
te unkritisch zu Eigen macht, welche sie in Be-
zug auf die den Nazis in die Arme laufende
Wissenschaft gescheit und kritisch handhabt,
bleibt es ihr grofles Verdienst, eine
Grundlegung und historische Systematisie-
rung versucht zu haben. Den angedeuteten Fra-
gestellungen hat sie sich tunlichst ferngehalten,
sie konnte darauf vertrauen, dass das Material
sie von sich aus stellt. Systematisch orientiert,
schreibt sie Giber geschichtliche, - hier trifft das
geschmihte Worte - ,ideologische” Hinter-
grinde, iiber Institutionen, tiber Funktion und
Stellung der Musikwissenschaft. Selbstver-
stindlich kann und will sie an Namen nicht
vorbei, meidet aber Individualportriats und mo-
ralische Urteile. Dass ihr das, entgegen der ei-
ner Nichtdeutschen moglichen Unbefangen-
heit, nicht leicht fiel, ehrt sie. Uns sollte es noch
schwerer fallen — was zu nichts weniger taugen
darf als zum Dispens in dem Versuch, dem
Verdringen und Beschweigen auf halbwegs ge-
rechte und ehrenwerte Weise ein Ende zu ma-
chen. Dazu gehort ebenso, dass wir Mosers An-
erbieten, jeweils kurz vor oder nach Besetzung
angrenzender Linder tiber deren letzten Endes
gewiss germanisch geprigte Musik zu schrei-
ben, oder Joseph Miller-Blattaus im Blick auf
Wilibald Gurlitts Lehrstuhl hartnickig wieder-
holte Hinweise auf dessen ,judische Versip-
pung” so widerwirtig und unentschuldbar nen-
nen, wie sie sind; dazu gehort auch, dass wir in
Friedrich Blumes Vortrag bzw. Artikel uber
Musik und Rasse nicht nur die Nihe zum Nazi-
Jargon wahrnehmen, sondern auch, was daran
listig und gewagt, als Sicherung von Freiridu-
men durch verbale Zugestidndnisse konzipiert
war; oder, dass wir die Verfithrungen fiir den
ehrgeizigen, hochbegabten Jungstar Heinrich
Besseler richtig werten, der sich u. a. qua Partei-
horigkeit dafir schadlos hielt, dass das akade-
mische Establishment ihm in Heidelberg den
Zutritt in den inneren Kreis der ordentlichen
Professoren verwehrte. Die Verquickung niich-
terner Rechenschaft mit Wertungen bei endgiil-
tig eingeschrinkter Kompetenz wird die Ge-
schichte unendlich machen. Wer sich daran ir-
gert, dass die Akten nicht geschlossen werden

Besprechungen

konnen, sollte sich zunichst vor Augen halten,
dass und weshalb man sie so spiit 6ffnet. Pamela
Potters Buch leistet da eine solide fundierte
Hilfestellung. Der fillige Dank ist hierfar
ebenso nachdriicklich wie beklommen.

(April 1999) Peter Giilke

musica  instrumentalis.  Zeitschrift  fiir
Organologie. Ausgabe 1. Hrsg. von G. Ulrich
GROSSMANN. Redaktion: Frank P. BAR. Niirn-
berg: Verlag des Germanischen National-
museums 1998. 164 S., Abb., Notenbeisp.

Es handelt sich um eine neue Spezial-Zeit-
schrift (ist es Zufall, dass der Titel identisch ist
mit dem der Dissertation von Ellen Hickmann,
Baden-Baden 1971, der gegenwirtigen Vorsit-
zenden der Arbeitsgruppe ,Instrumenten-
kunde” in der Gesellschaft fir Musik-
forschung?). Dabei scheint man zu spiiren, dass
man diese Neugriindung angesichts der eng-
lischsprachigen Journale The Galpin Society
Journal (GS]) und Journal of the American Musi-
cal Instrument Society (JAMIS) rechtfertigen
muss: ,Wenn im anglophonen Teil der Welt
[...] Zeitschriften [...] zur Verfiigung stehen,
erscheint es doch annehmbar, dass im deutsch-
sprachigen Teil eine einzige Zeitschrift sich als
lebensfihig erweisen wird” (S. 15, s. auch Ein-
leitung). Deutsche Abschottung hatten wir be-
reits in der NS-Zeit, und man kann kaum be-
haupten, dass die deutsche Musikwissenschaft
davon inhaltlich profitiert hitte. Sich ange-
sichts der ,Globalisierung” auf eine nationale
Position zurtickzuziehen zeugt wohl nicht gera-
de von Voraussicht, und man sollte sich der
Tatsache bewusst sein, dass man vom Rest der
Welt nicht wahrgenommen wird.

Sieben von 13 Beitrigen sind rein beschrei-
bend bzw. aufzihlend ohne weiterfithrende
Kommentare, z. B. iiber die deutsche Entwick-
lung der Organologie nach dem Krieg (J. H. van
der Meer); uber ,Begrifflichkeit und. Funktio-
nalitit” von Musikinstrumenten (E. Hick-
mann); Erstellung von Musikinstrumenten-Er-
fassungen, Vorstellung von Aktivititen in der
Schweiz (drei Artikel), Bibliographien usw. —
Themen, die z. T. eher in ,Hausmitteilungen”
oder ,Newsletters” gehoren denn in ein Jour-
nal. Zwei Einzeldarstellungen sind niitzlich als
Quellen (Sabine Katharina Klaus iiber den
Klavierbauer Johann Matthius Schmahl und
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Enrico Weller tiber die Innungen der
Blasinstrumentenmacher im Vogtland). Ein
Artikel ist ausgezeichnet (Rainer Weber iber
Saulenblockfloten), da gedanklich anregend
und technologisch zukunftweisend. Zwei Bei-
triage sind gar wissenschaftlich dubios: tiber die
Herstellung einer steinzeitlichen Knochenflote
(Wulf Hein; kein Originalbeitrag), was wohl
cher in Bereiche der Museumspidagogik ge-
hort, sowie tiiber die Anfinge von Lagen-
stimmungen von Instrumentenfamilien (Frank
P. Bar), fiir dessen Kritik der Rahmen dieser
Rezension nicht ausreicht.

Es lohnt sich, dieses Buch einer anderen Pub-
likation des GNM gegeniiberzustellen: Der
.Schone“ Klang (Nirnberg 1996, rezensiert in
Mf 51, 1998, S. 145 £.). Die Thematik ,Niirn-
berg & Japan” enthielt in ihrer frohlichen
Chaotik eine Fiille anregender Gedanken und
neu entdeckter Fakten; sie besafl Farbe und
Glanz. Die Aufmachung von musica
instrumentalis dagegen ist gleichzeitig pratenti-
0s und glanzlos, das Layout unpraktisch, da
man Fufinoten, die links und rechts am Rand
platziert sind, suchen muss, die Bildzuordnung
nhne ersichtlichen Sinn - auch keinen istheti-
schen, denn reich bebilderte Seiten wechseln
sich ab mit Folgen von Seiten ohne Bild — zuwei-
len sechs Seiten von der Bezugsstelle entfernt.
Anscheinend sind nicht einmal Sonderzeichen
moglich; z.B. wird , ¥ durch , ye” ersetzt (durch
Fufinoten kenntlich gemacht).

Recherchen sind ungenau; allein an zwei
Stellen (S. 138, 158) wird die zweite Auflage
des Buches von Olga Adelmann iiber die Ale-
mannische Schule (Berlin 1997) filschlich an-
gegeben als ,Archaischer Geigenbau” (der
Wegfall des Epithetons ist im Buch begriindet;
da ich Mitautorin bin, darf ich anmerken, dass
mein Vorname mit zwei n geschrieben wird.)
Auflerdem trifft es nicht zu, dass es nur ehe-
mals moglich war, organologische Beitrige im
Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musik-
forschung/Berlin unterzubringen (S. 14). Viel-
mehr gibt es einen konstanten Faktor von ca.
10%; er ist nach dem Ausscheiden von Dagmar
Droysen-Reber sogar leicht gestiegen (1968-
1984: 8 Beitrage von 81; 1985-1997: 11 Beitri-
ge von 82).

Es fehlen vollkommen - was der ersten Num-
mer einer solchen Zeitschrift wohl angestanden
hitte — wissenschaftsphilosophische Auseinan-
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dersetzungen, in denen man die Misere der
Instrumentenkunde bei Namen genannt hitte.
Die Emigration von Curt Sachs in die USA hat
hier zu einem Niveauabfall der gerade entstan-
denen Disziplin gefithrt, wihrend in den USA
ein Aufschwung zu verzeichnen war (dem
Werk z. B. einer Sybil Marcuse ist hierzulande
nichts Gleichwertiges entgegenzusetzen). Die-
se Situation konnte solange verschleiert wer-
den, wie es darum ging, die durch den Krieg
dezimierten Sammlungen quantitativ aufzube-
reiten, was zur Hauptdomine von Instrumen-
tenkundlern wurde. Aber was im Jahr 1950 gut
und richtig war, muss im Jahr 2000 nicht sinn-
voll sein. Heute sind gerade die Sammlungs-
leiter oft durch eine iiberbordende Biirokratie
(= ,Management”) und Unterricht doppelt be-
lastet, und man merkt der Themenwahl der
entsprechenden Autoren an, dass sie viel zu
wenig zu regelmilliger wissenschaftlicher Ar-
beit kommen. Es scheint mir kein Zufall, dass
der gehaltvollste Artikel von einem freien In-
strumentenmacher und -restaurator stammt.
Anstatt Gedanken zu formulieren tiber Sinn
und Zweck der Organologie, die tiber das Er-
stellen von Katalogen und Systematiken hin-
ausgehen, und sich der Tatsache zu stellen,
dass viele Einzelmonographien, die von
Instrumentenkundlern hitten geleistet werden
miissen, nunmehr von Laien iibernommen wor-
den sind (die sich dabei nur allzu oft tatsichlich
,ibernehmen’), wird in eingefahrenen Spuren
gelaufen. Als wissenschaftlich weiterfithrende
Publikation ist musica instrumentalis zu seicht,
fiir ein Buch, das man auf dem Salontischchen
auslegt, jedoch zu wenig unterhaltsam. Damit
ist der Instrumentenkunde ein Birendienst er-
wiesen worden. Prisenz ist nicht alles - sie
muss auch mit Inhalt gefallt sein, und ich rate
dringend, das Konzept zu tiberdenken.

(Tuli 1999) Annette Otterstedt

HEINER GEMBRIS: Grundlagen musikalischer
Begabung und Entwicklung. Augsburg: Dr. Bernd
WifSner 1998. 482 S., Abb. (Reihe Wissner Lehr-
buch. Band 1 und Forum Musikpddagogik.
Band 20.)

Kaum ein Begriff ist in musikpidagogischer
Literatur hiufiger Gegenstand von Diskussio-
nen gewesen als derjenige der Musikalitit bzw.



502

der musikalischen Begabung. Dennoch gibt es
in der deutschsprachigen Fachliteratur nur we-
nige Werke, die einen umfassenden Uberblick
tiber die zahlreichen entwicklungs-
psychologischen Untersuchungen zu produkti-
ven und rezeptiven Fihigkeiten sowie tiber
Versuche zur Definition und Messung von Mu-
sikalitit geben. Zudem sind entsprechende Ar-
beiten, z. B. die Rosamund Shuter-Dysons (Psy-
chologie musikalischen Verhaltens, Mainz
1982), infolge neuer Forschungsergebnisse in-
zwischen nicht mehr auf einem aktuellen
Stand und bertcksichtigen nicht oder kaum
unmittelbar angrenzende Gebiete z. B. der
Personlichkeits- und Kreativititsforschung.
Diese Liicke zu schliefien ist Ziel des vorliegen-
den Buches. Und es wird aufgrund der wirklich
umfassenden Behandlung des Themas dem
Anspruch eines Lehrbuches gerecht. In 21 Kapi-
teln werden dem Leser einerseits die Geschich-
te der musikalischen Begabungsforschung, der
historische Wandel des Musikalititsbegriffes
und die dementsprechend vielfiltigen Ansitze
zur Messung musikalischer Fihigkeiten ver-
mittelt, andererseits erhalt er einen Uberblick
tber den gegenwirtigen Stand der Forschung,
wobei auch die Entwicklung des Musikhdrens
und Musizierens im Erwachsenenalter (Kap.
16 und 17), die Entwicklung kompositorischer
Kreativitit (Kap. 19) und das Instrumentalspiel
von professionellen Musikern und Laien (Kap.
19 und 20) Berucksichtigung finden. Hierin
spiegelt sich der gegenwirtige Trend der
musikbezogenen Entwicklungspsychologie wi-
der, den Umgang mit Musik als lebenslange
Entwicklung aufzufassen und hierbei gerade
den hohen Altersstufen eine besondere Beach-
tung zu schenken.

Gembris versteht es in hervorragender Wei-
se, unterschiedliche Sichtweisen des Musikali-
titsbegriffes zu veranschaulichen und argu-
mentativ zu untermauern, ohne dabei einen ei-
genen Standpunkt aufzugeben. Dieser ist durch
eine starke Skepsis gegeniiber Musikalitits-
tests gekennzeichnet. Wihrend es sich nach
landldufigen ,Alltagstheorien” (S. 22) bei Mu-
sikalitit um eine Eigenschaft handelt, die eine
Person entweder besitzt oder nicht — wobei die
Vorstellung der Vererbbarkeit hiufig implizit
enthalten ist — macht Gembris wiederholt klar,
dass es sich bei dem Begriff um ein gedankli-
ches Konstrukt handelt: ,Mit der historischen
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Entwicklung der Musik und ihrer kulturellen
Differenzierung verindert sich auch das, was
wir unter Musikalitit verstehen, nimlich jene
Fihigkeiten, die zum Produzieren und Rezi-
pieren der jeweiligen Musik notwendig sind.
Historisch-kultureller Wandel in der Musik ist
verbunden mit historisch-kulturellem Wandel
in musikalischen Kompetenzen und Fihigkei-
ten” (S. 86). ,Musikalitit ist kein dichotomes
Merkmal, das vorhanden ist oder nicht. Musi-
kalitit kommt in vielen Ausprigungsgraden
und Abstufungen vor” (S. 108). Den eigentlich
konsequenten Schritt, die Vermeidung des Be-
griffes Musikalitit bzw. musikalische Bega-
bung und die ausschlieflliche Verwendung we-
niger stark vorbelasteter Begriffe wie z. B. ,mu-
sikalische Fihigkeiten’, vollzieht Gembris al-
lerdings nicht. An den standardisierten Musi-
kalititstests kritisiert Gembris vor allem, dass
sie nur rezeptive Fihigkeiten testen und in der
Regel nur punktuell vorgenommen werden, so
dass situativ bedingte Leistungsschwankungen
nicht angemessen beriicksichtigt werden
(S. 126). Bei aller Kritik hilt er aber solche
Tests zumindest im Rahmen entwicklungs-
psychologischer ~ Forschung fir  sinnvoll
(S. 128). Die Kritik Gembris’ an dem
Begabungsbegriff ist vor dem Hintergrund der
Ergebnisse der Expertiseforschung zu sehen,
denen ein eigenes Kapitel (9) gewidmet ist.
Nicht ein angeborenes Talent ist diesen Ergeb-
nissen zufolge die Basis fiir aulergewohnliche
Leistungen z. B. im Instrumentalspiel, sondern
vielmehr extensives und intensives Uben tiber
einen langen Zeitraum (S. 159). Allerdings
sieht Gembris auch bei diesem Ansatz bisher
nicht hinreichend geklirte Fragen, etwa der
Motivation zu einem solchen ungewéhnlichen
Ubungsaufwand oder dessen unterschiedliche
Effektivitit.

Die vielen Einzelergebnisse insbesondere
auch zur Entwicklung des Musikhérens und
Musizierens im  Erwachsenenalter fasst
Gembris in einem Ausblick (Kap. 21) so zusam-
men, dass sich das aus der Intelligenzforschung
stammende Konzept der Vieldimensionalitit
und Multidirektionalitit auch auf die unter
,Musikalitit’ zusammengefassten Fihigkeiten
anwenden lasse. Es gebe keine geradh/nige Ent-
wicklung hin zu immer hoher entwickelten Fi-
higkeiten und groflerer Leistungsfihigkeit,
vielmehr miisse Entwicklung grundsitzlich als
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,dynamisches Wechselspiel zwischen Gewinn
und Verlust begriffen” werden (S. 431). Ein
Personen- und Sachregister helfen dem Leser,
sich in der Informationsfiille, die Gembris’
Buch bereitstellt, zurechtzufinden. Ein umfang-
reiches Literaturverzeichnis erméglicht ein tie-
fergehendes Studium der angesprochenen Pro-
blemstellungen.

(Januar 1999) Wolfgang Auhagen

HELEN MYERS: Music of Hindu Trinidad. Songs
from the India Diaspora. Chicago-London: The
University of Chicago Press 1998. XXXII, 510 S.,
Abb., Notenbeisp., mit CD. (Chicago Studies in
Ethnomusicology.)

Das Photo auf dem Buchumschlag hilt den
Blick des Lesers fiir einen Augenblick gefangen:
Der Kopf der Frau ist vom Stoff ihres Kleides
bedeckt, vom Gesicht sind nur Nase, Mund und
Kinn zu sehen. Sie hilt etwas in der Hand, viel-
leicht ist es ein Kassettenrekorder ... Auf S. 410
ist das Photo, dessen (seitenverkehrter) Aus-
schnitt das Titelbild ist, vollstindig abgebildet.
,Bhojpuri village women of Banpurwa, U.P.,
listening to wedding songs from Felicity,
1986", so heifdt es in der Bildunterschrift. Die
Stimmung des wahren Kontextes gibt der Aus-
schnitt auf dem Buchumschlag indessen kaum
preis: Drei Frauen sitzen zusammen, sie wir-
ken entspannt, aber konzentriert und ganz bei
der Sache. Lichelnde Gesichter. Die Photo-
graphin scheint sie nicht zu stéren ... Das Photo
ist nicht nur Titelbild, sondern auch Schliissel-
bild zum Buch von Helen Myers. Sie besuchte
Felicity auf Trinidad das erste Mal 1974, dann
wieder 1975, 1977, 1985 und 1990. Sie blieb
jedes Mal mehrere Monate. Zwischen 1986
und 1992 unternahm sie insgesamt acht For-
schungsreisen nach Nordost-Indien, um die
Dorfer der Grof3viter ihrer Trinidad-indischen
Freunde zu besuchen. Bei diesen Gelegenhei-
ten spielte sie den Indern in Indien wiederholt
die Lieder der Inder von Felicity-Trinidad vor.

Kapitel 1 beginnt mit einem Gesprich zwi-
schen Helen Myers und ihren Séhnen Adam
und Sean. ,Why Felicity?”, fragt Sean. ,I love
Felicity. I loved it before I arrived there -
because of the name. Felicity. Happiness.” (S.
3). Selten wird die Frage nach der Motivation
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einer iiber 20-jahrigen Forschungsarbeit so of-
fenherzig beantwortet wie hier. Ublicherweise
geben wir unserer Motivation einen seridseren
Namen. Aber Helen Myers schreibt in der ihr
eigenen packenden Art, wie immer mit groBem
Engagement. Sie ist keine Autorin, die sich hin-
ter ihrem Text versteckt, im Gegenteil, sie (die
sich selbst ,a storyteller” nennt) ist gegenwirtig
von der ersten bis zur letzten Seite.

Das Buch ist trotzdem (oder gerade deshalb)
eine wissenschaftliche Studie von hochstem
Rang. Nach einer historischen Einfithrung folgt
unter der Uberschrift ,Roots” die Diskussion
einiger anthropologischer Modelle und Theo-
rien, die im Hinblick auf die Studie wichtig
sind: Konsensualismus, Pluralismus, Akkultu-
ration, Synkretismus, Reinterpretation und
Konstruktivismus. In neunzehn schlicht anein-
andergereihten Kapiteln wird ein Portrat des
musikalischen Lebens von Felicity gezeichnet.
Es reicht von Liedern, die einen festen Platz im
Zyklus der Jahreszeiten und Feste haben, wie
chautal und kajari, iiber die Hochzeitslieder
des Bhojpuri-Repertoires byah ke git und das
tassa-Trommeln bis zu bhajan und Filmmusik
seit den spaten 1930er-Jahren. Seit iiber hun-
dert Jahren ist Indien die Quelle neuer Ideen
fiir die Musik in Felicity. Von 1845 bis 1917
kamen jahrlich tausende von Arbeitern von In-
dien nach Trinidad. Die neuen Siedler brach-
ten neue Lieder aus der Heimat mit. Film-
musik und Kassettenindustrie eroberten den
karibischen Markt in den dreifliger Jahren, seit
den 1960er-Jahren wird, neben den leichten
klassischen Genres wie ghazal und thumri,
auch die klassische nordindische Musik in Tri-
nidad praktiziert (S. 401). ,This process of
musical revitalization, rejuventation, and
revival is the great fascination of musical
history in Felicity” (S. 400). Dies hat entschei-
dende Konsequenzen fiir unser Verstindnis
solcher Prozesse und damit auch fiir die musik-
ethnologischen Forschungen im allgemeinen.
Wir miissen Begriffe und Modelle haben, die
den unterschiedlichen Realititen gerecht wer-
den. Denn der Wandel in Felicity ist nicht etwa
unbewusst oder unbeabsichtigt, sondern, so das
Ergebnis dieser Studie, gewollt und vorsitzlich.
Er entpuppt sich zugleich als eine enorme vita-
le und kreative Kraft. Dass neben dieser Reali-
tit noch andere vermutet werden, zeigt die (von
Myers als ,intuition” bezeichnete] Schluss-
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folgerung: ,India remains forever India, but
Trinidad is of the New World.” (S. 413).
(Dezember 1999) Regine Allgayer-Kaufmann

Ethnologische, Historische und Systematische
Musikwissenschaft. Festschrift fiir  Oskdr
Elschek zum 65. Geburtstag. Hrsg. von Franz
FODERMAYR und Ladislav BURLAS. Bratislava:
Institut fiir Musikwissenschaft der Slowakischen
Akademie der Wissenschaften/ASCO art &
science 1998. 448 S., Abb., Notenbeisp.

Die umfangreiche Festschrift hat einen an-
spruchsvollen Titel. 1885 projizierte Guido Ad-
ler das System einer Musikwissenschaft, die
zweigeteilt war, namlich in einen historischen
und einen systematischen Teil. Fir die seiner-
zeit als ,Musikologie” bezeichnete Vergleichen-
de Musikwissenschaft oder Musikethnologie
war dies ein epochemachender Entwurf, konnte
sie doch in diese Verankerung im System den
geschichtlichen Moment ihres Anfangs setzen.
Die Dreiteilung in eine Ethnologische, Histori-
sche und Systematische Musikwissenschaft ist
dagegen weniger eine Projektion in die Zukunft
als vielmehr die Festschreibung des Status Quo.
Gefragt sind heute Spezialisten, nicht
Generalisten. Die Spezialisierung des Wissen-
schaftlers und damit die Aufsplitterung des
Gesamtfachs Musikwissenschaft fiithrt aber
nicht zu einem Mehr an Kompetenz, sie gefihr-
det auch in zunehmendem Mafle die Integritit
der Disziplin, behindert und verhindert
schlieflich den Diskurs, zumal Persénlichkei-
ten wie Oskar Elschek die grofie Ausnahme sind.
Vielleicht hat er in diesem Sinne an den Plural
,Musikwissenschaften” gedacht, um den Aus-
gangspunkt umzupolen: Anstelle eines ver-
meintlich gemeinsamen Begriffs von Musikwis-
senschaft tritt jetzt die Differenz. Differenzen
sind so wichtig wie Gemeinsamkeiten, wenn das
Angebot zu Dialog und gegenseitigem Verste-
hen ernst gemeint ist.

In der Festschrift steht die Ethnologische
Musikwissenschaft in der Mitte zwischen Sy-
stematischer und Historischer. Dies ist nicht
allein mit dem wissenschaftlichen Interesse
und dem wissenschaftlichen Werk des Jubilars
erklart, sondern liegt in der Natur der Sache.
Schliefllich ist aus der Tatsache, dass der
Forschungsgegenstand der Ethnologischen
Musikwissenschaft die auflereuropiische Mu-
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sik ist (unter Einschluss der europiischen
Volksmusik) keine Differenz zu gewinnen,
und zwar weder zur Historischen noch zur Sy-
stematischen Musikwissenschaft. Die Beitrige
im Einzelnen bezeugen es. Wer expressis ver-
bis unter dem Thema ,Von ... bis” und , Vom
... zum” schreibt, wie Margaret J. Kartomi
(,From krongkong to dangdut”, S. 145-166),
Artur Simon (,Von calung tarawangsa bis
goong ajeng”, S. 167-192) und Brigitte Bach-
mann-Geiser (,Vom Lock- zum Rock-
instrument”, S. 227-245), beobachtet Prozesse
und Verliufe, und kommt daher ohne histori-
sches Denken nicht aus. Albrecht Schneider
(,Klanganalysen bei Aerophonen der Volks-
musik”, S. 51-80) untersucht Einschwingvor-
ginge und Spektren im quasi-stationidren
Klang der russischen Oboe rozok, der bretoni-
schen bombarde und der &dgyptischen zum-
mara. Corneliu Dan Georgescu (,Computer
Simulation as Research Method”, S. 81-114)
berichtet von einem Computerprogramm zur
Simulation von Improvisationen. Er hat seine
Untersuchung an der ruminischen bucium-
Musik und dem arabischen taksim im maqgam
bayati durchgefiihrt. Beide genannten Arbei-
ten fanden in der Festschrift ihren Platz unter
der Rubrik: ,Systematische Musikwissen-
schaft”, wiren aber zugleich aufgrund ihres
Bezugs zu ,nicht-westlicher’ oder ,nicht-klassi-
scher’ Musik auch der ,Musikethnologie” zu-
zurechnen gewesen. Ohne jeden Zweifel aber
sind sie komparatistisch angelegt. Die ,Ver-
gleichende Musikwissenschaft” aber wird in
Deutschland bis heute — ob zu Recht oder nicht
sei einmal dahingestellt - synonym zur
»Musikethnologie” verstanden.

Die Beitrige im Einzelnen widerlegen das
System, dem sie unterstehen, indem — wie oben
angedeutet — wieder und wieder die Grenzen
zwischen den Teildisziplinen {iberschritten
werden, so dass schliefilich zur Diskussion
steht, wie sich die Musikwissenschaft abgren-
zen will gegentiber anderen Disziplinen. Es
sieht so aus, als sei die Musikwissenschaft um-
geben von Nachbardisziplinen, ja mehr noch,
als sei sie die interdisziplinirste aller Diszipli-
nen. Das grole Spektrum der Themen zeigt,
wie weit Horizont, Kompetenz, aber auch Be-
geisterung und Interessen eines Musikwissen-
schaftlers reichen miissen: Von der kithnen
Idee einer Musikprognostik, deren Rolle darin
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bestiinde, , die Zukunft der Musik auf der Basis
der Vergangenheit und der Gegenwart zu un-
tersuchen und vorherzusagen” (Peter Sidlik,
S.24) iiber den vollig in Vergessenheit gerate-
nen Schenker-Schiiler Zuckerkandl (Wolfgang
Suppan, , Viktor Zuckerkandls Homo Musicus,
S. 25-36) zu einer Reihe von Beitrigen mit slo-
wakischer Thematik, die in enger Beziehung
zur Forschungstitigkeit Oskar Elscheks stehen
(Bernhard Garaj, Eva Krekovicova u. a.).

Die Lektiire ist anregend und fesselnd, nicht
zuletzt durch die grofle Vielfalt der Themen. In
ihnen steckt Ziind- und Diskussionsstoff fiir
kiinftige Symposien, Kolloquien und Gespri-
che aller Art. Es fillt auf, dass der Festband
nicht etwa mit einem Sach- sondern mit einem
10-seitigen Personenregister schliefit. Es reicht
von ,, Penti Aalto” bis ,,J. Zudel”. Die Musikwis-
senschaft hat eben - wie jede andere Wissen-
schaft auch - viele (menschliche) Gesichter.
(November 1999) Regine Allgayer-Kaufmann

MARIO CAPUANA: Mottetti concertati a due,
tre, quattro e cinque voci. Opera terza. Venezia,
Alessandro Vincenti M.DC.XLIX. A cura di Livio
GIRGENTI. Firenze: Leo S. Olschki Editore
1998. XVII, 141 S. (Musiche Rinascimentali
Siciliane XVIII.)

Von der altehrwiirdigen sizilianischen Stadt
Noto ist nach einem verheerenden Erdbeben im
Jahre 1693 nur ein riesiger Steinhaufen iibrig
geblieben ... und eine Anzahl musikalischer
Kompositionen, darunter die konzertierenden
Motetten des ehemaligen Dom- und Senats-
kapellmeisters Mario Capuana aus dem Jahre
1649. Einige Kilometer entfernt von der total
zerstorten Stadt ist dann Ende des 17. und An-
fang des 18. Jahrhunderts eine neue Stadt Noto
erbaut worden, das ,Barockjuwel Siziliens”, das
heute freilich ebenfalls dem Untergang ge-
weiht ist, sofern nicht umfingliche Renovie-
rungsarbeiten die bauliche Substanz zu retten
vermogen. Angesichts solcher sidkularen Unter-
ginge architektonischer Kunstwerke verblafft
die Uberlebenskraft der immateriellen Musik.
Capuanas 20 Mottetti concertati liegen nun-
mehr in einer von Livio Girgenti vorbildlich
besorgten Edition vor und harren ihrer sich si-
cherlich lohnenden Auffithrung.

Obgleich nur zwei von Capuanas zweistim-
migen Motetten mit je zwei obligaten Violinen
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ausgestattet sind, verbliifft eine prinzipielle
stilistische ~ Verwandtschaft der Mottetti
concertati des sizilianischen Meisters mit den
Symphoniae Sacrae I von Heinrich Schiitz.
Nicht so sehr, dass beide Sammlungen je 20
Kompositionen umfassen und in Venedig er-
schienen sind, die schiitzsche 1629 und die von
Capuana posthum 1749, auch nicht, dass die
lateinischen Texte beider Binde den Psalmen,
dem Hohenlied und Passagen des Neuen Tes-
taments entnommen sind, ist dabei von Ge-
wicht, sondern auffillige Gemeinsamkeiten
der formalen Strukturierung der Stiicke, der
manieristischen Dissonanzbehandlung sowie
die dramatisierende Gestaltung im Sinne der
zeitgenossischen Oper. Nicht nur Claudio
Monteverdi, mehr noch Alessandro Grandi
scheinen sowohl fiur Schiitz als auch fiir
Capuana die stilbildenden Autorititen gewe-
sen zu sein.

Bei aller zu konstatierenden Freiziigigkeit
der Dissonanzbehandlung im Sinne der
,Seconda Prattica”, wie z. B. die Septparallelen
auf die Worte , moriatur in Christo” in T. 57
von ,,O dulcis nomen Jesu”, moéchte ich doch fra-
gen, ob es sich bei den hiufig anzutreffenden
,Reibungen von Sekundparallelen in den
Kadenzformeln durch Ubereinander-
schichtung der antizipierten Tonika mit dem
retardierten Leitton” (Sp. Xb) tatsichlich um
eine ,Erkennungsmarke des Stils Capuanas”
handelt, wie Girgenti dies annimmt, oder nicht
um eine vereinfachende Notationskonvention,
die auffithrungspraktisch durch ein spiteres
Eintreten der antizipierten Finalis in eine regu-
lire Kadenz zu verindern ist.

Man kann den Bandherausgeber Livio
Girgenti und den Reihenherausgeber Paolo
Emilio Carapezza zu diesem tiberaus gelunge-
nen 18. Band der Musiche Rinascimentali
Siciliane beglickwiinschen: , Die Musik hat die
Steine tberdauert!”

(Tuli 2000) Siegfried Schmalzriedt

DIETRICH BUXTEHUDE : Neue Ausgabe sdmt-
licher Freien Orgelwerke. Hrsg. von Christoph
ALBRECHT. Kassel u. a.: Bdrenreiter 1994—
1998. Band 1: XV, 73 S., Band 2: 73 S., Band 3:
1V, 84 8., Band 4: VII, 89 S., Band 5: 111, 83 S.
Buxtehude und kein Ende: Oder gibt es tiber-
raschende Quellenfunde, die eine neue Ausga-
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be samtlicher Orgelwerke rechtfertigen? Es gibt
sie nicht, dieser , Wunschtraum der Buxtehude-
forschung ist bis heute nicht in Erfillung gegan-
gen” (Albrecht). Mithin kann der Wert dieser
Ausgabe nur in der subjektiven, im Falle Al-
brechts von hohem kiinstlerischen Rang des
Praktikers geschirften Sichtweise und Inter-
pretation der Quellen liegen. Es entstand eine
Ausgabe, die zwar nicht ganz das leistet, was
eine unter primir wissenschaftlicher Zielset-
zung veranstaltete Neuausgabe leisten wiirde,
die andererseits aber mehr bietet, als der Prak-
tiker bisher hatte. Das Vorwort (Band 1) ist un-
bedingt lesenswert und reflektiert auch die Ge-
schichte und den Stand der Forschung, indem
es sich mit Spitta, Keller, Hedar, Videro,
Beckmann und Snyder (wir vermissen Belotti)
auseinandersetzt. (Dass Albrecht mit dem Pla-
cet Beckmanns dessen Quellensigel iibernahm,
um Konfusionen zu vermeiden, beriihrt beson-
ders sympathisch; Beckmanns vierbindige
Ausgabe, eine tliberarbeitete Neuauflage der vor
mehr als 25 Jahren ersten, erschien ja parallel
von 1995 bis 1997 bei Breitkopf!) Die freien
Orgelwerke werden in drei Binden nach Ton-
arten geordnet vorgelegt (Bd. 1: C, ¢, D, d; Bd. 2:
E, e F, fis, G; Bd. 3: G, g, A, a, B) Werke mit und
ohne Pedalgebrauch stehen auf diese Weise bei-
einander. Das ist schon deshalb sinnvoll, weil
die Grenzen zwischen beiden nicht klar zu zie-
hen sind. An fragwiirdigen, offenbar korrum-
pierten Stellen scheut sich der Herausgeber
nicht, seine (recht tiberzeugenden) Lésungen
als Fulnote zur Kenntnis zu geben; dass er im
Falle gleichrangiger, aber voneinander abwei-
chender Vorlagen (z. B. Prdludium g-Moll
BuxWV 149) die zweite Quelle im Anhang
bringt und somit dem Benutzer tberldsst, zu
wihlen, was ihm einleuchtet), ist ebenfalls ver-
nunftig und besser, als mit rigorosem ,,So ist
es!” eine einzige Lesart zu prisentieren. (Fir
Insider: Bei BuxWV 149 handelt es sich nicht
um die Frage Sextolen oder Triolen, sondern
um die Pedaltone G-G (B¢)-c-d-es-c-d). Alles in
allem ist auch Albrechts Ausgabe nicht das letz-
te Wort in Sachen Buxtehude (will es auch nicht
sein), wohl aber ein gerade fiir den Praktiker
(finf nicht zu dicke Binde in gut lesbarem Satz)
sehr niitzlicher Versuch, durch das Gestriipp
der Uberlieferung einen gangbaren Weg zu
bahnen.

(Dezember 1999) Martin Weyer
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GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikalische
Werke. Supplement. Thematisch-Systemati-
sches Verzeichnis seiner Werke. Telemann-
Werkverzeichnis (TWV). Instrumentalwerke.
Band 3. Hrsg. von Martin RUHNKE. Kassel u. a.:
Bdrenreiter 1999, XIV, 282 S.

Die Telemann-Forschung hat Grund zur
Freude: Der dritte und letzte Band des Ver-
zeichnisses der Instrumentalwerke mit der Ab-
teilung 5, Orchestermusik, ist erschienen. Die
Zeit leidiger Provisorien ist vorbei; die Bezug-
nahme auf Teilverzeichnisse - von Hans
Graesers ungedruckter Dissertation iiber
Telemanns Kammermusik (1924} bis hin zu
Adolf Hoffmanns Orchestersuiten-Monogra-
phie (1969) und Siegfried Kross’ Arbeit iiber
die Instrumentalkonzerte (1969) —, all dies Be-
helfsmiflige des Benennens eines Telemann-
Werkes hat ein Ende. Das gesamte
Instrumentalwerk Telemanns wird mit diesem
dreibindigen Verzeichnis erschlossen — und
zwar mustergiiltig: Die thematischen Incipits
erscheinen in Klaviernotation auf zwei Syste-
men, jedes Werk ist nach Gattung, Tonart und
Besetzung charakterisiert, Quellen und Ausga-
ben sind genau bezeichnet, hinzu kommen In-
formationen insbesondere zur Datierung von
Quellen und zu thematischen Korresponden-
zen mit anderen Werken Telemanns. Was die
Instrumentalwerke betrifft, so befindet sich die
Telemann-Forschung damit endlich in jener
glicklichen Lage, die fiir die Bach-Forschung
seit dem Erscheinen des Bach-Werke-Verzeich-
nisses von Wolfgang Schmieder 1950 eine
ebenso angenehme wie niitzliche Selbstver-
standlichkeit ist.

Gunter Fleischhauer hat den 1984 erschie-
nenen 1. Band des TWV 1990 in Mf 43, S. 279¢.,
besprochen und Vorgeschichte und Konzeption
des Verzeichnisses beschrieben, ich selbst habe
den 2. Band 1993 in Mf 46, S. 324f., rezensiert
und als ,Pionierleistung” gewiirdigt. Der 3.
Band ist nichts weniger als dies: Auf 250 Seiten
verzeichnet er 114 Konzerte fiir 1-4 Soloinstru-
mente mit Orchester (TWV 51-54) und 137
Ouverturensuiten (TWV 55). Hinzu kommen
sechs Seiten mit ,Erginzungen und Korrektu-
ren zu Band 1 und 2“, ein Gesamtregister der
Instrumentalwerke Telemanns nach Gattun-
gen und Besetzungen und ein Verzeichnis der
Originaldrucke von Telemanns Instrumental-
werken.
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Auch der 3. Band kann im Ganzen nur als
wohlgelungen bezeichnet werden; Einwinde
ergeben sich meist nur zu Details. So fragt man
sich, warum das Blockflotenkonzert in F-Dur
TWYV 51: F 1 ausfihrlich mit thematischen
Incipits, Quellen- und Ausgabennachweisen re-
prisentiert ist, wihrend die Querflotenfassung
desselben Werkes in D-Dur unter der Nummer
Anh. 51: D nur erwihnt und der Benutzer im
Ubrigen von hier aus auf 51: F 1 verwiesen
wird: Ist die Blockflotenfassung demnach das
Original und die Querflétenfassung eine Bear-
beitung — und woraus ergibt sich gegebenenfalls
die Prioritit? Bei der Tonartgruppe g-Moll der
Solokonzerte (S. 35) vermisst man einen Hin-
weis auf das Concerto di Camera 43: g 3. Im
Ubrigen sind Defizite am ehesten auf dem un-
tibersichtlichen Gebiet der Telemann-Edition
unter der Rubrik Ausgaben zu verzeichnen.
Dass dabei kein Band der Telemann-Ausgabe
Musikalische Werke iibergangen ist, versteht
sich von selbst, doch iiberrascht, dass nicht re-
gelmiflig auch die daraus hervorgegangenen
Einzelausgaben des Barenreiter-Verlags ver-
zeichnet sind. Zu dem Konzert TWV 51: Es 1 ist
die Ausgabe von Kurt Meier, Winterthur 1998
(Amadeus-Verlag), nachzutragen, zu TWV 54:
Es 1 aus der Musique de Table die unter 55: B 1
erwihnte Eulenburg-Taschenpartitur Nr. 879
(Walter Bergmann), zu der Orchestersuite
TWYV 55: f 1 die Stimmenausgabe von Franz
Josef Giesbert im Pfauen-Verlag, Wiesbaden
1955 (auflerdem in Bd. 2 unter TWV Anh. 50:6
eine weitere Ausgabe der Chaconne dieser Sui-
te von Frans Briiggen, Schott-London 1971). Zu
der wohl bekanntesten  Orchestersuite
Telemanns, derjenigen mit konzertierender
Blockfléte in a-Moll, TWV 55: a 2, sind neben
den von Ruhnke erwdhnten Editionen noch ein
Klavierauszug von Edgar Hunt, veroffentlicht
bei Schott-London 1971, und eine Faksimile-
Ausgabe der Darmstidter Handschrift, heraus-
gegeben im Eigenverlag von Mark A. Meadow,
Basel o. J., anzufiihren, auflerdem als wirklich
wichtige kritische Ausgabe diejenige von Hans
Bergmann (Suite a-Moll fiir Blockfléte, zwei Vio-
linen, Viola und Generalbaf3, Hinssler-Verlag,
Neuhausen-Stuttgart 1986, neu aufgelegt 1995
im Carus-Verlag, Stuttgart), die erstmals beim
Trio von Les Plaisirs und beim Passepied II die
in der Darmstidter Quelle mit Zuweisung an
die Violinen im Bassschliissel notierte Unter-
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stimme korrekt als Streicher-Bassettchen eine
Oktave hoher in Violinlage statt als Basso
continuo wiedergibt (Ruhnkes Incipits wiren
entsprechend zu korrigieren; zu erginzen wire
auflerdem das Incipit des Trios der Polonoise).
Die Ausgabe von Jean-Claude Veilhan bei
Alphonse Leduc, Paris, umfasst iiber die von
Ruhnke verzeichnete Viola-Stimme hinaus
laut Verlagswerbung ,parties séparées et
partition”; die mir vorliegende Blockfloten-
stimme trigt die Jahreszahl 1975, die zugeho-
rige Partitur ist 1979 gedruckt und enthilt im
Anhang ein vollstindiges Faksimile der Darm-
stidter Quelle.

Beim Register der Instrumentalwerke wire zu
S. 274 anzumerken, dass die im Druck von
1730/31 ,unvollstindig erhaltenen” Blockflo-
ten-Sonatinen in c-Moll und a-Moll TWV 41: ¢
2 und 41: a 4 in vollstindiger Form in einer
anonymen Handschrift der Sichsischen
Landesbibliothek Dresden in Einrichtung fiir
Violine und Generalbass tberliefert sind (Hs.
2-R-8.41/42; Ausgabe: 2 Sonatinen, hrsg. von
Nikolaus Delius, Schott-Mainz 1996).

Ein wenig unklar bleibt, was sich bei Ruhnkes
Besetzungsangaben hinter der Bezeichnung
,Streicher” verbirgt. Gelegentlich wird die
Streicherbesetzung des Orchesterparts genau
angegeben, z. B. beim Konzert TWV 51: G 7: ,2
Violinen oder Violetten”, oder bei der Suite
TWYV 55: D 16: ,2 Violinen, 2 Violen” (jeweils
plus Basso continuo), so dass man anzunehmen
geneigt ist, dass die Angabe ,Streicher” den
Normalfall der Besetzung mit 2 Violinen und
Viola (plus Basso continuo) bezeichne. Doch
dem widerspricht eine Reihe von Fillen, in de-
nen das Stichwort ,Streicher” andere
Besetzungskombinationen abdeckt, nimlich
teils 2 Violinen ohne Viola (TWV 51: A 5,51: B
2), teils aber auch Violine und Viola (TWV 52:
a 1) oder Violine und 2 Violen (TWV 52: e 3,
54: B 2). Hier wiren fiir eine kiinftige Neuauf-
lage des Verzeichnisses genauere Angaben zu
wiinschen.

Zweifellos wird sich mit der Zeit noch man-
ches an Berichtigungen und Erginzungen ein-
stellen. Man fragt sich beispielsweise, ob sich
hinter dem fragmentarischen (iibrigens auch
stilistisch auffilligen) Konzert TWV 52: F 2
nicht eigentlich eine Triosonate verbirgt oder
hinter der angeblichen Orchestersuite TWV 55:
C 1, deren drei obere Stimmen nicht unter
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d’ hinabreichen, eine Quartettkomposition mit
drei Holzblisern. Und sicherlich ist auch nicht
alles, was unter Telemanns Flagge segelt, wirk-
lich von Telemann (vgl. z. B. meine Bemerkun-
gen zu dem Konzert TWV 51: Es 1 in Tibia 24,
1999, S. 490). Hier bleibt fiir die kiinftige For-
schung noch manches zu tun. Der Verfasser des
Telemann-Verzeichnisses hat sich zu Recht
von solchen Einzelproblemen nicht aufhalten
lassen und das Ziel einer Gesamtschau nicht
aus den Augen verloren. In den drei seit 1984
erschienenen Bianden hat er — laut Vorwort —
sage und schreibe 1147 Instrumentalwerke
Telemanns verzeichnet. Welch eine Leistung
und welch ein Impuls fiur die Wissenschaft!
Martin Ruhnke gilt unser Gliickwunsch und
Dank.

(Mai 2000) Klaus Hofmann

GEORGE FRIDERIC HANDEL: Messiah. Full
Score. Edited by Clifford BARTLETT. Oxford-
New York: Oxford University Press 1998. XII,
309 8.

Im Jahre 1998 fugte Oxford University Press
der bereits groflen Zahl an Messiah-Editionen
eine weitere hinzu. Den Angaben des Heraus-
gebers Clifford Bartlett zufolge konnte man sie
wohl am ehesten als praktische Ausgabe mit
wissenschaftlichem, jedoch nicht akademi-
schem Anspruch bezeichnen. Aber gerade diese
Intention fuhrt oft zu teils unbefriedigenden,
teils irritierenden Kompromisslésungen, bei
denen der Wissenschaftler durch fehlende
Detailbetrachtungen enttiduscht, der Praktiker
durch sperrige Prisentationsformen abge-
schreckt wird.

Als ein Beispiel dafiir soll die Behandlung
der Umarbeitungen und Alternativstiicke Hin-
dels dienen. Bartlett vereint zwar alle fiir den
Messiah relevanten Versionen einzelner Num-
mern in seiner Edition, teilweise sogar bisher
Unveroffentlichtes, doch ordnet er sie in Kla-
vierauszug und Partitur unterschiedlich, nim-
lich im Appendix bzw. im fortlaufenden Text.
Dabei erscheint in der Partitur jeweils das
Stiick zuerst, das der heute hauptsichlich auf-
gefiihrten Mischfassung entspricht (z. B. bei der
Arie ,But who may abide” die Version fiir Alt
von 1750), dann alle Alternativfassungen in
chronologischer Reihenfolge, aber ohne Angabe
der Auffithrungsdaten. Gerade hier wire es in-
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teressant gewesen zu wissen, wann Hindel wel-
ches Stiick verwandt hat.

Diese Problematik ist leider typisch fiir die
ganze Edition: Wirklich gute Ansitze bleiben
auf halbem Wege stecken; mit einem durchaus
vertretbaren zusitzlichen Arbeitsaufwand hit-
ten sich problemlos verbesserte Losungen reali-
sieren lassen.

Auch optisch-notatorisch bzw. editorisch-
handwerklich ist dieser Messiah wenig anspre-
chend: Der durchgehende Kleinstich der
Oboensysteme hitte mit einem General-
vermerk im Vorwort vermieden werden kon-
nen, die Systemgréfen- und Systemabstands-
unterschiede zwischen Chor- und Solostiicken
(besonders  gedringt  geraten ist das
,Halleluja”) sind einfach irritierend. Unver-
standlich der gewihlte Weg der Darstellung
von Verzierungen und Appogiaturen: Es wer-
den einfach Buchstaben tiber die entsprechende
Stelle geschrieben (z. B. in der Arie ,But thou
didst not leave” T. 6: e-d-c-b), was nicht nur be-
fremdlich wirkt und der unmittelbaren Um-
setzbarkeit im Wege steht, sondern auch noch
fehleranfillig ist (im zitierten Beispiel etwa
wire cis richtig). Vollends fragwiirdig wird die-
se Vorgehensweise bei Appogiaturen, bei de-
nen die zusitzliche Note vollig problemlos in
Kleinstich in den Notentext einzusetzen wire.
Grofites Manko der Notation dieser Edition ist
jedoch die durchgehende instrumentale
Balkung der Vokalstimmen; ohne Riicksicht
auf unterliegende Silben werden Halb- und
Ganztaktgruppen zusammengebalkt. Vom
Herausgeber als ,current practice” bezeichnet,
stellt diese zutiefst unisthetische Prisenta-
tionsform lediglich ein meiner Meinung nach
falsches Zugestindnis an EDV-gestiitzte Nota-
tion dar; gerade bei einer Edition fiir den Prak-
tiker ist eine, zugegeben zeitaufwendigere, am
Gesangstext orientierte Balkung unabdingbar.

Ohne die ausgefithrten Mingel kénnte man
den Oxford University Messiah als solide be-
zeichnen; so jedoch erscheint er, zumindest
handwerklich, leider nur mittelmiBig.

(Januar 2000) Artie Heinrich

WILLIAM SHIELD: Rosina. Edited by John
DRUMMOND. London: Stainer and Bell 1998.
XXXV, 136 S. (Musica Britannica LXXII.)

Beim Blittern in The New Grove, 17. Band,
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bleibt der Blick bei dem auf S. 254 reproduzier-
ten schonen Titelblatt von William Shields
(1748-1829) vierter Oper Rosina haften. In
dem dazugehorigen Artikel weist Roger Fiske
auf den auflergewohnlichen Umstand hin, dass
Rosina die einzige Oper des Komponisten ist,
von der (handschriftliche] Orchesterstimmen
existieren. Im Vorwort der vorliegenden Editi-
on bestitigt dies John Drummond mit der Fest-
stellung, dass dieses Werk die einzige engli-
sche Oper dieser Zeit ist, deren Orchester-
stimmen noch erhalten sind. Die iibrige
Quellenlage sowie die Einmaligkeit des
Stimmensatzes, , der offenbar 1832 nach einer
Originalquelle kopiert wurde”, erméglichen
diese Neuausgabe, , die uns einen einzigartigen
Einblick in die Welt der Oper in London am
Hohepunkt der Pastoraltradition des achtzehn-
ten Jahrhunderts gewdhrt” (S. XIX). Trotz des
italienischen Einflusses zeigt die englische
Oper im 18. Jahrhundert eine flexible eigen-
stindige Entwicklung, was sich nicht nur in der
Priferenz landessprachlicher Libretti nieder-
schlagt.

Doch man muss sich nicht an der Einmalig-
keit des Stimmensatzes (British Library) fest-
beiflen, um diese gelungene Edition zu recht-
fertigen — das Notenbild zeigt Shield als Schop-
fer origineller und wirkungsvoller vokaler Li-
nien, die fiir bestimmte Musiker (favourite
actor-singers, S. XXV) mafgeschneidert sind.
Es ist diese melodische Kunst, gekoppelt mit
seiner effektvollen Orchestrierung und be-
stimmten folkloristischen Elementen, die
Shields Kompositionsstil kennzeichnet, der
nur wenige italienische Einfliisse aufweist. Von
besonderem Interesse ist die Continuostimme,
die sich als vollstindig ausformulierter
Klaviersatz zeigt. Der Klavierpart arrangiert
sich mit seiner eigenstindigen Gestaltung
wichtiger musikalischer Effekte gut mit den
anderen Stimmen. Moéglicherweise kam in
Covent Garden, wo diese Oper ihre erfolgrei-
chen Spielzeiten erlebte, ein Pianoforte als
Continuoinstrument zum Einsatz (S. XXXIII).

Mit Rosina wird nicht nur ein landes-
sprachlicher Text vertont, sondern es erklingen
auch immer wieder populire Melodien, die
sich in ihrer charmanten Einfachheit gleich
beim ersten Héren mitpfeifen lassen; als auf-
filligstes Beispiel ist hier am Ende der
Ouverture eine Melodie zu nennen (mit der
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Spielanweisung fiir die Oboen, Fagotte und
Horner, ,to imitate the bagpipe”), die unter
dem Titel Auld lang shine (bei uns unter dem
Titel Nehmt Abschied, Briider, ungewiss) gut
bekannt ist. Als Pastoraloper ist sie, genau ge-
nommen, ein ,play with songs” (S. XXIV), in
dem die Dialoge gesprochen werden, was von
den Akteuren mehr als nur das musikalische
Ausfiillen ihrer Rolle verlangt.

Die Textdichterin heif$t Frances Brooke, eine
erfolgreiche Romanschriftstellerin  (knappe
biographische Informationen zur Dichterin
und zum Komponisten lassen sich auf den Sei-
ten XXII und XXIII nachlesen). Rosina war ihr
erstes Opernlibretto. Die Grundlage bildet die
biblische Geschichte von Ruth, die durch die
Verlagerung in den lindlichen Norden Eng-
lands und zusitzliche Rollen und Neben-
geschichten aktualisiert und erweitert wird. So
entsteht ein Stoff, der von Drummond als , gu-
ter Sittenspiegel der englischen Gesellschaft
des ausgehenden 18. Jahrhunderts” (S. XIX) be-
zeichnet wird. Dieser sozialhistorische Aspekt
wird durch den Umstand ®rginzt, dass Rosina
mit ihren 70 Auffiihrungen in den ersten bei-
den Spielzeiten als erfolgreiches und hervorra-
gendes Beispiel der damals in London populi-
ren Gattung der Dialog- und Pastoraloper zu
bezeichnen ist.

(Juni 1999) Johannes Ring

Wolfgang Amadeus Mozart: Neue Ausgabe sdmt-
licher Werke. Serie X: Supplement. Werkgruppe
30: Studien, Skizzen, Entwiirfe, Fragmente, Va-
ria. Band 3: Skizzen. Vorgelegt von Ulrich KON-
RAD. Kassel u. a.: Birenreiter 1998. 69 S., 98 S.

Mit Band 3 des Supplements liegt eine Editi-
on eigener Art vor, auflerhalb des gewohnten
Editionskonzepts und ganz unvergleichbar zu
anderen Binden der NMA wie auch der AMA,
die den behandelten Quellenkomplex, soweit
sie ihn tiberhaupt kannte, unberiicksichtigt ge-
lassen hat. Ulrich Konrad ediert erstmals um-
fassend Mozarts Skizzen. Von den Fragmenten
und Entwiirfen unterscheidet er sie primir
durch die Schriftform: durch eine private
Skizzenschrift, die auf fremde Leser keine
Riicksicht nimmt und die Mozart sich nur sel-
ber zugemutet hat.

Der Komplex wird dem Benutzer in drei Tei-
len erschlossen: Faksimile, Ubertragung (unter
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Wahrung aller Schreibeigentiimlichkeiten)
und Kommentar. Eine laufende Nummer er-
laubt jeweils die rasche Zusammenfithrung der
getrennten Bereiche. Der Band ist mit hoher
Sorgfalt produziert. Das gilt fiir die inhaltliche
Arbeit, aber auch die isthetische Gestaltung
des Notenbilds, die aufwendige Herstellung im
Mehrfarbendruck und eine Verlisslichkeit im
Korrekturlesen: Der einzige, harmlose Druck-
fehler, den ich fand, betrifft Nr. 80, wo die An-
gaben recto und verso beim Ubertragungsblatt
zu tauschen sind (schier zur Verzweiflung hat
mich allerdings das Register auf der Suche nach
KV 414 gebracht: man verirrt sich hier in ei-
nem Labyrinth von K3- und KS-Nummern,
ohne fiindig zu werden, weil KV 3850 im
Haupteintrag fehlt). Die Loseblatt-Form — Alp-
traum aller Bibliothekare — wird auch auf kriti-
schen Widerspruch stof3en. Dem Thema ist sie
gleichwohl angemessen; fiirs Arbeiten an ein-
zelnen Fragen hat sie sogar Vorziige.

Die Aufgabe brachte es mit sich, dass der Edi-
tor es immer wieder mit schwer lesbaren oder
nahezu unleserlichen Passagen zu tun hatte.
Was sich dennoch letztlich eruieren lief3, habe
ich staunend zur Kenntnis ggnommen. Die Ent-
zifferung fordert freilich eine Vertiefung nicht
nur in die Schrift, sondern in jede einzelne
Komposition. Allein die Schlissel-Ermittlung
bedarf in vielen Fillen eines betrichtlichen
Aufwands. Ohne stindige gegenseitige Kon-
trolle von graphischem Zeichen und musikali-
scher Bedeutung, ja ihre wechselweise Inspira-
tion, wiren Ergebnisse nicht moglich (Vorwort,
S. XIVb). Was der Editor hier geleistet hat, stellt
einen Musterfall philologischer Arbeit dar:
nicht mehr und nicht weniger als das Konstitu-
ieren eines Textes.

Technisch sind die Probleme glinzend ge-
lost, so wenn es um die Trennung verschiede-
ner Teile geht, weil Mozart beispielsweise in
die  freigebliebenen  Vokalsysteme eines
Kyriefragments  die  Auflosung  zweier
Ritselkanons eingetragen hat (Nr. 7 verso).
Nur bedingt iiberzeugend sind allerdings die
Entscheidungen bei Taktstrichen, weil der
Druck nur Systemlinge oder Durchziehen er-
laubt, Mozart hingegen viele Zwischengrofen
kennt {bei der Ubertragung hitte ich mich, auch
im Bedenken der Geschichte des Zeichens,
hiufiger zum Durchziehen entschieden, in je-
dem Fall bei Nr. 91).
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Nach einem Jahr Erfahrung mit Konrads Edi-
tion, wobei ich in zwei Fillen die Gelegenheit
hatte, auch die originale Handschrift heranzu-
ziehen, muss ich wiederholen, was schon mein
erster Eindruck war. Die Entzifferungsleistung
ist schlechthin imposant. Das zeigt sich auch
im Vergleich mit schon edierten Skizzen: Kon-
rad bietet immer wieder bessere, oder zumin-
dest plausiblere Versionen. Die Zahl der Fille,
bei denen ich ihm nicht folgen konnte, ist ge-
ring:

Nr. 1/5, letzte Note Alt: e! statt f*.

Nr. 7: Bei den Hornern hat die durch Ausriss
beschidigte Stimmungsangabe vollstindig ,in
la sol re” geheiflen (vgl. KV 189); T. 2 findet sich
im System der Horner ein spaterer, unerwihnt
gebliebener Noteneintrag; auf ihn konnte sich
das omindse As im Bass beziehen, das sich beim
besten Willen nicht als Korrekturschicht ins
Kyrie einarbeiten lisst und von Konrad mit be-
grindetem Fragezeichen versehen ist.

Nr. 17/1, T. 10: Bogen {iiber den ersten drei
Noten; T. 26: Schlussvorhalt zunichst nur
1 Viertel; T. 31: ,,endofor” scheint mir fraglich
(besser menoforte?).

Nr. 17/3, T. 5: Bass letztes Viertel ¢ (gemeint
aber sicher d).

Nr. 31, 1. Zeile T. 9: § vor d? gestrichen.

Nr. 32/2, T. 4: letztes Viertel h! abwirts ge-
stielt; T. 18: letztes Achtel linke Hand ais! (in
beiden Fillen war die sonst - T. 33, 37, 43 — zu
Recht korrigierte Lesung von NMA V/15:3, S.
201, besser).

Nr. 34/3, T. 6: das segno-Kiirzel steht in allen
drei Stimmen um einen Takt zu frih.

Nr. 38: Bei der Uberschrift zu einer Fuge
liest Konrad ,in 4'2“, Der Einsatzabstand der
antwortenden Stimme betrigt allerdings eine
Quint. Ich lese: a 40 [voci].

Nr. 51/2: vor dem abschlielenden g
(Editionsbericht S. 28) lese ich in Ubereinstim-
mung mit einer Konvention fiir die Schlusssilbe
von Strophen einen Taktstrich.

Nr. 57: Bei der langsamen Einleitung dieses
Blaser-Klavierquintetts in B wird 6 Takte vor
Schluss der dominantische Zielklang F er-
reicht, danach in zweitaktigem Abstand repe-
tiert. Das Klavier ist mit Einwiirfen beteiligt,
die Mozart nur mit einem Kringel andeutet.
Konrad mochte hier die Figur von T. 28 noch-
mals einsetzen; sie ist aber auf einen Quart-
sextakkord bezogen, der sich mit der Dominan-
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te nicht vertrigt; es kann sich nur um eine An-
lehnung an die Figur handeln, nicht um eine
tongetreue Wiederholung. Beim Sortieren des
Nachlasses wurde das Fragment als ,schon”
apostrophiert; Konrad weist den Eintrag Nissen
zu, den absolut gleichen Schriftzug bei Nr. 75
hingegen Stadler.

Nr. 59: bei KV 482 sind die erginzten
Instrumentenangaben zu korrigieren; tiber den
Hornern steht Klar. 2, unter ihnen Fg. 1, dann
Fg. 2 (Trompeten und Pauken sind auf einem
eigenen Blatt notiert).

Nr. 62, verso, Zeile 7: eckige Klammer beim
Schliissel zu streichen; der Violinschliissel ist
von Mozart notiert.

Nr. 70: Konrad hat Ludwig Finschers Instru-
mentenangabe , Oboe” tibernommen; die No-
tierung im obersten System deutet aber darauf,
dass das instrumentale Echo im Briefduett des
Figaro zunichst den Geigen zugedacht war.

Nr. 72: bei der Durchfithrungsskizze zum
Finale des Streichquartetts KV 464 lese ich fur
die erste Fassung von V. 1 in T. 2 die letzten
drei Achtel als e2-fis2-gis?; T. 4 bleibt mir nichts,
als die Losung von Konrad zu bestitigen, doch
unbefriedigt: wegen partieller Oktaven zwi-
schen erster Geige und Bratsche.

Nr. 73/1: die drei Tone der Oberstimme ge-
horen in ihrer anderen Tinte wahrscheinlich
nicht zum Ubrigen Eintrag; jedenfalls geben sie
im Violinschliissel keinen Sinn; eine Einbezie-
hung wire nur im Altschliissel denkbar.

Nr. 77/2, T. 4: erstes Achtel zunichst e!.

Nr. 82/1, T. 2: die Worte ,,tu” und , sei” geho-
ren zur jeweils vorangegangenen Note.

Gemessen an der Fiille von Zeichen auf 98
Blittern sind diese Anmerkungen marginal.
Denn umgekehrt hitte ich vieles ohne Konrads
Anleitung nicht lesen kénnen. Als Vorzug habe
ich empfunden, dass die Ubertragungen immer
von der Gesamtheit einer Seite ausgehen. Wie-
dergegeben ist deshalb auch, was nicht zu den
Skizzen gehort, aber auf einem Blatt steht, das
Skizzen enthilt. Auf diese Weise sind manch
bekannte Satzausschnitte nochmals ediert, so
das Menuett Nr. 20 aus KV 103 oder der An-
fang des Rondo KV 269 fir Violine und Orches-
ter. Der Vergleich der Editionen war fiir mich
verbliffend. Denn Konrads quellengetreue
Wiedergabe fithrt keineswegs zu einem
»schwierigeren” Notentext. Und umgekehrt er-
leichtert die praxisorientierte Standardversion
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das Lesen wenig oder gar nicht. Besonders er-
hellend ist hier das Nebeneinander bei einem
Durchfithrungsabschnitt des Es-Dur-Klavier-
konzerts KV 449 (NMA V/15:4, S. 17 f. und
Konrad Nr. 51). Die neue Wiedergabe verbes-
sert nicht nur alte Fehler, sie ist um vieles ein-
sichtiger, was die Musik angeht (die technisch
schwierigere erste Version der Klavierstimme
entspricht iibrigens dem, was Nannerl Mozart
in ihren Part mit dem Vermerk ,extra
manieren” eingetragen hat).

Eine solche Differenz macht deutlich, dass es
sich bei Band 3 des Supplements um keinen
Band wie jeden anderen handelt. Er zeigt eine
Verschiebung im Textverstindnis der Wissen-
schaft, wenn er dokumentiert, dass keineswegs
allein wichtig ist, was dem Musikleben dient
(obwohl sich die Praxis etlicher Skizzen bereits
angenommen hat). Konrads Edition geht nicht
vom modernen Leser aus, sondern vom Autor.
Das ist langfristig, wenn die Wissenschaft ihre
eigenen Fragen verfolgen, und nicht nur die
stindig wechselnden Wiinsche unterschiedlich
qualifizierter Musiker befriedigen will, das
sehr viel bessere, ja vielleicht das einzig glaub-
wiirdige Konzept. Freilich fordert es den quali-
fizierten Leser, der mit Schliisseln und vieler-
lei Partituranordnungen umgehen kann.

Seiner Zielsetzung nach ist der Band Konrads
weniger einer der letzten der laufenden als der
erste einer wieder neuen Ausgabe. Man konnte
freilich, eingedenk der Worte von Ernst Hess
aus dem Jahr 1967, auch sagen: er kehrt zu den
Anfingen der NMA zuriick. ,War es urspriing-
lich die Absicht gewesen, den Text des
Autographs bis in die Feinheiten der Schreib-
weise Mozarts wiederzugeben ..., so mufite es
spiter immer mehr darauf ankommen, ein kla-
res, den modernen Regeln des Notenstichs weit-
gehend entsprechendes Notenbild zu gewin-
nen” (Vorwort zu NMA VIII/19:1; Hervor-
hebungen nicht original). Was Konrad vorgelegt
hat, widerspricht dem jingeren Konzept. Nicht
aber der ,urspriinglichen Absicht”.

(November 1999) Manfred Hermann Schmid

Wolfgang Amadeus Mozart: Neue Ausgabe simt-
licher Werke. Serie X: Supplement, Werkgruppe
31: Nachtrige, Band 2: Addenda zu Mozart. Die
Dokumente seines Lebens. Neue Folge zusam-
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mengestellt von Cliff EISEN. Kassel u. a.: Biren-
reiter 1997. XVII, 206 S.

Der 1993 angekiindigte und im Herbst 1998
ausgelieferte Band erginzt die Nachtrige Eibls
1978 zu den Deutsch-Dokumenten von 1961.
Er stellt eine Neufassung von Cliff Eisens New
Mozart Documents. A Supplement to O. E.
Deutsch’s Documentary Biography von 1991
dar. Die Uberarbeitung hat dem Buch spiirbar
gut getan. Die Dokumente sind jetzt in den
Originalsprachen mitgeteilt, die Kommentie-
rung erweitert. Dem Vorwort der Editions-
leitung zufolge, die alle Quellen nochmals am
Original tberprift hat, wurde ,von prinzipiel-
len Erweiterungen abgesehen”. Das ist nur be-
dingt richtig. So sind alle 1993 bei einer Rezen-
sion im Mozart-Jahrbuch monierten Liicken ge-
schlossen worden. Neu aufgenommen wurden
auch wichtige neue Dokumente des Jahres
1791: aus den Wiener Hofkammer-Protokollen
ein Pfindungsanspruch von Furst Lichnowsky
gegen Mozart, eine Nachricht aus der Briinner
Zeitung zur Einweihung des Tempels der Loge
,Zur gekronten Hoffnung” mit Erwihnung der
Kantate KV 623, eine Wiener Todesanzeige fiir
Mozart am 9. Dezember. Dass sich einstweilen
andere Liucken aufgetan haben, wire zumin-
dest eines Hinweises wert gewesen, so der auf
Harrisson James Wignalls Fund eines Doku-
ments fiir einen Turiner Opernplan Mozarts
1771 (Mozart Studien 7, 1997).

In einem Anhang sind Dokumente versam-
melt, die mit ,Mozarts Leben” nicht mehr un-
mittelbar zu tun haben, aber die Verbreitung
seines Werks und Rufs bezeugen. Diese
,Rezeptionsdokumente” sind nach Lindern ge-
ordnet. Auffilligerweise fehlt ein Kapitel ,Ita-
lien”. Deshalb fehlen Pressebelege aus Mailand
(gefunden von Giacomo Fornari), es fehlt jede
Erwihnung der Schrift des Rovereter Kauf-
manns Giuseppe Antonio Bridi, der bei der
Wiener Auffihrung des Idomeneo mitgesun-
gen und Mozart in seiner Heimatstadt ein
Denkmal gesetzt hatte. Ansonsten ist der Band
iberaus sorgfiltig redigiert und kompetent
kommentiert (S. 21 muf} es statt ,Nemlich”
Nemlichen heiflen, S. 101 scheint ,Mogart” ein
Druckfehler, sei es der Quelle, sei es ihrer Edi-
tion). Warum bei S. 121 von einer Mitteilung
des Notentextes abgesehen und auf die New
Documents von 1991 verwiesen wird, vermag
ich allerdings nicht einzusehen, schon gar
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nicht, wenn fiir den Hinweis, dafl am 17. Januar
1786 in London eine Sinfonie Mozarts aufge-
fihrt wurde, die sich nicht niher identifizieren
lasst, tiber eine Seite aufgewendet wird.

Das wichtige und niitzliche Buch kann per
definitionem nur eine Zwischenstation sein,
Station auf dem Weg zu einem neuen
Dokumentenband, der die Informationen zu-
sammenfihrt und die allererste Arbeit von
1961 in der Art des Quellennachweises auf den
Stand der beiden Erginzungsbinde bringt.
(November 1999) Manfred Hermann Schmid

HECTOR BERLIOZ: Prix de Rome Works. Hrsg.
von David GILBERT (= Hector Berlioz. New Edi-
tion of the Complete Works 6)., Kassel 1998.
Fiir die Berlioz-Forschung gehort dieser Band
zu den wohl wichtigsten der ganze Serie, stellt
er doch endlich neben den beiden Rompreis-
Fugen von 1826 und 1829 die Partitur der ers-
ten Rompreis-Kantate von 1827 wieder her, die
in der alten Gesamtausgabe nicht aufgenom-
men wurde. Dabei enthilt diese Kantate so
wichtige Themen wie den spiteren Chant du
bonheur und La harpe éolienne — Souvenirs aus
dem Monologue Retour d la vie von 1832, dem
spiteren Lélio. Uber die Bedeutung dieser Wer-
ke braucht hier nicht ausfiihrlich gehandelt zu
werden. Verwiesen sei nur auf die Abhandlun-
gen von Wolfgang Domling (,,,En songeant au
temps, a l'espace...’ Uber einige Aspekte der
Musik Hector Berlioz’”, in: AfMw 23 [1976], S.
241-260; Hector Berlioz und seine Zeit, Laaber
1986}, die die zukunftstrichtigen Konzeptio-
nen dieser Stiicke verdeutlichen, wihrend Mat-
thias Brzoska (Die Idee des Gesamtkunstwerks
in der Musiknovellistik der Julimonarchie
[=Thurnauer Schriften zum Musiktheater 14],
Laaber 1995) die Grundlagen der harmoni-
schen Kithnheiten dargelegt hat, wihrend zu-
letzt Verf. (,Encore!... Encore, et pour
toujours!...” Die Rolle der idée fixe in Hector
Berlioz’ Lélio ou le Retour a la vie”, in: Fest-
schrift Abert, hrsg. v. Klaus Hortschanksy, Tut-
zing 1997, 75-94) die strukturellen Entwick-
lungen in den Selbstzitaten herausgearbeitet
hat. Diese Hinweise werden hier ausfiithrlicher
genannt, da der Herausgeber in bewihrter Ma-
nier wieder nur die englischsprachige, primir
auf die Quellensituation ausgerichtete Litera-
tur fir erwihnenswert hilt (vgl. meine Kritik
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an Bd. 25 der Ausgabe in: Mf 43 [1990], S. 373).
Dank der in Anm. 2 genannten Vorarbeiten
kann Herausgeber in seinem ausfithrlichen
Vorwort sehr genau die historischen Umstinde
der Entstehung dieser Rompreis-Kantaten
schildern. Der Text ist zuverlidssig wiedergege-
ben, was angesichts der recht tiberschaubaren
Quellenlage auch kein so grofles Problem dar-
stellen konnte. Einzig die letzte Kantate
Sardanapale, die Berlioz 1830 schliefllich den
Preis einbrachte, ist nur fragmentarisch iiber-
liefert. Storend fillt bei der Behandlung der
Gesangsstimme ins Auge, dass durchgehend
die Balkensetzung in Vierteleinheiten erfolgte,
wihrend Berlioz in bewihrter franzésischer
Manier die Balken nur bei melismatischen
Wendungen setze, so dass die Versstruktur ge-
geniiber der Taktmetrik immer im Vorder-
grund bleibt. Vgl. etwa auf S. 67 im Rezitativ
der Herminie die Binnenzdsur in T. 60
,Tancréde est I'ennemi / de mon Dieu, de ma
loi”, die hier ausnahmsweise stirker als die
Taktbetonung ist, oder die weiteren Zisuren
am Beginn der T. 64 und 65. Das subtile Spiel
mit Vers- und Taktmetrik kommt in Berlioz’
Aufzeichnungsweise deutlicher zum Tragen,
wie man sich durch das Faksimile auf S. 235
selbst iiberzeugen kann. Demgegeniiber ist ein
Vergleich der vorgegeben Texte der Akademie
mit den von Berlioz vertonten sehr
aufschlussreich. Es bleibt zu hoffen, dass auch
ftr La mort d‘Orphée nach mehr als 170 Jahren
das Urteil der Musiksektion der Académie des
Beaux-Arts, es sei unauffithrbar, widerlegt wer-
den wird, wie es seit langem fiir die anderen
Kantaten gilt, die mittlerweile ein fester Be-
standteil des Konzertlebens geworden sind.

[Mirz 2000) Christian Berger
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Aktenzeichen ,unerwiinscht’. Dresdner Musi-
kerschicksale und nationalsozialistische Judenver-
folgung 1933-1945. Bearbeitet von Agata SCHIND-
LER. Mit einer Einleitung von Sylvia ROGGE-GAU.
Dresden: Stiftung Sichsische Gedenkstitten zur Er-
innerung an die Opfer politischer Gewaltherrschaft
1999. 158 S., Abb. {Lebenszeugnisse — Leidenswege.
Heft 9.)

VINCENT ARLETTAZ: Musica Ficta. Une his-
toire des sensibles du XIII® au XVI€ siécle. Sprimont:
Mardaga 2000. 526 S., Notenbeisp.

Ars practica mensurabilis cantus secundum Io-
hannem de Muris. Die Recensio maior des soge-
nannten ,Libellus practice cantus mensurabilis”.
Hrsg. von Christian BERKTOLD. Miinchen: Verlag
der Bayerischen Akademie der Wissenschaften
1999. 128 S., Notenbeisp. (Bayerische Akademie der
Wissenschaften. Veroffentlichungen der Musikhi-
storischen Kommission. Band 14.)

M. ELIZABETH C. BARTLET: Etienne-Nicolas
Méhul and Opera: Source and Archival Studies of
Lyric Theatre during the French Revolution, Consu-
late and Empire. Heilbronn: Musik-Edition Lucie
Galland 1999. 2. Biinde, 912 S., Notenbeisp. (Etudes
sur l'opéra francgaise du XIX® si¢cle. Volume IV.)

IRINA BENKOWSKI: Die Harmonik in den Mair-
chenopern N. A. Rimskij-Korsakovs. St. Augustin:
Gardez! Verlag 2000. 157 S., Notenbeisp. (Musik-
wissenschaft im Gardez! Band 1.)

JEAN-CHRISTOPHE BRANGER: Manon de Ju-
les Massenet ou le Crépuscule de l'opéra-comique.
Metz: Editions Serpenoise 1999. 505 S., Noten-
beisp.

GUIDO BRINK: Die Finalsitze in Mozarts Kon-
zerten. Aspekte ihrer formalen Gestaltung und ihrer
Funktion als Abschlufl des Konzerts. Kassel: Gustav
Bosse Verlag 2000. 457 S., Notenbeisp. (Kolner Bei-
trige zur Musikforschung. Band 208.)

Bruckner-Probleme. Internationales Kolloquium
7.-9. Oktober 1996 in Berlin. Hrsg. von Albrecht
RIETHMULLER. Stuttgart: Franz Steiner Verlag
1999. 277 S., Notenbeisp. (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft. Band XLV.)

HERBERT BRUGGE: Der Orgelbau im Tecklen-
burger Land. Kassel u. a.: Birenreiter 2000. 413 S.,
Abb.

The Byrd Edition. Volume 9: Latin Motets II
(from manuscript sources). Edited by Warwick ED-
WARDS. London: Stainer & Bell 2000. XIX, 202 S.
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Congaudent angelorum chori. P. Roman Bann-
wart OSB zum 80. Geburtstag. Festschrift hrsg. von
Therese BRUGGISSER-LANKER und Bernhard
HANGARTNER. Luzern: Musikhochschule Lu-
zern/Raaber Verlag 1999. 218 S., Abb. (Schriftenrei-
he der Musikhochschule Luzern. Band 1.)

ERICH DUDA: Das musikalische Werk Franz
Xaver Sitffmayrs. Thematisches Werkverzeichnis
(SmWV) mit ausfithrlichen Quellenangaben und
Skizzen der Wasserzeichen. Kassel u. a.: Birenreiter
2000. 461 S. (Schriftenreihe der Internationalen Stif-
tung Mozarteum. Band 12.)

Die dunkle Last. Musik und Nationalsozialismus.
Hrsg. von Brunhildle SONNTAG, Hans-Werner
BORESCH, Detlef GOJOWY. Koln: Bela Verlag
1999. 471 S.

Echanges musicaux franco-espagnols XVIIe-XIX¢
siécles. Actres des Rencontres de Villecroze 15 au 17
octobre 1998 réunis par Francois LESURE. Acadé-
mie Musicale de Villecroze/Klincksieck 2000. 343 S.,
Notenbeisp. (Les rencontres de Villecroze IV.)

Echte Tiroler Lieder. Erginzte und kommentierte
Neuausgabe der Tiroler Liedersammlungen von
Franz Friedrich KOHL. Reprint. Hrsg. vom Tiroler
Volksmusikverein und dem Sudtiroler Volksmusik-
kreis in Zusammenarbeit mit dem Tiroler Volkslied-
werk, dem Institut fiir Musikerziehung in deutscher
und ladinischer Sprache, Bozen (Referat Volksmu-
sik), und dem Institut fiir Musikalische Volkskunde
der Universitit Mozarteum Salzburg. Wiss. Redakti-
on: Thomas NUSSBAUMER. Innsbruck-Wien: Ty-
rolia Verlag 1999. Band I: XII, 415 S.; Band II: VII,
400 S.; Band III: 688 S.

English Manuscript Studies 1100-1700. Volume
8: Seventeenth-Century Poetry, Music and Drama.
Edited by Peter BEAL. London: The British Library
2000. 340 S., Abb.

Europa stellt sich vor. Regionalstil, Provinzialis-
mus und musikalische Sozialisation. Hrsg. von
Tomi MAKELA. Magdeburg: Institut fir Musik, Fa-
kultit fir Geistes-, Sozial- und Erziehungswissen-
schaften Otto-von-Guericke-Universitit Magdeburg
2000. 141 S., Abb.

Exilmusik. Komposition wihrend der NS-Zeit.
Hrsg. von Friedrich GEIGER und Thomas SCHA-
FER. Hamburg: von Bockel Verlag 1999. 376 S., No-
tenbeisp. (Musik im ,Dritten Reich” und im Exil.
Band 3.)

GOTTHARD FERMOR: Ekstasis. Das religiose
Erbe in der Popmusik als Herausforderung an die Kir-
che. Stuttgart u. a.: Verlag W. Kohlhammer 1999.
301 S. (Praktische Theologie heute. Band 46.)

Franz Schmidt und Preflburg. Hrsg. von Carmen
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OTTNER. Eine Veroffentlichung der Franz
Schmidt-Gesellschaft. Wien: Doblinger 1999. 144
S., Abb., Notenbeisp. (Studien zu Franz Schmidt
XIL)

MARTIN GECK: Bach. Leben und Werk. Rein-
bek: Rowohlt 2000. 797 S., Notenbeisp.

Detlef Gojowy: Leo$ Janicek in Zeugnissen und
Erinnerungen. Chemnitz: Gudrun Schréder 2000.
168 S., Abb.

CHARLES GOUNOD: La Nonne sanglante. Dos-
sier de presse parisienne (1854). Edited by Kerry
MURPHY. Heilbronn: Musik-Edition Lucie Galland
1999. 167 S. (Critique de l'opéra frangais du XIX®
siecle. Volume X.)

FROMENTAL HALEVY: Lettres. Réunies et an-
notées par Marthe GALLAND. Heilbronn: Musik-
Edition Lucie Galland 1999. I1I, 314 S. (La musique
en France au XIX€ siécle. Volume II.)

Handbuch Kirchenmusik. Teilband II: Orgel und
Orgelspiel. Kassel: Verlag Merseburger 2000. 160 S.,
Abb., Notenbeisp.

Hindel-Rezeption der frithen Goethe-Zeit. Kollo-
quium Goethe-Museum Disseldorf 1997. Hrsg. von
Laurenz LUTTEKEN unter Mitarbeit von Gudrun
BUSCH. Kassel u. a.: Birenreiter 2000. XIV, 263 S.,
Abb., Notenbeisp. (Marburger Beitrige zur Musik-
wissenschaft. Band 9.)

Hector Berlioz. Autopsie des Kiinstlers. Hrsg. von
Heinz-Klaus METZGER und Rainer RIEHN. Miin-
chen: edition text + kritik 2000. 128 S., Notenbeisp.
(Musik-Konzepte. Band 108.)

OTTO HEINERMANN (1887-1977). 33 Choral-
vorspiele. Aus dem Nachlaf hrsg. von Martin BALZ.
Kassel: Merseburger Verlag 1999. 48 S. (Edition Mer-
seburger 1897.)

EVA-MARIA HOUBEN: Alte Musik mit neuen
Ohren. Schubert - Bruckner — Wagner — ... Saar-
briicken: Pfau-Verlag 2000. 187 S., Notenbeisp.

NICOLAUS A. HUBER: Durchleuchtungen. Tex-
te zur Musik 1964-1999. Hrsg. und mit einem Vor-
wort versehen von Josef HAUSLER. Wiesbaden:
Breitkopf & Hirtel 2000. XII, 426 S.

BERNHARD JANZ: Der Fondo Cappella Sistina
der Biblioteca Apostolica Vaticana. Studien zur Ge-
schichte des Bestandes. Paderborn u. a.: Ferdinand
Schoningh 2000. 512 S. (Beitrage zur Geschichte der
Kirchenmusik. Band 8.)

MARTIN JIRA: Musikalische Temperaturen und
musikalischer Satz in der Klaviermusik von J. S.
Bach. Tutzing: Hans Schneider 2000. 319 S. (Wiirz-
burger musikhistorische Beitrige. Band 20.)



Eingegangene Schriften

MALTE KORFF: Johann Sebastian Bach. Mun-
chen: Deutscher Taschenbuch Verlag 2000. 159 S.,
Abb.

CLAUDIA MARIA KORSMEIER: Der Singer
Giovanni Carestini (1700-1760) und ,seine” Kom-
ponisten. Die Karriere eines Kastraten in der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts. Eisenach: Verlag der
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner 2000. X,
601 S., Notenbeisp. (Schriften zur Musikwissen-
schaft aus Miinster. Band 13.)

DETLEF KRAUS: Ausgewihlte Aufsitze. Tutzing:
Hans Schneider 1999. 71 S., Abb., Notenbeisp.

JOHANN und JOHANN PHILIPP KRIEGER:
Samtliche Orgel- und Clavierwerke. Hrsg. von Sieg-
bert RAMPE und Helene LERCH. Kassel u. a.: Bi-
renreiter 1999. Band I: Musicalische Partien (1697)
& Anmuthige Clavier-Ubung (1699): XLIV, 107 S.,
Band II: Werke abschriftlicher Uberlieferung: LXXII,
110 S.

Claudia KRULLS-HEPERMANN: Trobador-Lied-
kunst. Literaturwissenschaft und Musikgeschichte
im Kontext. Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 2000.
164 S., Abb., Notenbeisp.

ASTRID LAAKMANN: ,,... nur allein aus Liebe
der Musica” — Die Biickeburger Hofmusik zur Zeit
des Grafen Ernst III. zu Holstein-Schaumburg als
Beispiel héfischer Musikpflege im Gebiet der ,We-
serrenaissance”. Miinster u. a.. LIT Verlag 2000.
XII, 397 S. (Musik in Westfalen. Band 4.)

BONNIE und ERLING LOMNAS / DIETMAR
STRAUSS: Auf der Suche nach der poetischen Zeit.
Der Prager Davidsbund: Ambros, Bach, Bayer, Ham-
pel, Hanslick, Helfert, Heller, Hock, Ulm. Zu einem
vergessenen Abschnitt der Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts. Saarbriicken: Pfau-Verlag 1999. Band
I: Erlduterungen, Nachlafiregesten, Konzertdoku-
mente: 407 S., Band 2: Texte, Kompositionen:
341 S.

ALISON McQUEEN TOKITA: Kiyomoto-bushi.
Narrative Music of the Kabuki Theatre. Kassel u. a.:
Birenreiter 1999. 400 S., Abb., Notenbeisp. (Studien
rur traditionellen Musik Japans. Band 8.)

Miscellanea Musicae. Rudolf Flotzinger zum 60.
Geburtstag. Hrsg. von Werner JAUK, Josef-Horst
LEDERER, Ingrid SCHUBERT. Wien: Musikwis-
senschaftlicher Verlag 1999. 388 S., Abb., Notenbei-
sp. (Musicologica Austriaca 18.)

ANNETTE MONHEIM: Hindels Oratorien in
Nord- und Mitteldeutschland im 18. Jahrhundert.
Eisenach: Verlag der Musikalienhandlung Karl Die-
ter Wagner 1999. VII, 705 S. (Schriften zur Musik-
wissenschaft aus Miinster. Band 12.)
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Musica Britanica LXXV: PETER PHILIPS: Com-
plete keyboard music. Transcribed and edited by
David J. SMITH. London: Stainer and Bell 1999.
XXXV, 204 S.

Music, words, and images. Essays in honour of
Koralijka Kos. Editors: Vjera KATALINIC, Zdravko
BLAZEKOVIC. Zagreb: Croatian Musicological So-
ciety 1999. 457 S., Abb., Notenbeisp. (Series Muzi-
kologski zbornici. No. 6.)

Musikwissenschaft — eine verspitete Disziplin?
Die akademische Musikforschung zwischen Fort-
schrittsglauben und  Modernititsverweigerung.
Hrsg. von Anselm GERHARD. Stuttgart~-Weimar:
Verlag J. B. Metzler 2000. 415 S.

MARION NOELL: Hanns Jelineks kompositori-
scher Weg zur Zwolftontechnik in seinem Ersten
Streichquartett op. 10. Archivalische, biographische
und analytische Untersuchungen. Kiel: Wissen-
schaftsverlag Vauk 1998. 240 S., Abb., Notenbeisp.

DIETER NOWKA: Europiische Kompositionsge-
schichte. Material, Verfahren, Komposition. Lands-
berg: ecomed Verlagsgesellschaft 1999. 887 S.

WERNER OGRIS: Mozart im Familien- und Erb-
recht seiner Zeit. Verlobnis — Heirat — Verlassen-
schaft. Wien u. a.: Béhlau 1999. 168 S., Abb.

,O Wort, du Wort, das mir fehlt!” Zur Verwoben-
heit von Klang und Denken in der Musik. Hrsg. von
Otto KOLLERITSCH. Wien: Universal Edition /
Graz: Institut fiir Wertungsforschung 1999. 262 S.,
Notenbeisp. (Studien zur Wertungsforschung. Band
36.)

ANDREW PARROTT: The Essential Bach Choir.
Woodbridge: The Boydell Press 2000. 223 S., Abb.,
Notenbeisp.

MARTIN PETZOLDT: Bachstitten. Ein Reise-
fithrer zu Johann Sebastian Bach. Frankfurt a. M.—
Leipzig: Insel Verlag 2000. 348 S., Abb. (Insel Ta-
schenbuch 2520.)

Quellenstudien zu Jean-Baptiste Lully. Hommage
an Lionel Sawkins. Hrsg. von Jérome de LA GORCE
und Herbert SCHNEIDER. Hildesheim u. a.: Georg
Olms Verlag 1999. 408 S., Abb., Notenbeisp. (Mu-
sikwissenschaftliche Publikationen. Band 13.)

GEORG RHAU: Musikdrucke. Band XII: Officia
de Nativitate. Wittenberg 1545. Hrsg. von Franz
KRAUTWURST. Kassel u. a.: Birenreiter 1999.
XXI, 432 S.

Richard-Strauss-Blitter. Wien, Dezember 1999.
Neue Folge, Heft 42. Hrsg. von der Internationalen
Richard Strauss-Gesellschaft. Redaktion: Giinter
BROSCHE. Tutzing: Hans Schneider 1999. 180 S.,
Abb., Notenbeisp.
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NIKOLAI RIMSKI-KORSAKOW: Zuginge zu Le-
ben und Werk. Monographien — Schriften — Tagebti-
cher - Verzeichnisse. Aus dem Russischen iiber-
setzt und hrsg. von Ernst KUHN. Berlin: Verlag
Ernst Kuhn 2000. XXIX, 437 S. (musik konkret.
Quellentexte und Abhandlungen zur russischen
Musik des 19. und 20. Jahrhunderts. Band 12.)

RISM-Bibliothekssigel. Gesamtverzeichnis. Bear-
beitet von der Zentralredaktion in den Lindergrup-
pen des RISM. Miinchen: G. Henle Verlag / Kassel u.
a.: Birenreiter-Verlag 1999. 18*, 137 S. (Répertoire
International des Sources Musicales. Sigla.)

KATJA ROTERS: Bearbeitungen von Hindel-
Oratorien im Dritten Reich. Halle: Hindel-Haus
1999. 101 S. (Schriften des Hindel-Hauses in Halle
16.)

Sammelwerke aus dem 17.-19. Jahrhundert. Be-
arbeitet von Karin BREITNER. Tutzing: Hans
Schneider 2000. XII, 152 S., Abb. (Katalog der
Sammlung Anthony van Hoboken in der Musik-
sammlung der Osterreichischen Nationalbiblio-
thek. Band 17.)

SUSANNE SCHEDTLER: ,Das Eigene in der
Fremde”. Einwanderer-Musikkulturen in Hamburg.
Miinster u. a.: LIT Verlag 1999. 238 S., Notenbeisp.
(Populire Musik und Jazz in der Forschung. Band 6.)

GOTTFRIED SCHOLZ: Bachs Passionen. Ein
musikalischer Werkfiithrer. Miinchen: Verlag C. H.
Beck 2000. 124 S., Notenbeisp.

Schubert-Jahrbuch 1997. Bericht tiber den Inter-
nationalen  Schubert-Kongre8  Duisburg 1997.
,Franz Schubert - Werk und Rezeption”. Teil 1: Lie-
der und Gesinge — Geistliche Werke. Hrsg. von
Dietrich BERKE, Walther DURR, Walburga LIT-
SCHAUER und Christiane SCHUMANN. Redakti-
on: Bettina SCHWERMER. Duisburg: Deutsche
Schubert-Gesellschaft 1999. XXI, 179 S., Abb., No-
tenbeisp.

Schiitz-Jahrbuch. 21. Jahrgang 1999. Im Auftrag
der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft
hrsg. von Walter WERBECK in Verbindung mit
Werner BREIG, Friedhelm KRUMMACHER, Eva
LINFIELD, Wolfram STEUDE. Kassel u. a.: Birenrei-
ter 1999. 113 S., Abb., Notenbeisp.

STEFAN SCHWALGIN: ,Le Préciteur” von Mi-
chele Reverdy: Analyse der Kompositionstechnik
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unter semantischem Aspekt. Kiel: Wissenschafts-
verlag Vauk 1999. 274 S., Abb., Notenbeisp.

Toccata und Fuge d-moll BWV 565. Faksimile der
iltesten tberlieferten Abschrift von Johannes
Ringk. Staatsbibliothek zu Berlin — Preuf3ischer Kul-
turbesitz — Handschrift Hs. Mus. ms. Bach P 595.
Mit einem Nachwort von Rolf-Dietrich CLAUS.
Koln-Rheinkassel: Verlag Dohr 2000.

Vergessene Komponisten des Biedermeier. Wis-
senschaftliche Tagung 9. bis 11. Oktober 1998 Ru-
prechtshofen, N. O. Hrsg. im Auftrag der Benedict
Randhartinger-Gesellschaft von Andrea HAR-
RANDT und Erich Wolfgang PARTSCH. Tutzing:
Hans Schneider 2000. 141 S., Abb., Notenbeisp.
(Wiener Veroffentlichungen zur Musikwissenschaft.
Band 38.)

KLAUS WUSTHOFF: Die Rolle der Musik in der
Film-, Funk- und Fernsehwerbung. Zweite, tiberar-
beitete Auflage. Mit Kompositionsanleitungen fiir
Werbespots und einer Instrumententabelle der Ge-
brauchsmusik. Kassel: Verlag Merseburger 1999. 59
S., Notenbeisp.

Zagreb 1094-1994. Zagreb and Croatian lands as
a bridge between Central-european and Mediterra-
nean musical cultures. Proceedings of the Interna-
tional Musicological Symposium held in Zagreb,
Croatia, on September 28-October 1, 1994. Editor:
Stanislav TUKSAR. Zagreb: Croatian Musicological
Society 1998. 640 S. (Series Muzikoloski zbornici.
No. 5.)

BERNHARD ZOEBISCH: Die Geigenmacher der
Familie Hopf in Klingenthal. Blankenburg: Stiftung
Kloster Michaelstein 1999. 115., Abb. (Sonderbei-
trag 11.)

DANIEL ZUR WEIHEN: Komponieren in der
DDR. Institutionen, Organisationen und die erste
Komponistengeneration bis 1961. Analysen. Koln
u. a.: Bohlau Verlag 1999. 538 S.

VLADIMIR ZVARA: Jan Cikker: Auferstehung.
Entstehung, Wirkung und Interpretation der Oper.
Bratislava: VEDA Verlag der Slowakischen Akade-
mie der Wissenschaften / ASCO art & science 2000.
341 S., Abb., Notenbeisp.

JAMES L. ZYCHOWICZ: Mabhler’s Fourth Sym-
phony. New York u. a.: Oxford University Press
2000. XIV, 191 S., Notenbeisp., Abb. (Studies in
Musical Genesis and Structure.)



Mitteilungen

Mitteilungen

Es verstarben:
Dr. Hubert HASCHER am 9. August 2000,

Dr. Richard BAUM am 6. September 2000 (Nach-
ruf s. S. 365),

Prof. Dr. Lukas RICHTER am 24. September
2000.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Arnold FEIL am 2. Oktober zum 75. Ge-
burtstag,

Prof. Dr. Ammo FORCHERT am 29. Dezember
:um 75. Geburtstag,

Prof. Dr. Ulrich SIEGELE am 1. November zum
7(). Geburtstag,

Prof. Hans-Elmar BACH am 24. Oktober zum 65.
(eburtstag,

Prof. Dr. Karl ELLER am 10. Dezember zum 65.
w.churtstag,

Prof. Dr. Hans Joachim MARX am 16. Dezember
um 65. Geburtstag und bitten die versehentliche
Yordatierung (s. Mf 2/2000) zu entschuldigen.

*

Dr. Thomas SCHIPPERGES hat sich am 21. Juni
7000 an der Philosophisch-Historischen Fakultit
der Universitit Heidelberg im Fach Musikwissen-
schaft habilitiert. Das Thema der Habilitations-
chrift lautet: ,Wider die Musik‘ Untersuchungen
zur Entdeckung der Musikfeindschaft als Idee im
sechzehnten bis achtzehnten Jahrhundert.

Dr. Joseph WILLIMANN hat sich im Juni 2000
in der Universitit Basel im Fach Musikwissenschaft
habilitiert. Das Thema der Habilitationsschrift lau-
tet: Die sogenannte ,Engelberger Motette’. Studi-
en zu den Motetten des Codex Engelberg 314 im
Kontext der europdischen Uberlieferung.

Dr. Bernhard R. APPEL (Robert-Schumann-For-
schungsstelle, Diisseldorf) hat sich im Juli 2000 an
der Universitit Dortmund habilitiert. Der Schwer-
punkt der eingereichten Schriften liegt im Gebiet der
Musikphilologie.

Dr. Markus WALDURA hat sich im Juli 2000 an
der Universitit des Saarlandes fiir das Fach Musik-
wissenschaft habilitiert. Das Thema der Habilitati-
onsschrift lautet: Von Rameau und Riepel zu Koch.
Zum Zusammenhang zwischen theoretischem
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Ansatz, Kadenzlehre und Periodenbegriff in der
Musiktheorie des 18. Jahrhunderts.

Frau PD Dr. Regine ALLGAYER-KAUFMANN
(Leiterin des Seminars fiir Vergleichende Musikwis-
senschaften an der Freien Universitit Berlin) hat im
Juli 2000 den Ruf auf die C4-Professur an der Univer-
sitit Wien (Nachfolge Franz Fodermayr) erhalten.

Die Fachgruppe ,Deutsch-spanische Musikbezie-
hungen” wird auf dem Deutschen Hispanistentag
vom 8. bis 11. Mirz 2001 in Leipzig mit einer Sekti-
on ,Spanische Musikgeschichte” vertreten sein.
Nihere Auskiinfte erteilt: PD Dr. Rainer Kleinertz,
Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Re-
gensburg, D-93040 Regensburg, E-Mail: rainer.
kleinertz@psk.uni-regensburg.de.

Das ,Medienlaboratorium” der Universitit Bonn
hat seit Juli 2000 die Editionsreihe quake edition ins
Internet gestellt. Die Publikationen sind abrufbar
unter: http://www.uni-bonn.de/quake-edition.

Die Jahrestagung 2000 der Gesellschaft fiir Mu-
sikforschung fand vom 4. bis 7. Oktober auf Einla-
dung des Insituts fir Musikwissenschaft der Bayeri-
schen Julius-Maximilians-Universitit ~Wurzburg
statt. Das wissenschaftliche Programm enthielt
zwei Symposia: ,Komponieren in der einstimmigen
Musik des Mittelalters” und ,Der ,Komponist’
Richard Wagner im Blick der aktuellen Musikwis-
senschaft”. Aulerdem war die Moglichkeit zum
Vortrag von Referaten zum Thema ,Phinomene
und Probleme des Komponierens vom Mittelalter
bis zur Gegenwart” gegeben. Im Rahmen der Eroff-
nungsveranstaltung wurde Andreas Jacob vom Prisi-
denten der Gesellschaft der Hermann Abert-Preis
verlichen. Die Laudatio auf den Preistriger hielt Prof.
Dr. Karl Heller.

In der Mitgliederversammlung am 6. Oktober
wurden fiir die 2001 bevorstehende Neuwahl des
Prisidiums der Gesellschaft Prof. Dr. Dorte
Schmidt, Prof. Dr. Friedhelm Brusniak und Prof. Dr.
Helmut Loos in den Wahlausschuss berufen.

Auf Antrag des Sprechers des Beirates wurde dem
Vorstand der Gesellschaft einstimmig Entlastung
fiir das Haushaltsjahr 1999 erteilt. Die Beiratsmit-
glieder hatten sich zuvor, in ihrer Sitzung am 5. Ok-
tober, von der ordnungsgemiflien Geschiftsfithrung
durch den Vorstand tiberzeugt. Die Rechnungsprii-
fer PD Dr. Jirgen Heidrich und Dr. Joachim Veit
wurden von der Versammlung mit der Priifung des
Haushalts 2000 beauftragt.

Die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung 2001 findet vom 28. bis 29. September in
Hannover statt. Sie schlieBt an eine internationale
wissenschaftliche Tagung an, die die Hochschule
fir Musik und Theater Hannover vom 26. bis 28.
September 2001 veranstaltet. Unter dem Motto
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,Musik, Wissenschaft und ihre Vermittlung” sind
zwei Symposien geplant: ,Musikwissenschaft
2001 - Lehre und Forschung im institutionellen
Kontext” und ,Klavier- und Orgelmusik im indus-
triellen Zeitalter (1840-2000) — Kompositorische,
okonomische und technologische Aspekte”. Wis-
senschaftliche Referate (deutsch oder englisch)
konnen ab sofort bis zum 31. Mirz 2001 mit An-
gabe des Themas angemeldet werden; die Auswahl
erfolgt bis Ende Juni 2001.

Die Jahrestagung der GfM beginnt am Freitag,
28. September 2001, mit den Sitzungen der Fach-
gruppen. Die Mitgliederversammlung findet am
Samstag, 29. September, von 9.00 bis 13.00 Uhr
statt.

Auskiinfte und Anmeldung bei Prof. Dr. Arnfried
Edler, Hochschule fiir Musik und Theater Hanno-
ver, Tagung 2001, Emmichplatz 2, 30 175 Hannover,
Tel.: (05 11) 31 00-6 35/ (Sekretariat: -602), Fax: (05
11) 31 00-6 00, E-Mail: himuwi@hmt-hannover. de.

Mitteilungen - Die Autoren der Beitriige

Am Deutschen Volksliedarchiv in Freiburg ist zum
1. April 2001 die folgende Stelle zu beset-
zen: Wissenschaftliche Mitarbeiterin/Wissenschaft-
licher Mitarbeiter (BAT II a). Voraussetzung ist ein
Hochschulabschluss (Promotion) in méglichst zwei
der folgenden Ficher: Volkskunde, Musikwissen-
schaft, Germanistik, Geschichte.

Das Deutsche Volksliedarchiv sammelt, archiviert
und erforscht Volks- und Popularlieder und gibt ins-
besondere die ,Deutschen Volkslieder mit ihren Me-
lodien” heraus. Die Mitarbeit an diesem Editionspro-
jekt und an weiteren Projekten des DVA wird erwar-
tet. EDV-Kenntnisse werden vorausgesetzt.

Frauen sind ausdriicklich zur Bewerbung aufgefor-
dert. Bewerbungen Schwerbehinderter werden bei
gleicher Eignung bevorzugt beriicksichtigt. Bewer-
bungen mit den tiblichen Unterlagen sind bis zum
26. Januar 2001 zu richten an: Deutsches Volkslied-
archiv, Prof. Dr. Max Matter, Silberbachstr. 13,
79100 Freiburg.

Die Autoren der Beitrage

SERGIO DURANTE, geb. 1954 in Padua, studierte Musikwissenschaft in Bologna und Harvard, wo er
1993 mit Mozart and the idea of vera opera. A study of ,La clemenza di Tito‘ promoviert wurde. Nach
Lehrtitigkeit an der Scuola di Paleografia e filologia musicale der Universitit Pavia in Cremona (1987) ist er seit
1991 Professor fiir Musikwissenschaft an der Universitit Padua. Mitglied des Zentralinstituts fir Mozartfor-
schung in Salzburg. Neueste Veroffentlichungen: ,Analysis and Dramaturgy: Reflections towards a Theory of
Opera”, in: Opera buffa in Mozart’s Vienna, hrsg. von Mary Hunter und James Webster, Cambridge 1997,
S. 311-339; und La musica strumentale nel Veneto fra Settecento ed Ottocento, hrsg. von S. Durante und
L. Boscolo, Padova 2000.

HELLMUT FEDERHOFER, geb. 1911 in Graz, studierte Musiktheorie, Komposition (bei Richard Stohr,
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