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,Modus cantandi“ und Prolatio. ,Aere ytalico” und
,aere gallico” im Codex Rossi 215

von Oliver Huck, Florenz

Im ,Capitulum de vocibus applicatis verbis” werden im Tempus perfectum und im
Tempus imperfectum ein ,aere ytalico” und ein ,aere gallico”! unterschieden. Die
Bezeichnung ,aere”, die auch Niccoldo de Rossi in seinem Gedicht En la citade del
senno, Bologna verwendet,® dient dabei in Verbindung mit einer geographischen
Zuordnung der Unterscheidung verschiedener ,prolationes” des Tempus analog zur
Unterscheidung eines ,modus cantandi ytalicus” und , gallicus” des Tempus imper-
fectum bei Marchetto da Padua.3 Diese Zuordnung erschopft sich jedoch keineswegs
darin, dass eine ternire Teilung der Semibrevis als franzosisch und eine binidre als
italienisch bezeichnet wird, vielmehr liegt der primire Unterschied in der Ausfiihrung
von mehr als zwei Semibreves im Tempus imperfectum und mehr als drei Semibreves
'm Tempus perfectum.

.Modus ytalicus” und ,,modus gallicus*

In Marchettos Pomerium und in der ,Brevis compilatio” ist der Gegensatz zwischen
.modus gallicus” und ,, modus ytalicus” auf das Tempus imperfectum beschrinkt. Dass
die Novenaria hier nicht dem ,, modus gallicus” verpflichtet ist, belegt das Beispiel mit
acht Semibreves in der ,Brevis compilatio”, zu dem ausdricklich angemerkt wird, die
letzte Note sei ,necessario in sursum” zu kaudieren. In der ,Ars musice mensurate”
des Frater Guido hingegen wird der Begriff des ,,modus gallicus” auch auf das ,tempus
perfectum secundum divisionem nonariam” angewandt; simtliche Beispiele in der
Novenaria sind nach den Regeln des ,modus gallicus” erklirt.> Auch in den ,Rubrice
sreves” wird bei der Novenaria ausdriicklich angemerkt, ,et talis modus cantandi

' Vgl. ,Capitulum de vocibus applicatis verbis”, hrsg. von Santorre Debenedetti, in: ,Un tratello del secolo XIV sopra
la poesia musicale”, in: Studi medievali 2 (1906/1907), S. 79.

" Das Gedicht enthilt ein Akrostichon auf den Musiker Checolino da Manzolino, vgl. Canzoniere sivigliano, hrsg.
von Mahmoud Salem Elsheikh (= Documenti di filologia 18), Mailand und Neapel 1973, S. 198: ,CHE. Cherendo
Amor perfetta melodia; / CO. Cognobbe il suave ayre di custruy; / LI. Ligosse sego en stretta conpagnli)a; / NO. No
luy camay contendo plu d’alt{rJuy; / unde le sue balate e gl'altri canti / son d’amoroso spirto tutti quanti.”

' Vgl. Marchetto da Padua, Pomerium, hrsg. von Giuseppe Vecchi (= CSM 6), AIM 1961, S. 172 ff.

" Marchetto von Padua, ,Brevis compilatio in arte musice mensurate”, in: Giuseppe Vecchi, Su la composizione del
Pomerium di Marchetto da Padova e la Brevis compilatio (= Biblioteca di Quadrivium. Serie Musicologia 1), Bologna
1957, S. 40 f.

' Vgl. etwa die Erklirung des Guidonis Fratris zu fiinf unkaudierten Semibreves: ,[...] bine procedunt modo gallico
pro tertia parte temporis, et ultima in eo quod finis remanet in tertia parte temporis [...]Y, in: ,Ars musice
mensurate”, in: Mensurabilis musicae tractatuli, hrsg. von F. Alberto Gallo (= Antiquae musicae italicae scriptores
1), Bologna 1966, S. 33. Gallo hat diesen zentralen Unterschied gegeniiber Marchettos Lehre nicht hervorgehoben,
vgl. Gallo, La teoria della notazione in italia dalla fine del XIII all’inizio del XV secolo, Bologna 1966, S. 25-35; vgl.
hingegen Heinz Ristory, Post-franconische Theorie und Friih-Trecento. Die Petrus de Cruce-Neuerungen und ihre
Bedeutung fiir die italienische Mensuralnotenschrift zu Beginn des 14. Jahrhunderts (= Europdische
Hochschulschriften XXXV1/26), Frankfurt a. M. 1988, S. 185-187.
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Gallicus est.”® Je nach gewihltem ,modus cantandi” (und bei Guido auch Tempus) ist

eine Gruppe von unkaudierten Semibreves dabei unterschiedlich zu rhythmisieren:’
tempus perfectum tempus imperfectum
r;odus gallicus ;,d ytalicus sad galicus ;m ytalicus
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Dass die Bezeichnung , modus gallicus” moglicherweise tatsichlich eine franzosische
Ausfiihrungspraxis beschreibt, lassen sowohl den ,modus gallicus” explizierende
Caudae in Konkordanzen spiterer Handschriften zum Roman de Fauvel® als auch die
Darstellungen in De musica mensurabili, in ,De arte musicae breve compendiolum”
und im , Compendium artis mensurabilis tam veteris quam novae artis” vermuten,” die
sich mit der Beschreibung bei Guido decken. In der Philippe de Vitry zugeschriebenen
Ars nova wird lediglich die Ausfiihrung unkaudierter Semibreves im Tempus
imperfectum in dieser Weise erklirt, jedoch ausdriicklich angemerkt: ,Et sic debent
proferri omnes semibreves in quolibet tempore perfecto sive imperfecto quando non
signantur.”10 In Zusammenhang mit dem Tempus kommt der Autor auf die Prolatio
zuriick, wobei er zum ,tempus perfectum medium” (dem spiteren ,tempus perfectum
cum prolatione minori”) eine alternative Ausfithrung entsprechend dem ,modus
gallicus” im spiteren ,tempus perfectum cum prolatione maiori” lizenziert: ,, possumus
tamen eas secundum maius tempus pronuntiare, licet plures quam sex non ponantur,

5 ,Anonimi Rubrice breves”, hrsg. von Giuseppe Vecchi, in: Quadrivium 10 (1969}, S. 129.

7 Vgl. Guidonis Fratris (wie Anm. 5), S. 32-39, und fiir das Tempus imperfectum auch Marchetto da Padua,
Pomerium, S. 174-179 und ,Brevis compilatio”, S. 41-48. Die Duodenaria, in der natiirlich auch zehn, elf und zwolf
Semibreves moglich sind, wird in keinem der Traktate explizit mit dem ,modus ytalicus” in Verbindung gebracht;
er liegt ihr jedoch de facto zugrunde.

8 F-Pn 146; vgl. etwa ,Garrit gallus / In nova fert / Neuma“ in F-Pn 67 sowie , Tribum quem non abhorrauit /
Quoniam secta latronum” in B-Br 19606. Hingegen wird im ,Compendium totius Artis Motetorum” fiir diese
Motette eine Ausfilhrung in egalen Semibreves gefordert, vgl. Johannes Wolf, ,Ein anonymer Musiktraktat aus der
ersten Zeit der Ars nova”, in: KmJb 21 (1908), S. 37. Dieser Traktat behandelt auch die Ausfithrung unkaudierter
Semibreves, wobei das Fraktioprinzip im Tempus perfectum angewandt wird, vgl. S. 35: ,Quando quator |[ponuntur],
tunc primae duae valent semibrevem et aliarum duarum quaelibet valet semibrevem.” Ob jedoch die ersten beiden
Semibreves egal (,modus vytalicus’) oder inegal (,modus gallicus”) ausgefiilhrt werden sollen, wird nicht
thematisiert.

7 Vgl. [Pseudo-Theodoricus de Campo,] De musica mensurabili, hrsg. von Cecily Sweeney (= CSM 13), AIM 1971,
S. 42; ,De arte musicae breve compendiolum”, hrsg. von André Gilles, in: Philippi di Vitriaco, Ars nova (= CSM 8),
AIM 1964, S. 89-91; und ,Compendium artis mensurabilis tam veteris quam novae artis”, hrsg. von Gilbert Reaney
(= CSM 30), Stuttgart 1982, S. 39.

10 philippi de Vitriaco, S. 23.
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et hoc quando non signantur.“!! Auch die Beschreibung in De musica mensurabili
zeigt, dass es sich tatsichlich um einen ,modus cantandi” gehandelt haben konnte,
mithin einen Usus, der zunichst nicht codifiziert war. Am Beispiel von vier Semibreves
im Tempus perfectum beschreibt der Autor zwei verschiedene Moglichkeiten der
Ausfithrung der ersten beiden Semibreves: ,si quator [semibreves ponuntur|, duae
primae pro tertia parte quarum prima est minima, secunda altera minima; vel prima
semibrevis imperfecta, et secunda minima, hoc ad voluntatem cantantis; et aliarum
duarum quaelibet tertiam partem temporis, scilicet semibrevem.”!2 Diese beiden
Moglichkeiten gibt er auch fiir die entsprechenden Gruppen von je zwei Semibreves bei
mehr als vier Semibreves an und bezeichnet ihre Ausfithrung jeweils als , modo
antedicto”.13 In den Notenbeispielen sind die ,semibreves minimae” aufwirts kaudiert
und es ist jeweils nur die zweite Maoglichkeit dargestellt. Den italienischen Musik-
theoretikern galt diese Ausfithrung als ,modus gallicus”. Im Tempus imperfectum sind
fir die Ausfithrung von drei Semibreves drei Moglichkeiten beschrieben!# und in
Beispielen angegeben, von denen keine den Erklirungen von Guido und Marchetto
entspricht; das erste und dritte Beispiel basieren auf der Folge von Minima und
,minima altera”, und im ersten Beispiel sind die Caudae dabei mit einer Notation des
Tempus imperfectum mit explizitem ,modus ytalicus” identisch (4 { ). Dieser ,modus
vtalicus”, eine bindre und egale Teilung der Semibrevis, ist bereits vor Guido und
Marchetto im ,Capitulum de semibrevibus”!® belegt und wurde in Frankreich mogli-
cherweise auch als solcher gesehen.16

Silinguismus

(;allo hat auf das Phinomen der textlichen und musikalischen Zweisprachigkeit in der
Musik des frithen Trecento hingewiesen; als Bilinguismus bezeichnet er sowohl das
Alternieren der Sprachen Franzdsisch und Italienisch als auch der Prolationes maior
and minor. Die musikalische Implikation dieser Zweisprachigkeit ist damit jedoch
nicht vollstindig erfasst. Die Prolatio maior ist nicht als solche oder aufgrund ihrer
terndren Teilung der Semibrevis franzdsisch, sondern weil ihr der ,modus cantandi
zallicus”, also ein rhythmisches Profil, zugrunde liegt. Ein bemerkenswertes musikali-

' Ebd., S. 30.

' De musica mensurabili (wie Anm. 9), S. 42.

" Ebd.

" Vgl. ebd., S. 42 f: ,si tres [semibreves ponuntur|, prima est minima, et secunda altera, vel prima semibrevis
imperfecta et secunda minima, et tertia semibrevis. Sed aliqui pronuntiant predictas tres scilicet: primam
semibrevem perfectam, secundam minimam, tertiam alteram minimam sive semibrevem imperfectam, et hoc ad
voluntatem cantantis.”

" Vgl. ,Capitulum de semibrevibus”, in: Mensurabilis musicae tractatuli (wie Anm. 5), S. 15. Wihrend die beiden
wohl vorausgehenden Traktate ,Omnis nota in mensurato” und ,Omnis nota sic formata” zwar eine Teilung der
Brevis in bis zu vier Semibreves erwihnen ohne jedoch deren Ausfithrung zu spezifizieren — vgl. F. Alberto Gallo,
.Due trattatelli sulla notazione del primo Trecento”, in: Quadrivium 12 (1971), S. 125 und 128 - und das
~Compendium musicae mensurabilis artis antiquae”, hrsg. von F. Alberto Gallo (= CSM 15), AIM 1971, S. 68, zwar
die Moglichkeit erwihnt, bis zu neun Semibreves fiir eine Brevis zu setzen und dabei von einem Tempus perfectum
ausgeht, ohne jedoch die rhythmische Ausfithrung zu prizisieren, beschreibt bereits die 1271 verfasste Practica artis
musicae des Amerus, hrsg. von Cesarino Ruini (= CSM 25), Stuttgart 1977, eine binire Teilung der Longa und
Brevis (S. 99): ,Nota quod due breves valent unam longam et quator semibreves unam longam.”

' Vgl. De musica mensurabili (wie Anm. 9), S. 52 (mit Bezug auf Marchetto).
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sches Detail in L’anticho dio biber (Rs, fol. 22v-23r),17 dessen textliche Zweisprachig-
keit Gallo aufgezeigt hat,!8 ist dabei im Anfangsmelisma des ersten (italienischen) und
zweiten (franzosischen) Verses zu finden, wo ein dhnliches Melisma in der Octonaria
einmal mit sechs unkaudierten Semibreves (T. 4)!? und einmal mit sechs aufwirts
kaudierten (T. 35) notiert ist. Die Notation in T. 35 ist in der zu Beginn angezeigten
Octonaria nicht sinnvoll zu lesen, sondern entspricht eindeutig dem ,tempus im-
perfectum secundum Gallicam” (Senaria gallica) und ist damit eine musikalische
Anspielung auf den Wechsel der Sprache. Entsprechend ist es wesentlich niherliegend,
T. 4 in der angezeigten Octonaria als Tempus imperfectum im ,modus ytalicus” zu
lesen und damit ebenfalls von einer musikalischen Anspielung auf die Sprache auszuge-
hen als hier eine Senaria gallica zu interpolieren.20

Der Senhal ,Francescha” lasst sich in Amor mi fa cantar alla francescha (Rs, fol. 18v)
vor allem dann doppeldeutig neben der Adressatin auch auf die Musik beziehen — Amor
148t mich ,auf franzosische Art” zu Francesca singen —, wenn man davon ausgeht, dass
die Novenaria vom Komponisten in Ubereinstimmung mit Guido als Tempus per-
fectum im ,modus gallicus” verstanden worden ist. In diesem Fall wire die tiberlieferte
Notation sicherlich nicht authentisch, da in T. 1, 2, 4, 9 und 12 keine Kaudierung der
,semibreves minimae” notwendig gewesen wire, sondern die Ubersetzung eines Schrei-
bers im Uberlieferungsprozess fiir einen Leser, bei dem diese Auffassung nicht (mehr)
vorausgesetzt wurde. Gerade an der Stelle, wo in T. 6 das Schlisselwort ,francescha”
deklamiert wird, hitte sich jedoch moglicherweise ein ,Ubersetzungsfehler’ eingeschli-
chen, wobei das Ergebnis wiederum nur ,alla francescha” interpretierbar ist: Vermutlich
war eine Folge von acht unkaudierten Semibreves notiert, in der die ersten sechs als
,semibreves minimae“2! eine zu T. 2, 9 und 12-13 analoge Figuration bilden wiirden. In
der uberlieferten Notation (+ « « « { ! + o) ist die vierte Semibrevis sinnvoll eine

,semibrevis minor per artem”, die beiden letzten Semibreves lassen sich im ,modus
gallicus” lesen (,semibrevis minor per artem” und ,semibrevis minima”“) wenn man
nicht voraussetzt, dass der in T. 3, 10 und 13 (wo die vierte Semibrevis vermutlich
ebenfalls eine ,semibrevis minor per artem” ist) explizite Rhythmus (,semibrevis
minima” und ,semibrevis minor per artem”) auch hier intendiert ist. Fur diese
Moglichkeit spricht, dass auf diese Weise simtliche Versschliisse und versmetrische
Binnenzisuren rhythmisch akzentuiert wiren. Deutlich wird damit, dass die Datierung
der Notation nicht mit der Datierung der Komposition verwechselt werden darf; die
Semiminimae bieten keine Gewihr dafiir, dass es sich, wie Ristory postuliert,22 um eine

17 Zu Rom, Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex Rossi 215 und Ostiglia, Biblioteca della Fondazione Greggati [ohne
Signatur| (Rs) vgl. das Faksimile in Il codice Rossi 215, hrsg. von Nino Pirrotta (= Ars nova 2), Lucca 1992.

18 Vgl. F. Alberto Gallo, ,Bilinguismo poetico e bilinguismo musicale nel madrigale trecentesco”, in: La Musica al
tempo del Boccaccio e i suoi rapporti con la letteratura (= L'ars nova italiana del Trecento 4), hrsg. von Agostino
Ziino, Certaldo 1978, S. 238 f.

19 Die Taktzahlen bezichen sich bei den Madrigalen auf die Editionen in Italian Secular Music, hrsg. von Thomas W.
Marrocco (= PMFC 6-11), Monaco 1967-1978, bei den Ballate auf jene in The Music of Fourteenth Century Italy,
5 Bde., hrsg. von Nino Pirrotta (= CMM 8), Amsterdam und Neuhausen 1954-1964.

20 So bei Marrocco, Bd. 8, S. 53 und Pirrotta, Bd. 2, S. 44.

2l [ch bezeichne analog zu Marchetto und Guido die Notenwerte der Semibrevis als ,maior” (erste Divisio der
Brevis), ,minor” (zweite Divisio) und ,minima“ (dritte Divisio) bzw. im ,modus gallicus” die Semibrevis im Wert von
zwei ,semibreves minimae” als ,minor per artem”. Zur Terminologie vgl. auch Wolf Frobenius, Art. ,Semibrevis”,
in: HmT, Stuttgart 1971, S. 7 t.

22 Vgl. Ristory (wie Anm. 5), S. 399.
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der jiingeren Kompositionen in Rs handelt; sie wiren unter der genannten Primisse
vermutlich trotz ihrer exponierten Platzierung weniger konzeptioneller Bestandteil der
Ballata als ein Zeugnis der Rezeption ihrer Notation.

.Modus cantandi* und Uberlieferung

Die Konkordanzen mit Rs sind weniger geeignet, eine Anwendung des ,modus cantandi”
auf Gruppen unkaudierter Semibreves im Tempus imperfectum und ggf. auch im
Tempus perfectum durch eine Notation mit Caudae zu verifizieren oder falsifizieren,
sondern zeigen vielmehr, dass die Wahl des ,,modus cantandi” keineswegs eindeutig war,
da sowohl in Giovannis Nascoso el viso als auch in La bella stella nicht nur die
Kaudierung und der ,modus cantandi” zwischen den einzelnen Textzeugen differieren,
sondern auch die Abfolge der Divisiones unterschiedlich angezeigt ist. In La bella stella
st in der Strophe zu Beginn in Rs und im Cantus von Sq Octonaria angegeben, in T. 13
n Rs .g.,in T. 14 in Sq im Cantus .i. und in T. 76 in FP, Pit und Sq .p.; in FC und RD
-teht keine Divisiobezeichnung, in SL vermutlich ebenfalls nicht.23 Alle Textzeugen
notieren den Cantus (der in RD fehlt) ab T. 13 bzw. 14 offenbar in der Senaria gallica/
‘mperfecta, wie T. 14-15 (, . | .. |, | ..) nahelegen, Rs wechselt jedoch offenbar in T.

17 zuriick in die Octonaria (vgl. T. 47-48: . {1l ... L1 1l..). Signifikant fir die
ibweichende Kaudierung sind T. 33-38:24
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‘Vihrend in T. 38 in FC, Pit, Sq und SL der ,modus gallicus” durch Caudae expliziert ist
{in FP hingegen die ,figurae” mit Rs ubereinstimmen, die jedoch im Kontext einer
Notation, die Semibreves und Minimae stets durch eine Cauda unterscheidet, als
Octonaria aufzufassen sind), ist die gleiche, jedoch mit Ligaturen ,in eodem spatio vel

¥ Vgl. Rs, fol. 23v sowie I-Fl 87 (Sq), fol. 1v-2r; I-Fn 26 (FP), fol. 47v-48r; F-Pn 568 (Pit), fol. 19v-20r; I-Fc 1175
(FC); I-Rvat 1790 (RD) und Florenz, Biblioteca Medicea-Laurenziana, Archivio Capitolare di San Lorenzo 2211 (SL),
tol. 19v-20r; als Faksimile liegen vor: Il codice Squarcialupi, hrsg. von F. Alberto Gallo, Florenz 1992, und II codice
musicale Panciatichiano 26, hrsg. von F. Alberto Gallo, Florenz 1981.

*In FC ist die letzte Cauda nicht mit Sicherheit zu erkennen, in Pit sieht es auf dem Mikrofilm so aus, als wire bei
der ersten Note eine aufwirtsgerichtete Cauda durch Rasur getilgt worden. SL ist im c3-Schliissel notiert.
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in eadem linea” notierte Gruppierung unter Auflésung der Ligaturen in T. 33-35 in Sq
und SL nach dem , modus gallicus” kaudiert, in FP und FC hingegen quasi ,via naturae”.
In Pit sind die Ligaturen innerhalb der Divisiones als abwirts kaudierte Semibreves
notiert und die Passage damit im Kontext einer Notation, die keine ,semibrevis
minima“, sondern nur eine kaudierte Minima verwendet, in Octonaria zu lesen. Die
Gruppe von acht unkaudierten Semibreves, die in Rs innerhalb der mit Senaria gallica
bezeichneten Passage in T. 20 notiert ist, wird in Pit als acht Minimae notiert und
damit ebenfalls als Octonaria verstanden; in FP, Sq und SL hingegen ist in der Senaria
imperfecta $ { | { [ [ | | notiert.

Die einzelnen Handschriften gehen mit dem ,modus cantandi” unterschiedlich um,
was an drei Beispielen verdeutlicht sei. In Rs konnte eine Notation, die dem Archetypus
weitgehend entspricht,2® tibernommen worden sein. Dabei wurden einer Notation im
Tempus imperfectum teilweise, jedoch keineswegs konsequent, Divisiobezeichnungen
hinzugefiigt (in T. 13 tiber dem System eingetragen), so dass ab T. 76 weder das
Tempus, noch der ,modus cantandi” zweifelsfrei zu bestimmen sind. In Sq ist aufgrund
der konsequenten Verwendung von Divisiobezeichnungen in der Handschrift?¢ in T.
14-75 im Cantus durchgehend Senaria imperfecta zu lesen; der ,modus cantandi” ist
damit nicht nur durch eine Kaudierung prizisiert (die in SL in gleicher Weise notiert
ist), sondern zusitzlich durch die Divisiobezeichnungen fixiert. In FP hingegen, wo
Divisiowechsel bei einem Wechsel der Prolatio in der Regel nicht angezeigt werden (und
die Divisiobezeichnung .o. nicht verwendet wird), ist die Intention des Schreibers nicht
prizise zu fassen. T. 38, 48-49 und 55 sind eindeutig in Octonaria notiert, T. 61 und
65 in Senaria imperfecta. Neben Takten, in denen die Prolatio nicht von Bedeutung ist,
gibt es insbesondere zwei Gruppierungen, die in beiden Divisiones denkbar wiren:
i 444 (T. 47,53 und 60) und + 444+ (T. 54 und 69). Beide waren zuvor bereits im
Kontext der Senaria imperfecta notiert (T. 28 bzw. 37) und es gibt weitere Griinde, sie
in dieser Divisio aufzufassen: Zum einen notiert FP in den Madrigalen von Giovanni da
Firenze in der Octonaria auch dort eine abwirts kaudierte Semibrevis, wo diese auch
ohne Kaudierung als ,semibrevis maior” erkennbar wire.?” Zum anderen ist in keinem
der anderen Madrigale von Giovanni eine der beiden Gruppierungen in einer Passage
notiert, die zweifelsfrei in Octonaria steht. Die Notation beider Gruppierungen ist zwar
bei Marchetto und erneut bei Prosdocimus de Beldemandis auch in der Octonaria
belegt,28 bei Guido und in den , Rubrice breves” hingegen wird in einer entsprechenden

25 Zur Uberlieferung von La bella stella vgl. auch F. Alberto Gallo, ,Critica della tradizione e storia del testo:
Seminario su un madrigale trecentesco”, in: AMI 59 (1987), S. 36-45.

26 In den Madrigalen von Giovanni da Firenze sind im Cantus simtliche Wechsel zwischen Octonaria und Senaria
imperfecta in Sg bezeichnet; in SL, der mit Sg hinsichtlich der Lesarten und der Notation nahezu vollkommen
iibereinstimmt aber, wie T. 3 im Cantus von La bella stella zeigt, kein ,,codex descriptus” ist, sondern mit Sq auf eine
gemeinsame Vorlage zuriickgeht, lassen sich an keiner Stelle in den Madrigalen von Giovanni die
Divisiobezeichnungen .o. oder .i. (hingegen sehr wohl .p.) erkennen. Auch Pit, der in diesem Repertoire mit den
beiden genannten Handschriften auf eine Redaktion zuriickgeht, weist die genannten Divisiobezeichnungen nicht
auf; es handelt sich demnach aller Wahrscheinlichkeit nach um Zusitze in Sq.

27 Vgl. in La bella stella etwa T. 4 4 o t im Gegensatz zu « « ¢ in den anderen Textzeugen.

28 Vgl. Marchetto, Pomerium, S. 176 und Prosdocimus de Beldemandis, , Tractatus practicae cantus mensurabilis ad
modum Ytalicorum”, CS 3, S. 239, jedoch auch in der Senaria imperfecta, S. 238.
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Gruppierung im Tempus imperfectum im ,modus ytalicus” die Semibrevis abwirts
kaudiert.2? Zu vermuten ist damit einerseits, dass der Schreiber von FP die Takte 38, 48
und 55, deren figurae mit Rs tibereinstimmen, aus seiner Vorlage ibernommen hat, und
andererseits, dass lediglich in diesen Takten und T. 49 Octonaria gelesen werden soll.

Der Notentext, auf den die iiberlieferten Textzeugen rekurrieren, muss damit
mehrdeutig gewesen sein. Zu vermuten ist einerseits, dass keine Divisiobezeichnungen
enthalten waren, die Prosdocimus de Beldemandis nicht umsonst als ,signa ex-
trinseca”30 bezeichnet (was zugleich die These, dass die Divisio-Bezeichnungen in Rs
cinen redaktionellen Zusatz darstellen, belegen wiirde), und andererseits, dass die
Semibreves nur sparsam kaudiert waren. Dass jedoch ein ,modus cantandi” oder eine
planvolle Abfolge von Wechseln des ,,modus cantandi”,3! wie sie aus der Uberlieferung
als Stilmerkmal des Giovanni da Firenze erscheint, tatsichlich intendiert war, ist zwar
plausibel aber letztlich eine blofRe Vermutung. Die disparate Uberlieferung weist dabei
jedoch weniger auf die Aufzeichnung unterschiedlicher Auffithrungsfassungen hin,
sondern spiegelt vielmehr das Bemiithen der Schreiber, den einmal fixierten Notentext
einem gewandelten Notationssystem anzupassen und seine Leerstellen zu fiillen, wobei
s zu unterschiedlichen Losungen gekommen ist, aus denen sich divergierende Rezep-
tionstraditionen erschlieffen lassen, die jedoch lediglich bis zu einem Archetypus der
Uberlieferung zuriickzuverfolgen sind. Wie nahe Rs dabei diesem Archetypus kommt, ist
nicht mit Sicherheit zu sagen.

Aere ytalico” und ,aere gallico“ in Rs

Gallo verweist darauf, dass in den Madrigalen in Rs ,,im Sinne der Vorschriften [...] des
Capitulum de vocibus applicatis verbis |...] der grofite Teil (19 Stiicke) ganz im aer
italicus [steht], in einigen Fillen (neun Stiicke) stehen einzelne Abschnitte im aer
rallicus, und nur in wenigen Fillen (zwei Stiicke) wird allein der aer gallicus ge-
braucht.”32 Im Unterschied zum ,Capitulum de vocibus applicatis verbis“33 dominiert
n Rs jedoch die Octonaria und nicht die Duodenaria, die in den anonymen Stiicken in
der Strophe nur einmal und im Ritornell in sieben Stiicken verwendet wird. Die
Wechsel zum ,aere gallico” werden auch nicht ,in fine partium”, sondern im Ritornell
vorgenommen. Gerade das , Capitulum” verweist jedoch auf weitere Fragen des ,, modus
cantandi”: Fir die Gattung des Rotundellus wird ausdriicklich das Tempus imper-
fectum mit ,aere gallico” angegeben, was bei ,canciones francigene”3# véllig plausibel
ist; in Rs 1af3t sich das einzige Beispiel dieser Gattung, Gaiete dolce parolete mie (fol.
4v-5r1) auch problemlos im ,, modus gallicus” lesen — angegeben ist jedoch als Divisio die
Quaternaria, also ein ,,modus ytalicus”.

“? Vgl. Guidonis Fratris (wie Anm. 5), S. 37 und ,Anonimi Rubrice breves” (wie Anm. 6), S. 132.

"0 Prosdocimus de Beldemandis (wie Anm. 28), S. 233b.

'l Die Wechsel der Divisio wiirden dabei jeweils mit dem Beginn des Paenultimamelismas zusammenfallen, vgl.
auch Gallo, ,Bilinguismo” (wie Anm. 18), S. 240.

2 vgl. F. Alberto Gallo, Art. ,Madrigal”, in: HmT, Stuttgart 1976, S. 4.

3 Capitulum de vocibus applicatis verbis” (wie Anm. 1), S. 80: ,Volunt etiam esse de tempore perfecto et de aere

italico; si quis aliquando miscetur aliquod tempus aeris gallici, bonum esset; si vero in fine partium, esset melius”.
% Ebd., 8. 79
5 8. 79,
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Entgegen der Hypothese von Martinez, die den Text von Rs als den Versuch, ,eine
gehorte Musik schriftlich zu erfassen”3® ansieht, gibt es Indizien fiir Kopierfehler3® und
damit dafiir, dass der Text von Rs auf eine schriftliche Vorlage zuriickgeht und somit
eine Abschrift darstellt. Aus diesem Blickwinkel ist die Inhomogenitidt der Notation
weniger eine Inkonsequenz des Schreibers von Rs als vielmehr das Resultat einer
Schreibpraxis, die auf eine konsequente Redaktion der Notation verzichtet und unter-
schiedliche Notationsgewohnheiten ihrer Vorlage(n) tibernommen hat, darunter auch
die Handhabung des impliziten oder durch Caudae expliziten ,modus cantandi”.

Vordergriindig ist der Notentext in Rs ein konsistenter Text, der sich an einen Leser
richtet. Aus dem Text lafdt sich ein Bild des impliziten Lesers und seines notations-
theoretischen Hintergrundwissens ableiten. Spuren einer Rezeption dieses Textes
stellen dabei die nachtriglichen Verinderungen durch Kaudierung unkaudierter Semi-
breves und Rasuren von Caudae dar.3” Der scheinbar konsistente Text ist jedoch das
Produkt einer zentrifugalen Genese, des Prozesses der Uberlieferung, dessen Spuren
teilweise im Mittelgrund des Textes selbst noch abzulesen sind und Aussagen tiiber die
Notation einer Vorlage ermoglichen. Im Hintergrund des Textes ist mit der Kompositi-
on eine dritte Ebene sichtbar, iiber deren Konzeption sich dann Aussagen machen
lassen, wenn der Zusammenhang zwischen der tiberlieferten Notation und der musika-
lischen Faktur entweder unmittelbar gegeben ist oder auf andere mogliche Ver-
schriftlichungsstragien verweist.

In Rs sind Gruppen unkaudierter Semibreves, die , semibreves minimae” enthalten,
nicht in allen Stiicken notiert. In der Duodenaria stellen unkaudierte ,semibreves
minimae” die Ausnahme dar.38 In der Octonaria werden Gruppen von acht Semibreves,
die in Verbindung mit der Divisiobezeichnung unabhingig von einem , modus cantandi”
eindeutig als , semibreves minimae” erkennbar sind, durchgehend ohne Caudae notiert;
abgesehen von den beiden in FP Piero zugeschriebenen Sticken Onni diletto und
Quando I'aire comenga weisen lediglich Nel mio bel orto, von dem jedoch nur der
Tenor uberliefert ist, In un broleto, L’anticho dio biber und Pyange la bella yguana

35 Marie Louise Martinez, Die Musik des frithen Trecento (= Minchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte
9), Tutzing 1963, S. 40. Wulf Arlt, ,Von der schriftlosen Praxis und Uberlieferung zur Aufzeichnung: Kritisches zu
den Anfingen der italienischen Mehrstimmigkeit des Trecento im Stilwandel um 1300, in: L’'Europa e la musica
del Trecento (= L’ars nova italiana del Trecento 6), hrsg. von Giulio Cattin und Patrizia Dalla Vecchia, Certaldo
1992, S. 128, hat zu Recht darauf hingewiesen, dass sich ,im Extremfall nicht zwischen den Ergebnissen einer
Niederschrift aus der miindlichen Uberlieferung und einer Aufzeichnung |[...] bei der ein Schreiber in der Arbeit nach
einer Vorlage ,als Singer’ eine eigene Formulierung des Rezipierten fixierte”, unterscheiden lif’t und daher eine
Varianz der Uberlieferung allein nicht auf eine orale Tradierung schliefen lifit.

36 Vgl. etwa La desiosa brama, Tenor T. 34-35, wo die Longa mit der unterlegten Textsilbe ,bra” zweimal notiert
ist, und La bella stella, wo ab dem zweiten Vers konsequent gegeniiber dem Schliissel eine Terz zu hoch notiert ist
(vermutlich ein Zeilenwechsel mit Schliisselwechsel in der Vorlage) sowie Pyange la bella yguana, wo im Cantus in
T. 48-50 (Beginn des dritten Systems) eine Terzverschreibung vorliegt (der Custos und das Akzidenz bezeichnen die
richtigen Tone, vgl. T. 10-12] und der Schlusston von Cantus und Tenor im Sekundabstand steht.

37 In Du’ ochi ladri sind in T. 12 und 13 nachtriglich Caudae erginzt und andere rasiert; ein Zusammenhang mit
dem ,modus cantandi” ist hier jedoch ebensowenig gegeben, wie bei den nachgetragenen Caudae in Per tropo fede.
In Canta lo gallo handelt es sich bei den offenkundig nachgetragenen Caudae um Angleichungen an Parallelstellen,
so sind in T. 8 die finf unkaudierten Semibreves nachtriglich in Angleichung an T. 18 kaudiert, ebenso T. 12 in
Angleichung an T. 22.

38 In Du' ochi ladri sind in T. 5 im Cantus die zwolf ,semibreves minimae” nachtriglich aufwirts kaudiert, nicht
jedoch in T. 14 und 48; T. 50 weist eine Gruppe von neun unkaudierten Semibreves auf; in L’anticho dio biber folgen
in T. 78 acht unkaudierte Semibreves auf eine abwirts kaudierte, ebenso in Nascoso el viso (T. 2 und 24), wo in T.
9 auch zwélf unkaudierte Semibreves notiert sind.
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keine solche Gruppe auf. Andere Gruppierungen mit unkaudierten ,semibreves mini-
mae” sind in der Octonaria selten. In I’ vidi a 'umbra (fol. 25v) ist im Cantus « « « « «
(T. 16) und + 4+ v+ o (T. 9 und 19)3? notiert, beide Gruppierungen entsprechen den
Beispielen von Marchetto und Guido. Wihrend eine durch Caudae explizierte Lesung
von fiinf ,semibreves minimae” im ,modus ytalicus” lediglich in T. 56 und 62 von
L’anticho dio biber notiert ist, ist eine solche Lesung der zweiten Gruppierung
ansonsten durchgehend als .| { ||l ! notiert. Umgekehrt gibt es fiir T. 18 und 29
(¢ 4 o« o« o) keine Entsprechung bei Marchetto und Guido; dass die erste Semibrevis
offenbar als , semibrevis minor per artem” drei ,semibreves minimae” entspricht, legt
hier die parallele Notation dieser Gruppierung mit + { { { { | in Abracami cor mio und
Quando i oselli nahe.*9 In I’ vidi a 'umbra ist daneben auch parallel « « « » 4 |«
(T.36)und ¢ § { L L1+ (T.20)*! notiert; die Funktion der Caudae ist damit weniger
die einer systematischen Bezeichnung der ,semibrevis minima” oder rhythmischer
Variationen des ,, modus ytalicus”, als vielmehr jene einer pragmatischen Kennzeichnung
des Rhythmus.42

Fragen der Lesung wirft vor allem eine Gruppierung von sechs unkaudierten Semi-
hreves auf:

'TaklzahlimCanlus) . . . . . . ll l 1 ° . oollllcllllo ll.ll‘ ollollbllllll
A I"alba una maitina 13,15, 17, 19-21,29-30 |9 34 7
Canta lo gallo 9,13, 19, 23, 28-29, 34, 36 10, 20 39
L con chaval 43 31,33, 61 N 52
i

1."anticho dio biber 4 8, 64, 66
Su la rivera Tenor 26 1,4,8, 13, 16, 22, 26, 37 24

29,31, 33, 39, 43, 49,

Tenor 43

in E con chaval ist T. 43 im Gegensatz zu T. 31, 33, 52 und 62 textiert; die sechs
Semibreves sind tiber den beiden Silben deutlich als vier und zwei Semibreves gruppiert
und legen damit eine Lesung im , modus ytalicus” nahe. In Su la rivera ist eine Lesung
des Tenor in T. 26 im ,modus ytalicus” nicht nur durch den Rhythmus im Cantus,
sondern auch aufgrund der Parallelstelle in T. 8 naheliegend. In Canta Io gallo ist eine
Lesung der sechs unkaudierten Semibreves im ,modus ytalicus” insofern plausibel, als
lieser Rhythmus nicht auch durch Caudae dargestellt ist, hingegen in T. 10 und 20
eine ausdriickliche Variation notiert ist; bestitigen lafit sich diese Lesung in T. 36
durch die Gruppierung der Semibreves tiber dem Text. In A I'alba una maitina ist in T.
9 der ,modus ytalicus” durch Caudae expliziert; eine Lesung von sechs unkaudierten
Semibreves im ,modus ytalicus” ist dadurch nicht ausgeschlossen, lisst sich jedoch
auch nicht unmittelbar begriinden, da in T. 17 und 29 tber je zwei Textsilben lediglich
die letzte Semibrevis der zweiten Silbe zugeordnet ist. Marroccos Ubertragung der

* Entsprechend A I'alba una maitina, T. 8.

' Vgl. T. 29 mit T. 18 und 27 bzw. T. 23 mit T. 20; diese Notation findet sich auch in Involta d’'un bel velo (T. 26
und 45), Pescando in aqua dolce (T. 39) und Su la rivera (T. 24).

I So auch in Bella granata (T. 31 und 38), E con chaval (T. 5, 20, 23 und 39), Involta d’un bel velo (T. 30), Nel mio
bel orto (T. 3) und Seguendo un me sparver (T. 5, 13, 17, 22, 33, 42 und 67).

* Zum pragmatischen Aspekt der italienischen Notationspraxis vgl. Wulf Arlt, ,Aspekte der musikalischen Palio-
graphie”, in: Paldographie der Musik, hrsg. von Wulf Arlt, Bd. 1, Koln 1979, S. 1.35-1.39.
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Gruppierungen von sechs unkaudierten Semibreves im ,modus gallicus“43 ist daher
weniger aufgrund der Tatsache, dass er die Divisiobezeichnung ignoriert, als vielmehr
aufgrund ihrer Inkonsequenz zu kritisieren: Anstatt lediglich T. 13-17, 19-21 und 29-
30 in der Senaria gallica zu lesen, wire es niherliegend, den ,modus gallicus”
vorzuziehen und diesen dem kompletten zweiten Vers zugrunde zu legen. Die methodi-
sche Primisse wire dabei ein Erkenntnisinteresse, das nicht auf den in Rs uberlieferten
Text, sondern einerseits auf eine Rekonstruktion von dessen moglicher Konzeption und
andererseits auf die Genese der Notation in Rs gerichtet ist.

Uber die Genese der Notation kann Pyance la bella yguana (fol. 6v) aufgrund der
formalen Anlage Aufschluss geben. Die Strophe besteht aus vier Settenari (a b ¢ b) und
das Ritornell aus zwei Settenari mit Paarreim. Durch die Entsprechung von T. 3-40 und
41-77, sowie T. 19-26, 57-64 und T. 78-85 werden sowohl die einzelnen Verse
innerhalb der Strophen, als auch die Strophen untereinander verkniipft:** Die in jeder
Strophe reimenden Verse zwei und vier sind komplett mit dem gleichen musikalischen
Material vertont (T. 13-36 und 51-74), zugleich wird durch die musikalische Korres-
pondenz von T. 3-12 und 41-50 hervorgehoben, dass der dritte Vers der dritten Strophe
mit dem ersten der ersten Strophe reimt und zudem beide mit ,yguana” das Schlissel-
wort enhalten; die damit angesprochene Sphire des Ubernatiirlichen wird dabei jeweils
durch die in Rs singulire Alteration des e markiert. Die Strophen werden mit den
zwischen ihnen stehenden Ritornellen auf dreierlei Weise verbunden: Zu Beginn des
Ritornells (T. 74-77) entsteht durch die Kontinuitit des wiederholten Materials eine
Verkniipfung, die jener der Verse zwei und drei innerhalb der Strophe entspricht; durch
die Takte 78-85 wird der zweite Vers des Ritornells (hier fungieren T. 76-77 als
Bindeglied, die sowohl zum Material der vorangehenden als auch der folgenden Takte
gehoren) mit dem zweiten und vierten Vers der Strophe verkniipft. Der Kontinuitit des
Materials von T. 3-85 entspricht die Diskontinuitat in T. 1-2 und 86 ff.: Die
sprachliche Verkniipfung jedes Ritornells mit der folgenden Strophe (und des letzten
mit der ersten) durch die ,coblas capfinidas” (,scese”, ,torna” und ,pyance”) wird
musikalisch gerade nicht hervorgehoben, da sie offensichtlich ist.

In Pyancge la bella yguana sind prisumtiv identische Takte jedoch teilweise unter-
schiedlich notiert. Wihrend T. 10 (4 4 { L i | ) dabei gemifl dem ,, modus ytalicus”
den sieben unkaudierten Semibreves in T. 48 entspricht, sind T. 19 und 57 unter-
schiedlich rhythmisiert; wahrend T. 19 dem , modus ytalicus” folgt (4 + 4 4 + +) ist dies
in T. 57 (+ « 4 4 4 §) nicht der Fall. Zu vermuten ist damit ein Uberlieferungsprozess, in
dessen Verlauf eine Notation, die zunichst auf dem Zusammenspiel unkaudierter
Semibreves mit ,modus ytalicus” basiert, durch Caudae modifiziert wurde, wobei jedoch
nicht nur der ,modus ytalicus” expliziert, sondern teilweise auch der Rhythmus
verindert wurde.

Die Divisiobezeichnung .g. steht in Cum altre uccele in der Senaria zur Unterschei-
dung zwischen Senaria ytalica und Senaria gallica, in La bella stella und Seguendo un
me sparver im Tempus imperfectum zur Unterscheidung von ,modus gallicus” und

43 Marrocco, Bd. 8, S. 3 f.
4 Das Formschema bei Nino Pirrotta, ,Arte € non arte nel frammento Greggiati”, in: L’ars nova italiana del Trecento
5, hrsg. von Agostino Ziino, Palermo 1985, S. 208, simplifiziert den Sachverhalt.
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,modus ytalicus” und in Non formo cristi, wo in der Duodenaria mitten in der Divisio
(T. 29 und 32) ein Wechsel zu einer quasi Novenaria angezeigt wird. .g. bezeichnet
damit keine Divisio, sondern eine Ausfithrungsvorschrift, einen ,modus cantandi”
(italienisch gesprochen) bzw. eine Prolatio (franzosisch gesprochen), die zunichst nicht
von einem Tempus abhingig ist. Naheliegend ist damit, die Bezeichnung als Aufforde-
rung zur Lesung im ,, modus gallicus” zu verstehen.

Die Notation weicht in der Senaria gallica zwischen den einzelnen Stiicken stirker ab
als in der Octonaria. Wihrend in La desiosa brama nur eine einzige aufwirts kaudierte
Semibrevis notiert ist (T. 8), ist umgekehrt in Suso quel monte bei vier Semibreves stets
der ,,modus gallicus” durch Caudae expliziert (vgl. . | + i in T. 21, 32, 41-43 und 45);
zudem sind neben sechs unkaudierten Semibreves (T. 4, 36 und 46) einmal auch sechs
aufwirts kaudierte notiert (T. 18). Ein weiterer Unterschied zur Octonaria (aber auch
zur Novenaria) liegt darin, dass in der Senaria gallica die Ebene der Prolatio fiir den
Deklamationsrhythmus von Bedeutung ist: Wahrend in der Octonaria nur in Ausnah-
mefillen in ,semibreves minores” deklamiert wird*®> und auch in der Novenaria die
,semibrevis maior” die Deklamationseinheit ist, wird in der Senaria gallica im Ritornell
im ,modus gallicus” deklamiert. In der Strophe von La desiosa brama und Suso quel
monte hingegen ist die Deklamationseinheit in der Senaria gallica die Brevis. In diesen
Stiicken ist offensichtlich nicht das Tempus, sondern der Modus die Bezugsgrofe.40
Dies gilt auch fiir jene Stiicke in der Ternaria, Quaternaria und Senaria perfecta, in
denen im Gegensatz zu den Beispielen in der Quaternaria in den ,Rubrice breves”4’ die
aufwirts kaudierte Semibrevis nicht zur Anwendung kommt; zudem ist im Ritornell
von Lavandose le mane und La desiosa brama der Modus durch die von Marchetto und
Guido verwendeten Zeichen*® fur die ,Longa imperfecta” bzw. ,perfecta’ indiziert.
Diese Notation ist keineswegs an das System der Divisiones gebunden, und es ist damit
moglich, dass die Divisiobezeichnungen hier eine nachtriagliche Assimilation darstellen.
Die Notation mit bis zu vier Semibreves im Tempus imperfectum und bis zu sechs
Semibreves im Tempus perfectum lifst sich ebenso mit einem Regelsystem lesen, das
nhne den Begriff der Divisio und ohne , modus cantandi” auskommt und lediglich eine
Unterscheidung zwischen Tempus perfectum und Tempus imperfectum trifft wie das
,Capitulum de sembrevibus”.4?

Fur die nachfolgend aufgefithrten Gruppierungen von Semibreves in Rs ergeben sich
nach dem ,modus gallicus” Lesungen, die von einer , via naturae” abweichen, die in den
Ausgaben von Pirrotta und Marrocco zugrunde gelegt ist:°0
" Vgl. neben In un broleto den dritten Vers von Nel mio bel orto und L’anticho dio biber, sowie die Text-
wiederholungen im ersten Vers von L’antico dio biber und Dal bel chastel.

“ Der Modus imperfectus ist dabei in der Ubertragung von Marrocco korrupt. In La desiosa brama ist T. 18 im
Cantus in Rs zweimal notiert, hier wire der Tenor zu konjizieren, in Suso quel monte umfassen die bei Marrocco
tbertragenen T. 50-52 lediglich zwei Divisiones.

” Vgl. ,, Anonimi Rubrice breves” (wie Anm. 6), S. 133.

"% Vgl. Marchetto, Pomerium, S. 206, und Guidonis Fratris, ,Ars musice mensurate” (wie Anm. 5), S. 27 und 29.
¥ Vgl. ,Capitulum de semibrevibus” (wie Anm. 15), S. 15.

°0 Fiir die in I-RVat 215 enthaltenen Stiicke gibt Kosaku Toguchi, ,Studio sul Codice Rossiano 215 della Biblioteca
Vaticana. Intorno al sistema della sua notazione musicale”, in: Annuario dell'istituto Giapponese di cultura 1 (1963),
S. 169-184, entsprechende Korrekturen fiir die Senaria gallica zur Ausgabe von Pirrotta; zu I-OST vgl. auch Valeria
Guaitamacchi, Madrigali trecenteschi del frammento ,Greggati* di Ostiglia (= Biblioteca di Quadrivium, Serie

Paleografica 9), Bologna 1970. Auffillig ist, dass in Verbindung mit Pausen (die in den Beispielen in den Traktaten
nicht enthalten sind) eine Tendenz dazu besteht, Semibreves aufwirts zu kaudieren, wobei die Pausen (die in Rs
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(Taktzahl im Cantus) La desiosa brama O crudel donna Or qua conpagni Suso quel monte sonstige
1 . 5 10, 18 16-17, 54
. . . 2.6, 17, 44-46, 49 Tenor: 61, 63, 70 4,23-24, 37,40 57

Nel mio bel orto 52
Seguendo un me sparver

7, 18, 22, 26, 36-38, Tenor: 57
. . 43,50 Tenor: 65, 68-69, 72 2, 15-16, 22, 38 A I’alba una maitina 39, 41
& L 2 . 12, 39 Cantus: 61, 68 60 11, 23, 28, 40, 55,61 | A I’alba una maitina 38, 40
. U o % = 8 41,57, 61 56, 72

Dem ,modus gallicus”, der als Folie und als Lesart der Gruppen unkaudierter
Semibreves fungiert, steht in drei Stiicken®! eine Teilung der ,semibrevis maior” mit
umgekehrtem rhythmischem Profil (} ) gegeniiber. Wihrend sich in Nel mio bel orto®2
und Suso quel monte aufgrund der fragmentarischen Uberlieferung nur bedingt Aussa-
gen iiber den Zusammenhang von ,modus gallicus” und rhythmischer Gestaltung
machen lassen, ist dieser in Or qua conpagni nachzuvollzichen: Die Folge von
,semibrevis minima” und ,semibrevis minor per artem” ist am Ende einer Breviseinheit
vor Schlussbildungen (T. 27 und 62), insbesondere solchen mit kadenzieller Wirkung
(T. 13, 47 und 58 sowie im Secundus entsprechend T. 22, 56 und 67) eingefiigt; dies
entspricht auch den Abweichungen vom ,modus gallicus” in Suso quel monte.>3 Die
Gruppierung ¢ « ! « ist durchgehend mit einer fallenden melodischen Linie und
Vorhaltsbildungen verbunden (vgl. T. 9, 17-18 und 26-27).

Eine solche primir an den ,,modus gallicus” gebundene rhythmische Struktur weisen
auch die in Senaria imperfecta und Novenaria notierten Abschnitte der Kompositionen
von Giovanni da Firenze auf, die ebenfalls bei Schluss- und insbesondere Vorhalts-

hiufig nicht prizise auf oder unter der Notenlinie notiert sind) dem Wert einer ,semibrevis minima“” entsprechen.
Vgl. Or qua conpagni (T. 8, 21, 26, 44-45, 66 und 78) und Suso quel monte (T. 20, 44 und 62-63). In Cum altre
uccele und Seguendo un me sparver (T. 52) kommen im Gegensatz zu allen anderen Stiicken in .sp./.sy. und im
Gegensatz zur zweiten Divisio des Tempus perfectum bei Marchetto und Guido aufwirts kaudierte Semibreves vor.
De facto liegt beiden Stiicken keine rhythmische Konzeption zugrunde, die auf dem Kontrast einer biniren und
terniren Rhythmik basiert, im Gegenteil: In der kurzen, nur zehn Divisiones umfassenden Passage in Seguendo un
me sparver ist die primire kompositorische Idee die einer Imitation des Tenoreinsatzes T. 56 im folgenden Takt im
Cantus, die bei einer Lesung in den angegebenen Divisiones jedoch rhythmisch gerade nicht zum Tragen kommt,
so dass es naheliegt, die Moglichkeit in Erwdgung zu ziehen, dass beide Stimmen in der gleichen Divisio konzipiert
sind. In Cum altre ucele ist im Cantus bei der Gruppierung einer Divisio in zweimal drei ,semibreves minimae” stets
ein Wechsel von der Senaria ytalica zur Senaria gallica angezeigt (T. 6, 12, 31 und 52), im Tenor hingegen in T. 50
({und T. 61 im Cantus) nicht, wobei es hier wahrscheinlich ist, dass die Divisiobezeichnungen erst nachtriglich,
teilweise tber dem Notensystem, hinzugefiigt wurden. Abgesehen von der Akzentuierung der genannten Takte
liegt der gesamten Strophe die Rhythmik des Tempus perfectum zugrunde. T. 7 diirfte damit weniger im ,modus
gallicus” konzipiert sein als vielmehr auf drei egale Semibreves in der Senaria ytalica zuriickgehen.

51 In O crudel donna ist die Notation inhomogen: T. 62 legt einen iibereinstimmenden Rhythmus beider Stimmen
nahe, der jedoch bei Annahme eines ,modus gallicus” im vorausgehenden und folgenden Takt im Tenor ebenfalls,
jedoch ohne Caudae notiert wire; in T. 63 und 72 wiirde zudem der Deklamationsrhythmus in Cantus und Tenor
bei Annahme des ,modus gallicus” abweichen. Ob die komplementire Rhythmik hier von vornherein konzipiert war
oder das Ergebnis einer nur teilweisen Kaudierung der Semibreves im Uberlieferungsprozess darstellt, ist kaum zu
entscheiden.

52 Vgl. T. 48-49 und 61-62; in T. 60 (* ? *] ist eine Halbierung des Tempus (obwohl Guido das Beispiel zu dieser
Regel angibt, vgl. ,Ars musice mensurate” [wie Anm. 5], S. 37) durch die abwirts kaudierte Semibrevis eigentlich
nicht méglich und eine Lesung als ,semibrevis minor”, ,semibrevis maior” und ,semibrevis minima” damit fraglich.
53 In Suso quel monte ist in T. 12, 24, 65 und 73 in kadenziellen Schlussbildungen | . 1 notiert, daneben auch in
T. 30-31.
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bildungen in absteigender Linie variiert ist.>* Auch in Rs liegt den Gruppierungen in der
Novenaria, abgesehen wiederum von den Schlussbildungen in Amor mi fa cantar, das
rthythmische Profil des ,modus gallicus” zugrunde,®® das auch in der Ternaria in La
desiosa brama und Du’ ochi ladri durchgehend zugrundegelegt und ,per artem” als 1 *

notiert ist:

(Taktzahl im Cantus) Cum altre ucele I' vidi a I'umbra Quando i oselli Suso quel monte
B - 34

S e . 28

- .. 30-31

. . L. 36

Ti % o & s . o - 88
. Se he o [T 91
v b bouwa 33

.“. . . e { : 54 85
.« 4w 404 ) 36 o
TR . 81
Ty 78

. 7. $ oA e - 90
e %e e wAb s - 57

In Cum altre ucele ist (ebenso wie in Nascoso el viso) der ,modus gallicus” zur Lesung
nicht erforderlich, entsprechende Beispiele finden sich daher auch nicht bei Guido,
sondern in der Brevis compilatio und im Pomerium.>® Auch in I’ vidi a I'umbra hilft
der ,modus cantandi” nicht weiter; hier sind in T. 57 die ,semibreves minimae”
offensichtlich als Semiminimae zu verstehen, was vermutlich auch fiir die beiden
aufeinander folgenden aufwirts kaudierten Semibreves in T. 56 gilt. In Quando i oselli,
wo nahezu simtliche Gruppierungen den Beispielen bei Guido entsprechen,®” lisst sich
T. 28 aufgrund der Ubereinstimmung des Deklamationsrhythmus mit dem Tenor
itberzeugender im , modus gallicus” lesen als ,via naturae”, so dass auch fiir T. 34 eine
Lesung als ,semibrevis minor per artem” und ,semibrevis minima” naheliegt. In Suso
quel monte ist der ,modus gallicus” in der Novenaria ebenso wie in der Senaria gallica
dort expliziert, wo mehrere Gruppen von inegalen Semibreves aufeinander folgen (T. 85
und 91); entsprechend ist zu vermuten, dass wie in der Senaria gallica auch in den
iibrigen Fillen (T. 81 und 88) im ,,modus gallicus” zu lesen ist. Mglicherweise muss
man jedoch noch einen Schritt weiter gehen: Die Divisiobezeichnung .sg. in T. 78 ist
itber dem System eingetragen und die Gruppen von sechs bzw. fiinf unkaudierten
Semibreves in T. 78-79 sind auch im Tempus perfectum lesbar. Denkbar ist damit,
dass dieser Divisiowechsel im Ritornell dem Stiick nicht konzeptionell zugrunde liegt,

** Vgl. La bella stella, T. 14-15, 29 und 31, Nel bosco senca foglie, T. 63 und 71, Per larghi prati, T. 31-32, 38, 41-
42 und 72, Sedendo all'ombra, T. 41-42 sowie Togliendo I'una I'altra, T. 24-25. Das Ritornell in Pieros Si com* al
canto folgt durchgehend dem Rhythmus des ,modus gallicus”; iiber Sovra un fiume regale lassen sich auf Grund der
Uberlieferung (s. u.) keine sicheren Aussagen machen.

*> Dies gilt nicht fiir die einzelnen, mit .n. bezeichneten Takte 13 und 16 in Non formo cristi, dazu s. u.

"6 Vgl. Marchetto, Pomerium, S. 151 f. und ,Brevis compilatio”, S. 40 f.

" Vgl. Guidonis Fratris (wie Anm. 5), S. 31-34.
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sondern analog zur Kaudierung der Semibreves ein Zeugnis fir die Rezeption un-
kaudierter Semibreves im Uberlieferungsprozess darstellt.

Deutlich wird damit, dass zwar vieles dafiir spricht, Gruppen von unkaudierten
Semibreves im jeweiligen ,modus cantandi” zu lesen, jedoch weder ausgeschlossen
werden kann, dass der Schreiber und/oder mogliche Rezipienten von Rs diese Konventi-
on nicht zugrunde gelegt haben, noch, dass Gruppen von kaudierten Semibreves und
kurzzeitige Divisiowechsel bereits (abweichende) Interpretationen von urspriinglich
unkaudierten Semibreves und damit eine Bedeutungsverschiebung darstellen.

In Non formo cristi lassen sich die Probleme fokussieren: Die Divisiobezeichnung .g.
wird hier auch im Tempus perfectum (Duodenaria, die jedoch zu Beginn nicht angezeigt
ist!) zur Indikation von Wechseln der Prolatio verwendet, die teilweise innerhalb einer
Breviseinheit vorgesehen sind (T. 29-30), und ist damit offenbar gleichbedeutend mit
der ebenfalls angezeigten Novenaria. Geht man von der Abgrenzung einer Breviseinheit
durch Divisionspunkte als primirem Kriterium aus, wiren T. 32-33 damit in einer
quasi Novenaria zu lesen. Die mit roter Tinte notierten Divisiobezeichnungen stellen
eine sekundire Schicht des Textes dar. So ist einerseits zu fragen, ob sie in jedem Fall,
wo eine Prolatio im ,,modus gallicus” erwartet wird, vermerkt sind (T. 23-24 sind
durchaus plausibler in Novenaria als in Duodenaria zu lesen®8), und andererseits, auf
welche Notation der Text in Rs zuriickgeht. Im Extremfall ist dabei nicht auszuschlie-
Ben, dass es sich um den Versuch handelt, eine nicht mensural notierte Ballata im
Tempus perfectum zu notieren.>?

Konvention und Tradition

Der ,modus cantandi” ist jedoch keineswegs ein Phinomen, das lediglich in Rs relevant
ist, nur lifst er sich hier im Gegensatz zu den spiteren Trecentohandschriften
unmittelbar fassen. In dem dem Magister Piero zugeschriebenen Madrigal Sovra un
fiume regale sind in FP (fol. 61v—62r) in T. 11, 20, 22, 30, 41, 51 und 74 funf Minimae
notiert. Hier ist davon auszugehen, dass durchgehend Gruppen mit fiinf unkaudierten
Semibreves kaudiert wurden; hinter dieser Notation (die eine Lesung der letzten Minima
als ,minima altera” nahelegt®?) stiinde damit jedoch wiederum der ,modus gallicus”.
Die Caccia Segugi a corta ist in Lo eindeutig in Senaria imperfecta notiert.%! In FP
(fol. 991) hingegen ist durchgehend « « «+ statt « + .l (usw.) notiert; da keine Divisio
angegeben ist, haben Pirrotta und Marrocco eine Lesung in der Quaternaria zugrunde-
gelegt.®2 FP 1iBt sich jedoch wie Lo auch durchgehend im Tempus imperfectum mit

5% Vgl. Pirrottas Ubertragung, Bd. 2, S. 45.

59 Als Hinweise auf eine nicht mensurale Vorlage konnen auch die von Pirrotta iiberzeugend als ,suspirium” gedeu-
teten tiberzdhligen Pausen in T. 3 und 18 von Non formo cristi, aber auch in Che ti ¢cova und Lucente stella verstan-
den werden, die ebenfalls Gruppen von Semibreves abgrenzen.

60 Vgl. etwa die Bemerkung zu fiinf Minimae im Tempus imperfectum cum prolatione maiori bei Johannes Vetulus
de Anagnia, Liber de musica, hrsg. von Frederick Hammond (= CSM 27), Neuhausen 1977, S. 92: ,Tunc tres primae
erunt minimae, et secunda illarum duarum sequentiam causa implendi perfectionem debet alterari”. Eine solche
Lesung ist gegentiber dem , modus gallicus” (mit Lesung der vierten Minima als ,minima altera”) in Sovra un fiume
regale insofern zu vertreten, als die entsprechenden Takte iiberwiegend vor Schliissen mit kadenzieller Wirkung
stehen, s. o.

61 vgl. GB-Lbm 29987, fol. 77v, Faks. hrsg. von Gilbert Reaney (= MSD 13), AIM 1965.

62 Vgl. Pirrotta, Bd. 2, S. 64-65 und Marrocco, Bd. 8, S. 87-90.
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,modus gallicus” lesen. Der Schreiber von Lo (oder der Vorlage von Lo) hat hier eine
Leerstelle seiner vermutlich ohne Caudae notierten Vorlage gefillt, indem er die
notierten unkaudierten Semibreves gemifs dem ,modus gallicus” kaudiert hat. Der
Schreiber von FP hat den Text seiner Vorlage unverandert iibernommen; dadurch, dass
er nun jedoch im Kontext einer Handschrift steht, die keine unkaudierten ,semibreves
minimae” notiert, ist er in FP vermutlich in der Quaternaria zu lesen.®3 Ob dies jedoch
als intentionale Rezeption einer Vorlage durch den Schreiber von FP (oder seiner
Vorlage) im ,,modus ytalicus” verstanden werden kann, ist nicht mit Gewissheit zu
sagen.

Die Frage, welcher der beiden Textzeugen die richtige Lesart des Textes bietet, ist
falsch gestellt. FP bietet einen Text, dessen ,figurae” vermutlich dem Archetypus
entsprechen, Lo einen Text, dessen ,res musicales”®* moglicherweise dem Ergebnis
einer ,prolatio” dieses Archetyps entsprechen, da eine vergleichsweise grofie Zahl von
Cacce, darunter auch Or qua conpagni, in Senaria gallica bzw. Senaria imperfecta
iiberliefert ist, so dass diese Divisio als gattungsspezifisch angesehen werden kann. Die
geographische Bindung des ,modus cantandi” in den Theoretika verweist jedoch darauf,
dass von einer unterschiedlichen Interpretation eines solchen archetypischen Textes an
unterschiedlichen Orten bereits zu seiner Entstehungszeit ausgegangen werden muss,
wobei Italien und Frankreich hier wohl weniger im rein geographischen als im
kulturellen Sinne zu verstehen ist. Ob es sich bei einer Notation wie jener von Lo im
Falle von Segugi a corta dabei um die Fixierung lebendiger Auffithrungstraditionen oder
um die Aktualisierung eines Textes handelt, dessen Sinngehalt nicht mehr durch eine
solche Tradition vermittelt war und die aufgrund dieses Traditionsbruchs lediglich eine
sekundire Rezeption tberliefert, ist ebenso unklar, wie die Verbindlichkeit der Aus-
tithrungsanweisungen einzelner Theoretika fiir einzelne Komponisten, Schreiber und
Sanger.

Eine Chronologie der Traktate, wie sie Gallo als teleologische Entwicklung entworfen
und daher den Guido zugeschriebenen Text als Dokument einer miindlichen Lehre
Marchettos vor der Niederschrift des Pomerium eingereiht hat,%° ist ohne gesicherte
Datierungen einer Reihe von Texten ein ideengeschichtliches Konstrukt, das keinerlei
Aussagen tiber die synchrone und diachrone Notationspraxis erlaubt. Das von Ristory
daraus entwickelte evolutionire Modell einer eigenstindigen italienischen Notations-
lehre bagatellisiert den ,modus gallicus” als Aufnahme von ,Modestromungen” und
,Randerscheinung”.66 Er ignoriert dabei, dass beziiglich des ,modus gallicus” sowohl
innerhalb der italienischen Musiktheorie Konsens besteht als auch Ubereinstimmung
mit der franzosischen Musiktheorie. Marchetto verdeutlicht im Gegensatz zu Guido in
der Novenaria durch die verbindliche Kaudierung von mindestens einer ,semibrevis

® Auch in der in FP vorausgehenden (fol. 98v—99r) und Piero zugeschriebenen Caccia Con dolce brama, deren
Notation Segugi a corta entspricht, stellt sich damit die Frage, ob die Lesung in Quaternaria der Konzeption tatsich-
lich entspricht.

® Zur Unterscheidung von Zeichen und Bedeutung vgl. Johannes de Muris, ,Notitia artis musicae. Musica
practica”, hrsg. von Ulrich Michels (= CMM 17), AIM 1972, S. 91: ,figura autem signum est, res musicalis est
signatum”.

% Vgl. F. Alberto Gallo, ,Marchettus in Padua und die ,franco-venetische’ Musik des frithen Trecento”, in: AfMw 31
(1974), S. 49.

% Ristory (wie Anm. 5), S. 185 und 405.
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minima” lediglich die rhythmische Struktur, so dass eine Kenntnis des ,modus
gallicus” zur Lesung im Unterschied zum Tempus imperfectum hier nicht erforderlich
ist. Dissens besteht hingegen hinsichtlich der genuin italienischen Octonaria: In , De
diversis maneriebus in musica mensurabili” werden in den Beispielen in der Octonaria
auch mehr als vier Semibreves ohne Kaudierung der ,semibreves minimae” notiert,
deren rhythmische Lesung jedoch keineswegs mit dem ,modus ytalicus” tiberein-
stimmt, vielmehr handelt es sich um eine Mischung aus den Prinzipien des ,modus
ytalicus” (egale Semibreves) und ,gallicus” (lingere Notenwerte zu Beginn der durch
Fraktio gebildeten Gruppen):67

i
ol J .
J 5 J
P
I 33 d 1
i J84d 49

Diese Ausfiihrungsanweisung stimmt mit den Regeln tiberein, die der Autor vor der
Besprechung der Divisiones fiir bis zu finf durch pontelli abgegrenzte Semibreves, also
eine vergleichsweise ,iltere” Notation, gegeben hatte und damit offenbar aus einer
Tradition ableitet, die nicht an das System der Divisiones gebunden ist.%® Er legt damit
einer solchen Notation eindeutig einen ,modus cantandi” zugrunde, der weder mit dem
,modus ytalicus” noch mit dem ,modus gallicus” tibereinstimmt.

67 Vgl. ,De diversis maneriebus in musica mensurabili”, hrsg. von Gilbert Reaney (= CSM 30), Neuhausen 1982, S.
60 f. Auch dieser Aspekt ist von Gallo, La teoria della notazione (wie Anm. 5), S. 55-57, nicht hervorgehoben wor-
den, hingegen bereits bei Johannes Wolf, Geschichte der Mensuralnotation von 1250-1460, Leipzig 1904, Nachdr.
Hildesheim 1965, S. 215. Die ,senaria maneries” hingegen wird ,secundum magistrum Philippum Parisiensem”
(,De diversis maneriebus”, S. 55) notiert, jede (Semibrevis)] minima ist aufwirts kaudiert, eine ,semibrevis maior”
hingegen nicht abwirts; Notenwerte von vier und fiinf (Semibreves) minimae werden durch Imperfektion der Brevis
gebildet.

68 Vgl. ,De diversis maneriebus”, S. 54 das Capitulum 5 ,De semibrevibus in brevi manerie”.
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Die fruhe Druckgeschichte
von Jean-Jacques Rousseaus ,Dictionnaire de Musique”

Von Claudia Maurer Zenck, Graz

,La bibliographie du Dictionnaire de Musique est encore mal éclaircie”, stellte noch
1980 der Herausgeber der Correspondance compléte de Jean Jacques Rousseau fest,!
trotz zweier umfangreicher Rousseau-Bibliographien von 1925 und 1949;2 seitdem hat
sich daran trotz der 1995 erschienenen Neupublikation im Rahmen der Gesamtausgabe
und der 1998 mit einem Vorwort verdffentlichten (zweiten) Faksimile-Ausgabe nur
wenig geindert.? Das mag damit zusammenhingen, dass die Geschichte der frithen
Drucke von Rousseaus Dictionnaire de Musique nicht frei von Merkwiirdigkeiten ist.
Eine Folge davon ist die (vor allem im musikwissenschaftlichen Schrifttum) anhaltende
Unsicherheit, wann und wo denn die Erstausgabe tatsichlich erschienen sei.*

Fiir die meisten Unklarheiten sind letztlich zwei Umstinde verantwortlich, die sich -
fiir eine bibliographische Recherche unheilvoll — verbanden: einmal der uniibersichtli-
che, noch nicht durch ein Urheberrecht geregelte Buchhandel der 1760er- bis 1780er-
lahre, zum anderen Rousseaus Ruhm. Er versprach einen guten Absatz seiner gedruck-
ten Schriften, selbst wenn sich mehrere Buchhindler® (libraires) oder Drucker und
Buchhindler in Personalunion (libraires-imprimeurs) gleichzeitig Konkurrenz machten.
So sorgten nicht nur die rechtmifligen Kiufer des Manuskripts fiir Nachschub durch
weitere (Titel-)Auflagen und (legitime) Neudrucke (réimpressions), sondern es gab auch
Raubdrucke (contrefagcons) — besonders dann, wenn der Autor so berithmt war wie
Rousseau. Buchhindler in anderen Stidten oder im Ausland druckten Biicher nach,
illegal und unbeschwert von Skrupeln, dafiir dem autorisierten Buchhindler das
Manuskript, dem Autor eine Abschrift, dem Drucker die Druckfahnen und die Platten
der Kupferstiche abzujagen oder, im Falle sie selbst mit dem Druck beauftragt waren,
die Fahnen fir eine eigene Ausgabe zu verwenden:

" Anm. a zum Brief von Pierre Guy an Marc-Michel Rey, 6.5.1770, in: Correspondance compléte de Jean Jacques
Rousseau (im Folgenden abgekiirzt CC), hrsg. von Richard A. Leigh (= Publications de I'Institut et Musée Voltaire),
Bd. 37: Jan. 1769-avr. 1770, Oxford 1980, Nr. 6681, S. 316.

* Théophile Dufour, Recherches bibliographiques sur les ceuvres imprimées de ].-]. Rousseau, hrsg. von Pierre-Paul
Plan, 2 Bde., Paris 1925; Jean Sénelier, Bibliographie générale des ceuvres de Jean-Jacques Rousseau, Paris 21950.
! Jean-Jacques Eigeldinger streifte in seinem Vorwort zum Nachdruck des Dictionnaire de Musique, Genf 1998, die
zeitlichen Umstinde der Veroffentlichung der Erstausgabe, konzentrierte sich aber vor allem auf die 16 Jahre lange
inhaltliche Vorgeschichte dieses Lexikons. In detaillierterem Mafle beschrieb er die Genese des Lexikons aus den
Encyclopédie-Artikeln in der ,Introduction” zur Neuausgabe des Dictionnaire im Rahmen der Gesamtausgabe; in:
Jean-Jacques Rousseau, Ecrits sur la musique, la langue et le thédtre (= CEuvres complétes 5; Bibliothéque de la
Pléiade 416), hrsg. von Bernard Gagnebin u.a., Paris 1995, S. CCLXIX ff. Am genauesten zeichnete jedoch Thomas
Webb Hunt die Beziehungen zwischen Rousseaus Dictionnaire und der Encyclopédie auf der einen und Sebastien de
Brossards 1703 erschienenem Dictionnaire de musique auf der anderen Seite nach (The Dictionnaire de Musique of
Jean-Jacques Rousseau, Ph. D. Diss. North Texas State University 1967).

* Vgl. auch die Anmerkung des Herausgebers Plan in: Dufour (wie Anm. 2), S. 214.

> Die Buchhindler waren zugleich Verleger; hier wird dem damaligen Usus gefolgt und das Wort Buchhindler auch
fir den Verleger benutzt.
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,On en S’embarrasse pas de ce que vous publiés, il Sufit que ce Soit de vous pour que vous Soyez contre fait Sur le
Champ dans les villes Suivantes Sans Compter celles que j’ignore, Paris, Lyon, Rouen, Avignon, Geneve, Lausanne,
Francfort, Hambourg, Londres, Liege ...”,%

schrieb der Amsterdamer Buchhindler Marc-Michel Rey an Rousseau. Um diese Unsitte
wenigstens etwas einzudimmen, gab es Absprachen zur Zusammenarbeit zwischen
Konkurrenten zwecks Aufteilung der Mirkte untereinander.

Bei solchen illegalen Nachdrucken hatte auch der Autor das Nachsehen. Denn wenn
beispielsweise ein Buchhindler in Holland ein in Frankreich erschienenes Werk
nachdrucken wollte, konnte er das jederzeit tun und sich sogar noch durch ein
beantragtes und gewihrtes Privileg gegen unerwiinschte Konkurrenz im eigenen Lande
absichern. Dem Autor aber war die Mdglichkeit genommen, sich selbst einen Buch-
hindler seines Vertrauens im Ausland zu suchen, sein Werk dorthin zu verkaufen und
dessen Druck zu tuiberwachen. Wenn noch dazu ein Buchhindler, mit dem er schon
zusammengearbeitet hatte, solche Raubdrucke herstellte, musste er dariiber hinaus
befiirchten, dass die unkontrollierte Edition als von ihm abgesegnet betrachtet wurde
und sein Ruf dadurch womoglich Schaden litt. Gerade Rousseau hatte Grund dazu, sich
tiber solche Umstinde zu beschweren.’

1. Die Erstausgabe

Hartnickig hielt sich in musikwissenschaftlichen Lexika die Vermutung, die Erstausga-
be des Dictionnaire de Musique sei nicht erst 1768 in Paris, sondern bereits 1767 in
Genlf erschienen.8 Der einzige Nachweis dafir findet sich in der frithesten Bibliographie
tiber Rousseau, der zuerst in einer Zeitschrift, dann als Separatdruck 1836 in Paris in
vierter Auflage erschienenen Notice bibliographique sur les diverses editions des
ouvrages de ]. |. Rousseau von Antoine-Alexandre Barbier, auf die sich alle spiteren
Bibliographen berufen. Doch lassen sich wenigstens drei Griinde anfithren, weshalb
diese Ausgabe als zweifelhaft erscheint:

1. Infolge der hohen Auflagen von Rousseaus Schriften, die in die Tausende gingen,
miisste sich wenigstens in einer wissenschaftlichen Bibliothek ein Exemplar mit diesem
Erscheinungsort und -datum finden. Die zu Rate gezogenen Kataloge der Schweizeri-
schen Landesbibliothek in Bern und der Bibliothéque Nationale in Paris als auch der
den Bestand aller nordamerikanischen Universitéitsbibliotheken erfassende OCLC-Kata-
log weisen jedoch kein derartiges Exemplar nach.

2. Zieht man den in 52 Binden veroffentlichten Briefwechsel Rousseaus® hinzu, so
wird deutlich, dass er die Erstausgabe des Musiklexikons dem Pariser Buchhindler
Nicolas-Bonaventure Duchesne anvertraut hatte, dessen Witwe Marie-Antoinette Cail-
leau (Vve Duchesne) das Geschift nach ihres Mannes Tod am 4. Juli 1765 weiterfiithrte.

6 Brief vom 22.2.1762, in: CC 10: Jan.-mai 1762, Genf 1969, Nr. 1689, S. 114.

7 Rousseau an Rey, 9.8.1761, in: CC 9: Juin-déc. 1761, Genf 1969, Nr. 1471, S. 90.

8 Vgl. MGG 11, Kassel 1963; das RiemannL, Personenteil, Bd. 2, Mainz 1967; das Brockhaus Riemann Musiklexi-
kon, Bd. 2, Mainz 1979, 21995 (im Text des Artikels , Rousseau”). Bei EitnerQ, Bd. 7, Graz 21959, S. 336, findet sich
der (laut Auskunft der Bibliothek nicht zutreffende) mit einem Fragezeichen versehene Hinweis auf eine 1767 in
Paris erschienene, in Dresden befindliche Ausgabe.

° Wie Anm. 1. Die Briefausgabe erschien mit wechselnden Verlagsorten seit 1965.
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Die frithesten Raubdrucke erschienen bereits 1768 in Amsterdam10 und in Lyon, wofiir
sich mehrere Andeutungen im Briefwechsel finden.!! Dass ein in Genf produzierter
Raubdruck, zumal wenn er noch vor der Pariser Ausgabe fertig gestellt worden wire, der
Aufmerksamkeit Rousseaus, seines Buchhindlers oder ihrer Korrespondenten und
Gewihrsleute entgangen sein konnte, ist nicht gut vorstellbar.

3. Aus dem Briefwechsel Rousseaus geht auch hervor, dass sich die Herstellung der
Erstausgabe ungewohnlich lange, nimlich tiber mehr als zwei Jahre (vom Sommer 1765
bis zum Herbst 1767) hinzog — und zwar weniger, weil der die Geschifte fithrende
Teilhaber der Librairie Duchesne, Pierre Guy, 1767 ein halbes Jahr in der Bastille
cingekerkert war (iibrigens wegen eines anderen Rousseau-Werkes, nimlich des Contrat
Social, von dem er einen Nachdruck vertrieben hatte),!2 sondern weil Rousseau bis
£nde 1765 in der Nihe von Neuchitel und, nachdem er von dort verjagt worden war,
von Januar 1766 bis April 1767 in England lebte; die grof3en Entfernungen verlangsam-
ten die Korrekturvorgiange erheblich.

Doch Ende Oktober 1767 bekam Rousseau das erste gebundene Exemplar des Lexikons
von seinem Freund Du Peyrou in die Normandie mitgebracht, wo er seit seiner
Riickkehr aus England im Mai 1767 unter dem falschen Namen Renou!® auf dem
i"hateau de Trye eines seiner Gonner, des Prinzen Conti, lebte. Guy bat Rousseau
sllerdings um Diskretion, wollte er doch mit der Auslieferung bis zum nichsten Jahr
warten (sonst wire kaum 1768 als Datum auf das Titelblatt geraten), jedenfalls aber so
lange, bis der Uberbringer — oder Rousseau selbst? der Brief spricht nur von ,la rentrée”

nach Paris zuriickgekehrt war.14 Du Peyrou erkrankte kurz nach seiner Ankunft und
sausste schliefilich bis Anfang Januar bei Rousseau auf Schloss Trye bleiben, wihrend
n Rousseaus Riickkehr nach Paris ohnehin nicht zu denken war. Er selbst nahm Guys
vJorhaben offensichtlich gar nicht ernst, denn er schrieb ihm Ende November, er habe
reglaubt, das Buch sei schon lingst erschienen.!® Die Fertigstellung des mit Spannung
-rwarteten Buches lie sich denn auch nicht lange geheimhalten: Am 6. November
verOffentlichte die Gazette d’Utrecht eine Depesche vom 30. Oktober aus Paris, in der

Bei Rey, der bereits einige Werke Rousseaus auf legaler Basis gedruckt hatte; Dufour (wie Anm. 2), S. 212 ff., und
senelier, S. 45 f., geben keinen Hinweis auf diesen Raubdruck von Rey; ein Exemplar befindet sich in der Houghton
Library, Harvard University. Die Ausgabe erschien zunichst 1768 (vor Mai) als Separatdruck in zwei Binden im
Duodezformat (vgl. die Anmerkung b zum Brief von Joseph-Jerdme Le Frangois de Lalande an Rousseau, 1.3.1768,
1 CC 35: Jan.—juin 1768, Oxford 1980, Nr. 6270, S. 155), ein Jahr spiter als Bd. 10 und 11 der (Euvres-Ausgabe
1IN octavo.

! Vgl. Pierre Guys wiederholten Hinweis auf einen Buchindler in Lyon, vgl. seine Briefe an Rousseau vom 4.6.1765
und vom 23.10.1767 und Rousseaus Schreiben an Pierre-Alexandre Du Peyrou vom 8.10.1767, in: CC 26: Juin-
sept. 1765, Oxford 1976, Nr. 4465, S. 11, und CC 34: Aodt-déc. 1767, Oxford 1979, Nr. 6092, S. 130 und Nr.
6105, S. 155. — Vermutlich wurde der unten beschriebene Raubdruck in Lyon hergestellt (s. u., S. 148).

"> Vgl. die Erliuterungen zu Pierre Guys Brief an Antoine-Raymond de Sartine vom 2.2.1767, in: CC 32: Jan.-mars
1767, Oxford 1978, Nr. 5701, S. 95 f. Aus ihnen wie aus dem ununterbrochenen Schriftverkehr Guys geht hervor,
dass dieser auch aus dem Kerker seine Geschifte weiterfiilhren konnte. — Bei Albert Jansen, der bereits vor 115
fahren die Druckgeschichte nachzuzeichnen suchte, wird die Haft Guys als Grund fiir eine Verzégerung des Drucks
angegeben (Jean-Jacques Rousseau als Musiker, Berlin 1884, S. 272).

: Renoux war der Geburtsname der Mutter von Marie-Thérése Levasseur, Rousseaus Haushilterin und spiterer
rau.

"f Pierre Guy an Rousseau, 23.10.1767, in: CC 34: Aott-déc. 1767, Nr. 6105, S. 155.

'> Rousseau an Pierre Guy, 25.11.1767, ebd., Nr. 6134, S. 200.
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das unmittelbar bevorstehende Erscheinen des Dictionnaire de Musique angekiindigt
und sogar bereits aus dem Lexikon zitiert wurde.l® So begann Guy am 26. November
1767 mit der Auslieferung!” — die Autorenexemplare an Freunde und Férderer waren
schon einige Tage friither verteilt oder versendet worden -, und dadurch ergibt sich die
Differenz zwischen dem Zeitpunkt des tatsidchlichen Erscheinens und dem auf dem
Titelblatt angegebenen Erscheinungsjahr 1768.18

2. Die Produktion des , Dictionnaire de Musique“1?

Ende des Jahres 1761 war Rousseaus Geduld mit dem Buchhindler Duchesne, mit dem
er erst vor kurzem in geschiftliche Verbindung getreten war,20 bereits erschopft. Er
hatte Duchesne, der sein Geschift nicht nur zur grofiten Buchhandlung Frankreichs
ausgebaut hatte, sondern dem man auch gern heikle Veréffentlichungen anvertraute,2!
gerade mit der Publikation seines Emile, ou de I’Education beauftragt. Doch der Druck
ging nicht so ziigig und umsichtig vonstatten, wie er es bisher gewohnt war: Er erhielt
denselben Probeabzug wie vorher der Korrektor, so dass die Rinder schon mit dessen
Verbesserungen vollgeschrieben waren und fiir Rousseaus Korrekturen kein Platz mehr
blieb; er bekam den ersten Korrekturbogen gleich zweimal zugeschickt, dafir die
folgenden mit grofler Verspitung etc. etc. Schlief8lich schlug er Duchesne drei Moglich-
keiten vor, den enervierenden Zustand zu beenden, und eine davon war, ersatzweise ein
anderes Manuskript zu drucken: den Dictionnaire de Musique. Duchesne nahm dieses
Angebot vorerst nicht an, denn Rousseaus Bedenken gegen den Emile-Druck lieflen sich
dann doch ausriumen.?2? Aber der Buchhindler war durchaus daran interessiert, auch
das Lexikon herauszubringen. Nur Rousseau liefy sich Zeit mit einer definitiven Zusage;
er hatte zudem noch einiges am Manuskript zu tun.

Merkwiirdigerweise wurde seine Zusage gerade durch einen weiteren Konflikt mit
Duchesne provoziert, dem eine Auseinandersetzung mit seinem Amsterdamer Buch-
hindler Marc-Michel Rey folgte. Rousseau hatte sich dartiber alteriert, dass Duchesne

16 Zit. in der Anmerkung des Briefes von Richard Davenport an Rousseau vom 31.10.1767 (Nr. 6110), ebd., S. 159.
17 Das Datum geht aus Rousseaus Antwortbrief an Guy vom 25.11.1767 (s. Anm. 15) hervor.

I8 Dass das Auslieferungsdatum noch vor dem angegebenen Erscheinungsjahr lag, vermerkte — allerdings ohne Erkli-
rung - jiingst auch Eigeldinger im Vorwort zum neuen Nachdruck des Dictionnaire de Musique (wie Anm. 3, S. 9
bzw. 17).

19 Diese Vorginge wurden in groflen Ziigen bereits von Jansen (wie Anm. 12) dargestellt und 1967 von Hunt (wie
Anm. 3) aufgegriffen; da aber zumindest Jansens Studie schwer greifbar ist, die Briefe inzwischen in einer kritischen
Gesamtausgabe veroffentlicht vorliegen und mehr Details bekannt sind, scheint es gerechtfertigt, hier die wichtig-
sten Vorginge noch einmal darzqstellen.

20 Im selben Jahr hatte Duchesne zwei Begleitbinde zur in Amsterdam bei Rey erscheinenden Erstausgabe der
Nouvelle Héloise veroffentlicht: das Préface de la Nouvelle Héloise und den Recueil d'estampes pour la Nouvelle
Héloise.

21 Le livre triomphant. 1660-1830, hrsg. v. Henri-Jean Martin und Roger Chartier (= Histoire de I’édition frangaise
2), Paris 1984, S. 279.

22 Rousseau wurde endlich tber die Griinde der Verzigerungen aufgeklirt: Duchesne hatte einen Vertrag mit dem
Buchhindler Neaulme in Holland gemacht, der das Buch herausbringen sollte, weil bei einem Druck in Frankreich
die Zensur zu fiirchten war. Nur stellte sich dann allmihlich heraus, dass der Satz des Manuskripts doch leichter in
Frankreich unter den Augen von Duchesne durchzufithren war. Das erforderte jedoch erstens eine strikte Geheim-
haltung und zweitens, dass die Druckplatten anschliefend nach Holland geschickt werden mussten. Tatsichlich
tritt in keiner der frithen Ausgaben des Emile Duchesne als Buchhindler auf, sondern stets der hollindische Partner.
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eine Gesamtausgabe seiner Werke plante und ihn erst, nachdem schon die ,permission
tacite’ zur Veroffentlichung eingeholt war, um seine Zustimmung dazu bat.23 Er
beklagte sich dariiber bei Duchesne selbst wie auch bei Rey, der einen Vorteil fiir sich
witterte und im Januar 1763 eine Notiz in die beiden franzdsischsprachigen Zeitungen
Gazette d’Amsterdam und Gazette d’Utrecht einriicken lief3, in der u. a. stand, dass
Rousseau sich iiber die von Duchesne geplante Gesamtausgabe beklagte, dass sie
unvollstindig bleiben miisse und dass nur er, Rey, iiberhaupt zu einer solchen Edition
in der Lage sei. Diese nicht mit Rousseau abgesprochene Veréffentlichung konnte dem
Pariser Konkurrenten einigen Schaden zufligen und bedeutete zudem eine schwere
Kompromittierung Rousseaus selbst. Dieser bot Duchesne als Kompensation noch
cinmal den Dictionnaire de Musique an, und Anfang Juni gab er ihm brieflich das
Versprechen, sich an keinen anderen Buchhindler zu wenden, es sei denn, Duchesne
verzichte auf die Veroffentlichung. 24

Bis Rousseau die vor seiner Flucht in die Schweiz begonnene Uberarbeitung und
Frginzung seiner Artikel fiir Diderots Encyclopédie beendet hatte, dauerte es jedoch
linger, als er dachte. Im Juni 1763 ging er von funf Monaten aus,2° aber bis zum
Abschluss brauchte er ein ganzes Jahr linger. Das hing vor allem mit den politischen
Auseinandersetzungen in der Republik Genf zwischen den (protestantischen) Biirgern
und dem Petit Conseil im Sommer und Herbst 1763 zusammen, die der schon ein Jahr
-uvor angeordneten Verbrennung des Emile und des Contrat Social und dem Verbot
-einer inzwischen gedruckten Erwiderung an den Erzbischof von Paris folgten.26 Auf sie
reagierte er nicht nur mit dem Ansuchen auf Naturalisierung im preuflisch beherrsch-
ten Neuchatel, sondern auch mit einer neuen Schrift, an der er bis zum Sommer 1764
srbeitete, den Lettres écrites de la Montagne.2’

Als Duchesnes Teilhaber Guy auf seine Ankiindigung am 18. November 1764, das
Manuskript sei fertig und eine Abschrift in zwei Monaten versandbereit, zurtiickhaltend
reagierte, 28 setzte ihm Rousseau zu: Ein nicht namentlich genanntes ,établissement” in
Neuchdtel sei an ihn herangetreten wegen einer Gesamtausgabe seiner Werke, zu der
wuch der Dictionnaire de Musique gehoren sollte; dass er sie selbst iberwachen konnte,

' Das entsprach auch nicht dem Vertrag iiber den Emile, in dem festgehalten war, dass Duchesne der Vorzug fiir
vine ,Edition générale” eingeriumt wiirde, vorausgesetzt, sie konnten sich (finanziell) einigen (vgl. den ,Texte
Jéfinitif du Traité pour 'Emile” vom 4.9.1761, in: CC 9 [wie Anm. 7], S. 371, Appendix 244). Das war dem Buch-
hindler auch klar, denn er meinte, eine spitere Gesamtausgabe bleibe Rousseau unbenommen (Pierre Guy an
Rousseau, 8.1.1763, in: CC 15: Jan.—mars 1763, Banbury 1972, Nr. 2429, S. 22). — Die ‘permission tacite’ war nach
dem ,privilege’, das die Ausgabe gegen Raubdrucke im eigenen Land schiitzte, die zweite Art der Genehmigung, die
man erhalten konnte; die dritte war die ‘autorisation’; vgl. dazu Daniel Roches Aufsatz iiber ,La censure”, in: Le
livre triomphant. 1660-1830 (wie Anm. 21), S. 82.

"' Rousseau an Duchesne, 6.2.1763, in: CC 15, Nr. 2471, S. 157 (die Notiz war am 25. bzw. 28. Januar in den
teiden Zeitungen erschienen), und 5.6.1763, in: CC 16: Avr.—juin 1763, Banbury 1972, Nr. 2743, S. 284.

7 Ebd.

> Vgl. den Abdruck der Eingabe der ,citoyens et bourgeois de Geneve” in: CC 16, S. 374 ff. (Appendix 312).

"7 Sie erschien im folgenden Jahr in Amsterdam bei Rey. Der Titel reagierte auf die im Herbst 1763 publizierte
Schrift des Genfer Staatsanwalts Tronchin Lettres écrites de la campagne; vgl. Dufour (wie Anm. 2), S. 133.
* Vgl. Rousseau an Duchesne, 18.11.1764 und Guys Antwort an Rousseau vom 8.12.1764, in: CC 22: Nov.-déc.

1764, Banbury 1974, Nr. 3656, S. 77 und Nr. 3717, S. 191.

* Die Ausgabe von Neuchitel erschien ab 1764, enthielt aber nicht alle bis dahin von Rousseau verfassten Schrif-
ten. Vermutlich handelte es sich bei dem ,établissement” um die neue Société typographique de Neuchitel; vgl.

Robert Darnton, ,Le livre prohibé aux frontieéres: Neuchitel”, in: Le livre triomphant. 1660-1830 (wie Anm. 21),
S. 343 ff.
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schien gerade im Falle des Lexikons ein zusitzliches Plus.2® Es scheint, dass er
Duchesne und seinen Teilhaber Guy wirklich vom Druck abbringen wollte, denn er
wies nachdriicklich auf die zahlreichen inhaltlichen Fehler des Lexikons hin, die
zustande gekommen seien, weil er bei der Arbeit keine Hilfe gehabt habe. (Tatsichlich
verhielt es sich ja so, dass eine Anzahl Artikel nur Fiillsel darstellten oder eigentlich gar
nicht von ihm stammten, sondern aus Vorlagen anderer Autoren, vor allem des 1703
erstmals erschienenen Dictionnaire de Musique von Sébastien de Brossard, kompiliert
waren.30) AuBerdem verlangte er verhiltnismifRig viel Geld, weil die lange Zeit, die er
darauf verwendet habe, honoriert werden miisse.31

Guy, der die Korrepondenz der Buchhandlung Duchesne erledigte, lief sich gar nicht
auf die ins Feld gefiihrte Konkurrenz ein, indem er ihn in der Frage der Gesamtausgabe
um Aufschub bat. Dann ging er die Sache ganz konkret an: Angesichts der soliden
finanziellen Basis der Buchhandlung sei die Honorarfrage nicht problematisch; fir den
Druck in Paris sei ein guter Korrektor ausreichend; und er war tiberdies so geschickt,
ein Muster der neuen Typen von Fournier, dem bedeutendsten Schriftgiefler des 18.
Jahrhunderts, mitzuschicken, die er in einigen Monaten fir den Druck des Dictionnaire
bekommen kénne.32 Das muss Rousseau, der viel Wert auf ein ansprechendes Erschei-
nungsbild legte, tiberzeugt haben: Seine Abschrift des Manuskripts sei bereits fertig,
verriet er Guy postwendend.33 Der Versand gestaltete sich aber unerwartet schwierig,
weil die beiden an die Buchhandlung adressierten Pakete offenbar den Argwohn der
Bauern und Kutscher aus Rousseaus Neuchiteler Umgebung erregten, sie konnten
verdichtige Schriften enthalten; seit 1762 wurden Rousseaus Emile, Contrat Social und
der Brief an den Erzbischof von Paris in Frankreich, der Republik Genf und in den
Provinzen Holland, Zeeland und Westfriesland der Republik der Niederlande verbrannt

30 Vgl. Rousseau an Joseph-Jeréme le Frangois de Lalande, ca. 4.3.1768, in: CC 35 (wie Anm. 10}, Nr. 6273, S. 160.
- Vgl. dazu den genauen Vergleich bei Hunt sowie die weiteren bei ihm zitierten Quellen Rousseaus (wie Anm. 3,
S. 124 ff., 512 ff., 494 ff.).

31 Rousseau an Duchesne, 16.12.1764, in: CC 22 (wie Anm. 27), Nr. 3746, S. 243 f. — Von Rey verlangte er 1764
fiir eine Gesamtausgabe 10.000 frs., was diesem angesichts des Risikos recht hoch erschien (Rey an Rousseau,
15.6.1764, in: CC 20: Mai—juil. 1764, Banbury 1974, Nr. 3349, S. 197). Wenn aber bedacht wird, dass selbst die
mittelmifligsten Autoren ihre Biicher fir 1500 frs. pro Band verkauften (vgl. Rousseau an Rey, 1.10.1763, in: CC
18: Oct.—déc. 1763, Banbury 1973, Nr. 1249, S. 6) — lbrigens genau die Summe (6000 frs.), die Rousseau von
Duchesne fiir den in der Erstausgabe vierbindigen Emile bekommen hatte (vgl. , Texte définitif...”, s. 0., Anm. 23)
-, so mutet der verlangte Betrag eher niedrig an. Dagegen waren die 200 louis, die er fiir den Dictionnaire de
Musique erwartete und auch erhielt (umgerechnet 4800 frs., von denen er sich die Hilfte in Form einer Leibrente
von 300 frs. pro Jahr auszahlen lie3), tatsachlich mehr als die normale Summe, selbst wenn man in Rechnung stellt,
dass das Buch so umfangreich wie zwei Binde war.

32 Guy an Rousseau, 24.12.1764 und Anmerkungen c. und d., in: CC 22 (wie Anm. 27), Nr. 3775, S. 283 {. — Bei
der hier ins Spiel gebrachten Gesamtausgabe handelte es sich um die erst 1780-1782 erschienene, von Du Peyrou
besorgte Genfer Ausgabe in 17 Binden. — Die Drucktypen Fourniers, die schlieRlich verwendet wurden, diirften ,le
romain” gewesen sein; vgl. das Beispiel LX auf S. 58 seines Manuel typographique, Paris 1766, abgedr. bei Henri-Jean
Martin, ,Les styles typographiques”, in: Le livre triomphant. 1660-1830 (wie Anm. 21), S. 127.

33 Rousseau an Duchesne, 30.12.1764, in: CC 22 (wie Anm. 27), Nr. 3805, S. 326. - Méglicherweise verfasste
Rousseau das auf den 20. Dezember 1764 datierte Vorwort tatsichlich erst, nachdem er das ganze Lexikon-Manu-
skript abgeschrieben hatte. Es ist aber auch denkbar, dass ihm, dessen Zeitvorstellung gelegentlich unprizise war,
in der Erinnerung ein Fehler unterlief; die Datierung wurde nimlich erst im Mirz 1767 vorgenommen (vgl. dagegen
Hunt, wie Anm. 3, S. 96) und fehlt in beiden erhaltenen Manuskripten (vgl. Rousseau an Guy, 14.3.1767, in: CC
32 [wie Anm. 12|, Nr. 5776, S. 216; zu den Mss. s. u.,, Anm. 55 u. 56).

34 In Holland, Zeeland und Westfriesland; vgl. Rousseau an Duchesne, 3.2.1765, in: CC 23: Jan.-12 févr. 1765,
Banbury 1975, Nr. 3971, S. 274.
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oder verboten, und soeben, im Januar 1765, ereilte die Lettres écrites de la Montagne
dasselbe Schicksal.34

Nachdem das Manuskript Ende Februar doch wohlbehalten in der Buchhandlung
eingetroffen war, wurden die Details der Drucklegung besprochen, und Rousseau
schrieb an den Zensor Alexis-Claude Clairaut,35 der vor mehr als zwanzig Jahren schon
seine Dissertation sur la musique moderne approbiert hatte, und bat ihn nicht nur um
die Abnahme des Werkes, sondern auch gleich noch um das Korrekturlesen der
Abschrift.3¢ Clairaut schrieb ihm Ende April, er habe das Buch mit Vergniigen gelesen
und nur in zwei Artikeln drei bis vier Zeilen gestrichen, die er nicht habe durchgehen
lassen konnen, ohne seine Funktion als Zensor aufs Spiel zu setzen.3” Die bereits am
15. April erteilte Approbation schickte er drei Wochen spiter, unmittelbar vor seinem
Tod, an Duchesne,38 der unverziglich daranging, das Privileg des Konigs einzuholen,
das ihn vor (legaler) Konkurrenz wenigstens in Frankreich schiitzte. Als es der Konig am
17. Juli vergab, war auch Duchesne inzwischen verstorben. Sein Teilhaber Guy, der die
Geschifte der Handlung infolge von Duchesnes Krankheit bereits seit lingerer Zeit
allein fithrte, tat dies .auch weiterhin fiir die Witwe, die die Lizenz als libraire sofort
nach dem Tod ihres Mannes bekommen hatte, und er sorgte auch fiir die Eintragung
des Privilegs ins Register der Handelskammer am 30. Juli.3?

Bis dahin hatte nur erst der Stich der Notenbeilagen begonnen, denn Rousseau war
noch im Mairz der Ansicht gewesen, man solle mit dem Textdruck bis zum Herbstende
warten, weil er im Sommer keine Zeit zum Korrekturlesen habe.4? Im Juni schlug er
aber infolge der Erfahrungen mit den Fahnen der Notenkupfer vor, man solle doch schon
mit dem Druck anfangen, denn wegen der groflen Entfernung zwischen Buchhindler in
Paris und Autor in Motiers bei Neuchitel dauerten die Korrekturvorginge ohnehin sehr
lange.4! Mitte des Monats schon bekam er eine Probe des Satzes und des Papiers
zugeschickt und war mit beidem unzufrieden; Anfang Juli erhielt er ein neues Muster.42
Die ersten Fahnen sah er erst Mitte August, und sie veranlassten ihn zur Klage tiber
mangelnde Sorgfalt beim Satz und sogar ausgelassene Zeilen.*3 Um die langen Postwege
abzukiirzen (und nebenbei dem harten Winter auf dem Lande zu entgehen), nahm sich
Rousseau vor, iiber den Winter insgeheim nach Paris zu ziehen; Guy vermutete, dass
der Dictionnaire dann drei bis vier Monate spiter erscheinen konne.** Doch dieser Plan
wurde durch die Vertreibung Rousseaus aus Mdtiers zunichte, Folge der Brandrede eines
Geistlichen, die einige Gemeindemitglieder zu titlichen Angriffen auf Rousseaus

S Hier wird der in der Rousseau-Literatur iiblichen Schreibweise dieses Namens gefolgt; dagegen s.u., S. 151.

' Brief vom 3.3.1765, in: CC 24: Fév.—-mars 1765, Banbury 1975, Nr. 4985, S. 126 f.

7 Brief vom 25.4.1765, in: CC 25: Avr.—mai 1765, Oxford 1976, Nr. 4340, S. 182. - Zu den Strichen s. u., S. 139 f.
* Guy an Rousseau, 4.6.1765, in: CC 26 (wie Anm. 11), Nr. 4465, S. 10.

* Fiir alle Daten vgl. , Approbation”, ,Privilége du Roi” und den Registrierungsvermerk auf den nicht nummerierten
Seiten (549 f.| der (korrigierten) Quartausgabe bzw. [XV f.| der Oktavausgabe.

‘0 Maglicherweise hatte er vor, an Mon portrait zu arbeiten, der Vorstudie zu den spiteren Confessions; vgl. Dufour
(wie Anm. 2), S. 149.

*! Rousseau an Duchesne, 3.3. und 26.5.1765, in: CC 24 (wie Anm. 36), Nr. 4086, S. 129 und CC 25 (wie Anm. 37),
Nr. 4440, S. 334.

*2 Rousseau an Duchesne, 15.6. und Guy an Rousseau, 2.7.1765, in: CC 26 (wie Anm. 11), Nr.4484, S. 39, bzw.
Nr. 4510, S. 66.

*3 Rousseau an Guy, 18.8.1765, in: CC 26, Nr. 4592, S. 232.

# Vgl. Rousseau an Guy und dessen Antwort, 25. und 29.8.1765, in: CC 26, Nr. 4608, S. 252 und Nr. 4622, S. 268.
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Behausung angestachelt hatte. Er fand voriibergehend Asyl auf einer Insel im Bieler See,
wurde aber auch dort ausgewiesen, und Sicherheit vor Verfolgung schien ihm allein
England mit seiner Pressefreiheit zu garantieren. So blieben ihm nur knapp drei Wochen
um die Jahreswende auf der Durchreise tibrig, um in Paris Station zu machen und sich
jeden Morgen dem Korrekturlesen widmen zu kénnen.

Anfang 1766 kam es zu Streitigkeiten zwischen der Librairie Duchesne und dem
Amsterdamer Buchhindler Rey, der einen Raubdruck des Dictionnaire de Musique
machen wollte, wihrend Guy an einem Kontrakt mit ihm gelegen war. Zuerst hatte
Rousseau sich eingeschaltet und Rey von seinem Vorhaben abzubringen versucht. Spiter
argerte er sich dartiiber, weil er sich nicht in brancheninterne Hindel einmischen wollte,
warnte ihn allerdings davor, einfach die Artikel aus der Encyclopédie nachzudrucken,
denn dagegen miisse er sich wehren. Und vermittelnd schrieb er an Guy, Rey scheine
zur Verhandlung bereit, um die Druckbogen (feuilles) von Guy legal zu erwerben.*?
Doch eine Absprache scheint nicht zustande gekommen sein, denn Guys Vorschlag
tiber eine finanzielle Entschadigung und die Aufteilung des Marktes — nach dem Muster:
Rey verkauft nicht in Frankreich, Guy schickt die Druckvorlage an keinen anderen
deutschen oder hollindischen Buchhindler — war Rey zu kostspielig und vermutlich
auch nicht fair erschienen.40

Rousseaus Aufenthalt in England fiihrte zu neuen Hindernissen, denn bevor die Post
ihn dort, wo er seit dem Frithjahr 1766 wohnte, nimlich in Wootton in Derbyshire,
endlich erreichte, ging sie durch mehrere Hinde und wurde oftmals auch gettfnet. (Rey
konnte auf diese Weise in den Besitz von Fahnen gelangt sein, so dass er Guy im
Verlaufe ihrer Auseinandersetzung im Herbst 1766 mit einem zugesandten Probedruck
drohen konnte.#”) Dann kam noch sein an die Offentlichkeit gezerrter Konflikt mit
David Hume verzigernd hinzu, sah sich doch sein Pariser Buchhindler (der tibrigens
wihrend der ganzen Zeit auch noch weitere Rousseau-Binde publizierte) veranlasst, in
die Kontroverse einzugreifen, indem er schnell eine Broschiire zur Verteidigung seines
Autors auf den Markt brachte.*8 So schrieb dieser schlieflich im Mirz 1767 resigniert
an Guy, man konne das Lexikon auch ohne seine letzten Korrekturen drucken und dafiir
die Errata-Liste entsprechend verlingern. Er wollte die Drucklegung so schnell wie
moglich beenden, denn er fiirchtete offenbar einen Raubdruck, der womaglich noch vor
der legalen Ausgabe erschiene. (Die einzigen Mittel, frihe Raubdrucke zu verhindern,
waren die strikte Geheimhaltung - das war im Falle des berihmten Rousseau
illusorisch, zumal wenn seine Briefe in England geoffnet wurden - und eine schnelle
Drucklegung.) Einige Wochen spiter teilte ihm sein Neuchateler Freund Du Peyrou mit,

45 Guy an Rey, 12.1.1766, in: CC 28: Déc. 1765-fév. 1766, Oxford 1977, Nr. 4977, S. 177; Rousseau an Rey und
an Guy, 3.3. und 19.4.1766, in: CC 29: Mars—juin 1766, Oxford 1977, Nr. 5089, S. 10 und Nr. 5164, S. 126. — Rey
hatte tatsachlich mit dem Nachdruck der Encyclopédie-Artikel schon angefangen, wie er zwei Jahre spiter in seiner
Erklarung , Avis au public” zugab (in: Journal des Scavans, Amsterdamer Ausgabe, Nr. XXIV, Jan. 1768, S. 310; zit.
nach Hunt [wie Anm. 3], S. 110 f.)

46 Vgl. Guy an Rey, 26.8. und 28.9.1766, in: CC 30: Juil—sept. 1766, Oxford 1977, Nr. 5386, S. 282 und Nr. 5454,
S. 394.

47 Vgl. die Anmerkung zu Guys Brief an Rey vom 28.9.1766 (s. Anm. 46) und Rousseaus Brief an Guy, 7.2. und
14.3.1767, in: CC 32 (wie Anm. 12), Nr. 5713, S. 114 und Nr. 5776, S. 216.

48 précis pour M. ]. ]. Rousseau, en réponse succinct de M. Hume, suivi d'une Lettre de Mad.e de *** a I'auteur de la
Justification de M. Rousseau, erschienen im Herbst 1766 in Paris bei Duchesne; vgl. Henri Laliaud an Rousseau,
29.11.1766, Anm. a., in: CC 31: Jan.-mars 1767, Oxford 1978, Nr. 5648, S. 315 f.
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auf der fle St. Pierre im Bieler See, auf der Rousseau im Herbst 1765 kurze Zeit Asyl
gefunden hatte, seien die Manuskripte des Contrat Social wie des Dictionnaire de
Musique (offenbar das erste Manuskript) gefunden worden und in die Hinde eines
ehrlichen Mannes gelangt.4? Rousseau erhielt diese nicht gerade beruhigende Nachricht
zum Gliick erst Monate spater, denn am 1. Mai 1767 verlie8 er ganz plotzlich England,
um unter falschem Namen nach Frankreich zuriickzukehren.

Die letzten Fahnen schickte er am 8. September zuriick. Anschlieffend muss ihn die
Angst gepackt haben, auch dieses Werk konne von der Polizei konfisziert werden;
vielleicht wurde ihm auch ganz konkret damit gedroht.°® Jedenfalls schrieb er am
niachsten Tag unter seinem ,nom de guerre’ Renou an den Polizeiprisidenten Antoine
Sartine, der Autor des Dictionnaire habe ihn beauftragt, die Veroffentlichung zu
verhindern, solange sich die Zensur nicht noch einmal damit befasst habe; denn vom
ersten Zensor gestrichene Passagen seien wiederhergestellt worden.?! Guy bekam am
iibernichsten Tag einen Termin bei Sartine, und am 27. September lag das Resultat der
zweiten Zensur vor: Es war offenbar wie erwiinscht. Man kann davon ausgehen, dass
Guy den Umstand genutzt hatte, dass die mehr als 150 Zensoren, darunter viele
Professoren, zwar hauptsachlich fachspezifische Werke begutachteten, dass die Manu-
skripte den Zensoren aber nicht rigide zugeteilt werden mussten.®? Er wird den fiir die
Mathematik zustindigen Zensor Joseph-Jerome Le Frangois de Lalande vorgeschlagen
und gewonnen haben, und Rousseau schrieb ihm nach der Prozedur erleichtert, de
Lalande sei ein ,galant homme”. Guy seinerseits versicherte ihm noch einmal einen
Monat spiter, er kénne, den Auflerungen de Lalandes zufolge, wegen der Veroffentli-
chung des Dictionnaire de Musique ganz beruhigt sein,® und schickte ihm zur
Bekriftigung gleichzeitig das erste gebundene Exemplar.

Wer fiirs Aufmachen der Striche verantwortlich war, ob Guy oder Rousseau selbst,
lasst sich der Correspondance nicht entnehmen. Es ging ohnehin nur um zwei
Kiirzungen von geringem Umfang (im Manuskript nicht mehr als drei bis vier Zeilen) in
den Artikeln ,Académie Royale de Musique’ und ,Cantique’, wie Clairaut mitgeteilt
hatte.>* Am ersten monierte er eine Bemerkung iiber die Administratoren:

JACADEMIE ROYALE de MUSIQUE. C'est le titre de I'Opera de Paris; titre singulier qui donne 2 l'administration
Je ce theatre le droit de n’observer ni traittés ni convention et de s’emparer impunément du bien d’autrui. Au
surplus, I’Academie Royale de Musique est un établissement de grande ressource pour la jeunesse oisive, et de toutes
les Academies du Royaume et du monde, c’est assurément celle qui fait le plus de bruit. (Voyez Qpéra.)”55

*? Rousseau an Guy, 14.3.1767, in: CC 32 (wie Anm. 12), Nr. 5776, S. 216 (vgl. dazu Anm. 33), und Du Peyrou an
Rousseau, 26.4.1767, in: CC 33: Avr.—juil. 1767, Oxford 1979, Nr. 5834, S. 32.

" Du Peyrou gegeniiber, den er ebenso wie Guy sofort iiber sein Unternehmen informierte, deutete er schwerwie-
vende Griinde fiir diese Vorsichtsmaflnahme an; vgl. seinen Brief vom 9.9.1767, in: CC 34 (wie Anm. 14), Nr. 6056,
S. 88.

"' Brief vom 9.9.1767, in: CC 34, Nr. 6054, S. 84. — Die Darstellung in der ,Introduction” zum Dictionnaire in der
neuen Gesamtausgabe, man habe einen neuen Zensor gebraucht fir die ,corrections incluses aprés la remise du
manuscrit’, ist irrefithrend (Ecrits sur la musique, wie Anm. 3, S. CCLXXXV).

:3 Vgl. dazu den informativen Artikel von Roche (wie Anm. 23), S. 76 ff.

33 Rousseau an Guy, 8.10.1767, Guy an Rousseau, 23.10.1767, in: CC 34, Nr. 6092, S. 129 und Nr. 6105, S. 153.
% Clairaut hatte irrtiimlich den Artikel ,Académie de Musique” genannt.

" Dies ist der Text des Artikels im ersten Manuskript des Dictionnaire, auf der Riickseite des Blattes vor der ersten
Lexikonseite notiert (quasi f. Ov]. (Rousseau beschrieb nur die Vorderseite eines Blattes und trug auf der Riickseite
des Vorderblattes Erginzungen ein; links neben f. 1r steht dieser Artikel.) Ich danke Maryse Schmidt-Surdez
(Bibliothéque publique et universitaire de Neuchitel, Schweiz), die mir freundlicherweise Kopien der entsprechen-
den Seiten des Autographs (cote Ms. R. 55) zur Verfiigung stellte.
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Im gedruckten Artikel blieben nur die erste Bestimmung und der letzte Satzteil
bestehen, und Rousseau hatte noch einige Worte eingefiigt, die seine Riicksichtnahme
auf die Zensur andeuteten (,Je ne dirai rien ici de cet établissement célébre [...]“). Man
kann sich allerdings schwer vorstellen, dass irgend jemand diesen Strich tatsichlich
hitte wieder aufmachen wollen, denn die Attacke gegen die kéniglichen Beamten ist
ausgesprochen scharf, und auch die Andeutung der Libertinage der jeunesse doré war
nicht opportun. Mit beidem hatte Rousseau zwei der drei Verbote ignoriert, deren
Einhaltung von der Zensur Uberwacht wurde: Er haderte zwar nicht mit Gott (dem
wichtigsten Tabu), aber kritisierte den Konig bzw. seine Verwaltung und die lockere
Moral (der - adeligen — Jugend). Da das Satzbild der Druckseite keine auffallende Liicke
aufweist, ist anzunehmen, dass Rousseau entweder falsch informiert worden war oder
ein wenig ubertrieben hatte, als er an Sartine tiber wieder aufgenommene, ehemals
gestrichene Passagen schrieb. Um diesen Strich kann es sich nicht gehandelt haben -
auch deshalb nicht, weil die Reinschrift weder die inkriminierten Sitze noch den Strich
des Zensors enthalt.% Es gibt allerdings keinen Zweifel daran, dass Clairaut den Passus
strich; er selbst teilte es Rousseau brieflich mit, und Guy informierte seinen Autor
kurze Zeit danach noch einmal iiber denselben Umstand.?” Es kann sich also nur so
verhalten, dass Rousseau, als er den Eintrag nach der Streichung umformulieren
musste, die ersten beiden Seiten des lexikalischen Teils seiner Reinschrift noch einmal
sauber abschrieb; vielleicht erschien es ihm sicherer, wenn dieser heikle Passus von
niemandem mehr entziffert werden konnte. (Es konnte sein, dass er bei dieser
Gelegenheit noch das Stichwort , Académie de Musique” einfiigte, das den durch das
Streichen von drei bis vier Zeilen gewonnenen Platz in der Reinschrift ausfiillen konnte;
im ersten Manuskript fehlt dieser Eintrag namlich.)

Der zweite Strich Clairauts, der jetzt tatsichlich wieder aufgemacht worden war,
betraf drei Sitze im Passus uiber den , Cantique des Cantiques”, das Hohelied:

»... Ouvrage attribué a Salomon, et que quelques Auteurs prétendent n'étre que I'Epithalame de son mariage avec
la fille du Roi d’Egypte. Mais les Théologiens montrent sous cet embléme, 'union de Jesus-Christ et de I'Eglise. Le
Sieur de Cahusac ne voyoit dans le Cantique des Cantiques qu’un Opera trés bien fait; les Scénes, les Récits, les Duo,
les Cheeurs, rien n'y manquoit selon lui, et il ne doutoit pas méme que cet Opéra n’eut été réprésenté.”*8

Was Rousseau befiirchtete, ist klar: Die beiden weltlichen Deutungen, vor allem die des
Hoheliedes als Oper, konterkarierten die theologische Exegese des Verhiltnisses Salo-
mon-Shulamith (,/'union de Jésus-Christ & de I’Eglise”), wodurch kirchliche Kreise sich
zum Indizieren des Buches veranlasst sihen. Denn dass Rousseau sich in diesem
Passus auf einen anderen Autor berief, schaffte das Problem der moglichen Blasphemie
ja nicht eigentlich aus der Welt. Tatsichlich ging jedoch alles glatt. De Lalande war

% Von seinem urspriinglichen Manuskript fertigte Rousseau eine druckfertige Reinschrift an. Ich danke Genevigve
Tournouer (Bibliothéque municipale de Lille, Frankreich) fir die freundliche Ubersendung von Kopien der entspre-
chenden Seiten des Autographs (cote Ms. 250).

57 Vgl. die in Anm. 37 und 38 genannten Briefe.

8 Im ersten Manuskript hatte es den letzten Satz (,Le Sieur Cahusac ... réprésenté.”) noch nicht gegeben, er kam
erst in der Reinschrift hinzu. — Die Orthographie folgt der Reinschrift Rousseaus (vgl. Nachdruck, S. 72 f.). — Clai-
raut hatte etwas untertrieben, als er Rousseau beruhigend versicherte, er habe nur drei bis vier Zeilen gestrichen:
Es waren allein in diesem einen Artikel schon acht. Vgl. Clairaut an Rousseau, Brief vom 25.4.1765, in: CC 25 (wie
Anm. 37), Nr. 4340, S. 182.
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nicht nur ein ,galant homme”, sondern auch ein Bewunderer Rousseaus und seines
Dictionnaire:

,La Satisfaction que j’ai eue de lire votre ouvrage avant qu'il fut publié, et la necessité que votre modestie m’avoit
faite de le lire avec une attention speciale, m’ont inspiré ’envie d’en donner moi meme l'extrait dans le journal des
Savans...”5?

Der Astronom de Lalande war auch einer der Redakteure beim Journal des S¢avans; und
die meisten seiner Kollegen an der Gelehrtenzeitschrift waren wie er zugleich Zensoren,
was einigen Aufschluss tiber die Nihe der Zensorengruppe zu den gelehrten Gesellschaf-
ten erlaubt.®0 So machte er die Leser des Journal des Sgavans im Frithjahr 1768 mit
mehreren Lexikon-Artikeln iiber die franzosische Musik®! bekannt und kommentierte
sie lobend. Er verstand auch Rousseaus Wink mit seinem Einwand, die Auswahl
enthielte nicht gerade seine stiarksten Artikel, wenn sie denn tiberhaupt von ihm selbst
stammten, und veroffentlichte in der nichsten Ausgabe der Zeitschrift eine weitere
zusammengefasste Auswahl, die dem empfindlichen Autor genehmer war; Rousseau
hatte ihn ausdricklich auf die von ihm selbst stammenden Artikel accent, consonance,
dissonance, expression, gotit, harmonie, intervalle, licence, opéra, son, tempérament,
unité de melodie, voix und vor allem enharmonique hingewiesen.

3. Wann erschien die ,Londoner* Ausgabe!

An erster Stelle der in franzosischer Sprache publizierenden Buchhindler in Holland
stand der Schweizer Marc-Michel Rey.%2 Mit ihm arbeitete Rousseau viel und nicht
immer konfliktfrei zusammen, mit ihm war er auch freundschaftlich verbunden -
Rousseau war der Patenonkel der 1762 geborenen jiingsten Tochter Suzanne. Rey hatte
schon seit Mitte der 1750er Jahre Werke von Rousseau in Amsterdam herausgebracht
und 1762 und 1763 als Erster den Contrat social und Rousseaus Brief an den Erzbischof
von Paris, Christophe de Beaumont, veroffentlicht. 1764 berieten Rey und Rousseau
iiber eine Gesamtausgabe seiner Schriften, die vermutlich als Korrektiv der im selben
Jahr begonnenen, mit demselben Haupttitel (Euvres de M. Rousseau de Genéve und
demselben Erscheinungsort Neuchitel versehenen beiden Sammlungen®?® gedacht war.

¥ De Lalande an Rousseau, 1.3.1768, in: CC 35 (wie Anm. 10), Nr. 6270, S. 154. Vgl. auch dessen Antwort vom
1.3.1768, ebd., Nr. 6273, S. 160.

"0 Vgl. Roche, S. 82.

1 Es handelte sich um die Artikel Musique, Chanson, Génie, Double, Mesure, Fanfare, Orchestre, Récitatif, Sonate,
Systeme; zitiert nach Eigeldinger, ,Introduction” (wie Anm. 3), S. CCLXXXVI; sie erschienen im Mirz in der Pari-
ser Ausgabe des Journal des S¢avans 1768, S. 486-518, im Mai auch in der Amsterdamer - {ibrigens bei Rey verleg-
ten — Ausgabe (Nr. XXXI, S. 51-83). - Die im Folgenden erwihnten Artikel erschienen in der Amsterdamer Ausgabe
Nr. XXXIII, 2. Juniheft, S. 134-157; vgl. CC XXXV (wie Anm. 10), Anm. h. zu Nr. 6297 (Guy an Rousseau, 17. 3.
1768), S. 207.

2 Vgl. Christiane Berkvens-Stevelink, ,L'édition frangaise en Hollande”, in: Le livre triomphant. 1660-1830 (wie
Anm. 21), S. 322.

% Die eine Edition wurde im Auftrag von Duchesne vom Abbé de La Porte betreut und war die Gesamtausgabe, um.
die sich der Konflikt mit Rousseau und Rey entspann (s. 0., S. 134 f.). Sie erschien im Oktav- und im Duodezformat,
bestand eigentlich nur aus fiinf Binden, bezog jedoch auch die vier Binde der Nouvelle Héloise, die Rey (der die
Rechte am Werk besafl) fiir Duchesne in diesen beiden Formaten druckte und die 1764 bereits vor den (Euvres
erschienen waren, in die Zihlung mit ein (vgl. die Anm. i. zu Reys Brief an Rousseau vom 20. 1. 1764, in: CC 19:
Jan.-avr. 1764, Banbury 1973, Nr. 3114, S. 72); sie wurde spiter noch erweitert. - Die Angabe ,Neuchatel” diirfte
als Vorsichtsmafinahme gegeniiber der franzosischen Polizei gewihlt worden sein (die Stadt gehérte zum Hoheits-
gebiet des Konigs von Preuflen, der Pressefreiheit garantierte und {iberdies ein Gonner von Rousseau war). — Die
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Aus Rousseaus ,,Mémoire” uiber diese Angelegenheit geht namlich hervor, dass er sich
nicht nur iiber Aufbau und Format der Binde Gedanken machte, sondern auch dartiber,
dass die Ausgabe — im Gegensatz zum bisherigen Usus — ausschlie8lich seine eigenen
Schriften enthalten und auf die seiner Gegner verzichten sollte.6% Die elf Binde der
(Euvres de ]. |. Rousseau. Nouvelle édition revue, corrigée et augmentée de plusieurs
morceaux qui n’avoient point encore paru erschienen aber erst 1769; nicht nur das
Risiko, das ein Nachdruck des Emile bedeutete, der 1762 indiziert und verbrannt
worden war - dasselbe Schicksal sollte binnen kurzem auch den bei Rey verlegten Lettres
écrites de la Montagne beschieden werden® —, sondern auch Rousseaus finanzielle
Forderung hatten Rey zunichst davon Abstand nehmen lassen.%® Die (Euvres-Ausgabe
von 1769 entsprach tibrigens weder im Format noch im Aufbau Rousseaus funf Jahre
zuvor gedullerten Wiinschen;%” sie stellte aber auch insofern keine wirkliche Neuausga-
be dar, als nur die ersten beiden Binde den Reihentitel tragen; in den folgenden neun
Binden ist er den (meist bereits veroffentlichten) separaten Ausgaben nur als Schmutzti-
tel hinzugefiigt. So wurde auch die zweibindige Edition des Dictionnaire de Musique,
die — sehr zum Missfallen Rousseaus, der sich dadurch bei seinem Pariser Buchhindler
in ein zweifelhaftes Licht geriickt sah®8 — bereits 1768 bei Rey als Raubdruck erschienen
war, 1769 unverindert als Band 10 und 11 seiner (Euvres-, Neuausgabe’ eingegliedert.

Dieses Verfahren war nicht uniiblich. Auch die zwolfbindige Ausgabe Collection
Complette des (Euvres de ]. ]. Rousseau, die zwischen 1774 und 1783 ohne Verlags-
namen in ,Londres” erschien, kam auf diese Weise zustande. Bei ihr handelte es sich
um die erste tatsichliche Gesamtausgabe, denn sie wurde erst nach Rousseaus Tod
beendet und konnte daher auch seine letzten Schriften mit einbeziehen. Wer veranstal-
tete sie?

Der Bruisseler Buchhindler Jean-Louis de Boubers kiindigte am 23. April 1779 in der
Gazette de Leyde seine im selben Jahr erscheinende, bis dahin neun Binde umfassende
Gesamtausgabe an; er wollte mit der Anzeige vermutlich Subskribenten werben.%? Der
achte Band enthielt als Novitit ungedruckte Schriften, vor allem Briefe und Jugendwer-
ke, die erst 1776 zuginglich geworden waren;’Y zwei weitere Binde (Nr. 10 und 11)
waren geplant und sollten etwas spiter und zum selben Zeitpunkt erscheinen. Offenbar
erwiesen sich die CEuvres posthumes, die er dafiir reserviert hatte, dann als so

zweite Ausgabe erschien tatsichlich in Neuchatel; mit ihr setzte Rousseau Duchesne unter Druck, als es um die
Publikation des Dictionnaire de Musique ging (s. 0., S. 135 f.). Sie erschien bis 1769 in neun Binden im Oktavformat
und wurde spiter noch korrigiert und um einen Band erweitert.

64 Vgl. Rousseau an Rey, 13.5.64, in: CC 20 (wie Anm. 31), Nr. 3273, S. 57.

% Rey unterrichtete Rousseau am 25.1.1765 von einer Nachricht in der Gazette de la Haye vom 23.1.1765; sie
besagte, dass der Gerichtshof von Holland, Zeeland und Westfriesland Rousseaus Lettres écrites de la Montagne
wegen unfrommer und skandaloser Ausdriicke und freiztigiger Bemerkungen zum Vernichtet- und Verbrannt-
werden verurteilte; in: CC 23 (wie Anm. 34), Nr. 3925, S. 187.

6 Vgl. Rey an Rousseau, 15.6.1764, in: CC 23, Nr. 3349, S. 195 ff.

67 Rousseau an Rey, 13.5.1764, in: CC 23, Nr. 3273, S. 57.

68 Rousseau an Rey, 28.12.1767, in: CC 34 (wie Anm. 53), Nr. 6173, S. 268.

% Dass die Ausgabe per Subskription verkauft werden sollte, hatte Marie-Thérése Levasseur, Rousseaus Witwe,
gehort; vgl. ihren Brief an das Journal de Paris vom 11.5.1779, in: CC 43: Jan.—aott 1779, Oxford 1984, Nr. 7534,
S. 266.

70 Gie befanden sich in der Hinterlassenschaft von Mme. Warens, bei der Rousseau sie 1742 deponiert hatte. Vgl.
Anm. a. zum ,Contrat passé entre J.-L. Boubers et [.-M. Moreau pour [l‘illustration des CEuvres” vom 9.9.1775, in:
CC 40: Jan. 1775-juil. 1778, Oxford 1982, S. 251, Appendix 653.
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umfangreich, dass er einen zwélften Band hinzufiigen musste; die drei letzten Binde
wurden erst 1782 und 1783 veroffentlicht.

Dass Boubers London als Erscheinungsort angab, war wieder eine Vorsichtsmafinah-
me. Wie erwihnt, waren sowohl in Frankreich als auch in den Niederlanden publizierte
Werke von Rousseau dort sowie in Genf schon indiziert, ihr Autor aus Frankreich und
der Schweiz vertrieben und der Pariser Buchhiandler Guy, der den Contrat Social trotz
der Indizierung verkaufte, in die Bastille gesteckt worden.”! So war ,Londres” eine
wegen der englischen Pressefreiheit besonders beliebte Fiktion fiir in Paris gedruckte
Biicher; eine andere war das zu Preufen gehérende Neuchitel.”2 In diesem Falle wurden
die Biande aber nicht in Paris, sondern heimlich vermutlich im 6sterreichischen Briissel
hergestellt, wo man sich auch vor der Zensur in Acht nehmen musste.”3

Doch nur die ersten beiden Werke, die als Band 1 bis 4 erschienen, waren tatsachlich
Neuausgaben, namlich Julie, ou la Nouvelle Héloise und Emile, ou de I'Education.
Band 5 bis 8 waren identisch mit den Binden 1 bis 4 der (Euvres mélées betitelten
Edition mit dem Erscheinungsdatum 1776. Der neunte Band der Collection Complette
enthielt den Dictionnaire de Musique; er war zunichst als Einzelausgabe konzipiert und
trigt auf dem Titelblatt das Datum ,MDCCLXVI“ (s. Abb. 1, S. 144).7% Théophile
Dufour hat dies, einer Untersuchung der Bibliothek von Genf folgend, als Irrtum des
Setzers, der ein zweites ,X“ vergessen habe, erklirt und dem Collection Complette-
Titelblatt zufolge 1776 als Erscheinungsjahr angegeben.”® Denn dass ein Nachdruck
bereits erschienen und unbemerkt geblieben sei, bevor noch die Erstausgabe Ende 1767
bei Duchesne in Paris herauskam, ist, wie bereits erwihnt, tatsichlich nicht vorstellbar;
zudem wurde die Ausgabe ausdriicklich als ,Nouvelle Edition revue & corrigée”
bezeichnet. Dass der Setzer aber noch mehr Fehler bei der Jahreszahl gemacht hitte, ist
cbensowenig wahrscheinlich. (Allenfalls liefe sich annehmen, er habe statt des zweiten
,X“ ein oder zwei weitere ,1” vergessen und das Buch wire bereits 1767 oder 1768
erschienen. Dafiir findet sich in Rousseaus weitgespannter Korrespondenz allerdings
kein Hinweis.)

Andererseits erschien auch dieser Band nicht in dem Jahr, den das vermutlich
gemeinte Datum angibt: diesmal jedoch nicht — wie im Falle der Erstausgabe - frither,
sondern spiter. Boubers hatte im Herbst 1775 einen Vertrag mit dem Zeichner Jean-
Michel Moreau le jeune gemacht, der 1770 zum , dessinateur des Menus Plaisirs du roi”
ernannt worden war und sich auf die Illustration der Bibel oder von Biichern bertihmter
Autoren (wie Homer, Ovid, Corneille, Moliére, La Fontaine, Voltaire) spezialisierte.”®

‘' Vel. Anm. 12.

28 0., Anm. 63.

"* So wieder bei Levasseur (wie Anm. 69).

4 Ich danke Millard Irion (Eda Kuhn Loeb Music Library at Harvard University, Cambridge, MA) dafiir, dass er mir
bei der Recherche zu diesem Titel half, und Lee McLaird (Rare Books Collection, Center for Archival Collections,
Bowling Green State University, Bowling Green, Ohio/USA) fiir die Erlaubnis, die Abbildungen 1 und 2 abzudrucken.
7% Dufour (wie Anm. 2), S. 214, Nr. 253. Er ging allerdings davon aus, dass der Fehler bei der Herstellung eines
Separatdruckes des Dictionnaire de Musique erst nach seinem Erscheinen innerhalb der Gesamtausgabe im Jahre
1776 geschehen sei. Dass 1776 als Erscheinungsjahr auf dem Reihentitelblatt gedruckt worden sei, stimmt weder
mit der mir vorliegenden Kopie der entsprechenden Seite der in der Schweizer Landesbibliothek befindlichen Ausga-
be noch mit den bibliographischen Angaben der in der Bibliothéque nationale in Paris befindlichen Exemplare iiber-
ein, und auch iber ihrem Frontispiz steht nicht, wie Dufour angibt, ,Tome IX".

76 Contrat passé...”, CC 40 (wie Anm. 70), S. 252, Anm. b.
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Moreau wurde engagiert, die Zeichnungen fiir die neue Quarto-Ausgabe der gesamten
Werke Rousseaus anzufertigen. Das Vertragsdatum lisst sogar die Vermutung zu, dass
Boubers erst nach der Fertigstellung der Neuausgaben von Julie und Emile (Erschei-
nungsdatum: 1774) auf die Idee einer Gesamtausgabe verfallen war. (Auch der Emile
erhielt spiter eine Titelvignette von Moreau, so dass Boubers zumindest von diesem
Werk noch eine Titelauflage gemacht haben muss.)

Die Kupferstiche nach den Zeichnungen fertigte allerdings im Allgemeinen nicht
Moreau selbst an, sondern der Graveur Pierre-Philippe Choffard. Choffard aber schickte
die beiden Vignetten fiir den dritten und vierten Band der (Euvres mélées bzw. fir
Band 5 und 6 der Gesamtausgabe erst im Dezember 1776 an den Buchhindler und
versprach Moreau, dass er Boubers die anderen Kupferstiche noch im Laufe des Januar
liefern wiirde.”” Nicht nur diese beiden Binde sind also moéglicherweise erst 1777
erschienen, sondern sicherlich auch die anderen, deren Radierungen Choffard erst
Anfang 1777 beendete. (Moreaus Zeichnung fiir Emile, in der Rousseau den Emile an
der Hand hiilt, stach Choffard sogar erst zwei Jahre spiter, nimlich 1779,”8 und Klagen
iiber die Langsamkeit gerade der fdhigsten Graveure durchziehen die ganze Druck-
geschichte von Rousseaus zu seinen Lebzeiten edierten Werken.)”? Fiir die Titelvignette
des Dictionnaire zeichnete Choffard, der bedeutendste Vignettist des 18. Jahrhunderts,
allein verantwortlich, und auch diese Radierung trigt das Datum 1777 (vgl. Abb. 1), so
dass das Lexikon nicht frither erschienen sein kann. Als sich Boubers dann noch dafiir
entschied, die Ausgabe des Lexikons als Band 9 in die Collection Complette aufzuneh-
men, bekam sie nicht nur einen entsprechenden Schmutztitel, sondern auch noch ein
Frontispiz. Das entwarf wieder Moreau, und diesmal stach er es auch selbst — eine
seltene Ausnahme, da er nach 1773 fast nur noch zeichnete. Er war inzwischen zum
,Dessinateur et Graveur du Cabinet du Roi” avanciert und signierte seine Radierung
auch als solcher; hinzu fiigte er das Datum 1779 (vgl. Abb. 2, S. 147).

Die bei Boubers erschienene Dictionnaire-Ausgabe trigt demnach als Erscheinungs-
datum irrtiimlich das Jahr 1766, wurde vermutlich 1776 gedruckt, aber tatsiachlich nicht
vor 1777 ausgeliefert und erst 1779 auch als Teil der Gesamtausgabe der Collection
complette von Rousseaus Werken angeboten.

4. Die bei Duchesne erschienenen ersten Ausgaben des , Dictionnaire de Musique* und
vin Raubdruck

Boubers’ Edition des Lexikons im Quartformat diirfte Rousseau duflerlich sehr zugesagt
haben. Sowohl Rey als auch Duchesne, die iiber lange Jahre hinweg Rousseaus Werke
verlegten, zogen dagegen Oktav- und Duodezbinde vor, deren Herstellung weniger Papier
kostete und die daher auch billiger verkauft werden konnten.89 Rousseau interessierten
solche geschiftlichen Uberlegungen wenig, er hatte als Autor genaue Vorstellungen
davon, welches Format dem jeweiligen Werk angemessen war: War es in Biicher und

"7 Choffard an Boubers, 7.12.1776, in: CC 40, Nr. 7114, S. 115 f.

’® Ebd., S. 117, Erliduterung c.

™ Vgl. Guy an Rousseau, 31.10.1764, in: CC 18 wie Anm. 31), Nr. 2999, S. 84, :

*0 Das Papier machte die Hilfte bis drei Viertel der gesamten Herstellungskosten aus, denn seit 1771 wurde in
Frankreich darauf eine Steuer erhoben (vgl. dazu Darnton, wie Anm. 29, S. 343).

¥ Rousseau an Rey, 9.8.1761, in: CC 9 (wie Anm. 7), Nr. 1471, S. 91.
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Kapitel untergliedert, so bot sich eine Oktavausgabe an;8! eine Gesamtausgabe seiner

Werke sollte aber selbstverstindlich reprisentativ, also im Quartformat sein — und
konnte dann noch zusitzlich in einem kleineren Druck erscheinen.®2 Auch fiir eine
Enzyklopidie wie der Dictionnaire de Musique war ein kleines Format unpassend, ja
geradezu undenkbar, und ebenso wenig kam eine Aufteilung in zwei Biande in Frage.83
Duchesne und sein Teilhaber Guy gaben den Vorstellungen Rousseaus nach und
setzten das Manuskript im Quartformat und einbindig in Druck.

Im fast vollstindig erhaltenen Briefwechsel mit dem Verlag Duchesne iiber den
Dictionnaire, der sich von der ersten Erwihnung Ende 1761 bis zu den wiederholten
Klagen Rousseaus iiber die zahlreichen Fehler der Erstausgabe im Frithjahr 1768
erstreckt, ist ausschliefilich von dieser Edition die Rede. Da nimmt es nicht Wunder,
wenn von einer zweiten Pariser Ausgabe aus demselben Jahr und bei derselben
Buchhandlung nur in der speziellen Rousseau-Literatur die Rede ist. Sowohl in der
Bibliographie RISM als auch im Quellenlexikon von Eitner ist nur der Quartband
genannt und beschrieben, obwohl der erste, 1969 verdffentlichte Nachdruck des
Dictionnaire de Musique Oktavformat hat.84

Die Vve Duchesne und Pierre Guy produzierten im selben Jahr 1768 aber auch noch
eine Oktavausgabe, vermutlich vor allem, um sie ihrer (Fuvres-Reihe anzupassen.8®
Dass diese Ausgabe im Briefwechsel mit Rousseau nicht erwihnt wurde, griindet sich
vermutlich auf dessen Abneigung gegen das kleine Format bei einem Werk dieser Art.
Far das Oktavformat wurde nicht nur eine neue Kopfvignette fir die erste Dictionnaire-
Seite und eine Schlussvignette fiir das ,Avertissement” hergestellt, wiahrend auf
Zierbuchstaben ganz verzichtet wurde, sondern man gab ebenso eine neue Titelvignette
in Auftrag. Wihrend die der Quartausgabe keinen Namen trigt, wurde die der zweiten
Duchesne-Ausgabe von Hubert Bourguignon mit seinem Beinamen , Gravelot” signiert
(vgl. Abb. 3, S. 149). Er hatte schon frither Titelvignetten fiir Duchesnes Rousseau-
Ausgaben gezeichnet und gilt als erster grofSer Spezialist unter den Buchillustratoren des
18. Jahrhunderts.86 Gestochen wurde Gravelots Zeichnung von dem Graveur Caron.

Fur den Text selbst verwendete die Druckerei der Vve Ballard zwar (mit einigen
wenigen Ausnahmen) dieselben Typen wie fir die reprisentative Ausgabe, aber sie
wurden ebenso wie die Zeilen selbst enger zusammengeriickt. (Die anderen Verdnderun-
gen im Satzbild waren geringfiigig; die als Einlagen am Schluss des Buches eingehefteten

82 Rousseaus ,Mémoire” an Rey, im Brief vom 13.5.1764, in: CC 20 (wie Anm. 31), Nr. 3273, S. 57.

83 Rousseau an Duchesne, 3.3. und 15.6.1765, in: CC 24 (wie Anm. 36), Nr. 4086, S. 128 bzw. CC 26 (wie Anm.
11), Nr. 4484, S. 40. — Daher diirfte Rousseau der Raubdruck von Rey (s. 0., S. 142] doppelt missfallen haben.
Duchesne brachte erst 1775 einen zweibindigen Neudruck in octave heraus.

84 Ecrits imprimés concernant la musique, hrsg. von Fr. Lesure (= RISM B 6), Miinchen 1971, Bd. 2, S. 720 £;
EitnerQ, (wie Anm. 8), S. 336. Allerdings wird in wenigstens zwei Katalogen von Sammlungen auch die zweite
Duchesne-Ausgabe von 1768 angefithrt; vgl. David A. Wood, Music in Harvard Libraries. A Catalogue of Early
Printed Music and Books on Music in the Houghton Library and the Eda Kuhn Loeb Music Library, Cambridge, MA.
1980; und Katalog der Musikbibliothek Paul Hirsch, hrsg. von Kathi Meyer und Paul Hirsch (= Publication of the
Paul Hirsch Music Library 2), Bd. 1, Frankfurt a. M., 1928, Nachdr. Morsum 1993, Bd. 1, S. 191, no. 521. (Auf diese
Nummer verweist auch Books in the Hirsch Library |= Catalogue of Printed Books in the British Museum,
Accessions. Third Series, Part 291 B], London 1959, S. 393.) — Zum Nachdruck s. u., Anm. 92.

85 So hatte Guy auch am 23.3.1765 seine urspriingliche Absicht begriindet, den Dictionnaire de Musique im Oktav-
format zu drucken (CC 24, wie Anm. 36, Nr. 4054, S. 77).

86 Vgl. Hans Fiirstenberg, Das franzdsische Buch im 18. Jahrhundert und in der Empirezeit, Weimar 1929, S. 77.
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Abb. 2: Ed. Boubers von 1779
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Notenbeispiele, die Mme De Lusse angefertigt hatte, offenbar eine geschickte und
erfahrene Notengraveurin,8” wurden nicht noch einmal und kleiner gestochen, sondern
ihre Blitter nur kleiner gefaltet.) So resultierte zwar ein anderer Satzspiegel, aber nicht
einmal ein groflerer Umfang des kleineren Buches: Es enthilt mit 547 Lexikon-Seiten
sogar neun weniger®® als die Quartausgabe. Es verbrauchte zudem nur halb so viel
Papier, und da auch kein Autorenhonorar einkalkuliert werden musste, war sie deutlich
billiger als die groflere Ausgabe; ein auf zwei Blittern noch vor den Notenkupfern
eingefiigter ,Extrait du Catalogue de Librairie de la Veuve DUCHESNE” gibt als Preis
dafiir 9 livres (= francs) an gegeniiber 24 livres8? fiir das Buch im Quartformat.

Die Oktavausgabe war nicht einfach ein Neudruck. Zunichst sind die , Approbation”
des Zensors wie das , Privilége du Roi” zwischen ,Préface” und Beginn des eigentlichen
Dictionnaire gertickt, wihrend die ,Errata” ganz am Ende des Buches stehen; in der
Quartausgabe verhilt es sich umgekehrt. Aber beim Oktavformat handelt es sich auch
um eine korrigierte Ausgabe, denn die Fehlerzahl auf der ,Errata”-Liste ist um 17
geringer als die der eigentlichen Erstausgabe. (Die enthielt 46 Irrtiimer - eine unge-
wohnlich hohe Zahl, wie ein Vergleich mit den Errata der 1764 bei Rey in Amsterdam
besorgten Erstausgabe der Lettres écrites de la Montagne zeigt.?9) Korrigiert wurden
durchweg solche (aber nicht alle!) Fehler, die sich mit sehr wenig Aufwand (z.B.
Entfernung eines Kommas, Austausch nur eines Buchstabens etc.) beheben lief3en.

Bei einem weiteren Exemplar sind bis auf vier — zwei davon betreffen die gestochenen
Noteneinlagen — alle anderen Errata korrigiert. Diese Oktavausgabe hat abermals zwei
neue, anspruchslosere Vignetten. Aber bei ihr handelt es sich nicht um eine korrigierte
Neuauflage, sondern um einen Raubdruck. Dafiir reichen nicht unbedingt die neuen
Vignetten als Beweis aus, wohl aber der Umstand, dass zwar ihr Titelblatt alle Angaben
der Duchesne-Ausgabe hat (vgl. Abb. 4, Seite 152}, dem Buch selbst aber das , Privilége”
und die ,Approbation” fehlen.”! Eine genauere Priifung der Seiten ergibt, dass Duches-
nes Oktavausgabe offenbar ganz gezielt imitiert wurde: Der Satzspiegel ist exakt
beibehalten und die Typen sind, bis auf geringe Abweichungen bei einigen wenigen
Lettern (z. B. dem ,Q” im Lexikonteil, dem ,&” und dem ,v” auf dem Titelblatt),
identisch. Sonst lisst sich die Imitation beispielsweise an folgenden Details erkennen
(vgl. auch Abb. 3 und 4):

1. Beim Titelblatt sind die Buchstaben oder Ziffern mehrmals enger zusammen-
gertickt.

87 Vgl. Guy an Rousseau, 23.3.1765, in: CC 24, Nr. 4054, S. 77. - Mme De Lusse signierte nur die erste Beilage,
Planche A, mit den Notenbeispielerr 1 bis 10. — Es war nicht ungewohnlich, dass Frauen in Buchherstellung und
-vertrieb titig waren: Die Schwestern des Graveurs Martinet, der fiir Reys (Euvres-Ausgabe arbeitete, waren auch
Kupferstecher (vgl. Anm. f. zum Brief von Rey an Rousseau, 19.8.1765, in: CC 26, Nr. 4595, S. 234), und zu den
Frauen, die eine Lizenz als Libraire oder Imprimeur hatten, s. u., Anm. 99.

88 Zur Seitenzahl der Quartausgabe s. u., S. 152 f.

89 Im Journal des S¢avans von 1768 wird in der Mirznummer (S. 486) der Preis mit 21 livres angegeben; zit. bei
Dufour (wie Anm. 2), S. 213.

% Vgl. Rousseau an Rey, 22.10.1764, und Rousseau an Duchesne, 18.11.1764, und den Abdruck der ,Fautes
nécessaire a corriger” fiir die Oktavo- und die Duodezausgabe; in: CC 21: Aotut-oct. 1764, Banbury 1974, Nr. 3592,
S. 286 f., und CC 22 (wie Anm. 27), Nr. 3656, S. 76 f.

91 So Dufours Angabe und Vermutung (wie Anm. 2, S. 213). Ein Exemplar dieser Ausgabe ist in der Bibliothek der
Universitdt fiir Musik und darstellende Kunst in Graz vorhanden.
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2. Im ganzen Buch weichen die Lettern der Uberschriften in der Gréfe geringfiigig
voneinander ab.

3. Dem Setzer unterlief auf der ersten Dictionnaire-Seite beim Artikel , A battuta” ein
Komma statt eines accent aigu auf dem Wort ,Mesuré”; in der Zeile darunter kiirzte er
ein ,Voyez” zum , V.” ab und sparte dadurch eine Zeile ein, was durch die tiefer gesetzte
Kopfvignette notig wurde.

4. Bei allen in Majuskeln geschriebenen Eintragen verzichtete er auf die Akzente.

5. Bei der Seitenzahl 492 sind die Ziffern vertauscht (249).

6. Auch die Notenbeispiele (planches) wurden neu gestochen.”2

Der illegale Nachdruck hatte demnach das fertige Buch im Oktavformat zum Muster. Es
durfte sich dabei um den in Lyon hergestellten Raubdruck handeln, der in der
Korrespondenz zwischen Guy und Rousseau mehrfach — und im Oktober 1767 als
bereits in Arbeit befindlich — erwahnt wird.”3 Wenn beides, die Vermutung iiber den
Ort und Guys Bericht iiber den frithen Kopiebeginn, tatsichlich zutrifft, dann lassen
sich daraus zwei Folgerungen ziehen:

1. Moglichkeit: Der Buchhindler in Lyon hatte sich im Herbst 1767 vorerst nur
Abziige der Notenkupfer besorgen konnen und damit begonnen, sie kopieren zu lassen.

2. Moglichkeit: Die Oktavausgabe der Vve Duchesne ging bereits zu dieser Zeit, da die
Quartausgabe nahezu abgeschlossen war, in den Satz, so dass Abziige der Bogen mit
dem Text nach Lyon gelangen konnten.

Im zweiten Fall wire die legale Oktavausgabe womdglich schon kurze Zeit nach der
eigentlichen Erstausgabe fertig gewesen, und Guy hitte sie so lange zuriickhalten
wollen, bis der erste Ansturm auf die Quartausgabe voriiber war. Damit war es jedoch
nicht so weit her, denn zwei Monate nach der Auslieferung wies der Buchhindler
Rousseaus Anspielung auf eine notige korrigierte Neuausgabe damit zurtick, der
Dictionnaire verkaufe sich so langsam, dass daran gar nicht zu denken sei.”* Moglich,
dass er dabei beide Ausgaben im Sinn hatte.

Andererseits aber kann es sein, dass er erst aufgrund des mifligen Verkaufs des
reprisentativen Quartformats den Druck der billigen kleinen Ausgabe forcierte; in dem
Fall konnte der Raubdruck im vorhergehenden Herbst nur mit den Notenbeispielen
begonnen worden sein (1. Moglichkeit). Sicher ist jedenfalls, dass Guy Reys zwischen
Januar und Mai 1768 herauskommendem, zweibindigem Raubdruck®® rechtzeitig etwas
entgegensetzen musste, wollte er dem Konkurrenten nicht den Markt fiir eine kleinere
und billigere Ausgabe iiberlassen. Und die Oktavausgabe muss spitestens Anfang Juni
zu erwerben gewesen sein, denn als der Maler Maurice-Quentin de La Tour, der die

92 Es war dieser Raubdruck, der die Vorlage fiir den ersten Nachdruck des Dictionnaire de Musique, Hildesheim
1969, bildete.

93 6. 0., 5. 133 und Anm. 11.

94 Rousseau an Guy, 2.1.1768, Guy an Rousseau, 3.2.1768, in: CC 35 (wie Anm. 10), Nr. 6182, S. 6 und Nr. 6234,
S. 82.

% Rey verteidigte in einer offentlichen Erklirung seine Handlungsweise damit, die Buchhandlung Duchesne habe
zuvor ebenso an ihm gehandelt, indem sie in ihrer Rousseau-Gesamtausgabe auch bei Rey verlegte Werke ohne sein
Einverstindnis nachgedruckt habe (Rey, ,Avis au public’, in: Journal des S¢avans [Amsterdamer Ausgabe] Nr. XXIV,
Jan. 1768, S. 309; zit. nach Hunt [wie Anm. 3], S. 110 f.).
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Genfer Bibliothek mit franzésischen Biichern versorgte, ihr den Dictionnaire in quarto
anbot, wurde er abschligig beschieden: Sie besafl das Buch schon im Oktavformat.?6

Dass auch die grofle Erstausgabe illegal nachgedruckt worden wire, scheint gerade
wegen ihres Formats eher unwahrscheinlich; es ist in keiner Bibliographie davon die
Rede. Sie erschien aber, genau genommen, nicht nur in einer Auflage. Die zuerst
erschienenen Exemplare haben einen Fehler in der ,Approbation”, der in den , Errata”
korrigiert wird: Der Name des von Rousseau sehr geschitzten Zensors, der bald nach
der Abnahme des Lexikons erkrankt und kurz darauf, am 17. Mai 1765, gestorben war,
wurde in den ersten Exemplaren ,Clairaud” geschrieben, sollte aber als ,Clairaut”
gelesen werden; das ist insofern merkwiirdig, als der Zensor die Approbation in
Rousseaus Reinschrift eigenhindig mit ,Clairaud” unterzeichnet hatte.”” Zwei weitere
Fehler kommen anschlieend vor, werden aber nicht bei den Errata genannt: Am Anfang
des ,Privilége du Roi” bei der Aufzihlung der beiden Biicher steht statt des Autors des
Dictionnaire (,par J. J. Rousseau”) die Zeitangabe , année 1765“, und ganz am Schluss
der Registrierungsangabe findet sich das falsche Datum ,le 30 Décembre 1757" statt ,le
30 Juillet 1765“.

Es gibt aber auch Exemplare, die diese Fehler schon korrigiert haben, den falsch
geschriebenen Namen ,Clairaud” aber noch unter den Errata aufzeigen; sie stellen somit
cine ,zweite Auflage’ dar. (In dem in der Houghton Library in der Harvard University
archivierten Exemplar ist die fehlerhafte erste Version von ,Approbation” und
,Privilége” dadurch korrigiert worden, dass die zweite Version dazu eingebunden wurde;
Rousseaus eigenes gedrucktes Exemplar, heute im Musée Jacquemart-André in der
chemaligen Zisterzienserabtei Chaalis bei Ermenonville, weist das korrigierte Zusatz-
hlatt dagegen nicht auf.?®) Da mehrere Druckfehler nur einen Buchstaben betreffen,
aber zunichst nur diese Korrekturen vorgenommen wurden, muss man vermuten, dass
»s Verlag und Druckerei®® peinlich war, ausgerechnet den Namen des Zensors und das
Registrierungsdatum falsch gedruckt und dazu den Namen des Autors vergessen zu
haben, so dass sie um eine schnelle Anderung bemiiht waren. In Ubereinstimmung

" Vgl. die Erlduterung zu Rousseau an Guy, 11.6.1768, in: CC 35, Nr. 6367, S. 310. — Selbst wenn die Bibliothek
len Raubdruck erworben hitte, miisste die Duchesne-Ausgabe vorher herausgekommen sein.

"7 Vgl. die als Druckvorlage benutzte Reinschrift, die in der Bibliothéque publique de Lille aufbewahrt wird. (Aufer-
iem steht in den ersten Exemplaren vor dem Namen des Zensors ein ,Signé”.)

" Fir die Auskunft iiber die beiden zusitzlichen Fehler danke ich sehr herzlich Sarah Adams (Isham Memorial
"ibrary at Harvard University, Cambridge, MA|, die mir auch erlaubte, das Titelblatt der Oktavausgabe zu veroffent-
lichen. Jean-Marc Vasseur (Musée Jacquemart-André, Chaalis, Frankreich) informierte mich freundlicherweise
iber das Buchexemplar aus Rousseaus Besitz.

" Die Witwe Ballard war eine der nicht wenigen Frauen, die das Geschift ihrer verstorbenen Eheminner weiter-
tithrten; Christophe-Jean-Frangois Ballard hatte bereits mehrere Werke Rousseaus fiir Duchesne gedruckt und war
765 verstorben. (Die grofle Druckerei Ballard hatte fast zwei Jahrhunderte Erfahrung mit Musikdrucken und seit
Ende des 17. Jahrhunderts eine Monopolstellung; bei Christophe Ballard, dem ,seul Imprimeur du Roy pour la
Musique”, war 1703 Sébastien de Brossards Dictionnaire de Musique erschienen.) Um die Druckerei oder die Buch-
handlung weiterzufithren, war es notig, dass die Witwe noch am Todestag des Ehemannes die Lizenz fiir sich selbst
beantragte. — Die Witwe La Noue dagegen betrieb in Versailles ein Zwischenlager fiir Biicher, die aus dem Ausland
kamen und nach Paris gebracht werden sollten - ein angesichts der franzésischen Zensur wichtiges, aber auch
gefahrliches Metier. — Vgl. dazu z. B. [Augustin Martin Lottin,] Catalogue chronologique des libraires et des libraires-
Imprimeurs de Paris, depuis I'an 1470 [...] jusqu’a présent, Paris 1789 (z. B. Eintrige vom 4.7.1765 iiber Dlle. N.
Cailleau, die Witwe von Duchesne [S. 238), und vom 12.8. und 10.11.1751 iiber Catherine-Frangoise Pépie, die die
Lizenz fiir sich beantragte, um sie wenige Monate spiter an ihren Sohn Nicolas-Frangois Moreau weitergeben zu
kénnen [S. 223 £]; auch die Veuve Ballard gab 1780 ihren Betrieb an ihren Sohn weiter [vgl. Fiirstenberg, wie Anm.
86, S. 189]); zu La Noue vgl. Darnton (wie Anm. 29), S. 358.
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Abb. 4: Raubdruck nach Duchesne 1768

damit scheinen von dieser ,zweiten Auflage’ mehr Exemplare erhalten zu sein als von
der ,ersten’.!00 Beiden ,Auflagen’ gemeinsam ist eine fehlerhafte Paginierung, die
Rousseau am fertigen Buch ebenso wie die enorme Fehlerzahl storte: Die Seitenzahlen
473 bis 480 sind zweimal verwendet; der dazugehorige Text wurde allerdings nicht
wiederholt, sondern fortgesetzt. Der Nachdruck der Erstausgabe lisst indirekt auf eine
,dritte Auflage” schlieflen; er stiitzt sich auf ein Exemplar in Schweizer Privatbesitz und
interpoliert aus Rousseaus Handexemplar all jene Seiten, auf denen er noch weitere,
uiber die Errata hinausgehende Fehler mit der Hand korrigierte und eine kommentieren-
de Bemerkung!©! machte. In diesem neuen Nachdruck kommen die Seiten 473 bis 480
jeweils nur einmal vor, aber der lexikalische Teil umfasst dennoch nicht mehr als die
548 Seitenzahlen der fritheren beiden ,Auflagen’, wihrend diese andererseits nirgendwo
eine ausgleichende Liicke von acht Zahlen in der Paginierung aufweisen.

100 Dufour (wie Anm. 2, S. 212) merkt an, er habe nur bereits korrigierte Exemplare gesehen. Wenn tatsichlich vor
allem die bereits korrigierte Version erhalten ist, diirfte man daraus schlieffen, dass die peinlichen Fehler sehr frith

bemerkt und korrigiert wurden.
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Des Ritsels Losung ergibt sich durch einen Vergleich. Die entsprechende Stelle
befindet sich inmitten des sehr umfangreichen Artikels ,Systéme”, und der Nachdruck
hat zwar den Bogen ,Q00-Oooij” (die ersten Seiten 473-480) abgedruckt, aber auf die
zweite Seitenfolge 473-480 verzichtet, deren Bogen mit ,Ppp” (S. 473) und ,Pppij”
(S. 475) gekennzeichnet war. Damit fehlen acht Textseiten dieses Artikels; er ist
unvollstindig, und somit ist es auch der neue Nachdruck. Es gibt demnach keine von
Duchesne bzw. der Veuve Ballard korrigierte ,dritte Auflage’ des Quartformats mit 548
Seiten; auch Rousseau besafd nur ein Exemplar mit der fehlerhaften doppelten Seiten-
zihlung, und der lexikalische Teil des Erstdrucks im Quartformat enthilt nicht 548,
sondern 556 Seiten. 102

101 Gje betraf den Artikel ,Contre-point”: ,mauvais article a refaire” (S. 122).
102 Der National Union Catalogue der Library of Congress in Washington und der Bibliothekskatalog der Harvard
University in Cambrigde, MA, weisen auf die korrekte Seitenzahl hin.

,L'artisanat furieux” und sein Modell. Vergleichende Analyse
von Arnold Schonbergs ,,Der kranke Mond™ aus

,Pierrot lunaire” und Pierre Boulez’ ,L’artisanat furieux” aus
,Le marteau sans maitre“

von Nikolaus Bacht, London

Zwischen Schonbergs ,Der kranke Mond” (Pierrot lunaire Nr. 7) und ,L’artisanat
furieux” (Le marteau sans maitre Nr. 3), so Boulez in , Sprechen, Singen, Spielen”,
bestehe ein ,direkter und beabsichtigter Zusammenhang.”! Der Komponist war, wie so
oft, mit niheren Erliuterungen auflerst sparsam: ,,L’artisanat furieux’ ist ein rein
lineares Stiick in dem Sinn, dass der Text auf direkte Weise behandelt, d. h. ,in Musik
gesetzt’ ist. Das Gedicht wird ohne Unterbrechung in einem ausgezierten Stil gesungen
und von der Flote begleitet, welche die Vokallinie kontrapunktiert (direkter und
absichtsvoller Bezug auf das siebente Stiick ,Der kranke Mond“ aus dem Pierrot
lunaire)."2

Dies sind nicht die einzigen auf den ersten Blick erkennbaren Parallelen: Beide Sitze
sind in Linge und Tempo fast gleich (,Der kranke Mond”: Viertel = 96-100;

]z Pierre Boulez, ,Sprechen, Singen, Spielen”, in: Werkstatt-Texte, Frankfurt a. M. 1972, S. 135.
Ebd., S. 135.
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,L’artisanat furieux”: Halbe = 52, mit haufigen Wechseln zu Viertel = 104}, und auch
ein von Boulez der musikwissenschaftlichen Rezeption zur Entdeckung iiberlassenes
Beispiel fiir ,nummerischen Humor” ist schnell entdeckt: ,Der kranke Mond” ist der
siebente von einundzwanzig Sitzen des Pierrot lunaire, ,L’artisanat furieux” der dritte
von neun Sitzen des Le marteau sans maitre. Beide Proportionen (7:21 und 3:9) sind
reduzierbar auf 1:3.

Genaueres tiber den Zusammenhang zwischen ,Der kranke Mond” und , L’artisanat
furieux” ist bislang nicht bekannt. Im vorliegenden Aufsatz wird gezeigt, dass es neben
den genannten dufleren Ubereinstimmungen eine Vielfalt an tieferen Beziigen gibt, vor
allem hinsichtlich der Gestaltung der Anfangs- und Schlusstakte und auf der Ebene der
Tonhohenorganisation.

Gleich in den ersten Takten des ,L’artisanat furieux” paraphrasiert Boulez den Anfang
von ,Der kranke Mond”. Das bewegte Flotenvorspiel in Takt 1-5 von ,L’artisanat
furieux” wird mit einem Decrescendo auf Piano-Niveau gedimpft. In das h? der Flote —
ausgehalten fiir die Dauer von drei Vierteln, und zum Pianissimo decrescendierend —
setzt der Gesang ein. Eine vergleichbare Geste tritt in Takt 1-2 von , Der kranke Mond”
auf, hier jedoch ohne Instrumentalvorspiel: Die Flote springt in ein hoheres Register,
verweilt drei Viertelschlige lang auf dem erreichten Ton, der dann decrescendiert und
vor seinem Verklingen vom Gesang abgelost wird.

Ebenso unmissverstindliche Parallelen finden sich in den Schlusstakten beider
Stiicke. Zunichst fillt in ,L’artisanat furieux” eine von cis® in vier Schritten zu h
fallende und dann eine grofle Septim nach oben springende Figur (Takt 46-48, Flote)
auf, die nach einer wichtigen Tonfolge von ,Der kranke Mond” (dreimal wiederholt in
Takt 24-26, Gesang) gebildet ist. Auflerdem ist auf drei fiir das Ende beider Sitze
charakteristische fallende Leittone hinzuweisen, die, entsprechend der Tendenz beider
Komponisten zur Vermeidung von Halbténen, oft als Septimen und Nonen gesetzt sind:
in ,Der kranke Mond” von d! nach cis! (Takt 26-27, Flote), von el nach es! (Takt 27,
Flote) und von fis nach f! (Takt 26-27, Gesang, als Septim gesetzt); in ,L’artisanat
furieux” von c2 nach h (Takt 46-47, Gesang, als None gesetzt), von h nach b! (Takt 46—
47, in Flote und Gesang, als Septimen gesetzt) und von bl [iber g!] nach a2 (Takt 48,
Flote, als Septim gesetzt). Die Durchwirkung mit Halbtonklauseln gibt das Gefiihl eines
tonalen Schlusses, in ,L’artisanat furieux” noch verstirkt durch die vorgeschriebene
lange Pause (,arrét long”). Die letzten zwei Tone werden in beiden Sitzen von der Flote
gespielt. .

Die Schlusstakte von ,Der kranke Mond” enthalten, aufler den besagten fallenden
Halbtonen, das wichtigste Charakteristikum des ganzen Satzes, namlich die Tonfolge,
die den Gedichtzeilen , [belus|tigt deiner Strahlen Spiel” (Takt 24), ,[bleiJches qual-
gebornes Blut” (Takt 25) und ,[nich]tig todeskranker Mond” in jeweils wortlichem
Zitat unterliegt. In dhnlicher Gestalt findet sich diese Figur auch an anderen dramatisch
intensiven Stellen: bei , Liebesleid stirbst du” (Takt 14}, bei ,todeskranker Mond” (Takt
17-18) und bei ,,Himmels schwarzem Pfiihl” (19-20).
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Diese in mehreren Schritten fallende, dann wieder steigende Tonfolge3 — hier im
Folgenden als Haupttonfolge bezeichnet — lasst sich in ,Der kranke Mond” in einer
groflen Zahl von Abwandlungen ihrer Grundgestalt nachweisen. Tabelle 1 zeigt das in
der Form einer systematischen Statistik. Aus dieser geht hervor, dass die Haupttonfolge
am hiufigsten als fiinftonige Figur auftritt, nimlich achtundzwanzig Mal, etwa gleich
oft in Grundform und Inversion und gleichmif3ig auf Flote und Gesang verteilt; zwanzig
Mal als viertonige Figur, mit dhnlich ausgewogenem Verhiltnis zwischen Grundform
und Inversion bzw. den Instrumenten; je ein- bis zweimal als Sechstonfigur und je
einmal als invertierte Sieben- und Achttonfigur in der Flote. Besonders hinzuweisen ist
auch auf die Haupttonfolge als fiinftonige invertierte Bassfigur (sieche Tabelle 1, Zeile 2,
Takt 14-16). Nicht nur die planvolle Verteilung auf die Instrumente und das ausgewo-
gene Verhiltnis zwischen Grundform und Inversion ist aus der Statistik zu erkennen;
es lasst sich auflerdem entnehmen, dass die meisten der vier-, aber auch der fiinftonigen
Figuren in den Takten 1-20 eingesetzt und die lingeren Tonfolgen bis auf eine
Ausnahme (Tabelle 1, Zeile 15, Takt 9-10, invertierte siebentdnige Tonfolge) fiir die
lakte 20-27 aufgespart werden. — Eine weitere auffallende Tonfolge in ,Der kranke
Mond” bilden drei jeweils mindestens im Quintabstand fallende T6ne bei ,an Sehn-
sucht” und ,tief erstickt” (Takt 15-16). Zitate oder Abwandlungen dieser Tonfolge
‘inden sich in ,Der kranke Mond” nicht — es sei denn, man will sie als Keimzelle der
Haupttonfolge sehen, was nicht undenkbar ist.

Fabelle 1
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' Zur Methode: Da in der seriellen Musik jeder Parameter einzeln gedacht und komponiert wird, wird in dieser
Analyse die Organisation der Tonhoéhen zu Tonfolgen isoliert betrachtet, und die zeitliche Dimension bewusst aufler
Acht gelassen. Der Begriff ,Motiv” wird absichtlich vermieden.
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Als erster Versuch, dem , L’artisanat furieux” seine Geheimnisse zu entlocken, ist die
deskriptive und nicht vollstindige Analyse in Dominique Jameux’ Boulez-Biographie zu
sehen.* Neben Beschreibungen #uflerer Charakteristika — melismatische Melodie-
fithrung, Registerkontraste — identifiziert Jameux eine Zwolftonreihe in der Flote von
Takt 9-14. Die Reihe von , du” bis ,clou” im Gesang (Takt 12-15) bezeichnet Jameux
als Krebs dieser Reihe, muss dabei aber eine Umordnung der letzten vier Tone
zugestehen (siehe Tabelle 2), womit sich das Argument selbst entschirft. Folgerichtig
begniigt Jameux sich mit diesen Feststellungen und verzichtet darauf, die Analyse der
Tonhéhenorganisation von diesem Standpunkt aus weiterzutreiben.”

Tabelle 2
fo
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Die folgenden Ausfithrungen bauen auf der Arbeit von Koblyakov auf, dem die Ehre
gebiihrt, die Tonhohenorganisation des gesamten Le marteau sans maitre erfolgreich
crforscht zu haben.® Seine Ergebnisse, soweit sie fiir ,L’artisanat furieux” relevant sind,
seien hier knapp wiedergegeben:

Die Zwolftonreihe, von der das Material des ,L’artisanat furieux”-Zyklus abgeleitet
ist, ist in Tabelle 3a (S. 158) dargestellt. Diese Grundreihe erscheint als solche im
vanzen ersten Zyklus nicht. Unter Anwendung der Proportionsreihe (,proportion row”)
24213 und ihrer vier moglichen Permutationen werden von der Reihe fiinf Serien
", series”) von je funf Tongruppen (,frequency groups”) abgeleitet (sieche Tabelle 3a und
3b). Die Tongruppenserien werden dann transponiert: Serie I und III um zwei Halbtone
nach unten, Serie II und V um einen Halbton nach oben. Serie IV behilt ihre Position.

* Dominique Jameux, Pierre Boulez, London 1991.

Genau so wenig dienlich im Zusammenhang der vorliegenden Analyse ist der methodologische Ansatz, der Gene
Biringers Analyse von ,Der kranke Mond” zu Grunde liegt: ,Musical Metaphors in Schoenberg’s ,Der kranke Mond’
Pierrot lunaire, No. 7), in: In Theory Only VIII/7 (Nov. 1985), S. 3-14. Biringer unterscheidet ein hohes , moon
register” und ein (tieferes) ,poet register”, hort ,Todesseufzer” des Mondes und erkennt eine metaphorische Asso-
aierung des sterbenden Mondes mit dem Dichter durch das dreiténige, registerverbindende Motiv bei ,Sehnsucht”
und ,tief erstickt” (Takt 15-16). Aus diesen Elementen entwickelt sie die narrative Darstellung einer emotionalen
Reise des Protagonisten von existenzieller Verlassenheit zu Selbsterkenntnis in seinem ,Anderen”, dem Mond. Die
Analyse ist in sich durchaus stringent, arbeitet aber mit Kategorien, die analytisch nicht prizise genug sind, um die
Feinheiten von Schonbergs Motivbildung zu fassen. Ulrich Siegele, Zwei Kommentare zum ,Marteau sans Maitre"
von Pierre Boulez (= Tubinger Beitrige zur Musikwissenschaft 7), Neuhausen-Stuttgart 1979, bemiiht sich vor
allem um eine akkurate Werkphilologie, formisthetische Fragen und den Zusammenhang von Wort und Ton.
Boulez’ AuBerung, zwischen ,Der kranke Mond“ und ,L’artisanat furieux” bestehe ein ,direkter und beabsichtig-
ter” Zusammenhang, zitiert Siegele mehrmals, ohne aber den Bezug des Le marteau sans maitre auf Pierrot lunaire
auf der Ebene der Tonhohenorganisation zu untersuchen. Diesen Zusammenhang verfolgt Siegele nur auf der Ebene
der Instrumentation; vgl. S. 11, 38, 45, 49.
® Lev Koblyakov, Pierre Boulez. A World of Harmony (= Contemporary music studies 2), Chur 1992.



158 Nikolaus Bacht: Arnold Schénberg und Pierre Boulez

Die jeweils fiinf Tongruppen (,frequency groups”) bzw. harmonischen Felder der Serien
werden dann mit denen der transponierten Serien multipliziert (passender als Multipli-
kation wire eigentlich der Begriff Addition, den aber weder Boulez noch Koblyakov
verwenden), und zwar nach folgendem Schema:

aa ab ac ad ae
ba bb be bd be
ca cb cc cd ce
da db de dd de
ea eb ec ed ee

Diese Gruppen bezeichnet Koblyakov als ,harmonic domains”. Sie bilden das Material
fiir den ,L’artisanat furieux”-Zyklus. Im hier zu untersuchenden Satz, dem dritten des
Le marteau sans maitre und Hauptsatz des ,L’artisanat furieux”-Zyklus, werden nur
folgende ,domains” verwendet (vgl. Tabelle 3c, S. 160):

ba bb be bd be I da db dc dd de
ba bb bc bd be IT da db dc dd de
ba bb bc bd be I11 da db de dd de
ba bb be bd be v da db dc dd de
ba bb be bd be A% da db dc dd de

"

Die ,domains” sind in , L’artisanat furieux” in folgender Weise angeordnet:

T ba-be II ba-be III ba-be IV ba-be V ba-be V da-de
IV  da-de III da-de II da-de I de-da I da-de

Koblyakovs Analyse der Tonhdhenorganisation ist bahnbrechend, gibt aber, da die
Organisation der Tonhohen in Tonfolgen nicht beriicksichtigt wird, nur Auskunft iiber
die kalkulatorischen Methoden, mit denen der Komponist sein Material gewonnen hat.
Koblyakov schildert also den tatsichlich streng serialistischen Teil des Kompositions-
prozesses, und nur diesen. Sich bei der Analyse auf diese Dimension zu beschrinken,
verzerrt das Bild des Le marteau sans maitre, war dieses doch eines der ersten Stiicke, in
denen Boulez nach der Schaffensphase, die er selbst in Konzerteinfiihrungen oft als
ytotalitir” bezeichnet, wieder einen gewissen Grad von Entscheidungsfreiheit zugelassen
hat. Die streng serielle Ordnung des Tonmaterials ist in Le marteau sans maitre nur
eine Vorordnung, die die endgiiltige Textur des Werkes nur teilweise bedingt; bei der
Formung des Materials zu Tonfolgen hat Boulez seiner eigenen Kreativitit den Platz
gegeben, den so lange die Arithmetik inne hatte. Und genau an diesem Punkt setzt die
hier vorgeschlagene tiefer gehende Analyse von ,L’artisanat furieux” an.

Tabelle 3 a-b (Tabelle 3c siehe S. 158)
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Das Flotenvorspiel in ,L’artisanat furieux” fithrt zwei wichtige Tonfolgen ein, die
oben als konstitutiv fiir ,Der kranke Mond” erkannt worden sind: zum einen in der
zweiten Hilfte von Takt 2 eine Umkehrung der Tonfolge aus Takt 15-16 von ,Der
kranke Mond“; und zum anderen die Haupttonfolge aus ,Der kranke Mond” als
invertierte Funftonfigur (Takt 1), als Sechstonfigur (Takt 3-4) und mehrere Male in
Grundform und Umkehrung als vier- und finftonige Figur in den Takten 4-6. Dieses
Phinomen aus der Grundreihe des ,L’artisanat furieux”-Zyklus zu begriinden, in der
sich Schonbergs Haupttonfolge durchaus finden lisst (siehe Tabelle 3a; Tone 7-10:
Viertonfigur in Grundform, Tone 8-11: Viertonfigur in Inversion), wire widersinnig, da
ja der strenge Zusammenhang zwischen Reihenablauf und Tonfolge in Le marteau sans
maitre zu Gunsten einer freien Organisation aus den Materialgruppen aufgegeben ist.
Auffallende Kohirenz im Bereich der Organisation des Materials in Tonfolgen ist, wie
gesagt, in Le marteau sans maitre nur auf eines riuickfithrbar: auf den Willen des
Komponisten.

Im weiteren Verlauf der Untersuchung des ,L’artisanat furieux” wird deutlich, dass
Boulez sich bei der Tonhohenorganisation insgesamt an Schonbergs Haupttonfolge
orientiert. Der ganze Satz ist damit durchsetzt. Tabelle 4 (S. 161) stellt dies dar; um
direkten Vergleich des ,L’artisanat furieux” mit dem paraphrasierten Werk zu ermogli-
chen, kommt dieselbe statistische Systematik zur Anwendung wie bei ,Der kranke
Mond”. Die Auswertung der Statistik ermoglicht interessante Schliisse: die Haupt-
tonfolge kommt sechzig Mal vor, also vier Mal 6fter als in ,Der kranke Mond”, was im
Grunde tiberrascht, da der Text des ,L’artisanat furieux” wesentlich kiirzer ist als der
von ,Der kranke Mond” und eine so hiufige Verwendung der Haupttonfolge eigentlich
erschwert. Wohl aus diesem Grund hat sich Boulez fiir melismatische Vertonung
entschieden (ein bislang kaum verstandener Sachverhalt wird damit interpretierbar!).
Auflerdem fallt auf, dass sowohl in ,Der kranke Mond” als auch in ,L’artisanat furieux”
die Haupttonfolge im Bass einmal vorkommt (siehe Tabelle 1, Zeile 2, Takt 14-16;
Tabelle 4, Zeile 2, Takt 4-9). Die Gewichtung beziiglich der Tonfolgenlingen differiert
in ,L’artisanat furieux” etwas von seinem Modell: Boulez bevorzugt deutlich Vierton-
figuren, gefolgt von Fiinftonfiguren, und hat auf ein ausgewogenes Verhiltnis zwischen
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Sechs- und Siebentonfiguren geachtet. Wie in ,Der kranke Mond” treten die meisten der
lingeren Tonfolgen erst im letzten Drittel des Satzes auf.

Tabelle 4
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Abschlieflend ist noch auf eine auffallende Gemeinsamkeit im Umgang mit der
Klanglichkeit von Vokalen bzw. Konsonanten hinzuweisen: ,du ... dort ... dein” (Takt
4-6, ,Der kranke Mond”) macht Schonberg auch zur musikalischen Alliteration, indem
der Konsonant d jeweils auf die hochsten Tone der Phrase gesetzt wird. Auf dieselbe
Weise setzt Boulez die Alliteration ,roulotte rouge” (Takt 7-8, ,L’artisanat furieux”).

*

Die intertextuelle Beziehung zwischen ,L’artisanat furieux” und , Der kranke Mond” ist
nicht mit musikalischer Ironie zu erkliren. Die Ironie wird ohnehin in der Musikwis-
senschaft allzuoft bemiiht, wenn es hermeneutische Probleme zu l6sen gilt; man denke
nur an gewisse Tendenzen in der Beethoven-Forschung. Eher bietet , L’artisanat furieux”
Anlass, iiber Boulez’ Verhiltnis zur Tradition zu reflektieren, ein fiir jeden Kiinstler
und offensichtlich gerade fiir Boulez zentrales Problem. ,Schénberg ist tot”” von 1952
war sicher weit mehr als nur Kritik an Schoénbergs Konzeption der Reihe als themati-
sches Prinzip, an seinem konventionellen Kontrapunkt und fehlender formaler Strenge.
Dieser Aufsatz ist vielmehr als programmatischer Appell zu verstehen, mit dem Boulez
seine Komponistengeneration und sich selbst auf eine konsquent zukunftgerichtete
isthetische Haltung einschworen wollte. Vor allen Dingen aber sollte ,Schonberg ist
tot” Boulez als Avantgardekiinstler etablieren, wozu er sich eines unfehlbaren Mittels
bediente: des Skandals, den die Todeserklirung im Titel garantierte. Um es mit der
dieser Titelwahl angemessener Drastik auszudriicken: Boulez warf Schénberg vor, nicht
Boulez zu sein. Aber ist der Fall wirklich so einfach?

Eine Festrede unter dem Motto , Through Schoenberg to the Future”, die Boulez 1977
zur Eroffnung des Arnold Schoenberg Institut der University of Southern California in
Los Angeles hielt, erlaubt eine differenziertere Betrachtung.® Boulez gesteht hier die
musikgeschichtliche Grofde Schonbergs ein und erklirt, sein Aufsatz von 1952 habe vor
Epigonentum warnen wollen. Die einzig sinnvolle Reaktion auf die Tatsache, dass
Schonberg gelebt und gewirkt habe, sei, ,durch Schonberg in die Zukunft” zu blicken.
indem er von seinen wirklichen Nachfolgern transzendiert werde, in ihnen ,sterbe”,
manifestiere sich die Grofde eines solchen Komponisten. Die von Schonberg zu lernende
Lektion sei Bewusstsein vom Fortschritt in der Musik. Er, Boulez, habe sich nie daran
sehindert gefiihlt, einen Komponisten mit minutitser Genauigkeit zu studieren und
dann seine Gedanken zu extrapolieren. , Alle unabhingigen Kiinstler, die die Freiheit der
Kreativitit an sich selbst erfahren haben, zeigen uns, dass die Zerstorung hemmender
Vorgianger in ihnen selbst nicht nur ein normaler, sondern ein unausweichlicher,
letztlich sogar der einzig niitzliche Prozess ist.”? - Die oben diskutierte Bezichung
zwischen ,Der kranke Mond” und ,L’artisanat furieux” fiigt sich schliissig in diese

" In: Pierre Boulez, Anhaltspunkte, Stuttgart 1975, S. 288-296.

¥ Gedruckt als: Pierre Boulez, , Through Schoenberg to the Future”, in: Journal of the Arnold Schoenberg Institute 1
(1977, H. 3; 8. 121-135.

> ,All the independent spirits who have experienced the freedom of invention show us that the destruction of
inhibiting antecedents within themselves is not only a normal but an inevitable process and, finally, the only one
that can be useful.” (Ebd., S. 124).
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Standardtheorie kiinstlerischer Kreativitit; !9 Boulez’' ,Neukomposition” von Der kranke
Mond erscheint als ein Weitertreiben von Schonbergs morphologischer Revolution, als
ein Lehrstiick dafiir, wie man einen solchen Satz streng komponiert.

Zum Abschluss eine kritische Anmerkung. Der Kompositionsprozess des Le marteau
sans maitre zerfillt in zwei Teile: einen Teil, in dem sich Boulez mathematischer
Disziplin unterwirft, ganz von dem Ziel absorbiert, einen von strenger Notwendigkeit
gepriagten Materialplan zu entwickeln; und einen Teil, in dem er sich der Herausforde-
rung der Kreativitat stellt.!! Genau an diesem Punkt aber orientiert Boulez sich an
Schonberg, ja lasst sich von diesem regelrecht die Hand fiihren!

,Schonberg ist tot” ist also sicher mehr Verteidigung als Angriff, und moglicherweise
liegt in der versohnlich-diplomatischen Formel ,through Schoenberg to the Future” ein
Eingestindnis der wichtigen Rolle, die Schonberg in der Entwicklung von Boulez’
Kompositionstechnik spielte und eine Reverenz an dessen tiberragenden motivisch-
melodischen Einfallsreichtum, der auch fiir ,L’artisanat furieux” bestimmend ist.

10 vgl. Harold Bloom, The Anxiety of Influence. A Theory of Poetry, Oxford 1966, und Joseph Straus, Remaking the
Past. Musical Modernism and the Influence of the Tonal Tradition, Cambridge, Mass. 1990.

11 vgl. dazu auch den Beitrag zum 2. Satz des Le marteau sans maitre: Ulrich Mosch, ,Disziplin und Indisziplin”, in:
Musiktheorie 1 (1990), S. 39-66.
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KLEINE BEITRAGE

Zum Verhaltnis von Virtuositat und Sonatenform
in den Klaviersonaten Beethovens

Heinz von Loesch, Berlin

ist es das Dilemma fortgeschrittener Wissenschaften, dass sie fiir einen immer geringeren
Forschungszuwachs immer kompliziertere Fragen stellen miissen, so mutet es tatsichlich als
eine Art Gottesgeschenk an, wenn es mitunter noch einmal gelingt, vergleichsweise weitreichen-
de Forschungsertrige mit ganz einfachen Fragen zu erzielen, Fragen, die bislang nur nicht
vestellt worden sind. Zu diesen Fragen gehort auch die nach dem Verhiltnis von Virtuositit und
~onatenform in den Klaviersonaten Beethovens, einem Verhiltnis, das sich in den spezifisch
virtuosen Sonaten op. 2 Nr. 3, op. 7, op. 22, op. 53 und op. 57 in einer geradezu atemberauben-
(len Weise verdndert hat.

Dass diese so einfache Frage bisher nicht gestellt worden ist, auch wenn die kaum mehr
+bzusehende Literatur iiber die Klaviersonaten Beethovens am Rande immer wieder auf
Virtuositit zu sprechen kommt, scheint symptomatisch fiir die generelle Vernachlissigung der
Virtuosititsproblematik in der Musikwissenschaft. Einzig aufgearbeitet ist die Geschichte des
Virtuosititsbegriffs:! von seiner anfinglich umfassenden Bedeutung, die sich nicht nur auf
praktische, sondern auch auf kompositorische und sogar auf musiktheoretische Fihigkeiten

rstreckte, liber seine erst allmihliche Eingrenzung auf die musikalische Praxis bis hin zu seiner
rochmaligen Verengung auf die rein technische Seite der Reproduktion; von seiner Herkunft
»1s dem romischen Tugendbegriff bis hin zu seinem Verrat an den Teufel — ein ethischer
WViderspruch, der den Virtuosititsbegriff bis heute seltsam prigt.

Was die Sachgeschichte angeht, gibt es konsistente Untersuchungen tiiberhaupt nur zur
“nzialgeschichte.? Arbeiten zum Verhaltnis von Virtuositit und Ausdruck fehlen ebenso wie
. 1m Verhiltnis von Virtuositit und Klang sowie zur Relation von Virtuositit und Form, bei der
lislang, wenn iiberhaupt, nur das Solokonzert im Blickfeld stand.3 Der Untersuchung des
Verhiltnisses von Virtuositit und Form einen ersten dartiber hinausgehenden Anstof8 zu geben,
1.t Zweck der vorliegenden kleinen Studie.

Um den Effekt weitreichender Analyseergebnisse bei moglichst einfachen Fragestellungen
vicht zu schmilern, verzichte ich ausdriicklich auf eine nihere analytische Prizisierung des
Virtuosititsbegrifts, die ziemlich rasch ins Unabsehbare fithren wiirde, und begniige mich mit
¢inem umgangssprachlichen Begriffsverstindnis, das Virtuositit schlicht im Sinne eines gestei-
sorten Figuren- und Passagenwerks auffasst. Aus demselben Grund, aber auch um die wirklich

' Mario Wandruszka, ,Das Bild des Menschen in der Sprache der italienischen Renaissance”, in: Schriften und Vortrige
des Petrarca-Instituts Koln VII (1956), Neudr. in: Worter und Wortfelder. Aufsitze (= Tiibinger Beitrige zur Linguistik
V1l, Titbingen 1970; Erich Reimer, Artikel ,Virtuose”, in: HmT 1972.

* Siehe dazu vor allem: Heinrich Schwab, Konzert (= MgB 1V, 2), Leipzig 1970; ders., ,Formen der Virtuosenverehrung
uid ihr sozialgeschichtlicher Hintergrund”, in: Kgr.-Ber. IMS Kopenhagen 1972, hrsg. von Henrik Glahn u. a., Kopen-
hagen 1974, Bd. 2, S. 637-643; Hanns-Werner Heister, Das Konzert. Theorie einer Kulturform (= Taschenbiicher zur
Musikwissenschaft 87), Wilhelmshaven 1983; Walter Salmen, Das Konzert. Eine Kulturgeschichte, Miinchen 1988.
* Siehe dazu exemplarisch: Friedhelm Krummacher, ,Virtuositit und Komposition im Violinkonzert”, in: NZfM 135
(1974), S. 604-613; Tomi Mikeld, Virtuositdt und Werkcharakter. Zur Virtuositdt in den Klavierkonzerten der Hoch-
tomantik (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten 37), Miinchen 1989; Heinz von Loesch, Das ‘Cellokonzert von
Beethoven bis Ligeti. Asthetische und kompositionsgeschichtliche Wandlungen einer musikalischen Gattung (= Euro-
piische Hochschulschriften XXXVI, 80), Frankfurt am Main 1992; Konrad Kiister, Das Konzert: Form und Forum der
Virtuositit (= Barenreiter-Studienbiicher Musik 6), Kassel u. a. 1993.
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frappierenden Verinderungen in der kompositorischen Praxis Beethovens tiberhaupt deutlich
machen zu koénnen, verzichte ich zugleich auf eine Historisierung des Sonatensatzmodells, bei
der den Sonaten op. 2 Nr. 3 und op. 7 tatsichlich ein anderes Modell zugrundegelegt werden
miisste als den Sonaten op. 53 und op. 57. Ich begniige mich vielmehr mit dem allseits
bekannten ,Lehrbuchschema’ der Sonatenform, das in der Exposition vier formale Funktionen
unterscheidet: einen Hauptsatz in der Grundtonart, eine modulierende Uberleitung, einen
Seitensatz in der Dominanttonart und eine Schlussgruppe ebenda. Eine weiterfiihrende Diskus-
sion uber das Verhiltnis von Virtuositit und Sonatenform bleibt in jedem Falle einem
differenzierteren Virtuosititsbegriff sowie einem Rekurs auf historische Formkonzeptionen
vorbehalten.

Kennzeichnend fiar die beiden frithen Sonaten ist, dass Virtuositit und Sonatenform tber-
haupt nicht miteinander vermittelt sind. Die Virtuositit ist gegeniiber der Sonatenform
gewissermaflen exterritorial. Sie manifestiert sich jeweils in selbstindigen, klar abgrenzbaren
Formteilen, Formteilen, die im Rahmen der Sonatenform tatsichlich tberzihlig sind. Die
virtuosen Partien bilden regelrechte Einschiibe in die Sonatenform. Nihme man sie heraus, so
bliebe immer noch ein vollstindiger Sonatensatz, mit simtlichen formalen Funktionen, nur
eben kiirzer und nicht virtuos.

Der Kopfsatz von op. 2 Nr. 3 weist ein 1. Thema in der Haupttonart auf (T. 1-12) — ein
Thema, das als Vorwurf fiir eine thematische Abhandlung seinen Namen tatsichlich verdient —,
eine modulierende Uberleitung (T. 27-46), ein 2. Thema in der Dominanttonart (T. 47-60)
und eine Schlussgruppe ebenfalls in der Dominanttonart (T. 78-84). Auf die Exposition folgt
eine Durchfithrung, die als zentraler Ort thematisch-motivischer Abhandlung ihren Namen
gleichfalls verdient. Zuerst wird kurz das Schlussgruppenthema durchgefithrt (T. 91-96), spater
in aller Breite das 1. Thema (T. 109-138). Die Reprise entspricht in den Grundziigen der
Exposition.

In diesen an und fur sich schon ,vollstindigen’ Sonatensatz, einen Sonatensatz, in dem bereits
simtliche formalen Funktionen vertreten sind, sind die virtuosen Partien nun gewissermafien
von auflen eingelagert: eine erste Partie zwischen 1. Thema und Uberleitung (T. 13-26) — diese
Partie ist nicht bereits die Uberleitung selbst; sie moduliert nicht, sondern wendet sich nach
einer kurzen Ausweichung nur halbschliissig zur Dominante der Haupttonart —, eine zweite
Partie zwischen 2. Thema und Schlussgruppe (T. 61-77), eine dritte im Anschluss an die
Schlussgruppe (T. 85-90) und eine vierte inmitten der Durchfithrung (T. 97-108) — zwischen
der Durchfiithrung der Schlussgruppe und der Durchfithrung des 1. Themas. Die Reprise, in der
lediglich der erste virtuose Abschnitt durch einen anderen ersetzt wird (T. 149-154), gipfelt in
einer regelrechten Kadenz, vergleichbar der Kadenz in einem Solokonzert. Kennzeichnend fiir
alle virtuosen Partien aufler der Kadenz ist, dass sie thematisch-motivisch mit den Haupt-
themengruppen nichts oder so gut wie nichts zu tun haben, dafiir zum Teil aber untereinander
zusammenhingen: Die Takte 13-26 bedienen sich desselben Figuren- und Passagenwerks wie
die Takte 61-68. Verbiirgt die Identitit des Passagenwerks zwar formalen Zusammenhang, so
wird der Charakter des Einschubs dadurch zugleich aber auch verstarke.

Ganz dhnlich verhilt es sich mit dem Kopfsatz der Es-Dur-Sonate op. 7. Auch hier handelt es
sich bereits ohne die virtuosen Abschnitte um einen vollstindigen Sonatensatz, bestehend (nur
die Exposition betrachtet) aus einem 1. Thema in der Haupttonart (T. 1), einer modulierenden
Uberleitung (T. 25), einem 2. Thema in der Dominanttonart (T. 41 bzw. T. 60) und einer
Schlussgruppe ebenda (T. 93). Und auch hier sind die virtuosen Partien, von der brillanten
Wiederholung des ersten Schlussgruppengedankens abgesehen, der Sonatenform gewisserma-
fen von auflen eingelagert: Die grofle virtuose Passage T. 111-126 steht thematisch-motivisch
vollig unvermittelt zwischen den beiden Schlussgruppengedanken.

Liegt aufgrund des generell sehr raschen Zeitmafles sowie der Uberfiille an heterogenem
thematischen Material die Situation in op. 7 auch etwas anders als in op. 2 Nr. 3, so ergibt sich
an einem entscheidenden Punkt doch genau derselbe Befund: Die eigentlich virtuosen Stellen
sind als selbstindige, klar abgegrenzte Partien in den iibrigen Formverlauf nur eingeschoben. In
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op. 7 kénnte man sie aufgrund der analogen Kadenzanschliisse sogar glatt herausstreichen, ohne
irgendeine weitere Modifikation.

Vollstindig anders als in den beiden frithen Sonaten ist die Situation dann im ersten Satz von
op. 22 gelagert. Hier ist die Virtuositit der Sonatenform gegentiber nicht exterritorial, sie ist ein
integraler Bestandteil von ihr. Sie manifestiert sich nicht in einigen klar abgrenzbaren Einschii-
ben zwischen den Hauptthemenkomplexen — Einschiiben, die man getrost kassieren konnte,
ohne die Sonatenform zu versehren —, sie priagt die Hauptthemenkomplexe selbst: den Haupt-
satz (T. 1-11), die Uberleitung (T. 12-21) und den Seitensatz (T. 22-56) ebenso wie die
Durchfiihrung und die Reprise.

Die Hauptthemenkomplexe sind aber nicht nur jeder fur sich virtuos gehalten, sie sind zudem
auch untereinander verklammert, und zwar durch das Hauptmotiv des 1. Themas, ein Motiv,
das nichts anderes ist als eine Spielfigur. Das Motiv verbindet sowohl Exposition und Durchfiih-
rung miteinander — weite Teile der Durchfithrung werden mit ihm bestritten (T. 69 f., 75-80,
$3-103) — als auch die vier Formteile der Exposition untereinander. Es begegnet im 1. Thema
(T. 1 ff, T. 8 f), in der Uberleitung (T. 12), im 2. Thema (reduziert zunichst nur auf eine
Urillerfigur in T. 22 ff. und T. 44 ff, augmentiert in T. 48 ff.) und in der Schlussgruppe
swiederum augmentiert: T. 57 ff.).

Wieder anders gelagert ist die Situation dann in den Sonaten op. 53 und op. 57. Genau wie in
up. 22 ist die Virtuositit auch hier ein integraler Faktor der Sonatenform. Doch im Gegensatz
cu op. 22 liegt die Virtuositit der Sonatenform nicht mehr zugrunde, sie ist vielmehr ein
Resultat formaler Prozesse. Kennzeichnend fiir op. 53 wie fiir op. 57 ist, dass die Sonatensitze
‘icht vom Anfang bis zum Ende virtuos gehalten sind. Die Virtuositit ist nicht von vornherein
segeben’, sondern entwickelt sich erst im Lauf der Zeit. Dabei ist die Art und Weise der
~ntwicklung in den beiden Sonaten jedoch verschieden. Besteht sie in op. 53 vorwiegend in
‘ontinuierlichen, quasi-linearen Prozessen, so in op. 57 — ganz im Sinne des Namens Appas-
tonata — in regelrechten Eruptionsvorgangen.

In op. 53 wird die Virtuositiat stets allmahlich herbeigefiihrt. Jeder Formteil weist in sich
« inen kontinuierlichen Zuwachs an Virtuositit auf, wobei jeder Formteil den vorhergehenden an
“‘irtuositit noch einmal tuberbietet, so dass sich insgesamt das Bild immer grofler werdender
irtuosititswellen ergibt: das 1. Thema (T. 1 ff., davon zwei Takte durchgehende Sechzehntel),
i 1e Uberleitung (T. 14 ff., Sechzehntelpendel statt repetierter Achtel, dann acht Takte durchge-
i :nde Sechzehntel) sowie das 2. Thema (T. 35 ff., nach sieben Takten durchgehende Triolen,
cann 16 Takte durchgehende Sechzehntel). Analog zu den immer umfangreicheren Bewegungs-
|*hasen sind die immer lingeren Beruhigungsabschnitte: von 2 Takten im Anschluss an die erste
i'hase (T. 12/13) Gber 4 Takte im Anschluss an die zweite (T. 31-34) bis hin zu 12 Takten im
~:nschluss an die dritte Phase (T. 74-85: die gesamte Schlussgruppe).

Wird die Virtuositit stets kontinuierlich herbeigefiihrt, so bleibt sie zugleich und ineins
thematisch auch gebunden: Die virtuosen Passagen T. 10/11 und T. 23-30 gehen sukzessive aus
¢em anfanglichen Motiv repetierter Achtel hervor. Aus einem einzelnen Ton (T. 1) wird ein
Terzgang (T. 3), aus dem Terzgang ein Quintgang (T. 4), und aus dem Quintgang zunichst das
Hin- und Herspiel der Quinte (T. 9/10) und schliefllich eine ganze Skala (T. 11). (In den Takten
14-30 verhilt es sich im Wesentlichen genauso.) Ahnlich gehen die virtuosen Passagen in den
Takten 58 ff. nach und nach aus der Umspielung des 2. Themas hervor: Zunichst erscheint das
Z. Thema allein (T. 35), dann triolisch ornamentiert (T. 43). In einem nichsten Schritt wird die
Ornamentierung modifiziert fortgesetzt (T. 50) und schliefflich in Sechzehntel diminuiert (T.
58).

Entstehen die virtuosen Passagen sukzessive aus einer anfinglichen thematischen Substanz, so
werden sie ihrerseits wiederum thematischen Prozessen unterworfen und schliefllich auf die
anfangliche Substanz zuriickgefithrt. Dieser Vorgang — die thematische Behandlung von Figu-
renwerk und ihre Rickfiihrung auf die Ausgangssubstanz — lisst sich in zwei Phasen verfolgen:
in den Takten 50-60 und in den Takten 68-73. Takt 50 beginnt mit der genannten zwei-
taktigen Fortsetzung der Ornamentierung des 2. Themas. Sie wird zunichst modifiziert
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wiederholt, einmal in der linken, einmal in der rechten Hand, dann aber so kontinuierlich wie
radikal verkiirzt: zunichst auf 1 Takt (T. 56), dann auf 1/2 Takt (T. 58), auf 1/4 Takt (T. 59)
und schliefilich auf 1/8 Takt (T. 60). Was tbrig bleibt, ist nichts anderes als das in Sechzehntel-
pendel aufgeloste Motiv der repetierten Achtel aus den Takten 1 und 2.
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Notenbeispiel 1 (op. 53/1 T. 50-60)

In dhnlicher Weise, wenn auch nicht ganz so sinnfillig, begegnet der Vorgang noch einmal in
den Takten 68-73. (In der Reprise ist der Vorgang der Riickfithrung auf die repetierten Achtel
insofern noch deutlicher, als sie hier nicht mehr in Sechzehntelpendel aufgelést erscheinen.)
Stehen die geschilderten Liquidierungsprozesse auch nicht am Ende des Satzes und werden sie
vielfach von anderen formalen Entwicklungen tiberlagert, so dringt sich dennoch unabweislich
der Eindruck auf, dass die Virtuositit im 1. Satz der Waldstein-Sonate nicht nur in einen
kontinuierlichen Prozess des Entstehens, sondern auch in einen des Vergehens eingebunden ist.
Ist fiir op. 53 stets die allmihliche Herbeifiihrung der Virtuositiat charakteristisch, so fiir op.
57 ihr abrupter Einsatz. Kennzeichnend ist nicht die sukzessive Beschleunigung des Satzes,
sondern der plotzliche Einsatz der Bewegung, eine Plotzlichkeit, die oftmals noch durch ein
Subito forte nach einem Piano oder gar Pianissimo unterstrichen wird. Dass die virtuosen
Passagen stets abrupt einsetzen, bedeutet nicht, dass sie nicht allesamt thematisch-motivisch
gebunden wiren; auch in der Appassionata ist die Virtuositit immer ein unaufléslicher Bestand-
teil groffangelegter thematisch-motivischer Prozesse. Bei nahezu allen Passagen handelt es sich
um Dreiklangspassagen, und als solche sind sie — unmittelbar oder mittelbar — auf die beiden
Hauptthemen riickfithrbar (2. Thema T. 36). Die einzige virtuose Passage, die keine Drei-
klangspassage ist — die Schlussgruppe (T. 51 ff.) —, ist dafiir anderweitig mit dem Satzganzen
verkniipft. Die Rhythmik der markierten Achtel auf den Zihlzeiten 4, 5 und 6 sowie 10, 11 und
12 erinnert an das ,Klopfmotiv’ aus den Takten 12 und 13, das in erweiterter Form auch die
Uberleitung beherrschte (T. 24 ff.). Die Diastematik der Achtel — der absteigende Terzenzug -
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begegnete in exponierter Form bereits in T. 43 sowie in den Takten 47 ff., also unmittelbar vor
T. 51. Und das Sechzehntelpendel in der linken Hand ist nichts anderes als die Diminution des
Achtelpendels aus dem 2. Thema (T. 35-40).

Ist fiir die Virtuositit in der Appassionata vor allem ihr abrupter Einsatz charakteristisch, so
gilt das nicht nur da, wo ein virtuoser Passus einen neuen Formteil markiert, wie in der
Schlussgruppe (T. 51), oder wo er mit einem radikalen Schnitt in der Form einhergeht, wie im
ersten Teil der Durchfithrung (T. 79). Es gilt auch da, wo formale Kontinuitidten herrschen, ja wo
die Virtuositit durch eine Verdichtung des Satzes geradezu zwingend herbeigefiihrt wird: so
gleich im 1. Thema (T. 14/15), so aber auch am Ende der Durchfithrung (T. 123) und in der
Coda (T. 218).

Wenn es in der Appassionata eine Logik in der Herbeiftihrung der Virtuositit gibt, eine Logik
vergleichbar etwa mit der der kontinuierlichen Beschleunigung des Satzes in der Waldstein-
Sonate — der wachsenden Anzahl kleiner Noten —, so besteht sie in einer eigentiimlichen
Verdichtung des Satzes: in einer zunehmenden Verkiirzung seiner motivischen Glieder. Sehr
gut beobachten lisst sich dieser Vorgang gleich an der Dreiklangskaskade in T. 14/15. Sie
erscheint als zwingendes Resultat eines allmihlichen Abspaltungs- und Verkiirzungsprozesses
innerhalb des Hauptthemas. Auf ein viertaktiges ,Modell’ (T. 1-4) folgt eine viertaktige
Sequenz (T. 5-8), die Abspaltung der beiden letzten Takte (T. 9/10), deren Sequenz (T. 11/12),
die Abspaltung nur des letzten Taktes (T. 13) und schlieflich das rasende gebrochene Arpeggio
(T. 14/15). Die Verkiirzung der motivischen Glieder ist offenkundig: 4 + 4 + 2 + 2 + 1 +
virtuose Kaskade.

Das Gleiche gilt fiir die Arpeggien am Ende der Durchfithrung (T. 123-129). Auch sie
erscheinen als zwingendes Resultat eines vorhergehenden Abspaltungs- und Verkiirzungs-
prozesses. Die Takte 110-113 bilden eine viertaktige Variante des 2. Themas, die Takte 114-
117 sind ihre Sequenz. In T. 118/119 erfolgt die Abspaltung der ersten beiden Takte, in den
Takten 120-122 die dreimalige Sequenz von deren zweitem Takt. Auch hier ist die zunechmen-
de Verkiirzung der motivischen Glieder offenkundig: 4 + 4 + 2 + 1 + 1 + 1 + virtuose
Arpeggien.

In der Coda wird der Vorgang dann gewissermallen potenziert, indem den virtuosen Arpeggi-
en nicht nur ein Abspaltungs- und Verkleinerungsprozess vorausgeht (T. 211-217:2 + 2 + 1 +
1 + 1), sondern sie einem solchen auch selbst unterworfen werden (T. 218-226: 2 + 2 + 4 x 1/2
+ 12 x 1/4). Was folgt, ist die gleichsam restlos entfesselte Virtuositit. Die ab T. 227 das Klavier
herauf- und herabstiirzenden Arpeggien sind zwar regelmiflig in Zweitaktgruppen organisiert,
wirken beim Horen jedoch vollig ungebunden.

Wird die Virtuositit in der Appassionata durch die zunehmende Verkiirzung motivischer
Glieder tatsichlich geradezu mit logischer Stringenz herbeigefithrt, so indert das indessen
nichts an ihrem letztendlich doch abrupten Einsatz. Anders als in der Waldstein-Sonate geht den
virtuosen Partien in der Appassionata niemals eine Beschleunigung des Satzes voraus - keine
wachsende Anzahl kleiner Notenwerte —, auch den Takten 14/15, 123 ff. oder 218 ff. nicht. Der
plotzliche Einsatz der Bewegung aber dirfte ganz wesentlich mitverantwortlich, wenn nicht
Gberhaupt ausschlaggebend sein fiir den jahen Gestus, der die Appassionata so charakteristisch
priagt. Simtliche virtuosen Partien gleichen groflartigen Eruptionen, gewaltigen Ausbriichen,
seien sie nun vorhersehbar oder nicht.

Zeigen sich in den fiinf Sonatensitzen drei grundsitzlich verschiedene Arten der Relation von
Virtuositit und Sonatenform, so zeigen sich zugleich drei Moglichkeiten, das Problem einer
,virtuosen Sonate’ zu lésen. In den Sonaten op. 2 Nr. 3 und op. 7 sind Virtuositit und
Sonatenform zwar nicht miteinander vermittelt, doch sind sie {iber die Prinzipien von Kontrast
und Ausgewogenheit gemeinsam in ein grofles architektonisches Ganzes eingebunden. Der
dsthetische Einwand, Virtuositit und Sonatenform seien nicht logisch’ (Jacques Handschin)
miteinander verkniipft, ginge ins Leere: sie sind es ,architektonisch’. Eine tragfihigere Kritik
kénnte vielmehr versuchen, beim #sthetischen Eigenwert des Figurenwerks anzusetzen. Uber
den liefle sich vielleicht tatsichlich streiten.
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In der Sonate op. 22 sind Virtuositit und Sonatenform dann sehr wohl miteinander vermittelt
— die Sonatenform ist durch und durch virtuos geprigt. Allerdings scheint die Form nur lose und
gleichsam assoziativ von auflen verklammert zu sein: durch den sporadischen Auftritt eines
Motivs, das eine Spielfigur ist, eines Motivs, dessen thematisch-motivische Varianten eher im
Vagen bleiben - die Reduktion auf die Trillerfigur ebenso wie die Augmentation.

In op. 53 und op. 57 sind Virtuositit und Sonatenform dann nicht nur miteinander vermittelt,
sie werden von innen heraus zusammengehalten, und zwar durch eine motivische Substanz, die
geeignet ist, sowohl eine grofle Form zu tragen wie auch virtuose Gestalten in gentigender Zahl
hervorzubringen. Der Schliissel liegt dabei, wie es scheint, vor allem im Abstraktionsgrad der
motivischen Substanz. Besteht sie in der Waldstein-Sonate vornehmlich in einer Skala, so in der
Appassionata im Dreiklang. Auf den Dreiklang, mit dem der Satz beginnt, lassen sich in der
Appassionata, wie gezeigt, nicht nur alle oder fast alle virtuosen Figurationen beziehen, der
Dreiklang verbindet auch das 1. mit dem 2. Thema. Genauso gehen in der Waldstein-Sonate aus
der Skala, deren Genese zunichst einmal Gegenstand des 1. Themas ist (T. 1-11 bzw. 13), nicht
nur die meisten virtuosen Passagen hervor, sondern vor allem auch das 2. Thema: Der
charakteristische absteigende Quintgang im 2. Thema (T. 35/36) ist nichts anderes als die
doppelte Augmentation des Quintgangs aus T. 4, vermittelt lediglich durch eine Reihe
thematischer Zwischenstationen (T. 17, T. 21, vor allem T. 23 ff.). So abstrakt die motivische
Substanz in op. 53 und op. 57 ist — fiir eine gestaltenreiche Synthese von Virtuositit und
Sonatenform erweist sie sich als uniibertroffene Voraussetzung.



171

BERICHTE

Rheinsberg, 1. bis 3. September 2000:
9. Dmitrij Sostakovié-Symposion

von Detlef Gojowy, Unkel am Rhein

Im ,Bach-Jahr” folgerichtig unter dem Thema , Bach und Sostakovi¢” stand das neunte Symposion
der Schostakowitsch-Gesellschaft Berlin in Zusammenarbeit mit der Musikakademie Rheinsberg
— der russische Komponist war ein begeisterter Bachspieler, nutzte alle erdenklichen kontrapunk-
tischen Formen in seiner Experimentaloper Die Nase (1927) nach Nikolaj Gogol’ und setzte in
seinen 24 Prdludien und Fugen 1950-51 die Idee von Bachs Wohltemperiertem Klavier bewusst fort.
In der Sowjetunion durch die Musikbeschliisse des ZK der KPdSU 1948 als ,Volksfeind” verfemt,
nach auflen aber gern als internationale Personlichkeit priasentiert, nahm er 1950 als Juror und
Solist an jenem Leipziger Bachfest teil, das nach dem Willen der DDR-Fiithrung den , kirchlichen
Bach” zu einem ,kimpferischen Humanisten” umristen sollte — die Intrigengeschichte dieses
Vorhabens hatten Christiane Gojowy und der unterzeichnete Verfasser aus den Kulturbund-Akten
im Bundesarchiv Berlin in einer Dokumentation fiir dieses Symposion erschlossen.

Eine Unterstiitzung der Deutschen Forschungsgemeinschaft hatte es dieses Jahr ermdéglicht,
Jass finf russische und ukrainische fithrende Vertreterinnen der Sostakovié- und Avant-
sardeforschung mit ihren deutschen Kollegen in Dialog treten konnten. Das Thema ,Sostakovié
and Bach” erfuhr dabei seine natiirliche Ausweitung auf Phinomene des Neoklassizismus und
des Neobarock im 20. Jahrhundert. Friedbert Streller (Dresden) stellte Sostakoviés Adaption
bachscher Themen und Formen unter die Frage ,Neoklasssizismus oder verordneter Tradi-
itionsbezug?” Sebastian Klemm (Freiburg) ging mit seinem Referat ,Dimensionen der Erinne-
tung. Zur Frage der Verwendung musikalischer Antefacta bei Bach und Sostakovi¢” auf jenes
,Parodieverfahren” ein, mit dem Bach komponiertes Material durch geeignete Neutextierungen
der Verginglichkeit entriss, sowie auf die bedeutsamen Fremd- und Selbstzitate bei Sostakovié.
w;ottfried Eberle (Berlin) untersuchte die Motive ,B-a-c-h“ und ,D-Es-c-h“ (als ,D. Sch”osta-
<ovi¢s Ideogramm) als bedeutsame musikalische Symbole in der Musik Alfred Schnittkes.
ickart Kroplin (Dresden) verfolgte die Spuren Bachs in der Musik des 20. Jahrhunderts von Igor
Strawinsky und Arnold Schonberg bis zu Sostakovi¢ und Sof'ja Gubajdulina.

Das Referat des Verfassers (,B-a-c-h, Neobarock und Neoklassizismus in der russischen
Viusik”) setzte in den 1920er-Jahren an, die Stil und Asthetik Sostakovi¢s formten, im
seitenblick auch auf andere zeitgenossische Auspragungen bei Nikolaj Roslavec, Arthur Lourié
und spdter bei Jurij Bucko. Tamara Levaja (Niznij Novgorod) wies in ihrem Referat ,Neobarock
und Absurdes — nochmals zur Oper Die Nase“ darauf hin, dass Sostakovi¢s Barocktechniken
nicht lediglich Stilimitationen seien, sondern im Kontext der zeitgenossischen ,Realkunst”-
Asthetik bei Daniil Charms und den Dichtern des ,OBERIU” stiinden. Jelena Poldjaeva
{Moskau, derzeit als Stipendiatin in Berlin) trug aus einer vorbereiteten Buchveroffentlichung
¢in Kapitel ,Bach im Stalinismus” vor.
~ Corinna Schreieck (Mannheim) untersuchte die typischen Motive des ,Abschieds bei
Sostakovi¢ und Gustav Mahler”, Valentina Silant’eva, Literaturwissenschaftlerin an der Univer-
sitit Odessa, verglich Sostakovi¢ und Anton Cechov als ,Ideale der russischen Intelligenz” in
thren vielfach gemeinsamen und dhnlichen kiinstlerischen Auflerungen. Elena Markova, Musik-
wissenschaftlerin am Konservatorium von Odessa, verfolgte das eigentiimliche nichtsinfonische,
willkiirliche und vom Komponisten so benannte ,Spielzeugkistenprinzip” im Zusammenwirken
von Wort und Musik bei Sostakovi¢. Neben ihrem Beitrag ,Sostakovi¢ und Bach” oblag der
Sostakovi¢-Biografin Sof'ja Chentova (St. Petersburg), Verfasserin einer vierbindigen Biografie
und zahlloser Einzelstudien, das Schlusswort.



172 Berichte

Greifswald, 7. bis 10. September 2000:

8. Internationale musikwissenschaftliche Konferenz Musica Baltica: ,Geistliches Lied im
Ostseeraum zwischen Reformation und 1900

von Markus T. Funck, Greifswald

Das Institut fiir Kirchenmusik und Musikwissenschaft der Greifswalder Ernst-Moritz-Arndt-
Universitit veranstaltete die Tagung im Rahmen des 750-jdhrigen Jubiliums dieser ehrwiirdi-
gen Hansestadt. 20 Referentinnen und Referenten aus Deutschland, Schweden, Polen, Russland
und Lettland, unterstiitzt durch eine Gruppe Kollegiaten vom Graduiertenkolleg ,Geistliches
Lied und Kirchenlied interdisziplinir” der Universitit Mainz, kamen aus diesem Anlass
zusammen.

In seinem Eroffnungsvortrag umriss Walter Werbeck (Greifswald) die Schwierigkeiten, aber
auch die Chancen eines moglichst weit gefassten Terminus ,Geistliches Lied” sowie seine
Perspektiven innerhalb der Musikkultur des Ostseeraums, die bisher weniger durch musikali-
sche Werke als vielmehr durch spezifische Phinomene der musikalischen Sozial- und Institu-
tionengeschichte bestimmt worden ist. Die Referate des ersten Tages galten — nach einleitenden
Thesen Gerd Rienickers (Berlin) zur Wort-Ton-Beziehung in Gemeindeliedern — zunichst der
Uberlieferung des geistlichen Liedes. Folke Bohlin (Lund) ging der Frage nach, auf welchen
Wegen sich das neue reformatorische Kirchenlied entlang der Ostsee verbreitete, Klaus-Peter
Koch (Bergisch Gladbach) wies auf die Bedeutung der verschollenen Konigsberger Bestinde fir
die Uberlieferung des geistlichen Liedes hin, und Danuta Szlagowska (Danzig) berichtete {iber
iltere Danziger Sammlungen mit handschriftlich tiberlieferten Weihnachtsliedern.

Ein zweiter Schwerpunkt galt dem Geistlichen Lied und seiner Geschichte in Nord- und
Osteuropa. Vladimir Gurewitsch (St. Petersburg) informierte tiber die Rolle westlicher Kirchen-
gesiange bei der Entwicklung der russischen Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts, Mikos Ceze
(Riga) stellte das lettische Modell des geistlichen Chorliedes am Ende des 19. Jahrhunderts vor,
Peter Tenhaef (Greifswald) sprach tiber geistliche Lieder innerhalb der Vitae Pomeranorum, und
Margareta Jersild (Stockholm) prisentierte ein Forschungsprojekt zum geistlichen Volkslied in
Schweden.

Untersuchungen zu ausgewihlten Gesang- und Choralbiichern sowie zu instrumentalen
Bearbeitungen geistlicher Lieder bildeten den dritten Schwerpunkt der Tagung. Andreas
Waczkat (Rostock) referierte tiber Daniel Fridericis Bicinia Sacra, Anders Dilmar (Uppsala) tiber
J. C. F. Haeffner und seine Choralbicher, Michael Kube (Tiibingen) tiber Georg Christian Apels
Choralbuch von 1817 und Markus T. Funck (Greifswald) tiber das evangelische Choralbuch fiir
Kirche und Haus von August Wagner. Uber Abbé Voglers Organistskola sprach Markus Rathey
(Mainz), und Matthias Schneider (Greifswald) untersuchte Choralbearbeitungen von Paul
Siefert. Greger Andersson (Lund) fragte nach der Funktion und den Realisationsmoglichkeiten
von Blidserchorilen und Danuta Popinigis (Danzig) widmete sich dem Repertoire des Glocken-
spiels, wie es 1748 fir die Danziger Katharinenkirche aufgezeichnet worden war.

Damit leitete sie tiber zum letzten Schwerpunkt: dem Geistlichen Lied in Danzig. Vier
Danziger Referenten informierten das Auditorium: tiber das Cantionale von Petrus Artomius
1620 (Joachim Gudel), Gber polnische evangelische Gesangbiicher aus Danzig zwischen 1586
und 1783 (Violetta Kostka), tiber eine Danziger Sammlung evangelischer Lieder von 1841
(Jolanta Wozniak) sowie tiber das geistliche Lied im CEuvre Danziger Komponisten des 19.
Jahrhunderts (Jerzy Marian Michalak]).

Bereichert wurde die Konferenz durch eine Ausstellung wichtiger Hymnologica der Greifs-
walder Universititsbibliothek sowie durch ein Konzert in St. Jacobi, in dem das Ensemble
,Greifvocal” auch das moderne geistliche Lied im Ostseeraum ausfiihrlich vorstellte.
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Kiew, 26. bis 27. September 2000:

Musikwissenschaftliches Symposion ,Philosophisch-kulturologische Aspekte ukrainisch-
auslandischer Beziehungen”

von Detlef Gojowy, Unkel am Rhein

Die Situation der Ukraine scheint vergleichbar der in Slowenien oder der Slowakei: ein Volk
mit eigener Sprache und Tradition, aus einem ungeliebten multinationalen Staatsverband
entlassen, begibt sich auf die Suche nach der eigenen Identitit als Kulturnation. Das ist
problematisch genug insofern, als die geistige Kultur solcher Linder im jeweils grofieren
Zusammenhang ,aufzugehen” pflegte: Osterreich-Ungarn, Jugoslawien, der Tschechoslowakei
oder in diesem Fall Russland, das einen Dichter wie Nikolaj Gogol’ einfach aufsog und dessen
Zar Alexander II.,, noch dazu aus dem Urlaub in Bad Ems, die ukrainische Sprache samt
Literatur und anderen aufrithrerischen Schriften einfach verbot. (Dies setzte sich unter sowjeti-
schen Vorzeichen fort, etwa wenn ukrainische Forschungen im Blick auf das benachbarte Polen
mit seinem ,Warschauer Herbst” als unerwiinschte Avantgardismen unterbunden wurden). Da
wird die Suche nach Identitit zu einer Suche nach verschiitteten Wurzeln: Wenn Ludwig van
Beethoven Lieder aus einer Sammlung russischer Volkslieder entnahm, Franz Liszt oder George
Gershwin Kosakenlieder vertonten — was war daran , ukrainisch”?

Um solche Fragen kreiste ein internationales wissenschaftliches Symposion anlisslich des XI.
,Kyjiv. Muzyk Fest 2000” zum Thema ,Philosophisch-kulturologische Aspekte ukrainisch-
ausliandischer Beziehungen”. Anton Mucha, Autor eines jiingst erschienenen, hier verteilten
Handbuchs Komponisten der Welt in ihren Beziehungen zur Ukraine betrachtete die ,Ukraine im
Schaffen der Weltkomponisten”, Dmitrij Nalyvajko ,Die Ukraine und die westeuropiische
Romantik” — Rainer Maria Rilke, George G. Byron, Adam Mickiewicz oder Robert Schumann
rickten in den Blick. Im Referat von Olga Petrova ging es um ukrainische Maler auf der
Weltausstellung, in dem des Berichterstatters um ukrainische Wurzeln der europiischen
Avantgarde (Efim GolySev, Leo Ornstein, Arthur Lourié, Nikolaj Roslavec, Aleksandr Mosolov
und Joseph Schillinger). Die ukrainische ,Philosophie des Herzens” und den amerikanischen
Transzendentalismus (Skorovoda und Emerson) behandelte Sergej Prygodin. Michail Stepa-
nenko fand den ukrainischen Dudelsack in den Illustrationen zu Sebastian Brants Narrenschiff.
Stefania Pavly$in (L'viv) ortete den Platz des Komponisten Marian Kuzan in der franzdsischen
Musik, Maria Zagajkiewicz verfolgte des Schaffen von Karol Lipinski im Kontext der ukraini-
schen Kultur, Luba Kyjanovs’'ka (L'viv) ukrainische Themen und Anspielungen bei polnischen
und osterreichischen Komponisten in Verbindung mit Galizien (1800-1939), R. Sulim (Sumi)
das ukrainische Thema in der polnischen Musik des 19. Jahrhunderts, Julia Gozyk, ein
ukrainisches Lied in der slowakischen Oper Auferstehung von Jan Cikker.

Lydia Kornij ging es um die ukrainische Komponente der russischen Musik vom 17. zum 18.
Jahrhundert, Tamara Gnativ um Tymko Padura als ukrainisch-polnischen Barden des 19.
Jahrhunderts, Elena Markova (Odessa) allgemein ums ukrainische Thema in der auslindischen
Musik. Sergej Kryms’kyj analysierte Archetypen unterbewusster Kultur. Mariana Kopycyja hatte
- unter Bezug auf die Philosophien von Hans-Georg Gadamer und Martin Heidegger, den
englischen Komponisten David Hoy in seinen ukrainischen Beziehungen im Blick, Nina
Gerasimova-Persydskaja die Rolle der Ukraine in der Herausbildung der Musik der ,Europa
Magna“. Unabhingigkeit als Kategorie ukrainischer nationaler Kultur definierte L. Kal'nyc'ka,
und die Beziehung der Ukraine zur Ersten Wiener Schule Virko Baley (Las Vegas). Heimatort
der Referenten, wo nicht anders genannt, war die Hauptstadt Kiev/Kyjiv, in der Ivan Kotlja-
revskij eine Generation junger Musikwissenschaftler heranbildete, die auch auf das Fach in den
anderen Stadten ausgestrahlt hat. Fir elf weitere Referate blieb im engen Raum von zwei Tagen
keine Zeit zum Verlesen - in einer vorbereiteten Publikation werden sie enthalten sein.

Ins Kiev-Musikfest integriert war die feierliche Vernissage einer Ausstellung von Musik-
manuskripten, auch Gemailden, ,Materialien westeuropidischer Kunst und Literatur”, die aus
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den Bestinden der Berliner Singakademie nach Schlesien verlagert, bei Kriegsende von der
Roten Armee nach Kiev verbracht wurden und tiber deren Riickfithrung, wie es heifdt, verhandelt
wird: vieles von C. Ph. E. Bach, Ludwig van Beethoven und Wolfgang Amadeus Mozart, doch
meist in Abschriften. Die Entdeckung dieser Bestinde wurde unlingst in Deutschland als
Sensation gewertet; indessen sei die Sammlung nicht geheim gehalten worden, sondern es
wurde im Lauf der Jahre unter dem Dirigenten Igor Blaskov viel daraus musiziert.

Oldenburg, 29. September bis 1. Oktober 2000:

Geschlechterpolaritaten in der Musikgeschichte des 18. bis 20. Jahrhunderts. 4. Tagung
der Sektion Frauen- und Geschlechterforschung in der Gesellschaft fur Musikforschung

von Rebecca Grotjahn, Essen

Das Tagungsthema bezieht sich auf die von Karin Hausen formulierte These von der , Polarisie-
rung” der Geschlechtscharaktere, der zufolge seit dem Ende des 18. Jahrhunderts das Verhiltnis
der Geschlechter als wesenhafte Gegensitzlichkeit neu definiert wurde, die nicht als Ergebnis
sozialer Konventionen verstanden wird, sondern als Naturtatsache. Dass in der Geschichtswis-
senschaft diese Auffassung lingst auf den Prifstand gestellt und differenziert wurde, betonte die
Gottinger Historikerin Anne-Charlott Trepp. Die Ideologie der Polaritit von Mann und Frau
spiegele weniger einen tatsichlichen Wandel der sozialen Wirklichkeit wider, sondern sei von
der Absicht getragen, die in der Zeit gesellschaftlicher Umbriiche in Frage gestellten tradierten
Verhiltnisse erneut zu festigen. Die Tagung stellt den Versuch dar, die Polarisierungsthese
erstmals in breiterem Umfang auf ihre Tragfihigkeit fiur musikwissenschaftliche Fragestellun-
gen zu uberpriifen.

Zwei Beitrige widmeten sich der Chormusik des 19. Jahrhunderts. Untersuchte Gesine
Schroder (Leipzig) kompositionstechnische Aspekte von Frauen- und Minnerchorsitzen, so
legte Barbara Eichner (Miinchen) die Bedeutung der — von der aktiven Mitwirkung ausgeschlos-
senen — Frau als Bezugspunkt der in der burgerlichen Singerbewegung zum Tragen kommen-
den Mainnlichkeitskonzepte dar. Mit Fragen der Musikisthetik beschiftigten sich Nanny
Drechsler (Karlsruhe), die Weiblichkeitskonstruktionen in der Romantik erorterte, Julia Lieb-
scher (Bochum), die Gender-Aspekte in der Asthetik der Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert
herausarbeitete, sowie Ruth Heckmann und Eva Rieger (beide Bremen), die Parallelen zwischen
den Umbriichen der Musikanschauung und der Neudefinition der Geschlechterrollen zwischen
1750 und 1800 aufzeigten.

Christin Heitmann (Oldenburg) demonstrierte die Ergiebigkeit zeitgenossischer Musiktheorie
(besonders Anton Reichas) fiir die Analyse symphonischer Werke von Louise Farrenc, wihrend
Claudia Breitfeld (Wirzburg) Symphonien von Emilie Mayer und Agnes Tyrell vorstellte. Dass
Johann Wolfgang Goethes Singspiele auch als Beitrige zur zeitgenossischen Diskussion des
Geschlechterverhiltnisses zu verstehen sind, wies Gabriele Busch-Salmen (Bremen) nach.
Dorothea Hofmann (Miinchen) untersuchte Johann Adam Hillers pidagogische Kompositionen.
Der Beitrag von Corinna Herr (Herne) behandelte am Beispiel von Vertonungen des Medea-
sowie des Faust/Margarethe-Stoffs die musikalische Prisentation von Kindsmorderinnen, wih-
rend Katharina Hottmann (Hannover) sich bei ihrem Beitrag tiber Richard Strauss’ Arabella auf
die kompositorische Interpretation der Mannerrollen konzentrierte. Auf der Basis von Zeitungs-
berichten beschrieb Christine Siegert (Hannover) Sozialstatus und offentliche Wahrnehmung
von Opernsingerinnen in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in Italien.

Zwei Referate befassten sich mit Geschlechterdarstellungen in Liedern von Peter Tschai-
kowsky (Kadja Gronke, Oldenburg) und Johannes Brahms (Marion Gerards, Raeren). Antje
Ruhbaum (Berlin) plddierte am Beispiel Elisabeth von Herzogenbergs dafiir, die Leistungen der
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im nichtoffentlichen Bereich als Musikférderinnen wirkenden Frauen stirker als bisher zu
wiirdigen. Einblicke in das Musikleben Hollands und Frankreichs in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts eréffneten die Beitrige von Helen Metzelaar (Amsterdam) tiber Nina d’Aubigny
und Geneviéve Bernard (Tiibingen) iiber Isabelle de Charriere. Merkmale der musikalischen
Sprache von Elisabeth Lutyens arbeitete Carsten Bock (Berlin) anhand von Vergleichen mit
Werken Anton Weberns heraus.

Mit der Musikkultur auflerhalb des zentraleuropdischen Raumes setzten sich zwei Beitrige
auseinander. Yuko Tamagawa (Tokio) beschrieb die Rezeption des mitteleuropédischen Rollen-
vorbildes ,Midchen am Klavier” im Rahmen des japanischen Modernisierungsprozesses seit
1868, Lada Braschanowa-Stantschewa (Sofia) schilderte den Beitrag der Frauen zum Musikleben
Bulgariens.

Uber ihre musikpidagogischen Forschungsprojekte berichteten Katharina Herwig (Olden-
burg), die anhand von Kinderzeichnungen die geschlechtsspezifische Wahrnehmung von Musi-
ziersituationen analysierte, sowie Martina Oster (Hildesheim), die ,geschlechter(un)typische”
musikalische Sozialisation von Grundschulkindern darstellte. Sabine Vogt-Schneider (Berlin)
stellte Wirkung und Funktion der Frauenfiguren der Pop-Gruppe ABBA dar, und Ursel Schlicht
(New York) befasste sich mit den Auswirkungen frauenfordernder Strukturen im Jazz.

Eine Laudatio auf Eva Rieger anlisslich ihres 60. Geburtstages beschloss die Tagung. Susanne
Rode-Breymann (Bremen) wiirdigte das Lebenswerk der Jubilarin als wegweisend fiir die
musikwissenschaftliche Frauen- und Geschlechterforschung.

Ein Tagungsbericht wird voraussichtlich im Jahr 2001 publiziert.

WeiBenfels (Saale), 3. bis 7. Oktober 2000:
Internationales Symposium aus Anlass des 300. Todestages von Johann Beer

von Klaus Petermayr, Salzburg

Da Beer — seinerzeit zwar hauptsichlich als Komponist titig und als solcher zuletzt Konzertmeister
der Herzoge von Sachsen-Weiflenfels — heute in erster Linie aber als Literat bekannt ist, lag der
Schwerpunkt der von der Freien Universitit Berlin und der Stadt Weifienfels veranstalteten Jubi-
laumsveranstaltung verstindlicherweise auf germanistischer Seite. Den wissenschaftlichen Lei-
tern der Tagung Ferdinand van Ingen (Amsterdam) und Hans-Gert Roloff (Berlin) war es aber ein
Anliegen, auch Beers musikalisch-praktisches und theoretisches Schaffen gewiirdigt zu wissen. So
referierten etwa Eric Achermann (Bern) zur Stellung von Musik und Musiktheorie zur Zeit Beers.
Rainer Bayreuther (Halle/Saale) brachte neue Uberlegungen zum vieldiskutierten Streit zwischen
dem Weiflenfelser Konzertmeister und dem Gothaer Rektor Gottfried Vockerodt und den dazu
verfassten musikalischen Streitschriften. Die praktisch orientierte Seite des Musikers Beer wurde
vor allem von Torsten Fuchs (Regensburg) und Michael Heinemann (Berlin) behandelt. Ubergrei-
fend versuchte Hellmut Thomke (Allmendingen), Musikerfiguren und musikalische Schilderun-
gen in Beers Romanen in den literarhistorischen Kontext zu stellen.

Neue Erkenntnisse wurden jedoch vorwiegend aus germanistischer Sicht prisentiert. Von
Studien und Analysen einzelner Teilaspekte zum literarischen Werk tberzeugten unter ande-
rem die Beitrige von Andreas Solbach (Mainz) tiber Unehrlichkeit aus sozialhistorischer Sicht
in Beers Romanen, sowie Dietz-Rudiger Moser (Miinchen), der augustinische Denkweisen in
Beers Satire Bestia Civitatis hervorkehrte. Dariiber hinaus wurde auch den Problemen der
gegenwirtigen Beer-Forschung und der Rezeption seiner Werke Rechnung getragen. Diesbeziig-
lich konfrontierte James N. Hardin (South Carolina) das Auditorium mit Uberlegungen zu
englischen Ubersetzungen deutscher Barockromane.

Hans-Gert Roloff und Ferdinand van Ingen ist es mit diesem Symposium gelungen, drei
Generationen von anerkannten Beer-Forschern in der Saale-Stadt zu vereinen, deren Erkennt-
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nisse die zukiinftige Beer-Forschung sicher nachhaltig beeinflussen werden. Die Referate
werden voraussichtlich im Friithjahr 2001 im Jahrbuch fiir internationale Germanistik erscheinen.
Parallel zum Symposium wurde die von Andreas Brandtner (Wien/Linz) und Wolfgang Neuber
(Berlin) fiir das Adalbert-Stifter-Haus in Linz konzipierte Beer-Ausstellung nach Weiflenfels
transferiert und dort im Rahmen der Tagung feierlich eroffnet.

Dusseldorf, 12. und 13. Oktober 2000:
Kolloquium ,Musik im Medienzeitalter®

von Heiner Klug, Dusseldorf

Aus Anlass des 50-jihrigen Bestehens des Studiengangs , Ton- und Bildtechnik” der Robert-
Schumann-Hochschule und der Fachhochschule Diisseldorf lud das Musikwissenschaftliche
Institut der Robert-Schumann-Hochschule ein zu einem von Andreas Ballstaedt (Diisseldorf)
organisierten Kolloquium zum Thema ,Musik im Medienzeitalter”.

Wolfgang Thiel (Berlin) plidierte in seinem Referat ,Faktoren der Filmmusikentwicklung”
dafiir, Filmmusik nicht mit traditionellen musikwissenschaftlichen Kriterien zu bewerten. Die
kompositorischen Impulse liegen bei Filmmusik innerhalb des multimedialen Ganzen und sind
somit nur aus dieser Gesamtheit heraus zu bewerten. Heinz Geuen und Michael Rappe (beide
Kassel) analysierten in ihrem Vortrag ,Zur Asthetik des Videoclips” zwei Clips der Stuttgarter
Hip-Hop-Formation ,Freundeskreis”. Thnen gelang anhand einer minutiésen Analyse des in der
Bildkomposition verwandten Materials eine Entschliisselung der durchaus ambivalenten filmi-
schen Codes. Robert Lug (Frankfurt a. M.) zeigte, in welchem Maf} urspriinglich schriftlose
Musiziertradition von Schriftlichkeit beeinflusst wurde. Ebenso beleuchtete er, wie sehr im
Verlauf des 20. Jahrhunderts als Folge medientechnologischer Neuerungen das schriftlose
Musizieren wieder stark an Bedeutung gewann und weiterhin gewinnt. Helga de la Motte-Haber
(Berlin) beschaiftigte sich in ihrem Vortrag ,Klinge statt Tone — Verinderungen des komposito-
rischen Denkens durch die Medien” mit der Materialfrage beim Kompositionsprozess. Rudolf
Heinz (Disseldorf) lieferte ,Kritische Einlassungen zur aktuellen Medienkonjunktur philo-
sophischerseits”. Er warnte vor der Gefahr, dass die galoppierende Technikentwicklung sich
verselbstindigen und dabei das Menschliche dem Fortschritt geopfert werden konnte. Niels
Knolle (Magdeburg) forderte in seinem Referat ,Multimedia als Herausforderung fir die
Musikpidagogik” die Nutzung multimedialer Technologien fiir den Musikunterricht. Er zeigte
Moglichkeiten auf, wie Computer genutzt werden konnen, um Schiler zum aktiven Musizieren
zu motivieren und anzuleiten.

Den Abschluss des Kolloquiums bildete ein Round-Table-Gesprach zum Thema , Das Hand-
werk des Komponierens im Medienzeitalter”. Manfred Trojahn (Diisseldorf] stand hierbei fir
die traditionelle Art des Komponierens mit Bleistift und Papier. Den Gegenpol vertrat Hans
Nieswandt, DJ und Musiker (K6ln), der seine Kompositionen ausschliefilich mit Computer,
Sampler und Synthesizer erstellt. Fiir Ausgleich sorgten neben dem Moderator, Andreas
Ballstaedt (Diisseldorf), die beiden Komponisten Michael Obst (Weimar) und , Enjott” Schneider
(Miinchen), die sowohl traditionelle wie auch elektronische Kompositionsweisen praktizieren.

Im Verlauf des Round-Tables kamen sehr unterschiedliche Standpunkte zum Vorschein; das
zeigt, dass die Herangehensweisen an Musik heute nahezu inkompatibel sein konnen. In diesen
unterschiedlichen Denkweisen spiegeit sich der gegenwirtige Stand der Medienentwicklung
wider, wobei herkommliche schriftorientierte und neue Denkweisen nebeneinander existieren
und noch nicht wirklich in der vielgepriesenen Multimedialitit verschmolzen sind. Mit
fortschreitender Medienintegration werden diese Inkompatibilititen wohl aber an Bedeutung
verlieren.
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Bonn, 12. und 13. Oktober 2000:

Internationales Symposium ,Beethoven und die Rezeption der Alten Musik. Die hohe
Schule der Uberlieferung*

von Martina Sichardt, Berlin

Das von Hans-Werner Kiithen als gemeinsame Veranstaltung der Internationalen Beethoven-
feste Bonn und des Beethoven-Hauses Bonn konzipierte und organisierte Symposium hatte sich
zur Aufgabe gemacht, Beethovens Riickgriff auf die Tradition und seinen Umgang mit ihr zu
beleuchten. Uberlegungen zur Bach-Rezeption Beethovens traten hierbei in den Vordergrund,
doch auch Georg Friedrich Hindel, C. Ph. E. Bach, Muzio Clementi und Johann Ladislaus
Dussek wurden im konkreten Vergleich spezifischer Passagen als Bezugspunkte Beethoven-
schen Komponierens ausgemacht. Ausgangspunkt war der von Beethoven selbst verwendete
Begriff der ,Kunstvereinigung”, dessen Bedeutung Kiithen bereits 1980 in einem Aufsatz
reflektiert hatte (Quaerendo invenietis. Die Exegese eines Beethoven-Briefes, in: Musik, Edition,
Interpretation. Gedenkschrift Giinter Henle, hrsg. von Martin Bente, Miinchen 1980, S. 282-313).

Martin Zenck (Bamberg) hob die Bach-Aneignung Beethovens vom Klassizismus Louis Spohrs
und Felix Mendelssohn Bartholdys ab und rickte sie in die Nihe eines Historismus im Sinne
von Ernst Troeltsch. James Webster (Ithaca, NY) beschrieb die Beziehung Beethovens zu Joseph
Haydn als ein produktiv-komplementires Verhiltnis und plidierte dafiir, sich von Perspektiven
wie , Vorbild” oder ,Einfluss” zugunsten der Vorstellung von ,Intertextualitit” zu losen. Hans-
Josef Irmen (Essen) breitete die Ergebnisse seiner Nachforschungen zum Freimaurertum Beetho-
vens und zahlreicher seiner Freunde und Zeitgenossen aus. Tomislav Volek (Prag) setzte sich
kritisch mit Fragen des Schaffensprozesses bei Wolfgang Amadeus Mozart auseinander,
William Drabkin (Southampton) untersuchte, ausgehend vom 1. Satz der Kreutzersonate op. 47,
Tonartenpldne von Sitzen und Satzzyklen bei Mozart und Haydn, die sich — entgegen dem
gewohnten Verlauf Moll-Dur - von Dur nach Moll bewegen. Richard Kramer (New York, NY)
zeigte Bezlige zwischen Beethovens Sonate op. 90 und bestimmten Passagen aus den ,Sonaten
iir Kenner und Liebhaber” von C. Ph. E. Bach auf und stellte dies (im Anschluss an Harold
Bloom) in einen Zusammenhang mit Beethovens Beschiftigung mit Volksliedern sowie mit
Homer als einer Suche nach einem neuen, fremden, ja zeitlosen Tonfall. Die Bach-Rezeption
Beethovens stand im Mittelpunkt der Ausfithrungen William Kindermans (Victoria, BC).
Entgegen der gingigen Auffassung, die Bach-Rezeption als Phinomen des Spitwerks zu betrach-
ten, wies Kinderman die Anverwandlung Bachs als roten Faden im gesamten Werk Beethovens
nach, die ihren Ausgang nahm vom Studium des Wohltemperierten Klaviers bei seinem Lehrer
Christian Gottlob Neefe; gerade nicht als Anklang eines ,Alten”, sondern als ,stilistische
Anspielung”, , Verwandlung”, ,Integration” — so wurde auf der Grundlage von Beispielen aus op.
7, op. 54, op. 109 und op. 110 die Rezeption Bachs definiert. Die vielgestaltige Hindel-
Rezeption insbesondere im Wien der 1780er- und 90er-Jahre arbeitete Anette Monheim (Bonn)
umfassend auf und konnte so das Umfeld nachzeichnen, auf dem Beethovens Hindel-Kenntnis
erwuchs. An die auch interpretatorische Extreme ausleuchtenden Bemerkungen Ulrich Bartels
(Gottingen) zur Auffithrungsgeschichte Beethovens schlossen sich die Uberlegungen Christopher
Reynolds (Davis, CA) zur Frage des Bach-Zitats aus der Johannes-Passion (,Es ist vollbracht”) in
op. 69, op. 106 und op. 110 an. Auf der Grundlage einer beeindruckenden Sammlung von
Beispielen, angefangen bei C. Ph. E. Bach, Mozart, Beethoven bis hin zu den Mendelssohns und
Schumann, nahm er die Kernfrage ins Visier, ob es sich hier um Bach-Rezeption oder aber um
Topos-Tradition handele (so von Zenck in der Diskussion zugespitzt), wobei Reynolds fiir
ersteres pladierte. Hans-Werner Kiithen selbst legte Traditionslinien von Clementi und Dussek
zu Beethoven offen (op. 81a, op. 101), und die Ausfithrungen von Norbert Gertsch (Miinchen)
zur Missa solemnis, die von editorischen Fragestellungen mitten in das Feld kirchenmusi-
kalischer Auffilhrungspraxis fithrten, schlossen das ertragreiche und durch ausfiihrliche und
lebendige Diskussionen auflerordentlich bereichernde Symposion ab.
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Gliicklich abgerundet wurde die Veranstaltung durch einen Klavierabend von William
Kinderman, dessen poetische Interpretation der drei letzten Klaviersonaten Beethovens vom
Publikum gefeiert wurde. Ein Kongressbericht wird innerhalb der Veroffentlichungen des
Beethoven-Hauses erscheinen.

Toronto, 14. bis 17. Oktober 2000:
International Conference ,Music and Nazism*“

von Guido Heldt, Berlin

Die musikwissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Musik im Dritten Reich hat spit
eingesetzt und ist lange zogerlich verlaufen; in den letzten Jahren ist jedoch wachsendes
Interesse zu beobachten (das nun auch die Geschichte der Musikwissenschaft selbst einbegreift).
Die von Michael H. Kater, Zeithistoriker am Canadian Centre for German and European
Studies der York University, Toronto, und Albrecht Riethmiller vom Institut fiir Musikwissen-
schaft der Freien Universitat Berlin an der York University veranstaltete Tagung , Music and
Nazism"” versuchte, mit Wissenschaftlern aus unterschiedlichen Disziplinen und Lindern
Perspektiven dieser Diskussion zusammenzufiihren.

Hans R. Vaget (Northampton, Massachusetts) beschrieb die Bedeutung Richard Wagners im
Denken Adolf Hitlers mit Hilfe des Konzepts eines Hitler und seinem Publikum gemeinsamen
,cultural space’ (nicht zuletzt durch Musik definiert), innerhalb dessen Ideen nicht expliziert
werden mussten, sondern schon die Andeutung geniigen konnte, um einen Vorstellungskomplex
aufzuschliefien. Stephen McClatchie (Regina, Saskatchewan) stellte die Ergebnisse seiner archi-
valischen Studien zur 1938 eingerichteten Bayreuther Richard-Wagner-Forschungsstitte und
ihrem Direktor Otto Strobel vor. Jens Malte Fischer (Miinchen) gelang eine differenzierte
Darstellung des idiosynkratischen Antisemitismus bei Hans Pfitzner und der Folgen, die daraus
fiir seine Situation im Musikleben des Dritten Reiches erwuchsen. Bryan Gilliam (Durham,
North Carolina) beschrieb das Lavieren von Richard Strauss zwischen offentlicher Funktion und
personlichen Anschauungen um die Mitte der 1930er-Jahre.

Pamela Potter (Madison, Wisconsin) stellte die Wandlungen des Berliner Musiklebens
zwischen Weimarer Republik und Drittem Reich dar, die Moglichkeiten, die es als Metropole
fur die kulturelle Auflendarstellung des neuen Regimes bot, aber auch die Schwierigkeiten, die
es als vorziiglicher Hort dessen bereitete, was die Nazis als ,entartete Musik” brandmarken
sollten. Joan Evans (Waterloo, Ontario) untersuchte das Verhiltnis der Nazis zur musikalischen
Moderne anhand des Internationalen zeitgenossischen Musikfests in Baden-Baden 1936-1939.
Auch Celia Applegate (Rochester, New York) widmete sich dem Ineinander von Kontinuitit und
Umwilzung im deutschen Musikleben vor und nach 1933, in ihrem Falle am Beispiel der
ideologischen Repositionierung der Hausmusik in Nazi-Deutschland, aber auch der Probleme,
die die Realitit hausmusikalischer Praxis ihrer Nutzbarmachung entgegenstellte. Kim Kowalke
(Rochester, New York) lieferte eine faktenreiche Darstellung des Verhaltens der Musikverlage
Schott und Universal Edition gegeniiber ,ihren’ Komponisten und gegeniiber den neuen Macht-
habern.

Bernd Sponheuer (Kiel) untersuchte die in der nationalsozialistischen Diskussion notorische
Frage des ,Deutschen’ in der deutschen Musik, die gerade wegen der Ungreifbarkeit eines
positiven Ergebnisses in eine Beschworung umschlug und, altere Diskurse ungeniert adaptie-
rend, selbst kulturell integrative Wirkung entwickelte. Auch Giselher Schubert (Frankfurt a. M.)
untersuchte Facetten der Idee einer emphatisch ,deutschen’ Musik zwischen isthetischen
Fiktionen und kultureller Funktionalisierung. Michael Morse (Toronto, Ontario) machte auf
den Widerspruch zwischen der Suche nach einer rational fassbaren Idee von substantiell
deutscher Musik und der vor und nach 1933 verbreiteten Verortung von Musik als der
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irrationalsten der Kiinste aufmerksam. Auch die Darstellung von Komponisten im NS-Kinofilm,
die Guido Heldt (Berlin) untersuchte, zeigte die Schwierigkeiten kultureller Identititssuche:
Zwischen Propaganda- und Unterhaltungsanforderungen, Filmkonvenventionen und musikali-
scher Ideologie entstanden seltsam uneindeutige Produkte, dem Melodram eher verpflichtet als
dem Heroenfilm, mit gebrochenen Konstruktionen von Geschlechter- und Kiinstlerrollen. Der
Historiker David Monod (Waterloo, Ontario) beleuchtete das Verhalten von Musikern in den
Denazifizierungsprogrammen nach dem Krieg und die Missverstindnisse, die daraus er-
wuchsen, dass ,Denazifizierung’ in den ersten Monaten nach Kriegsende nicht so sehr darauf
zielte, die Schuld von Einzelnen zu ermessen, als die deutsche Gesellschaft von den Personen
und Strukturen zu befreien, die ein Fortleben nationalsozialistischer Ideen hitten bedeuten
konnen.

Claudia Maurer Zenck (Graz) stellte dar, wie erhebliche Teile des Osterreichischen Musik-
lebens zwischen 1933 und 1938 bereits vorauseilende Anpassungen an die in Deutschland
geltenden neuen musikalischen Regeln vornahmen. Tamara Levitz (Montréal, Québec) berichte-
te iiber die Rezeption von Igor Strawinskys Ballett Perséphone in Nazi-Deutschland. Austin
Clarkson (Toronto, Ontario) folgte dem Lebensweg Stefan Wolpes von seinen Jugend- und
Studienjahren in Deutschland, tiber die Emigration nach Palidstina 1933 und in die USA 1938
bis zu seinen Deutschland-Besuchen in den 1950er-Jahren. Theo Maiusli (Lugano) zeigte anhand
von Schweizer Rundfunkprogrammen, wie sich im vieldiskutierten Konzept der ,Geistigen
Landesverteidigung” in den 1930er- und 1940er-Jahren in der Schweiz rassistische Haltungen
cbenso unterbringen lieflen wie ein Selbstbild der Schweiz als prononciert federaler Staat.

Die Referate sollen 2001 vom Laaber-Verlag veroffentlicht werden.

Weimar, 21. Oktober 2000:
Symposium ,Carl Maria von Weber und die Klaviermusik des 19. Jahrhunderts*

ron Frank Ziegler, Berlin

Anlisslich ihrer 10. Jahresversammlung hatte die Internationale Carl-Maria-von-Weber-Gesell-
chaft e. V. in Zusammenarbeit mit der Hochschule fiir Musik ,Franz Liszt” Weimar und der
franz-Liszt-Gesellschaft e. V. zu einem Weber-Symposium eingeladen; Veranstaltungsort war
die erst jingst als Franz-Liszt-Zentrum der Weimarer Musikhochschule neu erdffnete Alten-
vurg: Liszts Wohnsitz der Jahre 1849 bis 1861.

Der Initiator und Leiter des Symposiums, Frank Heidlberger (Wiirzburg), beleuchtete in
~einer Einfiihrung den aktuellen Forschungsstand zu Webers Klaviermusik: Trotz Ansitzen zu
ciner Neubewertung in jlingerer Zeit gelte dieser Schaffensbereich noch immer als ,Randge-
biet”. Klischees, die Klavierwerke seien vordergriindige Gebrauchsliteratur des glinzenden
Pianisten Weber oder ihnen komme nur der Rang von Vorstudien zum wichtigeren Opern-
schaffen des Komponisten zu, seien heute noch weit verbreitet. Hitten Zeitgenossen der 1820er-
Jahre im Hinblick auf die Klavierwerke noch von einem ,Zeitalter Beethovens und Webers”
gesprochen, so sei Weber um die Mitte des 19. Jahrhunderts mehr und mehr in eine
Auflenseiter-Position geraten. Die nachtrigliche Dogmatisierung des klassischen Sonatenform-
Modells lieB Webers Klaviersonaten nach formalen Gesichtspunkten als unzureichend erschei-
nen. Dieses Verdikt prigte besonders in Deutschland die Beurteilung des Klavierwerks,
wihrend in Frankreich die Betonung des Phantastischen und Romantischen eine positivere
Bewertung ermoglichte.

Die ersten drei Referenten versuchten, die Vielfalt von Webers Klavierwerk mit analytischen
Betrachtungen einzelner Werke exemplarisch zu bestimmen. Jorgen Pfeffer (Paderborn) spiirte
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in der 1. Klaviersonate op. 24 dem von Weber postulierten konzeptionellen Anspruch der
,Einheit in der Mannigfaltigkeit” nach. Er untersuchte kritisch die Tauglichkeit des normativen
Sonatenform-Modells zur Beschreibung der kompositorischen Arbeit in diesem Werk. Michael
Kube (Tiibingen) widmete sich den oft geringgeachteten Klaviervariationen Webers. Nach den
friihen Unterrichts-Werken der Munchner und Wiener Zeit fand er in den Variationen tiber
,Vien qua, Dorina bella“ op. 7 erstmals Tendenzen zur Ausbildung eigener Charaktere in den
Einzelabschnitten. Wihrend dem letzten Zyklus, den Variationen tiber ein Zigeunerlied op. 55,
als reiner ,Brotarbeit” geringere Bedeutung zukomme, seien die Variationen tiber ,Schone
Minka“ op. 40 von 1815 als Hohepunkt dieser Werkgruppe anzusehen. Frank Heidlberger
stellte Webers Momento capriccioso op. 12 in den Mittelpunkt seiner Betrachtungen und
erliuterte dessen kleingliedrige Architektur. Die von Weber favorisierte Dualitit von Benut-
zung ,schirfster Mittel” in der Detailzeichnung und ,tiefgedachtestem Zusammenhang” des
Ganzen, die er in seinen Ausfithrungen zu Luigi Cherubinis Lodoiska als beispielhaft darstellte,
zeige sich auch in den Klavierwerken, die trotz grof3tmoglicher Charakteristik einer konsequen-
ten formalen Konzeption folgen.

Weitere Referate beleuchteten zwei Beispiele der Rezeption des weberschen Klavierschaffens
im 19. Jahrhundert. Peter Niedermiiller (Mainz) untersuchte den Einfluss Franz Schuberts und
Webers auf das Klavierwerk Robert Schumanns und konstatierte im Gegensatz zu vielen
autobiographischen Quellen, die die Vorbildrolle Schuberts betonen, in den musikalischen
Werken interessante Beziige zu Webers Klavierstil. Besonders auffillige Parallelen etwa zwi-
schen Webers Momento capriccioso und Schumanns Toccata op. 7 sowie zwischen dem Pré-
ambule des Carnaval op. 9 und dem Menuetto aus Webers 2. Klaviersonate op. 39 legen nahe,
dass Webers Kompositionen in der Entwicklung von Schumanns Klavierwerk ein grofleres
Gewicht zukommt, als seine Auflerungen ahnen lassen. Axel Schroter (Weimar) widmete sich
den Weber-Interpretationen Franz Liszts als Pianist, Herausgeber und Bearbeiter. Die von Liszt
1868 in Angriff genommene zweibandige Weber-Edition, die beim Verlag Cotta als Inter-
pretations-Ausgabe erschien, zeigt die Wertschitzung, die der Herausgeber Weber entgegen-
brachte. Ganz im Gegensatz zu seinen oft sehr freien Interpretationen auf dem Konzertpodium
bemiihte sich Liszt hier weitgehend um die Beibehaltung des Originaltextes.

Das komprimierte Weimarer Symposium konnte und wollte Webers Klavierwerk nicht
umfassend behandeln, vielmehr sollte die Aufmerksamkeit erneut auf diesen noch immer
vernachlissigten Ausschnitt des Schaffens gelenkt und verfestigte (Vor-)Urteile hinterfragt
werden. Ein Druck der Beitrige ist beim Verlag Hans Schneider vorgesehen.

Krakau, 24. bis 27. Oktober 2000:
Européisches Symposion ,Geistigkeit*

von Detlef Gojowy, Unkel

Vom Substantiv ,Geist” lisst sich das Adjektiv ,geistig” bilden, und daraus wiederum das
abstrakte Substantiv ,Geistigkeit” — dies mutet feuilletonistisch an und jener ,Kulturologie”
verpflichtet, in welche sich die ehemals exakte Musikforschung neuerdings gern verfliichtigen
will, statt weiterhin mihselig Noten zu entziffern. Doch analysierte nicht schon der Apostel
Paulus: ,Ihr aber seid nicht fleischlich, sondern geistig”, und kommt nicht ,Geistigkeit” im
Sinne einer kaum mehr konfessionellen Religiositit inzwischen bei der Beschreibung osteuro-
paischer Musikrealititen ins Spiel und bezeichnet da durchaus etwas Fassbares?

,Duchowo$¢ Europy Srodkowej w muzyce korica wieku“ als Thema eines internationalen
Symposions der Musikhochschule Krakau im Rahmen des Festivals ,Aksamitna kurtyna” (der
Seidene Vorhang) anlisslich von Krakaus Rolle als ,Kulturhauptstadt Europas 2000 unterlag
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hierbei jedenfalls keinerlei verschimten Selbstzweifeln — die ,Geistigkeit Mitteleuropas in der
Musik des Jahrhundertendes” wurde als erfahrbare und erfahrene Realitit beschrieben und
analysiert: nimlich als jene Kraft Europas, die es vermochte, mit einem halben Jahrhundert
,Eisernem Vorhang” glucklich fertig zu werden. So glich das Symposion einem ostinaten
Lobgesang auf die europiische Kultur in ihrer — diktatorischen Verformungen schliefllich
iberlegenen — Geistigkeit.

Kein Zweifel, dass Polen, das katholisch weltoffene und aufmiipfige, in diesem Prozess seit
1956 eine fithrende, auch die Nachbarn infizierende Rolle spielte, selbst im Bereich des Jazz,
der in Polen aufbliihte, als er ringsum noch verboten und bekimpft wurde, woran Roman Kowal
[Krakau) erinnerte, im Bedauern, dass sein Weg ,von der Konspiration zum Kommerzialismus”
fiihrte. Auf absurde Weise betraf solches auch das religios fundierte Werk des Oberschlesiers
Henryk Mikotaj Gérecki, dessen weitrdumige Symphonien im Zuge minimalistischer Rezep-
tionsweisen zum Kassenschlager mutierten (Adrian Thomas, Cardiff, und Magdalena Chren-
koff, Krakau). Ahnliche spirituelle Fundierungen analysierte Hans Ulrich Duffek (Hamburg)
am Werk von Sof'ja Gubajdulina und Gija KanzZeli; von den polnischen Komponisten standen
Juliusz Fuciuk (Anna Nowak, Bydgoszcz), Zbigniew Bujarski (Teresa Malecka, Krakau), Krzy-
sztof Penderecki (Regina Chlopicka, Krakau, und Ray Robinson, Palm Beach) und Eugeniusz
Knapik (Stanistaw Kosz) im Blickpunkt solcher Betrachtung, von den litauischen - in einer hier
integrierten Achten ,Polnisch-Litauischen Musikwissenschaftlichen Konferenz” - Mikalojus
Ciurlionis (Eva-Maria Jensen, Kopenhagen), Vytautas Bacevicius (Malgorzata Janicka-Stysz),
Bronius Kutavicius (Ruta Gostautiene, Wilna), Feliksas Bajoras (Marta Szoka, £6dz, und GrazZina
Naunoraviciene, Wilna) und Onute Narbutaite (Audrone Ziuraityte), deren hier uraufgefiihrte
Vlelodie im Olivengarten fiir Trompete und zwei Streichquartette schon in dieser Besetzung eine
t{landschrift abseits avantgardistischer Normalwege offenbarte.

Mit dhnlich eigenwilligen Strukturen einer rigoros selbstkritischen, bedeutungsgeladenen
Dramatik liefd das Oratorium Korczak in memoriam des als Pole aus dem tschechischen Teschen
stammenden, in Bratislava beheimateten Roman Berger erkennen, dass aus geistigen Inhalten,
dle nichts mit den seinerzeit verordneten sozialrealistischen zu tun haben, der Musik des
curopdischen Ostens tatsichlich eine eigene, bedeutsame Sprache zuwichst. Wild und absurd
saben sich Martin Smolkas Pilze und Himmel, und als hochsensibel-triumerische ,verklirte
Nacht” die Musik aus dem Buch der geheimen Rdume fiir das Vogel-Licht des Lembergers Jurij
}aniuk. So viel zu einem dem Symposion beigesellten Konzertprogramm - im Ubrigen scheint
swischen der polnischen und der benachbarten ukrainischen Musikologie eher eine - beidseitige
-~ Kulturschranke zu stehen.

Weitere musikalische Landschaften unter dem Aspekt der Geistigkeit untersuchten Levon
Hakopjan, Moskau (,Beginn und Ende der sowjetischen Musikavantgarde 1956-1982“), Irina
Nikolska, Moskau (,Spiritualitit und Hauptstromungen der russischen Kunst der letzten
Dekade) und Niall O’Loughlin, Loughborough (,Musik in Slowenien vor und nach der Unab-
hdngigkeit” — verlesen durch Agnieszka Draus).

Grundsitzliches thematisierten die Beitrige von George Weigel, Washington (,Die Kraft des
menschlichen Geistes”), Mieczystaw Tomaszewski, Krakau (,Musik auf der Suche nach verbor-
genen und vergessenen Werten”), Krzysztof Dybciak, Warschau (,Gibt es heute wirklich eine
bestimmte Kultur Mitteleuropas?”), Bohdan Pociej, Podkowa Lesna (,Geistigkeit und tiefsitzen-
de Tradition”) und Krzysztof Bilica (,Musik und Selbstmord”). Und nach so viel osteuropa-
cigener neuer Geistigkeit: Bildete die vielgerithmte ,Polnische Kompositionsschule” nach ihrem
Aufbruch in den 1950er-Jahren nunmehr schon einen Endpunkt der Geschichte der Avantgarde?
Dies stellte Malgorzata Gasiorowska (Warschau) als Frage in den Raum. Der Beitrag des
Berichterstatters betraf jenen jidischen, zum Katholizismus konvertierten Komponisten Arthur
Lourié (1891-1966), dessen Weg von einer hochavantgardistischen Asthetik des futuristischen
Aufbruchs 1914/15 schlieBlich zum entgegengesetzten ,Neuen Ufer” eines retrovertierten
magischen Melodismus fithrte. Engagierte Komponistendiskussionen am Runden Tisch erginz-
ten das Programm in der ,Florians-Aula” der nach Ignacy Paderewski benannten Musikschule.
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Handel-Haus Halle, 3. und 4. November 2000:

Wissenschaftliche Konferenz ,,Daniel Gottlob Turk — Theoretiker, Komponist, Padagoge
und Musiker*

von Gilbert Stock, Halle

Anlisslich des 250. Geburtstages von Daniel Gottlob Tiirk veranstalteten das Institut fir
Musikwissenschaft und das Hindel-Haus in Halle eine Tagung, die einen Hohepunkt der
halleschen Tiirk-Ehrung, unter der Schirmherrschaft des Halleschen Musikrates, darstellte.

Zu Beginn gestatteten einige Beitrige allgemeine Einblicke in musikalische Institutionen vor
und zur Zeit von Tirks Aktivititen in Halle. Hans-Joachim Kertscher (Halle) diskutierte die
Bedingungen und Zielsetzungen von musikalischen Gesellschaften in Halle in der zweiten
Hailfte des 18. Jahrhunderts. Konstanze Musketa (Halle) beschiftigte sich mit dem halleschen
Stadtsingechor, einer der traditionsreichsten musikalischen Institutionen der Stadt. In einer Zeit
des zunehmenden Verfalls des Chores iibernahm Tiirk dessen Leitung und erreichte wieder ein
hoheres kiinstlerisches Niveau.

Tiirks musikalisch-praktisches Hauptinteresse lag vor allem auf der Komposition von Klavier-
sonaten. Nachdem Andrea Castillo (Stanford/USA) soziologische Aspekte zu den Verkaufs- und
Verteilungsmechanismen dieser Werke vorstellte, offenbarte Stefan Keyms (Halle) differenzier-
te Betrachtung die Ursachen fiir die Popularitit der Sonaten: Tiirk gelang es hier, einerseits
stilistisch unterschiedliche Diktionen in einem leicht fasslichen, oftmals auch empfindsamen
Ton darzustellen. Andererseits erfiillten die Sonaten auch unterschiedliche pidagogische Anfor-
derungen und sprachen dadurch eine breite Schicht an Interessenten an. Hartmut Krones (Wien)
wies auf den Stellenwert musikalischer Rhetorik in Tiirks Werken hin; methodologische
Uberlegungen zum Begriff ,Mozartismus” im Allgemeinen und in Tiirks Sonaten prisentierte
Paul van Reijen (Groningen).

Den kirchenmusikalischen Werken des Kantors an St. Ulrich und Musikdirektors der
Marktkirche Tiirk widmeten sich zwei Beitrige. Kathrin Eberl (Halle) fithrte anschaulich Ttrks
Auffassungen zur musikalischen Liturgie vor Augen, wihrend Franziska Seils (Halle) in ihrem
Vortrag tiber Tiirks Choralkantaten gleichermafien philologische Hinweise, die Faktur des
musikalischen Satzes und kontextuale Rahmenbedingungen einbezog. Wolfgang Ruf (Halle)
legte sodann in seinem umfassenden Referat tiber Tiirks musikalische Asthetik dar, dass Tiirk —
trotz mancher fortschrittlicher Anlehnungen - tendenziell die Musikauffassung der vorangegan-
genen Generation vertrat. Dies versagte es Tiurk, vollends die Tragweite des sich um 1800
anbahnenden Historismus zu erkennen und zu nutzen.

Auferst fruchtbar fiir die Veranstaltung erwies sich die Einbeziehung von Musikpidagogen,
die sich vor allem mit der Bedeutung Tiirks als Pidagoge und Theoretiker befassten. Elgin Roth
(Hamburg), Marco Antonio de Almeida (Halle/Hamburg) und Jens Marggraf (Halle/Dresden)
erorterten — anhand zahlreicher vorgespielter Beispiele — den didaktischen Nutzen, den die
Lehrwerke fiir heutige Schiiler haben konnten, und die allgemeinen Zielsetzungen und Absich-
ten von Tiirks Generalbass-Schule. Einige Konzerte boten erginzend Einblicke in Tiirks
musikalische Welt und Umwelt.
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Kloster Michaelstein, 17. bis 19. November 2000:

Internationales Symposium ,,Geschichte, Bauweise und Spieltechnik der tiefen Streichin-
strumente”

von Dieter Krickeberg, Berlin

Das 21. Musikinstrumentenbau-Symposium des Michaelsteiner Musikinstituts fiir Auffith-
rungspraxis war als Beitrag zum 250. Geburtstag des Kontrabassisten Johannes Sperger (1750-
1812) gedacht. Die Thematik der Referate ging jedoch weit tiber diesen Anlass hinaus. Im
Zentrum stand die immer wieder diskutierte Frage, wie Bassstimmen in Acht- oder Sechzehn-
tufflage im 16. und 17. Jahrhundert ausgefithrt wurden. Fir den Einsatz der Kontrabasslage
eignet sich ja auch ein ZwolffuS-Instrument, wie es vor allem Annette Otterstedt (Berlin) zur
Sprache brachte. Otterstedt machte deutlich, wie viele Fragen, etwa solche nach dem Unter-
~chied von Violin- und Gambenbissen oder nach der wechselnden Bedeutung des Terminus’
.Violone”, noch offen sind.

Xosé Crisanto Gandara (La Coruna) gab aus profunder Kenntnis der Quellenlage heraus einen
wusfithrlichen Uberblick iiber die Entwicklung des Kontrabasses in Spanien. Hans Reiners
.Berlin) sprach tiber barocke Bassbogen; zu den von ihm beobachteten Charakteristika zihlen die
lypenvielfalt sowie die grofle Linge der Bogen, die bei Bassgambenbogen — wohl wegen der
“ignung far anspruchsvolle, idiomatische Musik — im 18. Jahrhundert noch zunahm. In einer
Jder Akustik gewidmeten Sitzung machte Anders Askenfelt (Stockholm) deutlich, dass zu den in
stockholm erforschten Aspekten auch der Zusammenhang mit dem Horerlebnis, beispielsweise
ilie Beziehung zwischen tiefster Resonanz und vollem Ton, gehort. Gunter Ziegenhals (Zwota)
‘teuerte Erkenntnisse bei, die zeigen, dass auch ein Kontrabass mit niedrigen Zargen befriedigen
tann. Im Rahmen seines Referates , Wie erfiillt der Kontrabass seine Bassfunktion?” machte
tobst P. Fricke (Koln) auf die Rolle der gegenseitigen Verdeckung von Frequenzen aufmerksam.

Johannes Loescher (Koln) legte dar, dass die Entwicklung zum heutigen Violoncello sehr viel
“omplexer war, als es Stephen Bontas These von der zentralen Rolle neuartiger Saiten
-rscheinen lidsst. Einen Beitrag zur Kenntnis tiefer Bassinstrumente aus dieser Zeit leistete auch
homas Drescher (Basel), der, vom Wirken des ,Suonatore di violone da brazzo [!|“ Giovanni
‘attista Vitali ausgehend, Kompositionen und Bilder als Quellen in die Diskussion brachte.
“arel Moens (Antwerpen) lehrte Vorsicht bei der Heranziehung erhaltener Instrumente, indem
-t die Echtheit von sechs Kontrabissen der in Briissel aufbewahrten Sammlung Correr mit guten
<;randen in Frage stellte.

Auf der Grundlage seiner Dissertation leuchtete Josef Focht (Miinchen) die Geschichte des
“Wiener Kontrabasses aus; Zusammenhinge von bautechnischen Details bis hin zum gesellschaft-
chen Umfeld wurden deutlich. Clive Fletcher (Dover) zeigte die engen Beziehungen zwischen
len spezifischen Eigenschaften des Wiener Kontrabasses und den in Schwerin erhaltenen
ompositionen; es wurde klar, warum eine Wiedergabe auf dem modernen Kontrabass kaum
befriedigen kann. Diesen Aspekt unterstrich Igor Pecevski (Meadowbrook Farms, USA) mit
viner Analyse der Spieltechnik Spergers.

Die letzte Sitzung war dem Instrumentenbau im engeren Sinn gewidmet. Dietrich Holz
Markneukirchen) sprach tiber Moglichkeiten, dem heutigen Mangel an traditionellen Holzar-
ten zu begegnen. Thomas Schiegnitz (Berlin) berichtete iiber sowohl bautechnisch als auch
musikalisch wichtige Erkenntnisse, die er beim Nachbau eines weitgehend original erhaltenen
Kontrabasses der Berliner Sammlung gewonnen hat. Auch Oskar Kappelmeyer (Passau) verband
mit Bemerkungen zum Restaurieren und Kopieren von Wiener Bissen klangliche und spiel-
technische Erwigungen.

Wie immer bei diesen Symposien zeichnete sich die Tagung durch die Teilnahme von
Theoretikern und Praktikern verschiedener Ausrichtung, durch zahlreiche Konzerte zum
Thema und eine Ausstellung aus. Ein Tagungsbericht wird erscheinen.
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Brno, 28. und 29. November 2000:

Kolloquium ,Musica nova IV* zum Festival ,Setkavani evropské soudobé hudby plus*®
(Begegnungen europaischer zeitgenossischer Musik plus...)

von Detlef Gojowy, Unkel am Rhein

Schon seit Leo$ Janicek pflegt man in Brno die enge Verbindung zwischen Kunst und
Wissenschaft, seit der Kiinstlerinitiative der ,Exposition zeitgendssischer Musik” im Prager
Frithling, die dann unter der ,Normalisierung” Gustav Husaks verboten war, eine besonders
enge interdisziplinire Zusammenarbeit der Musik mit bildenden und darstellenden Kiinsten.
An diese Traditionen erinnerte Alois Piflos (Brno) in seinem Referat zum Briinner multimedia-
len Schaffen der 1960-er Jahre. Multimedial im Sinne der Verkniipfung von theoretischer
Darlegung und praktischer Demonstration gaben sich weitere Vortrige: von Dan Dlouhy (Brno)
uber seine eigene multimediale Arbeit mit dem Mitteleuropdischen Schlagzeugensemble
,DAMA DAMA", Mathias Steinauer (Ziirich) tiber ,Musiktheater-Szene Schweiz und mein
personlicher Ansatz” unter simultaner Vorfiihrung von Ilja Zeljenkas Komposition Ich hatte
nicht einmal gentigend Zeit durch den Schlagzeuger Felix Perret, und Martin Herman (USA) in
einer Darstellung des Verfahrens der Granularsynthese in — dem Verfahren der repetitiven
Musik vergleichbaren — Bildsequenzen von Martin Arnold. Den Abschluss bildete eine teilweise
simultane Verkniipfung eines Referats von Jifi Valoch tber die Revolutionierung der Rezep-
tionsweisen seit den 1960er-Jahren mit zwei Happenings der Aktionskiinstlerin Morgan
O’Hara (USA).

Elke Moltrecht (Berlin) wies auf die Entstehung neuer Rezeptionsgewohnheiten gegentiber
multimedialer Kunst im ,,Club als Horraum” hin, mit dsthetischen Konsequenzen beschiftigten
sich Zdenek Plachy (Brno, , Der behiitete Parnass”) und Jozef Cseres (Bratislava, ,Musikalische
Struktur und interaktive Technologie”) zur Uberwindung statischer Formen als unvollendeter
Asthetik. Beitrige des Berichterstatters betrafen die ,Logik der Avantgarde” in ihren frithen
Ausprigungen des Multimedia-Gedankens (Ferruccio Busoni, Nikolaj Kul’bin. Nikolaj Roslavec,
Joseph Schillinger) und die Idee der futuristischen Synthese bei Arthur Lourié.

Paris, 30. November bis 2. Dezember 2000:

Internationales Symposium ,La traduction des livrets: aspects théoriques, historiques et
pragmatiques*”

von Peter Jost, Minchen

Vortriage, die sich mit der Opernrezeption im fremdsprachigen Ausland anhand von Libretto-
Ubersetzungen beschiftigen, finden in den letzten Jahren hiufiger statt, allerdings fehlte bislang
ein Forum fiir eine umfassende Diskussion der komplexen Thematik. Unter der verantwortli-
chen Leitung von Gottfried R. Marschall veranstaltete daher die Universitit Paris-Sorbonne mit
ihren Forschungsgruppen Observatoire Musical Francais und Groupe d’Etudes des Langues
Musicologiques ein internationales Symposium mit rund vierzig Teilnehmern aus zwolf
Lindern. Der Kreis der Referenten aus Musik- und Literaturwissenschaften wurde, um die
theoretischen und pragmatischen Aspekte dieses spezifischen Zweiges der Librettoforschung
moglichst umfassend mit einzubeziehen, um Ubersetzungswissenschaftler und Theaterprak-
tiker erweitert.

Dass es keine allen Forderungen geniigende Ubersetzung, sondern allenfalls entsprechende
Anniherungen geben kann, darin waren sich alle Vortragenden der ersten Sektion ,Traduction,
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texte et contraintes musicales” einig. Zu den Erfordernissen der literarischen Ubersetzung
(Wahrung des Sinns, der Form sowie gegebenenfalls auch des Wortklangs) treten die der
musikalischen (Sangbarkeit, Text-Musik-Bezug etc.) erschwerend hinzu. Wihrend Jean-René
Ladmiral (Nanterre) verschiedene Asthetik-Modelle von Ubersetzung und Rezeption diskutier-
te, unterschied Klaus Kaindl (Wien) zwei grundlegende Arten von Normen und Zwingen bei der
Libretto-Ubertragung: implizite, die sich auf Grundprinzipien, und explizite, die sich auf
spezifische kulturelle Traditionen eines Landes oder Sprachraums beziehen. Mit den verschie-
denen Zeit-Konzepten von Text und Musik (Metrik/Rhythmik, Tempo) und ihrem Einfluss auf
die Ubersetzung beschiftigte sich Gérard Loubinoux (Clermont-Ferrand), und Gottfried R.
Marschall (Paris) fithrte die erwahnten formalen und semantischen Ubersetzungs-Zwinge
exemplarisch anhand von Opern Wolfgang Amadeus Mozarts, Charles Gounods und Richard
Wagners vor. Sinnfillig erginzt wurden beide Referate durch die Vorfithrung der so unter-
schiedlichen metrischen Systeme in der franzosischen und italienischen Verssprache (Harold S.
Powers, Princeton/New Jersey). Die nachfolgende Sitzung ,Saisir 'esprit du langage”, in der
Besonderheiten bei der Ubertragung von Melodram (Daniél G. Geldenhuys, Pretoria), von
Satire-Opern von William Gilbert/Arthur Sullivan (Marco Sonzogni, Dublin) und von Opéras
bouffes von Jacques Offenbach (Albert Gier, Bamberg; Jean-Claude Yon, Versailles-Saint-
Quentin) behandelt wurden, fiihrte einerseits die Theorie-Diskussionen weiter, bildete anderer-
seits aber den Ubergang zu den historischen Sektionen.

Als Referenz gegeniiber dem Gastgeberland, dessen vielfiltige Erfahrungen mit franzosischen
Ubersetzungen auslindischer Opern Daniéle Pistone (Paris) prisentierte, wihlten die meisten
Teilnehmer Beispiele zur Ubertragung von Libretti ins oder aus dem Franzésische(n). Herbert
Schneider (Saarbriicken) konzentrierte sich auf die Ubersetzungen franzosischer Opéras
comiques zwischen 1760 und 1780 fiir die im Rheinland aktive Truppe Theobald Hilarius
Marchands, wihrend Gluck-, Salieri- und Mozart-Ubertragungen (Sylvie Le Moél und Laurine
Quétin, Tours; Marianne Trivén, Stockholm; Galliano Ciliberti, Pavia/Cremona) weitere
Themenfelder dieser Epoche bildeten. Einen quantitativen Schwerpunkt bildete das 19. Jahr-
hundert, fraglos eine Bliitezeit der Libretto-Ubersetzung, die von Carl Maria von Weber (Mark
Everist, Southampton) und Gaetano Donizetti (Giuseppe Montemagno, Paris/Catania) tber
Giuseppe Verdi und Wagner (Federica Rusconi, Fribourg; Pierre Degott, Metz; Andreas Giger,
Baton Rouge/Louisiana; Philippe Reynal, Paris; Anne-Marie Gouiffés, Paris; Christian Merlin,
Lille und Peter Jost, Miinchen) bis hin zu Modest Mussorgsky (Jean-Marie Jacono, Aix/Marseille)
und Jules Massenet (Biancamaria Brumana (Perugia) durchmessen wurde.

Ahnlich weit war der Bogen fiir das 20. Jahrhundert gespannt, von Claude Debussy (Hugh
Macdonald, St. Louis), Richard Strauss (Bernard Banoun, Paris) und Arnold Schonberg (Jan
Herman, Lowen) tiber Igor Strawinsky (Marie-Cécile Barras, Bordeaux; Jean-Jacques Velly, Paris)
bis zur jungeren Musik (Zofia Helman, Warschau, tiber Roman Palester). Diese Detailstudien
veranschaulichten, wie schmal der Grat zwischen Ubersetzung und Adaption bzw. Bearbeitung
ist und welch vielfaltigen Einfliissen (Proben, Inszenierungen etc.) solche Ubertragungen ausge-
setzt sind. In der Praktiker-Runde aus der Sicht von Ubersetzer (Josef Heinzelmann, Mainz),
Singer (Robert Dumé, Paris) und Verantwortlicher fiir die Untertitel wihrend der Vorfithrung
in Originalsprache (Sylvie Durastanti, Chaitelet-Theater Paris) sowie in der Schlussdiskussion
wurde deutlich, dass auch heute trotz aller Probleme und Zeitgebundenheit Libretto-Uberset-
zungen unverzichtbar sind.
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Im Jahre 2000 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen

zusammengestellt von Rebekka Fritz und Ralf Martin Jager (Minster/W.)

Von den nicht aufgefithrten Instituten konnte keine Auskunit erlangt werden. 68 der insgesamt 105 abge-
schlossenen Arbeiten waren der Dissertationsmeldestelle nicht bekannt.

Nachtrige 1999

Hannover. Hochschule fiir Musik und Theater. Kristian Schuermann: Emotion und Musik: Hemisphaeren-
asymmetrie bei affektiver Verarbeitung auditiver Reize - eine EEG-Studie.

Liineburg. Fach Musik. Franziska Breuning: Luigi Nonos Vertonungen von Texten Cesare Paveses. Zur Um-
setzung von Literatur und Sprache in der politisch intendierten Komposition.

Saarbriicken. Musikwissenschaftliches Institut. Carola Hertel: Chansonvertonungen des 14. Jahrhunderts in
Norditalien. Untersuchungen zum Uberlieferungsbestand des Codex Reina.

Promotionen 2000

Augsburg. Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.
Basel. Musikwissenschaftliches Institut. Keine Dissertation abgeschlossen.
Bayreuth. Musikwissenschaftliches Seminar. Keine Dissertation abgeschlossen.

Berlin. Humboldt-Universitit. Musikwissenschaftliches Seminar. Beate Dissinger: Aleksandr Sergeevic
Dargomyzskij. Eine Untersuchung zu seinem Opernschaffen. O Inge Kovécs: , introduire un nouveau mode de
I’étre musical”: Webern-Rezeption in Paris um 1950 als musikalischer Strukturalismus (René Leibowitz, Pierre
Boulez, John Cage).

Berlin. Freie Universitdt, Musikwissenschaftliches Seminar. Gernot Maria Grohs: Rudolf Eduard Thiele
1812-1895. Untersuchungen zu Leben und Werk. O Bernward Halbscheffel: Rockmusik und klassisch-roman-
tische Bildungstradition. O Hyesu Shin: Kurt Weill. Sinnlichkeit und Vergniigen in der Musik der Zwanziger
Jahre.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Robert Lang: ,Neapolitanische Schule”. Ausprigungen lokaler Machart in der
heiteren und ernsten Oper des 18. Jahrhunderts. O Heekyung Lee: Studien zu den ,musikalischen Netzgebilden’
in den Werken Ligetis: Konsistenzebene als neue Formbildung, dargestellt an Atmosphéres (1961}, San Francis-
co Polyphony (1973/74) und Klavierkonzert (1985/88). O Ute Ringhandt: ,Sunt lacrimae rerum” — Untersu-
chungen zur Darstellung des Weinens in der Musik. O Christian Thorau: Semantisierte Sinnlichkeit — Studien
zur Rezeption und Zeichenstruktur der Wagnerschen Leitmotivtechnik.

Berlin. Technische Universitdt. Fachgebiet Musikwissenschaft. Andreas Bernnat: Grundlagen der Form-
bildung bei Claude Debussy. Ein analytisches Modell fiir die Klavierwerke , Pour le piano” bis zu , Etudes”. O Erika
Buchholtz: Henri Hinrichsen und der Verlag C. F. Peters in Leipzig (1891-1933). Deutsch-jiidisches Biirgertum
in Musikkultur und stidtischer Offentlichkeit. 0 Renate Hellwig-Unruh: Fanny Hensel geb. Mendelssohn
Bartholdy. Thematisches Verzeichnis der Kompositionen. 0 Thomas Martin Maier: Ausdruck der Zeit. Ein
Weg zu John Cages stillem Stiick 4’33. O Stephan Schmidt: Opera Impura. Formen engagierter Oper in England.
O Ines Schmolke-Wille: Eduard Hanslicks Prager Zeit: Historische und gedankliche Voraussetzungen
seiner Schrift Vom Musikalisch-Schénen. O Stefan Weinzierl: Die Akustik der Konzertriume L. v. Beethovens
in Wien.

Bern. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Bochum. Musikwissenschaftliches Institut. Matthias Geuting: Studien zur Form der schnellen Sitze in Bachs
Sonaten und Konzerten.

Bonn. Musikwissenschaftliches Seminar. Grazyna Briel: Thematisches Verzeichnis der Werke von Grazyna
Bacewicz mit einem biographischen Essay. 00 Linda Maria Koldau: Die venezianische Kirchenmusik von
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Claudio Monteverdi. 00 Annette van Dyck: Diskurse zur Musik Elliott Carters. Versuch einer dekonstruktiven
Hermeneutik ,,Moderner Musik”.

Bremen. Musikpddagogik. Jan Hemming: Begabung und Selbstkonzept populirer Musiker. Eine qualitative
Untersuchung im semiprofessionellen Bereich.

Chemnitz. Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft. Klaus Martin Kopitz: Der Diisseldorfer Komponist Norbert
Burgmiiller. O Wolfram Syré: Vincent Libeck. Leben und Werk.

Detmold/Paderborn. Musikwissenschaftliches Seminar. Dirk Buhrmann: Arnold Schonbergs Ode to Napo-
leon Buonaparte op. 41. O Claudia Theis: Johann Hermann Scheins Gelegenheitskompositionen. Uberliefe-
rung, Rekonstruktion und Edition. Mit einem Exkurs tiber Gelegenheitskompositionen im Anfang des 17. Jahr-
hunderts.

Dortmund. Fachbereich 16 — Musik. Ulrike Kranefeld: Der nachschaffende Horer. Aspekte musikalischer Re-
zeption im Schaffen Robert Schumanns. O Sabri Uysal: Das musikalische Leben der tiirkischen Bevolkerung in
der Bundesrepublik Deutschland.

Dresden. Technische Universitit. Annegret Rosenmiiller: Die Uberlieferung der Clavierkonzerte in der Kénig-
lichen Privatmusikaliensammlung zu Dresden im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts. O Stefanie Steiner:
Zwischen Kirche, Bithne und Konzertsaal. Untersuchungen zur grof8 besetzten nicht-szenischen ,weltlichen”
Vokalmusik im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts.

Diisseldorf. Robert-Schumann-Hochschule. Heiner Klug: Musizieren zwischen Virtuositit und Virtualitit,
Praxis, Vermittlung und Theorie des Klavierspiels in der Medienperspektive.

Eichstitt. Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft. Thomas André Hofmann: Die Uberlieferung der Propriums-
gesinge des Fronleichnamsoffiziums ,Sacerdos in aeternum” in Choralhandschriften mittelalterlicher Traditi-
1.

Erlangen. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.
Flensburg. Institut fiir Musik und ihre Didaktik. Volker Schmidt: Chorarbeit an der Schule.

Frankfurt a. M. Musikwissenschaftliches Institut. Christine Martin: Vicente Martin y Solers Oper , Una cosa
rara”. Geschichte des Opernerfolgs im 18. Jahrhundert.

Freiburg i. Br. Musikwissenschaftliches Seminar. Michael Gassmann: Edward Elgar und die deutsche sympho-
nische Tradition. Studien zu Einfluf3 und Eigenstindigkeit. O Suphot Manalapanacharoen: Die Geschichte
Jdeutsch-thailindischer Musikbeziehungen.

(zottingen. Musikwissenschaftliches Seminar. Klaus Listmann: Studien zur traditionellen Musik der Lakota.
21 Simon Moser: Studien zu den Liedern von Louis Spohr.

‘sraz. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

sraz. Universitdt fiir Musik und Darstellende Kunst. Luca Silvio Cerchiari: Scott Joplins , Treemonisha”
1911}, Opera in three Acts, A New Ethnoanthropological and Musicological Analysis. O Gerhard Lipp: Viktor
Zuckerkandls musikanthropologisches Denken.

Halle. Institut fiir Musikwissenschaft. Hubert Moflburger: ,Poetische Harmonik” in der Musik Robert Schu-
manns.

Hamburg. Musikwissenschaftliches Institut. Wolfgang Doebel: Zum Problem der Fremdbearbeitungen in den
symphonien Anton Bruckners. Untersuchungen zu den Bearbeitungskonzepten der Briider Schalk, Ferdinand
L.owes und Max von Oberleitners, dem Wandel der Bruckner-Rezeption zu Beginn des 20. Jahrhunderts und der
Gesamtausgabe von Robert Haas. O Konstantinos D. Kakavelakis: Gyorgy Ligetis ,Adventures” & , Nouvelles
Aventures”. Studien zur Sprachkomposition und Asthetik der Avantgarde. O Christian Kuhnt: Kurt Weill und
das Judentum. O Paul Riggenbach: Funktionen von Musik in der modernen Industriegesellschaft. Eine Unter-
suchung zwischen Empirie und Theorie. O Johannes Ring: Studien zu den mehrstimmigen Lamentationen des
16. Jahrhunderts: Escribano, de Morales und Raval.O Bernd Schabbing: Gustav Mahler als Opern- und
Konzertdirigent in Hamburg. O Mei-Ling Shyn: Wechselbeziechungen zwischen Musik und Politik in China
und Taiwan.

Hannover. Hochschule fiir Musik und Theater. Karin Rosenkranz: Zentrale Verarbeitung von Propriozeption
bei Musikerdynastie.
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Heidelberg. Musikwissenschaftliches Seminar. Martin Krihe: Ignaz Holzbauer: ,Allessandro nell’Indie”. Ver-
gleichende Studien zu Melodiebildung und Affekt in der Opernarie an der Schwelle zur Klassik.

Innsbruck. Institut fiir Musikwissenschaft. Andras Borgd: Musikdarstellungen.

Karlsruhe. Institut fiir Musikwissenschaft. Michaela Brohm: Die Komponistin Ethel Smyth (1858-1944).
Ursachen von Anerkennung und Misserfolg. 00 Margot Eschenbacher-Eisenmann: Josef Schelb. Leben und
Werk.

Karlsruhe. Pdidagogische Hochschule, Fach Musik. Keine Dissertation abgeschlossen.
Kassel. Universitit Gesamthochschule. Fachrichtung Musik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Kiel. Musikwissenschaftliches Institut. Signe Rotter: Studien zu den Streichquartetten von Wilhelm Sten-
hammar. O Christian Strehk: Auf dem Weg zum Quintett. Studien zu Franz Schuberts reifer Streicherkammer-
musik.

Kiel. Musikpddagogik. Marret Claussen: Elementare Musikerziehung in Eltern-Kind-Kursen als Beitrag zum
lebenslangen Lernen in der Musik.

Koblenz / Landau. Seminar Musik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Kéln. Musikwissenschaftliches Institut. Luca Aversano: Die Wiener Klassik im Land der Oper. Uber die Ver-
breitung der deutsch-osterreichischen Instrumentalmusik in Italien (1800-1830). O Jan Crummenerl:
Wesen, Ursprung und Zweck der Musik — Untersuchung zur Asthetik von Friedrich von Hausegger in seinen
frithen Schriften. O Henning Eisenlohr: Komponieren als Entscheidungsprozess. Studien zur Problematik von
Form und Gehalt, dargestellt am Beispiel von Elliott Carters ,Trilogy for oboe and harp” (1992). O Matthias
Giidelhofer: Jiirg Baur: Die spite Kammermusik. O Jorg Hillebrand: Igor Markevitch. Leben, Wirken und kom-
positorisches Schaffen. O Hella Melkert: , Far del silenzio cristallo” Luigi Nono: Chorkompositionen im Rah-
men des , Prometeo”, , Das atmende Klarsein” — ,Io, frammento dal Prometeo” — ,,Prometeo”. 0 Rainer K. Non-
nemann: Angebot durch Verweigerung — Die Asthetik des instrumentalkonkreten Klangkomponierens in Hel-
mut Lachenmanns Orchesterwerken Air (1968/69) bis Accanto (1975/76).

Koln. Hochschule fiir Musik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Koln. Seminar fiir Musik und ihre Didaktik. Keine Dissertation abgeschlossen.
Leipzig. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.
Ludwigsburg. Keine Dissertation abgeschlossen.

Liineburg. Pddagogische Hochschule, Fach Musik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Mainz. Musikwissenschaftliches Institut. Helmut Foller: Orgelkompositionen tber die Tonfolge B.A.C.H.
Kontextuelle Strukturanalysen einschligiger Werke des 19. Jahrhunderts unter besonderer Beriicksichtigung
historisierender Traditionszusammenhinge.

Marburg. Musikwissenschaftliches Institut. Panja Micke: Johann Adolf Hasses Dresdner Opern im Kontext
der Hofkultur.

Miinchen. Institut fiir Musikpddagogik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Miinchen. Institut fiir Musikwissenschaft. Clemens Becker: Amusie. Verinderungen musikalischer Fihig-
keiten bei Erkrankungen des Gehirns. O Henriqueta de Mattos: Die Werke fiir Klavier solo von Heitor Villa-
Lobos. Synkretismus europdischer und lateinamerikanischer Elemente und Kontrasteffekte.

Miinchen. Institut fiir Theaterwissenschaft. Sabine Busch: Hans Pfitzner und das 3. Reich.

Miinster. Musikwissenschaftliches Seminar. Michael Breugst: Christian Gottlob August Bergt — Studien zu
Leben und Schaffen mit einem Werkverzeichnis. O Volker Choroba: Das Konzert fiir Orgel und Orchesterim 19.
und 20. Jahrhundert. O Klaus Pietschmann: Kirchenmusik zwischen Tradition und Reform. Die papstliche
Kapelle und ihr Repertoire unter Papst Paul III (1534-1549). O Hans-Christian Tacke: Johann Gottlob Topfer
(1791-1870). Leben — Werk und Wirksambkeit.

Miinster. Institut fiir Musikpddagogik. Walter Lindenbaum: Machen Sie mal! Musicalarbeit in der Schule O
Raphael Bosing: Leonard Bernstein als Humanist, Philosoph und Padagoge.
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Oldenburg. Fachbereich 2 — Musikwissenschaft. Stephan Sperlich: Blasmusiklust und -frust - Motivation und
Nachwuchsarbeit in nordwestdeutschen Freizeitblasorchestern und -kapellen.

Paderborn. Keine Dissertation abgeschlossen.

Passau. Musikpddagogik. Manfred Elsberger: Nina d’Aubigny von Engelbrunner.
Potsdam. Keine Dissertation abgeschlossen.

Regensburg. Institut fiir Musikwissenschaft. Keine Dissertation abgeschlossen.

Rostock. Institut fiir Musikwissenschaft. Jan-Peter Koch: Untersuchungen zur Klaviermusik Rudolf Wagner-
Régenys unter besonderer Beriicksichtigung seiner Zwolftonkompositionen. O Maren Koster: Untersuchun-
gen zu den Musikverhiltnissen in der SBZ/DDR im Zeitraum 1945-1952.

Saarbriicken. Musikwissenschaftliches Institut. Alexandra Kertz: Die Transzendenz der Gefiihle. Beziehun-
gen zwischen Musik und Gefiihl bei Wackenroder/Tieck und die Musikisthetik der Romantik.

Salzburg. Institut fiir Musikwissenschaft. Maria Selmaier: Anton Diabellis Vaterlindischer Kiinstlerverein. 2.
Abteilung (Wien 1824). Ein Beitrag zur Geschichte der Klaviervariation der Beethoven-Zeit.

Salzburg. Universitit Mozarteum. Herbert Hopfgartner: Piadagogische Probleme psychedelischer Rockmusik.
Spiritualitit und Drogenkult in der musikalischen Erfahrungswelt Jugendlicher der 2. Hilfte des 20. Jahrhun-
derts.

Siegen. Fachbereich 4. Keine Dissertation abgeschlossen.

Tiibingen. Musikwissenschaftliches Institut. Maria Bieler: Binirer Satz — Sonate — Konzert. Die Klaviersona-
ten op.V von J. Chr. Bach in ihrer Beziehung zu barocken Formprinzipien und zu den Klavierkonzerten
KV 107 von W. A. Mozart. 0 Wolfgang Hader: Requiem-Vertonungen in der Dresdner Hofkirchenmusik von
1720 bis 1764. O Martina Rebmann: ,Das Lied, das du mir jingst gesungen...”. Studien zum Sololied in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts in Wiirttemberg. Quellen — Funktion — Analyse. O Patrick Troster: Das Alta-
Ensemble und seine Instrumente von der Spatgotik bis zur Hochrenaissance (1300-1550). Eine musikikono-
graphische Studie.

Weimar. Hochschule fiir Musik. Institut fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena. Keine Dissertation abge-
schlossen.

Wien. Musikwissenschaftliches Institut. E. Barta: Das Wiener Konzerthaus zwischen 1945-1961. O
A. Doretsberger: Boguslav Schaeffer. Aspekte seines sinfonischen Werkes. O E. Hollerer: Die musikalische Be-
handlung der Frauengestalt bei Mozart. O A. Huber: Von sinnreichen Tonen, welche man zusammen Sprache
nennt. O St. Jena: Klangkonstruktion und Klangwahrnehmung in der Musik des 20. Jahrhunderts. O J. Leit-
ner: Hinter dem Mysterium. O I. Schartner: K. Knaus und die Musik. O H. E. Schneider: Lose Anweisungen fiir
klare Klangkonstellationen. O Chr. Utz: Original oder Filschung? O E. Wykydal: Ernst Kolz. Ein dsterreichi-
scher Komponist im Spiegel des kulturellen Lebens seiner Zeit.

Wien. Universitdt fiir Musik und Darstellende Kunst. Leonore Donat: Von der Grand Opera zum Cinema-
scopefilm. O Elisabeth Winnecke: Ravel und die Modelle; Kulturhistorische Untersuchungen zum Gebrauch
von Modellen und Beitrige zu einer Asthetik Maurice Ravels.

Wiirzburg. Institut fiir Musikwissenschaft. Christina Koster: Johann Rosenmiillers Psalmkompositionen in
starker Besetzung. Untersuchungen zu Klang und Struktur. O Michael Stapper: Unterhaltungsmusik im Rund-
runk der Weimarer Republik.

Wiirzburg. Musikpddagogik. Keine Dissertation abgeschlossen.

Ziirich. Musikwissenschaftliches Institut. Urs Fischer: Der Orgelbauer Friedrich Haas (1811-1886). O
Margret Jestremski: Hugo Wolf, Skizzen und Fragmente. Untersuchungen zur Arbeitsweise. 0 Dieter Ringli:
Schweizer Volksmusik im Zeitalter der technischen Reproduktion.
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French and English Polyphony of the 13" and
14th Centuries. Style and Notation. Hrsg. von
Ernest H. SANDERS. Aldershot u. a.: Ashgate
1998. X, 344, 5, 3, 2 S., Notenbeisp. (Variorum
Collected Studies Series CS 637.)

Der von Ernest H. Sanders herausgegebene
Sammelband stellt einen repriasentativen
Querschnitt von Aufsitzen des deutschstimmi-
gen Musikwissenschaftlers zusammen. Im
Mittelpunkt seiner Forschung standen von An-
fang an Untersuchungen zur mehrstimmigen
Musik des 12. bis 14. Jahrhunderts, vor allem
zu deren Formen und Kompositionstechniken
sowie zur Entwicklung von Klang- und Tonali-
tatsvorstellungen in dieser Musik. Sein beson-
deres Augenmerk galt der Kompositionsge-
schichte englischer Musik im Mittelalter und
deren Einfliisse auf die Komponisten des Konti-
nents.

Entsprechend versammelt der Band als eine
Art Summa (zum achtzigsten Geburtstag des
Gelehrten) 13 Aufsitze aus der Mitte der 60er-
Jahre bis 1995 zur englischen und franzosi-
schen mehrstimmigen Musik des 13. und 14.
Jahrhunderts. Wie der Untertitel der Samm-
lung deutlich macht, stehen hierbei Betrachtun-
gen zur stilistischen Entwicklung der beiden
nationalen Musikrepertoires, ihre gegenseiti-
gen Beeinflussungen sowie die Wechselwir-
kungen mit Notationskonventionen im Zen-
trum der Uberlegungen.

Zu dem speziell mit England befassten The-
menkreis gehoren ,Klassiker” wie der den
Band eroffnende frithe Aufsatz , Tonal Aspects
of 13t-Century English Polyphony” oder ,Can-
tilena and Discant in 14th-Century English Po-
lyphony” mit ihren erhellenden Ausfithrungen
zur Klanglichkeit und inneren Struktur der
Worcester Fragmente sowie ein kurzer Abriss
tiber ,English Polyphony in the Morgan Library
Manuscript”.

Der franzosischen Musik gewidmet sind Un-
tersuchungen zur Prioritit von Clausula und
Organum bei Perotin (,The Question of
Perotin’s Oeuvre and Dates”) und zum Motet-
tenschaffen Philippe de Vitrys (, The Early Mo-
tets of Philippe de Vitry“).

Dezidiert notationstechnischen Fragen wen-

den sich u.a. die Abhandlungen tber ,The Me-
dieval Hocket in Practice and Theory”, tber
,Conductus and Modal Rhythm*, tber die
,Earliest Phases of Measured Polyphony” sowie
der den Band abschlieffende Aufsatz iiber den
Gebrauch des Terminus ,Rithmus” bei mittel-
alterlichen Theoretikern zu.

Als rein gattungsspezifische Thematik ragt —
bereits auf Grund der Seitenzahl — Sanders’ ge-
wichtige Darstellung ,The Medieval Motet”
heraus, die in den Gattungen der Musik in Ein-
zeldarstellungen 1973 erschien.

Ein Vorwort mit Erlduterungen zur Auswahl
der aufgenommenen Artikel, das auch die kon-
troverse Diskussion der in frithen Aufsitzen
aufgeworfenen Thematik bis heute weiterver-
folgt (so z. B. die Frage Miindlichkeit/Schrift-
lichkeit im Notre-Dame-Repertoire) sowie An-
hinge mit Corrigenda, Register und Hand-
schriftenindex vervollstindigen den Band und
machen ihn zu einem interessanten und will-
kommenen Nachschlagewerk fiir Fragen zur
englischen und franzosischen Musik des 12. bis
14. Jahrhunderts.

(Oktober 2000) Stefan Morent

Musica Imperialis. 500 Jahre Hofmusikkapelle in
Wien 1498-1998. Ausstellung der Musiksamm-
lung der Osterreichischen Nationalbibliothek.
Prunksaal, Wien I, Josefplatz I, 2. Mai bis 10.
November 1998. Tutzing: Schneider 1998.
366 S., Abb.

RICHARD STEURER: Das Repertoire der Wie-
ner Hofkapelle im neunzehnten Jahrhundert.
Tutzing: Hans Schneider 1998. 674 S., Noten-
beisp. (Publikationen des Instituts fiir Osterrei-
chische Musikdokumentation 22.)

Aus Anlass des 500. Jubiliums der Wiener
Hofmusikkapelle fand vom 2. Mai bis 10. No-
vember 1998 eine Ausstellung der Musik-
sammlung der Osterreichischen Nationalbib-
liothek statt, die kostbare historische Bestinde
des Hofmusikarchivs fiir Besucher zuginglich
machte. Entsprechend der Position der Kapelle
als einer der iltesten und wichtigsten Institu-
tionen des europaischen Musiklebens erschien
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begleitend ein grofiformatiger, umfangreich-
gewichtiger und schon illustrierter Buchband;
kein Ausstellungskatalog schlechthin, denn die
Autoren legen den inhaltlichen Schwerpunkt
des Buches weniger auf die Kommentierung
der Ausstellungsobjekte als auf einen einge-
henden Uberblick iiber die Geschichte der Wie-
ner Hofmusikkapelle, streben sogar an, ,die
erste zusammenhingende Darstellung der
500-jahrigen Geschichte der Wiener Hofmu-
sikkapelle” zu offerieren.

Die Entwicklung der Wiener Hofmusikka-
pelle wird in 22 Einzelabhandlungen erortert:
Hartmut Krones befasst sich mit dem Kulturle-
ben Wiens zwischen 1177 und 1519, unter-
sucht die Ensemble-Vorldufer vor dem gemein-
hin als Grindungsdatum der Wiener Kapelle
geltenden Jahr 1498, und Robert Lindell wid-
met sich der Zeit von 1519 bis 1619, der so ge-
nannten ,flaimischen Epoche” der Kapelle. Her-
bert Seifert bearbeitet die Geschichte der Hof-
kapelle zwischen 1619 und 1705, gekenn-
zeichnet durch eine wachsende Orientierung
an italienischer Musik, das Engagement italie-
nischer Kapellmeister, Komponisten, Kastraten
und Instrumentalisten, eine intensive Rezepti-
on der italienischen Oper (gipfelnd in der Auf-
fihrung von Cestis Il Pomo d’Oro im Jahr 1668),
eine Blite der Instrumentalmusik, des Oratori-
ums und der geistlichen Musik. Weitere
Aspekte der Kapellentwicklung im 18. Jahr-
hundert behandeln die Beitrige von Dagmar
Glixam-Neumann (Oper und Oratorium von
1705-1711), Theophil Antonicek (Regierungs-
zeit von Karl VI. zwischen 1711 und 1740 und
die Sparmafinahmen unter Maria Theresia von
1740 bis 1780) sowie Leopold M. Kantner (zen-
triert auf die Kapellmeister Gassmann, Bonno
und Salieri). Tendenzen im 19. und 20. Jahr-
hundert vergegenwirtigen die Ausfiihrungen
von Susanne Antonicek (zur Hofkapelle unter
Eybler und Assmayr), Richard Steurer (zum
hofischen Einfluss auf das Kapellrepertoire im
19. Jahrhundert), Erich Wolfgang Partsch (zur
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts), Theophil
Antonicek und Karlheinz Schenk (zur Kapelle
bis zum Ende der Monarchie 1918 und zur Zeit
der Republik bis 1955) sowie Leopold Rupp (zu
den Entwicklungen von 1955 bis 1998).

Diese chronologisch-historisch orientierten
Beitrage werden durch exkursartige Aufsitze
mit erginzenden inhaltlichen Schwerpunkten
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abgerundet. So widmet sich Elisabeth Theresia
Hilscher dem Bildprogramm des Prunksaals
der Osterreichischen Nationalbibliothek, Giin-
ter Brosche der Geschichte der Musiksamm-
lung und den Bestinden des Hofmusikarchivs,
Thomas Leibnitz den Forschungen von Ludwig
Ritter von Kochel, Karlheinz Schenk den Wie-
ner Singerknaben ab 1918, Martin Haselbock
den Wiener Hoforganisten von 1498 bis 1998,
Rudolf Hopfner dem Wiener Musikinstrumen-
tenbau vom 15. bis zum 19. Jahrhundert, Cle-
mens Hellsberg dem Verhiltnis der Wiener
Philharmoniker zur Hofmusikkapelle im 19.
und frithen 20. Jahrhundert, Gerhard Panzen-
bock dem heutigen Herrenchor der Wiener
Hofmusikkapelle und Hubert Dopf der Cho-
ralschola der Wiener Hofburgkapelle nach dem
2. Weltkrieg.

Im zweiten Teil vermittelt Musica Imperialis
einen Eindruck von der Gewichtigkeit der
mannigfaltigen und bedeutenden Ausstel-
lungsobjekte aus der Musiksammlung, die
kaum zu tberschitzen ist: Zu sehen war vor al-
lem eine Vielzahl eindrucksvoller und einzig-
artiger Musikautographen, -prunkhandschrif-
ten, -abschriften, Noten- und Librettodrucke,
Drucke von Musiktraktaten, die wieder einmal
vor Augen fiithrt, iber welche Quellenschitze
die Musiksammlung der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek verfiigt. Nicht weniger impo-
sant erscheinen die Auffihrungsquellen, wie
die Holzschnitte vom Triumphzug Kaiser Ma-
ximilians I., die bildlichen Darstellungen von
musikalischen Auffithrungen bei Hofe (z. B. die
berithmte Radierung vom Theater auf der Cor-
tina mit der Auffilhrung von Cestis Il Pomo
d’Oro), die handschriftlichen Dienstinstruktio-
nen fiir die Kapelle, die Aktenstiicke zur Ka-
pellorganisation, die Auffithrungsprotokolle,
die handschriftlichen Kataloge etc. Die Aus-
stellung wurde ferner durch die erstklassigen
Portrits der Kaiser, Kapellmeister und weiterer
wichtiger Personlichkeiten des Wiener Musik-
lebens bereichert.

Mit der vorliegenden Publikation gelingt es
den Autoren, durch eine geschickte Konzeption
und aufschlussreiche Beitrige einen informati-
ven historischen Abriss der Wiener Hofmusik-
kapelle zu prisentieren. Positiv hervorzuheben
ist zudem die einleuchtende und griffige Kom-
mentierung der einzelnen Ausstellungsobjek-
te, storend hingegen die Anordnung der Illust-
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rationen im Katalog. So wird ein Teil der Aus-
stellungsobjekte im vorderen historischen Teil
ohne jegliche Anmerkung abgebildet, wihrend
sich die Erliuterungen zu den Exponaten kom-
plett im zweiten Teil befinden; tibersichtlicher
wire es, alle im 1. Teil abgebildeten Austel-
lungsobjekte zumindest mit kurzen Bildtexten
zu versehen.

Im Rahmen der Publikationen des Instituts fiir
osterreichische Musikdokumentation erschien
seit 1989 eine ganze Reihe von Katalogen und
Verzeichnissen, mittels derer bedeutende Mu-
siksammlungen, biographische Dokumente,
Werkquellen u. v. a. m. fir die weiterfithrende
Forschung zur osterreichischen Musikge-
schichte erschlossen wurden. Mit Richard Steu-
rers Buch liegt nun ein Katalog zur geistlichen
Hofmusikkapelle am Wiener Hof vor, der die
Musikpflege der wichtigsten kirchenmusikali-
schen Einrichtung Habsburgs im 19. Jahrhun-
derts dokumentiert.

Richard Steurers Abhandlung gliedert sich in
einen werkbeschreibenden Teil und — mit we-
sentlich grofferem Umfang — ein Verzeichnis
der aufgefihrten Werke. Von besonderem Ge-
winn fiir ankniipfende Forschungen ist der
hoch interessante Katalog, in dem chronolo-
gisch geordnet das Repertoire in der kaiserli-
chen Hofburgkapelle zwischen 1820 und 1900
aufgelistet wird. Dieser Auffihrungsspiegel
basiert auf der umfassenden Auswertung zeit-
gendssischen Quellenmaterials (vor allem den
Auffiihrungsprotokollen aus dem Archiv der
Wiener Hofkapelle und Listen tiber das ausge-
gebene Notenmaterial), das leider nicht in ei-
nem Quellenverzeichnis zusammengestellt
und daher auch nicht fiir aufbauende Forschun-
gen erschlossen wurde. An den chronologisch
geordneten Katalog schliefit sich eine nach
Komponisten sortierte Werkliste an, die das
Hofmusikrepertoire unter diesem Gesichts-
punkt tibersichtlich recherchierbar macht.

Der dem Katalog vorangestellte werkbe-
schreibende Teil konzentriert sich auf die vier
Problemfelder Auffiihrungspraxis, hofische
Einflussnahme auf den Spielplan, Zeitungskri-
tik und stilistische Grundziige der Kompositio-
nen. So fithrt Richard Steurer anhand einer
wichtigen Quelle aus dem Archiv der Hofburg-
kapelle aus, zu welchem Anlass musikalische
Darbietungen gegeben wurden, wie die ver-
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schiedenen Amter verliefen und erlidutert, aus
welchen Werken man die Wiener Gottes-
dienstmusik entlehnte. Dabei weist er nach,
dass die Musik hauptsichlich aus den Oratori-
en und Opern des 18. Jahrhunderts gewonnen
wurde, aus Werken von Carl Heinrich Graun,
Georg Friedrich Hindel, Joseph Haydn und
Antonio Sacchini, aber z. B. Chorbearbeitungen
aus Beethovens Christus am Olberg wahrschein-
lich nicht zur Auffithrung gelangten. Zur Ver-
wendung im Gottesdienst erfuhren die ausge-
wihlten Werkteile — wie Richard Steurer an
Beispielen vergleichend zeigt — z. T. tiefgrei-
fende Modifikationen; so bewirkte etwa die
Unterlegung mit lateinischem Text Verinde-
rungen in der Deklamation, wurde die Beset-
zung haufig erweitert (ggf. um Orgel, Klarinet-
ten, Horner und/oder Posaunen), entfielen die
Koloraturen der Vorlagen aus dem 18. Jahr-
hundert, Passagen wurden gekiirzt oder erwei-
tert. Am Beispiel der Theresienmesse von Jo-
hann Michael Haydn (1801) belegt Richard
Steurer einen direkten Einfluss Maria Theresi-
as auf die kompositorische Faktur, da die Kaise-
rin die Sopranstimme selbst singen wollte und
Haydn die Messe auf ihre spezifischen stimm-
lichen Maoglichkeiten zuzuschneiden hatte.
Wihrend mir diese direkte héfische Einfluss-
nahme auf die Komposition als Sonderfall er-
scheint, interpretiert Richard Steurer dies als
Wiener Normalitit, ohne eine solche hofische
Beeinflussung fiir andere Werke an den Quel-
len nachzuweisen. Nach Ausfihrungen zur Re-
zeption der Auffiihrungen in der Wiener Presse
folgt ein Unterkapitel zu den stilistischen
Grundziigen der Musik, in dem aber im We-
sentlichen nur das Repertoire zusammenge-
fasst wird und Fragen des Stils nur peripher
Beachtung finden.

In Anbetracht der Tatsache, dass Richard
Steurer ein sorgfiltig recherchiertes Verzeich-
nis des Repertoires der Wiener Hofmusikka-
pelle vorgelegt hat, ist der Wert seines Buches -
fiir weitere Forschungen unbestritten. Durch
eine profiliertere Einleitung und eine sorgfalti-
gere Endkorrektur hitte das Verzeichnis jedoch
deutlich gewinnen konnen.

(September/Februar 2000) Panja Miicke
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Francois Couperin. Nouveaux Regards. Actes des
Rencontres de Villecroze 4 au 7 octobre 1995
sous la direction d’ Huguette DREYFUS réunis
par Orhan MEMED. Paris: Edition Klincksieck
1998. 221 S., Notenbeisp. (Les rencontres de
Villecroze I11.)

Frangois Couperin steht nur selten im Mit-
telpunkt musikwissenschaftlicher Tagungen.
Nach den Gedenkfeiern von 1966 fand 1995
wieder in der Académie Musicale de Villecroze
ein Symposion statt, dessen Beitrige in einem
Bericht vorgelegt worden sind. Wie es der Titel
verspricht, findet der Leser hier Einiges an neu-
en Einsichten. Doch trifft dies nicht fiir alle Bei-
trige im gleichen Mafle zu. Recht allgemein
gehalten ist der Bericht von Marcelle Benoit
tiiber den Alltag franzosischer Musiker zur Zeit
Couperins. Auch Olivier Baumont bringt in sei-
ner Erorterung des Terminus , ordre” mit einer
typologischen Beschreibung der Satzanordnung
in den Piéces de clavecin wenig Neues. Julie
Anne Sadie rollt noch einmal das Spannungs-
feld von italienischer und franzésischer Musik
auf, in dem Couperin sich bewegte, und pli-
diert aufgrund ihrer Uberlegungen fiir eine frii-
here Entstehungszeit der zwei Apotheosen zwi-
schen 1713 und 1715. Huguette Dreyfus ver-
gleicht die Verwendung verschiedener Vor-
tragsbezeichnungen in den Cembalosticken.
Eine ganze Fiille interessanter Gedanken ins-
hesondere zu der wichtigen Frage der Werkda-
tierung enthilt dagegen der Beitrag von David
Fuller, der die ,grandeur” Couperins zu er-
vriinden versucht. Gezeigt wird an mehreren
Beispielen, wie bewusst der Komponist schon in
den frithesten Clavecinkompositionen seinen
cigenen Stil auspriagte und in den spiten Stii-
tken zu einem immer subtileren Spiel mit
kleinsten Melodiefragmenten verfeinerte. In
philologische Details lisst sich Kenneth Gil-
bert ein, wenn er im Druck der Piéces de cla-
vecin eine oft uneinheitliche und schwer deut-
bare Verwendung der Verzierungszeichen
nachweist. So akribisch Couperins Vortragsan-
weisungen erscheinen, so hat er in seinen Er-
liuterungen keineswegs alle Konstellationen
berticksichtigen konnen. Catherine Massip the-
matisiert in ihrem Aufsatz die Uberlieferung
couperinscher Kompesitionen in Sammelhand-
schriften, die in Bruce Gustafsons und David
Fullers Catalogue of French harpsichord music
1699-1780 (Oxford 1990) nur gestreift wird.
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Die hier niher beschriebene Handschrift F-Pn:
Vm’ 137321 aus dem Besitz der Organistenfa-
milie Houssu enthilt sieben Clavecinstiicke
von Couperin, die mit tonartlich tibereinstim-
menden Sitzen anderer Komponisten zu Sui-
tenfolgen zusammengestellt wurden. Bei drei
Stiicken, die in Ornamentierung, Rhythmus
und Phrasierung erhebliche Unterschiede zur
Druckausgabe aufweisen, vermutet die Auto-
rin, dass es sich um Abschriften frither Fassun-
gen handelt, so dass uns hier vielleicht ein sel-
tener Blick in Couperins Werkstatt erlaubt ist.
Ilton Wjuniski hat sich erstmals intensiv mit
Couperins Generalbasstraktat auseinanderge-
setzt und bietet unter anderem eine plausible
Losung fiir die Verwendung des Begriffs ,face”,
der in anderen franzosischen Generalbassleh-
ren nicht begegnet: gemeint sind die drei ver-
schiedenen Lagen eines Akkordes, die als soge-
nannte ,répétitions” in die hohere (in der Regel
eingestrichene) Oktave versetzt erscheinen.
Mit der Entdeckung der Cantiques pour les prin-
cipales festes (Paris 1685) des ansonsten unbe-
kannten Priesters Pierre Portes ist Orhan Me-
med ein wichtiger Fund gelungen. Es handelt
sich um die Textquelle von zwélf Motetten
Couperins. Von allgemeinem Interesse konnte
das der Sammlung vorangestellte Vorwort sein,
in dem der Dichter programmatische Uberle-
gungen zum Wort-Ton-Verhaltnis in der geist-
lichen Musik anstellt. Da Portes’ geistliche
Dichtungen von zahlreichen Komponisten um
1700 verwendet wurden, die die vorgegebenen
Textstrukturen mitunter stark verinderten,
liegt nun der Grundstein fiir eine sinnvolle
Untersuchung der Mehrfachvertonungen vor.
Interessante Erkenntnisse gewinnt Davitt Mo-
roney aus der Editionsgeschichte von Coupe-
rins Traktat L’art de toucher le clavecin. Der
Komponist lief8 auf die erste Auflage vom Mirz
1716 bereits 1717 eine zweite folgen, in der
tiber 400 orthographische Fehler korrigiert
sind. Offenbar war er auf die Korrekturleistung
seiner Notenstecher angewiesen und hatte zu-
nichst dem noch unerfahrenen Louis Hiie zu-
viel Vertrauen geschenkt. Im letzten Beitrag
kommt nach mehreren Cembalisten mit Lau-
rence Dreyfus noch ein Gambist zu Wort, der
sich Gedanken tiber die Idiomatik der Werke
fiir Sologambe macht. Insgesamt lisst der Band
den intimen Rahmen einer Veranstaltung spii-
ren, an der fast ausschlieflich Interpreten und
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Editoren von Couperins Werk teilnahmen. Al-
lerdings nimmt der Gedankenaustausch nicht
immer Riicksicht auf Wissensriickstidnde eines
weiteren Leserkreises. Beispielsweise unter-
schligt Fuller (S. 53) den Publikationsort von
Briefen des Prinzen von Monaco, ein seltenes
Dokument zeitgendssischer Couperin-Rezepti-
on (vgl. Revue de Musicologie 1973, S. 2311f.).
Ein einschligiges Repertorium der Couperin-
Dokumente aber gibt es bislang ebensowenig
wie eine aktuelle Bibliographie. So wirft gerade
die Ergiebigkeit philologischer Fragestellun-
gen, wie sie in dem Bericht zutage tritt, ein be-
zeichnendes Licht auf die Defizite der bisheri-
gen Couperin-Forschung.

(September 2000) Lucinde Braun

Frau und Musik im Zeitalter der Aufkldrung. Zur
100-Jahrfeier des Instituts fiir Musikwissen-
schaft der Universitit Wien 1898-1998. Hrsg.
von Siegrid DULL und Walter PASS. St. Augustin:
Academia Verlag 1998. 280 S., Notenbeisp.,
Abb. (Zwischen Ndhkdstchen und Pianoforte.
Musikkultur im Wirkungskreis der Frau. Band 3.)

Sicherlich begriillenswert und lohnend ist
der Versuch, Studenten mit einem gemeinsa-
men Vorhaben an das wissenschaftliche Publi-
zieren heranzufiihren, auf diesem Wege einen
Einblick in die Arbeitsweise zu geben und auch
Schwelleningste abzubauen. Allerdings bedarf
es bei einem solchen Projekt intensiver redak-
tioneller Betreuung, damit die Beitrige nicht
auf dem Level einer (Haupt-)Seminararbeit
verbleiben und gleichzeitig die individuellen
Herangehens- und Ausarbeitungsweisen nicht
eingeebnet werden. In Anbetracht der kurzen
Zeitspanne, die zwischen dem Seminar lag, das
im Sommersemester 1998 in Wien stattgefun-
den hatte und aus dem die in diesem Band ver-
offentlichten Beitrige (grofitenteils) hervorge-
gangen sind, und der Publikation im selben
Jahr, ist hier Bemerkenswertes geleistet wor-
den. Formalia wie inkonsequent gehandhabte
Endnoten mag man leicht iibergehen, weniger
aber das ab und an vorkommende Stehenblei-
ben vor einer Literaturschau, die wenig an Eige-
nem entgegengesetzt bekam.

Dem unterschiedlichen Ausbildungsstand
der Teilnehmer — vom Studenten bis zum Pro-
fessor — und der an sich weit ausholenden The-
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matik entsprechend erweist sich die Lektiire
der verschiedenen Beitrige als abwechslungs-
reich und anregend. Neben allgemeinen Beitra-
gen zum Selbstverstindnis der Frauen im 18.
Jahrhundert und zu ihrer Priasenz in den dama-
ligen Lexika (S. Diill), zur Unterrichtsproble-
matik (Christina Meglitsch) und zur Musik-
ausiibung (Peter Reichelt) und tiefergehenden
Betrachtungen zu Denis Diderots Tochter Ma-
rie Angélique (Lilo Gersdorf) und Anna Ama-
lias musikalischer Italienreise (Sandra Dreise-
Beckmann), konzentriert sich der iiberwiegen-
de Teil geradezu tiberlastig auf zwei Themen-
kreise: einerseits auf die Familie Mozart, nim-
lich auf Nannerl (Nina Schmidt, W. Pass) und
auf Wolfgang Amadeus’ Frauengestalten in sei-
nen Opern (Dietlinde Rakowitz, Elisabeth Hol-
lerer, Fan Fan Cheng), andererseits auf Zeit-
schriften mit musikalischem Anteil von Frauen
fir Frauen. Vorgestellt werden Sophie von La
Roches Pomona fiir Teutschlands Téchter (S.
Diill, W. Pass) und besonders die Titel von Ma-
rianne Ehrmann, Amaliens Erholungsstunden (J.
Wallnig) und Die Einsiedlerinn aus den Alpen (S.
Dull, Georg Hauer). Vorteilhaft wirken sich
hier die grofiziigigen Quellenausziige (Noten
und Texte) aus, die, neben den im gesamten
Band eingestreuten Illustrationen, ein recht le-
bendiges Bild biirgerlicher Kultur vermitteln.
Trotzdem wird die Betrachtung der Frauen ab-
seits der immer wieder im Mittelpunkt stehen-
den Damen des Bildungsbiirgertums oder des
Adels vermisst.

Alles in allem liegt hier ein unterhaltsam
und informativ zu lesendes Jubliiumsgeschenk
zur Hundertjahrfeier des Musikwissenschaftli-
chen Instituts der Universitit in Wien vor und
gleichzeitig ein vielversprechender und noch
auszubauender Ansatz, auch noch in Ausbil-
dung befindliche Wissenschaftler zu integrie-
ren.

(Dezember 1999) Dagmar Schnell

JORG KRAMER: Deutschsprachiges Musikthea-
ter im spdten 18. Jahrhundert. Typologie, Drama-
turgie und Anthropologie einer populdren Gat-
tung. Tibingen: Max Niemeyer Verlag 1998.
Teil I: XI, 596 S., Teil II: XI, S. 598-933 (Studien
zur Deutschen Literatur. Band 149/150.)
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,Der tiefsinnige Geschichtsforscher wird an
Gedichten, die im Theater gefielen, die Zeit
erkennen.” Diese Behauptung von Ludwig
Tieck, die bei den meisten Literaturwissen-
schaftlern wegen ihrer ,offensichtlichen” Ab-
wegigkeit nur schwachen Protest ausgelost hit-
te, hat Jorg Kramer ernst genommen und damit
nicht nur die Zeit (das spite 18. Jahrhundert)
mit ihren anthropologischen, poetologischen
und theatralischen Anderungen, sondern vor
allem die , Gedichte, die im Theater gefielen”
aus bisher ungekannt umfassender Sicht be-
schrieben. Um es gleich vorweg zu nehmen:
Jorg Krimer ist mit seiner Untersuchung ein
Standardwerk zur Theatergeschichte im ausge-
henden 18. Jahrhundert gelungen, das fiir Lite-
ratur- und Musikwissenschaftler, die sich mit
dem Musiktheater dieser Zeit beschiftigen
wollen, in Zukunft unverzichtbar sein wird.

Ausgangspunkt seiner Untersuchung sind
etwa 1000 original deutschsprachige Werke,
die von vornherein fiir eine szenische Realisie-
rung angelegt waren und die in den Jahren
1760 bis 1800 auch tatsichlich aufgefithrt wor-
den sind (chronologische Ubersicht S. 778-
855). (Dass Kramer die zahlreichen, in Uber-
setzungen gespielten franzosischen und italie-
nischen Werke grundsitzlich ausschlieft, be-
deutet nicht, dass er etliche von ithnen in seinen
Uberlegungen nicht immer wieder im Ver-
sleich beriicksichtigte.] Aus dieser Masse be-
stimmt Kriamer nach einleuchtenden Kriterien
57 Erfolgsstiicke (vgl. Ubersicht S. 124/125),
von denen er dann unter dem Aspekt der typo-
jogischen Vielfalt finf zur Analyse auswihlt:
Weille/Hiller, Die Jagd (1770); Wieland/
Schweitzer, Alceste (1773); Gotter/Benda, Me-
lea (1775); Stephanie/Mozart, Die Entfiihrung
aus dem Serail (1782) — im Vergleich mit Bretz-
ner/André, Belmont und Constanze (1781) und
Bretzner/Stephanie/Umlauf Das Irrlicht (1779/
1782) — sowie Schikaneder/Mozart, Die Zau-
berfléte (1791). Diesen stellt er zum Vergleich
drei Stiicke an die Seite, die unerwartet reso-
nanzlos blieben: Herder, Brutus (1772-74);
Klein/Holzbauer, Giinther von Schwarzburg
(1778) und dazu Goethes Singspiele Erwin und
Elmire (1775/1788), Claudine von Villa Bella
(1776/1788), Scherz, List und Rache (1784-
1789), Lila (1777/1778/1788).

Nach der Einleitung, in der Krimer seine
Ausgangspunkte bestimmt und die Rahmenbe-
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dingungen fiir die Typologie des deutschen
Musiktheaters beschreibt, werden die ausge-
wihlten Werke in chronologischer Folge unter-
sucht. Im Gegensatz zur bisherigen Forschung
(vgl. S. 54/55) gelingt es Krimer dabei, sowohl
die poetischen und dramaturgischen als auch
die musikalischen Qualititen gleichermafien
zu beriicksichtigen und erreicht damit neben
zahlreichen, hochst bemerkenswerten Detail-
ergebnissen auch eindriickliche, neue Gesamt-
beurteilungen der Werke. Gleichzeitig behalt
er stets ,die Zeit” im Blick und beschreibt die
Unterschiede in der Sicht des Menschen: Von
der Darstellung der gemaifligten, normierten
Emotionalitit in der Empfindsamkeit (nord-
deutsches Singspiel) zum Ausdruck ungebun-
dener Emotionalitit, die erschiittern will (Me-
lodram), von der widerspruchsvollen Indivi-
dualitit, die auch das Bose zeigt (Wiener Sing-
spiel) zu emotionaler Selbsterfahrung, die mit
neuen Ordnungen begrenzt wird (Zauberoper)
(vgl. die Zusammenfassung S. 592 ff.) Der Au-
tor betont dabei ausdriicklich, dass dies anthro-
pologische Aspekte sind, die sich nicht linear
ablosen!

Krimer beschliefit seine umfangreiche Stu-
die mit dem gewichtigen Kapitel ,Reflexions-
prozesse. Probleme der Poetologie und Gat-
tungstheorie”, in dem er die Entwicklung der
theoretischen Auseinandersetzung mit dem
deutschen Musiktheater von Gottsched bis
Schiller und von Algarotti bis Reichardt be-
schreibt.

Die Arbeit von Jorg Krimer gibt faszinieren-
de Einblicke in die angeblich oft so triviale
Form des deutschen Musiktheaters am Ende
des 18. Jahrhunderts. Seine Analysen sind so-
wohl bei den bisher von der Forschung vernach-
lissigten Werken als auch bei den schon viel-
fach behandelten Texten (Goethe, Mozart)
hochst anregend und in beiden Bereichen neu,
da der Gesamtblick auf das theatralische Ereig-
nis von der bisherigen Forschung vernachlis-
sigt wurde. Kriamer leugnet nicht, dass in den
einzelnen Stiicken Dichtung, Musik oder Sze-
ne unterschiedlich gewichtet sein kénnen, doch
er versucht dies immer analytisch zu beschrei-
ben und die Bedeutung dieser Tatsache fiir das
Ereignis ,Musiktheater” zu bestimmen.

Erschliefit sich die vollstindige Qualitit die-
ser fast 1000-seitigen Arbeit, deren Bedeutung
in einer knappen Rezension kaum gewiirdigt
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werden kann, auch nur durch deren vollstindi-
ge Lektiire, so sei dennoch ausdricklich darauf
hingewiesen, dass die Abschnitte zu den ein-
zelnen Werken auf Grund kurzer Zusammen-
fassungen des bisher Erarbeiteten auch einzeln
gut lesbar sind. Auch wenn dies bei der Ge-
samtlektire gelegentlich zu kleineren Wieder-
holungen fiihrt, so wird dies vollkommen da-
durch ausgeglichen, dass Krimer sich dabei die
Gelegenheit zu neuen interessanten Querver-
weisen nie entgehen lisst.

(Dezember 2000) Irmlind Capelle

Album Musical de Maria Szymanowska. Trans-
crit et présenté par Renata SUCHOWIEJKO.
Krakow: Musica lagellonica / Paris: Société Hi-
storique et Littéraire Polonaise 1999. 488 S.

Das heute in der Bibliothéque Polonaise de
Paris (cote MAM 973) aufbewahrte Album Mu-
sical, in dem eine grofle Anzahl professioneller
und nichtprofessioneller Musiker, Kiinstler
und Literaten zwischen 1810 und 1841 ihre
Verehrung fiir die Besitzerin, die polnische Pia-
nistin Maria Szymanowska (1789-1831) meist
in Form von Musikstiicken, aber auch in verba-
len Beitrigen, gelegentlich in bloflen Unter-
schriften bezeugten, stellt ein erstrangiges Do-
kument nicht nur fiir die Gattungsgeschichte,
sondern nicht minder fiir die gesellschaftliche
Funktion des Musizierens auf dem Klavier und
des Virtuosentums dar. Der uberwaltigenden
kiinstlerischen wie auch personlichen Aus-
strahlung der berithmten ,femme pianiste”,
die 1823 in Marienbad Goethe begegnete und
ihn sogleich zu einem Vergleich mit ,,unserem
Hummel” veranlasste, ,nur dass sie eine scho-
ne liebenswerte polnische Frau ist”, konnte sich
auf ihren Reisen durch die Konzertsile und die
aristokratischen Salons ganz Europas kaum je-
mand entziehen, wofiir die oft weit tiber das
Gesellschaftlich-Konventionelle hinausgehen-
den Eintrige ein beredtes Zeugnis ablegen.
Diejenigen, die ihr am heftigsten verfielen, zo-
gen es vor, in der Anonymitit zu verharren. So
versah ein Londoner Verehrer 1824 sein Kla-
vierstiick mit der Vortragsanweisung , Un poco
lento e misteriosamente, in modo da non essere
scoperto ...“. Und unter dem Stiick trug er die
Worte ein: ,Ainsi de t’agréer je n’emporte le
prix. J'aurai du moins ’honneur de l'avoir en-
trepris”.

Besprechungen

In einem solchen ganz auf personliche Wir-
kung und Gegenwirkung angelegten Reper-
toire von Stiicken, die auf einen geringen Um-
fang festgelegt waren, besitzt die Gattungs-
struktur als Index gesellschaftlich-musikali-
scher Tendenzen eine hohe Aussagekraft. Der
grofite Teil der insgesamt hundertdreif$ig ein-
getragenen Musikstiicke besteht naturgemafd
aus Klaviermusik. Eine ziemlich umfangreiche
Gruppe bilden die Arien und Canzonen italie-
nischer Musiker wie Fioravanti, Tamburini,
Pollini, Fanna, Paér, Crescentini oder Zingarel-
li; von Perucchini findet sich eine als , Arietta
veneziana” bezeichnete vokale Barkarole. Na-
tirlich fehlt auch Rossini nicht, der 1824 eine
Arie aus Ermione eintrug. Die enge Verbin-
dung der Klaviermusik zur Oper wird an sol-
chen gesellschaftlich motivierten Repertoire-
strukturen besonders deutlich. Aus dem fran-
zosischen Bereich steht nicht die Oper, sondern
die vokale Romanze - vertreten etwa durch
Blangini, Jadin, Lafont, Morlacchi, P. Haensel,
aber auch ins Polnische gewendet bei Lessel
oder Mirecki, im Vordergrund. Selbst das deut-
sche Lied ist mit Zelters Eintrag von Wanderers
Nachtlied vertreten (Goethe hatte von Marien-
bad aus Zelter eine freundliche Aufnahme Szy-
manowskas in Berlin ausdriicklich nahegelegt).
Zeittypisch ist auch die nicht unbetrichtliche
Anzahl geistlicher und weltlicher vokaler En-
semblesitze mit hiufig kanonischer oder son-
stiger kontrapunktischer Struktur. Den Geist
des erwachenden Historismus verraten Titel
und Struktur der Sitze von Lesueur: ein
Priere/Contre-chant a la 10°™m€", als ,Orga-
num duplum ... a la maniére de I'antiquité” un-
tertitelt und von drei Choren , de la droite”, ,,au
milieu” und , de la gauche du temple” zu singen
sowie eine , Air-bergerie, et pantomime simple
dans l'antique harmonie pour des bergers des
premiers iges du monde”.

Das Hauptcorpus der Klaviermusik enthalt
die meisten zeittypischen Gattungstypen wie
Charakterstick (u. a. von Boildieu, Cramer,
Kalkbrenner, Moscheles, Tomaschek ) Etiide (.
Zimmermann, auch ein nicht ausdriicklich so
bezeichnetes Es-Dur-Stiick von Hummel),
Prélude (Dussek, P. Haensel mit einem nicht
mensurierten Stiick), Romance (Klengel), Ron-
do, Marsch (Guhr, Romberg), Caprice (Baillot,
Lipinski, M. Berner). Auffallend schwach ver-
treten sind die Klaviertinze, auch die polni-
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schen, fir deren Einfithrung Szymanowska ent-
scheidend vorgearbeitet hat. So finden sich nur
zwei Polonaisen (Golicin, Oginski), und die
einzige Mazurka des Albums ist zugleich der
einzige Eintrag Chopins: Sie gehort neben den-
jenigen von Liszt und Moniuszko zu den nach
dem Tod Szymanowskas zu ihrem Gedenken
nachgetragenen Stiicken. Auch der Walzer ist
nicht vertreten, dafiir eine Monferina (Mauro).
Charakteristisch ist das Fehlen von Sonaten-
hauptsitzen, dafiir sind mehrere kontrapunkti-
sche Sitze (etwa Rejcha, Clementi) oder Uber-
nahmen aus der Orgelmusik (Cherubini) vor-
handen. Schliefilich ist jeweils ein Autograph
jedes der drei Wiener Klassiker, darunter das
B-Dur-Klavierstiick WoO 60 von Beethoven
(1816) —wohl auf dem Schenkungsweg — in das
Album gelangt.

Die Edition ist sorgfiltig gearbeitet und mit
ciner informativen Einleitung der Herausgebe-
rin ausgestattet; allenfalls wiinschte man sich,
dass die lediglich vier Faksimile-Wiedergaben
um einige vermehrt wiren. Andererseits befor-
dert der klare Druck die praktische Verwend-
barkeit.

{September 2000) Arnfried Edler

RITA STEBLIN: Die Unsinnsgesellschaft. Franz
schubert, Leopold Kupelwieser und ihr Freun-
deskreis. Wien u. a.: Bohlau Verlag 1998. xiv,
190 S.

Anfang 1994 machte die seit langem in Wien
ansidssige kanadische Musikwissenschaftlerin
Rita Steblin in zwei Wiener Archiven eine Ent-
ileckung, die sowohl fiir ihre Wahlheimat als
auch fiir die Schubert-Forschung von grofier Be-
deutung ist. Neunundzwanzig bis dahin unbe-
kannte, handschriftliche Hefte der wochentli-
chen Zeitschrift Archiv des menschlichen Un-
sinns aus den Jahren 1817 und 1818 dokumen-
ueren in einer Reihe von Artikeln zu Politik,
Literatur, Wissenschaft und vielem mehr, in
der literarischen Darstellung zweier privater
Feiern (,Unsinnsfeste” genannt), sowie in 73
farbenprichtigen Zeichnungen die Aktivititen
der ,, Unsinnsgesellschaft” um Franz Schubert.

In ihrer ausfiihrlichen und informativen Ein-
leitung gelingt es Steblin, die 22 ordentlichen
Mitglieder dieser humorvollen und ausgelasse-
nen Kiinstlergemeinschaft lebendig werden zu
lassen. ,Jeden Donnerstag piinktlich beym
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[Gasthaus Zum roten] Hahn” trafen sich eine
Reihe von Kiinstlern, zumeist Maler, deren wit-
zige Spitznamen - ,Schnautze, Redacteur”
(Eduard Anschiitz) und ,Sebastian Haarpuder”
(Gustav Anschiitz), ,Blasius Lecks”, ,Chriso-
stomus Schmecks” und ,Damian Klex” (die Ge-
briider Josef, Johann und Leopold Kupelwieser)
- auf den witzigen Inhalt der Abhandlungen
schlieflen lassen. Um Abwechslung bemiiht,
hatte man zudem zahlreiche Zeichnungen und
Karikaturen, zumeist aus der Feder des be-
rihmten Malers Leopold Kupelwieser, eines
engen Freundes von Schubert, mit einflielen
lassen.

Heinrich Anschiitz beschrieb Franz Schubert
als ,ein[en| der thitigsten Mitglieder der ehe-
maligen frohlichen Unsinnsgesellschaft”. Aus
diesem Grund scheint es verwunderlich, dass
sein Name nicht in der Mitgliederliste aufge-
fiihrt ist, die im ersten Heft des Archiv des
menschlichen Unsinns vom 17. April 1817 ver-
offentlicht wurde. Rita Steblin identifizierte
den Wiener Liederkomponisten dennoch auf-
grund des einzigen nicht ndher zuzuweisenden
und auf einen Musikerberuf anspielenden
Spitznamen ,Ritter Cimbal”. Schuberts
Scherzname war offensichtlich von ,cym-
balum” abgeleitet. Weitere Hinweise auf Schu-
berts Mitgliedschaft finden sich in bisher unbe-
kannten Gruppenbildern (,Zur Unsinniade
5% Gesang” and ,Das Kaleidoskop und die
Draisine”), die eindeutig den ,kleinen Mann
mit Brille und gekriuselten Koteletten” (so Ste-
blins Beschreibung Schuberts im Vorwort) zei-
gen. Ein weiteres Portrit, ,Szene aus Der Feuer-
geist”, gemalt von Franz Goldhann am 18. April
1818 anlisslich des Griindungsjubiliums der
,Unsinnsgesellschaft”, weist, so Steblin, Paral-
lelen zur Handlung von Schuberts Melodram
Die Zauberharfe (D. 644) auf. Das Drama Der
Feuergeist in vier Akten mit ,Choren, Maschi-
nen und Flugwerken” hatte Schubert mogli-
cherweise fiir die ,Unsinnsgesellschaft” 1817
vertont und die Musik in der Oper Die Zauber-
harfe (1820) wiederverwendet. Der Feuergeist
war demnach wesentlich frither komponiert
worden, als es die offizielle Premiere von Die
Zauberharfe im Juli 1820 ahnen lisst.

Das Lied Auf der Riesenkoppe (D. 611) und
insbesondere sein bekanntes Minnerquartett
Das Dérfchen (D. 598) entpuppen sich ebenfalls
als Auswiichse kompositorischer Tatigkeiten
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fir die ,Unsinnsgesellschaft”. Steblin vermu-
tet, dass Auf der Riesenkoppe eine Parodie auf
Josef Kupelwieser darstellt, dessen Nachname
unter anderem das Wortspiel ,Riesenkoppe —
Koppers Wiese” (Kupelwieser) erlaubt. Das
Dérfchen scheint auf den Zunamen eines ande-
ren ,Unsinnsgesellschafter” abzuzielen, Ferdi-
nand Dorflinger, dessen Spitzname |, Elise”
wahrscheinlich Schuberts Vertonung von Elysi-
um (D. 584) beeinflusst hat. Schuberts eigener
Scherzname, ,Ritter Cimbal”, mag die Ver-
wendung der Liedmelodie mit dem Titel , Le
bon Chevalier/Der treue Ritter”) in den Klavier-
variationen op. 10 Acht Variationen tiber ein
franzésisches Lied (D. 624) ausgelost haben.

In ,Schubert und die Frauen” betont die Au-
torin, dass der Komponist Beziehungen zu
Frauen auflerhalb der Ehe suchte, da er sich auf-
grund eines Ehe-Consens-Gesetzes nicht mit
seiner Jugendliebe Therese Grob verheiraten
konnte. Sie nimmt damit Abstand von der wie-
derholt von anderen Musikwissenschaftlern in-
sinuierten Homosexualitit Schuberts.

Die von Rita Steblin in dieser Publikation
zusammengestellten Lebensliufe der ordentli-
chen Mitglieder der , Unsinnsgesellschaft” und
anderer, nicht niaher zu bestimmender ,Un-
sinnsgesellschafter” erlauben wichtige Riick-
schliisse auf das musikwissenschaftlich und
kulturgeschichtlich noch immer unvollkom-
mene Schubert-Bild. Die Ubertragung der von
ihr erstmals eingesehenen, wichtigen Wiener
Primarquellen stellt in sich bereits eine beacht-
liche Leistung dar. Es sind jedoch die zahlrei-
chen, von der Autorin mit erstaunlichem Spiir-
sinn aufgedeckten Anspielungen auf aktuelle
Tagesgeschehnisse und politische Ereignisse
sowie ihre Erliuterung von eingeflochtenen
Klassiker-Parodien des frithen 19. Jahrhun-
derts, die dieses Buch so wertvoll machen. Die
Entschliisselungsversuche Steblins hier kri-
tisch zu beleuchten, wiirde den Rahmen dieser
Besprechung sprengen. Stattdessen harren die
29 Archiv-Hefte und zwei ,Unsinnsfeste” der
kritisch-detaillierten Auseinandersetzung von
Seiten der Musikwissenschaft, Kunstgeschich-
te, Literatur- und Theaterwissenschaft. Dabei
sei abschlieflend noch auf Rita Steblins witziges
und hilfreiches Wiener-Deutsch-Glossar hin-
gewiesen, welches den Lesegenuss dieser Publi-
kation wesentlich erhoht.

(Dezember 2000) Barbara Reul
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Robert Schumann und die franzésische Roman-
tik. Bericht tiber das 5. Robert-Schumann-Sym-
posium der Robert-Schumann-Gesellschaft am
9. und 10. Juli 1994 in Diisseldorf. Hrsg. von Ute
BAR. Mainz u. a.: Schott 1997. 307 S., Noten-
beisp. (Schumann-Forschungen. Band 6.)

Der Akio Mayeda zum 60. Geburtstag gewid-
mete Band enthilt die Beitrige zu einem Sym-
posium, das im Rahmen des mit Blick auf den
125 . Todestag von Hector Berlioz unter das
Thema ,Schumann im Spannungsfeld zwi-
schen Berlioz und Liszt” gestellten 5. Diissel-
dorfer Schumann-Festes durchgefiihrt wurde
und an dem sich elf Forscher aus Deutschland
und Frankreich beteiligten.

Den umfangreichsten und gewichtigsten Bei-
trag stellt die von Christoph-Hellmut Mahling
und Ruth Seiberts besorgte Edition des kom-
pletten Briefwechsels zwischen Schumann und
seinem franzosischen Verehrer Jean-Joseph-
Bonaventura Laurens aus den Jahren 1848 bis
1853 dar, dessen Quellen tiber drei Bibliothe-
ken (Krakau, Carpentras, Dresden) verteilt
sind. Laurens hatte Schumann gebeten, ihn an-
stelle des verstorbenen Mendelssohn regelma-
Rig uiber wichtige Neuerscheinungen auf dem
Musikalienmarkt und tiber eigene Kompositio-
nen zu informieren. Zwar unterzog sich Schu-
mann dieser Aufgabe nicht eben mit Enthusias-
mus, jedoch tat ihm der ,freundliche Antheil”,
den Laurens an seinem Schaffen nahm, wohl,
bestitigte er ihm doch das Entstehen einer in-
ternationalen Rezeption seiner Werke, ver-
deutlichte zugleich freilich auch die einiger-
mafen isolierte Stellung seiner Anhinger in-
nerhalb ihrer Gesellschaften. Tiefschiirfende
Einsichten in sein Denken, wie sie sich der als
Portritist des bereits von der Erkrankung ge-
zeichneten Komponisten bekannte, beruflich
jedoch als Finanzbuchhalter und Universitits-
sekretiar in Carpentras und Montpellier titige
Melomane Laurens wohl gewiinscht hitte, ent-
halten die brieflichen Verlautbarungen zwar
nicht, doch immerhin stellen zahlreiche Mei-
nungskundgaben, Bewertungen, kommentie-
rende Erliuterungen etc. eine wertvolle Erwei-
terung der Kenntnis von Schumanns Person-
lichkeit und Weltsicht dar. Dariiber hinaus
sind die Beobachtungen und Einschitzungen
der gesellschaftlichen Situation der Musik in
den verschiedenen Lindern durch beide Kor-
respondenten von hohem musik- und allgemei-
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nem kulturgeschichtlichen Interesse, wobei
nicht zuletzt das harsche Urteil des siidfranzo-
sischen Provinzbewohners Laurens tber den
, monde inintelligent” von Paris bei gleichzeiti-
ger Zuneigung zur ,chére Allemagne” frap-
piert.

Die tibrigen Beitrige des Bandes bieten ne-
ben einem rezeptionsgeschichtlichen Uber-
blick (Serge Gut) einen betrichtlichen Zuwachs
und Differenzierung der Erkenntnis hinsicht-
lich der Einstellung Schumanns zu ganz oder
zeitweilig in Paris wirkenden Komponisten
hzw. zur franzésischen Musikanschauung (Zo-
fia Helman zu Chopin, Klaus W. Niemoller zu
Meyerbeer, Hugh MacDonald und Rainer Klei-
nertz zu Berlioz, Detlef Altenburg und Petr Vit
zu Liszt, Joachim Draheim zu Henri Herz). Pe-
tra Schostak beleuchtet die Beziehungen der
Pariser Musikkritik (namentlich Fétis) zur
NZfM und zu Schumann, und Damien Ehr-
hardt zeigt anhand des Carnaval, wie sich Schu-
mann in den zu seinen Lebzeiten erschienenen
iranzosischen Editionen durch Auslassungen
und Umstellungen um zyklisch-formale Aus-
zeglichenheit im Sinn von Konventionalisie-
rung bemiihte.

Der Band enthilt aulerdem die Dokumenta-
tion eines editionskundlichen Roundtables im
Kontext der Neuen Schumann-Ausgabe tber
das Thema ,Zum Quellenwert von Original-
ausgaben”, wobei es einerseits — in der Formu-
ierung von Bernhard R. Appel — um das Pro-
nlem geht, ,, mehrere voneinander abweichen-
:le, potentiell gleichermaflen autorisierte und
itberdies undatierte Drucke” auf ihre Relevanz
hin vergleichend zu bewerten. Andererseits ist
das haufig prekire Verhiltnis zwischen Auto-
¢raph und Erstdruck (natiirlich nur im keines-
wegs durchgingig gegebenen Fall des Vorhan-
Jenseins von beidem) sowie dasjenige von Erst-
drucken, Widmungs- und Handexemplaren
{Ute Bar) zu untersuchen und in jedem Einzel-
fall individuell zu bewerten. Susanne Cramer
unternimmt eine Systematik der Quellenty-
pen, und Margrit McCorkle reflektiert {iber das
Erstellen von Werkverzeichnissen.

{September 2000) Arnfried Edler
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Liszt und die Weimarer Klassik. Hrsg. von Detlef
Altenburg. Laaber: Laaber-Verlag 1997. 200 S.,
Notenbeisp. (Weimarer Liszt-Studien. Band 1.)

Das Amt des Weimarer Hofkapellmeisters
bedeutete fiir Franz Liszt mehr als nur die Mog-
lichkeit, die Vorziige der in dieser Stadt beste-
henden kulturellen Institutionen zu nutzen; es
verband sich dariiber hinaus mit einer Neude-
finition des eigenen Selbstverstindnisses im
Verhiltnis zur Tradition der ,Weimarer Klas-
siker”. Die konkreten Auswirkungen auf das
Schaffen Franz Liszts werden im vorliegenden
Band — dem Bericht tiber ein 1992 im Weimar
abgehaltenes Symposion — beleuchtet.

In seinem einleitenden Beitrag umreifdt Det-
lef Altenburg die verschiedenen Ebenen, auf
denen sich Liszt das ,Erbe der Klassik” aneig-
nete und die von konkreten kulturpolitischen
Maf3nahmen bis zur Integration von Elementen
klassischer Kunsttheorien in seine kiinstleri-
schen Konzeptionen reichten. Dabei fordert der
Autor nachdriicklich die verstirkte Berticksich-
tigung literaturtheoretischer Methoden - und
zeigt sofort die Konsequenzen eines solchen
Vorgehens auf, indem er die Nihe der Sinfoni-
schen Dichtung zur Vorstellung einer ,instru-
mentalen Lyrik” (S. 19) darlegt. Sie sei als Gat-
tung folglich von der Symphonie abzugrenzen,
die sich auf die ,moderne Epopoe” beziehe - fiir
Liszt die Krone der literarischen Gattungen, als
deren Schliisselwerke er die Divina commedia
sowie den Faust auffasse. Diese Differenzie-
rung der Gattungen wird indessen im Beitrag
von Wolfram Steinbeck nicht aufgegriffen. Er
verwendet den Begriff der Epop6e im Sinne der
,Erzihlung innerlicher Vorginge” (Liszt), um
den Begriff der Sinfonischen Dichtung gegen-
iiber dem rezeptionsgeschichtlich tradierten
Missverstindnis von ,Programmmusik” als
musikalische Abschilderung auflerer Hand-
lung abzusetzen, und geht anschliefend dem
Verhiltnis von ,Innen” und , Auflen” am Bei-
spiel des Prometheus analytisch nach.

Der Forderung nach Beriicksichtigung litera-
turhistorischer Sichtweisen wird in drei Beitri-
gen Rechnung getragen. Lothar Ehrlich ver-
deutlicht die Unterschiede des lisztschen Ver-
stindnis’ von Faust und Tasso gegeniiber dem
Goethes und weist auf den oft unterschitzten
Einfluss der englischen und franzoésischen Ro-
mantik auf Liszt hin. Mit dem Einfluss Schil-
lers auf Liszt befasst sich Jochen Golz. Liszt
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habe Schillers aufklirerisches Konzept, dem
zufolge der Kiinstler zur Humanisisierung der
Welt beizutragen habe, unter romantischem
Blick auf die Widerspriiche der biirgerlichen
Gesellschaft zu einem religiosen weiterge-
fithrt, das den Kiinstler als auflerhalb der Ge-
sellschaft stehenden Priester auffasst. Auf der
Basis derselben Textgrundlagen hebt Gerhard
J. Winkler dem gegeniiber die Differenzen des
lisztschen auf Individualitit und Subjektivitit
bezogenen Kiinstlerbildes zum klassizistischen
Schillers hervor. Liszt habe sich Schiller nicht
kreativ angeeignet, sondern ,nach Mafigabe
seines eigenen Bildes vom Kinstler zurechtge-
deutet” (S. 90).

Eine Reihe von Beitrigen beschiftigt sich
musikanalytisch mit Werken Liszts. Rainer
Kleinertz stellt fest, dass sich der Komponist in
Ouvertiire und Chore zu Herders ,,Entfesseltem
Prometheus” um ein musikalisches Idiom be-
miht, das , mit modernen Mitteln eine ,musi-
kalische Antike’ suggerieren sollte” (S. 161).
Ein solches finde er in der in ihrem innovatori-
schen Potenzial bereits von Carl Dahlhaus be-
schriebenen ,Idee des Klangzentrums”, die der
Autor neu deutet als Folge einer , archaisieren-
den” Reduktion des Tonsatzes. Christian Ber-
ger fasst den Formprozess der Ideale als Ergeb-
nis zweier auf einen Hohepunkt zusteuernder
Prozesse auf, womit das Stiick im Widerspruch
zur programmatischen Vorlage stehe, und ar-
beitet anschlieffend Anspielungen des Werkes
an Beethovens I. und IX. Sinfonie heraus — An-
spielungen, die freilich so wenig spezifisch
sind, dass Zweifel bleiben, ob sie eine so weit-
reichende Interpretation tragen, wie der Autor
sie vorschlagt: Dass namlich die Ideale einen
,Affront” gegen die Rezeptionsgeschichte der
Beethoven-Symphonik bilden. Die Sonderstel-
lung der Faust-Symphonie in der Geschichte
der Faust-Vertonungen betont Klaus Wolfgang
Niemoller. Wolfram Huschke hinterfragt das
Vorurteil, Liszts Goethe-Vertonungen wiirden
- anders als etwa die kongenialen Franz Schu-
berts — den Gedichten nicht gerecht, und betont
abermals den Einfluss der franzosischen Ro-
mantik auf Liszt.

In einem stellenweise ungeschickt aus dem
Englischen tibersetzten Beitrag stellt Pauline
Pocknell ein bereits 1988 im Faksimile edier-
tes Albumblatt vor, das den Beginn einer Kla-
viertranskription der Ideale enthilt. Maria Eck-
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hardt schliefllich beschreibt das bislang unpu-
blizierte Festspiel zur Schillerfeier 1859 Vor
hundert Jahren nach einem Text von Friedrich
Halm - eine Komposition, die iiberwiegend auf
der Bearbeitung populdren musikalischen Ma-
terials (Volkslieder, Mirsche) beruht.

Der sorgfiltig edierte und sehr ansprechend
gestaltete Band ist ergidnzt durch ein nach Wer-
ken aufgeteiltes Personenregister, das leider
die Autorenangaben in den Endnoten unbe-
riicksichtigt lasst.

(Oktober 2000) Rebecca Grothjahn

STEPHEN MCCLATCHIE, Analyzing Wagner’s
Operas. Alfred Lorenz and German Nationalist
Ideology. Rochester: University of Rochester
Press 1998. 262 S., Notenbeisp.

Die 1933 vollendeten Wagner-Analysen von
Alfred Lorenz (Das Geheimnis der Form bei Ri-
chard Wagner, Binde 1-4) erfuhren im An-
schluss an ihre 1966 erschienenen Reprintaus-
gaben erst zu einem Zeitpunkt wieder eine leb-
haftere Diskussion, als sich die Wagner-For-
schung einerseits strukturellen und kompositi-
onstechnischen Aspekten des CEuvres mit gro-
Ber Intensitit zuzuwenden begann, anderer-
seits die Auseinandersetzung um Wagners Ein-
fluss auf die Ideologie des Nationalsozialismus
in den Vordergrund trat. Zwangsldufig konnte
in diesem Spannungsfeld das Werk Aifred Lo-
renz’ kaum unvoreingenommen rezipiert wer-
den. Es ist das Verdienst der vorliegenden Un-
tersuchung Stephen McClatchies, mit der gebo-
tenen Nuchternheit und analytischen Sorgfalt
sowohl die Person des Musikforschers als auch
sein Werk beispielhaft behandelt zu haben.

Am Beginn dieses Buches steht ein griindlich
recherchierter biographischer Abriss. Der 1868
geborene Sohn eines Wiener Geschichtsprofes-
sors hatte zunichst Rechtswissenschaften und
in den Jahren 1889-91 in Berlin auch Dirigie-
ren und Musikwissenschaft studiert. Zugleich
prasidierte Lorenz den Berliner Akademischen
Richard-Wagner-Verein und trat bereits in die-
sen Jahren mit Vortrigen tiber die ,poetisch-
musikalische Periode” und die Barform hervor,
Gedanken mithin, die fiir sein spiteres theore-
tisches Werk bestimmend werden sollten. Sei-
ne Musikerlaufbahn fithrte ihn vom Korrepeti-
tor in Konigsberg bis zum Gothaer Generalmu-
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sikdirektor, eine Position, die er infolge der
Novemberrevolution aufgeben musste: ,Wegen
meiner nationalen Gesinnung (...) wurde ich
(...) im Jahre 1920 durch die Sozialdemokraten
beseitigt, um einem Juden Platz zu machen”,
sollte er sich 1933 erfolgreich beschweren, als
er seine erste bezahlte Dozentenstelle erhielt
und zugleich ,Gruppenfiihrer” fiir den Bereich
Oper innerhalb der Deutschen Musikgesell-
schaft wurde. Zuvor hatte er 1922 mit der Ar-
beit Gedanken und Studien zur musikalischen
Formgebung in Richard Wagners , Ring des Nibe-
lungen“ promoviert, dem ersten Band seines
spateren Lebenswerks Das Geheimnis der Form
bei Richard Wagner. Anschlieffend habilitierte
er sich tiber die Opern Alessandro Scarlattis,
wobei er ebenfalls die Bar- und Bogenformen
untersuchte, unter letzterer im gegebenen Zu-
sammenhang allerdings primir die Da-Capo-
Arie verstand. Seit 1931 gehorte Lorenz der
NSDAP an. Seine Publikationen erschienen
auch in Blattern wie Die Sonne, Deutsches We-
sen oder Wille und Macht und kreisten u. a. um
die ,Judenfrage”, die Erbbiologie sowie das
Verhaltnis von Musik und Rasse.

Vor der eigentlichen Auseinandersetzung
mit Lorenz’ analytischer Methode widmet sich
McClatchie zunichst deren historischen Vor-
aussetzungen und schildert die allmihliche
Metamorphose der Gefiihlsdsthetik des 19.
Jahrhunderts ,into a late Romantic, indeed ra-
ther reactionary, expressive aesthetic that
remained dominant among many German-
speaking writers about music, especially Wag-
nerians, at least until the end of the Second
World War” (S. 27 £.). Lorenz selbst bemiihte
sich durch analytischen Nachweis der formalen
Geschlossenheit von Wagners Partituren um
eine ,reconciliation of the expressive and form-
alistic aesthetic positions” (S. 65), wobei er sich
deutlich von der Leitmotiv-Analyse distanzier-
te. Lorenz’ Ring-Analysen stehen im Zentrum
der Untersuchung McClatchies; die Binde II-
IV (Tristan, Meistersinger, Parsifal) werden dage-
gen nur kursorisch betrachtet. Zunichst behan-
delt der Autor die drei Grundelemente der
Form, nimlich Melodik, Harmonik und Rhyth-
mik, von denen letztere fiir Lorenz den Aus-
gangspunkt bildet. Deutlich werden die Gren-
zen aufgezeigt, an die Lorenz’ Versuche stofien,
Wagners musikalische Strukturen als Bar- und
Bogenformen zu interpretieren. Gleichwohl
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macht McClatchie aber auch sinnfillig ,that
Lorenz’s work is far less monolithic than is of-
ten maintained”. Zahlreiche Widerspriiche
werden auf ihre geistesgeschichtlichen Grund-
lagen zuriickgefiihrt: ,Lorenz’s unwillingness
to acknowledge the change in Wagner’s style is
similar to his reluctance to see traditional ope-
ratic forms in Wagner’s works. Both stem from
his own aesthetic beliefs and blindness. In this
latter case, to admit a stylistic discrepancy bet-
ween acts in Siegfried would call into question
his belief that Wagner conceived the entire
Ring in a single moment of inspiration, and
would seriously compromise his arguments for
the organic unity not only of Siegfried but of the
Ring as a whole” (S. 102). Immerhin war sich
Lorenz selbst der Instabilitit wagnerscher For-
men durchaus bewusst und konzedierte bei-
spielsweise eine sehr freie Handhabung der
Barform. Dass Lorenz jene Formabschnitte in-
nerhalb der Musikdramen, die sich mit Hilfe
seiner Kategorien schwerlich begreifen lassen,
zu vernachlissigen tendiert und statt dessen
einfach die Takte weiter zdhlt, macht seine
Aussage plausibel, die Methode aus der lang-
jahrigen Erfahrung als Wagner-Dirigent ge-
wonnen zu haben.

In einem weiteren zentralen Kapitel setzt
sich McClatchie ausfithrlich mit der Lorenz-
Rezeption zu seiner Zeit sowie in der jlingsten
Vergangenheit in Deutschland und im eng-
lischsprachigen Raum auseinander. Das
Schlusskapitel widmet sich erneut der Frage,
die dem Buch seinen Untertitel gab, nimlich
Lorenz’ Verhiltnis zur ,German nationalist
ideology”. Dabei wird unterstrichen, dass die
Verbindung von Wissenschaft und Weltan-
schauung alles andere als akzidentell ist. Auch
wer in Lorenz’ Wagner-Analysen nur formalis-
tische Fleiflarbeiten von begrenzter interpreta-
torischer Reichweite erkennen mag, wird nach
der Lektiire des Buches von McClatchie zu-
stimmen, dass ,his formalism is neither positi-
vistic nor objective, for it is closely bound up
with ideological and nationalistic issues: by re-
vealing the form and logic behind Wagner’s
works, Lorenz in a sense validates them as ech-
te deutsche Kunst” (S. 201). Sehr niitzlich ist
auch der Anhang des Buches, der eine schema-
tische Ubersicht der von Lorenz zugrundege-
legten Formtypen sowie eine tabellarische
Kurzfassung seiner Ring-Analysen enthilt,
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auch wenn dabei originale und englische Be-
griffe etwas ungliicklich miteinander vermengt
werden. Summa summarum stellt Mec-
Clatchies Arbeit einen wichtigen Forschungs-
beitrag zur Wagner-Rezeption dar.

(Juli 2000 Arnold Jacobshagen

CHRISTA JOST/PETER JOST: Richard Wagner
und sein Verleger Ernst Wilhelm Fritzsch. Tut-
zing: Hans Schneider 1997. 213 S., Abb.

Im Jahre 1911 erschien Richard Wagners
Briefwechsel mit seinen Verlegern in zwei Ban-
den, die die Korrespondenz mit den Verlagen
Breitkopf & Hartel bzw. Schott enthalten. Der
Herausgeber Wilhelm Altmann kiindigte da-
mals einen dritten Band an, der freilich nie zu-
standekam. Vielleicht sollte er auch die Briefe
an den Leipziger Verleger Ernst Wilhelm
Fritzsch enthalten. Die damals gebliebene Li-
cke wird mit der hier zu besprechenden Verof-
fentlichung geschlossen, womit zugleich die
Bedeutung dieser dritten groflen Verlegerkor-
respondenz Wagners erstmals anschaulich ge-
macht wird. In den Sdmtlichen Briefen Richard
Wagners werden Wagners Briefe an Fritzsch
erst in den Bianden 22 ff. zur Veroffentlichung
anstehen, so dass ihre separate Veroffentli-
chung — nicht zuletzt als Prolegomenon zu einer
kritischen Neuausgabe der Samtlichen Schrif-
ten und Dichtungen — kaum einer Begriindung
bedarf.

Wihrend Wagner mit Breitkopf & Hirtel
und Schott tber die Veroffentlichung seiner
musikalischen Werke korrespondierte, war
Fritzsch der Verleger seiner Gesammelten
Schriften, deren von Wagner selbst noch redi-
gierte Bande 1-9 in rascher Folge 1871-1873
erschienen. Der Briefwechsel hat also ein klar
bestimmtes Hauptthema, und die Herausgeber
haben sich bei der Prisentation und Kommen-
tierung des Materials auf diese Gegebenheit
eingestellt.

Der erste Hauptteil des Buches (,Gesammel-
te Schriften und Dichtungen — Vorgeschichte
und Verlag”) lasst die Planungen Wagners fiir
die Sammlung und Herausgabe seiner Schrif-
ten und Dichtungen - sie beginnen bereits 1844
— als eine bisher kaum als Kontinuum wahrge-
nommene Linie erkennen, an deren Ende die
erfolgreiche Zusammenarbeit mit Fritzsch
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steht. Der zweite, noch umfangreichere Haupt-
teil ist eine vollstindige kommentierte Ausga-
be des Briefwechsels zwischen Wagner und
Fritzsch. Die Bezeichnung , Briefwechsel” muss
freilich relativiert werden; denn von den Brie-
fen an Wagner sind nur zwei erhalten — eine fiir
Wagners Korrespondenz insgesamt typische Si-
tuation. (Dass Altmann die Korrespondenzen
mit Breitkopf und Schott als wirklichen Brief-
wechsel edieren konnte, ist im Wesentlichen
den Hauskopien der Verlage von ihren eigenen
Schreiben zu verdanken, die im Falle Fritzsch
durch den Verkauf des Unternehmens im Jahre
1903 fehlen.)

Die Wiedergabe der Brieftexte ist entspre-
chend dem Usus heutiger wissenschaftlicher
Ausgaben buchstabengetreu und macht den
Eindruck absoluter Zuverlissigkeit. Die Kom-
mentare geben knappe Quellenhinweise und
schliisseln in erster Linie die Details auf, die
zum Kernthema gehoren. Sie verzichten auf
jene Art der Rundum-Erlauterung, die bei der
Edition der Sdmtlichen Briefe Wagners zu den
Herausgeberpflichten gehort; andererseits je-
doch erschlieffen die Autoren im Eingangsteil
die Hintergriinde der Korrespondenz in umfas-
senderer Weise, als eine Brief-Gesamtausgabe
es leisten kann.

Ein Inhaltsverzeichnis der Gesammelten
Schriften und Dichtungen bildet eine willkom-
mene Erginzung; das Gleiche gilt fiir das Regi-
ster, in dem die Namen von Personen und Peri-
odica in einer gemeinsamen alphabetischen
Folge verzeichnet sind. (Fiir die Benutzung
wire es vielleicht etwas handlicher gewesen,
die Werke Richard Wagners, die knapp die
Hilfte des ganzen Registerumfangs beanspru-
chen, in einem eigenen Register auszuweisen. )
(September 2000) Werner Breig

Bibliotheca Offenbachiana. Jacques Offenbach
(1819-1880). Eine systematisch-chronologische
Bibliographie. Bearbeitet von Thomas SCHIP-
PERGES, Christoph DOHR, Kerstin RULLKE.
KoIn-Rheinkassel: Verlag Dohr 1998. 296 S.
(Beitrdge zur Offenbach-Forschung. Band 1.)
Mit dem Band ertffnet der Kolner Verlag
Christoph Dohr eine Publikationsreihe, die der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
Person und Werk Jacques Offenbachs gewidmet
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ist. Wie die stattliche Zahl von ca. 4000 in die-
ser Bibliographie verzeichneten Titel erkennen
lasst, war das Interesse an Offenbach bislang
keineswegs gering. Doch wird bei einer Durch-
sicht der Eintragungen schnell offenkundig,
dass in etlichen Bereichen noch deutliche Desi-
derate bestehen. So sind grundlegende musika-
lisch-analytische Arbeiten zu Offenbachs Werk
nach wie vor Ausnahmeerscheinungen, was
wiederum nicht zuletzt mit der problemati-
schen Situation auf dem Gebiet der Werkedi-
tionen zusammenhangt: beides jedenfalls aktu-
elle Aufgaben der Offenbach-Forschung, zu de-
ren Bearbeitung die bibliographischen Recher-
chen von Thomas Schipperges, Christoph Dohr
und Kerstin Riillke eine vielversprechende
Grundlage bilden.

Die mit dem Ziel grofitmoglicher Vollstan-
digkeit erfasste Literatur wurde mittels einer
bibliographischen Systematik erschlossen, de-
ren fiinf, von einem feingliedrigen Schlagwort-
system zweckmiflig unterteilte Hauptgruppen
die Titel in ein tbersichtliches Netz themati-
scher Rubriken einordnen. Dadurch sind, vor
allem in Verbindung mit den angefiigten Regis-
iern, gezielte thematische Recherchen bequem
realisierbar. Besonders hervorzuheben sind die
recht umfassenden Nachweise tiber zeitgenos-
sische Berichte und Werkbesprechungen sowie
- je nach Bedeutung im Einzelfall — tiber Pro-
grammbhefttexte, Beihefte zu Tontrigern und
Rundfunkbeitrige.

Mit ihrer Bibliographie haben die drei Auto-
en ein wertvolles und gewiss nutzbringendes
instrument fiir die zukanftige Offenbach-For-
schung geschaffen und damit erfolgreich eine
Publikationsreihe eroffnet, die auf weitere ge-
haltvolle Beitrige tiber einen Komponisten hof-
fen lasst, dessen Werk noch viele ungeloste Fra-
gen birgt.

.Dezember 1999) Peter Ackermann

PETRA ZIMMERMANN: Musik und Text in
Max Regers Chorwerken ,grofSen Styls‘. Wiesba-
den u. a.: Breitkopf & Hirtel 1997. 202 S. , No-
tenbeisp. (Schriftenreihe des Max-Reger-Insti-
tuts Karlsruhe. Band XII.)

Werke ,grofiten, ja allergrofiten Styls“ hat
Reger hiufiger angekiindigt, nicht nur im Be-
reich der Chormusik. Zweifellos teilte er die
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damit verbundene Tendenz zum Monumenta-
len mit manchen seiner Zeitgenossen; anderer-
seits hat er iiber das Quantitativ-Massenhafte
hinaus seine Versprechen und Ankiindigungen
immer auch in qualitativer Hinsicht eingelost.
Die Autorin greift mit dem Gesang der Verkldr-
ten op. 71, dem 100. Psalm op. 106 und dem
lateinischen Requiem-Fragment von 1914/15
drei signifikante Beispiele heraus. Thre Analy-
sen dringen tief in die Materie ein; dass sie
auch ,Gegenbilder” (Pillneys Neuinstrumen-
tierung von op. 71, Hindemiths Neufassung des
100. Psalms und - Reger versus Reger — die
Komposition des Hebbel-Requiems op. 144 b)
heranzieht, verleiht ihren Ausfihrungen zu-
sitzliche Plastizitit: Pillney wie Hindemith re-
digierten rigoros im Interesse der ,Durchhor-
barkeit”, Gesanglichkeit u. a. an Bach geschul-
ter neobarocker Ideale; was dabei allerdings auf
der Strecke blieb, waren zentrale Momente wie
die ,Reizflut” in Regers Musik und vor allem
seine ,Entsemantisierungstechnik”. Das ist
weit mehr als nur ein griffiges Schlagwort: In
Kapiteln wie B.4. (,Verunklarung”) oder C.4.1.
und 2. (,Gleicher Text — unterschiedliche mu-
sikalische Realisierung / Identisches musikali-
sches Material — verschiedene Textworte”) geht
die Autorin diesem Phinomen detailliert nach.
Sie kommt dabei zu Ergebnissen, die sich wohl-
tuend von so mancher élteren Literatur unter-
scheiden, in der auf der Schiene traditioneller
Analysen immer nur auf die Groflartigkeit des
Komponierten, nicht aber auf seine Neuartig-
keit verwiesen wurde. Was damit eigentlich
gemeint war, wird in IV. 3. deutlich gemacht
(,Die Kategorie des Erhabenen bei Reger”). Die
Anniherung der Singstimmen an den Instru-
mentalklang teilt Reger mit Gustav Mahler
(Achte Symphonie), der ,Machtfaktor” des Er-
habenen - fassbar geworden im Gefille zwi-
schen Werk (Autor) und Horer (dem jegliche
Orientierung verweigert wird) — ist regersches
Spezifikum.

Diese griindliche und kenntnisreiche Arbeit,
hochinteressant zu lesen (nein: zu studieren),
hat die Reger-Forschung ein deutliches Stiick
vorangebracht: gratulamur!

(November 2000) Martin Weyer
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DAVID HAAS: Leningrad’s Modernists. Studies in
Composition and Musical Thought, 1917-1932.
New York u. a.: Peter Lang 1998. XIV, 301 §.,
Notenbeisp. (American University Studies. Se-
ries XX Fine Arts, Volume 31.)

Es erstaunt zunichst, dass dieses Buch kul-
turpolitische Aspekte und kontrovers disku-
tierte dsthetische Konzeptionen, wie eine spezi-
fisch sowjetische Musik gestaltet sein solle, na-
hezu vollkommen aufler Acht lasst. Es geht Da-
vid Haas nicht um die fiir diese Phase so cha-
rakteristischen Entwiirte zur Verkniipfung von
Kunst und politischer Propaganda, sondern um
einen musikimmanenten Teilaspekt, den der
Titel mit ,Leningrad’s Modernists” benennt.
Dank dieser Fokussierung auf ein Phinomen
gelingt es Haas, die Verflechtung von theoreti-
schen Entwiirfen (am Beispiel Boris Asaf'evs),
neuen pidagogischen Konzepten (am Beispiel
von Vladimir S¢erba¢év) und kompositorischer
Praxis (am Beispiel von Séerbacév, Dmitrij Sos-
takovi¢ und Gavriil Popov) mit einer Grind-
lichkeit aufzuzeigen, wie sie in breiter gefas-
sten Ansitzen — etwa in Detlef Gojowys Disser-
tation Neue sowjetische Musik der 20er Jahre
(1980) oder in Larry Sitskys kursorischem Buch
Music of the Repressed Russian Avant-Garde,
1900-1929 (1994) — nicht moglich wire. Diese
Fokussierung birgt aber auch die Gefahr, dass
man jederzeit Gegenbeispiele anfithren und
Haas eine zu Verzerrung fithrende Verengung
der Perspektive vorwerfen kann.

Das Buch gliedert sich in zwei grofde Teile. Der
erste fragt nach den Voraussetzungen eines , Le-
ningrader Modernismus” mit besonderer Be-
ricksichtigung der 1926 gegriindeten Leningra-
der Assoziation zeitgendssischer Musik, postu-
liert sodann — gestiitzt auf Auflerungen Asaf’evs
— eine spezifische ,Leningrader bzw. S¢erbacév-
Schule” und untersucht Asaf’evs Schriften sowie
Reformansitze im Kompositionsunterricht am
Leningrader Konservatorium. Asaf’ev hat seine
Theorie zusammenfassend erst wesentlich spi-
ter dargelegt (Die musikalische Form als Prozefs,
1930, erginzt 1947 um den Band Intonation);
dennoch hat Haas Recht, Asaf’ev heranzuziehen,
denn seine Theorie formte sich in den 1920er-
Jahren, wurde im Kreis der Leningrader Kompo-
nisten diskutiert und ist in verstreuten Artikeln
aus dieser Zeit greifbar. Besonderes Augenmerk
ist dem Einfluss Henri Bergsons auf Asaf’evs is-
thetisches Denken und den von Asaf’ev geprig-
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ten, schwer fassbaren Termini gewidmet. Dabei
bleibt ,Intonation” (intonacija) letztlich blass:
,In theend, intonatsiya is a somewhat problema-
tic term, useful when amplified to an indetermi-
nate number of contiguous but disparate musical
phenomena in a given work or style, but confus-
ing when it is substituted for more precise techni-
cal vocabulary” (S.62). Scharf umrissen dagegen
ist der Terminus ,Form als Prozef3”, der die
Ambiguitit, genauer: die Dialektik von Ent-
wicklung und formaler Offenheit versus festen
Formmodellen (, crystalized schema”, S.62, , in-
tellectualized schema”, S.69) einschlief3t. Knap-
per abgehandelt sind der Terminus ,Sympho-
nismus” (simfonizm), den Asaf’ev vor allem an
Beethovens Musik entwickelt, und der Termi-
nus , Linearitit” (linearnost’) — wobei Haas aus-
driicklich auf Asaf’evs Auseinandersetzung mit
Ernst Kurths Grundlagen des linearen Kontra-
punkts hinweist; hier folgt zwingend der Ein-
wand, dass ,Linearitit” keinesfalls ein Spezifi-
kum der Leningrader Modernisten ist. Das an-
schliefende Kapitel tber die ,new pedagogy”
gewinnt Tiefenschirfe durch die im Anhang
vollstindig wiedergegebenen Curricula von
Séerbacév, Petr Rjazanov, Christofor Ku¢narév
und Jurij Tjulin.

Der zweite Teil bietet fiinf exemplarische
Analysen. Séerbacévs Nonett (1919) hat Haas
als ein Werk stilistischen Umbruchs aufgenom-
men (wie erst aus dem Schlusskapitel hervor-
geht). In seiner Zweiten Symphonie (1927)
habe Séerbacév die ,trappings of the sonata
schema” (S. 122) hinter sich gelassen, was frei-
lich nicht verwunderlich ist; denn dieses fiinf-
sitzige Werk far Chor, Solisten und Orchester
nach Gedichten von Aleksandr Blok bezieht
seine Formgestaltung durch die Textvorlagen.
Zu fragen wire also eher, warum S¢erbacév dies
als Symphonie bezeichnet und was die Konzep-
tion aus Asaf'evs Symphonismus-Begriff be-
zieht. Ebenso fragt man sich, warum Haas
Sostakoviés Erste Symphonie einbezogen hat;
denn aus der Perspektive von Linearitit, offe-
ner Form und Ablehnung periodischer Struktu-
ren bedeutet das Werk , to move backward” (S.
154); es passt in das Konzept nur in sofern, als
es dem von Séerbacév gepragten Begriff der Po-
lystilistik (polistilistika] entspricht. Ausfiihr-
lich erortert wird Sostakoviés Zweite Sympho-
nie (1927) als Beispiel fiir lineares Komponie-
ren und eine ,prozesshafte” Form; dass das
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Chor-Finale — die Apotheose der Revolution —
mit der ausgeprigten Mediantenharmonik in
veraltete Stilmittel zurtickfillt, arbeitet Haas
nicht eigens heraus. Als fiinftes Werk wird Po-
povs Septett (1927) analysiert; denn es ist
Séerbacév gewidmet, erschien zeitgenossischen
Kritikern als ,,emblematic of the music of the
Shcherbachyov school” (S.197), und Haas wer-
tet es als ,self-consciously manifesting the doc-
trine of form as a process” (S.213). Das kurze
Schlusswort ist eher ein Ausblick, der die kiih-
ne These anklingen lisst, dass der kompositori-
sche Ansatz der ,Séerba¢év-Schule” in sowjeti-
scher Zeit gleichsam verdeckt weitergelebt
habe; denn im Beginn von Sostakovi¢s zehnter
Symphonie erblickte Popov eine Ubernahme
des Anfangs aus seiner Groffen Klaviersuite
(1927).

Insgesamt basiert Haas’ Buch auf minutiosen
Recherchen und bietet eine Fiille von vorziig-
lich aufgearbeitetem, zum Teil schwer zuging-
lichem Material (iber Inkonsequenzen der
Transliteration in Anmerkungen und Biblio-
graphie kann man hinwegsehen; peinlich ist,
dass Gojowys Arbeit konsequent zu , Neue so-
wjetischer Musik der 20er Jahren” korrumpiert
wird). Getriibt wird der positive Eindruck da-
durch, dass Haas in den Analysen Asaf’evs Dia-
lektik prozesshafte Offenheit versus festes
Formmodell nicht durchhilt, sondern mal das
cine, mal das andere Kriterium in den Vorder-
grund stellt, vor allem aber dadurch, dass Haas
auf einer , Leningrader bzw. Séerba¢év-Schule”
beharrt. Auch wenn Asaf’év diese Idee in den
zwanziger Jahren hegte und damit moglicher-
weise bewusst an Vladimir Stasovs Idee der
,Petersburger Schule” ankniipfte, auch wenn
Asaf’ev als Vordenker (dhnlich wie Stasov) das
Format zu einer solchen Vision hatte, so
schrumpft die , Schule” doch auf diesen einen
Theoretiker, auf einen nur fiir kurze Zeit wirk-
samen Teilaspekt im Lehrprogramm des Le-
ningrader Konservatoriums, auf drei Kompo-
nisten und auf eine Handvoll Werke, die fast
alle 1926/27 entstanden sind. Zudem bleibt
unklar, wie sich die Werke dieser ,Schule” von
denen anderer Leningrader und Moskauer
Komponisten und von neuen Tendenzen in
Westeuropa unterscheiden, einfacher gesagt: Es
muss unklar bleiben, weil es keine signifikan-
ten Unterscheidungskriterien gibt.

(Mirz 2000) Dorothea Redepenning
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»Vom ténenden Wirbel menschlichen Tuns“.
Erich M. von Hornbostel als Gestaltpsychologe,
Archivar und Musikwissenschaftler. Studien und
Dokumente. Hrsg. von Sebastian KLOTZ. Berlin-
Milow: Schibri-Verlag 1998. 265 S., Abb., Faks.

Besinnungen auf die eigene Fachgeschichte
haben Konjunktur. Kommt die Musikwissen-
schaft langsam in die Jahre, dokumentiert sie
nur selbstgefillig ihre vermeintlichen ,Erfol-
ge” oder sucht sie neue Orientierungen? Zur
Gewohnheit ist geworden, die Beschiftigung
mit den ,Heroen” der Musikhistoriographie,
also mit Repriasentanten und Konzepten einer
werkorientierten Musikwissenschaft. Zwar
fehlt es demgegeniiber durchaus nicht an nam-
haften Vertretern des sogenannten systemati-
schen Zweigs, doch offensichtlich scheinen die-
se weitaus weniger zur Auseinandersetzung zu
locken. Ist dies ein weiterer Hinweis auf den
inneren Zustand des Faches? Die Autorinnen
und Autoren des vorgelegten Sammelbands ge-
ben darauf zwar keine Antwort, doch wollen sie
sich auch nicht blof mit Hornbostel beschafti-
gen und auseinanderlegen, worin seine Ei-
kenntnisbeitrige wissenschaftsgeschichtlich,
methodologisch, ficherspezifisch usw. liegen
mogen.

Gleich die , Einfithrung” gibt Auskunft tiber
Anliegen und Zielsetzung des aus einem im
Dezember 1995 in Berlin veranstalteten wis-
senschaftlichen Kolloquium zu Ehren Hornbo-
stels hervorgegangenen Sammelbands und
setzt sich knapp mit dem , merkwiirdigen Be-
dirfnis” auseinander, sich Hornbostels wissen-
schaftliches Werk ,im Abstand von Dekaden”
erinnernd ins Gedichtnis zu rufen. So umreif3t
der Herausgeber, Sebastian Klotz: ,Ausgehend
von einer biographischen Rekonstruktion der
wissenschaftlichen Stationen Hornbostels und
seiner Korrespondenz mit Jaap Kunst ([vgl. Bei-
trag von] Marjolijn van Roon) wird der Bogen
uiber Einzelaspekte kulturvergleichender und
musikanalytischer Arbeiten (Christian Kaden,
Steffen Schmidt, Gerd Grupe) tiber die Doku-
mentations- und Sammlungstechnik (Wolf-
gang Ernst, Jorg Derksen, Susanne Ziegler), die
Volkerpsychologie wund Gestaltpsychologie
(Martin Miiller) bis zum Griindungsvater der
Anthropologie und Fachkollegen Hornbostels,
Franz Boas (Karlheinz Barck), und zu Hornbos-
tels ambivalenter Modernitit (Klotz) geschla-
gen. Eine Projektskizze zur Klangrekonstrukti-
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on anhand von Walzenzylindern (Gerd Stanke
und Tim Wohrle) beschlief3t den Band” (Ein-
fihrung S. 10). Elf Beitrige und Anhang, so un-
terschiedlich sie argumentieren und ausloten
mogen, sie alle bindet die Uberzeugung, in
Hornbostel nicht nur (einst) originelle, sondern
(noch immer) aktuelle Gedanken und Thesen
wiederzufinden (vgl. Einfithrung S. 9). Nur
bleibt es (leider) dem Leser auf weiten Strecken
selbst tberlassen, auf diesen Bedeutungshori-
zont zu stofSen.

Die zu diskutierende Bedeutung Hornbostels
liegt dabei weniger auf dem Feld einzelner Er-
kenntnisleistungen - freilich hat sich da man-
ches in der Zwischenzeit getan — als vielmehr
im Bereich von wissenschaftlicher Grundhal-
tung und methodologischer Grundsetzung.
Denn bedenkens- wie nachstrebenswert ist ein-
mal die Uberzeugung, dem wissenschaftlichen
Erkenntnisprozess — fiir Hornbostel noch fest
verbunden mit dem Glauben an einen qualita-
tiven ,Fortschritt” — vor allem durch Hypothe-
senbildung zu dienen. Unter dem Motto ,Ohne
Fragen keine Antworten, ohne Thesen keine
Erkenntnisse” halte derjenige ,Wissenschaft”
am Leben, der zu denken, zu fragen, sich aufier-
halb ausgetretener oder eingewohnter Denk-
pfade zu bewegen wage. Hornbostels Thesen-
bildung folgt dabei, wie verschiedene Autoren
andeuten oder zumindest Indizien hierfiir zu-
sammentragen, nicht einem planlosen, gar
willkiirlichen, rein touristischen Interesse an
Kulturphianomenen, nein, ihre Stirke und
Uberzeugungskraft gewinnt sie dabei aus der
von Hornbostel selbst eingegangenen und ei-
gentlich durchgehaltenen Primisse, namlich
die interessierenden ausgewihlten kulturellen
Phinomene, ihre Bedeutung sowie Genese, zu-
nichst aus den Bedingungen der jeweiligen
,Stammbkultur” selbst heraus zu erkliren.
Wenn man so will: phinomenorientierte For-
schung durch konsequente Selbstbeschrinkung
in die Versenkung der Herkunftsbedingungen.

Damit aber solcherart Wissenschaftsver-
stindnis nicht etwa nur der idiosynkratischen
Solipsismus-Pflege des einzelnen Forschers
diene, stellt Hornbostel eine nicht minder
wichtige, zweite Grundsetzung der ersten an
die Seite. Es ist dies die Forderung nach empi-
risch-kritischer Uberpriifung des Behaupteten.
Das liest sich heute zwar nicht besonders aufre-
gend und war es sicherlich auch damals nicht,
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wenn nicht die geforderte Hypothesenkritik ei-
nem bemerkenswerten ,Empirismus”-Ver-
stindnis huldigte: namlich Aufforderung zur
Falsifikation, zur Widerlegung der eigenen
aufgestellten Thesen. Dabei bleibt es nicht bei
dem {iblichen Nachweisappell, sondern Horn-
bostel betreibt aktive ,Kriterienrekrutierung”,
indem er zugleich prizise jene Bedingungen
und methodologischen Einschrinkungen offen-
legt und benennt, an die sein Erkenntnisgewinn
tiberhaupt geknupft ist (vgl. Kaden S. 95). So
schlieBen Hornbostels Testverfahren aus-
driicklich — naturwissenschaftlichem Denken
verpflichtet — die berithmte Probe auf das Ge-
genteil ein, was besagen will, zur methodologi-
schen Pflicht des Forschers wird erhoben, auch
eine Beweisfiihrung gegen die eigene aufge-
stellte Hypothese nicht nur durchzufiihren,
sondern vor allem die auf diesem Wege ge-
machten Einsichten bzw. Erfahrungen aus-
driicklich und differenziert fiir die Erkenntnis-
oder Ergebnisfeststellung zu beriicksichtigen.

Dies freilich sind Paradigmen, die auch heu-
te noch ublicher musikwissenschaftlicher Me-
thodenreflexion gut zur Orientierung anste-
hen. Die Beitriage zeichnen summa summarum
ein lebendig-aufregendes Hornbostel-Bild nach,
heben mit unterschiedlichem Temperament
und mit unterschiedlicher (Darstellungs-)
Dignitit weitgeficherte Hornbostel-Aspekte
hervor. Der Herausgeber hat solide Arbeit ge-
leistet und hat in seinem Vorwort zusammen-
zubinden versucht, was um der gedanklichen
Vernetzung wie Vertiefung willen den Autoren
oder Referenten vielleicht vor Lieferung ihrer
Beitrige hatte als Plattform oder Leitfaden an-
geboten werden konnen.

(Mai 1999) Volker Kalisch

JURGEN HUNKEMOLLER: Boris Blacher, der
Jazz-Komponist. Frankfurt a.M. u. a.: Peter Lang
1998. 132 S., Notenbeisp. (Quellen und Studien
zur Musikgeschichte von der Antike bis zur Ge-
genwart. Band 37.)

In seiner aus bereits veroffentlichten Einzel-
studien hervorgegangenen Monographie be-
schaftigt sich Hunkeméller mit jenen 19 Kom-
positionen Boris Blachers, die Jazz-Elemente
enthalten oder vom Jazz beeinflusst sind. An-
hand teils kursorischer, teils detaillierter Ein-
zelanalysen mochte er der spezifischen ,im
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Rezeptionsprozess vollzogene[n| kompositori-
sche[n| Aneignung schwarz-amerikanischer
Musikidiome” (S. 32) im Werk Blachers auf die
Spur kommen. So werden mit Geradtaktigkeit,
Achtelpunktierungen, Synkopierungen, Auf-
taktverschleierungen (vgl. z. B. S. 41), be-
stimmten rhythmischen Modellen (vgl. z. B.
S. 39, 93), Walking-Bass- und Stride-Figuren
(vgl. S. 47 f.), blues-artigen Melodiephrasen
(vgl.z.B. S. 41, 111), bigband- oder combo-ahn-
licher Instrumentierung (vgl. z. B. S. 54, 58, 61
und Einbeziehung von Improvisation Jazz-Ele-
mente namhaft gemacht, die mit blacherschen
Spezifika |, klassischen” Komponierens kon-
trastiert werden, zu denen Kontrapunktik, for-
male Symmetrien, freie, melodiebezogene
Harmonik und (in wenigen Fillen) Variable
Metrik zihlen. Der Verfasser sieht die Kompo-
sitionen primdr als ,Beitridge zur Jazz-Rezepti-
on” (S. 91), allerdings entstiinden aus der Ver-
bindung europiischer Tradition mit dem Jazz
eben ,Jazz-Kompositionen”, Werke ,eigenen
Rechts” (S. 32, vgl. auch S. 42).

So detailliert und kenntnisreich die einzel-
nen Elemente nach beiden Seiten herausgear-
beitet werden, so schwer fallt Hunkemoller der
Nachweis, die Werke seien mehr als die Sum-
me ihrer Bestandteile. Diese Frage wird ledig-
lich ein einziges Mal formuliert (,Was macht
nun die kompositorische Logik der beiden Stii-
cke aus? Wie strebt sie ,Jazz'-Evokationen an,
ohne sich darin zu erschopfen?”; S. 42) und
nicht befriedigend beantwortet. Hiufig versagt
Hunkemoller den analysierten Werken eine
Zusammenschau ihrer Bestandteile; anlisslich
des Konzerts fiir Jazz-Orchester zieht er gar ei-
nen Graben zwischen ,Bigband-Idiomatik und
Blacherschem Komponieren” (S. 54), ohne ihn
irgend zu tiberbriicken.

Fir die einzelnen Kompositionen recher-
chiert Hunkemoller akribisch Umstinde ihrer
Entstehung und Angriffspunkte fiir Blachers
Auseinandersetzung mit dem Jazz, die einen
hervorragenden Einblick in Blachers Verfah-
rensweisen, sein musikalisches Umfeld und
das Musikleben der Zeit gewihren. Insgesamt
jedoch begniigt sich der Autor mit dem unspe-
zifischen Hinweis, die ,Motivationslage” fiir
die Auseinandersetzung mit dem Jazz lasse
sich letztlich ,wohl nur aus der Personlichkeit
des Komponisten ... erschliefen” (S. 118), von
der er sich durchaus angetan zeigt. Auch in der
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Analyse der Jazz-Elemente begniigt sich Hun-
kemoller zu oft mit Vereinfachungen und Ge-
meinplitzen, indem er beispielsweise konkre-
te Blocksatzformen auf den Ursprung westafri-
kanischer Mehrstimmigkeit zuriickfihrt (vgl.
S. 47, 74, 110). Mit Hinweisen wie ,,Dynamik
zahlt nicht zu den Kategorien schwarz-ameri-
kanischer Musik” (S. 48, vgl. S. 41, 64) proji-
ziert er eine stark pauschalisierende Jazzauf-
fassung auf Blachers Musik, anstatt sich mit
konkreten Vorbildern wie Glenn Miller, Gerry
Mulligan oder George Shearing auseinander-
zusetzen, die er doch als Einfliilsse namhaft
macht (vgl. S. 33, 67).

(September 2000) Oliver Busch

PETER VON SEHERR-THOSS. Gyérgy Ligetis
Oper ,,Le Grand Macabre“. Erste Fassung. Ent-
stehung und Deutung. Von der Imagination bis
zur Realisation einer musikalischen Idee. Eisen-
ach: Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1998. 381 S., Abb., Notenbeisp.
(Hamburger Beitrdige zur Musikwissenschaft.
Band 47.)

In der Einleitung unterzieht der Autor die bis
jetzt erschienene Literatur tber die Oper Le
Grand Macabre einer kritischen Sichtung und
legt den Aufbau der Arbeit dar. Mittelpunkt
des ersten Kapitels, das viele Informationsquel-
len umfasst, sind die chronologischen Phasen
(verschiedene Libretto-Entwiirfe und musikali-
sche Skizzen) in der Entstehungsgeschichte des
Werkes. Im zweiten, kulturgeschichtlich orien-
tierten Kapitel (eine Fortsetzung seiner Magis-
terarbeit Aspekte der Todesthematik in Gyorgy
Ligetis ,,Le Grand Macabre*, Hamburg 1992},
betrachtet der Autor die Todesthematik im
Mittelalter (Bosch, Bruegel) und im 20. Jahr-
hundert (Ensor, Ghelderode). Es wird auch eine
vergleichende Charakteristik zwischen dem
Stiick Ghelderodes und M. Meschkes Libretto
durchgefithrt. Das grotesk-karnevalistische
Verfahren in der literarischen Vorlage wie
auch bei ihrer Interpretation im Librettotext
wird allerdings mehr beschrieben als analy-
siert, was spater im Schlusskapitel zu Missver-
stindnissen bei der Wertschitzung der Oper
fithrt. Im dritten Kapitel unternimmt der Autor
einen ,Exkurs” in die musikalische Sprache Li-
getis: Allerdings geraten von Seherr-Thoss bei
seinem Streben, alles darzustellen, was er iiber
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Ligeti weifs, theoretische, dsthetische und mu-
sikgeschichtliche Probleme und Begriffe durch-
einander (Cluster, Stimmgewebe, Harmonik,
Melodik, Zitat- und Collagentechnik, Manie-
rismus, Kubismus, Pop-Art, Pluralismus, Ek-
lektizismus usw.). Abgesehen davon, dass viele
dieser Probleme in der umfassenden Literatur
iber Ligeti mehrmals einzeln untersucht wor-
den sind, bleibt dieses kleine ,Lexikon” tiber
Ligeti, aber auch tber die neue Musik allge-
mein von der kultur- und musikgeschichtli-
chen Orientierung der Forschung ein wenig iso-
liert. Das zentrale, vierte Kapitel (128 Seiten)
bietet eine detaillierte musikalisch-semanti-
sche Analyse der Oper Le Grand Macabre. Aut-
grund eines reichen Noten- und Skizzenmate-
rials werden Szenen und musikalische Num-
mern Stick fiir Stiick unter die Lupe genom-
men und in einem breiten kulturgeschichtli-
chen und akustischen Kontext von Zitaten,
Quasi-Zitaten und Allusionen ausgeleuchtet.

Nach dieser ausfithrlichen und griindlichen
Analyse wirken im Schlusskapitel einige zu-
sammenfassende Ideen indessen ziemlich un-
vorbereitet. Von Seherr-Thoss meint, es sei , Li-
geti mit Le Grand Macabre nur teilweise gelun-
gen |...], dem gegenwirtigen Musiktheater zu
einem rundum tberzeugenden und wirklich
neuen zeitgenossischen Beitrag zu verhelfen”
(S. 359). Weiter werden auch Bedenken tiber
eine kompositorische Krise geduflert: ,Es bleibt
zu fragen, ob die in Ligetis CEuvre im Anschluss
an Le Grand Macabre einsetzende langjihrige
Schaffenspause nicht durch die Erkenntnis ge-
nahrt war, sich mit Le Grand Macabre zu weit
auf das Feld der musikalischen Postmoderne
und damit in eine kompositorische Sackgasse
mandvriert zu haben” (S. 360). Die Behaup-
tung, dass ,die zitatihnlichen Allusionen und
die Collagetechnik” in seinen spiteren Werken
,hicht weiter vertieft werden” stimmt einfach
nicht, wenn man z. B. an die Bart6k-Zitate im
Finale des Violinkonzerts denkt. Die Kritik an
Eklektizismus, Traditionalismus, Restauration
und sogar Reproduktion der Opernstereotypen
(S. 358) ist um so iiberraschender, als sie im
Laufe der Arbeit weder vorbereitet noch unter-
mauert ist.

Es entsteht hier eine wichtige methodologi-
sche Frage: Wenn man ein Werk so fundamen-
tal kritisieren will, sollte man von Anfang an
klarstellen, aufgrund welcher Kriterien diese
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Kritik geiibt wird. Die Behauptung, die fast als
Vorwurf (aus einem avangardistischen Blick-
winkel gesehen) klingt, dass Ligeti ,sehr weit
von dem urspriinglich geplanten , Anti-Oper”-
Konzept der Aventures abgertickt” (S. 357) sei,
klingt wenig tiberzeugend. Selbstverstindlich
konnte und wollte Ligeti sein aus der Zeit der
Avantgarde stammendes musiktheatralisches
Vorhaben 15 Jahre spiter nicht mehr wiederho-
len. Auch das Erwihnen der , zahlreichen kriti-
schen Stimmen” der (nicht unbedingt im Be-
reich der neuen Musik spezialisierten) Journa-
listen ohne diese zu kommentieren, ist kein
plausibles Argument. Kein Wunder, dass ,die
Obszonititen und Banalititen des Librettos”
die Kritiker skandalisieren; der Autor sollte
aber wissen, dass diese in Ghelderodes Stiick
selbst, wie auch in der ganzen Spezifik des gro-
tesk-absurden Theaters Jarrys liegen, zu dem
Ghelderode und spiter Ligeti und Meschke
eine besondere Affinitit zeigten. Die ,Selbst-
kritik” des Komponisten, in welcher er die Ver-
wendung der ,Klischees der traditionellen
Oper” (S. 357) gesteht, ist viel mehr die Selbst-
reflexion eines Autors, der ganz genau weify,
wozu er die ,Klischees” verwendet und was er
damit erreichen will. Denn sowohl die Kli-
schees und das Banale als auch das Obszone
sind wichtige Ausdrucksmittel der Persiflage
bei dem dieser Oper zugrunde liegenden kar-
nevalistischen grotesk-absurden Verfahren.

Abgesehen von allen diesen Diskussions-
punkten, die in jeder groffen Forschungsarbeit
entstehen konnen, hat das vorliegende Buch
mit seiner Griindlichkeit und Genauigkeit sei-
nen Platz in den guten Traditionen der deut-
schen akademischen Musikwissenschaft. Es
bietet eine Menge an hilfreichem informati-
vem Material, besonders fiir diejenigen, die
sich weiter mit der Oper Le Grand Macabre be-
schiftigen mochten.

(JTanuar 2000) Maria Kostakeva

Mina. Una forza incantatrice. Hrsg. von Franco
FABBRI und Luigi PESTALOZZA. Mailand: Eu-
resisEdizioni 1998. 206 S., Abb. und Notenbeisp.

Die italienische Canzone harrt noch, wie der
spanische Nova canso, nicht so sehr aber die
franzosische Chanson, der , poetologischen No-
bilitierung”. Dietmar Rieger, von dem dieses
Bonmot stammt, iberlegt auch, woran das lie-
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gen mag, und es kommen einige Griinde in Fra-
ge: So der Mangel an gattungsnobilitierender
Wissenschaftstradition in Italien selbst, die
Tatsache, die es in Italien aus komplexen sozio-
politischen Griinden nie ein soziales Chanson
gab (wie die Chanson, das u. a. auch in der Kon-
tinuitit des Revolutionsliedes steht) und aber
auch daran, dass es im 19. Jahrhundert eine
grof3e sprachliche Distanz zwischen dem Canto
popolare — dem Lied, das zur Canzone hitte
werden konnen — und einer nobilitierten Dicht-
kunst in dialektfreiem Italienisch gibt. Haupt-
sichlich scheint mir jedoch das Argument
schwer zu wiegen, dass literatur- und musik-
wissenschaftliche Wertung und literatur- und
musikwissenschaftliches Handeln eben eng
miteinander verkniipft sind und sich dadurch
die Canzone mehr als Objekt der Volkskunde,
denn als Forschungsgegenstand der Geistes-
wissenschaft darstellt. Die Geisteswissenschaft
begibt sich eben nicht in die Niederungen der
Popularkultur. Oder doch? In Bezug auf die
Canzone ist dieses unausgesprochene Beriih-
rungsverbot eine Fehleinschitzung, die durch
verstarkte Interdisziplinaritit, Methodenviel-
falt im Sinne Paul Feyerabends und Aktualisie-
rung des geisteswissenschaftlichen Weltbildes
tiberwunden werden kann, wie wir gleich sehen
werden. Denn die Multimedialitit muss me-
thodologisch kein Problem sein und die Perso-
nalisierung der Canzone fordert nur heraus,
zur literatur- und musikwissenschaftlichen
Analyse auch die Soziologie hinzutreten zu las-
sen.

In Italien hat sich seit den achtziger Jahren
das Blatt gewendet: Es sind mittlerweile einige
Studien erschienen, so u. a. 1985 der Klassiker
Storia della canzone italiana von Gianni Borgna,
1991 der Sammelband I nostri cantautori.
Storia, musica, poesia, hrsg. von Gianfranco
Baldazzi, 1994 das Buch Franco Battiato. Un
sufi e la sua musica von Guido Guerrera und die
1997 von Franco Fabbri und Luigi Pestalozza
herausgegebene Studie zu dem mittlerweile
verstorbenen Fabrizio de André unter dem Titel
Fabrizio de André Accordi eretici. Im deutschen
Sprachraum muss man schon genauer hin-
schauen: Einzelne Artikel zu einzelnen Cant-
autori begegnen einem hier und dort, einzigar-
tig ist die Sammlung Poesie cantata. Die Text-
musik der italienischen Cantautori, vom Erlan-
ger Romanisten Frank Baasner 1997 herausge-
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geben und unter der Beteiligung einiger Musik-
wissenschaftler entstanden, ragt heraus.

Der vorliegende Band, der der italienischen
Cantatrice Mina gewidmet ist, fithrt die Reihe
solider Forschung fort. Das CEuvre von Mina,
voll von ,incanto”, liegt abgeschlossen vor:
1958 debiitierte sie, 1978 zog sie sich aus der
Offentlichkeit zuriick, zwanzig Jahre Rezepti-
on und Prisenz ihrer Musik bis 1998 fichern
einen Forschungszeitraum von vierzig Jahren
auf.

Die Autoren des Bandes, z. B. Franco Fabbri,
Robert Favaro, Paolo Prato, zdhlen zu den ein-
flussreichsten Musikwissenschaftlern der Ge-
genwart, deren Fachgebiete zwischen Popular-
musikforschung, Jazz, Tanzgeschichte, zeitge-
nossischer Musik und Musiksoziologie liegen.
Zu ihnen gehoren auch Luigi Pestalozza und
Roberto Leydi, die grofien Siulen der italieni-
schen Musikwissenschaft. Neben Musikwis-
senschaftlern sind aber auch Autoren anderer
Disziplinen vertreten, so der Literaturwissen-
schaftler Edoardo Sanguineti und der Professor
fiir vergleichende Musikwissenschaft Giovanni
Marini. Sie alle konzentrieren sich — mit der
gebotenen wissenschaftlichen Akribie — auf das
poetische und kompositorische Werk von
Mina. Die Texte behandeln ihre Rolle inner-
halb des Panoramas der italienischen Vokal-
musik und der italienischen Zeitgeschichte
ebenso wie Detailanalysen einzelner Lieder,
Analyse ihrer Stimme und Theatralitat, die
Medialisierung und den Entwurf einer Soziolo-
gie der Canzone unter der besonderen Bertick-
sichtigung von Minas Beitrag.

Robert Favaro fasst zusammen, wenn er fest-
stellt, dass ihre Stimme, Gesten, ihr Bild blei-
ben werden, vor allen Dingen aber ihre in un-
vergessliche Musik gegossenen Texte, die sich
tief in das kollektive Gedichtnis Italiens einge-
graben haben: ,Parole soltanto parole, parole
tra noi.”

(September 1999)  Annette Kreutziger-Herr

UMBERTO NENSI / NADIA NIGRIS / ELENA
TONOLO: Catalogo del fondo musicale della
Biblioteca Comunale di Treviso. Tomo primo:
Musica Sacra A-E. Tomo secondo: Musica Sacra
F-Z, antologie. Tomo terzo: Musica vocale profa-
na, Autori, antologie. Venezia: Edizioni Fondazio-
ne Levi 1998. XXXII, 1714 S.
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Der hier besprochene dreibindige Katalog
des Musikalienbestandes der Biblioteca Comu-
nale von Treviso ist Teil eines auf fiinf Bande
angelegten Gesamtprojekts, das unter dem Pa-
tronat der Giunta Regionale del Veneto und der
venezianischen Fondazione Levi steht (Redak-
tion: Francesco Passadore und Franco Rossi).
Erschlossen wird damit eine nicht nur in ihrer
Quantitit eindrucksvolle norditalienische Mu-
sikaliensammlung, die der Autor dieser drei
Bande, Umberto Nensi, in trockener Beschei-
denheit mit der Bemerkung charakterisiert, sie
halte keine besonderen Uberraschungen bereit,
dokumentiere aber detailliert das umfangrei-
che Schaffen der Musiker im Venedig und im
ostlichen Veneto des 19. Jahrhunderts. Tat-
sachlich ist der von Nensi katalogisierte Be-
stand seiner Geschichte nach heterogen und
nur teilweise an den heutigen Aufbewahrungs-
ort Treviso gebunden. Im Besitz der dortigen
Biblioteca Comunale waren bis um 1900 nur
ein knappes Dutzend Musikhandschriften,
darunter Rossinis Autograph des Omaggio pa-
storale alla memoria di Antonio Canova (Treviso
1823). 1911 erwarb der damalige Direktor der
Bibliothek, Luigi Bailo, insgesamt 16 Zentner
Musikalien. Bei dem grofleren Teil (12 Zent-
ner) handelte es sich um das Notenarchiv des
Tenors Gabriele Guadagnin (1826-ca. 1900),
Mitglied der Cappella musicale von San Marco
und dartber hinaus als ,imprenditore di musi-
ca di chiese” (Kirchenmusik-Unternehmer) in
Venedig titig. Guadagnins Vater Giuseppe
hatte dort 1837 die Societa dei filarmonici
divoti sotto la invocazione e protezione di Santa
Cecilia gegriindet; Nensi vermutet, dass sich
ein Teil des Notenarchivs der Gesellschaft in
der Musikaliensammlung des Sohnes wieder-
findet. Auflerdem kaufte Bailo die Reste (4
Zentner) der Notensammlung des Organisten
Giambattista Botti auf; Botti war vermutlich ein
Schiiler von Bonaventura Furlanetto und um
1850 in Valdobbiadene/Treviso titig. In der
Einleitung zum eigentlichen Katalogteil be-
schreibt Nensi die Herkunft und die Charakte-
ristika weiterer, mehr oder minder gut zu iden-
tifizierender Teilbestinde der Biblioteca
Comunale. Darunter befinden sich etwa hun-
dert Handschriften des 18. und 19. Jahrhun-
derts moglicherweise aus dem Besitz des Ka-
thedralarchivs von Treviso, Noten aus dem
Nachlass der Musikerfamilie Fontebasso, ca.
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zweihundert Autographe des Trevisaner Kom-
ponisten Renzo Masutto (1858-1926), weitere
kleinere Bestinde aus Privatbesitz, Musikalien
aus den Notensammlungen diverser musikali-
scher Gesellschaften in Treviso und Umgebung
sowie das offenbar fast komplett erhaltene Ar-
chiv der Societa della Banda della Guardia Na-
zionale di Treviso. Insgesamt verwahrt die Bib-
lioteca Comunale heute ca. 5.000 Notenhand-
schriften und etwa 1.000 Drucke. Die bisher
erschienenen Katalogbinde verzeichnen nur ei-
nen Teil dieses Bestands: Die handschriftlich
uberlieferte geistliche Musik (Band 1 und 2)
und die Manuskripte mit weltlicher Vokalmu-
sik (Band 3). Die mehr als 2.700 geistlichen
Werke (479 davon anonym) spiegeln die lokale
Produktion bzw. die kirchenmusikalische Pra-
xis im Veneto des 18. (Werke von Pasquale An-
fossi, Angelo Baldan, Antonio Biffi, Bartolomeo
Cordans, Bonaventura Furlanetto, Johann Adolf
Hasse, Antonio Lotti u. a.) und insbesondere
des 19. Jahrhunderts (Kompositionen u.a. von
Domenico Acerbi, Paolo Agostinis, Nicolo Coc-
con, Paolo Deola, Mitgliedern der Familie Fon-
tebasso, Anselmo Marsand, Johann Simon
Mayr, Nicolo Moretti, Domenico Tommasini).
Was die weltliche Vokalmusik betrifft, so han-
delt es sich ganz uberwiegend um Ausziige
(einzelne Szenen, Ouvertiiren, Arien, Duette,
Chore usw.) aus Opern des spiten 18. und des
19. Jahrhunderts (Giovanni Paisiello, Pietro
Guglielmi, Domenico Cimarosa, Saverio Mer-
cadante, Johann Simon Mayr, Giovanni Pacini,
Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, Gioacchi-
no Rossini, Giuseppe Verdi u. a.), teils als Parti-
tur, teils in der Kombination von Partitur und
Stimmen, teils nur Stimmen, teils als Bearbei-
tung (vor allem fiir Singstimme und Klavier).
Wenn es in vielen Fillen auch nicht der Quel-
lenwert sein mag, der das Interesse dieser Ab-
schriften ausmacht, so finden sich doch auf
zahlreichen dieser Musikalien Angaben zu
Auffithrungsort und -datum der betreffenden
Oper — Angaben, die es ihrerseits immer wie-
der erlauben, Licken in den Auffiihrungschro-
nologien der Opernhiuser des Veneto zu
schlieflen.

Was die Beschreibung der Quellen angeht,
lasst Nensis Katalog wohl kaum Wiinsche offen;
dasselbe gilt fir die typographische Priasentati-
on. Dass die fehlenden beiden Binde (Ver-
zeichnis der Instrumentalwerke, der Komposi-
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tionen fiir Banda und der musikdidaktischen
und theoretischen Schriften) bald erscheinen,
ist nicht zuletzt deswegen zu hoffen, weil sie
offenbar auch die Register enthalten sollen, die
die hier zusammengetragene Datenfiille zur
Musikpraxis im Veneto des 19. Jahrhunderts
erst adidquat erschlieflen wiirden.

(Dezember 2000) Juliane Riepe

Messe und Motette. Hrsg. von Horst LEUCHT-
MANN und Siegfried MAUSER unter Mitarbeit
von Thomas HOCHRADNER, Franz KORND-
LE, Birgit LODES und Bernhold SCHMID. Laa-
ber: Laaber-Verlag 1998. 400 S., Abb. Notenbei-
sp. (Handbuch der musikalischen Gattungen
Band 9.)

Dass der Band sowohl die Messe als auch die
Motette behandelt, wird mit den , Verbindun-
gen, Parallelen und/oder gar Abhingigkeiten”
zwischen ihnen gerechtfertigt (S. 9). Diese Be-
ziehungen seien nicht bestritten; aber ob sich
die beiden Gattungsgeschichten tatsichlich
wechselseitig zu erhellen vermégen und ob dies
geschieht, wenn fir fiinf Epochen (bis 1400,
1400-1650, 18., 19. und 20. Jahrhundert) je-
weils nacheinander die Entwicklungen der Mo-
tette und der Messe dargestellt werden, moge
der ,unvorbereitete Leser” des Vorworts beant-
worten.

Bei der Konzeption des Bandes blieben auch
(trotz der Hinweise S. 60, 154 f. und 158 f{.)
zwel Sachverhalte unberiicksichtigt: 1. Schon
seit dem 12. Jahrhundert liegen — zumal fiir
den Messgesang der einzelnen Orden — nicht
mehr nur Sammlungen frei auszuwihlender
Ordinariumsgesinge, sondern auch feste Paa-
rungen von Kyrie und Gloria und von Sanctus
and Agnus sowie komplette Ordinariumsfor-
mulare fiir die verschiedenen Festringe und
-arten vor (s. Karlheinz Schlager, Art. ,Messe
., in MGG 2, Sachteil, Band 6, Sp. 174 ff.; mit
Literaturverweisen), d. h. der Ordinariumszyk-
lus stellt keine Erfindung der mehrstimmigen
Musik dar; 2. die Einheit des Messzyklus ist
nicht unbedingt eine musikalische, sondern lei-
tet sich zumindest anfangs auch und vor allem
aus der jeweiligen Funktion (z. B. als Votivmes-
se einer Bruderschaft) her (Strohm in Fs. Bock-
holdt 1990). Statt also die vorhandenen ein-
und mehrstimmigen Zyklen und Zusammen-
stellungen von Ordinariumsgesingen mog-
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lichst umfassend auf die Griinde und Bedin-
gungen ihres Zustandekommens und die da-
raus resultierenden Gestaltungsmerkmale hin
zu untersuchen, stellt der Band die Messe wie-
der nur als tendenziell autonom-musikalische
Gattung der mehrstimmigen Musik dar, die
sogar zweimal (im 14. und im 15. Jahrhundert)
geschaffen worden sei und bei der vor allem die
Art ihrer musikalischen Vereinheitlichung in-
teressiere, und schickt, sozusagen als Vorge-
schichte, ein Kapitel iiber mehrstimmige Mes-
sensitze bis ins frithe 15. Jahrhundert voraus.
Diese unverindert beibehaltene Sichtweise
erschwert es dem Unternehmen auch, sich von
den noch relativ neuen Darstellungen im Neu-
en Handbuch der Musikwissenschaft desselben
Verlages und in den einschligigen MGG-Arti-
keln abzusetzen. Dieses Problem ist dennoch
weithin akzeptabel gelost worden. So konzen-
triert sich Bernhold Schmid, der beziiglich der
Motette von Notre-Dame, Ars antiqua und Ars
nova in gewissen Fragen (wie der des geneti-
schen Verhailtnisses von Notre-Dame-Klauseln
und ihren Motetten) merkwiirdig unentschie-
den bleibt, verdienstvollerweise auf die aufier-
franzosischen (besonders englischen und mit-
teleuropiischen, weniger auf die italienischen)
Phinomene, die in den bisherigen Uberblicks-
Darstellungen wenig berticksichtigt waren.
Ebenso komplementir zu bestehenden Darstel-
lungen ist sein Kapitel iiber Messensitze bis in
das frithe 15. Jahrhundert, das einen weniger
prominenten und eher in Spezialabhandlun-
gen untersuchten Bestand erortert. Als nicht
sachgerecht erscheint es allerdings, wenn die
,Ite missa est”-Sitze von vorneherein aufler
Betracht bleiben (S. 60), sind sie doch fiir die
Messe im 14. Jahrhundert offenbar typisch (s.
z. B. die Messe von Tournai [mit der Motette Se
grace n'’est/Cum venerint/ITE MISSA EST in die-
ser Funktion| und die Messe von Machaut).
Auch Franz Korndle gibt seiner Darstellung
der Motette vom 15. bis zum 17. Jahrhundert
ein eigenes Profil, indem er die Frage nach ih-
rer liturgischen Verwendbarkeit ins Zentrum
stellt und in vielen konkreten Fillen plausibel
argumentiert. Allerdings scheinen die zitierten
kirchenrechtlichen Dokumente nicht zwin-
gend interpretiert und ist insbesondere die pla-
kative Charakterisierung der Motette als ,ver-
botener Gattung” kaum begriindet; denn das
beriihmte Dekret von 1324/5 riigt und verbietet
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fiir den Gottesdienst zwar die Ars-nova-Rhyth-
mik und volkssprachliche Texte in den Stim-
men Motetus und Triplum (die auch aulerhalb
von Motetten so heiflen), aber nicht die Gattung
Motette. Und dass die Komponisten (wie auch
Korndle einrdumt) sich wenigstens partiell
nicht an diese Bestimmungen halten (s. das so-
eben angefiihrte ,Ite missa est” der Messe von
Tournai mit seinem volkssprachlichen Tri-
plum sowie die geradezu ekstatische Ars-nova-
Rhythmik in Machauts Messe), lisst nicht nur
die Wirkung des Dekrets als fraglich erschei-
nen, sondern durchaus auch die Giiltigkeit von
Korndles Postulat, dass die verschiedenen Ent-
wicklungsstufen der Motette zwischen 1400
und etwa 1540 , erst dann verstehbar [werden],
wenn man die Entwicklung der Gattung unter
einem orthodoxen Liturgiebegriff betrachtet”
(so die Einleitung S. 11). Ebenso unhaltbar ist
es, wenn Korndle in Tinctoris’ Diffinitorium die
Abstufung zwischen ,,cantus magnus” (Messe),
,mediocris” (Motette) und , parvus” (Chanson),
die sich ganz banal auf den dufleren Umfang
bezieht, als solche ,von liturgischer hin zur
weltlichen Musik” auffasst (S. 100) und der
Motette einen Platz ,zwischen der liturgischen
und der weltlichen Musik” zugewiesen sieht (S.
11). Denn erstens umfasst der cantus magnus
keineswegs alle liturgische Musik (wie Korndle
meint), sondern nur die Messe ohne oder mit
Proprium (,officium” ist nur ein anderes Wort
fir ,missa”, wie auch der Artikel , Officium”
bestatigt); zweitens ist der ,cantus parvus”
ebenso wenig prinzipiell weltlich wie der can-
tus mediocris: Beide haben ,verba cuiuslibet
(bzw. cuiusvis) materiae” (wobei liturgische
Texte keineswegs ausgeschlossen sind); und
nur statistisch ist der erstere haufiger mit der
Liebe und der letztere haufiger mit gottlichen
Dingen befasst (,sed frequentius amatoriae”
bzw. ,divinae”). — Ahnlich profiliert wie das
Motettenkapitel ist auch Korndles Darstellung
,Das musikalische Ordinarium missae nach
1400” (der Titel trifft nicht ganz zu, da auch
,Das Requiem als Sonderfall der Plenarmesse”
behandelt wird). Hierbei geht es zwar primar
um die (,,zweite”) Genese der Gattung und die
Methoden der Zyklusbildung, aber auch um die
liturgische Eignung dieser Methoden. So wird
die Verwendung weltlicher Chansons als Can-
tus firmus unter Verweis auf spatmittelalterli-
che Theologen gerechtfertigt (S. 162 f.; ein Hin-
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weis auf die weit zuriickreichende Tradition,
die u. a. schon die volkssprachlichen, gleich-
wohl auch liturgisch gebrauchten Notre-Dame-
Motetten einschlief3t, sowie eingehendere Aus-
fithrungen dariber, dass sich weltlich und
geistlich im Mittelalter grundsitzlich anders
zueinander verhalten als in der Neuzeit, waren
bei den Primissen des Autors kaum zu erwar-
ten).

Sind Messe und Motette bis weit ins 17. Jahr-
hundert hinein die zentralen Gattungen, so
machen ihnen bald die musikdramatischen
und dann auch die instrumentalmusikalischen
Genres diesen Platz streitig, nicht ohne sie zu-
vor schon stirkstens zu beeinflussen. Diese
Vorginge sowie die ebenfalls wirksamen Ideo-
logien (Aufklirung) und institutionellen Um-
schichtungen (Verlagerung von der Kirche in
den Konzertsaal] werden von Thomas Hoch-
radner (Das 18. Jahrhundert; Das 20. Jahrhun-
dert) und Birgit Lodes (Das 19. Jahrhundert)
dargestellt. Als verdienstvoll hervorgehoben
seien die Beriicksichtigung Frankreichs und die
oft hochst aufschlussreichen Zitate (z. B. Jean-
Francois Le Sueurs; hierauf nimmt Lodes fiir
Hector Berlioz Bezug).

Abschlieend sei dem Verlag nahegelegt, die
Kapitelautoren auch im Inhaltsverzeichnis zu
nennen; es nicht zu tun, ist nicht sehr benutzer-
freundlich.

(November 2000) Wolf Frobenius

Neues zum Umgang mit Rock- und Popmusik.
Hrsg. von Helmut ROSING und Thomas
PHLEPS. Karben: Coda 1998. 150 S., Noten-
beisp. (Arbeitskreis Studium Populdrer Musik.
Beitrége zur Popularmusikforschung 23.)

Die Beitrige der 8. Tagung des Arbeitskrei-
ses Studium Populidrer Musik zeigen sich wie je
einer (kultur-)soziologischen Sicht auf die ge-
genwirtige Popularmusik verpflichtet, in der
die Analyse von Markt-, Medien- und Gesell-
schaftsmechanismen im Vordergrund steht. So
untersucht Winfried Pape den Zusammenhang
von Jugendszenen und -kulturen und ihren
musikalischen Priferenzen. Es ergebe sich ge-
genwirtig ein ,Bild von Jugend“, das ,nicht auf
einen griffigen ... Nenner gebracht werden”
kénne (S. 117). Dementsprechend sei es auch
nicht der Fall, dass die Musikpriferenz in jeder
der Jugendszenen dieselbe Rolle spiele. Uber



Besprechungen

die Schaffung von Priferenzen durch die Mar-
keting-Aktivititen von Plattenfirmen berichtet
Kai Thomsen, indem er Unternehmens- und
Vertriebsstrukturen erldutert und in einem
Fallbeispiel von Aufbau und gezielter Ver-
marktung einer Popsangerin berichtet. Chris-
toph Jacke zeichnet den Werdegang der Band
,Nirvana” nach, die sich in ihrem Streben nach
Subversivitit gegen die Vereinnahmung durch
die Medien wehrten und ihren Status als Ver-
treter einer Subkultur wahren wollten. Jacke
konstatiert , die Unmoglichkeit fiir medial dar-
gestellte oder — besser — konstruierte und ver-
marktete Musikstars, sich bei Erfolg den zirku-
liren Beeinflussungsmechanismen zwischen
Musikindustrie, Mediensystem und Publikum
zu entziehen” (S. 22). Thomas Phleps widmet
sich den , atrocities” (,Scheufilichkeiten”) im
Schaffen von Frank Zappa und zihlt lustvoll
die verschiedenen politischen, sexuellen und
musikalischen Unkorrektheiten und Provoka-
tionen Zappas auf, die er zumeist mit dessen
Ansichten in Verbindung bringt, ohne sich sein
Bild des Meisters irgend von Kritik tritben zu
lassen. Hans-Peter Reineckes ,Uberlegungen
iiber das Zuhoren” sowie ein Uberblick tiber
,Musik im Internet” vervollstindigen den
Band.

(September 2000) Oliver Busch

Kielinstrumente aus der Werkstatt Ruckers. Zu
Konzeption, Bauweise und Ravalement sowie
Restaurierung und Konservierung. Bericht tiber
:lie Internationale Konferenz vom 13. bis 15. Sep-
rember 1996 im Hdndel-Haus Halle. Halle: Hdn-
del-Haus 1998. 320 S., Abb. (Schriften des Hdn-
Jdel-Hauses in Halle 14.)

Anlisslich des Restaurierungsvorhabens ei-
nes Cembalos von Hans Ruckers, Antwerpen
1599, im Hindel-Haus Halle veranstaltete die
Forschungs- und Gedenkstitte eine Tagung,
deren Bericht hier vorliegt und eine fast durch-
sehend erfreuliche Sammlung von Beitrigen
enthilt. Die Palette reicht von neuen biographi-
schen Daten (Jeannine Lambrechts-Douillez,
Florence Gétreau) iiber organologische Unter-
suchungen und Ergebnisse (John Koster, Grant
O’Brien, Stewart Pollens), Berichten tiber In-
strumente in verschiedenen Sammlungen
(Thomas A. Belz, Martin Christian Schmidt,
Albert Raber, Emile Jobin, Mia Awouters) bis
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hin zur Technik der Restaurierung (verschie-
dene Beitrige), einschliefflich einer breit ange-
legten Dokumentation zum Hallenser Instru-
ment. o

Damit weicht die Themensetzung wenig von
ihnlichen Vorhaben ab. Was aber diese Publi-
kation heraushebt, sind neue und vielverspre-
chende methodische Ansitze, von denen zu
hoffen ist, dass sie auch in anderen organologi-
schen Sparten Schule machen. Dazu gehéren z.
B. die beiden Artikel von John Koster tiber Kon-
struktionsprinzipien und Stimmtonhohe, oder
die Dokumentation von Umbauten von Stewart
Pollens, obwohl man hierbei den Eindruck be-
kommt, dass die Lust am Technischen mit dem
Autor ein wenig durchgeht, z. B. wenn er eine
Saitenstirke nach einem Photo zu ermitteln
sucht und dabei die Detailgenauigkeit reichlich
weit treibt. Die interessante Frage nach dem
Sinn der ruckersschen Transpositionstastatu-
ren wird von Nicolas Meeus zwar interessant
untermauert, aber ich habe den Eindruck, dass
hier vor lauter Erklirungsversuchen ein logi-
scher Zirkelschluss erreicht wird, der das Pha-
nomen durch sich selbst erklirt. Ein Bericht von
Andreas Beurmann tuber drei spanische Cem-
bali aus seinem Besitz gewinnt ein merkwiirdi-
ges Ansehen durch einen jiingst erschienenen
Artikel von John Koster (A contemporary ex-
ample of harpsichord forgery, in: Early Music,
Feb. 2000, S. 91-97), in dem anhand eines in
Vermillion befindlichen spanischen Instru-
mentes eine moderne Filschung aus den letz-
ten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts nachge-
wiesen wird. Trifft das auch auf andere Instru-
mente zu? Sind wir mittlerweile wieder zu si-
cher geworden?

Der Frage nach Restaurierung und Konservie-
rung sind zahlreiche Beitrige gewidmet, die
eine interessante Bilanz zur Geschichte der Res-
taurierung im 20. Jahrhundert von den Anfin-
gen (Friedrich Ernst) bis hin zum hallenser In-
strument bilden, alles zusammen eine gehorige
Menge von Stoff zum Nachdenken fiir moderne
historische und konservatorische Wissenschaft.

Mit diesem Buch ist so etwas gelungen wie
ein Durchbruch zu neuen und guten Arbeiten,
und es ist zu wiinschen, dass in Zukunft Publi-
kationen von dhnlicher Qualitit auch zu ande-
ren Instrumententypen zu verzeichnen sind.

Fiir diejenigen, die gerne nachrechnen, sei
hier noch eine Korrektur mitgeteilt (freundli-
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che Mitteilung von J. Koster): In der Tabelle auf
S. 86 befindet sich ein Druckfehler: ,c2 — 234 —
176 (anstelle von 117)“,

(April 2000) Annette Otterstedt

JOHANN JOSEPH FUX: Sdmtliche Werke. Serie
III — Kleinere Kirchenmusikwerke, Band 4: Of-
fertoriumsmotetten fiir vier bis flinf Vokalstim-
men mit Instrumentalbegleitung. Vorgelegt von
Rudolf WALTER. Graz: Akademische Druck-
und Verlagsanstalt 1996. VIII, 277 S.

Der Band mit zehn zum Teil recht grof3 di-
mensionierten Motetten schliefit an den 1992
erschienenen Band III,3 der Gesamtausgabe mit
kleineren Offertoriumsmotetten an. Es handelt
sich bei den nun edierten Werken durchweg um
zeitgenossische Kopien von Stimmsitzen oder
Partituren, die bis zur Mitte des 18. Jahrhun-
derts nach den verloren gegangenen Originalen
angefertigt wurden und belegen koénnen, dass
die Kirchenmusik von Fux im ganzen Habsbur-
ger Herrschaftsgebiet (Osterreich, Béhmen,
Schlesien) verbreitet war. Unter auffihrungs-
praktischem Aspekt betrachtet zeigen die au-
3erhalb Wiens aufgefiihrten Motetten eine spar-
samere Realisierung der Stimmen. Die den
Chor verdoppelnden Posaunen und Zinken fal-
len meist weg, die Chorstimmen liegen nur in je
einem Stimmblatt pro Stimme vor und der Bas-
so continuo wird im schlesischen Kloster Griis-
sau nur von der Orgel ausgefiihrt.

Sowohl hinsichtlich der den Kompositionen
zugrunde liegenden Texte als auch hinsichtlich
der musikalischen Formen weisen die Motet-
ten eine grofle Vielfalt auf. Nur zwei von ihnen
verwenden liturgische Texte, ansonsten be-
nutzt Fux eine frei zusammengestellte Textcol-
lage, die meist den Auffithrungsanlass im Rah-
men des Kirchenjahres zu erkennen gibt. In un-
seren lateinfernen Zeiten wire vielleicht eine
Ubersetzung der im Anhang noch einmal zu-
sammenhingend wiedergegebenen Texte nicht
von Schaden gewesen. Musikalisch betrachtet
zeigt nur eine der Motetten (Laudate Dominum
E 158) eine altertiimliche ,motettische” Fak-
tur: Ein vierstimmiger Chorsatz wird von den
Instrumenten colla parte begleitet. Bei den iib-
rigen Motetten handelt es sich um Kantaten-
Formen, die aus einer Kombination von Rezita-
tiven, Arien, Duetten und Choren bestehen,
wobei koloratur- und affektreiche Arien in Da-
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capo-Form, wie etwa die Bassarie in O Sancte
N. (E 100), durchaus Opernnihe erreichen kon-
nen. Die Orchesterbesetzung ist bei den Motet-
ten fiir hohe Kirchenfeste sehr farbig und ver-
langt von den Trompetern (vier in der oben er-
wiahnten Motette) teilweise eine Virtuositit,
die bis an die Grenze der auf der Naturtrompe-
te produzierbaren Té6ne fithrt (z. B. h’ auf beton-
ter Taktzeit). Die Chorsitze sind meist fugiert
oder sogar zu grof3en Fugen mit instrumentalen
Zwischenspielen ausgearbeitet.

Walters Edition ist, soweit der Rezensent
dies tiberpriifen konnte, duflerst sorgfiltig gear-
beitet, die vorgenommenen und im Kritischen
Bericht mitgeteilten Emendationen tberzeu-
gen durchgingig. Dergestalt konnte die Ausga-
be mit dazu beitragen, unsere Vorstellungen
von barocker Kirchenmusik im deutschsprachi-
gen Raum, die immer noch stark von protestan-
tischen Paradigmen geprigt sind, durch einen
offnenden Blick auf die katholischen Leistun-
gen zu erweitern.

(Oktober 2000) Bernhard Jahn

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie V: Klavier- und Lauten-
werke, Band 6.2: Das Wohltemperierte Klavier 11
BWYV 870-893. Fiinf Priludien und Fughetten
BWV 870a, 899-902. Anhang: Friihfassungen
und Varianten zum Wohltemperierten Klavier II.
Hrsg. von Alfred DURR. Kassel u. a.: Bdrenreiter
1995. XVI, 358 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie V, Band 6.2: Das Wohl-
temperierte Klavier II. Fiinf Prdludien und Fug-
hetten. Kritischer Bericht von Alfred DURR unter
Mitarbeit von Bettina FAULSTICH. Kassel u. a.:
Bdrenreiter 1996. 520 S.

Mit dem hier zu besprechenden Band liegt
nun jenes Doppel-Opus, das wohl als das Zen-
trum von Bachs Klavierwerk betrachtet werden
darf, vollstindig in der NBA vor. Wenn nicht
alles triigt, hat Alfred Diirr damit die nun fast
zweihundertjidhrige  Editionsgeschichte des
Wohltemperierten Klaviers zu einem Resultat
gebracht, das eine gewisse Endgiiltigkeit bean-
spruchen darf.

Wie schon der 1. Teil des Wohltemperierten
Klaviers wird auch der II. Teil in zwei vollstindi-
gen Fassungen ediert, wenngleich die Griinde
sich unterscheiden. In Teil I war neben der Fas-
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sung von Bachs Autograph, die die spatesten vom
Komponisten redigierten Fassungen enthalt, in
einem zweiten Textteil ein komplettes Korpus
von Frithfassungen zu edieren. Anders ist die
Uberlieferungssituation in Teil II: Von ihm exi-
stieren zwei Fassungen, von denen die eine (,,A")
in der vom Komponisten selbst und seiner Frau
Anna Magdalena geschriebenen sog. ,Londoner
Originalhandschrift” der British Library erhal-
ten ist, die andere (zusammengefasst unter der
Bezeichnung ,B”) nur in Abschriften, insbeson-
dere von Bachs Schiiler und Schwiegersohn Jo-
hann Christoph Altnickol. Keine dieser Fassun-
gen kann als alleinige authentische Fassung letz-
ter Hand angesehen werden, da beide offenbar
unabhingig voneinander bachsche Weiterent-
wicklungen des Notentextes aufgenommen ha-
ben. Die getrennte Darbietung der beiden Fas-
sungen mag nicht fiir alle Arten des Benutzerin-
teresses die handlichste sein; sie ist aber die klar-
ste. Das Studium der Notentexte bietet manches
Uberraschende: so etwa die kiirzere, 70-taktige
Fassung der e-Moll-Fuge (Quelle A) oder die %-
Takt-Fassung der Fuge b-Moll mit der Tempo-
bezeichnung ,Adagio”. Als Orientierungshilfe
gibt der Herausgeber im Vorwort des Notenban-
des eine Liste der wichtigsten Unterschiede zwi-
schen den Fassungen. (Die von der NBA abgelei-
tete praktische Ausgabe des Birenreiter-Verla-
ges beschrinkt sich aus naheliegenden Griinden
auf jeweils eine der beiden Fassungen.)

Aufler dem II. Wohltemperierten Klavier ent-
hilt der Band noch ein weiteres bachsches
,Opus”, das als solches erst spit in das Blick-
feld der Bachforschung geraten ist, nimlich
die Fiinf Praeludien und Fughetten BWV 870a,
899-902. (Erst in der ,Kleinen Ausgabe”
des BWV von 1998 ist die Werkgruppe, deren
,Entdeckung” Klaus Hofmann zu verdanken
ist, als zusammengehoriger Komplex darge-
stellt.) Die Verbindung mit dem Wohltempe-
rierten Klavier 11 ergibt sich daraus, dass Prilu-
dium und Fuge in C-Dur sowie die Fugen in
E-Dur und G-Dur Friihfassungen von Sitzen
aus dem WK II sind.

Der Kritische Bericht gehort mit einem Um-
fang von 520 Seiten zu den lingsten der NBA.
Immerhin waren mehr als 100 handschriftli-
che Quellen zu beschreiben und auf ihre Ab-
hingigkeitsverhiltnisse zu priifen. In den Kapi-
teln ,Die handschriftlichen Quellen” (S. 21-
128), ,,Zur Abhingigkeit der Quellen” (S. 134~
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201), sowie den Nachweisen zur Abhingigkeit
der Quellen (S. 420-498) ist es dem Herausge-
ber und seinen Mitarbeitern gelungen, diese
iiberbordende Materialfiille in bewunderns-
werter Ubersichtlichkeit aufzubereiten. Die
Darstellung beschrinkt sich nicht auf das, was
fiir eine Rechtfertigung der editorischen Ent-
scheidungen notig ist, sondern bietet dariiber
hinaus reiches Material fiir kiinftige Forschun-
gen zur Rezeptionsgeschichte des Werkes, wo-
fiir die Behandlung der mit dem Namen Mo-
zarts verbundenen Quellengruppe ,A 5“ (S.
170-177) als Beispiel genannt sei.

Wer an rascher Orientierung tber die
Grundziige der Werkgeschichte auf der Basis
der heutigen Quellenkenntnis interessiert ist,
findet im Abschnitt ,Allgemeines” eine kurze
Zusammenfassung des Wesentlichsten. Die
(durchaus tberschaubaren) ,Speziellen An-
merkungen” bieten zahlreiche Hinweis auf De-
tailprobleme des Notentextes, die auch fiir die
Wiedergabe relevant sind deshalb den Prakti-
kern nachdriicklichst zur Lektiire zu empfeh-
len sind.

(Februar 2000) Werner Breig

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie V: Klavier- und Lauten-
werke, Band 11: Bearbeitungen fremder Werke.
Concerti BWV 972-987, 592a, Sonaten BWV
965, 966, Fuga BWV 954, Hrsg. von Karl HEL-
LER. Kassel u. a.: Bdrenreiter 1997. XVI, 358 S.
JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie V, Band 11: Bearbeitun-
gen fremder Werke. Kritischer Bericht von Karl
HELLER. Kassel u. a.: Bdrenreiter 1997. 180 S.
Der Band enthalt zwei Werkgruppen, die da-
durch verbunden sind, dass sie auf Werken
fremder Komponisten basieren. Die 17 (bzw. —
zihlt man eine Frithfassung mit - 18) Tran-
skriptionen von italienischen und deutschen
Solokonzerten sind (zusammen mit den fiinf
entsprechenden Werken fiir Orgel) die wich-
tigsten Zeugnisse fiir die Auseinandersetzung
Bachs mit der Gattung des Solokonzerts italie-
nischer Prigung, die in der Mitte der Weimarer
Zeit stattfand und fiir sein gesamtes weiteres
Schaffen stilistisch wegweisend wurde. Der
zweite Teil des Bandes wird von drei Werken
gebildet, die auf den ersten drei Zyklen von
Reinkens Hortus musicus von 1687 beruhen,
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wobei drei verschiedene Arten des Verhiltnis-
ses zur Vorlage zu unterscheiden sind: einmal
die auszierende und verdichtende Bearbeitung,
bei der die Grundsubstanz der Vorlage beibe-
halten wird (BWV 965/1.3-6; BWV 966/1.3-4),
zweitens die Neubearbeitung eines Themas
unter Wahrung gewisser Gestaltungsmerkma-
le der Vorlage (BW 965/7) und schliefilich die
vollig freie Neubearbeitung von Fugenthemen
(BWV 965/2, 966/2, 954). (Die zuletzt genann-
te Gestaltungsweise verbindet die Fugen nach
Reinken mit den Fugen nach Themen von Albi-
noni, die in NBA V/9,2 enthalten sind.)

Wihrend die Reinken-Gruppe die bekann-
ten Stiicke enthalt, konnte der Herausgeber den
ersten Teil des Bandes gegeniiber dem im BWV
nachgewiesenen Bestand um zwei Notentexte
erweitern. Die Frithfassung der Vivaldi-Tran-
skription ,BWV 972a” hatte Heller schon in ei-
nem Rostocker Kolloquium 1994 vorgestellt;
sie erweist Bachs Transkribieren als Prozess, in
dem der Tasteninstrument-Satz zunehmend
idiomatisiert wird. Die auf ein Konzert des
Weimarer Prinzen Johann Ernst zuriickgehen-
de Klaviertranskription BWV 592a ist, wie Hel-
ler iiberzeugend darlegt, von der Orgel-Tran-
skription BWV 592 abgeleitet und stellt ,gera-
dezu einen Modellfall der unterschiedlichen
Setzweisen fiir Orgel und Cembalo” dar (Krit.
Bericht, S. 141).

Der Kritische Bericht unterrichtet zuverlis-
sig tiber die Quellenlage sowie die vielschichti-
gen Probleme, die das Verhiltnis der Tran-
skriptionen zu ihren Vorlagen betreffen (die
Vorlagen zu BW 977 und 986 sind weiterhin
unbekannt). Hellers ausfiihrlicher Bericht tiber
die kontroversen Datierungsversuche fir die
Reinken-Transkriptionen (S. 144-146) tiber-
schreitet, da die Diskussion im Wesentlichen
mit stilkritischen Argumenten gefithrt werden
kann, fast den Rahmen eines Kritischen Be-
richts. Erwihnt sei, dass der Herausgeber selbst
zu diesem Thema nachtriglich noch einmal
Stellung genommen hat (Symposion Libeck
2000; siche Mf 53 [2000], S. 459).

(Februar 2000) Werner Breig

Verschiedene Canones ... von J. §. Bach (BWV
1087). Hrsg. von REINHARD BOSS. Miinchen:
edition text + kritik 1996. 258 S.

Die Formulierung ,herausgegeben von ...

i
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im Titel der hier zu besprechenden Publikation
ist eine Untertreibung. Denn es handelt sich
nicht um eine Ausgabe, sondern um eine Bear-
beitung, und zwar eine sehr strenge und zu-
gleich sehr phantasievolle. Thre Vorlage bilden
die seit 1974 bekannten vierzehn Kanons BWV
1087 ,uber die ersteren acht Fundamental-No-
ten” des Themas der Goldberg-Variationen. Aus
diesen Miniaturen hat Bof8 ein Werk fiir sechs
Instrumente (Oboe, Violine, Englisch Horn,
Viola, Fagott, Violoncello; wahlweise auch fiir
zwei Cembali) mit einer Spieldauer von 70
Minuten entwickelt. Bei der Lektiire der Parti-
tur wird man zunichst durch einen 320 Takte
umfassenden Eingangsteil gefithrt, in dem un-
unterbrochene Viertelbewegung herrscht, des-
sen rhythmische Monotonie aber von Takt 78
an durch harmonische Wiirze (Quartsextakkor-
de, Septakkorde, teils sogar unaufgeloste) kom-
pensiert wird. Im weiteren Verlauf wechseln
Partien, die Kanonauflosungen nach den kom-
positionstechnischen Usancen des Bach-Satzes
enthalten, mit Stimmenkombinationen, die
dem Stilideal eines ,riicksichtslosen Kontra-
punkts” huldigen (so schon T. 329-330); die
rhythmischen Bizarrerien von T. 2113 ff.
schliefflich rufen Assoziationen an die
Schlussfuge von Beethovens ,Hammerkla-
vier”-Sonate wach. Man glaubt, eine Kompositi-
on in der Tradition der verfremdenden Bach-
Arrangements vor sich zu haben, die dem Ho-
rer wohl auch gestattet — wenn nicht sogar nahe-
legt —, dariiber zu schmunzeln, was alles sich
aus Musik Bachs von einem phantasievollen
Bearbeiter machen lisst.

Der Autor selbst freilich mochte sein Werk
anders betrachtet wissen. Im Textteil versucht
er mit betrichtlichem Aufwand an Analysen,
Tabellen und Zahlenoperationen zu zeigen,
dass er in Wirklichkeit mit seinem Notentext
den Willen Bachs vollstreckt hat, und dies im
Gegensatz zu den , von anderer Seite [damit ist
offensichtlich Christoph Wolff mit seiner Editi-
on innerhalb der Neuen Bach-Ausgabe ge-
meint] so unbefriedigend wie unvollstindig an-
gebotenen Fassungen” (S. 10). Nun braucht
man gewiss nicht der Meinung zu sein, dass die
in der Neuen Bach-Ausgabe gebotenen Losun-
gen in allen Fillen das letzte Wort darstellen.
Dass Bachs Kanonnotierungen zuweilen kniff-
lige Probleme enthalten, zeigt etwa der Kanon
BWV 1087/10 - ein Fall, iber den auch
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Christoph Wolff im Kritischen Bericht seine
Unschlussigkeit bekundet hat und der spater
von Zoltan Gardonyi (Studia musicologica 28
[1986], S. 321-325) und Giinter Hartmann
(Musiktheorie 5 [1990], S. 85-93) erneut disku-
tiert worden ist. Die Behandlung dieses Kanons
ist typisch fiir Bof3Y Umgang mit dem tiberlie-
ferten Text. Wihrend die Stimmenzahl-Anga-
be ,a 2 von Wolff in ihrer Problematik erortert
wird, ist sie fiir Bof3Y Zwecke von vornherein
unbrauchbar, weshalb er sie als ,4 Z'" (sic) liest,
den Buchstaben Z im Sinne des Zahlenalpha-
bets als 24 deutet und daraus schlief3t, dass es —
weil ja an einen 24-stimmigen Satz nicht zu
denken ist — fiir jede der beiden von Bach no-
tierten Versionen 24 Losungen geben muss. Da
Bachs zweimal 4 Takte jeweils in 4 Varianten
erklingen, erhilt Kanon 10 in der Version Bach-
BoR eine Gesamtlinge von 1536 Takten. (Ubri-
gens sind die meisten der Kombinationen, die
tber die von Wolff favorisierte zweistimmige
Minimalversion hinausgehen, satztechnisch
dubios.) Eine letzte Bestitigung flir seine Versi-
on gewinnt der Autor daraus, dass er durch ge-
wisse Rechenoperationen mit den Taktzahlen
(S. 200 £.) die Zahl 112 erzielen kann, die Sum-
me der Alphabetzahlen des Namens CHRIS-
TUS -, aus wahrhaft tibergeordneter Sicht und
geradezu mottohaft an Augustin erinnernd” (S.
201). -

Angesichts von Publikationen dieses Genres
stellt sich immer wieder die Frage, ob sie in ei-
ner wissenschaftlichen Zeitschrift wie der Mu-
sikforschung tiberhaupt besprochen werden sol-
fen. In seiner Rezension der Vorginger-Verof-
rentlichung von Bof3, der Bearbeitung der Ka-
nons des Musikalischen Opfers, bemerkte Frie-
der Rempp zu Recht, sie sei ,mit normalen wis-
senschaftlichen Kriterien nicht zu rezensieren”
(Mf 46 [1993], S. 211b). Doch ist andererseits
Verweigerung nicht unbedenklich angesichts
der Tatsache, dass ein namhafter Komponist
und Musiktheoretiker in einer Rezension des
gleichen bof3schen Opus schrieb, es bedeute
fir die deutschen, auf diesem Gebiet titigen
Bachforscher eine entsprechende Blamage” (Er-
hard Karkoschka in Musica 46 [1992], S. 383).
Demgegeniiber sollte doch festgestellt werden,
dass die Mitglieder des hier angesprochenen
Personenkreises (und auch ihre auslindischen
Kollegen) in Wirklichkeit kaum die Chance ei-
ner wissenschaftlichen Entdeckung verpasst
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haben. Vielmehr scheint es — bei aller Vielfalt
der Forschungsmeinungen — eine breite Uber-
einstimmung dariiber zu geben, wo die Grenze
zwischen musikwissenschaftlicher Forschung
und Edition und dem freiem Spiel der Phanta-
sie verlauft.

(Februar 2000) Werner Breig

GOTTLIEB NITTAUF: Complete Organ Works.
Edited by John SHERIDAN. Stockholm: Runa
Nototext 1996. IX, 23 S. (Bibliotheca Organi
Sueciae. Volume I1.)

Uber die Intentionen der Bibliotheca Organi
Sueciae haben wir frither schon anerkennend
berichtet; der vorliegende 2. Band bringt,
schmal wie er ist, gleichwohl einen interessan-
ten Einblick in die schwedische Orgelkunst des
frithen 18. Jahrhunderts. Nittauf (1685-1722)
diirfte in seiner Stockholmer Jugend via Andre-
as Diiben von Dietrich Buxtehude beeinflusst
worden sein, ein Aufenthalt in Hamburg brach-
te ihn in Kontakt mit Jan Adams Reincken und
Vinzent Liibeck (der 1702 aus dem , schwedi-
schen” Stade nach Hamburg gewechselt war).
Im Oktober 1705 war Nittauf sodann Organist
der Stockholmer Jakobskirche, anschliefiend
ging er an die Gustavs-Kathedrale Goteborg.
Wenig Material zu seiner weiteren Biographie
ist erhalten, vieles diirfte auch von seinen Kom-
positionen in den hiufigen Stadtbrinden ver-
nichtet worden sein. Die neun erhaltenen Pra-
ludien zeigen teils franzosische, teils iltere
norddeutsche Einfliisse. Nr. 8 und 9, auch Toc-
cata betitelt, nihern sich dem Typus der mehr-
gliedrigen norddeutschen Tokkata i la Buxte-
hude.

Die Ausgabe wurde von John Sheridan mit
aller Akribie vorbildlich besorgt.

(November 2000) Martin Weyer

RICHARD WAGNER: Sdmtliche Werke. Band 8,
[-III: Tristan und Isolde. Handlung in drei Aufzii-
gen WWV 90. Hrsg. von Isolde VETTER und Egon
VOSS. Mainz: B. Schott’s S6éhne 1990-1993. Er-
ster Aufzug XII, 190 S., zweiter Aufzug: V, 255 S.,
dritter Aufzug: V, 239 S.

Die zeitaufwendige Arbeit an der Edition
grolldimensionierter Bithnenwerke bringt es
immer wieder mit sich, dass begonnene Binde
von anderen Herausgebern zu Ende gefiihrt
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werden miissen — ein Phinomen, das wegen
unsicherer Bedingungen in diesem Berufsfeld
in Zukunft sicher haufiger auftreten diirfte.
Gewohnlich bedeutet dies lediglich einen ho-
heren Arbeitsaufwand bei der Bandvorberei-
tung, im Falle des Tristan aber hatte die Fort-
fithrung der von Isolde Vetter begonnene Editi-
on durch Egon Voss auch editorischen Konse-
quenzen. Sein Vorwort zum III. Aufzug des
Musikdramas legt die grundsitzliche Proble-
matik des in Aufzug I und II verfolgten Ansat-
zes offen: Vetter hatte dort als Hauptquelle die
Edition des Partiturautographs Wagners ge-
wihlt, das sie trotz rascher Niederschrift und
zahlreicher, wihrend der diversen Druckle-
gungen eingefiigter fremder Zusitze verlissli-
cher fand als den Erstdruck. Erginzend zog sie
lediglich zwei unvollstindige Dokumente mit
Korrekturanweisungen heran. Voss macht in
seinen Bemerkungen deutlich, dass a) eine gan-
ze Reihe von anderen Quellen, darunter beson-
ders ,Wagners Handexemplare der Erstausga-
ben von Partitur und Klavierauszug”, ,die
Miinchner Auffiihrungsmaterialien” und die
Partitur-Drucke aus dem Besitz Hermann Le-
vis und Felix Mottls sowie eine Niederschrift
der Tristan-Stimme durch Ludwig Schnoor von
Carolsfeld heranzuziehen sind, b) zu Wagners
,Arrangements” (Striche, Anderungen der Dy-
namik u. a. m.) , viel mehr Quellen” vorliegen,
als angegeben. Korrekturfahnen und Korrek-
turlisten lassen, wenn auch lingst nicht voll-
standig erhalten, auf Wagners Mitwirkung bei
den Korrekturen schlieflen, d. h. insgesamt ge-
sehen sind ,optimale Voraussetzungen dafiir
[gegeben|, die Intentionen des Komponisten
festzustellen” (III, S. 212). Folglich wird nun
der Erstdruck eigentliche Hauptquelle (mit der
Konsequenz einer dreiseitigen Errata-Liste fiir
Akt I/II), Abweichungen vom Autograph kon-
nen (wenigstens zum Teil) durch diverse Quel-
len zu diesen Korrekturen als autorisiert belegt
werden.

Egon Voss hat in der Neufassung der Editi-
onsrichtlinien der Wagner-Gesamtausgabe
darauf hingewiesen, dass das Ziel der in den
60er-Jahren gegriindeten Ausgabe ,eine Editi-
on fiir die Praxis auf wissenschaftlicher Basis”
war. Die , Ausrichtung der Praktikabilitit” iu-
Bert sich u. a. in einer modern vereinheitli-
chenden Partituranordnung, in der durchgingi-
gen Anwendung heutiger Stichregeln und Or-
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thographie oder in einer Auflerlichkeit wie
dem Einfiigen von Orientierungsziffern. ,Wag-
ners generelle Notation der Singstimmen tiber
dem Orchester-Bafl wurde, u. a. auf Empfeh-
lung namhafter Dirigenten, aufgegeben” (III, S.
210) - dieser Satz ist ein Beispiel fiir die Art
der Argumentation aus praktischen Gesichts-
punkten, die auch fiir die durchgingige Eigen-
heit der Ausgabe, Haltebogen ,ausnahmslos
unten herum, Legato- und Phrasierungsbogen
in der Regel oben herum” zu fithren (III, S. 210)
mit verantwortlich ist: Aufler bei gelegentli-
chen Kreuzungen von Halte- und Phrasierungs-
bogen spielt hier , Ubersichtlichkeit” — aller-
dings neben einer bei Wagner ,,zu beobachten-
den [...] Tendenz” zu dieser Notierung — eine
Rolle. Wohl aus den gleichen Griinden wurde
die Ausstattung des Kritischen Apparats auf
das Wesentliche beschrinkt und auf alles
,schmiickende Beiwerk” (aber leider auch auf
Quellen-Faksimiles) ganz verzichtet. Wer sich
tiber den sehr konzisen Kritischen Bericht hin-
aus informieren will, findet als Erginzung ei-
nerseits die Dokumentenbiande, zum anderen —
hoffentlich in nicht allzu ferner Zukunft — eine
kritische Ausgabe der Textbiicher. Dem Benut-
zer wird in den Hauptbidnden also nur das gebo-
ten, was er zwingend notwendig , braucht”, und
da der Notentext frei von diakritischen Zeichen
ist, lasst sich die Konstitution des Notentextes
folglich ausschliefilich in Vorwort und Anhang
der Notenbinde nachvollziehen.

Neben der akribischen Erarbeitung des
Haupttextes ist ein grofles Verdienst dieser Pu-
blikation die erstmalige umfangreiche Doku-
mentation nachtriglicher Anderungen Wag-
ners — eine Tatsache, die in der Wagner-Rezep-
tion ungern zur Kenntnis genommen wurde
(oder wird). So kénnen einige der Varianten in
den Niederschriften der Tristan-Stimme durch
Schnoor von Carolsfeld ,als definitive Lesar-
ten” gelten (vgl. Liste Bd. III, S. 195). Zahlreich
und fiir die musikalische Praxis erwigenswert
sind die ,Rickstufungen” der Anweisungen
zur Dynamik, die sich in Wagners Handexem-
plar und in Mottls Bayreuther Auffithrungspar-
titur von 1886 finden. Die mehr als 1200 Ein-
triage sind im Anhang E genau aufgeschlusselt,
immerhin konnten darunter 24 als von Wagner
und 234 als von Mottl herriihrend identifiziert
werden. Ahnliches gilt fiir die Kiirzungen, die
in Band III, S. 186, in einer anschaulichen Ta-
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belle zusammengefasst und anschlieBend
durch Notenbeispiele belegt sind — zumindest
zwei davon (II, S. 120 ff., und III, S. 21 ff.) miis-
sen demnach als definitiv gelten. Schliefilich
sind in den Anhang auch Transpositionen und
Anderungen in den Stimmen der Titelrollen
sowie Varianten des Vorspielschlusses und der
Konzertfassung der ,Liebesszene” (II/2) aufge-
nommen worden - fiir den Auffiihrenden liegt
also reichhaltiges Material zur kritischen Erar-
beitung der Partitur und zur Beurteilung von
,Wagners Auffiihrungspragmatismus” (Bd. III,
S. 232) vor.

Was den Haupttext des Bandes betrifft, so
hangen die schwierigsten Entscheidungen si-
cherlich mit der Bestimmung der Wertigkeit
der , korrigierenden” Quellen und des darin
vorfindlichen Anteils Wagners zusammen.
Voss geht z. B. davon aus, dass der Verlagskor-
rektor Alfred Dorffel eigenmachtig Anpassun-
gen des unterlegten Textes an das gedruckte
Textbuch vornahm oder die Absichten der dif-
ferenzierten und teils unkonventionellen dyna-
mischen Anweisungen Wagners nicht immer
verstand. Hier beginnt die Gratwanderung des
Editors, wobei sinnvoller Weise vereinfachende
oder anpassende Lesarten eher dem Korrektor
zugewiesen, d. h . nicht als Varianten im Text
beriicksichtigt wurden. Die Abweichungen der
Quellen im einzelnen sind dem mit 13 Seiten
tiir ein Musikdrama dieses Ausmafles erstaun-
lich kurzen Revisionsbericht zu entnehmen
ider darin haufige Terminus ,fehlt” belegt zu-
rleich, dass fiir den Editor nur die in der Haupt-
Juelle ablesbaren Intentionen das Werk repra-
sentieren). Wenn hier einerseits auf fiir die Pra-
xis unbedeutenden Ballast verzichtet wurde
+, Offenkundige Fehler” und ,Ungenauigkei-
‘en” werden z. B. ,stillschweigend korrigiert”
nder verworfene Fassungen im Autograph nur
,bisweilen” aufgenommen — mit der Konse-
quenz, dass etwa in Akt I, T. 194 ff., zwar Text-
inderungen, nicht jedoch die substanziellen
Korrekturen in Oboen und Klarinetten erwiahnt
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werden; in Akt III, T. 144 f., wiirde die angege-
bene Bemerkung erst im Kontext der verworfe-
nen Textfassung nachvollziehbar), so ist diese
Kiirze andererseits auch ein Beleg dafiir, mit
welch’ ungeheurer Sorgfalt Wagner seine Parti-
turen bis ins Kleinste bezeichnete.

Die editorischen Entscheidungen sind - so-
weit dies bei stichprobenartigen Vergleichen
festgestellt werden konnte — in der Regel nach-
vollziehbar, auch wenn der Apparat der gebote-
nen Kiirze halber Abweichungen tiberwiegend
auflistet ohne Entscheidungen im Einzelfall ab-
zuwigen oder zu begriinden. Ob man bereit ist,
wagnersche Konventionen (etwa seine meist
optisch klarere Bezeichnung von Stimmfiih-
rungen durch doppelte Halsungen, die Tren-
nung bzw. Zusammenfassung von Stimmen
oder die Verwendung von Warnungsakzidenti-
en) modernen Konventionen zu opfern, ist eine
grundsitzliche, aber letztlich subjektive Ent-
scheidung.

Erfreulicherweise hat der Verlag ein lese-
freundliches Grof3format fir die Ausgabe ge-
wahlt und den Band duflerlich sehr gut ausge-
stattet (fiir das unruhige Lesebild durch die
hiufig wechselnde Akkoladenzahl hat gewis-
sermaflen Wagner selbst Schuld - fiir den feh-
lenden Hohenausgleich der Seiten freilich
nicht; auch die Textteile hitten tbersichtli-
cher gestaltet werden konnen). Zu bedauern
ist, dass es bislang kein Auffithrungsmaterial
zu diesen Partituren gibt. Wie soll eine we-
sentlich auch fir die Praxis konzipierte und
mit grofler Sorgfalt erarbeitete Gesamtausga-
be breitere Wirkung erzielen, wenn alle neuen
editorischen Erkenntnisse wvom Dirigenten
erst mithsam selbst in alte Stimmen {ibertra-
gen werden missen? Die Wissenschaft auf der
anderen Seite dagegen kann sich freuen, dass
zusammen mit dem in Vorbereitung befindli-
chen Dokumentenband Wagners Tristan end-
lich in einer ungeschminkt-zuverlissigen Edi-
tion vorliegt.

(Januar 2001) Joachim Veit
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Inaugural-Dissertation Universitit Augsburg 1998.
242 8.

GERARD STRELETSKI: Contribution a I'histoire
sociale de la musique en France. Hector Berlioz et
Edme-Marie-Ernest Deldevez. Formation et Inserti-
on das la société du XIXe siecle (1803-1897). Heil-
bronn: Musik-Edition Galland 2000. Teil Iund II, X,
871 S. (La musique en France au XIXe siécle. Volume
111.)

Studien zur Musikarchiologie 1. Saiteninstrumen-
te im archdologischen Kontext. Vortrige des 8. Sym-
posiums der Study Group on Music Archaeology, Li-
massol, 26.-30. August 1996 und andere Beitrige.
Hrsg. von Ellen HICKMANN und Ricardo EICH-
MANN. Rahden/Westf.: Verlag Marie Leidorf 2000.
145 S., Abb. [DAI, Orient-Archiologie. Band 6.)

Studien zur Musikarchiologie II. Musikarchiolo-
gie friherer Metallzeiten. Vortrage des 1. Symposi-
ums der Study Group on Music Archaeology im Klos-
ter Michaelstein, 18.-24. Mai 1998. Hrsg. von Ellen
HICKMANN, Ingo LAUFS und Ricardo EICH-
MANN. Rahden/Westf.: Verlag Marie Leidorf 2000.
401 S., Abb. (DAI, Orient-Archiologie. Band 7.)

Thematischer Katalog der Musikhandschriften:
Bibliothek Franz Xaver Haberl. Beschrieben von Die-
ter HABERL. Miinchen: G. Henle Verlag 2000. Band
7: Manuskripte BH 6001 bis BH 6949. XLII, 359 S ;
Band 8: Manuskripte BH 7055 bis BH 7865, Anhang
BH 8076 bis BH 9340. S. 361-811. (Kataloge Bayeri-
scher Musiksammlungen. Band 14/7 und 14/8.)

Verdi-Studien. Pierluigi Petrobelli zum 60. Ge-
burtstag. Hrsg. von Sieghart DOHRING und Wolf-
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gang OSTHOFF unter Mitarbeit von Arnold JACO-
BSHAGEN. Miinchen: G. Ricordi & Co. 299 S., No-
tenbeisp. -

Von delectatio bis entertainment. Das Phinomen
der Unterhaltung in der Musik. Arbeitstagung der
Fachgruppe Soziologie und Sozialgeschichte der Mu-
sik in Disseldorf am 22. und 23. November 1997.
Hrsg. von Christian KADEN und Volker KALISCH.
Essen: Verlag Die Blaue Eule 2000. 154 S., Noten-
beisp. (Musik-Kultur. Band 7.)

RICHARD WAGNER: Simtliche Briefe. Band 10:
17. August 1858 bis 31. Mirz 1859. Hrsg. von Andreas
MIELKE. Redaktionelle Mitarbeit: Isabel KRAFT.
Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hartel 2000.

RICHARD WAGNER: Tristan und Isolde. Hand-
lung in drei Aufziigen. Hrsg. von der Staatsoper Unter
den Linden Berlin. Frankfurt a. M.-Leipzig: Insel Ver-
lag 2000. 124 S., Abb.

Weltmusik. Rough Guide. Hrsg. von Simon
BROUGHTON, Kim BURTON, Mark ELLING-
HAM, David MUDDYMAN, Richard TRILLO. Re-
daktion der deutschen Ausgabe: Mirella BAUERLE.
Stuttgart-Weimar: Verlag J. B. Metzler 2000. XIII,
890 S., Abb.

SEBASTIAN WERR: Die Opern von Enrico Petrel-
la. Rezeptionsgeschichte, Interpretationen und Do-
kumente. Wien: Edition Praesens 1999. VII, 258 S.,
Abb., Notenbeisp. (Primo Ottocento. Band 2.)

Wien - Berlin. Stationen einer kulturellen Bezie-
hung. Hrsg. von Hartmut GRIMM, Mathias HAN-
SEN und Ludwig HOLTMEIER. Saarbriicken: Pfau-
Verlag 2000. 200 S., Abb., Notenbeisp.

HEIDY ZIMMERMANN: Tora und Shira. Unter-
suchungen zur Musikauffassung des rabbinischen Ju-
dentums. Bern: Peter Lang 2000. 442 S., Notenbeisp.
(Publikationen der Schweizerischen Musikforschen-
den Gesellschaft. Serie II, Band 40.)

Zu den Antipoden vertrieben. Das Australien-Exil
deutschsprachiger Musiker. Hrsg. von Albrecht
DUMLING. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2000. 161 S.,
Abb., Notenbeisp. (Verdrangte Musik. Band 17.)
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Mitteilungen

Es verstarb

Prof. Dr. Manfred SCHULER am 17. April.

Wir gratulieren

Prof. Dr. Eberhard STIEFEL am 26. April 2001 zum
85. Geburtstag,

Prof. Dr. Martin RUHNKE am 14. Juni zum 80.
Geburtstag,

Prof. Dr. Werner BRAUN am 19. Mai zum 75. Ge-
burtstag,

Prof. Dr. Hans-Peter REINECKE am 27. Juni zum
75. Geburtstag,

Prof. Dr. Andreas HOLSCHNEIDER am 6. April
zum 70. Geburtstag,

Prof. Dr. Werner KIRSCH am 10. April 1931 zum
70. Geburtstag,

Prof. Dr. Peter RUMMENHOLLER am 22. April
zum 65. Geburtstag,

Prof. Dr. Gerhard ALLROGGEN am 19. Mai zum
65. Geburtstag,

Prof. Dr. Dietrich KAMPER am 29. Juni zum 65.
Geburtstag.

*

Frau Dr. Daniela PHILIPPI hat sich am 15. Novem-
ber 2000 an der Johannes Gutenberg-Universitit
Mainz im Fach Musikwissenschaft habilitiert. Das
Thema der Habilitationsschrift lautet Das Neue in
der zeitgendssischen Orgelmusik seit Ende der
1950er Jahre.

Prof. Dr. Beatrix BORCHARD ist im November
2000 zur Professorin fiir das Fach Musikwissenschaft
(C 3) an der Universitit Paderborn/Musikhochschule
Detmold ernannt worden. Sie hat sich im Dezember
2000 an der Carl von Ossietzky Universitit Olden-
burg mit einer Arbeit zum Thema Interpretations-
geschichte und Biographie Amalie und Joseph
Joachims habilitiert.

Dr. Andreas EICHHORN hat sich im Dezember
2000 im Fach Musikwissenschaft an der Johann-
Wolfgang-Goethe Universitit Frankfurt am Main ha-
bilitiert. Das Thema der Habilitationsschrift lautete
Paul Bekker: Facetten eines kritischen Geistes.

Berhold HOCKNER ist zum 1. August 2001 zum
Associate Professor of Music an der University of Chi-
cago beférdert worden.

Mitteilungen

Dr.Joachim KREMER hat sich am 28. Februar 2001
an der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover
fiir das Fach Musikwissenschaft habilitiert. Das The-
ma der Habilitationsschrift lautet: Musik und natio-
nale Identitdt. Zur Rolle der Klangfarbe in der fran-
zdsischen Instrumentalmusik zwischen 1871 und
1920.

Prof. Dr. Wolfram STEINBECK hat einen Ruf auf
die C 4-Professur fiir Musikwissenschaft an der Uni-
versitit zu Koln erhalten.

Prof. Dr. Siegfried OECHSLE hat einen Ruf auf die
C 4-Professur fiir Musikwissenschaft an der Universi-
tit Regenburg erhalten.

Prof. Dr. Laurenz LUTTEKEN hat zum Sommerse-
mester 2001 einen Ruf auf ein Ordinariat fiir Musik-
wissenschaft an der Universitit Ziirich angenom-
men.

PD Dr. Petra WEBER-BOCKHOLDT, Wiirzburg,
hat einen Ruf auf die musikwissenschaftliche Profes-
sur an der Universitat Koblenz-Landau, Abt. Koblenz,
erhalten.

PD Dr. Thomas SCHIPPERGES, Heidelberg, hat
im Wintersemester 2000/01 eine Hochschuldozen-
tur (C 2) mit Schwerpunkt Musik des Mittelalters und
der Renaissance an der Friedrich-Schiller-Universitit
Jena/Musikhochschule Franz Liszt Weimar vertreten
und nimmt im Sommersemester 2001 eine Lehr-
stuhlvertretung an der Christian-Albrechts-Univer-
sitit Kiel wahr.

PD Dr. Kadja GRONKE, Oldenburg, vertritt im
Sommersemester 2001 die vakante C 4-Professur fiir
Musikwissenschaft an der Philipps-Universitit Mar-
burg.

PD Dr. Peter TENHAEF vertritt im Sommerseme-
ster 2001 dem Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an
der Universitit Rostock.

Prof. Dr. Reinhold BRINKMANN erhilt fiir das
Jahr 2001 den internationalen Ernst von Siemens
Musikpreis. Die Bayerische Akademie der Schonen
Kiinste hat ihm die Auszeichnung bei einem Festakt
am 31. Mai 2001 tiberreicht.

Prof. Dr. Klaus HORTSCHANSKY wurde als or-
dentliches Mitglied in die Klasse der Geisteswissen-
schaften der Nordrhein-Westfilischen Akademie der
Wissenschaften zu Disseldorf gewihlt.

Prof. Dr. Hartmut SCHICK ist am 1. April 2001 fir
seine Edition: Christian Friedrich Daniel Schubart,
Sdmtliche Lieder (Denkmdler der Musik in Baden-
Wiirttemberg, Band 8), Miinchen 2000 mit dem
Schubart-Literaturpreis der Stadt Aalen ausgezeich-
net worden.



Mitteilungen

Im Rahmen des Max-Bruch-Festes Sondershau-
sen findet am 14. und 15. Juni 2001 ein musikwissen-
schaftliches ein musikwissenschaftliches Symposi-
um zum Thema ,Max Bruch in Sondershausen
1867-1870" statt; die Leitung hat Dr. Peter Larsen.
Kontakt unter Tel. (0 36 32) 77 00 03, Fax (0 36 32)
77 00 01; Internet: www.max-bruch-fest.de.

Vom 11. bis 12. August 2001findet das erste wis-
senschaftliche Symposion ,Musik & Psyche” statt
unter dem Thema ,,Das UnbewufSte in der Musik*.
Informationen uber: Kolping-Bildungsstitte Coes-
feld, Gerlever Weg 1, 48153 Coesfeld, Tel.: 02541-
80303, Fax: 02541-803 101, E-Mail: b.webers @
bildungsstaette.kolping-ms.de.

Im Begleitprogramm der vom 2. September bis 14.
Oktober 2001 in Berlin gezeigten Artur-Schnabel-
Ausstellung wird die Stiftung Archiv der Akademie der
Kiinste in Zusammenarbeit mit dem Staatlichen In-
stitut fiir Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz
vom 7. bis 9. September 2001 ein Artur Schnabel ge-
widmetes Symposion veranstalten. Forscher, die
iiber Schnabel als Interpreten, Komponisten, Editor
und Lehrer sowie tiber die Kiinstlerfamilie Schnabel
referieren wollen, werden gebeten, ihre Themenvor-
schlige an folgende Adresse zu richten: Stiftung Ar-
chiv der Akademie der Kianste, Musikarchiv, Robert-
Koch-Platz 10, 10115 Berlin, Fax 030/ 30 88 41 02.

Vom 20. bis 23. September 2001 findet die 7. inter-
nationale CHIME- Konferenz in Venedig statt unter
dem Thema ,,Music and Meaning in China and East
Asia. Beauty — Power —Emotions”, Informationen
tber: European Foundation for Chinese Music
Research (CHIME), O.0O. Box 11092, NL-2301 EB
Leiden, Tel.: 0031-71-5133-974 oder 5133-123, Fax:
0031-71-5123-183, E-Mail: chime@wxs.nl, Inter-
net: http://www.cini.it.

Das 38. Internationale Heinrich-Schiitz-Fest fin-
det vom 4. bis 7. Oktober 2001 in Malmo/Schweden
statt. Veranstalter sind Svenska Schiitz-sillskapet,
die Universitit Lund und die Musikhochschule Mal-
mo in Verbindung mit der Internationalen Heinrich-
Schiitz-Gesellschaft. Informationen iber Schiitz-
sillskapet, c/o Brita Ostberg, Ovre Slottsgatan 26F,
SE 75312 Uppsala, Tel. und Fax: 018-125355 und
Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft e. V.,
Heinrich-Schiitz-Allee 35, 34131 Kassel, Tel.: 0561 /
3105-0, Fax: 0561 / 3105-240.

In Verbindung mit dem Musikwissenschaftlichen
Institut der Johann Wolfgang Goethe-Universitit
Frankfurt veranstaltet die Frankfurter Telemann-Ge-
sellschaft vom 24. bis zum 27. Oktober 2001 ein Sym-
posion zu dem Thema ,,Form in der Vokalmusik Te-
lemanns und seiner Zeit“. Informationen iiber
Dr. Martina Falletta Tel. 0 69 / 70 62 31, Fax 0 69/
70 60 26, E-Mail: MSFalletta@t-online.de.

225

Das Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit
Miinchen und die Gesellschaft fiir Bayerische Musik-
geschichte veranstalten aus Anlass des 100. Todesta-
ges von Josef Rheinberger vom 23. bis 25. November
2001 ein internationales Symposion zu dem Thema
»Josef Rheinberger — Leben, Werk, Wirkung®. Infor-
mationen tiber Prof. Dr. Hartmut Schick, Institut fiir
Musikwissenschaft der Ludwig Maximilians-Univer-
sitit Miinchen, Geschwister-Scholl-Platz 1, 80539
Miinchen, E-Mail: HSchick@lrz.uni-muenchen.de,
und iiber Dr. Stephan Hérner, Gesellschaft fiir Bayeri-
scher Musikgeschichte, Hohenzollernstr. 8, 80801
Miinchen, E-Mail: Bayer.Musikgesellschaft@ Irz.
badw-muenchen.de; Internet: www.mw.fak09. uni-
muenchen.de.

Vom 6. bis 9. Dezember 2001 findet an der Hoch-
schule fiir Musik FRANZ LISZT das Symposion
MUSIK - MACHT — PERSPEKTIVEN. Neue Musik in
der DDR im gesamteuropdischen Kontext statt. Die
wissenschaftliche Leitung haben Prof. Dr. Michael
Berg und Priv. Doz. Dr. Albrecht v. Massow. Nihere
Auskiinfte: Hochschule fiir Musik FRANZ LISZT,
Institut fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena, Tel.:
03643/555165; E-Mail: albrecht.von-massow@hfm-
weimar.de.

Der 17. Internationale Kongress der IMS findet
vom 1. bis 7. August 2002 in Leuven, Belgien statt. In-
formationen iiber das Sekretariat der Internationalen
Gesellschaft fiir Musikwissenschaft, Dorothea Bau-
mann, Nadelstr. 60, CH-8706 Feldmeilen, Fax: 0041-
1-9231027, E-Mail: imsba@swissonline.ch, Inter-
nett: http://www.ims-online.ch

Mit dem Thema ,.,Musikalischer Alltag im 15. und
16. Jahrhundert“ initiierte das Institut far Alte Musik
an der Musikhochschule Trossingen Ende April 2001
eine Folge von Symposien zur Renaissancemusikfor-
schung in Form von jihrlich stattfindenden Kom-
pakttagungen. Informationen im Internet unter
www.mbh-trossingen.de oder tiber Prof. Dr. Nicole
Schwindt, Staatl. Hochschule fiir Musik, Institut fiir
Alte Musik, Schultheif3-Koch-Platz 3, 78647 Tros-
singen, Tel. 07425/9491-52, Fax 07425/3364-52, E-
Mail: AlteMusik@mbh-trossingen.de.

Aus Anlass des 100. Todesjahres von Josef Gabriel
Rheinberger nahm die Editionsstelle Rheinberger-
Gesamtausgabe am 1. Oktober 2000 ihre Arbeit auf.
Damit soll die 1987 begonnene und auf 48 Binde ge-
plante Ausgabe ziigiger zum Abschluss gebracht wer-
den. Informationen iber: Rheinberger-Gesamtaus-
gabe, Carus-Verlag, Sielminger Str. 51, 70771 Leinfel-
den-Echterdingen, Tel.: 0711 /99738-16, Fax: 0711/
99738-17, Email; info@rheinberger-edition.de, In-
ternet: http://www. rheinberger-edition.de.
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Die Autoren der Beitrage

NIKOLAUS BACHT, geb. 1973, studierte zunichst klassische Gitarre, dann Musikwissenschaft, Philoso-
phie und Kunstgeschichte an der Universitit Mainz. 1999 Magister in Musikwissenschaft und Philosophie am
King's College, University of London. Seitdem dort Stipendiat und Promotion bei Prof. Dr. John Deathridge tiber
Claude Levi-Strauss’s Aesthetics.

OLIVER HUCK, geb. 1969, Studium der Musikwissenschaft, Allgemeinen und Alteren deutschen Literatur-
wissenschaft an der Universitit Paderborn, dort 1995 Magister Artium und 1997 Promotion mit der Arbeit Von
der ,Silvana“ zum ,Freischiitz“. Die Konzertarien, die Einlagen zu Opern und die Schauspielmusik Carl
Maria von Webers (= Weber-Studien 5), Mainz 1999). 1995-1998 Lehrbeauftragter an der Universitat Pader-
born, 1998-1999 Postdoktorand am Graduiertenkolleg , Textkritik als Grundlage und Methode historischer
Wissenschaften” der LMU Miinchen, seit Oktober 1999 in Florenz als Stipendiat der DFG im Rahmen des
Emmy-Noether-Programms mit einem Forschungsprojekt zur Musik des frithen Trecento. Publikationen: Carl
Maria von Weber, Musik zu den Schau- und Festspielen (= Simtliche Werke), Mainz (im Druck); mit Joachim
Veit Die Schriften des Harmonischen Vereins (= Weber-Studien 4), Mainz 1999.

HEINZ VON LOESCH, geb. 1959 in Frankfurt am Main, Cellostudium in Frankfurt und Hannover, dort 1983
Kunstlerische Reifepriifung, Studium der Musikwissenschaft, Philosophie und Neueren Geschichte an der TU
Berlin, 1991 Promotion (Das Cellokonzert von Beethoven bis Ligeti, Frankfurt 1992), Habilitation 1999 mit
einer Arbeit tiber den Werkbegriff in der protestantischen Musiktheorie des 16. und 17. Jahrhunderts. Ein
Mif$verstindnis, Hildesheim 2001. Wissenschaftlicher Angestellter am Staatlichen Institut fiir Musikfor-
schung und Privatdozent an der TU Berlin.

CLAUDIA MAURER ZENCK, geb. 1948 in Bremen. Studium der Musikwissenschaft in Freiburg/Brsg. und
an der TU Berlin. Promotion 1974. 1976-1979 wissenschaftliche Mitarbeiterin mit Schwerpunkt ,Exilfor-
schung” bei der DFG. 1984-1985 Lehrstuhlvertretung Universitit/Gesamthochschule Essen. Seit 1988 Lehr-
stuhl fir , Historische und kritische Musiktheorie mit dem Schwerpunkt musikalische Analyse” und Musikge-
schichte an der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in Graz (Institut 1).





