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Zum Gedenken an Rudolf Eller (1914-2001)

von Karl Heller, Rostock

Mit Rudolf Eller, der am 24. September 2001 in Rostock verstarb, verliert die deutsche Mu-
sikwissenschaft einen hoch geachteten Wissenschaftler, dessen Werdegang und Wirken in
besonderer Weise durch die Auswirkungen der politischen Teilung und die Behinderungen
durch das DDR-System geprigt waren. Dass er dennoch ,, das Ansehen der deutschen Musik-
wissenschaft als eines gemeinsamen Anliegens” hatte hochhalten kénnen, wiirdigte die Ge-
sellschaft fiir Musikforschung 1994 mit seiner Ernennung zum Ehrenmitglied.

Rudolf Eller wurde 1914 in Dresden geboren und studierte an der Universitit Leipzig (mit
einem Zwischensemester in Wien) Musikwissenschaft, Kunstgeschichte, Geschichte und
Philosophie. Nach Kriegsdienst und Promotion (Die Konzertform J. S. Bachs 1947), hat er
als Assistent, seit 1953 als Dozent maf3geblich am Wiederaufbau des Leipziger Instituts mit-
gewirkt. Hier begriindete er durch eine Lehrtitigkeit von beispielgebender Intensitit und
Uberzeugungskraft seinen besonderen Ruf als Hochschullehrer, der ihn fiir viele seiner
Schiiler und gleich gesinnten jiingeren Kollegen zum Vorbild werden lief’. 1959 wurdeer als
Dozent an die Universitit Rostock berufen, wo er, nachdem eine Berufung nach Leipzig ver-
hindert worden war, bis zu seiner Emeritierung 1979 tatig war, seit 1962 als Professor, 1970
mit Lehrstuhl - freilich ohne die Moglichkeit der Lehre in einem Studiengang Musikwissen-
schaft und zuletzt, nach Einstellung auch der Musiklehrerausbildung in Rostock 1972 ohne
Lehraufgaben tiberhaupt. Die Belastungen dieser Jahre haben zu schweren gesundheitlichen
Krisen gefiihrt.

Die Situation des , biirgerlichen” Wissenschaftlers Eller innerhalb der marxistisch indoktri-
nierten Musikwissenschaft der DDR war durch manche Widerspriiche gekennzeichnet.
Einerseits war er als ein fithrender Vertreter seiner Disziplin akzeptiert, dem durchaus Aner-
kennung wie die Herausgabe des Deutschen Jahrbuchs der Musikwissenschaft zuteil wurde.
Andererseits wurde ihm nicht nur die Moglichkeit verwehrt, Musikwissenschaftler auszubil-
den, er blieb auch von allen Entscheidungen tiber die Entwicklung des Faches ausgeschlossen.

Rudolf Eller hat mit seinen wenigen, aber einflussreichen Schriften vor allem die Bach-
und die Vivaldi-Forschung mafigeblich bereichert. Das gilt fiir seine grundlegende Leipziger
Habilitationsschrift Das Formprinzip des Vivaldischen Konzerts von 1957 (ungedruckt)
ebenso wie fiir so wegweisende Aufsitze wie , Vivaldi— Dresden —Bach” (1961) oder , Gedan-
ken tiber Bachs Leipziger Schaffensjahre” (1975). Unverkennbar ist die befreiend-stimulie-
rende Wirkung, die die politische Wende von 1989 bei ihm ausgelost hat. Ein Anliegen seiner
Arbeiten war nun vor allem die Dokumentation und gedankliche Aufarbeitung der
Geschichte des eigenen Fachs wihrend der beiden von ihm schmerzlich erlebten Diktaturen
in Deutschland (, Die Spaltung der Gesellschaft fiir Musikforschung” 1991, , Bach-Pflege
und Bach-Verstdndnis in zwei deutschen Diktaturen” 1994 u. a.). Seine letzte wissenschaft-
liche Beschiftigung galt der Herausgabe des Bandes 100 Jahre Neue Bachgesellschaft (2001).

Mit seinem Tode ist unser Fach nicht allein um einen Wissenschaftler von hohem Rang,
sondern auch um eine integre Personlichkeit von starker menschlicher Ausstrahlung und
Vorbildwirkung drmer geworden.



352

Zu Situation und Zukunft des Faches Musikwissenschaft

von Detlef Altenburg, Hanspeter Bennwitz, Silke Leopold und Christoph-Hellmut Mahling

Wir verdffentlichen hier wir die Begriifiung des Prisidenten der Gesellschaft fiir Musikforschung anlisslich der
Jahrestagung 2001 in Hannover und die gemeinsame Erklirung des Vorstandes.

Meine sehr verehrten Damen und Herren,
liebe Kommilitoninnen und Kommilitonen,

hiermit darf ich Sie sehr herzlich zu unserem Internationalen Kolloquium und zur Jahres-
tagung der Gesellschaft fiir Musikforschung in Hannover willkommen heiflen. Ich freue
mich besonders, dass auch einige Kolleginnen und Kollegen aus dem Ausland an unserer
Veranstaltung teilnehmen.

Die Tatsache, dass eine Musikhochschule eine Jahrestagung unserer Gesellschaft aus-
richtet, hat in der jetzigen hochschulpolitischen Situation zugleich Symbolwert. Ich darf
mich daher sehr herzlich fiir die Gastfreundschaft bei Thnen, sehr geehrter Herr Prisident
Behne, bedanken. Mein besonderer Dank gilt aber Thnen, lieber Herr Edler, da Sie, gemein-
sam mit Thren Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern die Hauptlast bei der Planung, der Vorbe-
reitung und jetzt der Durchfithrung dieser Tagung zu tragen hatten und noch haben.
Dariiber hinaus méchte ich denjenigen Kolleginnen und Kollegen Dank sagen, die entweder
durch ihre wissenschaftlichen oder musikalisch-praktischen Beitrige diese Tagung mit-
gestalten und somit zugleich auch zu deren Gelingen beitragen. Mdge es zu guten wissen-
schaftlichen Gesprichen, zu einem fruchtbaren wissenschaftlichen Austausch, etwa in den
verschiedenen Fachgruppen, oder einfach auch zu menschlichen Begegnungen kommen.

Sie, lieber Herr Behne, haben schon auf Probleme hingewiesen, die uns alle bertihren. Mit
Sorge erfiillt uns dariiber hinaus die zunehmende Schlieffung von Instituten und der Abbau
von Lehrstithlen an den Universititen sowie generell die Einsparungsmafinahmen im perso-
nellen Bereich. Es ist vor allem ein seltsames Verfahren, wenn im Zuge dieser Sparmafinah-
men freie Stellen zunichst nicht mehr besetzt, sodann aber Institute mit der Begriindung
der Unterbesetzung — meist sogar von den eigenen Universititen — gleichsam zum Abschuss
freigegeben werden. Doch nicht nur diese Vorginge beunruhigen uns, sondern viel nach-
dricklicher die Tatsache, dass unser Fach insgesamt zur Disposition zu stehen scheint.
Und daher erlauben Sie mir, auch im Namen des ganzen Vorstandes, also meiner Vorstands-
kollegin Silke Leopold und meiner Vorstandskollegen Detlef Altenburg und Hanspeter
Bennwitz, und gleichsam als deren ,Sprachrohr”, noch einige Gedanken zur Situation und
zur Zukunft unseres Faches vorzutragen.

Zu den Grundprinzipien der Wissenschaft gehort es, dass sie ihre eigenen Methoden, aber
auch ihre Fragestellungen immer wieder auf den Priifstand stellt. Die Gesellschaft fiir
Musikforschung hat dies seit ihrem Bestehen explizit nie getan, obwohl jede Jahrestagung
in ihren wissenschaftlichen Symposien von eben jenen Grundprinzipien lebt. An den
geradezu epidemischen Kassenstiirzen der jingsten Jahrhundertwende hat sich die Musik-
wissenschaft nicht beteiligt. Angesichts der tiefgreifenden Umbriiche, die in den
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vergangenen Jahrzehnten nicht nur die Gesellschaft, sondern auch das deutsche
Universititssystem durchlaufen hat und gegenwirtig durchliuft — als Stichworte seien nur
genannt: Probleme der multikulturellen Gesellschaft, der Globalisierung und der
Technologisierung - erscheint es aber notwendig, sich tiber die Konsequenzen klar zu wer-
den, die sich hinsichtlich des Gegenstandes, aber auch hinsichtlich der Frage- und Auf-
gabenstellung der Musikwissenschaft in einer véllig verinderten Situation des Musiklebens
ergeben. Dabei sollte es, wie Ludwig Finscher es in seinem Vortrag beim Kongress in Halle
mahnend formuliert hat, nicht zu einer , Verengung der fachlichen Horizonte” und nicht zu
einer ,Anpassung nach unten” kommen.

Nach dem Zweiten Weltkrieg und der Verdringung der Reflexion tiber die Position des
Faches und seiner fithrenden Reprisentanten in der Zeit des Nationalsozialismus hat die
Musikwissenschaft an einem scheinbar als ideologisch unbelastet geltenden Gegenstand
ein wesentliches Element der kulturellen Identitit der jungen Bundesrepublik Deutschland
und der Deutschen Demokratischen Republik erschlossen. Die Ausbildung eines eigenen
Wissenschaftsverstindnisses Ost und eines eigenen Wissenschaftsverstindnisses West
hat mehrere Generationen von Wissenschaftlern geprigt, bis mit der Wiedervereinigung
auch in der Musikwissenschaft diese Trennung der Systeme obsolet geworden ist. Dass in
diesem Zusammenhang die positiven Ansitze der Musikwissenschaft der DDR auf der Stre-
ckeblieben, darf bei einer kritischen Bestandsaufnahme nicht unterschlagen werden. Inwie-
weit das Fach als Wissenschaftsdisziplin tiber seine Aufgaben in der multikulturellen Ge-
sellschaft seit den 70er-Jahren reflektiert hat und den neuen Perspektiven im Zeichen der
Massengesellschaft und der Globalisierung gerecht wird, diesen Fragen muss sich die Mu-
sikwissenschaft stellen.

In einem Werbespot wird derzeit im Fernsehen fiir die Restaurierung des Speyerer Doms
geworben. Der Spot endet mit dem mahnenden Satz: ,Denn Vergangenheit braucht Zu-
kunft.” Wir finden, dass viel eher umgekehrt ein Schuh daraus wird: Zukunft braucht Ver-
gangenheit. Gerade in jiingster Zeit wurde die Diskussion um die ,Geschichtsvergessen-
heit” in Deutschland neu entfacht, um eine Haltung, die in Deutschland zwar besondere
politische Implikationen hat, die aber einem allgemeinen Trend der westlichen Welt folgt:
Fortschritt heiflt hier immer mehr, Altes tiber Bord werfen; der Blick nach vorn macht nach
dieser Ideologie den Blick nach hinten tiberfiiissig, zumal die Zeit, die er in Anspruch nih-
me, fiir den Erwerb immer grof3eren materiellen Wohlstandes fehle. Nun weif} jeder Auto-
fahrer, dass der Blick in den Riickspiegel fiir das sinnvolle Nach-vorn-Fahren unabdingbar
ist. Und selbst in den Schulen, in denen der Geschichtsunterricht in den vergangenen drei-
Big Jahren immer weiter abgebaut wurde, setzt sich inzwischen die Erkenntnis wieder
durch, dass Geschichtswissen nicht nur Ballast, sondern auch Entscheidungshilfe fiir
Problemlésungen der eigenen Zeit sein kann. Von einem , Kreuzzug” wird vielleicht jemand,
der eine Ahnung davon hat, was dieses Wort historisch alles impliziert, nicht so gedanken-
los sprechen.

Musikwissenschaft ist aber, zumindest partiell, ein Teil der Geschichtswissenschaften,
und zudem einer, der mehr als jede andere Geschichtswissenschaft im téiglichen Leben pri-
sent ist. Zwar gehoren Kulturtechniken wie Singen oder ein Instrument spielen nicht mehr
unfraglich zum Ausbildungsprogramm von Kindern, doch ist dafiir Musik iiberall prisent,
und damit ist nicht nur das allgegenwirtige Gedudel in Supermirkten, U-Bahnhéfen oder
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Restaurants gemeint, nicht nur die Musik, die wir uns zu jeder Zeit und in jeder Art durch
Rundfunk, CD, Fernsehen und Internet ins Wohnzimmer holen kénnen, sondern auch und
vor allem die Musik bei allen rituellen Anlidssen —in den Gottesdiensten, bei Beerdigungen,
bei Preisverleihungen, Jahresfeiern, Staatsakten und und und. Musik gehort ganz selbstver-
stindlich zu unserer Kultur — wie selbstverstindlich, mache man sich einmal in dem
Gedankenspiel klar, es wiirde plotzlich keine Musik mehr geben: Unser Leben sihe vollig
anders aus. Es gibt vermutlich genauso viele aktive Musiker wie aktive Fufiballer und, allein
in Miinchen, mehr Konzertbesucher als zahlende Fuflballfans.

Dieses Potential sollten wir nutzen. Das Problem dabei ist allerdings: Selbstverstindlich-
keit und Unreflektiertheit liegen leider oft nahe beieinander. Eine unserer Aufgaben wirees,
der Gesellschaft, zu der wir gehoren, stirker zu vermitteln, wie prasent Musik im Leben je-
des Einzelnen, und wie wichtig deshalb die Beschiftigung mit ihr, auf allen denkbaren Ebe-
nen ist — praktisch und theoretisch, historisch und systematisch, in unserer Kultur und in
anderen Kulturen. Die Geisteswissenschaften, die im Augenblick alle mit dem Riicken zur
Wand stehen, weil populistisch und nur betriebswirtschaftlich denkende , Reformer” sie als
Einsparungspotential entdeckt und deshalb fur weitgehend tiberfliissig erklirt haben, soll-
ten aus der Defensive heraustreten und sich in einer historischen Situation, in der selbst
Staatsoberhdupter das Wort ,Kultur(en)” wieder in den Mund nehmen, als Gesprichspart-
ner auch fiir Diskussionen dariiber anbieten, was denn damit gemeint sein konnte, und was
unser Leben, jenseits des jederzeit gefihrdeten materiellen Wohlstandes, lebenswert macht.

Wenn man Wissenschaft als einen von vielen moglichen Wegen begreift, die Welt zu ver-
stehen und durch Erkenntnis zu verbessern, so hat die Musikwissenschaft fiir solche Dis-
kussionen gute Argumente. Unter den Exportartikeln Europas diirfte Musik der langlebigs-
te und der erfolgreichste sein. Dass das nicht unbedingt etwas mit Kolonialismus zu tun
hat, sei nur an zwei Beispielen angedeutet: In Japan, das nie eine Kolonie war, spielt die eu-
ropiische Musik bekanntlich eine sehr wichtige Rolle, wihrend Indien, jahrhundertelang
unter britischer Kolonialmacht, bis heute seine eigene Musikkultur bewahrt. Musik leistet
auflerdem in Europa selbst all das, was zur Zeit einmal wieder als wichtige Werte gehandelt
wird: Sie ist volkerverbindend, grenziiberschreitend, kulturvermittelnd. Die Multi-
nationalitit, die heute beispielsweise in Orchestern die Regel ist, lisst sich im Musikleben
bis in frithe Zeiten zuriickverfolgen, und die Musik selbst war zu allen Zeiten auch immer
das Ergebnis einer interkulturellen Auseinandersetzung. Wir sollten diesen Aspekt, der die
gesamte Musikgeschichte prigt, durchaus mit Selbstbewusstsein betonen.

Eines der Probleme, mit denen jede Wissenschaft, und besonders die Geschichtswissen-
schaften zu kimpfen haben, ist der lange Atem einerseits, den Forschung und Lehre brauch-
ten, und andererseits die kurzfristige Nachfrage nach spektakuliren Ergebnissen in rascher
Folge. Dies kann die Musikwissenschaft ebenso wenig bieten wie andere Geisteswissen-
schaften. Aber auch das kann den Geisteswissenschaften eher zum Vorteil gereichen, wenn
sie es denn entsprechend zu vermitteln in der Lage wiren. Klaus Staeck hat vor sechs Jahren
ein Plakat mit dem Spruch herausgebracht: ,Ein Volk, das solche Fuf3baller, Boxer, Rennfah-
rer, Tennisspieler hat, kann auf seine Uniwersititen ruhig verzichten.” Der Spruch war
damals schon bitter wahr. Heute aber, nur eine Handvoll Jahre danach, wo nun von den ge-
nannten Sportlern bzw. Sportarten nur noch ein Rennfahrer tibrig geblieben ist, hat er,
sozusagen von der anderen Seite und ex negativo, noch eine neue Bedeutung bekommen.
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Im Ficherkanon der Universititen und in der Regel der Philosophischen Fakultit zugehorig,
haben sich die traditionellen Zweige der Musikwissenschaft als historische, systematische
und ethnologische Disziplin bereits vor dem Zweiten Weltkrieg unterschiedlich entwi-ckelt.
Das Fach expandierte als Universititsdisziplin im Kanon der geisteswissenschaftlichen
Universititsficher, vor allem als Teil der historisch-philologisch arbeitenden Disziplinen pri-
mir auf dem Gebiet der Historischen Musikwissenschaft. Dass im Ubrigen nicht nur musik-
historische Themen, sondern auch manche der musikethnologischen Projekte in der Zeit des
Nationalsozialismus unter klaren Zielvorstellungen der Rassenideologie instrumentalisiert
wurden, sei hier nicht verschwiegen.

Nach dem Zweiten Weltkrieg hat sich das Fach Musikwissenschaft im Ficherkanon
nahezu aller Universititen fest etabliert und wurde auch bei den zahlreichen Universitits-
neugrindungen integraler Bestandteil des Ficherkanons. Dabei entwickelte sich die Musik-
wissenschaft von einem sogenannten kleinen Fach zu einem der Ficher mittlerer Grofie.
Zunehmend kam es zu einer Erweiterung durch die Einrichtung weiterer Professoren-
stellen, was zugleich allerdings zu Spezialisierungen im historischen Bereich, aber auch zur
Einrichtung der so wichtigen Zweige Musikethnologie und Systematik fithrte. Im Jahre
1979 forderte die Gesellschaft fiir Musikforschung mit groBem Nachdruck in einem Memo-
randum die Einrichtung systematischer und musikethnologischer Lehrstithle an jedem
musikwissenschaftlichen Institut. Allerdings auch schon damals erfolglos. Heute wire
dariiber nachzudenken, ob es nicht sinnvoll wire, personal- und interessenabhingig lokale
Schwerpunkte fiir diese Ficher, allerdings mit entsprechender Ausstattung, zu bilden bzw.
diejenigen Ausbildungsorte, an denen noch entsprechende Lehrstiihle bestehen, nach-
driicklich zu stirken. Nicht jeder kann und nicht jeder muss schlieB8lich alles machen.

Zu den folgenreichen Entwicklungen der Neustrukturierung der Hochschulen und Uni-
versitaten zahlt das Auseinanderdriften von (historischer) Musikwissenschaft und Musik-
padagogik, letztere ehemals eine Teildisziplin der Musikwissenschaft. Dabei ist immer
wieder die Rolle der Musikwissenschaft in der Ausbildung der Schulmusiker ins Blickfeld
geraten. Nattrlich hatte auch die zunehmende Verselbstindigung der Musikpidagogik eine
gewisse Logik. Um jedoch den Graben zwischen den Lagern nicht noch zu vergrofiern, hat
die entsprechende Fachgruppe der Gesellschaft fiir Musikforschung tiber lange Jahre hinweg
den Dialog gepflegt, wobei sich die Kollegen der hiesigen Musikhochschule durch besonde-
res Engagement auszeichneten, bis er fiir fast zehn Jahre vollig zum Erliegen kam und erst im
vergangenen Jahr wieder aufgenommen wurde.

Eine wesentliche Verinderung bahnte sich in den 1970er-Jahren an den Musikhochschu-
len an, als entsprechend den Kunsthochschulgesetzen der Linder nicht nur Professuren fiir
Musikgeschichte eingerichtet, sondern diese zunehmend in Professuren fiir Musikwissen-
schaft umgewandelt wurden. Die Verleihung des Promotions- und Habilitationsrechts an
die Musikhochschulen war nur ein letzter Schritt in dieser Entwicklung. Zu dieser eigen-
standigen Musikwissenschaft an den Musikhochschulen hatten einzelne Universititen
schon friih alternative Losungen erprobt, wo die Ausbildung der Schulmusiker zu den Lehz-
aufgaben der universitiren Musikwissenschaft gehort. In Detmold-Paderborn griindete
Arno Forchert ein gemeinsames Musikwissenschaftliches Institut von Universitit und
Musikhochschule, und das neue Modell Weimar-Jena greift dieses Modell mit Varianten
auf.
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Die Probleme, die mit einer Stirkung der Musikwissenschaft an den Musikhochschulen
bei gleichzeitigem Abbau der universitiren Musikwissenschaft einhergehen, sollten nicht
verharmlost werden. Da die musikwissenschaftlichen Professuren an den Musikhochschu-
len in der Regel tiber keine weitere personelle und nur begrenzte Sachausstattung verfiigen,
wird der Bereich der Lehre zwar sehr gut wahrgenommen, fiir den Bereich der musik-
wissenschaftlichen Forschung aber gibt es hier so gut wie keine Chancen mehr. Wenn schon
eine , Verlagerung” gewollt ist, dann sollten aber die Lehrstiihle fiir Musikwissenschaft auch
richtige Institute mit entsprechender Ausstattung erhalten und dafiir sorgen, dass die An-
bindung an die Geisteswissenschaften nicht verloren geht, etwa durch Kooperations-
vereinbarungen mit den Universititen. Dies gilt in gleicher Weise fiir den Bereich der Bibli-
othek. Hinzu kommt, dass, zumindest derzeit, fiir die bisher von den Universititen
getragene Nachwuchsférderung an der Musikhochschule die Voraussetzungen in der Infra-
struktur fehlen. Noch wird der Bedarf an qualifiziertem Nachwuchs durch die universitire
Musikwissenschaft gedeckt. In Kiirze kann das Fach indes vor derselben katastrophalen
Nachwuchssituation stehen wie die Musikpidagogik. Ob der unverzichtbare Dialog mit den
geisteswissenschaftlichen Nachbarfichern erhalten bleibt, ist von Standort zu Standort
unterschiedlich zu bewerten. Aber auch unter diesem Aspekt kann die Verlagerung an die
Musikhochschulen zu einer Reduzierung des Fragehorizontes fithren. Bei den Koopera-
tionsmodellen wird dies ein Aspekt sein, der tiber die kiinftige Qualitit einer modernen
transdisziplinir orientierten Ausbildung entscheidet.

Gegenuber der historischen Musikwissenschaft ist das Lehrangebot auf den Gebieten der
Musikethnologie und der Systematischen Musikwissenschaft an den deutschen Universi-
titen gegenwartig zweifellos zu knapp bemessen. Aber auch die Reduzierung der Stellen in
der historischen Musikwissenschaft bringt verschiedene Institute an den Rand der Arbeits-
fihigkeit. Ob eine Ausweitung des Lehrangebotes insbesondere im Bereich der Systemati-
schen Musikwissenschaft, wie es vom Dachverband der Studierenden der Musikwissen-
schaft gefordert wird, iber die bisherigen Standorte hinaus unter strukturellen Aspekten
sinnvoll ist, steht keineswegs fest. Unter dem Aspekt der Profilschirfung und der Ausbil-
dung von alternativen Ausbildungskonzepten ist es vielleicht doch sinnvoller, eher die
Schwerpunkte in Hamburg, Halle, Berlin und Koln zu stirken als flichendeckend verdiinnte
Varianten anzustreben.

Jedes Institut, jedes Seminar an deutschen Universititen und Hochschulen hat heute
seine eigene Studienordnung, fordert eigene Voraussetzungen fiir das Studium, setzt
eigene Akzente in der Lehre. Das ist gut so, und nicht nur, weil auf diese Weise die
Vielfalt der Moglichkeiten, mit Musik wissenschaftlich umzugehen, betont wird,
sondern auch der vielbeschworene Wettbewerb der Institute untereinander gefordert
wird. Studierende haben heute nicht nur die freie Wahl des Studienortes, dessen iiber
das Studium hinausgehende Attraktivitit sicher die Entscheidung beeinflusst; sie haben
auch die freie Wahl hinsichtlich der Art von Musikwissenschaft, die sie betreiben
wollen. Das ist um so wichtiger, als die zahlreichen (nur scheinbar neuen) Richtungen,
die die so genannte ,New Musicology” benennt, auf diese Weise nicht ausgegrenzt,
sondern als jeweils gleichberechtigte Moglichkeiten angeboten werden, und als der
fatalen Diskussion, welches nun die ,richtige” oder die ,wichtige” Musikwissenschaft
sei, der Boden entzogen ist. Erfreulicherweise ist Deutschland geographisch iiberschau-
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bar genug, so dass die Entscheidung fur die eine oder die andere Art auch im
praktischen Leben machbar ist.

Verbesserungsfihig ist hierbei allerdings die gegenseitige Anerkennung von Studien-
leistungen; dies vor allem auch im Hinblick auf die Mobilitit im vereinigten Europa und im
Hinblick auf das Zeitalter der ,,Module” und ,,credit points”. Denn es ist, so Ulrich Teichler
in seinem Beitrag tiber ,Bachelor-Studienginge und -abschliisse in Europa” (in: Forschung und
Lehre, September 2001, S. 477 £.), zu erwarten, ,,dass innerhalb weniger Jahre alle kontinental-
europdischen Linder eine Bachelor-Master-Struktur fast flichendeckend ... einfiihren werden.
Die spannende Frage ist, welche curricularen Modelle die grofite Uberzeugungskraft in diesen
Lindern [aber auch bei uns, konnte man erginzen| gewinnen werden, in denen deutlich andere
Grundvorstellungen zum Verhaltnis von Studium und Beruf vorherrschen als dort, wo sich
eine gestufte Studienstruktur frither durchgesetzt hat.” Der Wechsel des Studienortes, und
sei es nur fiir ein paar Semester, wird den Studierenden durch Studienordnungen erschwert,
die deutlich starrer geworden sind als in fritheren Zeiten. Soviel Vertrauen in die Qualitit der
Kollegen, wo immer sie lehren, sollte sein, dass ein Proseminarschein oder ein Hauptseminar-
schein oder eine Zwischenpriifung anerkannt werden kann.

Eines der Grundprobleme jeglicher universitirer Lehre ist das Verhiltnis von Grundla-
genforschung und angewandter Forschung, von Studium und Beruf. Es kann und soll in der
Lehre nicht darum gehen, fiir ,,den” Beruf des Musikwissenschaftlers auszubilden, weil es
,den” nicht gibt, sondern zahlreiche und sehr verschiedene Méglichkeiten offen zu halten.
Die Berufsbilder des Musikwissenschaftlers aber haben sich in den vergangenen Jahrzehn-
ten so stark gewandelt, dass das universitire Fach im Interesse des eigenen Uberlebens
schlecht beraten wire, darauf nicht zu reagieren. Beispiel Philologie: Natiirlich muss sie ein
zentrales Anliegen der Ausbildung sein, aber angesichts der finanziellen Entwicklungen bei
den Editionsinstituten und Gesamtausgaben wire es dem studentischen Nachwuchs ge-
gentiber wenig verantwortungsbewusst, wenn dieser Aspekt der Forschung nicht mit ande-
ren kombiniert wiirde. Beispiel Wissenschaft: In Zeiten, in denen an Expansion kaum zu
denken ist, betrigt die Selbstreproduktionsrate eines Hochschullehrers bestenfalls 1:1, es
hie8e die Augen vor der Realitit verschlieBen, wenn man die universitire Lehre primér da-
rauf ausrichten wiirde, kiinftige Hochschullehrer auszubilden. Eine stirker auf spitere Be-
rufsbilder des Musikwissenschaftlers ausgerichtete Lehre konnte die Attraktivitit des Stu-
diums steigern. Dabei sollte allerdings die Vermittlung musikwissenschaftlichen Grund-
wissens als Kern der Ausbildung nicht aus dem Auge verloren werden. Neben allgemeinen
Uberlegungen zur zukiinftigen konzeptionellen Ausrichtung des Faches gilt es demnach,
eine praxisbezogene musikwissenschaftliche Ausbildung ohne Substanzverlust anzubie-
ten. Auch in diesem Zusammenhang ist es vielleicht sinnvoll, die derzeit mit Macht voran-
getriebenen Reformen der Studienabschliisse (Stichwort BA/MA statt Magister und
Diplom) nicht nur als Untergang des Abendlandes zu begreifen, sondern auch als Chance,
das Studium der Musikwissenschaft neu zu strukturieren und den verinderten Gegebenhei-
ten ebenso anzupassen, wie das Studium zu Beginn des 20. Jahrhunderts nach den damali-
gen Vorstellungen und Bediirfnissen strukturiert wurde. Eine stirker verschulte Ausbil-
dung zu Beginn des Studiums, wiirde unter dem Aspekt der Verbesserung der Lehre in vielen
Fillen auch strukturelle Probleme 16sen helfen.

Eine stirkere Verschulung des Grundstudiums, ein Nachdenken iiber die Lehrinhalte in
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den ersten Semestern wire auch deshalb geboten, weil die Universititen mit einer verdnder-
ten Situation hinsichtlich des schulischen Musikunterrichts konfrontiert sind: Nur noch
sehr selten erreicht die schulische Vorbildung den Stand, den die Studienpline der Universi-
taten voraussetzen. Das klavierspielende, chorerfahrene, in Harmonielehre einigermaf3en
fitte und mit musikhistorischem Grundwissen ebenso wie mit Repertoirekenntnissen aus-
gestattete Erstsemester, das viele Studienordnungen noch implizit voraussetzen, ist
inzwischen eher eine rara avis geworden. Dariiber zu lamentieren ist eine (berechtigte) Sa-
che; Losungswege fiir dieses Problem zu suchen und-zu Beginn des Studiums Abhilfe-
moglichkeiten zu schaffen eine andere.

Zu diesen Abhilfemoglichkeiten gehort auch eine, die tiber die Mund-zu-Ohr-Lehre hin-
ausgeht — und die betrifft die musikwissenschaftliche Publikation. Die vergangenen Jahr-
zehnte waren geprigt von einer immer stirkeren Ausdifferenzierung der Grundlagenfor-
schung, von einem Auftiirmen neuen und immer partikulireren Wissens. Dabei geriet die
Gesamtschau immer weiter aus dem Blick. Zugegeben: Sie ist auch durch eben diese um-
fangreiche Grundlagenforschung immer schwieriger geworden. Aber es kann nicht sein,
dass Studierende, wenn sie Grundkenntnisse und einen Uberblick tiber eine Epoche, eine
Gattung, einen Ort oder einen Komponisten erwerben wollen, auf zwei Generationen alte
Biicher oder auf englischsprachige Literatur zuriickgreifen miissen. Es ist an der Zeit, neue
Gesamtschauen auf der Basis der neueren Grundlagenforschung zu wagen. Dass dies viel zu
selten geschieht, hat sicher auch mit einer gewissen Scheu derer, die es konnten, vor dem
Urteil der Fachkollegen zu tun: Lehrbiicher zu schreiben gilt leider immer noch als die min-
derwertigere Form des Schreibens. Zu Unrecht, wie wir aus der angelsichsischen Wissen-
schaft lernen konnen: Kaum ein englischer oder amerikanischer Wissenschaftler wire sich
zu schade, ein , textbook” in seinem eigenen Forschungsbereich zu verfassen, kaum ein Kol-
lege wire so unfair, ein solches ,textbook” in einer Rezension der mangelnden Wissen-
schaftlichkeit zu zeihen. Hier wire eine der groflen Aufgaben des Faches fiir die nihere Zu-
kunft.

Und schliefilich sei ein weiterer Aspekt musikwissenschaftlicher Lehre erwihnt, der in
den letzten Jahren langsam, aber stetig ins Bewusstsein riickt: In einer Zeit, in der Flinfzig-
jahrige als zu alt fiir den Arbeitsprozess und als verbraucht gelten, in einer Zeit, in der die
Lebenserwartung immer hoher wird, kommt dem sogenannten Seniorenstudium immer
groflere Bedeutung zu. Davon aber sind traditionell am stirksten die Geisteswissenschaften
betroffen, oder, positiv ausgedriickt: Davon profitieren am meisten die Geisteswissenschaf-
ten, und unter ihnen besonders Kunstgeschichte und Musikwissenschaft. Viele von uns
werden eine steigende Zahl grauhaariger Gasthorer in ihren Vorlesungen zu verzeichnen
haben. Man kann dariiber die Nase rimpfen. Man kann dies aber auch als ein Pfund begrei-
fen, mit dem zu wuchern sich lohnt.

Endlich sei noch angemerkt, dass, wenn es zu einer Umstrukturierung der Ausbildungs-
ginge und der damit verbundenen akademischen Abschliisse kommt —und daran ist kaum
mehr zu zweifeln, zumal der bisherige Magisterstudiengang von einigen Universititen in
vorauseilendem Gehorsam bereits abgeschafft wurde —, sicher auch tiber die Moglichkeiten,
den Promotionsstudiengang neu zu ordnen und anzupassen, nachgedacht werden muss.

Die entscheidenden Verinderungen des Faches fiir die Zukunft gehen gegenwirtigvon den
hochschulpolitischen Rahmenbedingungen aus. Die Einfithrung des Juniorprofessors
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klingt auf den ersten Blick iiberzeugend. Dann aber erinnert man sich an die Zeiten, in denen
es Assistenzprofessoren gab — durchaus den Juniorprofessuren vergleichbar -, aber man er-
innert sich auch an deren kligliches Ende. Inzwischen ist um diese Juniorprofessuren eine
heftige Diskussion entbrannt, in die auch die Frage der kiinftigen Behandlung der Habilita-
tion eingebunden ist. Fiir den Nachwuchs in unserem Fach sehen wir hier grof3e Probleme
sich anhaufen, von denen im Ubrigen auch jetzt schon Habilitierte betroffen sein werden, da
die Universititen kiinftig eher subventionierte Juniorprofessuren einrichten als andere Stel-
len zur Verfiigung stellen werden. Man kann hier nur dem fritheren Prisidenten der Deut-
schen Forschungsgemeinschaft und jetzigen Prisidenten der Alexander von Humboldt-Stif-
tung, Wolfgang Frithwald, beipflichten, wenn er sagt: , Die Juniorprofessur [wirkt] wie ein
Tunnel, dem man den Ausgang vermauert hat. Wer nach seinen sechs Jahren Junior-
professur nicht von einer Universitit auf eine Dauerstelle berufen worden ist, der darf nicht
einmal mehr als Privatdozent lehren und forschen, sondern fiir den heif3t es mit 36 oder 37
Jahren Karriereende. Er oder sie taugt dann nicht einmal mehr zum Taxifahrer.” Die Frage
des Juniorprofessors fiir sich allein wire wahrscheinlich von den Universititen in den Geis-
teswissenschaften noch von innen heraus zu losen, wiirde nicht Effizienzwahn und
Durchlauferhitzermentalitit geisteswissenschaftliches Studium mit deutscher Griindlich-
keit zur Farce verkommen lassen. Die Erkenntnis, dass Bestzeit und Effizienziiberlegungen
keineswegs zwingend auch zu den besseren Ausbildungsergebnissen fiithren, hat sich leider
nicht bis in die Politik herumgesprochen. Kunst und Kultur sind zwar Wirtschaftsfaktoren
von Rang, aber keineswegs Phinomene, deren Qualitit von Effizienzmechanismen gesteu-
ert werden konnen. So berechtigt diese Forderungen fiir Ficher wie Jura und Betriebswirt-
schaft sein diirften, so unsinnig ist es, sie auf alle Disziplinen zu tibertragen. Dies gilt
iibrigens nicht nur fiir die Juniorprofessuren, sondern auch fiir die Regelstudienzeiten, fiir
das Zweit- und Aufbaustudium sowie fiir die Evaluation der Personalstrukturen in den Geis-
teswissenschaften.

In den Bereich der grofien Leistungen der deutschen Musikwissenschaft nach dem Zwei-
ten Weltkrieg gehoren die grofien Editionsprojekte sowie die monumentalen Quellener-
hebungen im Rahmen der Projekte RISM, RILM, RIDIM und RIPM. Zu den Besonderhei-
ten musikwissenschaftlicher Forschung in Deutschland zihlen die Freien Forschungs-
institute neben der universitiren Forschung. Beide Bereiche, universitire Forschung und
Freie Forschungsinstitute, erginzen sich und stehen in enger Wechselbeziehung. Bei allen
Problemen im Detail, die eine derartige Symbiose mit sich bringt, sollte man sich dariiber im
Klaren sein, dass nirgends auf der Welt ein so dichtes Netz freier Forschungsinstitute in
unserem Fachgebiet existiert und dass nirgends auf so gesicherter Basis wie in Deutschland
Langzeitprojekte ermoglicht wurden. Der Vorstand der Gesellschaft fiir Musikforschungist
weit davon entfernt, die Sorgen der Mitarbeiter der Freien Forschungsinstitute, die sich im
Zusammenhang mit der Mittelkiirzung der vergangenen Jahre abzeichnen, zu verharmlo-
sen. Aber in der Auseinandersetzung mit diesen Problemen, die im Einzelfall gravierend
sind, sollte nicht iibersehen werden, dass es nicht um den Einzelfall, sondern um die Bedro-
hung eines ganzen Wissenschaftszweiges geht.

Mit der Entwicklung der Editionsphilologie hat die Musikwissenschaft nicht nur Maf-
stibe gesetzt, sondern auch fiir die internationale Musikkultur Pionierarbeit geleistet, denn
weltweit sind die im Rahmen der Gesamtausgaben erarbeiteten Noteneditionen die Basis
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fiir die Interpretation geworden. Und mit der Quellenerschliefung im Rahmen von RISM
hat die Musikwissenschaft unsere Kenntnis von der europdischen Musikkultur und der in
der Musik seit ihrer geschichtlichen Wirksamkeit stets auf Austausch tiber nationale Gren-
zen orientierten Musikpraxis bereichert. Und es ist nicht zu tibersehen, dass die Musikwis-
senschaft in der internationalen Zusammenarbeit dieser Projekte auch einen entscheiden-
den Beitrag zum internationalen Wissenschaftsdialog nach dem Zweiten Weltkrieg geleistet
hat, als in anderen Disziplinen dieser Dialog noch belastet war. Hieran konnte auch die ad-
ministrative Ausgliederung der Gesamtausgaben aus den Universititen nichts dndern.
Dass in diesem Zusammenhang die Auseinandersetzung mit der Musik zur Zeit des Natio-
nalsozialismus lange Zeit unterblieb, ist zweifellos die Kehrseite der Medaille.

Zunehmend wird an das Fach die Forderung herangetragen, dass es die Phinomene der
musikalischen Massenkultur des Rock und Pop berticksichtigt. Wie ergiebig auch immer
die genuin musikalischen Aspekte sein mogen, die Tatsache, dass unter musiksozio-
logischen Gesichtspunkten diese Defizite zu beklagen sind, lisst sich kaum von der Hand
weisen. Es ist sicher nicht Aufgabe der Musikwissenschalft, sich Heinos Trivialkultur anzu-
nehmen, die Frage allerdings, in welchem Verhiltnis dieser Massenkonsum von Trivial-
drogen zum aktiven Singen in der Gesellschaft auf der einen und zu einer Neuen Musik der
immer kleineren Adressatenkreise steht, wire durchaus der Untersuchung wert. Im Ubri-
gen gehoren zur Forschung nicht nur die Bereitstellung der Quellen, sondern auch das
Nachdenken tiber Musik, das Darstellen und die Auseinandersetzung mit der Musik.

Schlief$lich mochten wir Sie, liebe Kolleginnen und Kollegen, dazu ermuntern, die Mog-
lichkeiten universitirer Forschung, zum Beispiel. mit Hilfe der DFG, der VW-Stiftung, der
Thyssen-Stiftung und anderer Institutionen, moglichst umfassend auszuschépfen und zu
intensivieren, dies nicht zuletzt auch im Hinblick auf die hohe Bewertung von Drittmittel-
einwerbungen im Alltag der Universititen und, leider damit zusammenhingend, auf die
Bewertung der Aktivititen eines Institutes.

So mochte der Vorstand zum Schluss die Hoffnung und den Wunsch ausdriicken, dass
Sie, liebe Kolleginnen und Kollegen, wir alle, in Lehre und Forschung agieren und nicht nur
reagieren auf das, was sich mehr oder weniger qualifizierte Hochschulpolitiker gemeinsam
mit der Politik ausdenken. Uberlegungen zu den kiinftigen Lehrinhalten sind ebenso anzu-
stellen wie eine Offnung fiir ,musikalische Zeitfragen” vorzunehmen. Dazu gehort auch,
sich verstirkt um die Auflenwirkung der Musikwissenschaftlichen Institute zu kiitmmern.
Die Prisenz in der Offentlichkeit ist fiir den Erhalt eines musikwissenschaftlichen Instituts
in heutiger Zeit unverzichtbar. Es besteht kein Grund, sich entmutigen zu lassen. Lassen
Sie uns daher versuchen, unserem Fach Musikwissenschaft neue Strukturen und Inhalte zu
geben, ohne dabei allerdings Notwendiges und Bewihrtes einfach tiber Bord zu werfen, son-
dern im Gegenteil, dieses als Grundlage fiir die ,Neuen Bahnen” unseres Faches zu nutzen.

Die internationale Tagung und die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung
werden, so hoffen wir, eine gute Plattform fiir entsprechende Diskussionen und Gespriche
bilden. In diesem Sinne mochte ich den Kongress und unsere Jahrestagung 2001 eroffnen
und diesen einen guten Verlauf wiinschen.
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Die Notation vokaler und instrumentaler Mehrstimmigkeit vor 1600
Voraussetzungen und Konsequenzen einer strukturellen Analyse

von Gaston Allaire, Montréal

In den letzten Jahren begann auch die Musikforschung sich darum zu bemiihen, die
Hintergriinde aufzuhellen, die im 19. und frithen 20. Jahrhundert die Wiederentdeckung
der Musik vergangener Jahrhunderte begleiteten.! Obwohl wir diesen Arbeiten manche
Einsicht verdanken, sind die Voraussetzungen, auf denen die umfangreichen Editions-
projekte dlterer Musik beruhen, bislang nicht in den Blick geraten. Dies ist umso
bedauerlicher, als unsere Wahrnehmung dieser Epochen durch zahlreiche Aufnahmen
geprigt wird, die diesen Editionen oft buchstabengetreu folgen und somit deren
Bedeutung eher zementieren als sie kritisch zu begleiten. So festigte sich zunehmend
unser Respekt vor der vermeintlichen ,Werktreue” dieser musikalisch-historischen
Auffithrungspraxis, wie sie sich vor allem in der Giiltigkeit der Doppelleittonkadenz in
Werken des 14. Jahrhunderts und dem schon von E. T. A. Hoffmann beschworenen
Klangbild einer , Folge konsonierender, vollkommener Dreiklinge” duflert:

,Ohne allen Schmuck, ohne melodischen Schwung folgen meistens vollkommene, konsonierende Akkorde auf-
einander, von deren Stirke und Kithnheit das Gemiit mit unnennbarer Gewalt ergriffen und zum Héchsten erho-
ben wird.”?

Mittlerweile geht es aber nicht mehr darum, sich durch das Beschworen einer
,Kklassischen” Periode gegen unliebsame zeitgendssische Tendenzen abzugrenzen.® Die
sogenannte , Alte Musik” selbst sollte in den Vordergrund riicken. Wie schwer es aber
ist, sich zunichst nur tiber seine eigenen musikalischen Vorstellungen und Traditionen
klar zu werden, geschweige denn, sich im Umgang mit fremder Musik davon zu
befreien, zeigt ein Blick auf das System der musikalischen Organisation, das untrennbar
mit seiner Darstellung, der musikalischen Notation, verbunden ist. Denn in der
Renaissance und im Mittelalter hat es ein anderes System gegeben, das heute ,modal”
genannt wird.# Dies war keineswegs ein primitives System, mit dem das Aufkommen
der tonalen Musik vorbereitet wurde; es war vielmehr in grundlegenden Aspekten anders
ausgerichtet. Gleichwohl gibt es zahlreiche Begriffe, die beiden Systemen gemeinsam

! Barbara Zuber, ,Josquin des Prés. Eine Nachrede auf alle kiinftigen ‘historisch-authentischen’ Auffithrungen sei-
ner Werke”, ebd. S. 102-118; sowie neuerdings Andrew Kirkman, ,‘Under Such Heavy Chains’. The Late Discovery
and Evaluation of Late Medieval Music Before Ambros”, in: 19th Century Music 24 (2000), S. 89-112; und speziell
zu Besseler: Lawrence F.Bernstein, ,Ockeghem the mystic. A German interpretation of the 1920s”, in: Johannes
Ockeghem. Actes du XLe Colloque international d’études humanistes, Tours 1997, hrsg. von Philippe Vendrix
(= Epitome musical 1), Paris 1998, S. 811-841.

2 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, ,Alte und neue Kirchenmusik”, in: Schriften zur Musik. Singspiele, hrsg. von
Hans-Joachim Kruse (= Gesammelte Werke in Einzelausgaben 9), Berlin 1988, S. 224 f.

3 Zum Problem der ,Wiener Klassik” vgl. Erich Reimer, ,Repertoirebildung und Kanonisierung. Zur Vorgeschichte
des Klassikbegriffs (1800-1835)", in: AfMw 43 (1986), S. 241-260; und James Webster, Haydn’s ‘Farewell’
Symphony and the Idea of Classical Style. Through-Composition and Cyclic Integration in His Instrumental Music
(= Cambridge Studies in Music Theory and Analysis 1), Cambridge 1991, S. 335 ff.

4 Wihrend in tonaler Musik der Dreiklang der Grundtonart im Mittelpunkt steht, umgeben von den Skalen der
beiden Dominanten, steht in der modal gebundenen Musik die modale Oktave im Zentrum, umgeben von den
plagalen und authentischen Oktaven derjenigen Modi, die mit dieser eine Quarten- oder Quinten-Species gemein-
sam haben.
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sind und auf diese Weise eine ungebrochene Tradition vortiuschen. Somit sind die
Konfusionen fiir den Musikhistoriker, der sich mit beiden Systemen beschiftigt,
vorhersehbar. Das gilt insbesondere im Hinblick auf die Verwendung der Solmisations-
silben.® Angesichts einer Notationspraxis in der Musik vor 1600, die einer gewissen
Tradition des Hermetismus folgte, miissen wir bei der modernen Ubertragung zunichst
auf eine Analyse dieser Musik zurickgreifen, um ihre Struktur aufdecken zu koénnen,
eine Analyse, die urspriinglich von Siangern und Instrumentalisten wihrend der Auffith-
rung vorgenommen werden konnte. Eine solche Art der Analyse ist heute dank der
wenigen Hinweise moglich, die in musiktheoretischen Schriften des Mittelalters und
der Renaissance zu finden sind. In ihnen geht es um die Ubertragung der hexachordalen
Oktaven der Mehrstimmigkeit, die den modalen Oktaven entsprechen und die die
Modulationen® in der harten und weichen Richtung des Hexachord-Systems regulieren.
Wir benutzen heute dasselbe Vokabular fiir Notennamen, Intervalle und Modi. Aber
manche Differenzierungsmaglichkeit ist uns verloren gegangen; denn die Namen der
Noten unterscheiden sich je nach dem Hexachord, in das sie eingebunden sind. So ist
ein ¢ im Hexachord molle ein c-sol, im Hexachord durum dagegen ein c-fa, und die
reinen Quarten und Quinten werden nach ihren Species unterschieden, die ebenfalls
mit Solmisationssilben bezeichnet werden. Das musikalische Alphabet beschrinkte sich
auf die Guidonische Leiter, wie sie noch bei Bartolomaeus Ramus de Pareia zu finden
ist (vgl. Beispiel 1, S. 364):" T, A, 4, C, D, E, F, G, a, 4 ¢, d, e, f, g aa, 4, cc, dd, ee. Die
chromatischen Zwischenstufen, die Ramus aus einer Verschiebung der Hexachord-
Uberlagerungen entwickelt, aber nicht bezeichnet (vgl. Notenbeispiel 2, S. 365),8 werden
hier mit den entsprechenden modernen Buchstaben benannt: Fis, B, Cis, Es etc. In den
musikalischen Beispielen weisen die Zeichen tiber den Noten auf diatonische Modula-
tionen hin, wihrend diejenigen chromatischen Erhohungen, die im anonymen ,Tracta-
tus de contrapuncto: Quot sunt concordationes”,® sowie bei Maximilian Guilliaud und
Stefano Vanneo beschrieben werden, !9 in Klammern tiber die Noten gesetzt sind.
Wihrend im lydischen (5.) und im ionischen (11.) Modus (Quinten-Species fa-fa und
ut-sol und gemeinsame Quarten-Species ut-fa) die Kadenzformel von Natur aus einen
Leitton aufweist, musste fiir den dorischen (1.] und den d&olischen (9.] Modus

° Solmisation ist eine Technik des musikalischen Lesens mit Hilfe der Silben ut re mi fa sol la, die auf Musik vor
1600 anzuwenden ist. Dabei ist zu beachten, dass Intervalle unabhingig vom harmonischen oder melodischen Ge-
brauch solmisiert werden. G-¢ ist sowohl im Zusammenklang zweier Stimmen als auch im Verlauf einer melodi-
schen Linie entweder eine Quarte ut-fa oder eine Quarte re-sol.

6 Modulation ist in diesem Sinne ein Wechsel von einer modalen Oktave zu einer anderen, etwa von einer arithme-
tisch zu einer harmonisch geteilten Oktave G-g bzw. C-c oder umgekehrt, sowie der Ubergang zu modalen und
hexachordalen Oktaven, die auf anderen Tonhohen wie z. B. F, A oder B fulen und nicht weiter gekennzeichnet
wurden; vgl. Bartolomaeus Ramus de Pareia, Musica practica [1482], hrsg. von Johannes Wolf ( = Publikationen der
Internationalen Musikgesellschaft, Beiheft 2), Leipzig 1901, Nachdr. Wiesbaden 1968, S. 34, sowie unten, Noten-
beispiel 2 auf S. 365.

7 Bartolomaeus Ramus de Pareia, S. 9. Hier und im Folgenden werden die guidonischen Tonbuchstaben wie bei
Johannes Tinctoris, Liber de natura et proprietate tonorum, hrsg. von A. Seay ( = CSM 22, 1), AIM 1975, S. 65-104,
benutzt: § entspricht also dem deutschen H und B dem deutschen B.

8 Ebd., S. 35; vgl. auch Karol Berger, Musica ficta. Theories of Accidental Inflections in Vocal Polyphony from Mar-
chetto da Padova to Gioseffo Zarlino, Cambridge 1987, S. 50.

9 Anon., ,Tractatus de contrapuncto: Quot sunt concordationes” (CONTR. Quot sunt conc.), CS 3, S. 73.

10 Maximilian Guilliaud, Rudiments de musique pratique, Paris 1554, Nachdr. Genf 1981, f. Aiiiv; Stefano Vanneo,
Recanetum de musica aurea, Rom 1533, Nachdr. hrsg. von Suzanne Clercx (= Documenta musicologica I, 28),
Kassel 1969, f. 91.
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(gemeinsame Quinten-Species re-la, Quarten-Species re-sol und mi-la) eine Konvention
fir die Erhohung des Leittones geschaffen werden. Im , Tractatus de discantu: Gaudent
brevitate moderni” werden zwei Griinde fiir ,musica ficta” angegeben: Einmal die ,,causa
necessitatis”, um andere klangliche Farben als nur die Tone der Guidonischen Grund-
skala zu erhalten, mit denen die modalen Oktaven der plagalen und authentischen Modi
in ihrer reguliren Position dargestellt werden. Zum andern die ,causa pulchritudinis”,
aus Griinden des Schonklangs, ,ad pulchriores consonantias reperiendas et faciendas.”!!
Allerdings bezeichnete Marchettus von Padua diese Erweiterung der Skala als ,fal-
sum”,!2 wie auch das Zeichen & selbst ,a vulgo falsa musica nominatur”.!3 Auf der
Grundlage dieser theoretischen Zeugnisse konnen wir feststellen, dass der einzige
Typus chromatischer Erhéhung in der Mehrstimmigkeit des Mittelalters und der
Renaissance, der dort illustriert und diskutiert wird, der einer kadenziellen Leitton-
Erhohung in den Modi der Quinten-Species re-la ist.

Die Bedeutung der §-quadro-Zeichen in der frithen Solmisation

Die Guidonische Grundskala des mittelalterliche Tonsystems, die den Bereich von T bis
ee umfasst, wird durch eine Uberlagerung der verschiedenen Hexachorde, der sogenann-
ten ,septem deductiones”, die beim Singen nach der Guidonischen Hand!4 im Choral-
unterricht benutzt wurden, liickenlos erfasst (Bsp. la, Seite 364). Simtliche chromati-
schen Erginzungstone, zu denen fiir Guido auch das b-molle zihlte, werden durch eine
Transposition dieser Grundskala erzeugt (Bsp. 1b und ¢, Seite 364). Dieses System
wurde mit der Species-Lehre verkniipft, wobei einige Besonderheiten zu beachten sind.

So gibt es in diesem System nur drei Quarten-Species, namlich re-sol, mi-la und ut-
fa.15 Infolgedessen bezeichnet die Quarte mi-mi keine eigene Species. Sie entsteht
vielmehr aus der Kombination zweier Hexachorde, wie z. B. im hypophrygischen (4.)
Modus die zur finalis E-mi aufsteigende Unterquarte des Modus H-mi + E-(la-)mi (vgl.
Bsp. 1a). Entsprechend gibt es neben den 4 Quinten-Species re-la, mi-mi, fa-fa und ut-
sol16 eine Quinte sol-sol, die nur bei einer Abwirtsbewegung in der Uberlagerung zweier
Hexachorde entsteht, etwa in einer Linie vom d zum G der natiirlichen Skala (vgl. Bsp.
la, Seite 364).

' Anon., , Tractatus de discantu: Gaudent brevitate moderni” [TRAD. Franc. 1], CS 1, S. 312.

12 Marchettus de Padua, Pomerium, hrsg. von Giuseppe Vecchi (= CSM 6), Rom 1961, S. 70.

13 Ebd., S. 68.

14 Nach dem Versuch, die Mehrstimmigkeit mit den kabalistischen Zeichen der Dasia-Notation in den Griff zu
bekommen (vgl. Musica et Scolica Enchiriadis una cum aliquibus tractatulis adiunctis, hrsg. von Hans Schmid
|= Veroffentlichungen der Musikhistorischen Kommission 3], Miinchen 1981, S. 4 f.), wurde im 11. Jahrhundert
zur Zeit Guidos von Arezzo die Guidonische Hand ,erfunden” mit zwei Hexachorden fiir die beiden Oktaven der
natiirlichen Skala I'-C-G und C-G-c. Zugleich oder kurze Zeit spiter wurde ein erweitertes System mit drei Hexa-
chorden entwickelt. Danach finden sich in den Manuskripten etwa von Werken Guillaumes de Machaut oder Guil-
laumes Dufay Zeichen, die als Hinweise auf eine mentale Transposition zu interpretieren sind und es erméglichen,
die nicht notierbaren erniedrigten und erhdhten Tone auflerhalb der Grundskala mit Hilfe einer Transposition der
natiirlichen Skala auf der Guidonischen Hand darzustellen.

!5 Vgl. Johannes Tinctoris, Liber de natura et proprietate tonorum (wie Anm. 7), S. 70.

16 Ebd., S. 71 f.
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Notenbeispiel 1a—c: Die Grundreihen der Solmisation:

Die Skala umfasst sowohl die plagale als auch die authentische Oktave, wie es im
17. Jahrhundert Zarlino beschrieben hat.!” Dabei stellte sich von Anfang an das
Problem, die beiden unterschiedlichen Halbtonschritte, die es in jeder Oktave gibt,
richtig zu treffen. So ist im modalen System der tberlagerten Oktaven der erste
Halbtonschritt in der Grundquinte des authentischen Modus, also im ersten dorischen
Modus der Schritt E-la/mi - F-fa, ein la-fa-Halbton, wihrend der erste Halbtonschritt in
der plagalen Unterquarte des Modus, also im zweiten dorischen Modus H-mi — C-fa/ut,
ein mi-fa-Halbton ist. Im System der Hexachorde ist also entgegen der Zihlung der
Modi der ,authentische” Halbtonschritt la-fa dem ,plagalen” Halbtonschritt mi-fa
untergeordnet. Konsequenterweise sind diese zwei Halbtone einer Oktave, sei sie modal
oder hexachordal definiert, von unterschiedlicher Bedeutung. 18

Um diese Eigenheiten der Modi bei ihrer Integration in das System der Hexachorde zu
respektieren, 2 wurde es zur Konvention einer Auffiihrungspraxis mehrstimmiger Musik,
die Anfangsnoten der Vokalstimmen, wenn keines der Zeichen  oder b vorgezeichnet war, 20

17 Gioseffo Zarlino, Le Istitutioni harmoniche, Venedig 1573, Nachdr. Ridgewood 1966, 1V, 31, S. 418: ,[...] se'l
Modo occupara in tal parte le chorde dell’Autentico, come ho detto, il Basso contenghi nelle sue il Modo collaterale,
o plagale. Cosi per il contrario, se’l Tenore occupara nelle sue Chorde il Modo plagale, il Basso venghi a contenere
I’Autentico, die maniera, che quando saranno collocate in tal modo, l'altre poi si accomodaranno ottimamente,
senza alcuno incommodo della cantilena.” Vgl. die engl. Ubersetzung der Ausgabe von 1753 von Vered Cohen u.
Claude V. Palisca, On the Modes, Part Four of ,Le Istitutioni Harmoniche®, 1558. Gioseffo Zarlino (= Music Theory
Translation Series |6]), New Haven 1983, S. 92.

18 Der Nachweis, warum die beiden Halbtonschritte einer Oktave von unterschiedlicher Bedeutung sind, iiber-
schreitet den Rahmen dieses Textes. Hier sei nur auf den Quart-Abstand von plagalem und authentischem Modus
einer modalen Familie in ihrer reguliren Position hingewiesen, die demnach durch unterschiedliche Hexachord-
Oktaven, g-C-g und C-G-c, umfasst werden, die ebenfalls eine Quarte auseinander liegen. Uberlagerte Zeichen, die
in unseren modernen Partituren nur als Modulationszeichen auftauchen, fehlten gewohnlich in den einzelnen
Stimm- oder Chorbiichern.

19 So wie in der Tonalitit der modernen Musik die Skalen von Dur und Moll durch perfekte Quinten und Quarten
strukturiert werden, priasentieren die modalen Oktaven der Musik vor 1600 die strukturelle Organisation der Ab-
folge von Ganz- und Halbtonschritten, die durch die Hexachord-Oktaven in der natiirlichen Skala und ihre Transpo-
sitionen in weicher und harter Richtung dargestellt werden.
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so zu solmisieren, als ob sie zur Oktave der natiirlichen Skala, wie sie in Beispiel 1a darge-
stellt ist, gehoren.2! Dariiber hinaus mussten die beiden Halbtonschritte der Hexachord-
Oktave unterschiedlich gekennzeichnet werden. So setzte sich eine weitere Konvention
durch, nach der das iiberkommene Zeichen & diejenigen , coniunctae” bezeichnete, mit de-
nen zwei Hexachorde verbunden werden.22 Auf der b-Seite des Systems der drei Hexachorde
wurde das Zeichen benutzt, um den Ton mi des Halbtonschrittes mi-fa zu bezeichnen, wie
andererseits auch das fa des anderen Halbtonschrittes fa-la. Auf der &-Seite des Systems wur-
de das b-molle benutzt, um den Ton la des Halbtonschrittes fa-la bzw. den Ton fa des
Halbtonschrittes mi-fa zu kennzeichnen (vgl. Notenbeispiel 2).
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Notenbeispiel 2: Ramus de Pareia, Figura 423

Ugolino von Orvieto nutzte die Spiegel-Eigenschaft des Hexachord-Systems, indem er
die untere Note des mi-fa-Halbtones mit dem Zeichen & markierte wie im Halbton-
schritt Fis-G, und die obere Note des mi-fa-Halbtones, also fa, ebenfalls mit dem

20 In vielen modernen Ubertragungen wurde die Identitit des bequadro-Zeichens (i) vom Kreuz-Zeichen (4) iiberla-
gert, als ob damit die modale Mehrstimmigkeit der Zeit vor 1600 ,tonalisiert” werden sollte. Beide Zeichen wurden
von Guilliaud, Rudiments (wie Anm. 10), Kap. 7, als nahezu synonym angesehen, und er schlug vor, beide durch das
Doppelkreuz zu ersetzen. Durch den Vergleich von vier Handschriften des Rondeaus ,Comment peut on mieus” von
Guillaume de Machaut (Allaire,The Theory of Hexachords, Solmization and the Modal System [= MSD 24], Rom
1972, S. 111-113, Beispiel 26) konnte ich zeigen, dass diese Zeichen sich nicht auf eine einzelne Note beziehen,
sondern einen Schliissel zur Wahl der entsprechenden Tetrachorde bilden. So weist das bequadro-Zeichen (k) auf das
Tetrachord G-A-H-C als ut-re-mi-fa, wihrend das b-molle (b) das Tetrachord C-D-E-F als fa-sol-la-fa kennzeichnet.
Auflerdem sind weitere Transpositionen in beiden Richtungen méglich. Im Vergleich der Manuskripte zeigt sich
deutlich, dass die Zeichen in manchen Handschriften fehlen oder dass ein Zeichen in unterschiedlichen Handschrif-
ten auf unterschiedlichen Linien zu finden ist.

21 Vgl. Jacobus von Liittich, Speculum musicae, hrsg. von Roger Bragard ( = CSM 3), Bd. 6, Rom 1973, S. 138: , Alias
si non signetur, semper usus fiat .b. quadrati.”

22 Johannes Tinctoris, Terminorum musicae diffinitorium, Treviso 1495, Nachdr. hrsg. von Heinrich Bellermann
und Peter Giilke (= Documenta musicologica I, 37), Kassel 1983, f. a.iiii v: ,Coniuncta est dum sit de tono regulari
semitonium irregulare aut de semitonio regulari tonus irregularis.” Anders ausgedriickt: Die ,coniuncta” bezeich-
net die Position der Halbténe mi-fa bzw. fa-la der Hexachord-Oktaven G-C-g und C-g-c, transponiert in der weichen
oder harten Richtung der Hexachorde. — Der Halbtonschritt fa-la in der natiirlichen Skala wird demonstriert bei
Guillaume Guerson, Utilissime musicales, Paris 1514, f. Aiii, zit. in: Allaire, ,Les énigmes de l’Antefana et du
double hoquet de Machaut. Une tentative de solution”, in: RAM 66 (1980), S. 35; vgl. auch Allaire, ,Debunking the
Myth of musica ficta”, in: TVNM 45 (1995), S. 112; und Allaire, ,Preface”, in: Claudin de Sermisy, Opera omnia,
hrsg. von G. Allaire u. Isabelle Cazeaux (= CMM 52), Bd. 7, Neuhausen-Stuttgart (Druck in Vorb.).

23 Bartolomaeus Ramus de Pareia (wie Anm. 6), S. 35.
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Zeichen & markierte wie im Halbtonschritt a-b.24 Vor dem Hintergrund der Quarten-
Species ist somit der doppelte Leitton, wie er in modernen Editionen von Werken des
14. und frithen 15. Jahrhunderts mit grofer Selbstverstindlichkeit erginzt wird, nicht
zu rechtfertigen. _

Auch theoretisch, wie Ugolino gezeigt hat, ist die Quarten-Species mi-mi nicht
moglich, weil in der Verbindung der zentralen Hexachorde durum und naturale die
Quarte immer eine Quarte mi-la ist (Notenbeispiel 1). Dies ldsst sich schon im
9. Jahrhundert in der Musica enchiriadis beobachten, die konjunkte Tetrachorde
bewusst vermied.25 Deshalb konnen auferhalb der Oktave keine zwei mi-Téne, weder
melodisch noch harmonisch, mehrstimmig iibereinander gesetzt werden — mit Ausnah-
me der linear absteigenden Noten ¢ bis E, wie Pietro Cerone gezeigt hat.26

In gegenteiliger Weise scheint das Zeichen % im ,homophonen” Satz angewendet
worden zu sein, wo es offensichtlich als Hinweis fiir Singer diente, die nur im Singen
des einstimmigen Chorals getibt waren, wozu zwei Hexachorde ausreichten. Mit diesem
Zeichen wurden die Sanger darauf aufmerksam gemacht, dass eine ,mentale Transposi-
tion”2” notwendig war, um die Abfolge perfekter Quarten oder Quinten in der
Uberlagerung harter und weicher Oktaven der Modulation zu verhindern.28

1. ., Salva festa dies*

Ein Beispiel fiir solche tiberlagerten §-durum-Zeichen als Hinweis fiir die Solmisation
findet sich eingezwingt zwischen zwei Noten der Oberstimme des Fauxbourdonsatzes
Salva festa dies (vgl. Beispiel 3).2° Wahrscheinlich wurde dieses Zeichen nachtriglich

24 Ugolino von Orvieto, , Tractatus monochordi”, in: Declaratio Musicae Disciplinae, hrsg. von Albert Seay (= CSM
7), Bd. 3, Rom 1962, S. 243; vgl. die Diskussion bei Allaire, , Debunking the Myth of musica ficta” (wie Anm. 22),
S. 112 f. Weil der Ton B mit dem Hexachord molle verbunden war und das Zeichen b die Hexachord-Oktave
C-F-c-ff anzeigte, die eine Quarte hoher (oder eine Quinte tiefer) als die Oktave I'-C-G-¢ der natiirlichen Skala lag,
um damit das System der drei Hexachorde zu bilden, war es natiirlich, dieses Zeichen dazu zu nutzen, die weiche
Richtung der Guidonischen Hand anzuzeigen. Da auflierdem das Hexachord naturale eine Quarte tiber dem Hexa-
chord durum liegt, war es ebenfalls natiirlich, dieses Zeichen in der Notation zu nutzen, um eine mentale Transpo-
sition einer im Hexachord molle notierten Musik in das Hexachord naturale zu markieren, das von Singern vorge-
zogen wurde, die in der einfachen Guidonischen Hand mit nur zwei Hexachorden geiibt waren.

15 Musica et Scolica Enchiriadis (wie Anm. 14), S. 3 ff. Zur Entstehung des Tonsystems vgl. auch Christian Berger,
,Cithara, cribrum und caprea. Wege zum Hexachord”, in: Schule und Schiiler im Mittelalter. Beitrige zur europd-
ischen Bildungsgeschichte des 9. bis 15. Jahrhunderts, hrsg. von Martin Kintzinger u. a. (=Beihefte zum Archiv fiir
Kulturgeschichte 42), Koln 1966, S. 91-97.

26 Pietro Cerone, Le regole piu’ necessarie per 'introduttione del canto fermo (= Musurgiana 4|, Lucca 1989, S. 16,
bestitigt Ugolino, wenn er nur den Ton h sowohl ab- als auch aufsteigend mit dem §-quadro-Zeichen fiir mi markiert,
wihrend der Ton E, der im Aufstieg mi sein kann, im Abstieg la sein muss.

27 Die ,mentale Transposition” ist eine Technik des Lesens, bei der ein Singer die Stimme im Kopf in die natiirliche
Skala transponiert. Vgl. die ,intellectualis transpositio” im ,Tractatus primus” des Anonymus Berkeley, hrsg. von
Oliver E. Ellsworth ( = Greek and Latin Music Theory), Lincoln 1984, S. 53-55.

28 Jean Yssandon, Traité de musique pratique, Paris: Le Roy & Ballard, 1582, f. 9: , Aucuns toutesfoys ont voulu dire
que deux quintes, montans ensemble, ou descendans, pourueu qu’elles soyent de diuerses qualitez & interuales, a
scauoir l'vne parfaite , & l‘autre diminute: se peuuent mettre & coucher ce qui ne se pratique que fort peu ou iamais,
des mieux versez en cet art.”

29 GB-Lbm Add. 4911, f. 102v—-103 (The Art of Music). Manche Zeichen erscheinen in der selben Tintenfarbe wie
die Noten, aber die meisten Zeichen, die die Solmisation anleiten, wurden von Singern in anderer Tinte eingefiigt,
und meist sind sie zwischen oder tiber die Noten gezwingt oder auf den Rand gesetzt worden, bis hin zur Reduktion
auf einen blofen Punkt, wie ich an anderer Stelle zeigen konnte; vgl. Allaire, ,A Sample of Hexachordal-Modal
Analysis for Vocal and Instrumental Polyphony of the Renaissance”, in: MD 48 (1994), S. 260, Anm. 7.
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eingefiigt fiir Sianger, die nicht in der Lage waren, ihre Stimme mit Hilfe der drei
Guidonischen Hexachorde zu solmisieren, wie es andererseits kurze Zeit spater durch
ein b-molle deutlich gefordert wird. Dieser Fauxbourdon im phrygischen (3.) als dem
fithrenden Modus nutzt den ionischen (11.) Modus auf F als beigeordneten Modus in
der molle-Richtung der Hexachorde, wie es einige Takte spiter als in Bsp. 3 durch das b-
molle in der untersten Stimme angezeigt wird. Die beiden Modi haben die Quarte a-d
gemeinsam: einmal als Quarte re-sol des phrygischen Modus tiber E-mi in der ,harten”
Skala mit dem Hexachord durum und ein andermal als mi-la des ionischen Modus in
der ,weichen” Skala mit dem Hexachord molle.
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Notenbeispiel 3: Salva festa dies

Die Ubereinander gesetzten k-Zeichen fiir mi tiber fa in den einzelnen Stimmen des
Notenbeispiels 3 zeigen eine tibermiflige Quarte an und verweisen so auf die harmoni-
sche Teilung der Oktave C-[G-]c, unabhingig davon, ob sie durch eine mentale
Transposition erzielt wurde oder nicht. Gleichzeitig ist die ionische Kadenz auf ¢ bei
Buchstabe A ein weiteres Zeugnis fiir die natiirliche Skala, zu der der phrygische Modus
in regulirer Position gehort.

2. Guillaume Dufay: ,Ave Regina caelorum*

Genauso bezeichnen auch im Quintabstand iibereinander gesetzte §-Zeichen eine
verminderte Quinte fa tiber mi der arithmetisch geteilten Oktave G-[c-]g. Diese Zeichen,
die im Quintabstand in den Auflenstimmen des T. 3 in Beispiel 4, S. 359, zusammen
mit einem anderen §-Zeichen in der Oberstimme der Schlusskadenz zu finden sind,
weisen darauf hin, dass die Antiphon Ave Regina caelorum von Guillaume Dufay in
ihrer Quelle GB-Ob can. 21330 von Singern ausgefithrt werden sollte, die normalerweise
nur zwei Hexachorde nutzten. Die iibereinander gesetzten 4-Zeichen wiesen die Singer
an, alle Passagen, die in der harten Skala notiert waren, im Kopf um eine Quarte
aufwirts zu transponieren und so in der natiirlichen Skala zu solmisieren.

30 GB-Ob can. misc. 213, f. 62, Faks. hrsg. von David Fallows, Oxford, Bodleian Library MS. Canon. Misc. 213
(= Late Medieval and Early Renaissance Music in Facsimile 1), Chicago 1995. Die b-molle-Zeichen der Quellen
I-Bc Q 15, f. 232" und I-TR 87, f. 154 wurden erginzt nach den Angaben in: Guillaume Dufay, Opera omnia, hrsg.
von Heinrich Besseler (= CMM 1), Bd. 1: Compositiones Liturgicae Minores, Rom 1966, S. XLI (Nr. 49).
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Notenbeispiel 4: Dufay, Antiphon Ave Regina caelorum
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Die Antiphon ist zugleich ein gutes Beispiel dafiir, wie Komponisten ihre musikali-
schen Ideen so aufzeichneten, dass die Singer die notierte Musik relativ leicht umsetzen
konnten. Dabei nutzte Guillaume Dufay seine eigene Ubung im vokalen Kontrapunkt,
den die Musiker in den Kapellschulen zusammen mit der Technik des selektiven
Hoérens lernten. Dies war eine Methode, die es erlaubte, auf die anderen Singer zu
achten, die sich in den Oktaven unter oder tiber der eigenen bewegten. Zum Wechsel
zwischen verschiedenen Hexachorden dienten vor allem Pausen, melodische Intervalle,
Spriinge oder parallele Bewegungen, die die Beschaffenheit der jeweiligen tberlagerten
Oktaven in der Mehrstimmigkeit beeinflussen konnten. Gab es elementare Regeln fiir
die Solmisation, wie den Aufstieg tiber die Silben ut, re, mi und den Abstieg tiber die
Silben la, sol und fa,3! so gab es auch eine Praxis der mentalen Analyse der eigenen
Stimme im Vergleich zu den Stimmen der anderen Musiker, die man im Hinblick auf
die strukturellen Anderungen in der Setzung der Hexachorde und der modalen Oktaven
eines bestimmten Werkes im Verlauf der Auffiihrung vornahm.

So war es fir gut geschulte Singer ein leichtes, die zahlreichen kontrastierenden
Hexachord-Sexten §-D, fis-a und e-G durch einen alternierenden Wechsel von Abschnit-
ten in der natiirlichen Skala und Abschnitten, die in die harte Richtung der Hexachorde
modulierten, auszufithren. Und die Handschrift Trient 8732 fordert mit ihrem b-molle-
Vorzeichen in den Unterstimmen eine mentale Transposition der modulierenden
Stimmen um eine Quarte aufwirts (oder eine Quinte abwirts), wobei sie in den
Passagen, die ganz ohne Vorzeichen notiert sind, einen Verzicht auf eine solche mentale
Transposition nur vortiuscht.

Ausgehend vom tiefsten Hexachord naturale auf C wechselt das Ave Regina zwischen
der Hexachord-Oktave C-G-c-g tiber die Oktaven G-c-g und G-d-g zur Oktave D-A-d-a.
Entsprechend der Regel, in der natiirlichen Skala zu beginnen, sind die Stimmen am
Beginn, von unten nach oben gelesen, als D-re, A-re/sol (im Hinblick auf den Abstieg)
und a-re zu solmisieren. Daraufhin wird das G im 2. Takt des Tenors ein G-fa, von
dem aus auf dem dritten Schlag Fis-mi erreicht wird, wihrend der Contra im T. 3 von
d-sol/fa zu cis-mi fithrt und der Cantus schlieB8lich von aa-sol nach g-fa absteigt. Alle
drei Stimmen erreichen bei Buchstabe A in T. 7 tber die grofle Sexte E-cis wieder den
Ausgangsklang D-a-d, der nun mit D-ut / a-sol / d-fa solmisiert wird.

Bei Buchstabe A konnten erfahrene Sanger voraussehen, dass der Cantus nach dem
d-fa in T. 7 mit der Quarte mi-la weiterfithren wiirde. Deshalb wechselten sie bis zum
Buchstaben B ins Hexachord naturale. Keinesfalls kann dort der Tenor - trotz des
b-molle-Zeichens, das in zwei Quellen eingetragen ist — ein b-fa singen; denn der Ton
auf dem ersten Schlag von T. 13 kann nach dem Klang a-re / e-la / aa-la im
vorangegangenen Takt, der zur Hexachord-Oktave G-c-g gehort, nur ein 4-mi sein. Dies
hat der Tenor in den Takten 11 und 12 zuvor ausdriicklich durch die absteigende
Quarte d-sol / a-re bestitigt, die eindeutig zum Hexachord durum gehért. Statt dessen
zwingt der Tenor, der nun eine weitere Quarte #-la + Fis-mi absteigt, die anderen

31 Vgl. Quattuor principalia musicae (CS 4, 247 ff.), neu hrsg. von Luminita F. Aluas, The ,Quattuor principalia
musicae‘. A Critical Edition and Translation, Ph.D. Diss. Indiana Univ. 1996, S. 347 ff.

32 I-TR 87, Nr. 138, f. 154v; Faks. Nachdr. hrsg. von Vivarelli u. Gulla, Codex Tridentinus 87-92, Bd. 1, Rom 1969,
S. 296.
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Stimmen zu einer Transposition in die harte Richtung der Hexachorde. Und es ist diese
Transposition, die dem Singer durch das b-molle angezeigt wird.

Beim Buchstaben C fiihrt schliefflich der Unisonus a-re/sol der Hexachord-Oktave
D-G-d zur Oktave D-d der Hexachord-Oktave I'-G-¢ im nichsten Takt, da die hohere
Stimme von sol aus absteigt, wihrend die untere von D-re aus aufsteigen muss; und die
Note D-ut in T. 16 fithrt zu a-G-a als re-ut-re in T. 17 - eine transponierte
Entsprechung zur natiirlichen Skala, die von C-ut zu G-F-G als re-ut-re im Hexachord
molle der Guidonischen Hand fiihrt.

Ausdriicklich sei auf eine Konsequenz einer korrekten hexachordalen Analyse hinge-
wiesen, nidmlich auf die Folge verminderte / reine Quarte zwischen Cantus und
Contratenor in den Kadenzwendungen bei den Takten 6/7 (Buchstabe A), 38/39 und am
Schluss des Stiickes. Ausdriicklich hat Yssandon die Berechtigung dieser Klangfolge
bestitigt.33 Das t-durum-Zeichen vor der Panultima C in T. 45 bezieht sich denn auch
nicht auf die Note C, sondern auf die ganze, vom 4 absteigende Passage. Die Sianger, die
nur im Gebrauch von zwei Hexachorden getibt waren, sollten diese mental um zwei
Quarten oder einen Ganzton nach unten transponieren. So ist es nicht verwunderlich,
dass dieses Zeichen wie auch das §-durum vor ¢ in T. 3 des Contratenors nur in GB-Ob
213 erscheint, nicht aber in den anderen beiden Handschriften Bologna und Trient.
Nach modalen Begriffen scheint sich Dufay an den kontrastierenden perfekten Quarten
und Quinten erfreut zu haben, die dem ionischen (11.) und dem dorischen (1.) Modus
gemeinsam sind, nimlich ut-fa / ut-sol im ionischen und re-sol / re-la im dorischen
Modus (vgl. Notenbeispiel 5).

IONISCH (zwei mal in harter Richtung transponiert)
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Notenbeispiel 5

Diese modale Anordnung von Modulationen war von Anfang an in der Mehrstimmigkeit
sehr beliebt; sie finden sich etwa in Motetten des 13. Jahrhunderts, wo ein und derselbe
,cantus firmus” fir zwei Versionen desselben Werkes mit kontrastierenden Quarten-
und Quinten-Species genutzt werden konnte.34

33 Yssandon, Traité de musique pratique (wie Anm. 28), f. 9.

3% Das ,Kyrie 1 der Missa sine nomine von Guillaume Dufay, in: Opera omnia, hrsg. von Heinrich Besseler (= CMM
1), Bd. 2: Missarum Pars Prior 1-6, Rom 1960, S. 1, entwickelt dieselbe Art der modalen Organisation in der perfek-

ten Quinte g-d des ionischen Modus als g-a-t-c-d, und g-a-b-c-d des einmal abwirts transponierten dorischen Modus,
also ein Fortschreitung, die eine Quarte hoher liegt als in der Antiphon Ave Regina caelorum.
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3. Das Kyrie 1 der ,,Messe de Nostre Dame“ von Guillaume de Machaut

Ein Vergleich der fiinf Handschriften, in denen die Messe iiberliefert ist, bestitigt die
Folgerungen, die ich bei der Ubertragung der Ballade Comment peut on mieux gezogen
habe.35 So kennzeichnet das Zeichen 4 dasjenige Tetrachord, das mit dem Halbton-
schritt §-C in der Guidonischen Skala I'-C-G-c eine mi-fa-Stufe umfasst, wihrend das b-
molle-Zeichen auf ein Tetrachord hindeutet, das in der gleichen Skala mit dem
Halbtonschritt E-F eine (mi)/la-fa-Stufe der dorischen Oktave umfasst. Da die mentale
Transposition in den einzelnen Handschriften wahrscheinlich auf unterschiedliche
Weise angezeigt wurde, ergibt eine Kompilation aller Zeichen der fiinf Handschriften,
wie es in manchen Editionen durchgefithrt wurde, keinen musikalischen Sinn mehr.
Ein Riickgriff auf die einzelnen Quellen ist also unumginglich.

Ein gutes Beispiel sind die Kyrie-, Gloria- und Credo-Abschnitte der Messe. Sie
weisen zahlreiche i-Zeichen vor den Noten F, C und G auf, die bislang filschlicherweise
als chromatische Erhohungszeichen interpretiert wurden. Im dorischen Modus, der als
Hauptmodus anzunehmen ist, bezeichnet das §-Zeichen vor F die Tetrachorde C-D-E-F
oder D-E-Fis-G, vor G das Tetrachord D-E-Fis-G, wihrend es vor ¢ die Tetrachorde G-a-4-
c oder a-4-cis-d kennzeichnet, jeweils in Abhingigkeit vom Kontext und aufgelost nach
den einfachen Regeln der Solmisation, wie sie in meinen fritheren Veroffentlichungen
zu finden sind.3¢ Die 4-Zeichen vor G und C sind eine Quarte voneinander entfernt,
und die Oktave D-d liegt ebenso eine Quarte unter der Oktave G-g, wie die Oktave G-g
ihrerseits eine Quarte unter der Oktave C-c liegt. Deshalb kann die Kombination der
beiden Oktaven D-G-d-g iiber eine mentale Transposition durch die beiden Oktaven der
natiirlichen Skala I'-C-G-c dargestellt werden. Das gleiche gilt fiir die entsprechende
Umbkehrung: Eine Oktav-Kombination I'-D-G-d kann durch eine Quint-Transposition
mit der Oktave C-G-c-g in der natiirlichen Skala dargestellt werden. Denn die mi-fa-
Halbtone zweier im Abstand einer Quarte oder Quinte miteinander verbundenen
Hexachorde mussten in jedem Hexachord durch das Coniuncta-Zeichen & gekennzeich-
net werden. Diese Art, eine korrekte Solmisation anzuzeigen, lisst vermuten, dass sie
fiir Sdnger gedacht war, die nur im Lesen des einstimmigen Chorals geiibt waren, in
dem nur zwei unterschiedliche mi-Stufen innerhalb einer Oktave auftreten konnen:
ut-re-mi-fa-sol-mi-fa-sol und ut-re-mi-fa-sol-re-mi-fa-sol. In der Solmisation mit drei
Hexachorden werden die Oktaven C-c bzw. G-g dagegen folgendermaflen solmisiert:
fa-sol-la-fa-sol-la -mi-fa fiir die Oktave C-c und ut-re-mi-fa-sol-la-fa-sol fiir die Oktave
G-g, wie es bei Bogentantz angefiihrt wird.37

35 Vgl. Allaire, The Theory of Hexachords (wie Anm. 20), S. 111 f. Die Handschriften sind: F-Pn frg. 1584 (A), 1585
(B), 9221 (E), 22536 (G) sowie US-NYw (Vg), das die Vorlage fiir Ms. B darstellte und in Bezug auf die Akzidentien
genau mit ihm ubereinstimmt. Eine Edition, auf die sich im Folgenden die Taktangaben beziehen, findet sich in
Daniel Leech-Wilkinson, Machaut‘s Mass. An Introduction, Oxford 1990, S. 183-212; dort auch S. 8 zur Datierung,
neuerdings auch Anne Walter Robertson, ,The Mass of Guillaume de Machaut in the Cathedral of Reims”, in:
Plainsong in the age of polyphony, hrsg. von T. F. Kelly (= Cambridge Studies in Performance Practice 2), Cambridge
1992, S. 100-139.

36 Allaire, The Theory of Hexachords (wie Anm. 20), ,Les énigmes d ’Antefana” (wie Anm. 22), ,Debunking the
Myth of musica ficta” (wie Anm. 22), sowie das Vorwort zu Claudin de Sermisy (wie Anm. 22), Bd. 6, Neuhausen-
Stuttgart 1986, S. ix-xx.

37 Bernhard Bogentantz, Rudimenta utriusque cantus, Kéln 1535, abgedruckt als Table III in Allaire, The Theory of
Hexachords (wie Anm. 20), S. 60.
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Notenbeispiel 6: Guillaume de Machaut, ,Kyrie 1“ aus La Messe de Nostre Dame
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Bei der mentalen Guidonischen Transposition des Anfangs des ,Kyrie 1“ aus
Machauts Messe (s. Notenbeispiel 6, Seite 372) wechseln die Singer von den Silben re-
la-sol/re-la des Quint-Oktav-Klanges D-a-d-aa um eine Quinte aufwirts zu den Silben re-
la-re des folgenden a-e-aa-Klangs und zwar vor allem, weil das Hexachord naturale durch
die Pause auf dem ersten Schlag in T. 2 ausgeblendet wird. Zum zweiten Schlag in T. 2
wechseln sie erneut um eine Quarte abwarts, um die Noten E-G-4-44 mit den Silben re-
fa-re-la zu solmisieren, so dass der Motetus vom #¢-re zum d-fa tiber cis-mi aufsteigen
muss. Aber dieses cis wird sofort wieder in T. 4 erniedrigt zum Abstieg zum G, das im
Contratenor von C-ut / F-fa der natiirlichen Skala begleitet wird. Natiirlich folgt dem
E-re in T. 2 des Contratenors in T. 3 ein D-ut, dem zusammen mit dem c-fa im 4. Takt
der Abstieg tiber F zum C-ut in T. 5 folgt. Wenn schliefilich in T. 4 mit der Pause auch
der Tenor das D-Hexachord verlisst, sind alle Stimmen wieder zuriick in der Guido-
nischen Hand und schreiten weiter fort nach den Prinzipien des selektiven Horens und
den Solmisationsregeln fir den Auf- und Abstieg, wie sie oben erwihnt wurden.

Sowohl die Antiphon von Dufay wie auch das ,Kyrie” von Machaut beginnen mit
genau derselben modulatorischen Fortschreitung, und beide riicken die zur Oktave
kadenzierende grofle Sexte und die zum Einklang fithrende kleine Terz als typische
stilistische Merkmale der frithen Renaissance-Mehrstimmigkeit in den Vordergrund.

In Bezug auf die melodischen Modi spielt im ganzen ,Kyrie 1“ der dorische (2.) Modus
(vgl. Notenbeispiel 7a, Seite 374) eine wichtige Rolle, steht doch auch der Cantus
firmus, der in langen Noten im Tenor erscheint, im dorischen Modus.38 Ein erster
beigeordneter Modus ist der hypomixolydische (8.) Modus in seiner ersten irreguliren
Transposition in der harten Richtung der Hexachorde (vgl. Notenbeispiel 7b, Seite 374/,
wihrend ein zweiter beigeordneter Modus der ionische (11.) in seiner 2. Transposition
zur harten Seite hin ist (Notenbeispiel 7c, Seite 374).

All diese Modi haben die modale Oktave D-d gemeinsam; und wihrend die Oktaven in
Notenbeispiel 7a und 7b die 1. Species re-sol fiir die Quarte a-d gemeinsam haben,
haben die modalen Oktaven in Notenbeispiel 7b und 7c¢ die 4. Species ut-sol fiir die
Quinte D-a gemeinsam.

Ausgehend von der cantus-firmus-Melodie, die im Tenor in langen Notenwerten in
zwei isorhythmischen Taleae und einer Coda prisentiert wird, findet sich in diesem
,Kyrie” eine Fille wichtiger struktureller Hinweise: Hexachord-Sexten, Quinten der
Species ut-sol (mit grofler Terz) und re-la (mit kleiner Terz), Kadenzpunkte, an denen
groBe Sexten in Oktaven und kleine Terzen in Einklinge aufgelost werden und kleine
Sexten zur Schlussoktave fithren. Die zerkliifteten melodischen Linien erscheinen
funktional ausgerichtet, indem sie die Quinten-Species und die Hexachord-Sexten
aussingen, gekront von 2 Hoquetus-Partien im Triplum, und sie fithren konzise zu den
kleineren und groflen Kadenzpunkten; die Einklinge, die zu Oktaven fithren, und die
Oktaven, die zu Einklingen fithren, sind alle Zeugnisse eines Stils mehrstimmiger
Musik, der immer deutlicher von einer durchgehenden Strukturierung gekennzeichnet
ist.

38 vgl. Leech-Wilkinson (wie Anm. 35), S. 18.
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Notenbeispiel 7a-c

Wenn man charakteristische Punkte von besonderem Interesse im ganzen ,Kyrie” von
Machauts Messe herausheben will, so ist es der regelmifige Wechsel zwischen kurzen
Abschnitten im dorischen (1.) Modus in regulirer Lage und dem zweimal in der harten
Richtung transponierten ionischen (10.) Modus, dem Modus der Schlusswendung.
Diese kurzen Abschnitte sind durch grofle Sexten, die zur Oktave, und kleine Terzen,
die zum Einklang fihren, gekennzeichnet. All diese Abschnitte sind im Notenbeispiel 6
durch Intervallzahlen markiert. Das folgende , Christe” endet im reguliren dorischen
Modus, wihrend , Kyrie 2 wieder wie das ,Kyrie 1“ im ionischen (11.) Modus endet.3?

Die absteigenden Quinten t-aa-g-f-e, etwain T. 2, 3, 6 des ,Christe”, aber auch im ,,Glo-
ria”, die unsere musikalische Vorstellung dieser Musik mystifiziert haben, sind die Quinten
la-re mit fis, die auf den dorischen Modus, den Grund-Modus des Kyrie, verweisen, der ein-
mal in die harte Richtung transponiert wurde. Weiterhin kommt die Quinte fa-mi (mit bb
und e} vor, die zur hypodorischen Sexte gehort, die einmal in der b-molle-Richtung transpo-
niert wurde, sowie die phrygische Quinte mi-mi, eine Anleihe beim dorischen Modus.

4. Die Quarte mi-mi in Johannes Ockeghems Missa ,,Mi-mi*“

In Johannes Ockeghems Missa Mi-mi*0 bezieht sich der Titel nicht auf die Quinten-Species
mi-mi, sondern, wie es im Index von I-Rvat CS 4 1-durch die Bezeichnung Missa Quarti toni
angedeutet wird, auf die aufsteigende Quarte mi-mi in der Solmisation des 4. Modus.*!

3% Selbst wenn der ionische (11.), hypoionische (12.), dolische (9.) und hypoiolische (10.) Modus zum ersten Mal von
Glarean in seinem Dodecachordon (Basel 1547, Nachdr. Hildesheim 1969) erwihnt werden, sind die entsprechen-
den Oktav-Species und ihre charakteristischen Quarten und Quinten schon in fritherer Zeit bekannt; vgl. Harold
Powers, Art. ,Mode III, 4: Polyphony - 12 modes”, in: NGroveD, Bd. 12, S. 407.

40 Johannes Ockeghem, Missa Mi-mi, hrsg. von Dragan Plamenac (Collected Works 2), Philadelphia 21991, Nr. 9, S.
1-20; neuere Ed. von Jaap Van Benthem u. Gayel C. Kirkwood, Johannes Ockeghem ,Missa My my' (= Johannes
Ockeghem. Masses and Mass Sections III, 2), Utrecht 1998.

41 Jean Yssandon, Traité de musique pratique (wie Anm. 28), f. 13v, gibt folgende Solmisationssilben fiir den hypo-
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Notenbeispiel 8: Ockeghem, , Kyrie 1” der Missa Mi-mi

Andererseits schien das b-Vorzeichen in der 1. Linie der Bassus-Stimme in I-Rvat CS 63, das
dann in I-Rvat CS 41 wieder ausgestrichen wurde, bislang zu geniigen, um die Anfangs-
Quinte E-A des Basses als eine Quinte mi-mi der hexachordalen Oktave FF-C-F-c zu sehen.
Im Kontext der Mehrstimmigkeit wire es allerdings unsinnig, eine aufsteigende Quarte mi-
mi im Tenor mit einer absteigenden Quinte mi-mi im Bass zu verbinden. Tatsichlich liegt
in beiden Stimmen, im Tenor wie im Bass, die harmonische Quinten-Species re-la vor, die
zur Oktave I'-C-G gehort, mit der das Kyrie eréffnet wird und die kurz darauf in T. 2 zur
Oktave C-F-c wechselt. Auf diese Weise kann der Contratenor im T. 2 zum F, einem ut im
Hexachord molle absteigen, um von dort tiber b-fa zum c-sol im T. 3 aufzusteigen, das der
Tenor eine Oktave tiefer im Sprung vom e-la aus ebenfalls erreicht.42 Die Pause im T. 4 des

phrygischen Modus an: H-mi / E-(la-)mi / h-mi. Meine These, die ich schon 1986 auf der ,Conference on Medieval
and Renaissance Music” in London vortrug (vgl. Allaire, ,A Theoretical Analysis of the Modulations in the Kyrie
Sections of the Masses Mi-Mi by Johannes Ockeghem and Mattheus Pipelare”, in: Journal of the Science and Practice
of Music 4 [1987-1988], S. 19-56), wird neuerdings bestitigt von Ross W. Duffin, ,,Mi chiamo Mimi..." but my
name is ,Quarti toni’. Solmization and Ockeghem’s famous Mass”, in: Early Music 29 (2001}, S. 164-184.

42 Der Ubergang zum Hexachord molle zieht im Tenor eine Mutation des a-la zum a-mi nach sich. Von daher riihrt
moglicherweise die Bezeichnung Missa mi-mi, da sie den Singern diese Modulation in der molle-Richtung sofort in
Erinnerung brachte. Zur Praxis, einen solchen moglichen Wechsel durch ein b-Molle anzuzeigen, vgl. Allaire, , Two
Hidden Canons in the Theoretical Notions of Notation in the Polyphony of the Renaissance”, in: International Jour-
nal of Musicology (im Druck).
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Bassus fiihrt zur Oktave I'-C-G-c zuriick, gefolgt von der hypodorischen Oktave D-G-d-g bei
Buchstabe A, dem unmittelbar der Aufstieg des Tenors zum c-fa entspricht, wie es in den
Quattuor principalia gefordert wurde.43 Bei Buchstabe B findet sich in I-Rvat 234 ein
§-durum im G-Spatium, das die Modulation in die harte Richtung des Systems fordert, nim-
lich zum #olischen Modus der Schlusskadenz, dem Verwandten des dorischen Modus in
normaler Lage (s. Beispiel 8, S. 375).

Fiir denjenigen, der mit Hilfe der Solmisation analysiert, ist es klar, dass sich die
Stimmen von Buchstabe B an, wenn man sie eine Quarte aufwirts transponiert, in
derselben Hexachord-Oktave befinden, wie diejenigen vom Anfang an bis Buchstabe B.
Andererseits befinden sich die Stimmen vom Anfang bis Buchstabe B, wenn man sie um
eine Quinte abwirts transponiert, in derselben Oktave wie die Stimmen von Buchstabe
B bis zum Ende; und dies ist genau, was die Zeichen b-molle in T. 1 des Basses und das
t-durum im T. 7 des Tenors anzeigen wollen.*4

Im ,Kyrie I“ der Missa Mi-mi nutzt Ockeghem eine erste modale Familie, den
hypodorisch-dorischen (2. und 1.) Modus in regulirer Position (vgl. Notenbeispiel 9a),
begleitet von der beigeordneten modalen Familie des dolisch-hypoiolischen (9. und 10.)
Modus, der einmal in der harten Richtung der Hexachorde transponiert erscheint.
Strukturell von besonderem Interesse ist der dorische Modus, einmal mit b-molle bei
Buchstabe A, und seine Wiederaufnahme eine Quarte tiefer bei Buchstabe B.

T
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Notenbeispiel 9a/b

Dabei ist zu beachten, dass der dorische Modus, einmal in der harten Richtung
transponiert, und der dolische Modus in normaler Position die Quinten-Species re-la
gemeinsam haben, wihrend die Quarte E-a, die sie ebenfalls gemeinsam haben, einmal
die Quarte der 4. Species re-sol in der Transposition auf der harten Seite (mit fis) ist,
zum andern die Quarte mi-la der natiirlichen Skala. Die relative Lage in Bezug auf diese
Transpositionen wird durch das b-molle-Zeichen in den beiden Handschriften gekenn-
zeichnet, und zwar fir die dolische Oktave in normaler Position als re-la/mi-la, und
durch das i-durum fiir die dorische Oktave in der ersten transponierten Lage der
Hexachorde als re-la/re-sol.

43 Quattuor principalia (wie Anm. 31), S. 347 ff.

4 Das b-molle im Bassus steht fiir folgende Hexachord-Oktaven bei Buchstabe A: I'-C-G-¢c / C-F-c / I'-C-G-c; das
§-durum fiir die folgenden Oktaven bei Buchstabe B: I'-C-G / I'-D-g / T-C-G / T-D-g.
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Wenn man beriicksichtigt, dass die Singer der Capella Sistina in Rom professionelle Sin-
ger waren, von denen nicht alle in der Analyse des Contrapunctus brillierten, ist es hochst
unwahrscheinlich, dass sie fiir das korrekte Lesen der Musik Solmisationszeichen benotigt
haben. So konnten die Zeichen b-molle und §-durum dazu benutzt werden, die Interpretati-
on der Notation beim Singen zu vereinfachen. Zweifellos half ihnen dabei eine grofie Ver-
trautheit mit den modalen Oktaven, wie sie etwa in Freigius’ , Tabula VII. Specierum dia-
pason” von 1582 dokumentiert wird.#>

Zwei Zeitgenossen Ockeghems, Matheus Pipelare und Marbriano de Orto haben ebenfalls
eine Missa Mi-mi komponiert. Im ersten ,Kyrie” in T. 1 des Tenors der Missa von Pipelare*©
finden wir eine authentische Quinten-Species mi-mi.#’ Dieses Kyrie steht im phrygischen
(3.) Modus mit dem hypoiolischen (10.) als begleitendem Modus — zwei modale Oktaven,
die in der Tabelle von Freigius unter den Modi 3 und 10 zusammengefasst werden.*8 Von de
Ortos Missa Petita camusetta (Mi-mi) sind nur , Kyrie” und , Agnus III” in moderner Nota-
tion greifbar.4? Es ist ebenfalls eine Messe mit der Quinten-Species re-la. Die eréffnende
Quarte im Tenor a-mi/ E-la ist wie die der Chanson Petite camusette die gleiche wie in der
Missa Mi-mi Ockeghems. Das erlaubt den Schluss, dass den ,Kyrie”-Vertonungen der bei-
den Komponisten ein gemeinsames modales Modell, nimlich dasjenige des dolisch/hypo-
dolischen Modus zugrunde liegt.

5. Schlussfolgerung

Komponist und Sanger waren in der Musik vor 1600 enger aneinander gebunden als in spite-
rer Zeit. Der Komponist wusste, dass sein Werk nur dann angemessen ausgefithrt werden
konnte, wenn dem Singer die strukturellen Elemente der Komposition klar erkennbar wa-
ren. Deshalb kann man begriindet sagen, dass die Zeichen b-molle und §-durum, die der ur-
sprunglichen Aufzeichnung hinzugefiigt wurden, keine akzidentiellen Elemente der Inter-
pretation wie Tempo, Dynamik oder Ausdruck waren, sondern Hinweise auf die
strukturelle Organisation der Musik. Mit den vorgegebenen Oktaven, Einklingen, Quart-
und Quinten-Species und Sexten musste eine Skala ohne jeden Zweifel entweder als molle
oder durum bestimmbar sein. Dies wird wohl auch durch den entschiedenen Einspruch Jos-
quins bestitigt, von dem die folgende Anekdote des Johannes Manlius berichtet:

Als Josquin in Cambrai [?] lebte und jemand bei einem seiner Gesinge Verzierungen [,colores seu coloratures”|
anbringen wollte, die er nicht gesetzt hatte, ging er auf den Chor zu und fuhr jenen heftig vor allen Zuhorenden
an: ,Du Esel, warum fiigst du eine Verzierung hinzu? Wenn ich es gewollt hitte, wiirde ich sie selbst angebracht
haben. Wenn du fertige Kompositionen verbessern willst, dann mach dir selbst eine, la aber meine unverbes-
sert!450

(Ubersetzung: Christian Berger)

45 Johann Thomas Freigius, Paedagogus, hoc est, libellus ostendens qua ratione prima artium initia pueris quam
facillimé tradi possint, Basel 1582, S. 175; ibers. von Jeremy Yudkin, Johann Thomas Freig (1543-1583).
Paedagogus, 1582. The chapter on music (= MSD 38), Neuhausen-Stuttgart 1983, S. 50.

46 Matheus Pipelare, Opera omnia, hrsg. von Ronald Cross (= CMM 34), Bd. 3, Rom 1967, S. 51-52.

47 Vgl. Cerone, Le regole (wie Anm. 26), S. 16.

48 Freigius, Paedagogus (wie Anm. 45), S. 175.

4 Kyrie” in: André Pirro, Histoire de la musique de la fin du XIVe siécle a la fin du XVle siécle, Paris 1940, S. 219-
220; ,Agnus III” in: August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik, Bd. 5, Leipzig 1911, S. 198 f.

50 Johannes Manlius, Locorum communium collectanea, Basel 1562, S. 542; dt. Ubs. von Wolfgang Osthoff, Josquin
Desprez, Tutzing 1962, Bd. 1, S. 82. Dazu auch Rob C. Wegman, ,,And Josquin Laughed...” Josquin and the
Composer’s Anecdote in the Sixteenth Century”, in: JM 17 (1999), S. 322 f.
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Von Stimmfuhrungsvorgangen zu Kleinterzzirkeln
Eine Deutung der Teufelsmuhle durch die Clausellehre’

von Peter Giesl, Miinchen

Emanuel Aloys Forster! gibt 1805 eine Sequenz mit Sequenzgliedern im Kleinterzab-
stand an (vgl. Beispiel 16a, allerdings riickwirts), die er Teufelsmiithle nennt. Diese
Sequenz trat bereits frither in musikalischen Werken auf, zuerst bei Haydn 1772 und in
einer Vorform bereits bei Johann Sebastian Bach.2 Ein bekanntes spiteres Beispiel fiir
die Verwendung dieser Sequenz ist Schuberts ,Wegweiser” aus der Winterreise. Seidel
beschreibt ihr Vorkommen bis ins 20. Jahrhundert bei Schreker.3 In der musik-
theoretischen Literatur wird sie zuerst von Vogler erwihnt, der sie 1776 als eine
Harmonisierung der im Bass liegenden chromatischen Leiter beschreibt, sodass sich in
den Oberstimmen hochstens ein Ton verdndert. Voglers Zirkel schlie3t sich (kreis-
formige Darstellung), allerdings wechselt er durch Auflosungen des Dominantsept-
akkordes von einem Kleinterzzirkel in den jeweils einen Halbton hoher liegenden
hintber.

,Zum Schlusse folgt noch ein runder Tonkreis, worin die vermischte Leiter zum Grunde ligt, und dabei verschie-
dene Size der weichen Tonart angebracht sind, so, dafl sich aufs héchste ein einziger Ton in der Zusammen-
stimmung beweget, und die andere immer anhalten.”*

Bei einer weiteren Erwihnung 1802° wihlt Vogler die in Beispiel 16a angefithrte Form
und verwendet sie auf- und abwirts. Er gibt als Begriindung an, dass nur drei
unterschiedliche Harmonien verwendet werden, nimlich verminderter Septakkord, Do-
minantseptakkord sowie Moll-Quartsextakkord. Diese Harmonien werden zuvor auf ihre
Mehrdeutigkeit hin untersucht. Eine Deutung dieser mehrdeutigen Harmonien in der
Sequenz nach der Stufenlehre wird von Weber innerhalb der Analyse eines eigenen
Stiickes, auf die spiter eingegangen wird (vgl. Beispiel 17), gegeben. Allerdings dient sie
eher dazu, den ,verwickelten Faden der Modulation” aufzuzeigen, als den Zusammen-
hang zwischen den Akkorden zu erkliren.

* Mein Dank gilt Herrn Prof. Volkhardt Preufl, Hamburg, der mir in seinem Unterricht die authentische Variante
des Kleinterzzirkels aus der Sicht der Clausellehre nahegebracht hat und mich zum weiteren Studium dieser Vor-
ginge angeregt hat.

! Emanuel Aloys Forster, Anleitung zum General-Bass, Leipzig 1805, § 93, Bsp. 134.

% Das fritheste Beispiel scheint Joseph Haydn, Symphonie in fis-Moll (Abschiedssymphonie), Hoboken 1:45, 2. Satz, T.
164-176 aus dem Jahr 1772, zu sein. Vgl. Elmar Seidel, ,Ein chromatisches Harmonisierungs-Modell in Schuberts
,Winterreise’”, in: AfMw 26 (1969), S. 285-296, Beispiel 9. Fiir weitere Beispiele vgl. ebd., S. 287 f. Seidel weist in
Bsp. 15 auf J. S. Bach, Matthduspassion, Rezitativ Nr. 73 (,und siehe da, der Vorhang im Tempel zerrifi...”) hin. Es
umfasst einen Sequenzbaustein, der bei Bach wie in der Teufelsmiihle mit f-Moll fortgesetzt wird und so eine erste
Ahnung von einer Sequenz gibt.

3 Vgl. Seidel, ,Uber den Zusammenhang zwischen der sogenannten Teufelsmiihle und dem 2. Modus mit begrenzter
Transponierbarkeit in Liszts Harmonik”, in: Referate des 2. Europdischen Liszt-Symposions Eisenstadt 1978, hrsg.
von Serge Gut (=Liszt-Studien 2), Miinchen 1981, S. 178, Anmerkung 9.

+ Georg Joseph Vogler, Tonwissenschaft und Tonsetzkunst, Mannheim 1776, Nachdr. Hildesheim 1970, § 100. Vgl.
auch Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, 1778, Nachdr. Hildesheim 1974, Band 4: Gegenstinde der
Betrachtungen, Einschlagseite.

5 Vogler, Handbuch zur Harmonielehre und fiir den Generalbaf$ nach den Grundsdtzen der Mannheimer Tonschule,
Prag 1802, Abhandlung vom Generalbafle, Notenbeispiele, Tabelle XII, Figur 3.
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,Wenn nun vollends nach einem wirklich mehrdeutigen Akkord wieder ein anderer folgt, welcher selbst wieder
mehrdeutig ist, und so fort [...], so ist wol natiirlich, dass das Gehor den so verwikelten Faden der Modulation am
Ende leicht verliert, und wirklich gar nicht mehr weis, wo es zuhause ist, indem es zwischen den mehren Ton-
arten, welchen die auftretenden verschiedenen Zusammenklinge angehoren konnten, gleichsam hin und her
schwankt; welches iibrigens zuweilen von sehr guter Wirkung ist.”6

Seidel weist auf unterschiedliche Varianten der Sequenz hin, die in der musikalischen
Literatur vorkommen. Er nennt die urspriingliche Teufelsmiihle Variante A. Mit B
bezeichnet er die Variante, bei der der verminderte Septakkord durch einen Sekundak-
kord ersetzt worden ist. Er bemerkt, dass in den Oberstimmen genau die Tone des
2. messiaenschen Modus mit begrenzter Transponierbarkeit vorkommen, wohingegen
der Bass alle chromatischen Tone durchschreitet. Das veranlasst ihn, aus den Varianten
A und B durch Streichen von Akkorden Sequenzen ausschliefilich mit den Ténen des
2. Modus zu gewinnen. Im Fall A streicht er alle Dominantseptakkorde und erhilt eine
Variante, die ich A’ nenne. In der Version B, die in keiner Stimme den 2. Modus
enthilt, streicht er alle Moll-Quartsextakkorde; diese Variante bezeichne ich mit B'.
Seidel untersucht das Vorkommen dieser Varianten insbesondere in den Werken Liszts.
Dieter Torkewitz studiert ebenfalls das Vorkommen der Teufelsmiihle sowie dhnlicher
Kleinterzzirkel im Frithwerk Liszts und fasst sie unter dem Begriff , Teufelsmodelle”
zusammen.’

Mein Ziel in diesem Artikel ist es, eine Begriindung fiir diese Kleinterzzirkel zu liefern
und die verschiedenen von Seidel angegebenen Varianten in einen Zusammenhang zu
bringen. Dazu bediene ich mich der Clausellehre,8 was Weber durchaus nicht ganz fern
liegt.? Auch Cholopov weist darauf hin, dass die ,modale Technik der modernen Musik
[...] Traditionen alter modaler Technik aus der Epoche des Mittelalters und der
Renaissance”10 fortsetzt. Ich gehe — im Sinne von Voglers Bemerkung, dass nur zwei
Stimmen sich jeweils um einen Tonschritt verindern — von einer Deutung als Diskant-/
Tenorclauselpaar aus. Ein Sequenzbaustein ist somit ein Ruheklang, der von ‘den
Spannungsakkorden einer Clausula Tenorizans und einer Clausula Cantizans umrahmt
wird. Die mehrdeutige Auflosung dieser Spannungsakkorde sorgt fiir die Verzahnung
mit dem nichsten Sequenzbaustein. In dieser Sequenz ist der Ruheakkord ein Moll-
Quartsextakkord und der Spannungsakkord ein verminderter Septakkord. So entsteht in
natiirlicher Weise eine Deutung des 2. Modus durch Tenor- und Diskantclauseln. Dies
erklirt die von Seidel angegebene Variante A’, die die Tone des 2. Modus umfasst.
Durch Verschirfung der Clauseln zu doppelt halbténigen Clauseln ergeben sich Seidels
Varianten A und B. Durch Verschirfung der Clauseln im Bass entsteht zunichst die
Teufelsmiihle, Seidels Variante A. Durch zusitzliche Verschirfung der Clauseln in den
Oberstimmen und Streichen der stagnierenden Fortschreitungen erhilt man die

6 Gottfried Weber, Versuch einer geordneten Theorie der Tonsezkunst zum Selbstunterricht mit Anmerkungen fiir
Gelehrtere, Mainz: Schott, Bd. 2, 1818, §374, S. 80 f. (2. Aufl. Mainz 1824, S. 147).

7 Dieter Torkewitz, Harmonisches Denken im Frithwerk Franz Liszts (=Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft
10), Miinchen-Salzburg 1978, S. 32 ff.

8 Diese Anwendung der Clausellehre auf historisch spitere Musik basiert auf Volkhardt Preul, Die Anwendung der
Clausellehre des 17. Jahrhunderts im Theorieunterricht, Diplomarbeit der Hochschule fiir Musik und Theater Ham-
burg, Hamburg 1991 (Ms.).

9 ,Hier betrachten wir also einen musikalischen Satz gleichsam als ein Gewebe oder Geflechte aus mehreren Ton-
reihen, Melodieen oder Stimmen, als eben so vielen Fiden, zusammengewirkt, und achten darauf, wie ein jeder
dieser Faden lauft.” — Weber (wie Anm. 6), Bd. 3, 1821, § 569.

10 Jurij N. Cholopov, ,Symmetrische Leitern in der Russischen Musik”, in: Mf 28 (1975), S. 387, Anmerkung 27.
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Variante B, bei der der Moll-Quartsextakkord von seinen doppelt halbtonigen Clauseln
umspielt wird.

Dieser Ansatz mit Hilfe der Clausellehre erklirt aulerdem den einzelnen Sequenz-
baustein, der im Rahmen von Kadenzen Verwendung findet. Bisher habe ich mich auf
ein authentisches Diskant-/Tenorclauselpaar beschrinkt. Bekanntlich gibt es neben
authentischen Clauseln auch die phrygische Clauselvariante. Ich entwickle die Theorie
parallel dazu fiir die phrygischen Clauseln und erhalte so je nach Art der Clauseln neben
den authentischen auch phrygische Kleinterzzirkel.

Der Artikel ist wie folgt aufgebaut: Zunichst beschreibe ich die unterschiedlichen
Clauselkombinationen, die die Grundlage der gesamten Herangehensweise bilden. Im
ersten Teil werden dann verschiedene Auflosungen eines Spannungsklanges vorge-
stellt. Diese Mehrdeutigkeit von Akkorden kann zu Modulationen genutzt werden und
wurde bereits in Voglers und Webers Werken ausfiihrlich beschrieben. Ich beschrinke
mich daher auf einige Beispiele, die spiter von Bedeutung sein werden. Im zweiten Teil
wird diskutiert, welche Spannungsakkorde es zu einem Ruheklang geben kann und
wie man diese im Rahmen von Kadenzen nutzen kann. Im dritten Teil kombiniere ich
diese beiden Ideen: Ein Ruheklang wird von zwei Spannungsakkorden umrahmt (IL.),
diese wiederum konnen aufler zu diesem Ruheakkord auch zu weiteren fithren (I.).
Wenn man so weiter fortfahrt, erhdlt man eine Kette von Akkorden, bei der sich
Spannungs- und Ruheakkorde abwechseln. So entstehen zwei verschiedene Kleinterz-
zirkel, je nachdem, ob man von der authentischen oder phrygischen Auflosung
ausgegangen ist. Im vierten Teil werden diese Kleinterzzirkel mit chromatischen
Zwischenschritten angereichert, so dass im Bass alle chromatischen Halbtone durchlau-
ten werden; auf diese Weise entstehen die halb- und vollchromatischen Kleinterzzirkel,
darunter insbesondere die Teufelsmiihle.

Clauseln

Ich charakterisiere die Verbindung Spannungsakkord-Auflosung durch Clauseln. Ein
Stimmenpaar bildet dabei das Geriist dieser Fortschreitung: Die Tenorclausel fillt eine
Sekunde in den Grundton des Auflosungsakkordes, wohingegen die Diskantclausel eine
Sekunde in diesen Grundton steigt (Beispiel 1). Dieses Geriist aus Tenor- und
Diskantclausel war bis ins 16. Jahrhundert die Basis der Musik, lisst sich aber auch bis
in die spitromantische Musik als Erklirung fiir Fortschreitungen mit Auflosungs-
charakter verwenden.!!

Dieses Clauselpaar kann in verschiedenen Konstellationen auftreten. Zunichst kann
entweder die Tenor- oder die Diskantclausel in der Unterstimme liegen. Diese Erschei-
nungsformen bezeichne ich in Anlehnung an Walther!2 mit Clausula Tenorizans bzw.
Clausula Cantizans. Weiterhin kénnen sowohl Tenor- als auch Diskantclausel ganz-
oder halbtonig sein, also eine grofle bzw. kleine Sekunde zum Zielton iiberwinden

11 vgl. Preul (wie Anm. 8), sowie Peter Giesl, ,Von Stimmfithrungsvorgingen zur Harmonik. Eine Anwendung der
Clausellehre auf Wagners ,Tristan und Isolde’”, in: Mf 52 (1999), S. 403-435.

12 Vgl. Johann Gottfried Walther, Praecepta der musikalischen Composition, Weimar 1708, Nachdr. hrsg. von Peter
Benary, Wiesbaden 1955, S. 298, § 14 und 15.



Peter Giesl: Von Stimmfiihrungsvorgingen zu Kleinterzzirkeln 381

(Beispiel 1). Die Kombinationen mit je einer ganz- und einer halbténigen Clausel waren
historisch am relevantesten, und ich bezeichne sie mit authentisch (Tenorclausel
ganztonig, Diskantclausel halbtonig) und phrygisch (Tenorclausel halbtonig, Diskant-
clausel ganztonig). Die Moglichkeiten, mit gleichen Intervallen zum Zielton zu kom-
men, nenne ich doppelt halbténig bzw. doppelt ganzténig. Doppelt halbtonige Clausel-
paare entstehen oft als Verschirfung einer authentischen Tenorclausel oder einer
phrygischen Diskantclausel (vgl. II, S. 384).

Diskant-

clausel - e o l o : o
Tenor- = e Ty —— o —— o — i

clausel

authentisch phrygisch dopp. ganzt. dopp. halbt.

Beispiel 1: Clauseln

Ich bezeichne die Stimmen, in denen die Diskant- und Tenorclausel liegen, als
Konturstimmen. Zu ihnen gesellen sich meist zwei Mittelstimmen. Da sie fiir die
wichtigsten Fortschreitungen dieses Artikels jedoch von dem Spannungsakkord zur
Auflosung unverindert bleiben (Ligaturen), werde ich auf ihre anderen Fortschrei-
tungsmoglichkeiten hier nicht niher eingehen.!3

L. Ein Spannungsklang, mehrere Auflésungen

Bereits Vogler erwihnt Klinge, die mehrdeutig sind, d. h. verschiedene klanggleiche
Akkorde darstellen und daher auch verschieden aufgelost werden kénnen. Er beschreibt
sie als Varianten eines Dominantseptakkordes mit verschiedenen Alterationen. Alterna-
tiv kann man sie mit Hilfe der Clauseln erkliren: Der Dominantseptakkord!4 d-fis-a-c
(Beispiel 2al®) wird nach g aufgeldst, fis/a bildet ein authentisches Clauselpaar. Sieht
man diesen Akkord jedoch als eses-ges-bb-c an, so bildet c/eses ein doppelt halbtoniges
Clauselpaar nach des. In Schuberts Impromptu op. 90 Nr. 3, T. 79-81 (Beispiel 2b)
folgen diese beiden Auflosungsmoglichkeiten unmittelbar aufeinander.!6
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Beispiel 2a/b: Auflésung des Dominantseptakkords / Schubert, Impromptu op. 90 Nr. 3,
T. 79-81

13 Vgl. ansonsten Giesl (wie Anm. 11).

14 vgl. Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, ,Summe der Harmonik”, 3. Jahrgang, erste Lieferung,
1780, Nachdr. Hildesheim 1974, Band 3, § 11, oder Vogler, Handbuch zur Harmonielehre und fiir den Generalbafl
nach den Grundsitzen der Mannheimer Tonschule, Prag 1802, 5. Kapitel: ,Mehrdeutigkeiten”, § 9.

!5 In den Notenbeispielen stellen leere Noten die Tenor- und Diskantclauseln dar, die ausgefiillten die Mittelstim-
men. .

16 vgl. auch Beethoven, Streichquartett op. 18 Nr. 2, 4. Satz, T. 229 ff. Der Akkord es-g-cis wird mehrmals doppelt
halbtonig nach d aufgelost, dann wird er auf einer Fermate zu es-g-b-des erweitert und 16st sich mit authentischen
Clauseln g/b nach as auf.
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Der hartverminderte Akkord!’ f-a-ces-es (Beispiel 3a) fithrt mit dem doppelt halb-
tonigen Clauselpaar a/ces nach b, wohingegen er als f-a-h-dis mit dis/f als doppelt
halbténigem Clauselpaar nach e fithrt. Der Tristanakkord wird auf der letzten Achtel zu
einem hartverminderten Akkord verschirft und 16st sich in Wagner, Tristan und Isolde,
I, T 82 f. (Beispiel 3b) nach e, in I, T. 1077 f. (Beispiel 3c, transponiert) hingegen nach b
auf.1

%@E ﬁmf dopp. halbt. b
é%ttﬂ dopp. halbt. e

Beispiel 3a: Auflosung des hart verminderten Akkordes

Beispiel 3b/c: Wagner, Tristan und Isolde, I, T. 2-3 und T. 1077-1078

Der verminderte Septakkord!? wird spiter Ausgangspunkt von Sequenzen sein; er wird
daher ausfithrlicher betrachtet. Er hat vier verschiedene Stimmenpaare als potenzielle
Clauselpaare. Weiter konnen diese jeweils authentisch oder phrygisch aufgelost werden,
was zu acht Auflésungsmoglichkeiten fithrt (Beispiel 4a). Ein Beispiel fiir die vier
authentischen Auflosungsmoglichkeiten ist Chopin, Etude op. 10 Nr. 12.20 In Beet-
hovens Streichquartett op. 18 Nr. 2, 4. Satz, T. 92-108 (Beispiel 4b) wird der
verminderte Septakkord cis-e-g-b aus dem A-Dur-Kontext kommend, d. h. mit Kontur-
stimmen cis/e, zunichst mit authentischen Clauseln e/g nach f aufgelost. In T. 104
erreichen wir die phrygischen Clauseln es/ges zu f und vermuten, dass der Akkord ges-a-
c-es mit authentischen Clauseln a/c nach b aufgelost wird. Tatsichlich wihlt Beethoven
aber dis/fis als authentische Clauseln nach e.

7 Vogler, Betrachtungen (wie Anm. 14), § 13 bzw. Handbuch (wie Anm. 14), § 10.

'8 Vgl. auch Peter Giesl, ,Der Tristanakikord aus der Sicht der Clausellehre”, in: Bericht tiber die Jahrestagung der
Gesellschaft fiir Musikforschung Wiirzburg 2000, hrsg. von Ulrich Konrad (Druck in Vorb.).

19 Vogler, Betrachtungen, § 12 bzw. Handbuch, § 8.

20 Im Bass liegen jeweils Tenorclauselmixtur zur Terz (T. 54-55), Diskantclausel (T. 64-65), Tenorclausel
(T. 66-67), Tenorclauselmixtur zur Quint (T. 68-69); vgl. Chopin, Etudes, hrsg. von Paderewski (=Gesamtausgabe
1), Warschau 1955.
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Beispiel 4a: Auflésung des verminderten Septakkordes
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Beispiel 4b: Beethoven, Streichquartett op. 18 Nr. 2, 4. Satz, T. 92-108

Die Mehrdeutigkeit des verminderten Septakkordes kann durch eine Verschirfung geklirt
werden: Wird ein Ton um einen Halbton erhoht, ist er eine potenzielle halbtonige (ver-
schirfte) Diskantclausel (Tristanakkord), wird ein Ton um einen Halbton erniedrigt, ist er
potenzielle halbtonige (verschirfte) Tenorclausel (iibermifiiger Quintsextakkord). Auf diese
Weise entsteht jeweils ein doppelt halbténiges Clauselpaar (vgl. II.).

Diese Mehrdeutigkeiten von Spannungsklingen konnen zu Modulationen fithren: Aus
einem Kontext kommend verwendetder Komponist einen mehrdeutigen Spannungs-
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akkord, deutet ihn um und befindet sich sofort im Umfeld einer neuen Tonart. Aus der
Sicht der Clausellehre erkliren sich die Mehrdeutigkeiten aus den verschiedenen
Moglichkeiten, Konturstimmen zu wihlen: Jede grofle Terz kann doppelt ganztonige
Clausula Cantizans, jede kleine Sext doppelt ganzténige Clausula Tenorizans sein. Jede
verminderte Terz bzw. iibermiflige Sext kann doppelt halbtonige Clausula Cantizans
bzw. Tenorizans sein. Bei kleinen Terzen bzw. grolen Sexten ergibt sich eine zusitzli-
che Mehrdeutigkeit: Sie kénnen sowohl authentische als auch phrygische Clausulae
Cantizantes bzw. Tenorizantes sein. Ausschlaggebend werden jeweils die Mittelstim-
men sein. Schon Weber hat darauf hingewiesen, dass der Abstand einer kleinen Terz
bzw. iibermafigen Sekunde eine Quelle fiir Mehrdeutigkeiten sein kann.2!

Zum Abschluss noch ein weiteres Beispiel: Die kleine Terz eines Dur-Sextakkordes
kann sowohl eine authentische als auch eine phrygische Clausula Tenorizans einleiten.
Die authentische Variante fithrt zu einem einfachen Dominant-Tonika Verhiltnis,
wihrend die phrygische Auflosung in der Funktionstheorie dem Schritt neapolitanischer
Sextakkord (sN) -Dominante entspricht (Beispiel 5a). In Chopins Etude op. 10 Nr. 6
wird der Akkord as-ces-fes stets als Neapolitaner verstanden, in T. 49 wird er jedoch
authentisch, in T. 50 wiederum phrygisch aufgelost (Beispiel 5b).

;gﬁiﬁ;ﬁ auth. a re
I

Beispiel 5a/b: Chopin, Etude op. 10 Nr. 6, T. 49-51

II. Mehrere Spannungsakkorde zu einem Ruheklang

Das verbindende Glied ist nun nicht mehr der Spannungsakkord, sondern der Ruhe-
akkord (Auflosung), der tiber verschiedene Spannungsakkorde erreicht werden kann. Der
Ruheakkord kann in der Oktave einen Grundakkord oder einen Quartsextakkord, jeweils
Dur oder Moll enthalten. Fiir den Spannungsakkord gibt es — wie oben besprochen -
acht Varianten: jeweils die authentische, phrygische oder doppelt halb- bzw. ganzténige
als Clausula Tenorizans bzw. Cantizans.

Verwendung findet dies vor allem im Kadenzkontext, und dort vorwiegend als
Antepaenultima-Paenultima-Verbindung. Wir betrachten Schuberts Arpeggionesonate,
1. Satz, T. 82 ff. (Beispiel 6). Die Kadenz, die in T. 82 bereits die Ultima erwarten lésst,
wird durch phrygische Clausulae Tenorizans und Cantizans verlingert. In T. 84 erfolgt
dann ein Wechsel von der phrygischen zur authentischen Clausula Tenorizans und in
T. 85 erscheinen die Ausgangsakkorde der phrygischen Clausulae Cantizans und
Tenorizans direkt hintereinander. In T. 86 folgt die Paenultima und in T. 87

21 vgl. Weber, Versuch (wie Anm. 6), Bd. 1, 1817, § 175, S. 175 f. (2. Aufl. Bd. 1, § 85, S. 224 f.).
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schlieBlich die Auflosung in die Ultima. In Beethovens Messe C-Dur, , Agnus Dei”,
T. 13-14 (Beispiel 7) werden die Spannungsakkorde sofort aufgelost; hier treten
nacheinander phrygische, authentische und doppelt halbténige Clauseln auf.
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Beispiel 6: Schubert, Arpeggionesonate, 1. Satz, T. 82-87.

§
LI

Beispiel 7: Beethovens Messe C-Dur, ,Agnus Dei”, T. 13-14

Weiterhin kann man zwei Spannungsakkorde zu einem Auflosungsakkord direkt hinter-
einander setzen und erst dann auflésen. Eine natiirliche Kombination ist die Verbin-
dung von doppelt ganztonig zu doppelt halbtonig. Die ganzténige Tenor- und Diskant-
clausel verschirfen sich beide zu einer halbtonigen Clausel, vgl. Schubert,
Schwanengesang, ,Kriegers Ahnung”, T. 14 f. (Beispiel 8a).22 Diese Verschirfung kann
auch nur in einer Clausel auftreten. Als Beispiel der Verschirfung der Tenorclausel von
authentisch zu doppelt halbtonig gebe ich Mozart, Requiem, IV. Offertorium, 2.
Hostias, T. 40 ff. (Beispiel 8b) an. Fiir die Verschirfung der Diskantclausel von
phrygisch zu doppelt halbténig sei Mozart, Don Giovanni, Ouvertiire, T. 10 f. (Beispiel
8c) genannt. An Stelle von doppelt halbtonig spreche ich hier auch von authentisch
verschirft bzw. phrygisch verschirft, denn die ganztonige Clausel hat sich jeweils in
Richtung der Auflosung zu einer halbténigen verschirft. Weitere Beispiele zeigen einen
Wechsel von phrygisch zu authentisch bzw. umgekehrt (Beispiel 9a: Bach, Matthdus-
Passion, Choral ,Herzlich thut mich verlangen”, T. 11 f. mit Auftakt; Beispiel 9b:
Wagner, Rheingold, 2. Szene, T. 1616 ff.).

22 Vgl. auch das Thema in Johann Sebastian Bach, Fuge e-Moll fiir Orgel, BWV 548.
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Durch die Moglichkeit, verschiedene mehrdeutige Spannungsakkorde zu einem Ruhe-
akkord hintereinander zu verwenden, kann der Komponist die Erwartung einer Auflo-
sung verstirken oder aber die Auflosung verschleiern. Als Beispiele fiithre ich einerseits
Mozart, Don Giovanni, 2. Akt, Szene 15, T. 544 ff. (Beispiel 10a) an, wo ein Wechsel
von doppelt halbténig zu authentisch und zugleich von Clausula Tenorizans zu
Clausula Cantizans auf die Auflosung a bzw. d hinzielt. In Bach, Fantasie g-Moll fiir
Orgel, BWV 542, T. 35 f. (Beispiel 10b) sind drei verminderte Septakkorde als
authentische Clausula Cantizans und authentische wie phrygische Clausula Tenorizans
zum Zielakkord erkennbar, aber sie lassen den Horer aufgrund ihrer Mehrdeutigkeit
keine bestimmte Auflosung erwarten.
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III. Sequenzen aus Spannungs- und Ruheakkorden

Als Einleitung betrachten wir Wagner, Tristan und Isolde, 11, T. 1142-1146 (Beispiel
11). Hier findet sich eine Verschirfung der doppelt ganzténigen zur doppelt halbténigen
Clausula Tenorizans mit Auflésung nach des, nachfolgend riickgewandt zu des eine
doppelt ganztonige Clausula Cantizans. Diese wird jedoch umgedeutet: nun sind ces
und as die Konturstimmen, die als phrygische Clausula Tenorizans nach b aufgel6st
werden.

D
dopp. ganzt. dopp. dopp. ganzt.

halbt.

Beispiel 11: Wagner, Tristan und Isolde, 11, T. 1142-1146

In diesem Sinn kombiniere ich nun I. und II. zu einer Kette von Spannungs- und
Auflésungsakkorden. Dazu gehe ich von einem Spannungsakkord mit Auflésung aus. Zu
diesem Auflosungsakkord gibt es jedoch einen weiteren Spannungsakkord, der sich in
ihn auflosen wiirde. Dieser Spannungsakkord wiederum hat noch eine weitere Aufls-
sung. So erhilt man eine Kette von Spannungs- und Auflésungsakkorden: eine Sequenz.

Ich verwende den verminderten Septakkord als Spannungsklang. Dieser Akkord kann
sich (vgl. I.) authentisch oder phrygisch auflésen und dementsprechend ergeben sich
zwei verschiedene Zirkel. Die Ruheakkorde treten im Abstand einer kleinen Terz auf,
die Sequenzbausteine werden also im Kleinterzabstand gesetzt.

II1.1 Authentische und phrygische Kleinterzzirkel

Ich betrachte zunichst den authentischen Kleinterzzirkel (vgl. Beispiel 12a). Der
Spannungsakkord, von dem ich ausgehe, ist ein verminderter Septakkord, der sich als
authentische Clausula Tenorizans in einen Quartsextakkord auflost. Ein weiterer
verminderter Septakkord, der eine Umkehrung des ersten ist, kann sich als authentische
Clausula Cantizans in diesen Quartsextakkord auflosen. Dieser verminderte Septakkord
cis-g-ais-e wiederum kann sich mit Konturstimmen ais/cis als Clausula Tenorizans nach
h auflosen etc. Entsprechend ergibt sich der phrygische Kleinterzzirkel bei phrygischer
Auflosung des verminderten Septakkordes (vgl. Beispiel 12b). Der Ruheklang hingegen
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ist bei beiden Zirkeln verschieden, bei dem authentischen Zirkel (Beispiel 12a) ist er ein
Moll-Quartsextakkord, bei dem phrygischen (Beispiel 12b) ein Dur-Grundakkord. Der
authentische Zirkel ist Seidels Variante A’.
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Beispiel 12a/b: Authentischer und phrygischer Kleinterzzirkel

Beide Kleinterzzirkel, der authentische wie der phrygische, durchschreiten die Tone des
2. Modus. Uber diese Beschreibung hinaus konnte ich den Ténen aber eine Funktion
zuweisen: Die Tone des verminderten Septakkordes d, f, as und h werden von ihren
authentischen (Beispiel 12a) bzw. phrygischen (Beispiel 12b) Clauseln umrahmt (vgl. die
leeren Noten in den Beispielen).23 Als Literaturbeispiele zitiere ich Wagner, Rheingold,
1. Szene, T. 306 ff. (Beispiel 13a) als Ausschnitt eines authentischen sowie Brahms, 2.
Symphonie, 4. Satz, T. 20 ff. (Beispiel 13b) als Ausschnitt eines phrygischen Kleinterz-
zirkels.
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Beispiel 13a: Wagner, Rheingold, T. 306-308; b: Brahms, 2. Symphonie, 4. Satz,
T. 20-22

Ich betrachte eine Reihe von Beispielen, die Torkewitz zur Analyse von Liszts ,Harmonies poétiques et
religieuses” anfithrt.2* In Bsp. 48 beschreibt Torkewitz die Keimzelle des Stiickes, eine authentische Umspielung
eines Moll-Quartsextakkordes duch Clausula Tenorizans und Cantizans (vgl. II.), die er ,Pendelmotiv” nennt. In

23 Eine solche Beschreibung des 2. Modus kann auch fiir die Analyse der melodischen Verwendung des 2. Modus,
insbesondere in den Werken Messiaens eingesetzt werden.
24 Torkewitz (wie Anm. 7), S. 53 ff.
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Bsp. 51, S. 54 (Liszt, Die Loreley) entsteht daraus auf die oben beschriebene Weise eine Sequenz: Der verminderte
Septakkord fis-a-c-es, der als authentische Clausula Cantizans nach g fithrt (T. 2 f.), wird im nichsten Sequenz-
schritt als authentische Clausula Tenorizans nach e aufgeldst (T. 6 f.). Hier erscheint in der Oberstimme bereits
die Verschirfung der Tenorclausel (vgl. I. und IV.). In den Beispielen 58 und 59, S. 58 f. (Liszt, Harmonies
poétiques et religieuses, T. 14 bzw. 16), stellt Torkewitz zwei Versionen des Pendelmotivs gegeniiber (vgl.
Torkewitz, Bsp. 61), die zweite ist ,um einen Ton chromatisch verandert” (S. 58). Es handelt sich um die authen-
tische (Bsp. 58) und phrygische Variante (Bsp. 59). Dies wiederholt sich in den Takten 96 (phrygisch) und 98
(authentisch; vgl. Bsp. 63).

II1.2 Authentisch-phrygischer Ganztonzirkel

Der verminderte Septakkord, der in beiden Kleinterzzirkeln erscheint, kann genutzt
werden, um vom einen in den anderen zu wechseln. Fiur einen Wechsel vom authenti-
schen zum phrygischen Kleinterzzirkel betrachte ich eine Akkordfolge aus Liszts
Skizzenbuch, Ms N1, S. 17.25 Aus dem authentischen Kleinterzzirkel erscheinen die
Quartsextakkorde iiber e und cis. Der anschlieBende verminderte Septakkord his-dis-fis-a
wird aber nun phrygisch nach h aufgelost und Liszt folgt dem phrygischen Kleinterz-
zirkel bis gis. In den folgenden Takten hat Liszt nur den Bass notiert, der aber einen
Wechsel vom phrygischen zum authentischen Kleinterzzirkel und wieder zuriick nahe-
legt. Dieser Wechsel vom phrygischen zum authentischen Kleinterzzirkel und wieder
zuriick findet sich in Chopins Prélude op. 28, Nr. 9, T. 6 f. (Beispiel 14). Die
Ruheklinge sind also ¢, g, f und es. Beim Wechsel zwischen den beiden Kleinterzzirkeln
entsteht der Abstand einer grofien Terz bzw. eines Ganztones.
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Beispiel 14: Chopin, Prélude op. 28, Nr. 9, T. 6 .

Ich verfolge diesen Ansatz weiter und gehe wieder von einem verminderten Septakkord
aus. Ich lose den Basston als authentische Diskantclausel (ohne Ligatur) sowie als
phrygische Tenorclausel (mit Ligatur) auf und erhalte so einen Ganztonzirkel (Beispiel
15a). Brahms, 2. Symphonie, 4. Satz Allegro con spirito, T. 196 ff. (Beispiel 15b) folgt
diesem Prinzip. Ein Basston wird nacheinander als phrygische Clausula Tenorizans mit
eingefrorener Sept?® und dann als authentische Clausula Cantizans aufgeldst. Zum
Ende des Beispiels verkiirzt Brahms die Sequenz und verzichtet auf die authentische
Auflosung.

25 Zitiert nach Torkewitz, Bsp. 20, S. 32.
26 Zur Terminologie vgl. Giesl, ,Von Stimmfithrungsvorgingen zur Harmonik” (wie Anm. 11).
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Beispiel 15a: Ganztonzirkel
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Beispiel 15b: Brahms, 2. Symphonie, 4. Satz Allegro con spirito, T. 196 ff.

IV. Chromatische Erweiterungen der Kleinterzzirkel

Ich beschrinke mich wieder auf die Kleinterzzirkel und verschirfe die ganztonige
Clausel in Unter- und Oberstimme. So gelangt man zu den chromatischen Varianten
der authentischen und phrygischen Kleinterzzirkel.

IV.1 Authentisch

Ich mochte nun die Verschirfungen von authentisch zu doppelt halbtonig (vgl. 1.) in
den authentischen Kleinterzzirkel einbeziehen. Zunichst fiige man in Beispiel 12a nach
jedem verminderten Septakkord einen Halbtonschritt in der Unterstimme ein (einge-
kreiste Noten), ich verschirfe also die authentische Tenorclausel zu einer doppelt
halbtonigen (Beispiel 16a). Diesen Zirkel nenne ich halbchromatischen Kleinterz-
zirkel. Forster bezeichnet ihn als Teufelsmiihle, Seidel als Variante A. Seidel versteht
den Bass ,als chromatische Ausstufung des 2. Modus“.2” Vogler bemerkt zu dieser
Harmonisierung der chromatischen Leiter, dass sie nur drei unterschiedliche Harmoni-
en verwendet. Ich konnte mit Hilfe der von authentisch zu doppelt halbtonig verscharf-
ten Clauseln dafiir eine musikalische Begriindung liefern.

,Als eine Ubung fiir den angehenden Harmonisten habe ich nicht nur die harte, sondern auch die weiche diato-
nische Leiter (Fig. 2) und zuletzt die chromatische (Fig. 3) gesezt. In der oberen Begleitung der im Grunde liegen-
den chromatischen Leiter sind, mehr um die Lage zu beniitzen, als um eine entscheidende Schluffolge einzufiih-
ren, nur drei Harmonien angebracht worden: die Harmonie der Unterhaltungs-Siebenten [Dominantseptakkord)
zum fiinften, und der verminderten Siebenten zum erhohten siebenten Tone; dann kommt eine Umwendung vor,
die nichts Bestimmtes sagt. Die Schluffallmifigkeit zweier Harmonien wird duch die dritte so vermittelt und
entkriftet, daB man in die entferntesten Tonarten hiniiberschleicht, ohne je Posten zu fassen oder Stand zu
halten. [...] Diese Beispiele, besonders die chromatische Leiter, die man nur stiickweis und nie halb, vielweniger
ganz, vielleicht beim Priludiren und Phantasiren auf der Orgel beniitzen darf, stehen blos zur Durchsicht da.“2®

27 Seidel, ,,Uber den Zusammenhang” (wie Anm. 3), S. 175.
28 Vogler, Handbuch zur Harmonielehre und fiir den Generalbaf$ (wie Anm. 5), Abhandlung vom Generalbafle 1V, S.
133.
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dopp. halbt. dopp. halbt. Sekundakk.
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Beispiel 16a—c: Authentische chromatische Kleinterzzirkel

Nach Vogler darf man den Kleinterzzirkel nicht in einer Komposition benutzen; er stellt
lediglich ein Modell dar. Weber hingegen verwendet diesen Kleinterzzirkel abwirts in
einer eigenen Komposition, vgl. Gottfried Weber, Polemeter von Alexander von Dusch
(vierstimmige Gesinge), ,Thrinen gabst du, o Gott”, op. 16 Nr. 4, T. 21-31 (Beispiel
17).2° Weber selbst hat dieses Stiick ,unter das anatomische Messer” gelegt und die
Akkorde als Stufen verschiedener Tonarten gedeutet. Er beginnt seine Analyse mit der
ersten Stufe von fis-Moll, in T. 22 folgt die fiinfte Stufe von h mit Sept. Den
verminderten Septakkord in T. 23 deutet Weber als fiinfte Stufe in cis- oder e-Moll.

,Beim erstmaligen Anhoren dieser Modulation wird das Gehér sich schwerlich sogleich entschieden fiir die eine

oder die andere dieser Bedeutungen zu bestimmen wissen, und der fragliche Akkord ihm also wahrscheinlich
wirklich mehrdeutig erscheinen.”30

29 Zitiert nach Weber (wie Anm. 6), Bd. 2, Beispiel Ziffer IX auf Notenblatt 17.
3 Weber, Bd. 2, S. 315 (2. Aufl. S. 165).
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cis: 'V, E: V,; 6
Cis: V; . -‘11 ais: V, cis: V, VI

Beispiel 17: Gottfried Weber, , Thrinen gabst du, o Gott”, op. 16 Nr. 4, T. 21-31

Der Akkord in T. 24 kann nach Weber als fiinfte Stufe mit Sept in G-Dur gedeutet
werden oder in fis-Moll als zweite Stufe mit verminderter Quint, groler Terz und
kleiner None an Stelle des Grundtones. Beim zweiten und dritten Sequenzglied
beschrinkt sich Weber auf eine Deutung, genauer diejenige, die in der unteren Zeile
von T. 23-25 gegeben wurde (vgl. Beispiel 17). Am Ende seiner Analyse fasst Weber
zusammen:

,Ich habe, vom 21ten Takt an bis hieher, den Faden der Modulation mit méglichster Bestimmtheit verfolgt;
indessen ist nicht zu liugnen, dass er, durch die hiufig vorkommenden, mehrdeutigen Akkorde, vermiedene
Kadenzen u. dgl. zuweilen ziemlich verwickelt, unzuverlissig und schwer zu verfolgen ist, so dass das Gehor
denselben beim Anhoren leicht auf Augenblicke wirklich verliert, [...] und sich vielleicht erst im 33ten, 34ten
oder 35ten Takte wieder vollkommen zurecht findet.”3!

Gerade dieser Kleinterzzirkel findet sich aber in der spiteren Literatur so oft, dass die
Sequenz zunehmend als Einheit verstanden wird und sich der Horer nicht an jeder
Stelle nach Ausstiegsmoglichkeiten fragt. Seidel fiihrt viele Literaturbeispiele des halb-
chromatischen authentischen Kleinterzzirkels an, eines ist Mozart, Don Giovanni, 2.
Akt, 5. Szene, Finale, T. 495 ff. (Beispiel 18, harmonischer Auszug).32
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Beispiel 18: Mozart, Don Giovanni, 2. Akt, 5. Szene, Finale, T. 495 ff.

- LI

31 Weber, S. 318 (2. Aufl. S. 167).
32 Vgl. Seidel, ,Ein chromatisches Harmonisierungs-Modell“ (wie Anm. 2}, S. 295, Bsp. 8.
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Auch jeweils eine Oberstimme in Beispiel 16a hat eine authentische Tenorclausel, also
einen Ganzton, auszufiillen. Um nun zum vollchromatischen Kleinterzzirkel
(Seidels Variante B) zu gelangen, verschirfe ich diese Clausel ebenfalls (eingekreiste
Noten) und erhalte so zweimal pro Baustein stagnierende Fortschreitungen (Pfeile, vgl.
Beispiel 16b). Durch Zusammenziehen, d. h. Streichen eines Akkordes, entsteht ein
vollchromatisches Modell (Beispiel 16¢). Als Zwischenschritt ergibt sich eine aus der
Literatur wohlbekannte Sekundakkord-Auflosungsvariante (vgl. etwa J. S. Bach, Mat-
thdus-Passion, Rezitativ Nr. 24, T. 7 ff. oder Arie Nr. 65). Ich interpretiere sie als
phrygische Clausula Tenorizans mit eingefrorener Sept.

Seidels Variante B streicht nun in Beispiel 16c jeweils den Quartsextakkord. Somit
entfillt der urspriingliche Ruheakkord und man hért die Ausgangsklinge der beiden
doppelt halbténigen Clauselkombinationen nun als verschiedene Umkehrungen dessel-
ben Dominantseptakkordes. Der erste Akkord (Grundakkord) ist die Auflosung der
vorigen Clausula Tenorizans, der zweite (Sekundakkord) ist der Ausgangspunkt der
folgenden phrygischen Clausula Tenorizans. Als Literaturbeispiel fiir den vollchroma-
tischen Kleinterzzirkel gebe ich Chopin, Polonaise-Fantaisie33 op. 61, T. 177-180
(Beispiel 19). Der vollchromatische Kleinterzzirkel kommt mit auf- wie absteigendem
Bass vor,34 jeder Akkord kann als Einstieg bzw. Ausstieg genutzt werden.3> Neben dem
Quartsextakkord bietet sich insbesondere der Dominantseptakkord als Ausstieg aus der
Sequenz an. In Bizet, Carmen,36 1. Akt, Nr. 9: Chanson und Duett Carmen — Don
José, 9 Takte vor Ziffer 159, S. 210 (Beispiel 20a) findet sich ein Ausschnitt des
vollchromatischen Kleinterzzirkels, der vor- und riickwirts durchlaufen wird, der
Dominantseptakkord stellt den Wendepunkt dar. In dem Lied ,What friends are for” aus
dem Jungle book (Komposition: Richard M. Sherman und Robert B. Sherman, 1965,
Beispiel 20b) wird dieser Dominantseptakkord zum Ausstieg aus der Sequenz genutzt.

33 Chopin, Polonaises, hrsg. von Paderewski (=Gesamtausgabe, VIII), Warschau 1951.

34 ygl. Seidel, ,Uber den Zusammenhang”, S. 173. Seidel weist auf den Zusammenhang mit der Pathopoiia hin, die
nur absteigend Lamento-Charakter besitzt, allerdings auf- wie absteigend pathetisch ist. Es bleibt zu kliren, ob diese
barocke Ausdrucksfigur tatsichlich — wie Seidel annimmt — noch in den klassischen und romantischen Literatur-
beispielen nachwirkt, vgl. Seidel, ,Ein chromatisches Harmonisierungs-Modell”, S. 291.

35 Beispiele fiir den Ausstieg iiber den Dominantseptakkord sind Bizet, Carmen, 1. Akt Nr. 1 Introduktion, ,Je n’en
doute pas”, Micaela, 4. Takt nach Ziffer 25, S. 32 (Bass aufwirts) und Humperdinck, Die Konigskinder, vollstindiger
Klavierauszug, hrsg. von Rudolf Siegel und Max Brockhaus, Leipzig 1910, 2. Akt, 2. Takt vor Ziffer 156, S. 176 (Bass
abwirts).

Beispiele fiir den Ausstieg iiber den Quartsextakkord sind: Humperdinck, Die Konigskinder, 3. Akt, 10. Takt nach
Ziffer 196, S. 236 (Bass aufwirts) und Tschaikowski, Nuflknacker (=Gesamtausgabe, Band 13a), Moskau 1955, 4.
Scéne, T. 13ff. (Bass abwirts).

36 Bizet, Carmen (=Kritische Neuausgabe von Fritz Oeser), Alkor-Edition, Kassel 1964.
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Beispiel 20a: Bizet, Carmen, 1. Akt, Nr. 9: ,What friends are for”.

In Brahms, 2. Symphonie, 1. Satz Allegro non troppo, T. 455 ff. (Beispiel 21) wird der
Ausstieg tiber den Dominantseptakkord schliellich als Sequenzbaustein verwendet und
verkiirzt; das Beispiel orientiert sich am halbchromatischen Kleinterzzirkel.
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Beispiel 21: Brahms, 2. Symphonie, 1. Satz Allegro non troppo, T. 455-470

Seidel3” untersuchte bereits die Verwendung der Kleinterzzirkel in Schuberts Winterrei-
se, Der Wegweiser, T. 57-65. Schubert wechselt zwischen dem vollchromatischen und
halbchromatischen Modell.3% Einfacher gesagt verwendet er im Kleinterzzirkel teils
authentische, teils die verschirften, doppelt halbténigen Clauseln. An der dreistimmi-
gen Parallelstelle, ebd. T. 69-75, verwendet er jeweils doppelt halb- und ganztonige
Clausulae Tenorizantes und Cantizantes.

Ich betrachte noch einmal den authentischen Kleinterzzirkel ohne chromatische
Verschirfungen (vgl. I11.). Ich tibernehme die ersten drei Akkorde von Beispiel 12a, 1ose
nun aber den verminderten Septakkord mit e-f in der Oberstimme als authentische
Diskantclausel auf. Der Bass springt dann in die Tenorclausel g-f. Auf diese Weise
durchliuft nicht wie in Beispiel 12a der Bass, sondern der Sopran Ton fiir Ton den
2. Modus. Die Clauseln in diesem Modell konnen ebenfalls verschirft werden.
Geschieht dies nur im Bass, erhilt man ein von Poos angegebenes Modell,3° das er bei
der Analyse von Wagners Tristan verwendet. Auf dieses Modell ist nach Poos auch , der
Tristananfang harmoniegeschichlich zuriickzufithren”.40 Verschirft man nun auch die
authentischen Clauseln im Bass, erhilt man die Akkordfolge in Rimskij-Korsakov,
Mlada, IV. Akt, 7. Szene (7 Regenbogenfarben, Ziffer 29)*! — hier wurde unter den von
einem Sequenzbaustein zum nichsten springenden Bass des eben erliuterten Modells
noch eine zusitzliche Stimme gesetzt.

37 Seidel, ,Ein chromatisches Harmonisierungs-Modell” (wie Anm. 2).

38 Fiir ein weiteres Beispiel fiir eine Mischform aus halb- und vollchromatischem Kleinterzzirkel vgl. Mozart, Kla-
vierkonzert G-Dur, KV 453, 1. Satz. In T. 188-191 wird ein Ausschnitt des authentischen Kleinterzzirkels zur
Modulation genutzt, der Ausstieg erfolgt iber den Dominantseptakkord. In T. 196 beginnt Mozart wiederum einen
Kleinterzzirkel, in dem authentische, doppelt halb- und ganztonige Clauseln auftreten.

3 Heinrich Poos, ,Zur Tristanharmonik”, in: Festschrift Ernst Pepping zu seinem 70. Geburtstag, hrsg. von H. Poos,
Berlin 1971, S. 282, Beispiel 6.

40 Ebd.
41 Zit. nach Cholopov (wie Anm. 10), S. 389, Bsp. 3 E.
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IV.2 Phrygisch

Fihrt man das oben besprochene Verfahren mit der phrygischen Auflosung des
verminderten Septakkordes durch, indem man die phrygische Diskantclausel verscharft,
so erhilt man ebenso ein vollchromatisches Modell (Beispiel 22a—c). Der Zwischen-
schritt ist dieses Mal der Wechsel von doppelt ganztonig zu doppelt halbténig.

halbchrom.

dopp. dopp.

ganzt. halbt, Machh

Beispiel 22a—c: Phrygische chromatische Kleinterzzirkel

Dieser phrygische vollchromatische Kleinterzzirkel findet sich aufgrund des Ungleich-
gewichtes zwischen Spannungs- und Ruheklang selten direkt in dieser Form. Ein
Beispiel ist Giacomo Puccini, Tosca, 1. Akt, T. 37 ff. (Beispiel 23), allerdings mit
Quartvorhalt und Septime. Jedoch lassen sich einige Literaturbeispiele auf ihn als
Modell zuriickfithren. So finden wir in Debussy, Images, , 1. Reflets dans 'eau”, T. 22 f.
(Beispiel 24, harmonischer Auszug) eine doppelt halbtonige Umspielung eines Fes-Dur
Grundakkordes. Allerdings umfasst der Ausschnitt nur einen Sequenzbaustein und ist
daher streng genommen keine Sequenz.42

42 Ebenso kann man vor dem Hintergrund des phrygischen vollchromatischen Kleinterzzirkels Wagner, Tristan und
Isolde, 111, T. 708 ff. betrachten, vgl. Giesl, ,Von Stimmfithrungsvorgingen zur Harmonik” (wie Anm. 11), Bsp.
35e. Die Akkorde sind Umkehrungen dreier aufeinanderfolgender Akkorde dieses Modells; genauer stellen sie die
Verscharfung einer doppelt ganztonigen zu einer doppelt halbtonigen Clauselkombination mit anschliefender Auf-
losung dar.
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Beispiel 24: Debussy, Images, , 1. Reflets dans l'eau”, T 22 f.

IV.3 Authentische und phrygische Kleinterzzirkel

Im Gegensatz zu den nicht-chromatischen authentischen und phrygischen Kleinterz-
zirkeln, in denen jeweils der verminderte Septakkord auftaucht und einen natiirlichen
Wechsel zwischen beiden ermdglicht (vgl. III. 2), haben die vollchromatischen Fassun-
gen keinen gemeinsamen Akkord. Trotzdem wechselt Wagner von der phrygischen zur
authentischen vollchromatischen Variante, was an zwei Beispielen gezeigt werden soll.
Ich betrachte zunichst Wagner, Tristan und Isolde, 111, T. 1658 ff. (Beispiel 25). Folgt
der Verlauf unter Auslassung des Ruheklanges Fis-Dur zunichst dem phrygischen
Kleinterzzirkel bis Es-Dur, das tiber den Tristanakkord als Bestandteil des phrygischen
Kleinterzzirkels erreicht wird, so wird nun zum authentischen Kleinterzzirkel nach cis
gewechselt, was gegeniiber dem urspriinglichen Kleinterzzirkel einen Halbton zu hoch
liegt. Wagner schlief3t daran den einen Halbton tiefer liegenden authentischen Kleinterz-
zirkel an, so dass der nichste Quartsextakkord korrigiert auf a in T. 1662 erreicht wird.
Er liegt jedoch metrisch auf schwacher Zeit, was ihn als Durchgang zu dem Sekundak-
kord tiber gis erscheinen lisst. Das gis wird wieder ins fis gefithrt und zugleich erreicht
Wagner in Anlehnung an den phrygischen Kleinterzzirkel, von dem er ausgegangen ist,
an Stelle des Quartsextakkordes den Grundakkord Fis-Dur. Man beachte aufierdem, dass
zu den Takten 1659, 1661, und 1662 die Oberstimme einen Sprung macht und dadurch
jeweils eine Unregelmaifligkeit betont: zuerst das Auslassen des Akkordes auf Fis-Dur,
dann die Wendung zum Dur-Quartsextakkord auf cis, die den Wechsel zum
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authentischen Kleinterzzirkel unterstreicht, und zuletzt das Auslassen des Quartsextak-
kordes auf ais zugunsten einer Transposition des authentischen Kleinterzzirkels um
einen Halbton nach unten (Korrektur a statt ais).
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Beispiel 25: Wagner, Tristan und Isolde, 111, T. 1658-1663

Im zweiten Beispiel, Wagner, Tristan und Isolde, 1I, T. 1856-1861 (Beispiel 26),
erscheint zunichst ein Ausschnitt des phrygischen vollchromatischen Kleinterzzirkels
um d, der bis zu den doppelt ganzténigen Clauseln c/e weitergefithrt wird. Dieser
Tristanakkord in der Umkehrung c-fis-a-e wird einen Halbton tiefer wiederholt und
dann mit phrygischen Clauseln ces/as nach b aufgelost. Der Dominantseptakkord iiber b
wird dann von Wagner fiir den Einstieg in einen vollchromatischen authentischen
Kleinterzzirkel um a genutzt. Zwar sind beides streng genommen keine Sequenzen, da
jeweils nur ein Ruheakkord erscheint, aber Wagner hat so iiber den Tristanakkord
phrygische und authentische Umspielungen miteinander verbunden.
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Beispiel 26: Wagner, Tristan und Isolde, 11, T. 1856-1861

Zusammenfassung

Ich habe die Teufelsmiihle und die von Seidel beschriebenen verwandten Kleinterzzirkel
durch die Clausellehre begriindet. Dies fithrte zunichst auf den von Seidel aus der
Variante A reduzierten Zirkel A’. Der Clauselansatz erklirt die Funktion der Akkorde
und insbesondere auch der Tone des 2. Modus, dessen Skala dieser Zirkel durchliuft.
Die Teufelsmiihle und Seidels Variante B entstehen durch Verschirfungen der authenti-
schen Clauseln zu doppelt halbténigen. Weiterhin habe ich analog die phrygischen
Varianten entwickelt. Mischformen und Uberginge sowohl innerhalb der authentischen
und phrygischen Erscheinungsformen wie zwischen ihnen lassen sich durch unter-
schiedliche Clauseln erkliren.

Zugleich zeigt sich, dass die Clausellehre nicht nur Verbindungen zweier Klinge,
eines Spannungsakkordes und seiner Auflésung, erkliren kann. Sie eignet sich vielmehr
auch zur Beschreibung von Kadenzen sowie von Sequenzen, die aus diesen Bausteinen
durch unterschiedliche Auflésungsméglichkeiten entstehen.
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,Das neue System der Tonorganisation®
von Nikolaj Andreevi¢ Roslavec

von Marina Lobanova, Hamburg

Das neue System der Tonorganisation von Nikolaj Andreevi¢ Roslavec (1880/81-1944)
gehort zu den interessantesten Versuchen in der Geschichte Neuer Musik. Der
Komponist entdeckte eine neue Klanglogik, die in vielem von seinen Zeitgenossen nicht
akzeptiert wurde und die fiir spitere Generationen vergessen oder unbekannt blieb.
Roslavec’ Titigkeit weist eine erstaunliche Balance auf zwischen Experimentierfreudig-
keit und Begriindung einer Tradition, zwischen Neuerertum und Akademismus sowie
eine Ausgeglichenheit zwischen seinem Schaffen und seinen theoretischen Reflexionen,
die eine neue universelle Sprache beanspruchten.

1. Das musiktheoretische Erbe Roslavec’

Wihrend die wichtigen autobiographischen und publizistischen Auflerungen Roslavec’
verdffentlicht bzw. ins Deutsche tibersetzt worden sind,! ist sein musiktheoretisches
Erbe bis heute wenig bekannt.2 Um Roslavec’ System zu verstehen, sollte man zunichst
verschiedene, bisher unverdffentlichte Materialien (musikwissenschaftliche Arbeiten,
Vortrige, Vorlesungen, kompositorische Handbiicher usw.) aus zwei Moskauer Archiven
— RGALI (Russisches Staatsarchiv fiir Literatur und Kunst) und GCMMK (Staatliches
Zentrales Glinka-Museum der Musikkultur) - betrachten und sie dann mit den
teilweise vergessenen publizierten Artikeln vom Komponisten und von seinen Mitstrei-
tern sowie mit vollig unbekannten Marginalien in den Manuskripten Roslavec’ verglei-
chen.? Nur dieser Weg fithrt zu einer echten Rekonstruktion der Schaffensmethode des

! Nikolaj Andreevi¢ Roslavec, ,Nik. A. Roslavec o sebe i svoém tvoréestve” (,Nik. A. Roslavec iiber sich und sein
Schaffen”), in: Sovremennaja muzyka 5 (1924), S. 132-138, deutsch bei Detlef Gojowy, Neue sowjetische Musik der
20er-Jahre, Laaber 1980, S. 395-400; Roslevec, ,Organizator zvukov” (,Organisator von Klingen”, Ein Brief von
Roslavec an Juvenal Slavinskij), hrsg. von der Verfasserin, in: Muzykal’'naja gazeta 20 (1994), S. 4, deutsch in: Mari-
na Lobanova, Nikolaj Andreevi¢ Roslavec und die Kultur seiner Zeit, Frankfurt a. M. 1997, S. 60 ff.; N. Roslavec,
,Gde russkie kompozitory?” (,Wo stehen die russischen Komponisten?”), in: Vestnik rabotnikov iskusstv 4 (1925),
S. 2 f., tibers. und komm. von der Verfasserin, in: Dissonanz 52 (1997), S. 12 f.; Roslavec, ,Nazad k Betchovenu”
(,Zurtick zu Beethoven”), in: RABIS 91 (1927), S. 3f,; ders., ,O psevdo-proletarskoj muzyke” (,Von der pseudo-
proletarischen Musik”), in: Na putjach iskusstva (Auf Wegen der Kunst), Moskau 1926, S. 180-192, iibers. und
komm. von der Verfasserin, in: Dissonanz 49 (1996), S. 4-10.

2 Vgl. Roslavec, ,Druzestvennyj otvet Ars. Avraamovu” (,Freundschaftliche Antwort an Ars. Avraamov”), in: Muzy-
ka 219 (1915), S. 256 f., deutsch bei Andreas Wehrmeyer: Studien zum russischen Musikdenken um 1920 (= Euro-
paische Hochschulschriften XXXVI, 67), Frankfurt a. M. 1991, S. 327 f.; Roslavec, Novaja sistema organizacii zvu-
ka i novye metody prepodavanija kompozicii (Das neue System der Tonorganisation und die neuen Unterrichtsmetho-
den der Komposition), 03.12.1926. Thesen (teilweise erliutert unter demselben Titel am 17.01.1927), RGALI,
Fond 2659, Aktenliste 1, Archiveinheit 72, deutsch bei Wehrmeyer, S. 317-322; Roslavec, ,,Lunnyj P’ero’ Arnol'da
Sénberga” (,,Pierrot lunaire’ von Arnold Schénberg), in: K novym beregam 3 (1923), S. 28-33, Ubersetzung, Vor-
wort und Kommentar von der Verfasserin, in: Dissonanz 61 (1999), S. 22-27.

3 Die in RGALI aufbewahrten theoretischen Arbeiten von Roslavec wurden erstmals im Aufsatz der Verfasserin
,Leredita di N. A. Roslavec nel campo della teoria musicale”, in: Musica/Realtd 4 (1983), S. 41-65 betrachtet.
Vollstindig wurden die musiktheoretischen Arbeiten Roslavec’ aus zwei Moskauer Archiven erstmals in dem oben
erwihnten Buch (vgl. Anm. 1) der Verfasserin beschrieben und charakterisiert.



Marina Lobanova: ,Das neue System der Tonorganisation“ von N. A. Roslavec 401

Komponisten.4 Roslavec’ Schriften sind allerdings ‘weder hinsichtlich ihrer Bedeutung
noch ihrer Qualitit gleich. Von grofitem musiktheoretischen Interesse sind Roslavec’
Thesen Das neue System der Tonorganisation und die neuen Unterrichtsmethoden der
Komposition (1926, teilweise 1927 erldutert), die grundlegende Einblicke in seine
Konzeption gewihren.® Ziemlich wichtig ist auch das Arbeitsbuch tiber Kompositions-
technik (1931), das manche seiner Ideen konkretisiert und anschaulich macht.® Das
neue System der Komponistenausbildung (vermutlich 1935) sowie Pddagogische Grund-
lagen eines neuen Systems der musikschopferischen Ausbildung (vermutlich 1927)
demonstrieren Roslavec’ Vorstellungen von der europiischen Kompositionsschule in
Geschichte und Gegenwart.” Bei den Arbeiten iiber Musiktheorie (1920er-Jahre bis
1936) und der Untersuchung iiber den Ton und Modus (1930er-Jahre) handelt es sich
um die Entwiirfe, die sich auf Formenlehre, Kontrapunkt, Harmonik und Geschichte
musiktheoretischer Systeme beziehen und die Roslavec selbst als Lehrer benutzen
konnte.® Im Mittelpunkt dieser Forschung stehen die Besonderheiten der Tonhdhen-
organisation im Werk Rosalvec’. Die Wirkung seines ,Neuen Systems” auf dem Gebiet
des Rhythmus’, des Kontrapunktes und der Form muss speziellen Forschungen vorbe-
halten bleiben.

2. Die kulturellen und dsthetischen Voraussetzungen zur Entstehung des ,Neuen
Systems der Tonorganisation“. Von der Krise alter Modelle zum Schaffen ,neuer
Gesetze“. Vorfahren und Zeitgenossen. Selbstdndigkeit des ,Neuen Systems der Ton-
organisation“ von Roslavec

In der schopferischen Manier Roslavec’ und seinem theoretischen System spiegeln sich
die wesentlichen Widerspriiche und Verflechtungen von Altem und Neuem in seiner
Zeit. Roslavec’ Einstellungen waren in vieler Hinsicht von der allgemeinen historisch-
kulturellen Situation Russlands in den ersten zwanzig Jahren des 20. Jahrhunderts
bestimmt. Die Originalitit, Unabhingigkeit und Selbstindigkeit der russischen philoso-
phischen Avantgarde duflerte sich hier mit besonderer Kraft.

Bereits zu Anfang des 20. Jahrhunderts behauptete sich in der europiischen Kunst das
Eingestindnis einer allumfassenden Kulturkrise, die die vollkommene Erschépfung alter
Modelle mitbrachte. Im offenen Bruch mit ,Akademie und Schule” iuflerte sich ein

4 Gerade der Mangel an Kenntnis des theoretischen Archivs Roslavec’ erklirt ein rein statisches, mechanisches
Verfahren in manchen Analysen der Werke Roslavec’, welches zu zahlreichen Fehlern und irrefiihrenden Schluss-
folgerungen in Bezug auf das System Roslavec’ fithrt. Aus den gleichen Griinden enthalten die fritheren Werkver-
zeichnisse zahlreiche Fehler. Ein vollstindiges Roslavec-Werkverzeichnis befindet sich im erwihnten Buch der Ver-
fasserin (vgl. Anm. 1).

5S. Anm. 2.

& Rabocaja kniga po technologii muzykal'noj kompozicii. Casti teoreticeskaja i praktieskaja |Arbeitsbuch tiber Kom-
positionstechnik. Theoretischer und praktischer Teil), 1931, RGALI, Fond 2659, Aktenliste 1, Archiveinheit 77.
7 Novaja sistema kompozitorskogo obrazovanija. Normal'nyj kurs teoreticeskogo i prakti¢eskogo osvoenija metodov i
priémov muzykal’noj kompozicii (plan knigi) (Das neue System der Komponistensausbildung. Ein Normalkurs der
theoretischen und praktischen Beherrschung von Methoden und Verfahren der musikalischen Komposition (Plan ei-
nes Buches)), vermutlich 1935, GCMMK, Fond 373, Archiveinheit 17; Pedagogi¢eskie osnovy novoj sistemy muzy-
kal’no-tvoréeskogo obrazovanija (Pidagogische Grundlagen eines neuen Systems der musikschépferischen Ausbil-
dung), vermutlich 1927, ebd., Archiveinheit 16.

8 Raboty po teorii muzyki (Arbeiten tiber Musiktheorie). 1920er-Jahre bis 1936 (einzelne Blitter). RGALI, Fond 2659,
Aktenliste 1, Archiveinheit 76; Issledovanie o muzykal'nom zvuke i lade (Untersuchung iiber den Ton und Modus),
1930er-Jahre, ebd., Archiveinheit 79.



402 Marina Lobanova: ,Das neue System der Tonorganisation“ von N. A. Roslavec

Bediirfnis nach neuer Ausdrucksweise und neuer Schonheit, das zahlreiche
Kiinstler, Vertreter verschiedener schopferischer Richtungen, empfanden. Am extrems-
ten manifestierten sich diese Tendenzen in der Theorie und Praxis des Futurismus.
Nur die Zukunft wurde akzeptiert; die ganze Vergangenheit sollte aus dem kulturellen
Kontext gestrichen werden, gnadenlos ,auf den Millhaufen der Geschichte geworfen
und von Bord des Schiffs der Gegenwart gestoRen werden”d. Als ,Entdecker neuer
Enthiillungen in Malerei” betrachtete sich Aleksandr Rod¢enko, sowie Velemir Chlebni-
kov der ,,Columbus neuer poetischer Kontinente” genannt wurde. In derselben Reihe
steht auch der Erfinder des Neuen Systems der Tonorganisation. In seinem schopferi-
schen Manifest von 1924, das er offensichtlich nach dem Modell futuristischer
Erklirungen abfasste, begriindete Roslavec sein eigenes Streben nach Neuem und
Unbekanntem (der Kiinstler wollte sein ,eigenes inneres Ich” ausdriicken, ,,welches von
neuen, noch nie erhorten Klangwelten traumte”10), das im Einklang mit futuristischen
Deklarationen stand, in denen der Welt das Neue, nie Dagewesene verkiindet
wurde.!! Zugleich mit dem Hang zum Experiment existierte das Bediirfnis, ein neues
System der Organisation zu finden, ein neues Gesetz zu entdecken, eine univer-
selle Sprache zu erarbeiten. Ein Bediirfnis, die Tradition zu verteidigen, regte sich in
der russischen Kultur seit Beginn des Jahrhunderts.

Die Situation in der Musik der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts legte Zeugnis
von einer Krise der alten Modelle ab und offenbarte zugleich die Notwendigkeit eines
neuen Systems. 1909 beschrieb Sergej Taneev in seinem Traktat Podviznoj kontra-
punkt strogogo pis’'ma (Der bewegliche Kontrapunkt des strengen Satzes) eine allumfas-
sende Krise des klassischen tonalen Systems und sagte viel frither als zukiinftige
Klassiker der Dodekaphonie eine Hinwendung zu polyphonen Formen voraus.!? Genau-
so wie Taneev ging auch Roslavec von dem Gedanken aus, durch die Krise des Dur-
Moll-Systems sei das Komponieren vom Zerfall bedroht; genauso wie Taneev sah er eine
Rettung vor ,Anarchie” vor allem im Schaffen eines ,neuen Kontrapunkts”. Roslavec
zufolge sollte , die Stimmfithrung” eine ,objektive Harmonie” ergeben.!3 Die beiden
Komponisten setzten dem ihr Bediirfnis nach neuer Organisation entgegen. Roslavec
behauptete immer wieder, dass alle modernen Komponisten das Bediirfnis nach neuen
strengen Gesetzen empfanden; wichtig fiir ihn war ein Bericht Leonid Sabaneevs von der
Sehnsucht Skrjabins nach einem System.14

Die Evolution des klassischen Systems endete Roslavec’ Meinung nach in einer
Sackgasse: Neue harmonische Strukturen wurden mit Akkorden begrenzt, die aus nicht
mehr als fiinf Tonen bestanden. Ausbriiche aus diesem Denken in Nonakkorden
erblickte Roslavec in Westeuropa in Schonbergs zweiter Periode (op. 11) und in
9 Zit. nach: V. Katanjan, Majakovskij. Chronika Zizni i tvorfestva (Majakovskij. Eine Chronik seines Lebens und
Werks), Moskau 1985, S. 62 f.

10 Nik. A. Roslavec o sebe i svoém tvoréestve (Nik. A. Roslavec tiber sich und sein Schaffen), deutsch bei Gojowy, Neue
sowjetische Musik der 20er Jahre, S. 396.

'l Die komplexen Beziehungen Roslavec’ zum Futurismus, zum Jugendstil sowie zu den verschiedenen Stromungen
der philosophischen Avantgarde und Kiinstlern wie Debussy, Skrjabin, Schonberg usw. sind im zitierten Buch der
Verfasserin (vgl. Anm. 1) analysiert.

llzgggrggj 'gazeev, Podviznoj kontrapunkt strogogo pis'ma (Der bewegliche Kontrapunkt des strengen Satzes), Moskau

13 RGALI, Fond 2659, Aktenliste 1, Archiveinheit 6, Liste 25.
14 Roslavec, Novaja sistema organizacii zvuka i novye metody prepodavanija kompozicii, S. 7 u. 17.
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Russland bei Skrjabin (Prométhée) und bei sich selbst. Hier unterstreicht Roslavec von
neuem den ,offenen Bruch” mit dem klassischen System und den Anfang eines freien,
allein dem Horen verpflichteten Weges. Zu Anfang dieses Weges herrscht das Chaos
 freier Atonalitit’; dann ergibt sich die Notwendigkeit eines organisierenden Prinzips,
eines Systems, welchem strenge Gesetze zugrunde liegen. Dieses System sollte grund-
sitzlich neu sein. Roslavec betont tiberall die Unméglichkeit jegliches ,Zuriick-Zu”,
einer kiinstlichen Wiederherstellung des klassischen Systems heutzutage: ,Zum klassi-
schen System koénnen wir nicht zuriickkehren, aber ich glaube, wir miissen zu einem
bestimmten System zuriickkehren, wo man sich genau so fithlen wiirde wie Beethoven,
als er seine grofiten Werke schuf.”15 Roslavec betrachtete alle harmonischen Systeme,
darunter das klassische, als historisch-relative; er schrieb: ,Ein einheitliches, ewiges,
absolutes und allumfassendes System gibt es nicht.”16

Wenn es sich um das ,Neue System der Tonorganisation” handelt, wird Roslavec
immer wieder als ,russischer Schonberg”, als ,Autor der ersten atonalen Werke in
Russland” angesehen: Den Mythos von Roslavec, einem , Epigonen Schonbergs”, haben
ehemalige Fithrer der RAPM (Russische Assoziation Proletarischer Musiker) der Musik-
geschichte aufgedringt. Den Anfang mit Parallelen zwischen Roslavec und Schénberg
bzw. Roslavec und Debussy hat 1915 in der Musikkritik VjaZeslav Karatygin gemacht.
Andere Kritiker dagegen, wie Nikolaj Mjaskovskij und Evgenij Braudo, verteidigten die
schopferische Unabhingigkeit Roslavec’.1”

Wenn man von Verbindungen und Differenzen zwischen Schonberg und Roslavec
spricht, bringt man hiufig eine Reihe von Begriffen durcheinander: klassische Dodeka-
phonie und nicht-dodekaphone serielle Technik, die Frage der Prioritit bei der Erfindung
eines neuen Systems, methodische Grundlagen und Kompositionstechnik. Wie gut
konnte Roslavec iiberhaupt das Werk und die Ideen Schonbergs kennen? 1923 wurde ein
Artikel von ihm iiber Pierrot Iunaire verdffentlicht.18 1924 erinnerte sich Roslavec, dass
ihm im Frithjahr 1912 ,einige jingste Werke von Schonberg begegneten”, die ihm
,damals als eine Art musikalisches Abrakadabra erschienen” und die , deshalb fiir lange
Zeit aus meinem Gesichtskreis verschwanden.“!® Der autobiographische Artikel, aus
dem diese Sitze stammen, enthilt eine kurze Beschreibung der Prinzipien des Neuen
Systems der Tonorganisation. Manche der von Roslavec formulierten Ideen sind in der
Tat einigen Postulaten der klassischen Dodekaphonie idhnlich: U. a. bestitigt der
Komponist das neue Verhiltnis zur Dissonanz, die frei verwendet wird, und zur
Chromatik, die ein zwolfstufiges System darstellt, sowie die dadurch erzielte Einheit
von vertikaler und horizontaler Dimension der musikalischen Komposition. Die Tonali-
tit wird von ihm als historisch lokales Phinomen betrachtet; die tonalen Beziechungen
sollten sich allmihlich lockern, was zu Anfang des 20. Jahrhunderts zur Krise der
Tonalitit fihrte; wihrend der Musikevolution beherrsche das Gehor nach und nach die
Tone der Obertonreihe; im Prozess dieser Entwicklung gehe die Dissonanz in die

15 Ebd., S. 6 f. u. 22 f.

16 Ebd., S. 6.

17 vgl., V. G. Karatygin, Izbrannye stat’i (Gesammelte Aufsdtze), Leningrad 1965, S. 109; N. Ja. Mjaskovskij, Sobra-
nie materialov v dvuch tomach (Gesammelte Materialien in 2 Binden), Bd. 2, Moskau 1964, S. 199 f.; RGALI, Fond
2659, Archiveinheit 99, S. 28.

18 S Roslavec, ,,Lunnyj P’ero’ Arnol'da Sénberga”.

19 Nik. A. Roslavec o sebe i svoém tvordestve; deutsch bei Gojowy, Neue sowjetische Musik der 20er Jahre, S. 398.
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Konsonanz tiber.20 Symptomatisch ist, dass Roslavec die Methode Schonbergs synthe-
tisch nennt: Zweifelsohne projiziert er die Begriffe, die sein eigenes Werk bestimmen
(, Synthetakkord”, ,synthetisches System”) auf das Schaffen Schonbergs.!

Doch obwohl Schénberg sein System schon seit 1914/15 entwickelte, fand es seine
konsequente Ausprigung erst in der Suite fiir Klavier Op. 25 (1921/24) und in einigen
Sitzen der Opera 23 und 24. Die neuen Kompositionsprinzipien Schonbergs wurden
1924/25 von Erwin Stein formuliert; die Weiterentwicklung des Systems vollzog sich in
Arbeiten von Theoretikern wie Herbert Eimert, Ernst Krenek, René Leibowitz, Josef
Rufer u. a. Die sowijetische Presse berichtete erstmals iiber das System Schonbergs im
Jahre 1931: Aleksandr Veprik bezeichnete es als , Theorie der Atonalitit” und bewertete
es als ,Konstruktivismus”, als ,eine Wendung zur Scholastik der alt-niederlandischen
Schule” und als ,praktische Auflerung der Verwirrung, die in der spiefbiirgerlichen
Schicht im Westen herrscht.“22 Im Jahre 1924 wusste Roslavec also kaum vom System
Schénbergs, und es ist mehr als zweifelhaft, dass er spiter irgendwelche klaren und
detaillierten Vorstellungen von der Dodekaphonie hatte: Jedenfalls erwihnt er die
Namen Schonbergs und Steins nicht in seinen speziellen theoretischen Arbeiten.
Genauso wenig kannte Roslavec die Tropenlehre J. M. Hauers. Die Grundlagen des
Neuen Systems der Tonorganisation wurden frither als die ersten Mitteilungen tiber die
Dodekaphonie und Tropenlehre formuliert: Die erste Erwihnung der neuen Komposi-
tionstechnik von Roslavec fillt ins Jahr 1915. Obwohl der Komponist noch nicht den
Begriff , Synthetakkord” benutzt, erklirt er kurz, aber umfassend einige seiner Prinzipien
(s. unten).23 Zu den wichtigsten Quellen, die die theoretische Konzeption Roslavec’
inspirieren konnten, gehorten die Arbeiten seines Freundes und Skrjabin-Biographen
Leonid Sabaneev: Bereits in der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts begriindete er die
Harmonik Skrjabins mit der aus entfernten Oberténen entstandenen ,Ultrachroma-
tik”.24 Nicht zufallig wies Roslavec darauf hin, dass sein ,Neues System“ einen
Ubergang in den , Ultrachromatismus”, zur ,ultrachromatischen Skala aus der chroma-
tischen Obertonreihe”25 sichern sollte.

Wihrend andere Komponisten noch nach neuen Organisationsformen suchten, hatte
Roslavec schon ein System gefunden, das er mit eiserner Konsequenz verwirklichte.
Roslavec’ Experimente wihrend des Konservatoriumsstudiums, etwa seit 1909, bewei-
sen, dass der endgiiltigen Formierung des ,Neuen Systems” eine vorbereitende Phase
vorausging. Entwickelte Formen der Synthetakkordtechnik findet man in der symphoni-
schen Dichtung In den Stunden des Neumonds (1912/132, rekonstruiert 1989 von der
20 vgl. Arnold Schonberg, Stil und Gedanke. Aufsitze zur Musik, hrsg. von Ivan Vojtéch (= Arnold Schonberg. Gesam-
melte Schriften 1), Frankfurt a. M. 1976.

*! Diese Terminologie verwendet Roslavec viel frither als Zofia Lissa, die 1934 das System Schonbergs mit dem im
Spitwerk verglich und deren Ahnlichkeit als ,synthetische[s] harmonische[s] Suchen” im Gegensatz zu traditionel-
len ,analytischen” formulierte. Vgl. Zofia Lissa, ,Geschichtliche Vorformen der Zwoélftontechnik”, in: AMI 7
(Ziglilse)l,(sas;ld}:f—‘%ibrik, ,Ob atonalizme” (,Von der Atonalitit”), in: Proletarskij muzykant 5 (1931), S. 37.

¥ Roslavec, DruZestvennyj otvet Ars. Avraamovu, S. 256 f.

24 Leonid Sabaneev, ,Evoljucija garmoniceskogo sozercanija“ (,Evolution der harmonischen Anschauung”), in:
Muzykal’'nyj sovremennik 2 (1915), S. 18-30; ders., ,Otvet Karasévu po povodu akusticeskich osnov garmonii Skrja-
bina” (,Antwort an Karasév anlisslich der akustischen Grundlagen fiir Skrjabins Harmonik”), in: Muzyka 16 (1911),
S. 370; ebd., 20 (1911), S. 455 ff.; ders., ,Pis'ma o muzyke. I. Ul'trachromaticeskaja polemika” (,Briefe von Musik.

I. Ultrachromatische Polemik”), in: Muzykal'nyj sovremennik 6 (1916), S. 99-108.
5 Roslavec, Novaja sistema organizacii zvuka i novye metody prepodavanija kompozicii, S. 8.



Marina Lobanova: ,Das neue System der Tonorganisation“ von N. A. Roslavec 405

Verfasserin), im Nocturne-Quintett, in der Ersten Violinsonate, in Drei und Vier
Kompositionen fiir Gesang und Klavier und anderen Werken aus den Jahren 1913/14.
1915 und 1924 erhielt Roslavec’ Verfahren seine theoretische Begriindung; seine
Weiterentwicklung spiegelt sich in den theoretischen Arbeiten aus den Jahren 1926/27,
die die frither geduflerten und schon erprobten Prinzipien konkretisieren.

Nicht weniger wichtig ist die Eigenartigkeit des ,Neuen Systems der Tonorganisa-
tion”. Im Unterschied zu Schonbergs Reihen bestehen die , Synthetakkorde” Roslavec’
nicht unbedingt aus 12 Ténen: Die Zahl der Tone ist verschieden. Aulerdem werden
Roslavec’ , Synthetakkorde” viel freier als die Reihen behandelt: Der ,Synthetakkord” ist
in sich flexibel, an keine feste Folge der Tone gebunden, und nicht alle seiner T6ne
miissen unbedingt immer auftreten: In manchen Teilen der Komposition verwendet
Roslavec reduzierte, in anderen volle Formen des gewihlten , Synthetakkords” (s. unten).
Diese Eigenschaften des ,Neuen Systems” miissen betont werden: Es blof3 als eine der
Vorformen der Dodekaphonie oder als nicht-dodekaphone serielle Technik zu beschrei-
ben, 20 ist aus diesem Grund unzureichend.

3. Universeller und synthetischer Charakter des ,,Neuen Systems*

Roslavec zufolge besitzt sein System universellen Charakter: Der Komponist bestimmt
es als ,allgemeine Summe |...] der Kompositionsverfahren, die das System der Ton-
organisation bilden.” Diese Konzeption sollte alle Bereiche der Musik- oder Komposi-
tionstheorie, wie Harmonielehre, Kontrapunkt, Instrumentation usw., umfassen.2’ Die
Grundlage seines Systems betrachtet Roslavec als eine prinzipiell neuc, die die Prinzipi-
en der ,alten Kompositionsschule” ablehnt. Besonders unzufrieden ist er mit dem
,statisch-analytischen Prinzip” sowie mit der ,,metaphysischen Abgrenzung der musika-
lischen Faktoren (u. a. der Harmonik von der Polyphonie)” voneinander und mit dem
,Mangel an Einheit”, die fir diese alte Schule charakteristisch seien. Sein eigenes
System sollte in erster Linie ein , dynamisch-synthetisches Prinzip”, eine ,synthetische
Zusammenfassung aller Kenntnisse” und ,praktische Orientierung” bringen.28 In
Roslavec’ Einstellungen wirkt sowohl der Zeitgeist der Epoche ,erhohter Energie” nach,
die alles kritisierte, was zu isolierten Einzelheiten, Statik, Anti-Dynamik in Kunst und
Wissenschaft fithrte, als auch die Einfliisse konkreter Forschungen wie Die musikali-
sche Form als Prozess von Boris Asaf’ev, dessen Namen Roslavec erwihnt. Genau so
wichtig ist es fiir Roslavec, eine historische Synthese zu erreichen, d. h. die zerbrochene
Linie der Musikentwicklung wiederherzustellen. Sein ,Neues System” sollte in einer
organischen Verbindung zu allen Errungenschaften der Vergangenheit stehen und als
Resultat der Evolution des klassischen Systems erscheinen.2® Roslavec sagte:

26 Vgl. George Perle, Serial Composition and Atonality. An Introduction to the Music of Schoenberg, Berg, and Webern,
Berkeley 1963, S. 41.

27 Roslavec, Novaja sistema organizacii zvuka i novye metody prepodavanija kompozicii, S. 10.

28 Roslavec, Novaja sistema kompozitorskogo obrazovanija. Normal'nyj kurs teoreti¢eskogo i prakti¢eskogo osvoenija
metodov i priémov muzykal’noj kompozicii (plan knigi) (Das neue System der Komponistenausbildung. Ein Normal-
kurs der theoretischen und praktischen Beherrschung von Methoden und Verfahren der musikalischen Komposition
[Plan eines Buches]), GCMMK, Fond 373, Archiveinheit 17, S. 1-21, 27, 60.

2 Ders., Novaja sistema organizacii zvuka i novye metody prepodavanija kompozicii, S. 7.
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,Ich bin ein Klassiker, der hinter sich die ganze Kunst unserer Zeit hat und sich alles aneignete, was von Men-
schen geschaffen worden war. Die Musikkultur ging mir nicht in Fleisch und Blut tiber: ich eroberte alles; ich
sage: es gibt bei mir keinen Bruch in der Entwicklungslinie der musikalischen Kunst. Durch meine Schiiler und
ihre Schiiler will ich das Neue System der Tonorganisation bestitigen, das das klassische System ablést.”30

Er behauptete, dass sowohl die Romantik, die Klassik als auch der Impressionismus
und die Polytonalitit in sein System eingehen,3! was auch den ,synthetischen Charak-
ter” seines Schaffens und seiner Theorie beweise.

4. Entstehung des ,,Neuen Systems der Tonorganisation“ (1907/11)

Das frithe Werk Roslavec’ zeigt ein Suchen, Erfinden und Entdecken individueller
harmonischer Strukturen und neigt zu Stabilisierung. Das beweisen seine selbstindigen
Stiicke sowie etliche Abweichungen von den Regeln in seinen Studienarbeiten. Der
,Akademie und Schule” entgegen entwickelte Roslavec eine duferst kritische, wenn
nicht ganz negative Haltung: Zwar gab er zu, dass diese Schule (Roslavec studierte am
Moskauer Konservatorium u. a. Komposition bei S. N. Vasilenko, Kontrapunkt, Fuge,
Formenlehre bei A. A. II'inskij und M. M. Ippolitov-Ivanov) auflerordentlich griindlich
gewesen war: er habe , mindestens 100 Fugen geschrieben”32. Jedoch war das Konserva-
toriumsstudium allzu altmodisch: Es wurde ,nach der alten Art gelehrt”, Musik zu
schreiben, und vor allem empfand der Komponist diese Schule schablonenhaft und
unnutzbar fir sich als Kiinstler.33 Die ,linke Abweichung’ Roslavec’, aufgrund derer er
,mehr als einmal jeglicherlei Unannehmlichkeiten zu erdulden”34 hatte, geht sicherlich
nicht auf den Wunsch zuriick, um jeden Preis originell zu sein. Der Komponist strebte
ganz bewusst nach einem eigenstindigen harmonischen Stil. Zunichst schwamm er im
Tonchaos, dann sonderte er instinktiv und danach bewusst diejenigen Tonverbindungen
aus, die ihn interessierten, so dass er schlie8lich einige harmonische Zusammenhinge
entdeckte, die ihm vorzugsweise lagen und aus denen er mittels einer Auslese den
unverriickbaren Teil seines Stils erwarb:

»|...] hier, in angestrengter Arbeit wihrend eines ganzen Jahres, kam ich instinktiv zu einer Reihe harmonischer
Prinzipien, die im Resultat fast eine solche Anwendung der Klanglichkeit gestatteten, wie sie mir stindig in
meinem musikalischen Bewufitsein vorschwebte, und die sogar von Zeit zu Zeit in meinen Schiilerarbeiten der
Jahre 1909-1911 durchbrachen.”35

Roslavec’ Musik aus der Periode der Entstehung und Formierung des ,Neuen Systems”
zeigt diesen Ubergang von der Ablehnung der Tradition und vom Chaos zum ,neuen
Gesetz”. Der Komponist bewegt sich tiber die Chromatik. zum Ganztonsystem und
wihlt dann Klinge, die seinem Stil am meisten liegen. Die Periode der Entdeckung des
eigenen Stils und der Fixierung von Regeln erscheint als konsequentes Wachstum: Das
Reifen der Kerne des Stils wechselt sich ab mit strenger umfassender Organisation, das
Chaos freier Atonalitit mit dem Kosmos der ,Synthetakkorde”.

30 Ebd., S. 22 f.

31 Ebd., S. 23.

32 Ebd., S. 20.

33 S, Nik. A. Roslavec o sebe i svoém tvorcestve, deutsch bei Gojowy, Neue sowjetische Musik der 20er Jahre, S. 396.
34 Ebd., S. 396.

35 Ebd. ’
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a. Richtung Chromatik: Zwischen erweitertem Dur-Moll-System und , freier Atonalitat”

Im Frithwerk Roslavec’ sind Versuche erkennbar, das Dur-Moll-System in Richtung
Chromatik zu erweitern. In der Gavotte fiir Violine und Klavier (1908) z. B. erscheinen
die traditionellen Tanz-Formeln im harmonischen Kontext der chromatischen Tonalitit
an der Grenze zur Zwolftonigkeit:

Gavotte

*
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Notenbeispiel 1
Auch das Horizontale wird chromatisch konzipiert: In den Skizzen zu einer Violin-
sonate entwirft Roslavec ein Thema als 11-ténigen Komplex; das angegebene c-Moll ist

nicht mehr als eine Konvention:

Skizzen zur Violinsonate

Notenbeispiel 2

Zwischen erweiterter Tonalitit und ,freier Atonalitit” schwankt die Harmonik der in
den Jahren 1910/11 entstandenen Vokalkompositionen nach Gedichten von Nikolaj
Gumilév (, V moich sadach cvety, v tvoich — pe¢al’” [, In meinen Girten gibt es Blumen,
in deinen Traurigkeit”]; ,Veéer” [,Abend”]), Maksimilian Volosin (,Kak mle¢nyj put’
ljubov’ tvoja” [,Deine Liebe ist wie die Milchstrafe”]) und Aleksandr Blok (,Prislica”
[,,Die Ankémmlinge”]).

Zu jener Zeit beherrschte der Komponist noch nicht ganz die neuen Mittel. Im
Poéme doleureux fiir Violine und Klavier (1909/10) gerit intensive Chromatik in
deutlichen Widerspruch zu akademischen Kadenzen. Ebenfalls zeigt sich ein gewisser
Konflikt zwischen der abgenutzten Tradition und neuen Prinzipien der Tonho6hen-
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organisation in der Examensarbeit Roslavec’, Nebo i zemlja (Himmel und Erde),
Mysterium nach Byron, 1912: Von Beginn der ersten Szene an wechseln tonale
Abschnitte mit atonalen, in welchen scharf dissonante Vertikalen vor allem mit dem
iibermifligen Dreiklang gefirbt werden. Am stirksten dufert sich die harmonische
Ambivalenz des Werks am Ende: Die Auflosung der harmonischen Spannung ist dem
Komponisten nicht gelungen, das Ende in traditionellem C-Dur erscheint als Fremdkor-
per im Kontext des Mysteriums.

b. Erste Anncdherungen an das ,Neue System“: Verzicht auf klassische Akkordik;
individuelle Tonkomplexe als Vorformen der , Synthetakkorde“

In einer Romanze nach Konstantin Bal’'mont Morana (Polja vecernie) [Morana (Abend-
felder), um 1909/11] nihert sich Roslavec deutlich seinem individuellen Stil: Er lehnt
das Dur-Moll-System ab und erarbeitet Ganztonklinge. Das Hauptelement des Werks,
die in der Komposition stindig variierte harmonische Zelle, ist Vorbote der ,Synthet-
akkorde”:

Morana

Notenbeispiel 3

Die im Rahmen des Systems der Ganztonleiter gefundenen Klangfarben und Ton-
komplexe werden wenige Jahre spiter zur Visitenkarte der Harmonik von Roslavec. Im
kleinen Zyklus nach Gedichten von Vjadeslav Ivanov und Aleksandr Blok (1910/11)
verzichtet Roslavec ganz auf Dreiklinge und verwendet individuelle harmonische Struk-
turen, die schon direkt an der Schwelle zu seinem reifen Stil stehen. Der Tonkomplex
am Anfang der Romanze nach Bal'mont, ,Lebedi” (,Schwine”), eine Vorform des
,Synthetakkords”, ersetzt die traditionelle Tonika und wiederholt sich am Ende der
Komposition:

Schwiine

Notenbeispiel 4

Das diesem Zyklus zugrunde liegende Ganztonsystem wird nicht so schematisch wie
frither gezeigt. Von immer grofierer Bedeutung wird die unaufhorliche Bewegung
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innerhalb der Form: Die Reprise wird harmonisch maskiert. In der Romanze Ja segodnja
ne pomniju, ¢to bylo véera (Ich erinnere mich heute nicht, was gestern geschah) nach
einem Gedicht von Aleksandr Blok bestimmt der ausgewihlte Tonkomplex von Anfang
an sowohl die Vertikale als auch die Horizontale des Werks.

5. Die ,,Synthetakkorde“ Roslavec’: Beziehungen zum klassischen harmonischen System

Der Zentralbegriff des ,Neuen Systems der Tonorganisation” ist der Synthetakkord. In
Archivmaterialien befindet sich die folgende Definition:

,Der Synthetakkord ist ein grundlegender sechstoniger Akkord des Neuen Systems, der alle wesentlichen harmo-
nischen Formeln des klassischen Systems enthilt (groffen und kleinen, iibermifigen und verminderten Drei-
klang, Dominantakkord, Nonakkord, verminderten Septakkord und verschiedene Formen nebensichlicher Sept-
akkorde und alterierter Akkorde, die von den Hauptakkorden abgeleitet sind usw.)”36

Das Traditionelle bestimmt vieles in Roslavec’ Theorie. Charakteristisch ist die von
ihm gewihlte Terminologie: , Vorhalte”, ,Durchgangs- und Hilfsnoten”, , Figurationen”
usw.: All das stammt aus der Harmonielehre, die der Komponist am Konservatorium
studierte. Ebenfalls benutzt Roslavec ,altmodische” Begriffe wie , Tonalitit” und ,Lei-
ter” in Bezug auf Schonbergs Schaffen, welches er allerdings als extrem innovativ
versteht. Noch wichtiger ist, dass die Wirkung des Synthetakkords mit dem klassischen
tonalen Modell iibereinstimmt: Wie erwihnt, erhielt Roslavec insofern die klassische
Formel ,Tonika-Dominante-Subdominante” aufrecht, als er sie in den einfachsten
,Transpositionen des Synthetakkords in der Quinte auf- und abwirts” praktiziert.
Auferdem verwendet Roslavec den Begriff , synthetische Tonalitat”.37

Der Synthetakkord ist berufen, an die Stelle des klassischen Dreiklangs zu treten.
Seine ,einfachsten Transpositionen in der Quinte auf- und abwirts” ergeben eine
zwolfstufige chromatische Skala, eine quasi-tonale Tonreihe, die eine eigenartige Ortho-
graphie besitzt und aus deren Stufen, dhnlich dem klassischen Dreiklang, die weitere
harmonische Entwicklung des Synthetakkords hervorgeht.3% Der Synthetakkord be-
stimmt auch die ,Gesetze und Stimmfithrungsformeln des Neuen Systems”, die
Prinzipien der ,Vorhalts-, Durchgangs- und Hilfsnoten.” Weiterhin zeichnet sich das
Synthetakkordprinzip durch die ,Bildung untergeordneter Harmonien” aus, ebenso
durch eigenartige ,Dissonanzen”. Konsequent wird danach die ,harmonische und
melodische Figuration” ausgearbeitet; dann gelangt der Komponist zum ,sechs- und
mehrstimmigen Kontrapunkt” bis zum zwolftonigen Akkord, der einen ,zwolftonigen
Kontrapunkt ohne Verdopplungen” erzeugt.3? Als logisches Ergebnis der nachfolgenden
ausgedehnten Wirkung des Synthetakkords zeichnet sich der Ubergang in den ,Ultra-
chromatismus” ab, zur ,ultrachromatischen Skala aus der chromatischen Oberton-
reihe”.40

In Roslavec’ Skizzen, theoretischen Arbeiten, Marginalien in seinen Manuskripten
befinden sich verschiedene Notizen, die erkliren, wie der Komponist Synthetakkorde

36 Roslavec, Novaja sistema organizacii zvuka i novye metody prepodavanija kompozicii, S. 7.
37 Ebd., S. 24.

38 Ebd., S. 7.

39 Ebd., S. 25.

40 Ebd., S. 8.
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ausarbeitete. So zeichnet Roslavec die horizontalen Schemata eines seiner Synthet-
akkorde auf. Er bestimmt auch die Verbindungen verschiedener Transpositionen des
Synthetakkords, verbindet die aus Ténen des verminderten Septakkords und tibermaf3i-
gen Dreiklanges gebauten Synthetakkorde in Zwoélftonkombinationen und erarbeitet die
Normen ihrer Stimmfithrung. Als Resultat der Verschmelzung verschiedener Formen
der Synthetakkorde erscheinen polytonale Leitern:402
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Notenbeispiel 5

Das ,Neue System der Tonorganisation” erscheint in seinem Inneren als vielschichtig:
Roslavec’ Synthetakkordtechnik verbindet Ideen, die auf serielle Prinzipien voraus-
weisen, mit neo-modalen Merkmalen und mit Ziigen der traditionellen Harmonik.

6. Neue, individuell komponierte Akkordik; Struktur und Klangfarbe der Synthet-
akkorde; Konstruktivintervalle

Die Tonanzahl und Intervallstruktur jedes Synthetakkords ist prinzipiell neu und
individuell: Sie werden fiir jedes Einzelwerk komponiert. Der Komponist lehnt katego-
risch die veraltete klassische Akkordik wegen ihrer Gleichformigkeit ab; er schreibt, er
konnte Synthetakkorde ,sowohl aus Terzen als auch aus Quarten bilden”.4! Synthet-
akkorde miussen nicht unbedingt sechstonig sein. Wohl deshalb aber besteht er auf
dieser Tonanzahl, um sich den Ausbruch aus dem Denken in Nonakkorden zuzuschrei-
ben.

Zwar lehnte Roslavec Klangfarbenkompositionen als solche ab, jedoch erkannte er
dem Farbton jedes seiner Synthetakkorde keine geringere Bedeutung zu. Gerade die

402 CGALI, Fond 2659, Aktenliste 1, Archiveinheit 76, S. 134.
41 Ebd,, S. 23.
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Verschmelzungen von einzigartigen Harmoniefarben mit originellen Timbrekombina-
tionen, Gewebemustern und Registrierungen sichern die Flexibilitit und Mannigfaltig-
keit seines ,Neuen Systems”, seine Fihigkeit, verschiedene Bilder, Stimmungen und
Gestalten auszudriicken. So stimmen zarte Verkettungen von Quinten, die schwebende,
,schwerelose” Faktur und die hohe bis hiochste Lage der etwas schmerzlichen Exaltation
in Margaritki (Gédnsebliimchen) nach Igor’ Severjanin, der ersten der Vier Kompositio-
nen fiir Gesang und Klavier (1913/14) iiberein. Um die pritentiose Pose in der zweiten
Komposition dieses Zyklus, Vy nosite I'ubov’ v izyskannom flakone (,Sie tragen die
Liebe in einem auserlesenen Flakon“) nach Konstantin Bol’S8akov, auszudriicken, wihlt
der Komponist besonders herbe, ,zerbrochene” Klinge und eine hell klingende Registrie-
rung, die der Spielanweisung ,cristallin entspricht. In der dritten Komposition,
Volkovo kladbisce“ (,Volkovo-Friedhof*) wird das diistere Kolorit des Gedichts von
David Burljuk durch widerhallende, auf Unterténen basierende Farbe und stillen
mysteriosen Klang wiedergegeben, die deutliche Assoziationen an den Expressionismus
auslosen. Das matte Licht des traurigen Gedichts, seine Niedergeschlagenheit und
Hoffnungslosigkeit werden durch die bahnbrechende Klangmalerei dieser von Impressio-
nen auf einem Petersburger Friedhof inspirierten Skizze vertieft. Wihrend Burljuk
malerische Methoden in seinem Gedicht entwickelt, zeigt sich Roslavec als musikali-
scher Poet und Maler. Der frechen Groteske in der letzten der Vier Kompositionen,
, Kuk”, nach einer freien asemantischen syllabischen Konstruktion von Vasilisk Gnedov,
entspricht die extrem scharfe, dissonante Intervallik. Entscheidend fur die Klangfarbe in
,Kuk” ist der Tritonus: Der Synthetakkord enthilt drei Tritoni (in reduzierten Formen
werden zwei Tritoni benutzt); die Farbe des Tritonus wird durch Verdopplungen
unterstrichen, im Gewebe moglichst betont: Alle Tritonuskombinationen sind sehr
deutlich zu horen (sieche Notenbeispiel 6, Seite 411).

Zugleich neigt der Komponist zu harmonischen ,Archetypen”: Er bevorzugt ganz
bestimmte Akkordstrukturen und sogar Transpositionen. Typisch ist z. B., dass der
Komponist schon 1918 in einer Skizze zur Vokalkomposition ,Skvoz’ set’ almaznuju”
(,Durch ein Diamantennetz”) nach Maksimilian Volo$in, rekonstruiert von der Verfas-
serin, zusammen mit ihrem harmonischen Plan auch eine Tonleiter bzw. einen
Synthetakkord notiert, der dem Grundelement seines 1. Violinkonzerts sehr dhnlich ist.

Besonders charakteristisch fiir Roslavec ist der Tritonus mit seiner auffallenden
Klangfarbe: Aufler der Vokalkomposition ,Kuk” kénnte u. a. die 1. Sonate fiir Violon-
cello und Klavier erwihnt werden, in der dieses Intervall von Anfang an offen
demonstriert und erarbeitet wird:

1. Cellosonate

Con brio B e~
»

e — SiESnE e

Con brio

Notenbeispiel 7
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Bestimmte Intervalle bzw. Intervallgruppen, welche die konkrete individuelle Struktur
und Klangfarbe jedes einzelnen Synthetakkords bzw. jeder Komposition bestimmen,
spielen zugleich eine wichtige formbildende Rolle: Der Komponist erarbeitet nicht nur
Synthetakkorde in ihren vollstindigen oder reduzierten Formen, sondern auch einzelne
Intervalle bzw. Intervallgruppen. Sie werden als Konstruktivintervalle verstanden,4? als
ein bedeutendes strukturelles Mittel verwendet, die die Wirkung des Synthetakkords
erginzen und eine erhohte Zentralisierung, kompositionelle Ordnung sichern.

7. Synthetakkorde und Konstruktivintervalle in ihren formbildenden Funktionen;
Einigkeit des Vertikalen und Horizontalen; pars pro toto

Die grundlegenden logischen Prinzipien des ,Neuen System der Tonorganisation” sind
durch die konstruktiven Funktionen des Synthetakkords bestimmt. Der Synthetakkord
erscheint in sukzessiven/horizontalen sowie in simultanen/vertikalen Formen und greift
so unmittelbar auf die Zwolftontechnik voraus. Der Komponist schafft das gesamte
musikalische Gewebe aus einer Quelle: Der ganze Satz, alle Varianten sind aus den
Toénen des entsprechenden Synthetakkords gebildet. Jedes Werk wird nach dem Prinzip
,pars pro toto” strukturiert: Einzelteile entsprechen dem Ganzen. Der Synthetakkord
wirkt als ,zentrales Element des harmonischen Systems”.#3 Die Technik des Synthet-
akkords offenbart sich als ein historisch-strukturelles Stadium zwischen den im
Spitwerk Skrjabins verwendeten harmonischen Prinzipien und der seriellen dodeka-
phonen Technik. Allerdings war Skrjabins Stil fiir Roslavec ausgeschopft, und die
klassische Dodekaphonie existierte noch nicht, als er sein ,Neues System der Ton-
organisation” vollendete.

a. Der Synthetakkord als mobile, flexible strukturelle Einheit; variable Tonanzahl des
Synthetakkords

Roslavec’ Synthetakkorde bestehen im Unterschied zur Dodekaphonie aus weniger als
12 Tonen; auflerdem ist die Reihenfolge der Tone frei, und Oktavverdopplungen
einzelner Tone sind zugelassen. Zu den wichtigsten Merkmalen des Neuen Systems
Roslavec’ gehort auch eine gewisse Freiheit im Umgang mit Synthetakkorden, d. h. die
variierende Anzahl ihrer Téne. Diese Eigenschaft unterstrich der Komponist selbst. In
einem Kommentar zu ,Kuk” setze er den Ton c in der Tonleiter des Stiicks in
Klammern und erkldrte weiter: Grundlage der Harmoniebildung in ,Kuk” ist eine Skala,
eine Tonleiter, die aus acht T6nen besteht:

¢, d, es, f, fis, as, b, h. Obwohl die Harmonien in , Kuk” siebenténig sind, haben sie in ihrer Entwicklung sozusagen

eine Neigung in Richtung von ,Achttdnigkeit”: eine Neigung, die bei aufmerksamer harmonischer Analyse des
Stiicks deutlich festzustellen ist.**

42 Vgl. Roswitha Traimer, Béla Bartéks Kompositionstechnik. Dargestellt an seinen sechs Streichquartetten (= For-
schungsbeitrige zur Musikwissenschaft 3), Regensburg 1956, S. 59.

43 Vgl. Hermann Erpf, Studien zur Harmonie und Klangtechnik der neueren Musik, Wiesbaden 1927.

44 Roslavec, DruZestvennyj otvet Ars. Avraamovu, S. 256.
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Der aus dieser Leiter entstandene Synthetakkord wird in seiner reduzierten Form -
ohne ¢ — am Anfang des Stiicks exponiert (s. Notenbeispiel 6). Ebenfalls mobil wird der
Synthetakkord in der Vokalkomposition Ty ne usla (Du bist nicht fortgegangen, 1913)
nach A. Blok behandelt: Der achttonige Synthetakkord as-b-ces-des-d-es-e-g wird am
Anfang der Komposition in einer reduzierten Form enwickelt, als sechstoniger Komplex
as-b-ces-es-e-g. Erst in der Mitte tiberschreitet Roslavec diese Begrenzung und gelangt zu
achtténigen Kombinationen. Am Ende wird der Synthetakkord vollstindig gezeigt: Zur
urspriinglichen Kombination kommen die Téne des und d hinzu:

Ty ne usla
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Notenbeispiel 8

In dhnlicher Weise wird die Tonanzahl des Synthetakkords in der 2. Sonate fiir
Violoncello und Klavier (1922) variiert: Der in Takt 1 priasentierte Synthetakkord mit
der Tonleiter b-c-d-es-fis-a erscheint im nichsten Takt in reduzierter Form (ohne es) in
seiner Umkehrung von c; in Takt 3 folgt die Transposition auf es, die die urspriingliche
Struktur zur siebentonigen Kombination es-f-g-as-b-h-d erginzt (zusitzlich wird b
eingefiihrt):

2. Cellosonate

Moderato assai

Notenbeispiel 9
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b. Hauptverfahren in der Behandlung des Synthetakkords: Positionen und Transpositio-
nen

In der Regel zeigt sich der Synthetakkord als Bezugspunkt zu Beginn des Werkes. In
vielem ihnelt er der Reihe: Die iibrigen Akkorde wiederholen ihn, genau oder variiert, in
verschiedenen Umkehrungen und Lagen. Die Umkehrungen bezeichnen wir als , Positi-
onen”; die erste Variante, die auftritt und gleichsam dem Tonika-Dreiklang entspricht,
nennen wir ,erste Position“. Die Lagen bezeichnen wir als ,Transpositionen”; die
urspriingliche Lage nennen wir , Nulltransposition”.4°

Die Zahl der Positionen wird logischerweise durch die Tonanzahl des konkreten
bestimmt (z. B. lidsst der achtténige Komplex in der Vokalkomposition Ty ne usla acht
Positionen zu: die ,erste Position” und sieben Umkehrungen). Rein theoretisch konnen
in jeder Komposition neben der ,Nulltransposition” auch elf Transpositionen des
Synthetakkords verwendet werden. Doch eine mechanische Verwendung aller méglichen
Transpositionen wiirde die Verhiltnisse zwischen ihnen Aduflerst erschweren und
schliellich zur kompositionellen Amorphie fithren, was einen krassen Widerspruch zu
Roslavec’ Uberzeugungen gebildet hitte. Um eine strukturelle Integritit zu erreichen,
wihlt der Komponist sorgfiltig die Transpositionen des Synthetakkords, die im unmit-
telbaren Zusammenhang zueinander stehen und direkt durch die individuelle Intervall-
struktur des ausgewihlten Synthetakkords bestimmt sind. Der Synthetakkord lasst also
den harmonischen Plan jedes konkreten Werks entstehen. Das Prinzip solcher geregel-
ten, gesetzmifligen Beziehungen, das sich zwischen den Varianten des Synthetakkords
herausbildet, erinnert an den tonalen Plan der Klassik.

c. Auswahl der Transpositionen: Reprisen-, Rahmenstrukturen, Refrains; ,feste“ und
»lockere“ Kompositionsphasen; kompositionelle ,,Konsonanzen“ und ,,Dissonanzen“

In den besten Werken von Roslavec wird eine kompositionelle Balance zwischen
Stabilem und Mobilem, zwischen Bestindigem und Beweglichem, zwischen ,festen”
und ,lockeren” Phasen erreicht. Das einfachste Mittel struktureller Stabilitit und
Zentralisierung ist die Wiederkehr des Synthetakkords am Ende der Komposition - in
Reprise oder Coda - in der Nulltransposition. Erstmals wird dieses, fiir Roslavec’ Stil
charakteristische Kompositionsmodell in der Komposition Ty ne usla verwendet: Der
Synthetakkord kehrt am Ende zu seiner Nulltransposition und ersten Position zuriick
(s. Notenbeispiel 8). Ahnlicherweise erscheinen entsprechende Synthetakkorde am Ende
der Vokalkompositionen Margaritki und Kuk, allerdings in ihrer Nulltransposition,
nicht aber in der ersten Position. Auf diese Weise tritt die Nulltransposition an die
Stelle der klassischen Haupttonart. Solch eine quasi-tonale Reprise erscheint allerdings
jedes Mal in einem einzigartigen, harmonisch experimentellen Kontext.

Ein anderes Prinzip der harmonischen Zentralisierung 4uflert sich darin, dass die
erste Position des Synthetakkords als ,feste” oder , konsonante” verstanden wird: Hiufig
beginnen Reprisen in Roslavec’ Vokalkompositionen mit einer Riickkehr des Synthet-

45 Erstmals wurde diese Terminologie im Artikel der Verfasserin ,L’ereditd di N. A. Roslavec nel campo della teoria
musicale” (wie Anm. 3), verwendet.
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akkords zu seiner ersten Position, aber nicht in der Nulltransposition, sondern in einer
anderen ,Tonart”. Der Reprise-Effekt wird in solchen Fillen meistens durch die
Wiederherstellung des urspriinglichen Gewebemusters verstirkt:

Vetr naletit [Der Wind fliegt heran, 1913]
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Notenbeispiel 10

d. Tendenz zur Polymorphie

In der Kompositionssyntax Roslavec’, die einen Hang zu individuellen ,durchkompo-
nierten” Strukturen ohne Reprisen und zugleich ein Bediirfnis kompositioneller Stabili-
sierung zeigt, entsteht organischerweise eine Tendenz zur Polymorphie. Die Abwechs-
lung von ,festen” und ,lockeren” Kompositionsphasen fithrt in manchen Fillen zum
Kombinieren verschiedener Formprinzipien im Rahmen einer individuellen Struktur. So
trigt die Komposition des Nocturne-Quintetts fur Harfe, Oboe, zwei Bratschen und
Violoncello (1913) Ziige von Rahmen- oder Reprisenorganisation (T. 102-115: Reprise-
Coda, zuerst in der Transposition, ab T. 112 als quasi-tonale Reprise: Riickkehr des
Synthetakkords d-e-fis-g-a-h-c zur Nulltransposition) sowie Ziige der Rondo- und
Variantenform: Der gekiirzte Refrain der Harfe wiederholt sich in den Takten 25-28,
47-50 und ab T. 102; drei Episoden stellen verschiedene Phasen der variierenden
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Entwicklung eines aus dekorativen Figurationen und Motiven bestehenden themati-
schen Komplexes dar, dessen Komponenten sich wihrend dieser Entwicklung immer
unihnlicher werden. Die Spannung ebenso wie die Linge jeder Episode wichst konse-
quent; die dritte Episode ist auf den Hohepunkt ausgerichtet, dem eine dauernde
Entspannungsphase folgt.

e. Verbindungen verschiedener Formen des Synthetakkords: Stimmfiihrung; ,,Briicken*

Bei der Verbindung verschiedener Positionen und Transpositionen orientiert sich
Roslavec, wie schon erwihnt, stark an Stimmfithrungsnormen. Benachbarte Varianten
des Synthetakkords enthalten gemeinsame Tone. Dieses Verfahren, das harmonische
und klangfarbliche Zentralisierung verstirkt und dadurch eine erhohte Kompositions-
einheit sichert, kann mit den ,Briicken” im dodekaphonen Satz verglichen werden.

Beispielhaft hierfiir ist ,Kuk”: Der ganze erste Teil bis zur Refrain-Wiederholung
,Kuk” variiert den gegebenen Komplex (c)-d-es-f-fis-as-b-h in verschiedenen vertikalen
und horizontalen Formen. Eine entscheidende Rolle spielt dabei das Konstruktivintervall
Tritonus: Von Anfang an werden die Transpositionen des Synthetakkords gewahlt und
verbunden, die zumindest eine ,Tritonus-Briicke” enthalten. Ein anderes Zentrali-
sierungsverfahren ist die Auswahl der Transpositionen: Bei jeder Wiederholung des
Wortes ,Kuk” kehrt die ,,Haupttonart” wieder: Der Synthetakkord erklingt in seiner
Nulltransposition. Ferner erscheint vor der Riickkehr des Refrains die zweite Transposi-
tion des Synthetakkords auf es (vgl. Notenbeispiel 6).

Es gibt auch noch feinere Verfahren der Tonhéhenintegration. Im ersten Teil
beispielsweise verwendet Roslavec die Transpositionen auf ¢, es, fis, d, gis, cis, g und b;
bemerkenswert ist, dass sechs Tone dieses harmonischen Plans: ¢, d, es, fis, gis, b mit
den Tonen des Synthetakkords (c)-d-es-f-fis-as-b-h zusammenfallen. Wenn man die im
ersten Teil ausgenutzten Transpositionen unter die Lupe nimmt, merkt man, dass drei
von ihnen - auf ¢, es, fis — zwei gemeinsame Tritoni: d-gis und h-f, enthalten; diese drei
Formen werden mit den weiteren zwei Transpositionen — auf d und gis — durch die
, Tritonus-Briicke” d-gis verbunden (die Transpositionen auf d und gis enthalten einen
zweiten gemeinsamen Tritonus: cis-g). Die drei tibrigen Transpositionen im ersten Teil
— auf cis, g und b — haben zwei Tritoni, fis-c und es-a, gemeinsam, die sie wiederum mit
den Transpositionen auf ¢ und fis (beide enthalten den Tritonus c-fis) und auf es
(enthilt den Tritonus es-a) verbinden; das letzte Verfahren suggeriert die ,Haupttonart”
des Stiicks, ¢ (s. das Schema der , Tritoni-Briicken” im Notenbeispiel 6). Die Auswahl
der Transpositionen ist also gesetzmiflig: Sie wird von der Struktur des Synthetakkords
bestimmt.

f. Das harmonische Wachstum in mobilen Kompositionsphasen: Kombinieren/Ver-
schmelzung verschiedener Transpositionen mittels gemeinsamer ,Briicken“

Die Mobilitit des Synthetakkords, dessen Tonanzahl innerhalb des Werks schwankt,
duBlert sich am deutlichsten in ,lockeren” kompositionellen Phasen, welche besondere
Schwierigkeiten bei der Analyse harmonischer Regelmifligkeiten erzeugen. Das Haupt-



418 Marina Lobanova: ,Das neue System der Tonorganisation“ von N. A. Roslavec

problem besteht darin, dass Roslavec in ,lockeren” Phasen eine gréflere Tonanzahl
verwendet, als im entsprechenden Synthetakkord enthalten ist. Der Ubergang zur
grofleren Tonanzahl innerhalb jeder einzelnen Komposition wird jedoch weder dem
Zufall noch rein empirischem Empfinden iiberlassen, sondern durch Kombinieren/
Verschmelzung verschiedener Transpositionen des Synthetakkords bestimmt, die durch
gemeinsame , Briicken” verbunden sind.

So entfaltet sich die Komposition des Nocturne-Quintetts aus dem Synthetakkord
d-e-fis-g-a-h-c, den die Harfe in den Takten 1-4 exponiert. In der ersten, ,festen”
harmonischen Phase erscheint der Synthetakkord in seiner Nulltransposition — auf d —
sowie in drei Transpositionen: auf g, ¢ und f; Letztere erklingt vertikal in der Harfe und
horizontal im Violoncello (siche Notenbeispiel 11, Seite 419).

Die Auswahl der Transpositionen wird von der Struktur des Synthetakkords be-
stimmt; eines seiner Konstruktivintervalle ist die Quarte. In der folgenden ,lockeren”
Phase verwendet Roslavec zwei Kompositionsverfahren: Erstens erscheint der Synthet-
akkord in verschiedenen Positionen in den Transpositionen von des, ges, h, q, e, ¢, es,
as. Zweitens verkniipft Roslavec paarweise die Transpositionen, die eine ,Briicke”
enthalten: So erklingt in den Takten 51-55 die Tonleiter c-cis-d-e-f-fis-g-as-a-b-h, die
sich aus einer vollstindigen Transposition auf c (c-d-e-f-g-a-b) und einer unvollstindigen
auf fis (fis-as-b-h-cis-e) ergibt; als ,Briicke” fiir diese Transpositionen dient der Tritonus
e-b, eines der Konstruktivintervalle des Synthetakkords (siche Notenbeispiel 12, Seite
420).

Diese kompositionelle Idee wird in den darauf folgenden Varianten konsequent
realisiert: In den Takten 10, 12-14, 72, 81 entsteht eine Verschmelzung der Transposi-
tionen von d und as; in den Takten 31, 88, 92 — e und b; in Takt 50 - es und g; in den
Takten 51-54, 71, 73 — c und fis; in den Takten 55-65 - f und h; in den Takten 65-69,
84 —des und g.

8. Synthetakkorde als ,,neue Modi“

Roslavec betrachtet seine Synthetakkorde als , Leitern”, als von ihm erfundene ,neue Modi”.
Charakteristisch ist, dass er im Jahr 1915 seine Technik im Kommentar zu Kuk als modale
definiert. Als spiter Roslavec seine Konzeption des Synthetakkords vollkommen ausarbeite-
te, blieb er der Idee der neuen Modalitit treu: In Skizzen zu verschiedenen Werken prisen-
tiert er seine Grundgedanken nicht nur als simultane Komplexe (= Synthetakkorde),
sondern auch als vertikale Konstruktionen (= Leitern, Modi). Typischist auch, dass
der Komponist in seinen Entwiirfen genaue Transpositionen dieser Leitern verwendete,
sogar wenn das hiufig zu einer sehr unpraktischen Notation fiihrte.

Besondere Bedeutung misst Roslavec dem verminderten Septakkord und dem tibermi-
Bigen Dreiklang bei: Mit ihrer Hilfe bilden sich diejenigen Akkorde, die mehr als sechs
Tone enthalten. Dabei vermerkt er ,die Rolle des verminderten Septakkords bei
Schonberg” und die Rolle ,des iibermifigen Dreiklangs” bei sich selbst.#6 In gewissem
Sinne setzte Roslavec hiermit eine bestimmte russische Tradition fort, die sich mit den

4 RGALI, Fond 2659, Aktenliste 1, Archiveinheit 6, Liste 25.
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Problemen der erweiterten Tonalitit, Chromatik und Neo-Modalitit auseinander setzte.
Bekannterweise manifestierte sich die wachsende Tendenz zur Uberwindung des Dur-
Moll-Systems u. a. mit einer Zuwendung zu nicht-normativen Leitern bzw. Modi, denen
unter anderem Groflterz-, Kleinterz-Ketten, sowie Ganztonkomplexe und Ton-Halbton-
Komplexe zugrunde lagen. Urspriinglich als Sondermittel betrachtet, gewannen sie im
spitromantischen Schaffen immer grofiere Bedeutung. Eine zentrale Rolle spielten diese
Strukturen seit Mitte des 19. Jahrhunderts in der Harmonik russischer Komponisten,
vor allem der Vertreter des ,Michtigen Hiufleins”, bis hin zu deren Etablierung im
Spitwerk von Nikolaj Rimskij-Korsakov und in der ,zweiten Periode” bei Skrjabin,
welche eine theoretische Begriindung erforderlich machte. Einer der konsequentesten
Versuche dieser Art war die um 1908 entstandene Theorie des ,,modalen Rhythmus”
(,teorija ladovogo ritma”) von Boleslav Javorskij, der den Tritonus als Grundelement
eines ,symmetrischen Systems” betrachtete. Javorskij klassifizierte und erklirte ver-
schiedene Modi bzw. Leitern nicht-normativer Art, u.a. den ,verminderten”, den
,ibermiRigen” und den ,Kettenmodus”.4’ Diese Modi bzw. Leitern, welche die
spiteren Theoretiker auch als ,kiinstlerische” bezeichneten, gingen erstaunlicherweise
der Konzeption Olivier Messiaens voraus. Gerade diese Praxis ermoglichte uns, im
,Neuen System” Roslavec’ eine bestimmte Etappe zwischen den modalen Experimenten
von russischen Komponisten der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, Anfang des 20.
Jahrhunderts und Messiaen zu sehen.

Der Hang zum Experiment und zugleich zur Stabilisierung erfasst nicht nur Roslavec’
Harmonik: Der Komponist gelangte zu neuen Rhythmusformen, zu neuen tekto-
nischen Strukturen und zu neuer Polyphonie; mit Stolz wiederholt er in den
20er-Jahren: ,Ich schreibe einen neuen Kontrapunkt; ich schreibe in polyphonem
Stil.“48 Schlieflich proklamierte er sein ,Neues System” als ,neues Prinzip der
Musikpidagogik”. Besonders wichtig fiir seine Werke aus den Jahren 1913 bis 1919 sind
seine Entdeckungen im Bereich der Rhythmik, der musikalischen Zeit und des
Gattungssystems.

9. Der ,,neue Stil“ Roslavec’ und der Konstruktivismus der 20er-Jahre

Roslavec’ Schaffen der 20er-Jahre wird von ganz besonderen, neuen Ziigen gekennzeich-
net, welche eine Wende zur stilistischen Schlichtheit manifestieren. Besonders interes-
sant unter den theoretischen Auflerungen Roslavec’ in jenen Jahren ist sein Aufsatz
,Sovetskaja muzyka” (,Sowjetische Musik”), in dem der Komponist Bilanz zieht, tiber
die Wege der zeitgenossischen Musik nachdenkt und stilistische Verinderungen bewer-
tet. Roslavec unterstreicht in der modernen Musik das, was seinem eigenen Streben
entspricht: Am wichtigsten fiir ihn sind ,Monumentalitit” und die dem entsprechende
,Wendung zu groflen Formen” sowie die entschiedene ,Vereinfachung des Stils”.4?
Hiermit hob Roslavec auch die Forderungen der modernen Kunst hervor, die den

47 S. B. Javorskij, Stroenie muzykal'noj re¢i. Materialy i zametki (Struktur der musikalische Rede. Materialien und
Notizen), Moskau 1908. Uber Javorskijs Theorie vgl. Wehrmeyer (wie Anm. 2), S. 95-138.

48 Roslavec, Novaja sistema organizacii zvuka i novye metody prepodavanija kompozicii, S. 24.

4 Roslavec, ,Sovetskaja muzyka” (,Die sowjetische Musik”), in: Rabis, Nr. 43 (85) vom 8. September 1927, S. 7.
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Ansichten des LEF und des Konstruktivismus entsprachen. Symptomatisch ist, dass der
Komponist in seinem anderen Aufsatz aus jenen Jahren auch das Schaffen Schoénbergs
in mancher Hinsicht aus dem Geist des Konstruktivismus versteht. So konstatiert er
einen Widerspruch zwischen dem ,Impressionisten Giraud” und ,Revolutionir Schon-
berg”: ,Statt einer Vereinigung ergab sich ein Konflikt, ein Zusammenstofy zweier
unihnlicher Individualititen im Kampf um die Gestalt des Kunstwerks.”50 In diesem
Konflikt siegte Schonberg Roslavec zufolge, allerdings um den Preis der Entstellung:

,Die Gestalt des Pierrot, so wie sie uns in der Musik Schonbergs vorgestellt wird, ist nicht mehr ein Pierrot ,lunaire’,
ein phantastischer Pierrot mit seinem zirtlichen Seufzen, in dem ein Spiel mit den feinsten Harmonien Debussys
erscheint, sondern ein ,Stahlbeton’-Pierrot, ein Kind der modernen industriellen Stadtgiganten, ein der Menschheit
noch unbekannter neuer Pierrot, in dessen Seufzen man den Knall des Metalls, das Rasseln des Propellers und das
Gebriill der Autohupen hort. Dieser Pierrot bei Schonberg ist zwar auch mit Lichteffekten ausgestaltet, aber die
Quelle der Lichtenergie ist hier keineswegs mehr der Mond, sondern ein michtiger elektrischer Projektor.”5!

Im Geiste des Konstruktivismus fithrt Roslavec seine Polemik mit der ,,Anarchie” des
Impressionismus und des Expressionismus zum logischen Ende: Die Hauptgabe
moderner Kiinstler sieht er im bewussten Entwerfen neuer Formen, im ,frischen
Tonfall”, welcher objektiv und rationell sein soll. Weder Stimmungen noch Erlebnisse,
noch Eindriicke sind fiir ihn entscheidend, sondern die Meisterschaft einer festen Hand,
eines scharfen Auges und eines prizisen Gehors.52

10. Die Weiterentwicklung des ,Neuen Systems*:
a. Richtung Chromatik

Eine der Hauptrichtungen in der Weiterentwicklung des ,Neuen Systems der Ton-
organisation” blieb die Erforschung formbildender und expressiver Moglichkeiten der
Chromatik. Nicht selten bildet Roslavec seine Synthetakkorde bzw. Tonleitern als
Komplexe, die eine deutliche Neigung zur Zwolftonigkeit zeigen: Zwar bleibt wie frither
derer Tonanzahl individuell, jedoch zieht der Komponist Strukturen vor, die aus mehr
als sechs Tonen (meistens zwischen 9 und 11) bestehen. Wie frither wird die Tonanzahl
des Synthetakkords innerhalb der Komposition variiert, aber immer haufiger wahlt
Roslavec eher vollstindige als reduzierte Formen des Synthetakkords. So wird das
Horizontale und das Vertikale im Vokalzyklus Plamennyj krug (Flammenkreis, 1920)
nach Gedichten von Fédor Sologub durch den neuntonigen Synthetakkord h-c-d-dis-eis-
fis-g-gis-a reguliert, der auch in reduzierten Formen erscheint, wie z. B. im Gedicht
,Razbudil menja rano tvoj golos, o Brama” (,Deine Stimme, o Brahma, hat mich frith
geweckt”), an dessen Anfang er simultan in zwei Formen erklingt: vollstindig in der
Melodie der Stimme und reduziert, h-c-dis-g in den Harmonien des Klaviers.

50 Roslavec, ,,Lunnyj P’ero’ Arnol’da Sénberga”, in: K novym beregam 3 (1923), S. 32, dt. Ubs. von: Lobanova, in:
Dissonanz 61 (1999), S. 26.

51 Ebd., S. 26.

52 Roslavec, ,Sovetskaja muzyka“, S. 7.
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Notenbeispiel 13

Roslavec bleibt auch der Idee eines organischen harmonischen Wachstums bis zum
zwolftonigen Komplex treu. Sehr konsequent wird sie in einem seiner besten Werke,
dem 1. Violinkonzert (1925) verwendet. Der riesige Zyklus ist einer Verwandlungskette
ihnlich, einer Variationenreihe iiber das angegebene Thema. Die den Werk zugrunde
liegende Tonleiter, welche der Komponist in seinen Skizzen notiert hatte, wird von
Anfang an als organisches Wachstum gezeigt (siche Notenbeispiel 14, Seite 424). Eine
der deutlichsten Phasen dieser Entwicklung findet sich auch im Hauptthema des
Finales.

b. Auf dem Wege zur ,gemischten” harmonischen Technik. Neoklassische Elemente
des ,Neuen Systems“: Dreiklinge als Grundelemente der AKkordik; Terzen als
~Konstruktivintervalle“; das tonikale Verstindnis chromatischer Tonkomplexe; Mannig-
faltigkeit des Tonzentrums

Seit den 20er-Jahren wandte sich der Komponist systematisch zu solcher Akkordik, die
deutliche traditionelle Elemente enthilt: Nicht selten liegt im Grunde eines Synthet-
akkords ein Dur- oder Moll-Dreiklang; auflerdem verwendet Roslavec hiufig den
uibermaifiigen Dreiklang, der als Ersatz der klassischen Tonika verstanden wird. Das
,Neue System” wird erweitert: Der Komponist kommt zur , gemischten” harmonischen
Technik (die er als ,synthetische” bezeichnet), welche chromatische Elemente mit
tonalen verbindet. Das ,synthetische” Wesen seines Systems ermoglicht es Roslavec
nicht nur, in seine Technik iibermiflige, verminderte, Dur- und Moll-Dreiklinge
einzubeziehen, sondern auch dieses oder jenes Tonhohenzentrum in mehreren Varian-
ten zu prisentieren. Besonders klar duflert sich dieser Prozess in seiner Instrumental-
musik.

Eine Wende zu Neoklassischem macht sich bereits in der Zweiten Violinsonate (1917)
bemerkbar: Dem gewihlten Synthetakkord liegt ein iibermifliger Dreiklang zugrunde;
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Notenbeispiel 14

die beharrliche Wiederholung des Anfangsklanges verleiht ihm die Stabilitit eines
tonikaartigen Zentrums:

2. Violinsonate
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Notenbeispiel 15

In der 1. Sonate fiir Violoncello und Klavier verschmilzt die Synthetakkordtechnik mit
einer quasi-tonalen Organisation. Das impulsive kriftige Hauptthema der Sonatenform
exponiert das auffallendste Konstruktivintervall des Synthetakkords, einen Tritonus,
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und das quasi-tonale Zentrum e (s. Notenbeispiel 7). Eine spannende Entwicklung lost
sich vollstindig im e-Moll-Dreiklang am Schluss, dem eine langdauernde Vorbereitung
auf der ,Dominante” h vorangeht. Dem rein tonalen e-Moll kontrastiert eine chromati-
sche, auf dem tibermifigen Dreiklang basierende Variante des Zentrums e.

Eine dhnliche Tendenz lisst sich in der 4. Sonate fiir Violine und Klavier (1920)
verfolgen: Aufler vieltonigen dissonanten Komplexen findet sich eine Neigung zu Terz-
Strukturen (in der Coda) einerseits, andererseits zum tibermifigen Dreiklang und
Tritonus (im Hauptthema).

In der 1. Sonate fiir Viola und Klavier (1926) fungiert die ,gemischte” harmonische
Technik als formbildendes Moment, als Mittel des Hauptkontrasts: Das chromatische
Seitenthema steht innerhalb der Sonatenform neben einem Hauptthema, das auf der
stindigen Wiederholung des Septakkords c-es-g-b basiert und schlie8lich quasi in c-Moll
wahrgenommen wird.

I. Violasonate

e
- o

Notenbeispiel 16

Nicht weniger wichtig ist das neoklassische Verstindnis chromatischer Synthetakkorde
als tonikale Zentren. Roslavec verstiarkt die harmonische Zentralisierung seiner Werke,
indem er sich nicht auf quasi-tonale Reprisen bzw. Codas beschrinkt, sondern
chromatische Komplexe der Synthetakkorde mehrmals in der Nulltransposition inner-
halb einer Komposition wiederholt (s. z. B.: ,Razbudil menja rano tvoj golos, o Brama“).
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c. Neoklassische Prinzipien im Aufbau des harmonischen Plans des Ganzen: Auswahl
der Transpositionen von Synthetakkorden; quasi-tonale Zentren

In den 20er-Jahren geht ein Hang zur neoklassischen Akkordik in den Werken Roslavec’
einher mit dem neoklassischen Verstindnis der Form als Ganzes. Da der harmonische
Plan jedes Werks durch die Struktur eines konkreten Synthetakkords bestimmt ist,
zeigen sich logischerweise neoklassische Tendenzen in der Form als Ganzem desto
deutlicher, je stirker das ,Neoklassische” innerhalb eines Synthetakkords ausgeprigt
wird. Vor allem wird damit jene Auswahl der Transpositionen von Synthetakkorden
direkt betroffen, die dem klassischen tonalen Plan immer dhnlicher wird.

So ist in der Tonleiter des 1. Violinkonzerts eine deutliche Gravitation zum Zentrum
¢ hin zu beobachten, das die traditionelle Tonika ersetzt (s. Notenbeispiel 14). Auf das ¢
sind der 1. Satz und das Finale bezogen; am Ende des 2. Satzes bildet ¢ im Bass ein
Fundament. Das andere, ,konkurrierende” Zentrum des, das sich am Ende des Finales
bestitigt, zeigt sich auch bereits beim ersten Erscheinen des Synthetakkords
(s. Notenbeispiel 14). In der 1. Sonate fiir Viola und Klavier schligt sich das quasi-
tonale Grundelement des Werks, der Septakkord c-es-g-b, im harmonischen Plan des
Ganzen nieder: Das Zentrum c¢ kehrt am Ende zuriick. In der Reprise transponiert
Roslavec das Seitenthema eine grofle Sekunde abwirts, was der kleinen Septime c-b
innerhalb der Grundstruktur des Synthetakkords in ihrer Umkehrung entspricht.

Noch deutlicher zeigen sich neoklassische Ideen in der Form, wenn der harmonische
Plan des Werks auf den durch Quinten verbundenen Zentren basiert. So spielt das
Seitenthema in der Exposition der 1. Sonate fiir Violoncello und Klavier auf das
Zentrum h an; in der Reprise wird es nach e transponiert, was vollig mit klassischen
Vorstellungen tbereinstimmt. In Razdum’e (Meditation, 1921) fiir Violoncello und
Klavier baut Roslavec die Komposition nach klassischen Normen auf (s. unten). Es
besteht allerdings eine gewisse Gefahr des Akademismus, wenn der neoklassische
Aufbau des harmonischen Plans mit der individuellen, einzigartigen Struktur des
Synthetakkords in Konflikt gerit. Dazu kommt es ansatzweise im 3. Streichquartett, in
dem Roslavec allzu pedantisch die traditionellen Normen der Sonatenform aufrechter-
halt: Vor allem widerspricht die traditionell klassische Transposition des Seitenthemas
auf die Quinte der Akkordik des Werks, die auf anderen Intervallverhiltnissen beruht.

d. Der ,neue Kontrapunkt“ und die neue Klanglogik

Zu einer unerschopflichen Quelle verschiedener Verfahren wurde der ,,neue Kontra-
punkt” Roslavec’, besonders wenn es sich um die kompositionelle Entwicklung und den
Aufbau der Form als Ganzes handelt. Roslavec lotet erfinderisch und sorgsam polyphone
Moglichkeiten des gewidhlten thematischen Materials aus, seien es collage-, mosaikarti-
ge Kombinationen verschiedener Mikroelemente oder polyphone Arbeit mit lingeren
Themen. Der Kontrapunkt und die Imitationspolyphonie werden zu Hauptmitteln
seiner kompositorischen Arbeit; damit erfiillt Roslavec den Wunsch nach einer Hinwen-
dung zu polyphonen Formen, der schon Taneev vorschwebte. So bildet der Komponist
eine intensive Entwicklung in der Durchfithrung seiner 1. Sonate fiir Viola und Klavier
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aus Transformationen der Themen und doppeltem Kontrapunkt. Eine entscheidende
Rolle spielt die Imitationspolyphonie und der doppelte Kontrapunkt im Finale des 1.
Violinkonzerts. Als logisches Resultat des 4. Klaviertrios erscheint die Schlussfuge tiber
das erste Leitthema des Zyklus.

Der ,neue Kontrapunkt” bestimmt die ganze Konzeption des Stiicks Razdum’e. Im
Zentrum der Form, der ein A-B-A-Modell zugrunde liegt, steht eine Fuge, derer Thema
vier Transpositionen des Synthetakkords in der Horizontale ausbreitet:

Razdum’e

Notenbeispiel 17

In der Exposition erklingt das Thema dreimal - von £, ¢ und f aus. Nach einem kurzen
Intermedium folgt die Entwicklungsphase: Das Thema wird von b, h, g, es aus gebracht
und 16st sich in freier Verarbeitung einzelner Motive auf. Eine Spannungssteigerung
fithrt zu einer kurzen Reprise: Das Thema erscheint in Engfithrung von f und ¢ aus,
womit das ,tonale Zentrum” der Exposition wiederhergestellt wird. Zum letzten Mal
erscheint das Thema auf d; der unmittelbar folgende Schluss der Fuge bildet einen
Ubergang zur Reprise von A in der A-B-A-Form. Das letzte Erscheinen des Fugenthemas
auf d nimmt das zweite Zentrum des Werks voraus, das am Ende bestitigt wird. Dieses
d wird schon am Anfang der Komposition fein suggeriert: Dem urspriinglichen
Klangkomplex liegt ein tUbermifiger, den Ton d enthaltender Dreiklang zugrunde.
Charakteristisch ist auch, dass die Festlegung des Zentrums d am Schluss eine Synthese
zwischen dem iibermifigen und dem Dur-Dreiklang darstellt.

Nachdem Roslavec das zunichst in der Harmonik gefundene Einheitsprinzip fiir eine
,neue Rhythmik”, dann zu einem ,neuen Kontrapunkt” und zu neuen Formen erweitert
hatte, entdeckte er die grofieren Gattungen und Grundlagen der traditionellen Komposi-
tionslehre wieder. Gleichzeitig kehrten in seine Musik traditionelle Genres wie Sym-
phonie und Konzert zuriick. Die Totalitit des Synthetakkordprinzips scheint mit der
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erweiterten Form in verschiedenen Schaffensperioden Roslavec’ in Einklang zu stehen:
von meistens kleinen Formen wihrend der Bildung des Systems bis zu grofleren nach
seiner Ausprigung. Roslavec’ Hang zur Monumentalisierung ging einher mit der
Tendenz zu einer schlichteren harmonischen Sprache, einer helleren Klangpalette und
einem transparenteren Gewebe.

Seinen Aufsatz tiber Schonberg schloss Roslavec mit den bemerkenswerten Worten:

,Der ,Stahlbeton’-Pierrot besiegte den Pierrot lunaire’, brachte ihn aber nicht ums Leben; und jetzt wird diese
bleiche, gespenstische Gestalt ewig durch die Seiten des Schonbergschen Werks schweben und an die in seiner
Tiefe verborgene, unaufgelést bleibende Dissonanz erinnern. Beruht denn nicht auf solch tragischer Spaltung der
kiinstlerischen Gestalt alles, was wesentlich und historisch wertvoll an Kunstdenkmilern ist, die an der Wende
zweier Epochen entstehen, wo das nach Hervorbringung neuer Formen strebende neue kiinstlerische Bewufit-
sein, unfihig in sich den atavistischen Zauber der Vergangenheit zu iiberwinden, gehorsam nach Formen der
Selbstverwirklichung in den Idealen der in die Ewigkeit eingehenden Epoche sucht?“53

Dass Roslavec diesen inneren Widerspruch in Schonbergs Poetik gefunden hatte,
ermoglichte ihm, nicht nur den Konflikt zwischen modernem Industrierhythmus und
altem Impressionismus, sondern auch das zwiespaltige Wesen seiner Epoche generell zu
formulieren: die Auseinandersetzung des Alten mit dem Neuen, die ihn sein Leben lang
begleitete. Roslavec’ gesamtes System, das die Spuren der Klassik verborgen bewahrt,
zeugt von der angespannten Situation eines kulturhistorischen Wendepunkts, in der
man mit zwiespiltigen Schemata konstruiert und unvereinbar scheinende Elemente von
Neuem und Altem vereinigt.

53 Roslavec, ,,Lunnyj P'ero’ Arnol’da Sénberga”, S. 33, deutsch von Lobanova, in: Dissonanz 61 (1999), S. 26 f.
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Tonalitatskonstruktion in den Klaviersonaten
von Nikolaj Andreevi¢ Roslavec

von Christoph Hust, Mainz

Nach Jahrzehnten des Vergessens sind die Werke von Nikolaj Andreevi¢ Roslavec in der
wissenschaftlichen, zumal musiktheoretischen Diskussion wieder prisent. Dabei kon-
zentriert sich das Interesse auf sein ,neues System der Tonorganisation”! im Kontext
kiinstlerischer und literarischer Experimente des russischen Futurismus. Detlef Gojowy
erkannte 1969 Reihenstrukturen und dodekaphone Prinzipien in den Dva soéinenija fiir
Klavier aus dem Jahre 1915 und bezeichnete Roslavec auf Grund dieser Befunde als
frithe[n] Zwoélftonkomponist[en]”.2 Liest man ein Verzeichnis seiner Werke,3 zeigt sich
indes, dass neben einem umfinglichen Korpus kurzer Kompositionen eine zweite,
gleichermaflen umfangreiche Gruppe von Quartetten und Sonaten steht. Diese teils erst
seit wenigen Jahren zuginglichen und neu? oder erstmals® verlegten Werke konnen das
Roslavec-Bild in einigen Punkten vertiefen. Aufgabe der folgenden Darstellung ist die
Untersuchung der Klaviersonaten® und einer Sonatine’ des Komponisten vorweg unter
Gesichtspunkten von Ton(satz)system, Tonalititskonstruktion und Harmonik.

Zur Rezeptionsgeschichte mogen wenige Hinweise geniigen. Schon kurz nach seiner
Ausschaltung aus dem Musikleben um 1930 wurde der einstige Kulturfunktionir
Roslavec in der Sowjetunion vergessen.8 Seine Kompositionen blieben nur in Archiven
und Bibliotheken greifbar und waren selbst angehenden Komponisten beinahe unbe-

! Vgl. zum ,neuen System” die entsprechenden Passagen in Detlef Gojowy, Neue sowjetische Musik der 20er Jahre,
Laaber 1980, und Simon Thomas Miller, Music and Art and the Crisis in Early Modernism. An Introduction to Some
Non-Serial Dodecaphonic Techniques, Diss. University of Essex 1988. Speziell zur Musiktheorie von Roslavec:
Marina Lobanova, ,L’eredita di N. A. Roslavec nel campo della teoria musicale”, in: Musica/Realta 4 (1983), S. 41—
65. Siehe auch: George Perle, Serial Composition and Atonality. An Introduction to the Music of Schoenberg, Berg,
and Webern, Berkeley, Los Angeles 61991, S. 43 f{.

2 Gojowy, ,Nikolaj Andreevi¢ Roslavec, ein frither Zwolftonkomponist”, in: Mf 22 (1969), S. 22-38. Gojowy weist
jedoch darauf hin, ,dafl diese Versuche [...] in einem eigentlich konservativen Stilmilieu stattfinden” (ebda., S. 32).
3 Momentan auf dem neuesten Stand ist das Werkverzeichnis in der grundlegenden Roslavec-Monographie von Mari-
na Lobanova, Nikolaj Andreevi¢ Roslavec und die Kultur seiner Zeit, Frankfurt 1997, S. 257-264.

4 Manche Kompositionen Roslavec’ wurden durch den 1927 bis 1933 bestehenden Kooperationsvertrag zwischen
Muzsektor und UE auch im Westen verbreitet. Allerdings wurde in eben diesem Zeitraum in der Sowjetunion Rosla-
vec’ Ausschaltung aus dem offiziellen Musikleben betrieben, so dass die in diesen Jahren vollendeten Sonaten und
Quartette nicht im Staatsverlag erscheinen und nicht in den Westen gelangen konnten.

5 Seit dem Ende der 1980er-Jahre werden die vollendeten bzw. rekonstruierbaren Kompositionen Roslavec’ in Paral-
lelausgaben der Verlage Muzyka (Moskau) und Schott (Mainz) vorgelegt.

6 Einige Aspekte zu ,neuen Rhythmusformen”, nach Roslavec ein Baustein des ,neuen Systems der Tonorganisa-
tion’, stellte Lobanova am Beispiel der Klaviersonaten zusammen (Roslavec und die Kultur seiner Zeit, S. 168 f.,
226). Es wird ersichtlich, wie weit Roslavec zwar von der Rhythmik seiner ideologischen Antipoden wie Belyj und
Sechter entfernt ist, rhythmisch-metrische Grundlagen aber nicht (wie Sergej Protopopov in der zweiten oder Dmi-
trij Melkich in der dritten Klaviersonate) weitgehend aufler Kraft setzt.

7 Insgesamt sind hier im Einklang mit der Gattungstradition musikalisch und technisch einfache Verhiltnisse ge-
geben, die eine didaktische Intention des Werks nahe legen. Im Vergleich mit zeitgendssischen Sonatinen erweist
sich stilistisch eine Mittelstellung etwa zwischen den sehr einfachen Modellen Kabalevskijs und der weitaus kom-
plizierteren dritten Sonatine fiir Klavier Lur’es.

8 Edison Denisov vermutete in einem Schreiben an den Verfasser vom 12. November 1996 sogar, schon Sostakovi¢
sei nicht mehr mit der Musik von Roslavec vertraut gewesen. In Anbetracht der gemeinsamen Urauffiilhrung von
Sostakovi¢s zweiter Sinfonie und Roslavec’ Kantate Oktjabr ist dies indes unwahrscheinlich (vgl. Eugen [Evgenii]
Braudos Konzertbericht in: Mk 7 [1928), S. 553). Dass (wie Denisov weiter schreibt) Sostakovi¢ die Musik von
Roslavec nicht zugesagt hitte bzw. hat, ist in Anbetracht seiner stilistischen Orientierung nachvollziehbar.



430 Christoph Hust: Tonalitdtskonstruktion in den Klaviersonaten von N. A. Roslavec

kannt, wie tiberhaupt die Musik der sowjetischen Avantgarde der 1920er-Jahre weitge-
hend einflusslos verhallte.” Auch in Deutschland kann keine Rezeptionstradition der
Sonaten von Roslavec konstatiert werden; eine kurze, reservierte Besprechung seiner
fiinften Klaviersonate bei Robert Teichmiiller und Kurt Herrmann steht 1927 allein. 10
1941 wurde Roslavec von Walter Georgii — nun im Zuge nationalsozialistischer
Musikideologie und eines zum Schreckgespenst erhobenen Musikbolschewismus-Be-
griffs!1 — als ,Spintisierer” abqualifiziert, der ,besonders in den omindsen zwanziger
Jahren eine blutlose, ausgemergelte Musik” geschrieben habe. 12

I. Quellen und Gattungstradition

Roslavec’ sechs Klaviersonaten und eine Klaviersonatine sind im Kontext einer aufleror-
dentlichen Wertschitzung dieser Gattungen im Russland bzw. in der Sowjetunion der
ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts zu sehen, einer Wertschitzung, die sich schon
quantitativ ausdriickt: Im Entstehungszeitraum der Stiicke (1914 bis 1928) konnten
Drucke weiterer 84 Klaviersonaten und 10 Sonatinen russisch-sowjetischer Komponi-
sten nachgewiesen werden.!3 Von den Werken Roslavec’14 sind die dritte (1916/23) und
vierte (1923) Sonate verschollen, die unvollendete sechste Sonate (1928) ist nicht mehr
adiaquat rekonstruierbar.1® Wurden die Sonaten Nr. 1 (1914) und 2 (1916) erstmals 1990
im Druck vorgelegt,16 so war die fiinfte (1923) bereits 1925/26 im Muzsektor erschie-
nen.!7 Skizzen zu einer Klaviersonatine!8 sind nach stilistischen Gesichtspunkten in
die spaten 1920er-Jahre zu datieren.

% Nach einer brieflichen Mitteilung von Sofija Gubaidulina und Viktor Suslin vom 31. Oktober 1996 an den Verfas-
ser ,fehlten |[Roslavec’ Werke| sowohl im Konzertleben als auch in Lehrprogrammen der Hochschulen der 40er bis
Anfang der 80er Jahre.” Erwihnungen seines Namens seien ,immer von hdchst unangenehmen Kommentaren be-
gleitet” gewesen. Die gedruckten Originalausgaben aus den 20er Jahren ,konnte man in verschiedenen Noten-
bibliotheken finden, besonders im Moskauer Konservatorium. Sie wurden nicht unter Verschlufy gehalten, aber
auch nicht propagiert, so dafl von ihrer Existenz nur die wenigsten Menschen wufiten.” Siehe auch die Transkrip-
tion einer Podiumsdiskussion vom 1. November 1991 am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitit Heidel-
berg, in: Russische Avantgarde. Musikavantgarde im Osten Europas, hrsg. von Roswitha Sperber, Heidelberg 1992, S.
91-102.

10 Robert Teichmiiller und Kurt Herrmann, Internationale moderne Klaviermusik. Ein Wegweiser und Berater, Leip-
zig 1927, S. 141.

' Hierzu: Eckhard John, Musikbolschewismus. Die Politisierung der Musik in Deutschland 1918-1938, Stuttgart
1994.

12 Walter Georgii, Klaviermusik. Geschichte der Musik fiir Klavier zu zwei Hdnden, Berlin 1941, S. 442.

13 Die enorme ssatztechnische Bandbreite dieser Werke lisst sich an den Namen ihrer Komponisten ablesen; als
nambhafte Vertreter der Gattung seien etwa Viktor Belyj, Samuil Fejnberg, Dmitrij Kabalevskij, Artur Lur’e, Nikolaj
Metner, Nikolaj Mijaskovskij, Aleksandr Mosolov, Sergej Prokof'ev, Sergej Protopopov, Boris Sechter und Dmitrij
Sostakovi¢ genannt.

14 Angaben nach Lobanova, Roslavec und die Kultur seiner Zeit, S. 261.

!5 Eine Photokopie des nicht abgeschlossenen Manuskriptes des Komponisten lag dem Verfasser vor.

16 Nikolaj Roslawez, 1. Sonate fiir Klavier, hrsg. von M. Lobanova, Mainz: Schott, 1990 [ED 7941|; 2. Sonate fiir
Klavier, rekonstr. von Eduard Babasjan, hrsg. von M. Lobanova, ebd. 1990 [ED 8391]. Nach einer Mitteilung von
Frau Lobanova an den Verfasser vom 1. September 1996 beschrinkt sich die Rekonstruktion auf Erginzungen der
Harmonik, die durch Roslavec’ Angaben zu den Transpositionsstufen des Synthetakkordes bereits vorgegeben ist; die
vorgelegte Fassung konne als authentisch bezeichnet werden.

17 Nikolaj Roslavec / Nikolas Roslavetz, 5aja Sonata dlja fortepiano / 5-me Sonate pour piano, Moskau: Muzsektor
1925 [5827|; Titelauflage 1926 mit gleicher Plattennummer. Neudruck: Nikolai Roslawez, 5. Sonate fiir Klavier,
hrsg. von M. Lobanova, Mainz: Schott, 1990 [ED 8392].

18 Als Quelle wurde die Photokopie in D-MZsch benutzt (Herrn Claus-Dieter Ludwig vom Lektorat des Verlages
herzlichen Dank fiir seine Unterstiitzung).
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Eine Gemeinsamkeit aller iiberlieferten Klaviersonaten!® von Roslavec ist die ein-
sitzige Anlage, die sich in der Tradition der russischen Klaviersonate auf das Vorbild der
Werke Aleksandr Skrjabins zuriickfiihren lisst. Die Entwicklung eines neuen Typs der
Klaviersonate20 fithrte Skrjabin ab seiner fiinften Sonate op. 53 zur Einsitzigkeit bei
weitgehender Bewahrung des formalen Grundrisses der Sonatensatzform. Diesem fiir
Russland stilbegriindenden Modell stand eine zweite Ausprigung entgegen, die weiter-
hin in der Tradition der russischen Klaviersonate des 19. Jahrhunderts2! den tradierten
Regelfall drei- oder viersitzigen Aufbaus mit einem Kopfsatz in Sonatensatzform nutzte
(so z. B. die Sonaten opp. 74 und 75 von Aleksandr Glazunov oder die erste Klaviersona-
te fis-Moll von Igor Stravinskij). Im Gegensatz zu Skrjabin, der sich mit der einsétzigen
Form demonstrativ von der Tradition absetzte, sollte mit diesen Werken die Entwick-
lungslinie der Klaviersonate des 19. Jahrhunderts kontinuierlich fortgeschrieben werden.
Nach Skrjabins Tod wurden beide Konzeptionen weitergefithrt, wobei meist die mehr-
sitzige Sonate einem eher konservativen Stilideal, die einsitzige, die z. T. die Sonaten-
satzform zu Gunsten freier Losungen aufgab, ,progressiveren’ Kriften zugeordnet
blieb.22 Insofern ist die Einsitzigkeit der Sonaten von Roslavec bereits das Anzeichen
einer ersten Entscheidung zwischen konkurrierenden Modellen.23

I. Formale Anlage und Themenbildung

Im grofformalen Bau orientierte Roslavec sich am tradierten Schema aus Exposition,
Durchfithrung, Reprise und Coda.24 Exposition und Reprise sind in zwei oder drei
Themenbereiche aufgeteilt, wobei der Beginn neuer formaler Abschnitte durch Anderun-
gen von Dynamik, Taktart, Tempo oder Satzdichte signalisiert wird. — Ein markantes
Beispiel fiir Bau und Struktur der Themen ist das erste Thema der ersten Sonate. Im

19 Entsprechend auch die Violoncello- und Violasonaten, die Violinsonaten (mit Ausnahme der sechsten) und die
Streichquartette. Die Sonatine fiir Klavier sollte dagegen mehrere Sitze umfassen.

20 Stellvertretend fiir viele Untersuchungen zu Skrjabins Sonaten seien zwei Gesamtdarstellungen genannt: Diet-
rich Mast, Struktur und Form bei Alexander N. Skrjabin, Miinchen 1981, und Hanns Steeger, Der Weg der Klavier-
sonate bei Alexander Skrjabin, Miinchen 1979. In jingerer Zeit erschienen zwei Spezialstudien zu harmonischen
und formalen Problemen in Skrjabins sechster Sonate: Roland Willmann, , Alexander Skrjabin: Die 6. Klaviersonate
op. 62, in: Mf 48 (1995), S. 153-166, und Cheong Wai-Ling, ,Scriabin’s Octatonic Sonata”, in: JRMA 121 (1996),
S. 206-228. Zur Harmonik Skrjabins, auch beziiglich seiner neunten Klaviersonate: Andreas Giirsching, ,Zum
Umgang mit der Tonalitit bei Alexander Skrjabin”, in: Mth 14 (1999), S. 65-77.

21 ygl. z. B. die Klaviersonaten opp. 37 und 80 von Petr Cajkovskij.

22 Natiirlich kénnen Gegenbeispiele gefunden werden: Mehrsitzig sind z. B. die Sonaten Nr. 2 und 4 opp. 4 und 12
von Aleksandr Mosolov, einsitzig die Sonaten von Boris Sechter und mehrere Werke von Nikolaj Metner (letztere
vielleicht wegen einer Affinitit zum Charakterstiick — vgl. Titel wie Sonata reminiscenza [op. 38/1] oder Sonata
tragica |op. 39/5]; beide Werke erschienen in Zyklen von Charakterstiicken [Vergessene Weisen]).

23 Vgl. hierzu auch T. 22 ff. der ersten Sonate von Roslavec mit Skrjabins fiinfter Sonate, T. 289 ff. Evtl. ist diese
motivische Verwandtschaft nicht nur Zufall, so dass Roslavec sich auf diese Weise der ,Tradition’ des skrjabinschen
Sonatentypus’ vergewissern wollte. — Allerdings iibernahm Roslavec die einsitzige Anlage der Klaviersonate, ohne
die mystisch-philosophischen Anschauungen Skrjabins zu teilen, der der Musik eine transmusikalisch-metaphysi-
sche Bedeutungsebene beimaf. Hierzu vgl. Susanna Garcia, ,Scriabin’s Symbolist Plot Archetype in the Late Piano
Sonatas”, in: 19th Century Music 23 (2000), S. 273-300. Roslavec, so er der Autor war, beharrte in einem unter
dem Pseudonym ,Dialektik’ veroffentlichten Aufsatz darauf, ,dafl der Inhalt eines Musikwerkes nur seine Musik
ist” (zit. nach Gojowy, Neue sowjetische Musik, S. 405 f.; allerdings ist die Autorschaft Roslavec’ fiir diesen Artikel
nicht unumstritten — auch andere ASM-Komponisten wiren als Urheber zu bedenken).

24 Beziiglich der formalen Einteilung und der tonalen Grundorientierung der ersten und zweiten Klaviersonate von
Roslavec kommt Jurij Cholopov zu prinzipiell dhnlichen, in Details leicht abweichenden Ergebnissen: Jurij Cholo-
pov, ,,O muzyke Roslavca” (Vorwort zur Ausgabe der Klaviersonaten Nr. 1 und 2), Moskau 1990.
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folgenden Notenbeispiel ist aus dem teils tiberaus komplizierten Klaviersatz eine
motivisch-thematische Hauptstimme isoliert:

N IS a—— - |
A - i — e T @@
=8 ke E— 3 o —=—= ——

Notenbeispiel 1: 1. Klaviersonate, T. 1-12

Ein zweitoniges MotivZ® a wird wiederholt, sequenziert, rhythmisch variiert und zum
Dreitonmotiv a’ expandiert; a’ wird wiederum in Rhythmus und Oktavlage modifiziert.
Die so entstandene Phrase wird nun als Ganzes sequenziert. Es ergeben sich motivische
Konglomerate, die hier als ,Themen’ bezeichnet werden sollen, wenn auch die Konstel-
lationen in der Konsequenz, mit der gréfiere Strukturen variativ aus kleinsten Elemen-
ten entwickelt sind, wenig mit klassischer Themenkonstruktion gemein haben.

Umso mehr iiberrascht die entstandene Phrasenstruktur: Das ,Thema’ besteht aus
4+4 Takten, die sich jeweils aus 2+2 Takten zusammensetzen (intern aus je 1+1,
selbst diese eintaktigen Phrasen lassen sich abermals halbtaktig unterteilen). Nach
jedem Zweitakter wechselt der Tonvorrat der das motivische Geschehen tragenden
Stimme, ausnahmslos Segmente oktatonischer Skalen: T. 1-2: e-f-g-as, T. 3-4: a-b-c-
des-es, T. 5-6: f-ges-gis-a, T. 7-8: ais-h-cis-d-e.26 Der planmifige Materialwechsel
unterstreicht den regelmifigen Aufbau aus zweitaktigen Einheiten. Zudem wechselt auf
einer nochmals elementareren Ebene der Fundamentton des Synthetakkords der Struk-

25 Ein ihnliches Motiv liegt dem ersten Themenbereich der zweiten Klaviersonate zu Grunde (vgl. dort T. 6 ff.).
26 Die alternierende Achtstufigkeit (Struktur: XX0XX0XX0XXO0 [zur Schreibweise vgl. die folgende Anmerkung];
spater von Olivier Messiaen als ,zweiter Modus’ klassifiziert) war zu Beginn des 20. Jahrhunderts bei vielen Versu-
chen einer Neuordnung des harmonischen Materials zentral bedeutsam. In der russisch-sowjetischen Musik wurde
sie z. B. in Skrjabins sechster Sonate (vgl. Willmann und Wai-Ling) oder in Sergej Protopopovs zweiter Sonate (vgl.
Gojowy, Neue sowjetische Musik, S. 164) eingesetzt; weiterhin ist sie insbesondere bei Claude Debussy und in verti-
kalisierter Form (nach Ern6 Lendvai als fiktiver ,a-Akkord’) bei Béla Bartok zu finden. Neuerdings zeigte Allen Forte,
The Atonal Music of Anton Webern, New Haven 1998, oktatonische Kompositionsprinzipien in der Musik Anton
Weberns auf.
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tur XX00XXX0X0X027 taktweise. Bezeichnet man die erste Transpositionsstufe im
ersten Takt mit 1, so finden sich in den Takten 1-8 die Transpositionsstufen 1, 4, 9, 6,
2, 5, 10, 7 (die Reihe setzt sich mit 3 in T. 9-10 und 6 in T. 11-12 fort). Man erkennt
das Bestreben, die Wiederkehr einer Transpositionsstufe, damit ja eines schon ,abge-
nutzten’ Tonvorrates, moglichst weit hinauszuzogern.

Die Anfangstakte der ersten Klaviersonate stehen symptomatisch fiir zwei Prinzipien,
die in den Sonaten von Roslavec konkurrieren: Auf der einen Seite finden sich ,moderne’
Ziige, hier insbesondere in der Organisation der Tonvorrite und der streng rationalen
und konstruktiven Themenbildung. Diese Experimente spielen sich jedoch vor einem
JKlassischen’, von der musikalischen Tradition bestimmten formalen Hintergrund ab.28

III. Tonsatzsystem, Tonalitdt und Harmonik

Ein kardinaler Punkt der Sonatenkonzeption von Roslavec ist, wie die tonalen Relatio-
nen der Sonatensatzform auf das ,neue System der Tonorganisation” iibertragen sind.
Einer Untersuchung tonaler Zusammenhinge der Sonaten muss die Auseinanderset-

zung mit dem Aufbau der Synthetakkorde und ihrem Transpositionsverlauf vorausge-
hen.2?

Von Roslavec dokumentiert ist die Struktur der Synthetakkorde in der zweiten Sonate,
in den Skizzen zur sechsten Sonate und zur Sonatine. Der zweiten Sonate ist der
Synthetakkord zwei Mal als Skala30 vorangestellt, es ergibt sich der Aufbau
XXX0X0XX0XX0; in der sechsten Sonate erkennt man anhand der Skizzen die Struktur
XXX0X0XXX0X0. Der Synthetakkord der ersten Sonate ldsst sich durch Analyse des
Materials als XX00XXX0X0XO0 bestimmen. Versucht man, diesen Synthet,akkord’ nicht
im Sinne einer vertikalisierten freien Auswahlskala nach Busoni,3! sondern ,traditionell’
und - unter Vorbehalt! — ,tonal’ zu deuten, so fillt auf, dass, ab der zweiten
chromatischen Stufe gelesen, eine lediglich an einer Stelle alterierte diatonische Dur-
Skala zu Grunde liegt:

27 Diese von Gojowy vorgeschlagene Schreibweise zeigt durch die Zeichen X und 0 das Vorkommen bzw. Fehlen der
zwolf chromatischen Stufen in einem Tonvorrat an. Sie wurde hier ihrer unmittelbaren Anschaulichkeit wegen der
zumal im angelsichsischen Raum verbreiteten Notation von pitch class sets (rekurrierend auf Milton Babbitt) nach
Allen Forte, The Structure of Atonal Music, vorgezogen. Der Tonvorrat XX00XXX0X0X0 entspricht auf der Trans-
positionsstufe ¢ einem pc set A [0,1,4,5,6,8,10].

28 Die beschriebene Themenkonstruktion hilt die Mitte zwischen athematischen Techniken, wie sie z. B. in der
zweiten Sonate Protopopovs zu sehen sind, und traditionell gebildeten Themen wie z. B. bei Metner oder auch bei
den PROKOLL-Komponisten Dmitrij Kabalevskij (vgl. z. B. das erste Thema im Kopfsatz seiner ersten Klaviersona-
te) und Boris Sechter (vgl. das regelmifig gebaute, diatonische und rhythmisch Kklar strukturierte, im Gestus
marschihnliche erste Thema seiner zweiten Sonate, T. 8 ff.).

2% Die harmonische Technik der fiinften Sonate ist nicht von Roslavec dokumentiert und so frei angewandt, dass ein
zu Grunde liegender Synthetakkord nicht ohne Spekulationen bestimmt werden kann. Dieses Werk soll in die fol-
genden Untersuchungen daher nicht einbezogen werden.

30 Wenn die Synthetakkorde im Folgenden als Skalen interpretiert werden, so kann sich dies auf Aufierungen von
Roslavec selbst stiitzen. Die harmonische Grundlage seines Liedes Kuk z. B. bezeichnet der Komponist als ,eine
Skala, eine Tonleiter, die aus 8 Tonen besteht”: zit. nach Lobanova, Roslavec und die Kultur seiner Zeit, S. 156.
Trotzdem besitzt der Synthetakkord bei Roslavec zweifellos auch eine akkordische (,vertikale’) Bedeutung. In der
zeitgenossischen Musiktheorie wird vielfach die Transformierbarkeit von Horizontale und Vertikale, von Melodie
und Akkord betont.

31 Prignant zusammengefasst in: Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst (= Insel-Biiche-
rei 202), Leipzig 2(1916], S. 37-42.
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X00XXX0X0X0X (Synthetakkord von Roslavec, ab zweiter chromatischer Stufe)
X0X0XX0X0X0X (Diatonik: Durtonleiter)

Die hier vorgebrachte These, der benutzte Tonvorrat (transponiert auf ¢ das pc set
A:[0,3,4,5,7,9,11]) sei durch permutative Verinderung zweier benachbarter chromati-
scher Stufen auf ein diatonisches Gertist (als auf ¢ basiertes pcs B: [0,2,4,5,7,9,11]) zu
beziehen, wird von einer weiteren Beobachtung gestiitzt: Wiren die Synthetakkorde
tatsiachlich frei gewihlte, nicht skalenmifig definierte und vor allem ,atonale’ Gebilde,
dann konnte die Orthographie beliebig, also z. B. eis gleichwertig zu f sein. Es fillt
jedoch auf, dass Roslavec es in der ersten Sonate einerseits vermeidet, in einem
,harmonischen Feld”32 verschiedene Alterationsstufen eines Stammtones zu notieren,
dass andererseits jeder Stammton der Diatonik in einer Alterationsstufe auftritt.33 Eine
tatsichlich ,atonale’, von notationstechnisch-orthographischen Zwingen freie Verwen-
dung des Materials ist demnach nicht gegeben. — In der ersten Sonate steht der
Synthetakkord in der oben dargestellten Lesart im ersten wie im letzten Takt auf des.
Eine Zusammenstellung der Transpositionsstufen an wesentlichen formalen Zisuren
bringt folgendes Ergebnis:

Takt 1 45a 58 115 161a 170 218

Formabschnitt Exposition Durchfithrung  Reprise Coda Schluss
1. Thema 2. Thema 1. Thema 2. Thema

Transpositionsstufe des as c des des des des

Man erkennt, dass — abgesehen vom gleichsam irreguliren Beginn der Durchfithrung auf
¢ - die harmonischen Gesetze der Sonatensatzform weiterhin wirken, allerdings
tibertragen auf eine neue Ebene, die Transpositionsstufen des Synthetakkords: Die
Synthetakkorde von erstem und zweitem Thema stehen in der Exposition im Quint-
verhiltnis des-as, in der Reprise in beiden Fillen auf der Transpositionsstufe des, der
(im ubertragenen Sinne) ,Tonika’ der Sonate, auf der auch die Coda beginnt und das
Werk schliefflich endet.34 Innerhalb der harmonischen Felder schreitet die Akkordik in
den Klaviersonaten jedoch funktional beziehungslos weiter. Anders ist dies in der
Sonatine, die auch sonst im Vergleich zu den Sonaten wesentlich einfacher gebaut ist.
Hier findet sich am Ende der Exposition (damit wohl auch am Ende der Reprise, das
nicht mehr von Roslavec notiert ist) eine quasi-funktionale Wendung I — D (die
Sonatine ist tonal auf E zentriert):3°

¥ Der Begrift bezeichnet im folgenden Text den Bereich, der aus einer einzigen Transpositionsstufe eines Synthet-
akkordes gebildet wird.

M Somit kann die kompliziert erscheinende Notationsweise Roslavec’, in der das Notenbild durch Doppelvorzeichen
tberladen wirkt, auf das Bestreben zuriickgefithrt werden, die gewihlte Kompositionstechnik nachvollziehbar zu
gestalten. Vgl. auch die konsequente Trennung verschiedener motivisch-thematischer Schichten in jeweils eigenen
Systemen, was in T. 112 ff. der ersten Sonate zu Akkoladen aus vier Systemen fiihrt.

" Vgl. eine Aufierung von Roslavec: ,|...] obwohl in all meinen Werken, bis auf den heutigen Tag, das Prinzip der
klassischen Tonalitit vollig fehlt — die ,Tonalitit’ als Begriff der harmonischen Einheit existiert unverindert und
erscheint in Gestalt der erwihnten ,Synthetakkorde!, die als solche die Grundklinge bilden [...].” Zit. nach Gojowy,
Neue sowjetische Musik, S. 397.

¥ Insgesamt sind in der Sonatine harmonisch recht einfache Verhiltnisse gegeben. Das ,neue System der Ton-
organisation” steht hier in unmittelbarer Nachbarschaft zur klassischen Tonalitit; wiederum ist die permutative
Bezichung des Synthetakkordes (XOX0XX00XXO0X) zu einer diatonischen Skala (abermals Dur als X0X0XX0X0X0X)
offensichtlich.
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Notenbeispiel 2: Sonatine, Schlusstakte der Exposition

Der Synthetakkord der zweiten Sonate hat die Struktur XXX0X0XX0XX0. Auf den ersten
Blick ist zwar keine Ahnlichkeit mit diatonischen Skalenmustern erkennbar, auffallend
ist jedoch der Bezug zur akustischen Tonleiter als Modus der heptatonia secunda36, die
auch das Material fiir Skrjabins ,Prometheus-Akkord’ bildet:

XXX0X0XX0XXO0 (Synthetakkord der 2. Sonate)
X0X0X0XX0XXO0 (akustische Skala)

Wie im Synthetakkord der ersten Sonate im Vergleich zum diatonischen Geriist ein
Prozess der Permutation zweier Nachbarstufen wirkte, so lisst sich in diesem Falle ein
Prinzip der Klangajoutierung als Resultat der Modifikation Roslavec’ am elementaren
Skalenmodell benennen. — Die tonalen Relationen des Sonatensatzes sind in der zweiten
Sonate schon freier auf das ,neue System der Tonorganisation” tibertragen. Wiederum
stehen Anfangs- und Schlusstakt des Werks sowie zweites Thema und Schlussgruppe
der Reprise einheitlich auf der Transpositionsstufe c,3” der Beginn der Durchfithrung
jedoch auf fis.38

In der nur fragmentarisch tberlieferten sechsten Sonate kénnen tiber den Transposi-
tionsverlauf der Reprise keine Angaben gemacht werden. Interessant erscheint insbeson-
dere die Struktur des Synthetakkordes (XXX0X0XXX0XO0|, dessen Ableitung aus Skalen
im Umbkreis eines heptatonischen Genus kaum sinnvoll ist. Doch zeigte Jurij Cholopov,
dass solche ,symmetrischen Leitern” (zusammengesetzt aus zwei identischen Hilften:
XXX0X0 + XXX0X0) in der russischen Musik eine Tradition haben, die bis weit ins 19.
Jahrhundert zuriickreicht. Roslavec kénnte durchaus auf solche Skalenbildungen rekur-
riert haben; als ,Neuerung’ sollte der Einsatz dieses Tonvorrates Ende der 1920er-Jahren
jedenfalls nicht gelten.3?

So erkennt man als Intention des Komponisten, zwar neue satztechnische Prinzipien
in seinen Werken aufzugreifen, individuell zu entwickeln und zu etablieren, sie jedoch
zugleich eng mit der musikalischen Tradition zu verzahnen und jene dadurch zu

36 ygl. Zsolt Gardonyi und Hubert Nordhoff, Harmonik, Wolfenbiittel 1990, S. 146.

37 Postuliert man c als tonales Zentrum der Sonate, so liefe sich erkliren, warum Roslavec ihr die Synthetakkorde
auf f und g voranstellt: Im Sinne einer — dann allerdings sehr traditionell gedeuteten — Gleichsetzung der Trans-
positionsstufe ¢ mit der Tonika wiren dies die Skalen resp. Akkorde auf ,Subdominante’ und ,Dominante’.

38 c-fis konnte im Sinne des Achsensystems der Tonalitit nach Lendvai als tonale Achse aufgefasst werden. Die
Sonate beginnt mit einem fis als erstem Ton und endet mit einem c als Schlusston; fis-Moll spielt am Anfang harmo-
nisch eine wichtige Rolle (vgl. z. B. den abwirts arpeggierten fis-Moll-Akkord auf den Schwerpunkten von T. 13-
20). (Vgl. auch Sigfrid Karg-Elerts Beschreibung solcher Grundtonverhiltnisse als ,tritonantisch’ [Polaristische
Klang- und Tonalititslehre (Harmonologik), Leipzig 1930, S. 201]).

3 Cholopov belegt die Verwendung dieser Skalenstruktur in Aus der Apokalypse (1912) von Anatolij Liadov (vgl.
Cholopov, ,Symmetrische Leitern in der russischen Musik”, in: Mf 28 [1975], S. 392), den Gojowy als ,vorwiegend
konservative[n] Komponisten der ilteren Generation” charakterisierte (Neue sowjetische Musik, S. 10).



436 Christoph Hust: Tonalitdtskonstruktion in den Klaviersonaten von N. A. Roslavec

erweitern und zu verkomplizieren,%0 nicht aber prinzipiell aufzugeben.*! Seine Ab-
sicherung eigenen Komponierens in der Vergangenheit, ohne auf moderne Weiter-
entwicklungen zu verzichten, erinnert weniger an den russischen Futurismus als
vielmehr an die - vorwiegend literarisch wirkende — Gruppierung der Akmeisten. Eine
vergleichbare Riickwendung zur Tradition zeigte Justin Doherty in seiner grundlegenden
Untersuchung des Akmeismus in der russischen Literatur auf: , Acmeism does not
represent a dialectical movement beyond Symbolism, [...] rather, it could be seen as an
anti-evolutionary movement backwards. [...] Acmeism in this sense is then a reaction to
the preoccupation with ,innovation’ which characterizes both Symbolism and Futurism,
its objective being to preserve the cultural heritage which other forms of Modernism
appear to threaten.”%42

IV. Schlussbemerkungen

In den Klaviersonaten und der Sonatine von Roslavec manifestiert sich eine ausgeprigte
isthetische und stilistische Priferenz: Der Komponist beteiligte sich nicht an der
radikalen kiinstlerischen Erneuerung des Futurismus, der traditionelle Grundlagen
weithin aufer Kraft setzen wollte,*3 doch andererseits sind seine Werke weder weitge-
hend traditionell gehalten (wie z. B. die Klaviersonaten Nikolaj Metners) noch ,revolu-

40 In allen Fillen fithren die Verinderungen zwischen , klassischen’ Skalen und den Synthetakkorden zu einem
komplexeren Tonvorrat: Die Diatonik besitzt eine Quintenbreite (abgekiirzt Qbr.) 6 und einen Tritonusgehalt (ab-
gekiirzt TrG.) 1, der Synthetakkord der Sonatine Qbr. 9 / TrG. 2, derjenige der ersten Sonate Qbr. 10 / TrG. 2. Die
akustische Skala weist Qbr. 8 und TrG. 2 auf, der hieraus abgeleitete Synthetakkord der zweiten Sonate Qbr. 9 /
TrG. 3. Am kompliziertesten stellt sich der Synthetakkord der sechsten Sonate dar, der sich nicht mehr auf eine
klassische Skala zuriickfithren lasst: Qbr. 11 / TrG. 4.

41 Als Extrempositionen beziiglich der Harmonik sind einerseits die ungebrochene Weiterentwicklung der Tonalitat
bei Komponisten wie Metner zu erkennen, andererseits eine oft rein diatonische, manchmal plakativ dissonante
Harmonik wie z. B. bei Boris Sechter. Ein weiteres Extrem verkérpern das Trio: Zwélftondauer-Musik von E. Golysev
oder auch die Formes en l'air von Artur Lur’e. — Ein wesentlicher Unterschied zwischen der  klassischen’ Klavier-
sonate und Roslavec’ Werken liegt darin, dass Roslavec die der Form zu Grunde liegende Konzeption von ,dramati-
schen’, ,dialektischen’ Auseinandersetzungen zwischen den Themen zu Gunsten einer statischen Entwicklungs-
losigkeit aufgibt. Hierzu tragen verschiedene Faktoren bei. Die Themenkonstruktion aus stindig abgewandelten
kleinsten Motiven sowie der mit minimalen Verinderungen der gesamten Sonate zu Grunde liegende Synthetak-
kord fithren wie die konstant bestehende Ornamentik (die Lobanova als Einfluss des Jugendstils deutet; vgl. Loban-
ova, Roslavec und die Kultur seiner Zeit, S. 112) letztlich zu einer Nivellierung der Themen. Die Durchfithrungen
bringen hiufig kontrapunktische Koppelungen, ohne dass wesentliche motivisch-thematische Arbeit zu finden wi-
re. Groflere rhythmische Kontraste werden vermieden, viele komplizierte rhythmische Figuren sind nicht zuletzt
als fixierte Agogik zu verstehen (vgl. hierzu auch ebd., S. 169). SchlieBlich tragen die langsamen Tempi zum Ge-
samteffekt bei — so ist in der zweiten Klaviersonate ausgerechnet die Durchfithrung, der Abschnitt, in dem nach
klassischem Formverstindnis der Hohepunkt dramatischer Auseinandersetzung zu erwarten wire, eine Lento-Pas-
sage!

42 Justin Doherty, The Acmeist Movement in Russian Poetry. Culture and the Word, Oxford 1995, S. 101f. — Hierzu
auch Roslavec’ rational gehaltene Modellvorstellung zum Schaffensprozess: ,Fiir mich als Marxisten scheinen der-
gleichen Erorterungen nichts anderes zu sein als die Torheiten der alten Theorie idealistischer Asthetik von der
,gottlichen’ Inspiration, von der ,schopferischen Trance’ (in deren Vollzug ,Jemandes’ Hand die des Komponisten
iber das Notenpapier lenkt) und von weiteren delikaten Geschichten ,transzendentaler’ Formation. Ich weif}, dafl
der schopferische Akt nicht eine mystische Trance, keine ,gottliche’ ,Findung’ ist, sondern ein Moment hochster
Anspannung des menschlichen Intellekts, der danach strebt, das ,Unbewufite’ (Unterbewufite) in die Form der Be-
wufdtheit zu bringen” (zit. nach Gojowy, Neue sowjetische Musik, S. 398) — auch mit diesen Ansichten stand er dem
Akmeismus nahe: ,Schénheit ist keine Laune von Halbgottern, sondern das Augenmaf} eines einfachen Tischlers”
(Ossip Mandelstam; zit. nach Aleksandar Flaker, ,Die russische Literatur”, in: Propylien Geschichte der Literatur,
Bd. 6, Berlin 1988, S. 128).

43 Dies kann erkliren, weshalb Roslavec von Kazimir Malevi¢ nicht als Futurist anerkannt wurde. Die Dokumente
finden sich iibersetzt und kommentiert bei Simon Thomas Miller, Music and Art and the Crisis in Early Modernism,
S. 61-64; neuerdings bei Lobanova, Roslavec und die Kultur seiner Zeit, S. 118-120.
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tionir'- proletarisch’ (wie Beispiele aus den Komponistengruppen APM/RAPM, OR-
KIMD und PROKOLL).4* Das ,neue System der Tonorganisation” stellt sich in den
Sonaten als ein nur scheinbarer Bruch mit der Tradition tonalen Denkens dar, wenn ein
tonaler Verlauf zwar nicht mehr den Vordergrund der Komposition bestimmt, dafiir aber
den zum Transpositionsverlauf der Synthetakkorde gewandelten modulatorischen Gang
im Hintergrund steuert, wie auch die streng konstruktiv gebauten Themen ganz
,regelgerecht’ aus zwei-, vier- und achttaktigen Phrasen zusammengesetzt sind.

Roslavec lisst sich keiner der einflussreichen kiinstlerischen Gruppierungen im
sowjetischen Russland des zweiten und dritten Jahrzehnts des 20. Jahrhunderts pro-
blemlos subsumieren. In den untersuchten Werken zeigten sich indes Charakteristika,
die eine gedankliche Nihe zum Ideengut des Akmeismus andeuten.*> Auf jeden Fall
dokumentieren die Sonaten den Anspruch ihres Komponisten auf seine kiinftige
musikgeschichtliche Stellung: ,Ich bin ein Klassiker, der hinter sich die ganze Kunst
[...] unserer Zeit hat und sich alles aneignete, was von Menschen geschaffen worden
war. [...] ich sage: es gibt bei mir keinen Bruch in der Entwicklungslinie der
musikalischen Kunst.”46

4 Vielmehr lisst sich eine Anwendung des dialektischen Denkmodells beobachten: Roslavec zieht in seinen Kom-
positionen vor ca. 1930 mit dem Synthetakkord die ,Synthese’ aus Traditionalismus und Modernismus. Ein solcher
evtl. zu Grunde liegender Gedankengang kénnte bei einem Komponisten, der sich zum Marxismus bekannte (vgl.
Anm. 42) und moglicherweise der Verfasser eines unter dem Pseudonym ,Dialektik’ veroffentlichten Artikels ist
(vgl. Gojowy, Neue sowjetische Musik, S. 400-407; siche Anm. 23), kaum iiberraschen.

4 Auch hierbei bleiben Probleme offen: Die Umschlagzeichnung zur ersten Violinsonate (1913 im Privatverlag bei
der ,Imprimerie W. Grosse, Moscou’ gedruckt) lieB Roslavec von Aristarch Lentulov anfertigen, prominentem Mit-
glied der Futuristenvereinigung Bubnovyj valet. Vgl. Dimitri Sarabjanow, ,Die modernen Stromungen in der russi-
schen Malerei des vorrevolutiondren Jahrzehnts. Ruflland und der Westen”, in: Sieg iiber die Sonne. Aspekte russi-
scher Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts, hrsg. v. Christiane Bauermeister u. Nele Hertling (= Schriftenreihe der
Akademie der Kiinste 15), Berlin 1983, S. 145; Lobanova, Roslavec und die Kultur seiner Zeit, S. 122. Eine Repro-
duktion von Lentulovs Titelzeichnung findet sich in der Neuausgabe der ersten Violinsonate in der Edition Sikorski,
Hamburg 1980 [HS 1428]. Mit ihrer naturalistischen Anschaulichkeit gehoren Roslavec’ eigene Aquarelle indes
abermals einer diametral differierenden stilistischen Haltung an (zwei Landschaftsdarstellungen befinden sich in D-
MZsch; Frau Monika Motzko-Dollmann herzlichen Dank fiir ihre bereitwillig erteilte Unterstiitzung bei der Re-
cherche).

46 Zit. nach Lobanova, Roslavec und die Kultur seiner Zeit, S. 178. — Der Verfasser dankt Frau Marina Lobanova und
Hermm Detlef Gojowy fiir manche Hinweise und kritische Anmerkungen.
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Ein Fall von ,Genie und Wahnsinn®
Glanz und Elend des Norbert von Hannenheim
Berichtigung verbreiteter Sekundarquellen

von Peter E. Gradenwitz t

Auf eine briefliche Anfrage Arnold Schonbergs vom 18. Januar 1949 ,Haben Sie etwas
von Hannenheim gehort?” antwortete die Pianistin Else C. Kraus, Interpretin Schon-
bergs und Hannenheims, am 22. Februar: ,Hannenheim, unser bester Freund, ist und
bleibt verschollen. Er kann nicht mehr leben, oder hochstens in einem Irrenhaus, ist
sicher bei einem Angriff in Berlin umgekommen ...”

Dass geniale Begabung und eine Anlage zu geistiger Verwirrung im menschlichen
Gehirn gefihrlich benachbart sind, ist hinlinglich bekannt und in Kultur- und
Geistesgeschichte, in Literatur und Kunst, durch viele tragische Lebensgeschichten
belegt — um hier nur den Philosophen Friedrich Nietzsche und den Komponisten Robert
Schumann als herausragende tragische Personlichkeiten zu nennen. Inwiefern und wie
tief sich geistige Verwirrung in musikalischen Werken erkennen lisst, ist bisher noch
kaum griindlich untersucht worden: Psychologisch-psychiatrische Einsicht und kompo-
sitorische Einfiihlsamkeit wiren die Hauptbedingungen fiir das Aufschliisseln von
formalen und stilistischen Eigenheiten schizophren veranlagter Dichter und Kompo-
nisten.

Eine der eigenartigsten, zugleich interessantesten Erscheinungen im Bild der Musik
des 20. Jahrhunderts ist der aus Siebenbirgen stammende Komponist Norbert Hann
von Hannenheim, dessen bisher vorliegende Biographie durch das Auffinden neuer bzw.
bisher unerschlossener, geheim gehaltener Dokumente und Daten von Grund auf
gedndert werden muss, vor allem im Hinblick auf das Verbleiben des Komponisten im
faschistischen Deutschland nach der Vertreibung Schonbergs aus Berlin. Als Schiiler
Arnold Schonbergs, von Schonberg selbst als hochst-begabt anerkannt und in 6ffentli-
chen Konzerten vorgestellt, sei Hannenheim in der Nazizeit in menschliche und
kiinstlerische Isolation geraten und einem Bombenangriff auf Berlin im Zweiten
Weltkrieg zum Opfer gefallen.

In der ersten je veroffentlichten Biographie Hannenheims meinte Dieter Acker, dass

,der Kreis um Schonberg den damaligen (Nazi-)Machthabern tberaus suspekt (war) und Hannenheim wollte
nicht zu Kreuze kriechen. Aus diesem Grund hat er auch keine einzige Komposition im Dritten Reich verdffent-
lichen konnen. Hannenheims Angehorige konnten nach dem Kriege lediglich erfahren, dafl seine Berliner Woh-
nung einem Bombenangriff zum Opfer fiel. Von den Einwohnern fehlt jede Spur.”!

Noch zehn Jahre spiter schrieb er, dass Hannenheim ,mit seiner von den damaligen
Machthabern unerwiinschten Musik in die Isolation” geriet.2 Und Karl Teutsch meinte
1993:

! Dieter Acker, in: Melos 36 (1969), Heft 1, S. 8.
2 Acker, Art. ,Hannenheim”, in: MGG 16, Kassel 1979, Sp. 589.
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,Hannenheims Lebenslage wurde zunehmend schwieriger, vor allem weil er sich nicht mit der neuen nationalso-
zialistischen Kulturpolitik gleichschalten wollte. Der fortschreitenden Verfemung ausgesetzt, zog sich H. aus der
Offentlichkeit zuriick und vereinsamte. Seit 1935 sind keine Nachrichten mehr iiber ihn bekannt. Vermutlich
fiel er in den vierziger Jahren einem Bombenangriff auf Berlin zum Opfer.”?

Mathias Hansen formulierte 1984: ,Hannenheim, durch sein Festhalten an der ,Zwolf-
tonmethode’ gewissermassen in die ,innere’ Emigration geraten, starb 1943 wahrschein-
lich durch einen Bombenangriff.”4 Entsprechend schrieb auch ich 1997:

,Im nationalsozialistischen Deutschland war fiir die héchst individuelle Musik eines Schonberg-Schiilers kein
Platz. Warum der Komponist ,verfemter Musik’ trotzdem in Berlin blieb, sich von der Nazi-Maschine fernhaltend,
sein Leben mit der Ausfithrung harmloser und nicht kompromittierender Auftrige fristend, kann nur vermutet
werden. Vielleicht wusste er um die zeitpolitische Einstellung nichster Verwandter in seinem Heimatland und
konnte sich als ein Lieblingsschiiler des zur Emigration gezwungenen Arnold Schénberg nicht mit ihr abfinden...
Erst vor wenigen Jahren hatte er wirkliche Anerkennung gefunden, und nun gehorte er zu den diskreditierten
Vertretern der ,entarteten Musik’.“®

Das unermiudliche Aufsuchen, Entdecken und Studium von seinerzeit kaum zugingli-
chen, grofitenteils geheimen Stadt-, Landes-, Staats- und Bundesarchiven widerlegten
nun alles, was uiber Hannenheims Nazijahre gesagt und geschrieben wurde. Hannen-
heim ist ,zu Kreuze gekrochen”, Kompositionen von ihm wurden veroffentlicht;
seine Berliner Wohnung wurde nachweislich nicht von Bomben zerstort; die Vermieter
haben tiber das Verbleiben ihres Mieters berichtet; bis 1944 reichen die Nachrichten
iber ihn - seine Musik war nicht ,diskreditiert”; er war angesehenes Mitglied der
Fachschaft Komponisten der Nazi-Reichsmusikkammer und schrieb Beitridge fiir eine
Nazi-Musikzeitschrift, wurde aber schliefilich und endlich von der ,Nazi-Maschine”
verraten und umgebracht.® Hannenheims schicksalhaftes Leben zeichnet sich in seinem
von Unruhe und fieberhafter Eile geschaffenen musikalischen Werk ab; fast jede seiner
Kompositionen ist Teil eines Zyklus von mehreren dhnlich geratenen Werken fiir
dieselbe musikalische Besetzung. In Hermannstadt, damals in Osterreich-Ungarn,
spater Rumainien, am 15. Mai 1898 geboren, verlor er frithzeitig den Vater. Direkt von
der Schulbank wurde er im Mai 1916 an die Kriegsfront berufen und erlebte Schauerli-
ches an der russischen und italienischen Front. Ein ilterer Bruder erlitt nach schreckli-
chen Erfahrungen an der Front eine Kriegspsychose, fliichtete nach Wien und starb
dreiunddreifiigjahrig dort in einer Nervenanstalt. Norbert von Hannenheim kehrte kurz
vor Ende des Krieges in die Heimat zuriick; er war vom Militir mehrfach als
Reserveleutenant dekoriert worden.

Obwohl der junge Hannenheim schon vor seinem Kriegsdienst als Schiiler einer
Kompositionsklasse in Hermannstadt aufgetreten war und nach Kriegsende ein Heft mit
Liedern fir Gesang und Klavier veroffentlicht hatte, beschloss er erst spiter, sein Leben
der Musik zu widmen. Er nahm Kompositionsunterricht bei Paul Graener in Leipzig
und bei Alexander Jemnitz in Budapest und wurde schlieBflich 1929 von Arnold

3 Karl Teutsch, in: Die Siebenbiirger Sachsen, hrsg. von Walter Myf, Wiirzburg 1993, S. 177 f.

4 Mathias Hansen, ,Arnold Schénberg und seine Berliner Schiiler”, in: Die Wiener Schule in der Musikgeschichte des
20. Jahrhunderts, hrsg. von Rudolph Stephan und Sigrid Wiesmann (= Publikationen der Internationalen Schénberg-
Gesellschaft 2), Wien 1986, S. 224.

5 Gradenwitz, ,Norbert von Hannenheim. Auflergewohnlicher Meisterschiiler Arnold Schénbergs in Berlin”, in: Bei-
trdge zur Musikgeschichte der Siebenbiirger Sachsen II (= Musikgeschichtliche Studien 4b), hrsg. von Karl Teutsch,
Kludenbach 1999, S. 101.

6 Der Verfasser ist dem Musiker, Komponisten, Forscher und Verleger Herbert Henck fiir seine Hinweise auf Han-
nenheim-Dokumentationen in verschiedenen, bisher nicht erschlossenen Archiven zu Dank verpflichtet.
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Schénberg in seine Meisterklasse an der Preuflischen Akademie der Kiinste in Berlin
aufgenommen. Einige frithe Kompositionen gelangten in Hermannstadt zur Auffithrung.
Musik, die er wihrend seiner Unterrichtszeit bei Schonberg komponierte, lie Schon-
berg bei offentlichen Akademiekonzerten auffithren. Sie wurden mit groflem Erfolg
aufgenommen und ausfithrlich von Musikern und Presse kommentiert, wahrend die
Gegnerschaft gewisser Kreise gegen Schonberg auch die Einstellung gegen seine Schiiler
pragte.

Hannenheim wurde von Freunden und Kollegen als sehr eigenwillig beschrieben, und
er wagte nicht selten, sogar Schonberg, der ihn sehr schitzte, in einer Debatte zu
widersprechen. Hans Heinz Stuckenschmidt berichtet, dass Schonberg ihn immer
wieder dazu zu tiberreden versuchte, sich im Klavierspiel oder Dirigieren zu vervoll-
kommnen, doch es niitzte nichts und so hatte er gar keinen Beruf, der seine finanzielle
Lage hitte verbessern konnen. ,Seine Musik hatte etwas Ungeziigeltes, Eruptives an
sich“”, erinnert sich Erich Schmid, Hannenheims Mitschiiler bei Schénberg, ,Ein
disterer Ernst lag auf seinem Gesicht. Auch im Gesprich zeigte er selten Heiterkeit
und Humor8.

Es ist verstindlich, dass Hannenheims eigene Erlebnisse an der Kriegsfront und die
Kriegspsychose seines Bruders ihn seelisch nachhaltig erschiitterten. So manches in
seinem frithen Leben erklirt eine spiter bei ihm bemerkte durchbrechende Verbitterung,
Ironie, Verschlossenheit. Erklirt auch eine plotzlich wihrend der Unterrichtszeit bei
Schoénberg auftretende, nervliche und seelische Storung, die zu einem Nervenzusam-
menbruch fithrte, von dem er sich allerdings verhiltnismifiig schnell bei seinem in
Budapest lebenden Bruder erholen konnte und an die Berliner Arbeit zuriickkehrte. Aber
nervliche und seelische Unruhe kennzeichneten weiterhin sein Leben und sein Schaffen,
obwohl er sowohl in Deutschland als auch bei Internationalen Musikfesten beachtliche
Erfolge zu verzeichnen hatte. 1932 wurde ihm auf Empfehlung Schonbergs das , Felix-
Mendelssohn-Staats-Stipendium fiir Komposition” zugesprochen.

Als Schonberg im Frithjahr 1933 Berlin verlassen musste und eine Reihe seiner
Meisterschiiler es moglich machen konnten, gleichfalls Deutschland zu verlassen, kam
fiir Hannenheim eine Riickkehr in sein Heimatland — allein schon wegen der politischen
Einstellung seiner Familie — anscheinend gar nicht in Frage. Auffithrungen seiner Werke
wurden seltener, aber er nahm die Schwierigkeiten eines eingeschrinkten Lebensunter-
halts in Kauf und bemiihte sich um Stipendien, die Auslandsdeutschen gewihrt
wurden. Politische Auftrige, wie z. B. das Liefern einer Komposition fiir die Olympia-
Sportfestspiele, lehnte er ab, obwohl er der offiziellen staatlichen Fiihrung immer niher
kam. Ob er aus freiem Willen, aus Vernunft oder Berechnung, unter dem Einfluss von
Kollegen oder unter Zwang Mitglied der Nazi-Reichsmusikkammer wurde, ist nicht
feststellbar; aus den Akten der Reichsmusikkammer geht hervor, dass er spitestens seit
Juni 1936 der , Fachschaft Komponisten” unter der Mitgliedsnummer 01839 angehort
hat. Bis dahin liegen Briefe und Bittgesuche an den Volksbund fiir Auslandsdeutsche
vor, ab Juni 1936 an die Reichsmusikkammer bzw. an den ,Reichsminister fir
Propaganda und Volksaufklirung”. An den ,Volksbund” hatte er am 31. Oktober 1933

7 Erich Schmid, ,Ein Jahr bei Arnold Schénberg in Berlin“, in: Melos 41 (1974), Heft 4, S. 180-203.
8 Mitteilung Stuckenschmidts an Dieter Acker, zit. in Acker (wie Anm. 1), S. 8.
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geschrieben, dass durch die grofie Notlage, in der er sich schon seit Jahren befand, auch
sein ,Gesundheitszustand sehr erschiittert” sei, ,so dafl ich vor einem Jahre einen
schweren Nervenzusammenbruch erlitten habe, unter dem ich auch heute noch zu
leiden habe.” Der , Reichsfithrer” des , Volksbundes” {ibersandte die Bitte um Unterstiit-
zung des Norbert von Hannenheim an den ,Preuflischen Minister fiir Kunst, Wissen-
schaft und Volksbildung” und verwies auf eine Kritik iiber den Komponisten in der
Téglichen Rundschau (vom 10. Januar 1933), ,in der darauf hingewiesen wird, daf} in
seinem konstruktiven, dennoch durchfithlten Versponnensein bereits Wesentliches
unserer Tage, unseres Volkes reprisentiert ist.” Hannenheim erhielt in der Folge
zeitweise kleine Beihilfen. Er ernihrte sich durch Volkslied-Bearbeitungen fiir Rund-
funkauffithrungen und durch Notenkopieren, dabei wurde ihm von Freunden, auch von
der Behorde bestitigt, dass er ,tagelang nichts zu essen hatte.”

Sein spitestens 1936 erfolgter Beitritt zur Reichsmusikkammer scheint ihm Auf-
fihrungsmoglichkeiten seiner Werke und neue gelegentliche Beihilfen erméglicht zu
haben. Im ,Reich” als , Auslandsdeutscher” eingestuft, wurde am 22. Juni 1937 beim
IGNM Festival in Paris Hannenheims Phantasie fiir Streichorchester als Werk eines
,Ruminen” aufgefiihrt, nachdem er fiinf Jahre vorher beim IGNM-Fest in Wien als
,deutscher” Komponist aufgetreten war. , Verfemt” und ,isoliert” war Hannenheim in
Nazi-Deutschland keinesfalls und er schrieb nicht nur Volksliedbearbeitungen sondern
auch Musik fur Konzert und Ballett. Etwas ,bitter-ironisch” sagte er einmal, ,ein
Komponist sei heute nur dann bedeutend, wenn er sich zum reinen Volk herabbeugt.”
In seinem Bericht tber einen Besuch bei Hannenheim, von dem sein siebenbiirgischer
Landsmann Wolf Freiherr von Aichelberg in einem Brief an den Verfasser berichtet hat,
habe sich Hannenheim (etwa 1937) tiber den Begriff ,arisch” lustig gemacht: ,Schauen
Sie mich blof an! Rabenschwarzes Haar, kohlschwarze Augen. Gibt Ihnen das nicht zu
denken?” Die Bemerkung Aichelbergs, dass Korngold, Schonberg, Zemlinsky und viele
andere ungefihrdet im Ausland lebten, unterbrach Hannenheim ,lichend”: ,Dafir
schreibe ich Volkslieder.”?

Um Hannenheims Bittgesuch an die Reichsmusikkammer zu unterstiitzen, wurden
,Musikbeauftragte” aus den Regierungskreisen aufgefordert, Werke Hannenheims zu
beurteilen. Dem Vorschlag und der Genehmigung der Landesstelle des Reichsminis-
teriums fir Volksaufklirung und Propaganda gemif3 erhielt Hannenheim Zuwendungen
aus dem ,Kiinstlerdank”. Am 27. Juli 1936 nahm Heinz Brandes Stellung zu einem
Hilfegesuch Hannenheims an die ,Fachschaft Volksmusik” in der Reichsmusikkammer
und schrieb, dass ,einige Stiicke fiir Blechbliser” von Hannenheim ,durch ihre
Volkstiimlichkeit und durch ihre Neuartigkeit im Satz groflen Beifall bei den Spielern
fanden [...]” Es wird ihm zum Vorwurf gemacht, dass er sich wihrend seiner Studienzeit
als Meisterschiiler der Akademie der besonderen Gunst Schonbergs erfreut habe, und
dass er auf dessen zersetzende musikalische Bestrebungen eingegangen sei. , Die Stiicke,
die er fiir uns geschrieben hat, sind volkstiimlich gehalten und besonders klangschon.”
Am 3. Februar 1936 begutachtete Friedrich eine Reihe von Hannenheims Kompositio-
nen, darunter eine Suite fiir 7 Holzbldser; sie ,verrit den kontrapunktisch durch-

9 Ausfithrlicher dazu Gradenwitz, Arnold Schonberg und seine Meisterschiiler Berlin 1925-1933, Wien 1998, S.
228 ff., und Gradenwitz (wie Anm. 5), S. 125 ff.
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gebildeten Musiker, der allerdings starke intellektualistische Ziige offenbart.” Ein
undatiertes Gutachten — wahrscheinlich aus gleicher Zeit — von Erich Schiitze bedeutet,
dass Hannenheims Werke fir Viola und Klavier ,in ihrer geistigen Haltung der
fragwiirdigen Exzentrik der Verfallszeit sehr nahe stehen”. In einer Suite im alten Stil
fiir kleines Orchester findet Schiitze ,Fragmentarisches, Improvisiertes, was sich wohl
als Ruckwirkung seiner sonstigen Schaffensart erklaren 14f3t.”

Im Mirz-Heft 1936, dem ersten Jahrgang der Zeitschrift Die Volksmusik, Zeitschrift
fiir Pflege und Forderung der deutschen Volksmusik, herausgegeben von der Fachschaft
Volksmusik in der Reichsmusikkammer (sie erschien bis zum Herbst 1944), stellt der
Chefredakteur Kurt Zimmerreimer drei Komponisten vor, die fiir die Zeitschrift ihre
Gedanken tiber , Volksmusik” ausgesprochen haben — da die Aufsitze bereits im Mirz
1936 gedruckt vorlagen, kann man annehmen, dass die Komponisten - es sind aufler
Hannenheim Ernst Lothar von Knorr und Hermann Ambrosius - bereits zu Beginn des
Jahres 1936 Mitglieder der Reichsmusikkammer gewesen sind. Norbert von Hannen-
heim fithrt Zimmerreimer mit folgenden Worten ein:

,Siebenbiirge, gilt als musikalischer Revolutiondr und Biirgerschreck. Er hat vor allem zahlreiche umstrittene
Orchesterwerke geschaffen. Man mochte diesem Mann ein enges Verhiltnis zur deutschen Volksmusik nicht
zutrauen und doch hat er als Auslandsdeutscher ihre Kraft besonders gespiirt. Durch die Fachschaft angeregt,
schrieb er fiinf einfache Sitze, die als Blasmusik auf dem Landschaftsfest in Koln uraufgefithrt werden. Er glaubt,
sie zwanglos, ohne Bruch mit seinem sonstigen Schaffen geschrieben zu haben.”

Seinem interessanten, lesenswerten, ernsten Aufsatz tiber Volksmusik — , Aber wer vor
Ausweichungen und Kithnheiten zuriickschreckt, ist sicher kein guter Musikant” — lief§
Hannenheim in einem spiteren Heft desselben Jahrgangs einen weiteren Aufsatz, tiber
,Instrumentalbearbeitungen auslandsdeutscher Volkslieder”, folgen. In einer Rezension
des dritten Volksmusikdivertimentos fur Blechbliser stellte Heinz Brandes fest, dass die
Spieler in diesem Werk , plotzlich vor ganz neue ungewohnte Aufgaben gestellt werden...
Es stellt Anforderungen an die Spieler hinsichtlich des Zusammenspiels. Solistische
Einsitze und selbstindige Stimmfiihrung erfordern geradezu kammermusikalisch-solisti-
sches Zusammenspiel.”

Im Lauf der Jahre 1936/37 hat Norbert von Hannenheim Briefe an die Reichsmusik-
kammer und an das Ministerium fiir Volksaufklirung und Propaganda gerichtet, ,Mit
Deutschem Gruf3” von Hannenheim unterzeichnet; Originalbriefe und Antwortschrei-
ben sind erhalten. Ein besonders interessanter Brief Hannenheims datiert vom
13. Dezember 1937; in einem drei Seiten langen Schreiben berichtet er tiber seine
laufenden kompositorischen Arbeiten und verzeichnet auch Auffiithrungen seiner Werke
- dies zur Unterstiitzung seiner Bitte um ein zusitzliches Stipendium, das ihm
ermoglichen wiirde, Kompositionen, fiir die er Interesse findet, ohne Sorgen zu
beendigen bzw. zu instrumentieren:

,Ich habe vor mehreren Monaten zwei Ballette komponiert, ,Turandot’ und ,Die Gezierten’, dic in Klavier-
partitur vorliegen ... Beide Stiicke habe ich vor lingerer Zeit bei Herrn Generalintendant Rose eingereicht und
gerade heute mit dem Ballett-Kapellmeister des Deutschen Opernhausses, Herrn Leo Spies, der sich besonders fiir
,Turandot’ sehr interessiert und sie eirsetzen machte, eine lange Unterredung gehabt, so daf sich die Aussichten
mehren, dafl das Stiick vielleicht im Deutschen Opernhaus herausgebracht wird.”

Da seine materielle Lage sehr misslich sei und er sich um Arbeit bekiimmern miisse,
die ihm die Mittel fiir seinen bescheidenen Lebensunterhalt einbringe, sei er auf
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Unterstiitzung angewiesen, um die Instrumentationsarbeit leisten zu kénnen, schrieb
Hannenheim. Anschlieflend nennt er Konzerte und Rundfunksendungen in Basel, Paris,
Wien, Deutschlandsender etc., in denen Werke aufgefithrt wurden: seine Phantasie fiir
Streichorchester, 10. Klaviersonate, Violasonate, Klavierstiicke, Volksliedbearbeitungen
firr Singstimmen und Instrumente.

Einzelne, verstreute Nachrichten und Dokumente fithren bis zum Jahre 1944, dem
letzten Kriegsjahr. Vom 9. Mirz 1944 datiert ein von Hannenheim unterschriebener
Verlagsvertrag, der die Rechte von P. J. Tonger in Kéln-Bayenthal fiir die Volkslied-
variationen ,Was helfen mir tausend Dukaten” erneuert. Als Berliner Adresse gab
Norbert von Hannenheim an ,Riidesheimer Str. 13b, Berlin-Wilmersdorf, bei Merten”,
und hier beginnt die tragische Dokumentation tiber das traurige Ende des Norbert von
Hannenheim.

Vier Monate nach dem Datum des Verlagsvertrages, am 6. Juli 1944, hat der
Wohnungsinhaber Merten Hannenheim abgemeldet ,,nach Wittenau, Heilstitten (Lan-
desanstalt)”, wie auf alten Einwohnermelde-Karteikarten vermerkt ist (Auskunft Landes-
archiv Berlin, Kalkreuthstrafle). Von dort ist er am 30. August 1944 nach Obrawalde-
Meseritz (Landesanstalt) gebracht worden. Eine der Karteikarten enthilt den
maschinenschriftlichen Vermerk ,v. h. ist gemeingefihrlich geisteskrank im Sinne des
Erlasses vom 21.2.32 (Amtsarzt Wilmersdorf/Tgb. Nr. 409/44 vom 6.7.44)".

Die Wittenauer Heilstitten, die heute ,Karl Bonhoeffer-Nervenklinik” heiflen, exi-
stierten seit 1919: Die , Heil- und Pflegeanstalt Obrawalde diente der Behandlung und
Pflege psychisch Kranker, bis sie — ebenso wie die Wittenauer Anstalt - von der
nationalsozialistischen Fithrung zur Vernichtung politisch gefihrlicher oder verhafiter
wie auch wirklich Kranker zu dienen bestimmt wurde.”!0 Ein anderer Meisterschiiler
Arnold Schonbergs war nach Wittenau gebracht worden, Johannes Ewald Moenck. Er
war in Berlin 1937 ,wegen Vorbereitung zum Hochverrat” inhaftiert, in die Strafanstalt
Tegel gebracht und im Januar 1939 nach Wittenau tberfithrt worden — dies wegen
,politischer (d. h. agitrop.) Umtriebe.” Moenck zihlt zu den wenigen Wittenauer
,Patienten”, die nach einem Jahr qualvoller Erlebnisse freigelassen wurden und ein
einigermafien normales Leben weiterfithren konnten.

Der Psychatriehistoriker Beddies hat in den zahlreichen Listen kranker und umge-
brachter Insassen von Obrawalde-Meseritz den Namen Hannenheims nur im ,Ver-
legungshinweis” vom 6. Juli 1944 nach Wittenau gefunden, anscheinend nicht die
Uberfithrung (nach der Karteikarte) 30. August 1944 nach Obrawalde. Nach Auskunft
des Psychatriehistorikers ist ,die Uberlieferung kriegsbedingt fiir den Sommer 1944
nicht mehr vollstindig.” Es ist nicht anzuzweifeln, dass Norbert von Hannenheim im
Laufe der Massenvernichtungs-Mafinahmen umgebracht worden ist. Es waren wohl
kaum noch , Patienten” in der Anstalt, als die Rote Armee im Januar 1945 einmarschier-
te. Was aus der ehemaligen Habe der Insassen geworden ist, wenn sie iiberhaupt etwas
in die Anstalt mitnehmen konnten, ist wohl kaum noch an irgendeiner Stelle
nachweisbar.

10" Eine erschiitternde historische Darstellung der ,Heilstitten” vermittelt der Psychatrichistoriker Dr. Thomas
Beddies, ,Die pommersche Heil- und Pflegeanstalt im brandenburgischen Obrawalde bei Meseritz”, in: Baltische
Studien. Pommerische Jahrbiicher fiir Landesgeschichte Neue Folge 84/130 (1998), S. 85-114.



444 Peter E. Gradenwitz: Glanz und Elend des Norbert von Hannenheim

Norbert von Hannenheim hat in dem kurzen, aufregenden, schicksalshaften Leben
eine erstaunliche Anzahl musikalischer Werke vollendet. Die von der GEMA verwahrten
Katalog-Zettel seiner bei der vorhergehenden Gesellschaft fiir musikalische Auffiih-
rungsrechte angemeldeten Kompositionen enthalten etwa 50 Werke fiir Orchester, etwa
50 Kammermusik-Kompositionen, 23 Stiicke fiir Klavier, vier Orgelwerke, und mehr als
80 Stiicke Vokalmusik, Lieder und Chore.

Die folgenden Kompositionen haben sich weltweit in Sammlungen und Archiven
gefunden: drei Klaviersonaten, drei Werke fiir Bratsche und Klavier, ein Duo fiir Geige
und Bratsche, ein Streichtrio und drei Streichquartette, eine Phantasie und eine Sonate
fiir Orgel, die Klaviersolo-Stimmen von zwei Klavierkonzerten, 14 Lieder fiir Sopran und
fiir Tenor mit Klavier und zwei , Volksmusik”-Partituren — es sind auch Kompositionen
darunter, die in der GEMA-Kartei nicht verzeichnet sind.

Niheres Studium der erhaltenen Kompositionen Norbert von Hannenheims beweist
durchaus das giinstige Urteil Arnold Schonbergs tiber die Musik seines Meisterschiilers
und die hohe Achtung, die er ,in freien Zeiten” und selbst in der Nazizeit als Musiker
genossen hat. Dass es in seinen Partituren gewisse — erklarliche — Unstimmigkeiten in
Form und Satz gibt, ist uniiberhérbar, und fiir eine Wiederbelebung muss nicht nur ein
Historiker oder Theoretiker sondern ein einfithlsamer, selbst schaffender, objektiv
verstindnisvoller, schopferischer Kiinstler interessiert und gewonnen werden.
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Wiirzburg 5. Oktober 2000:

Jahrestagung der Gesellschaft fur Musikforschung: Symposion | ,Komponieren in der
einstimmigen Musik des Mittelalters®

von Annette Kreutziger-Herr, Hannover

,Komponieren” war das zentrale Thema der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung
in Wiirzburg, und eines ihrer beiden Symposien war dem ,Komponieren in der einstimmigen
Musik des Mittelalters” gewidmet. Das von Wulf Arlt geleitete eintigige Symposion, an dem
Andreas Haug (Trondheim), Joseph Willimann (Basel), David Hiley (Regensburg), Roman
Hankeln (Weimar-Jena), Lorenz Welker (Miinchen), Klaus-Jiirgen Sachs (Erlangen) und Jiirg
Stenzl (Salzburg) beteiligt waren, wandte sich damit explizit dem Beginn der schriftgebundenen
europiischen Musiktradition zu.

Im 9. Jahrhundert beginnt die Aufzeichnung liturgischer Gesiange mit Hilfe von Akzent- oder
Punktneumen, die Frage nach Bewertung und Einschitzung stellt sich sofort, und hier, im 9.
Jahrhundert und in den folgenden Jahrhunderten werden, um einen Begriff von Fritz Reckow zu
verwenden, die Weichen gestellt fiir eine historische Entwicklung, die verlust- wie ertragreich
gleichermaflen ist. Aber der emphatische Begriff des Komponierens, um den sich der Diskurs
dreht, ist durchaus ambivalent, und es gibt eine besondere Schwierigkeit: die Abgrenzung des
Begriffs ,Komposition” von dem, was er noch nicht oder nicht mehr bezeichnet. Zwischen
Improvisation, zwischen dem Zusammensetzen fertiger Versatzstiicke aus idiomatisiertem
Material und Komposition im modernen Sinne sind die Grenzen schwer bestimmbar, auch hier,
beispielsweise in der Auseinandersetzung zwischen europiischer mit auflereuropéischer Musik,
zeigen sich die Konsequenzen eines aufbrechenden Kanons an Methoden und Konzepten.

Es ist notwendig, das ,komplexe und komplizierte Zusammenspiel von |...] Handwerk und
Ideen”, wie es Fritz Reckow 1985 bereits angedeutet hatte, ,moglichst differenziert zu untersu-
chen und in seinen Auswirkungen auf die Kompositionsgeschichte besonders vorsichtig — aber
auch besonders umsichtig — zu interpretieren.” Im Mittelalter, das den Beginn der Verschrift-
lichung von Musik markiert, beginnt diese ,Kompositionsgeschichte”, gleichzeitig wird hier
deutlich, dass sie ohne ein eingehendes Verstindnis der Miindlichkeit nicht zu erdrtern und
letztlich auch ohne ein riickwirtiges Uberspringen des 19. Jahrhunderts nicht zu leisten ist — ein
weites Feld, die Anniherung an die Fremdheit und Andersartigkeit mittelalterlichen Kompo-
nierens und einer ganz anderen Art ,musikalischen Denkens”.

Innerhalb der so definierten , Problemgeschichte des Komponierens” (Arlt) wird also zunichst
die Gegenbegrifflichkeit das zentrale Problem sein, und es wurde von Wulf Arlt, Andreas Haug
und Klaus-Jiirgen Sachs angesprochen. Dabei fithrte Andreas Haug beispielsweise aus, dass jener
fiir die einstimmigen Gesinge des Mittelalters konstatierte Mangel an kompositorischer
Individualitit, Ambition, Originalitit oder Autonomie als Katalog von Defiziten wenig tauge,
um dem musikalischen Befund niher zu kommen. Klaus-Jirgen Sachs mahnte zur Vorsicht im
Umgang mit dem Begriff ,Komposition” in Bezug auf die mittelalterliche Einstimmigkeit, ein
Zogern, das er zugleich als klaren Impuls verstanden wissen wollte, um in analytischer
Feinarbeit genauer zu ermitteln, wo und wie innerhalb der stilistischen Grenzen Melodien
entstanden, ,bei denen offenkundig ,Komposition’ im Spiel” war (Sachs).

Bereits zu Beginn hatte Wulf Arlt erortert, dass das Thema sich zunichst auf jene zum Teil
erforschten, zum Teil noch zu erforschenden historischen Bedingungen richte, unter denen
,Komponieren” moglich werden konnte und beschrieb den zentralen Bezugspunkt fiir die
Frithzeit der Verschriftlichung: den ilteren Choral, den Grundbestand der Messgesinge des
Propriums, der den ,cantus romanus” reprisentierte und der im 10. Jahrhundert durch neue
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Alleluia-Gesinge, neue Bestandteile des Offiziums und Erginzungen der ilteren Funktionen
vom Tropus bis zum Lied des 12. Jahrhunderts auffallend erweitert worden war.

Ein gewisses Zogern, vor allem bei den altesten Schichten der liturgischen Einstimmigkeit,
des so genannten ,Gregorianischen Chorals”, von ,Kompositionen” zu sprechen, war durchweg
offenkundig. Aber was sind diese Melodien dann? Andreas Haug problematisierte diese Frage
anhand des schwierigen Corpus jener Melodien (z. B. in Codex Sankt Gallen 484, Pag. 261 und
288), die ohne Text tuberliefert sind (,Textloses Komponieren im Neunten Jahrhundert”),
Joseph Willimann untersuchte die ,Aussagen des Musikschrifttums hinsichtlich des Komponie-
rens und Probleme ihrer analytischen Einlosung” und verwies beispielsweise darauf, dass keine
systematische Kompositionslehre existiert, gleichwohl jedoch sich in selektiven Aspekten kon-
krete Einlosungen im Notierten ausmachen lassen.

Die einstimmigen Melodien begriff Jiirg Stenzl, der auf die Ausfithrung von Klaus-Jirgen
Sachs (,Uber das Zogern, bei mittelalterlicher Einstimmigkeit von ,Komposition’ zu sprechen”)
reagierte, konkret als eine Art Patchwork, aus einem Baukasten vorgefertigter tonaler Formeln
zusammengesetzt. Aber auch hier ist die Grenze nicht immer deutlich zu ziehen: Auch aus
vorgefertigten Teilen lassen sich ja durch die Wahl und Anordnung der Zusammenstellung
individuelle Gestalten gewinnen, und auch ,individuellere” Prigungen in der Musik des 10.
und 11. Jahrhunderts sind ohne Formelhaftigkeit nicht denkbar, wie etwa die Analysen von
David Hiley (,Die Wiirde des Bekannten, der Glanz des Neuen: Responsoriumskomposition
900-1200“) und Roman Hankeln (,,Der Wille zum Ausdruck ...". Kompositorische Innovation
und ihr Verhiltnis zur Tradition in den Historiae fiir die heiligen Herrscher Karl der Grofle,
Heinrich II. und Ludwig IX.”) zeigten. Komponieren kommt im Mittelalter — und auch spiter in
der Musikgeschichte Europas und anderer Kontinente — ohne vorgefundene Formeln, Bausteine,
Material, an dem sich die Inspiration entziinden kénnte, nicht aus.

Wulf Arlt verwies in seinem abschlieffenden Restimee auf die Chancen und Grenzen der
unterschiedlichen Konzepte zur Komposition fiir das Frihmittelalter und machte u. a. als
Problem jenes emphatische Konzept von Komposition aus, das als Erbe aus dem frithen 19.
Jahrhundert weiterhin die Begrifflichkeit zu prigen scheint. Kein zeitloser Kompositionsbegriff
konne das Ziel sein, allein eine adiquate Interpretation der musikalischen Quellen. Es sei noch
viel zu tun, und Chancen zu musikwissenschaftlicher Arbeit er6ffneten sich hier — eine Arbeit,
die einen direkten Zugang zu den musikalischen Texten nicht nur erlaubt, sondern fordert, und
die das fachspezifische Verstindnis von Musikgeschichte als reiner Kompositionsgeschichte, das
die Musikwissenschaft seit ihrer Griitndungsphase um 1900 immer noch prigte, zumindest fiir
die mittelalterliche Musik tiberschreiten muss, um der Losung vielfacher Ritsel niher zu
kommen.

Koéthen 11. bis 15. Oktober 2000:

Internationales Bach-Symposion aus Anlass des 70. Geburtstages von Ulrich Siegele:
»Das Wohltemperierte Clavier I

von Martin Geck, Witten

Unter der kiinstlerischen Leitung von Siegbert Rampe und der Intendanz von Giuinther Hoppe
und Eckhart-Bodo Elze hatten aktive Teilnehmer und zahlreiche Zuhorer finf Tage lang
Gelegenheit zu wissenschaftlichem und kiunstlerischem Erfahrungsaustausch.

Ulrich Siegele lie3 es sich nicht nehmen, selbst Analyse-Seminare abzuhalten und in einige
der Referate einzufithren, die von Kirsten Beiflwenger (Tokyo), Hans-Joachim Hinrichsen
(Zurich), Siegbert Rampe (K6ln und Salzburg), Dominik Sackmann (Winterthur und Ziirich),
Don O. Franklin (Pittsburgh), Andreas Waczkat (Rostock), Herbert Anton Kellner (Darmstadt),
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Thomas Synofzik (K6ln), Wolfgang Ruf (Halle) und Martin Geck (Dortmund) zu unterschiedli-
chen Aspekten des Themas gehalten wurden.

Kenneth Gilbert, Alfred Gross, Christine Schornsheim, Markus Becker und das Ensemble
,Nova Stravaganza” unter Leitung von Siegbert Rampe boten mehr als blofe Umrahmung,
nimlich den kiinstlerischen Kontrapunkt zu einem Thema, das rein theoretisch gar nicht
abgehandelt werden koénnte. Am Schlusstag gelang es Jutta Schmoll-Barthel in ihrer Laudatio
auf Ulrich Siegele auf das Trefflichste, Forschung und Lehre dieses nicht nur als Bach-Forscher
bedeutenden Gelehrten in seiner Unverwechselbarkeit zu zeichnen.

Das nichste Symposion ist schon angekiindigt: Es wird sicherlich in gleich freundlicher und
komfortabler Atmosphire im Frithjahr 2002 stattfinden und Bachs Violin-Soli gewidmet sein.

Luzern, 4. bis 7. April 2001:
»Musik — Religion — Kirche. Ein Konfliktfeld*

von Gabriela Schéb, Zirich

Luzern ist ein geeigneter Ort fiir ein Symposium, das sich mit dem Spannungsfeld von Musik,
Religion und Kirche auseinandersetzt. Die Akademie fiir Schul- und Kirchenmusik ist in Luzern
beheimatet, ebenso eine theologische Fakultit. Letztes Jahr entstand per Volksentscheid eine
veritable Universitit mit drei Fakultiten in Luzern und auch die groflen Musikausbildungs-
statten haben sich 1999 zu einer Hochschule zusammengeschlossen. Diese beiden Institutionen
— Universitit und Musikhochschule — veranstalteten erstmals gemeinsam, erginzt durch das
Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Bern, ein Symposium. Durch die Zusammenar-
beit mit den Osterfestwochen Luzern konnten somit die wichtigsten Forschungs- und Musik-
stitten von Luzern ihre Krifte biindeln.

Iso Camartin (Ziirich) ging in seinem Erdffnungsreferat auf die Problematik der Kontrafaktu-
ren von geistlichen und weltlichen Werken ein und fithrte ihre Wirkung in beiden Bereichen auf
den Gott Dionysos zuriick, der fiir ihn als Garant der Ambivalenz steht.

Die nachfolgenden Redner und Rednerinnen referierten iiber ein breites Feld von Themenbe-
reichen und gingen von verschiedensten wissenschaftlichen Ansitzen aus. David Krieger
(Luzern) entwickelte eine tiberzeugende Theorie des Rituals. In vielem kniipfte Peter Niklas
Wilson (Hamburg) wieder an diese Thesen an, indem er tiber Transzendenzerfahrungen in der
freien Improvisation sprach. Dagmar Hoffmann-Axthelm (Basel) erforschte anhand der Siug-
lingsforschung Zusammenhinge von Musik und Andacht. Ivo Meyer (Luzern) zeigte Musik im
biblischen Kontext als Grenzbereich der Sprache. Eine dhnliche Sicht der ,Musik” pflegt auch
der Islam, der im Zusammenhang mit seinem Kult nicht von ,Musik” spricht, sondern ganz von
der Sprache ausgeht. Issam El-Mallah (Oman/Miinchen) referierte dariiber in seinem Vortrag.
Heidy Zimmermann (Basel) sprach iiber Musik und Gesang im jiidischen Kult. Von konkurrie-
renden musikalischen und religiosen Praktiken bei den Maya-Nachfahren Guatemalas berichte-
te Mathias Stockli (Guatemala).

Mit interessanten, wenn auch ginzlich gegenlidufigen Thesen wurde das Spannungsfeld von
Musik und Kirche ausgeleuchtet. Dietrich Wiederkehr (Luzern) plidierte fiir einen offenen
Umgang mit weltlicher und geistlicher Musik. Von keiner Seite sollten Monopolanspriiche
angemeldet werden, auch sollte keine religiose Vereinnahmung von weltlicher Musik gesche-
hen, aber die Grenzen dafiir miissten durchlissiger gestaltet werden.

Jurg Stenzl (Salzburg) zeigte an drei Beispielen auf, wie unterschiedlich Kirchenmusik auch
innerhalb einer Epoche sein konnte. Dem cluniazensischen Reichtum ‘setzte er die zister-
ziensische Choralreform entgegen, in der Renaissance stellte er der Parodie- oder Imitations-
messe den Genfer Psalter gegeniiber, dessen strifliche Vernachlissigung in der Musikge-
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schichtsschreibung er beklagte. Im 18. Jahrhundert konfrontierte er den neogallikanischen
Choral mit der orchestralen Kirchenmusik. Stenzl kam zu dem Schluss, dass das viel beschwore-
ne Konfliktfeld eigentlich inexistent sei, da die Kirchenmusik heutzutage viel eher pastoralen
denn dsthetischen Kriterien zu gentigen habe.

Andreas Marti (Bern), der nicht nur als Dozent sondern auch in seiner Funktion als Organist
und Kirchenmusiker sprach, ordnete die fiinf zentralen Begriffe, Musik, Theologie, Asthetik,
Gebrauch, Kirche, zu einem Finfeck, und kommentierte die entstehenden Verbindungen. Marti
plidierte fiir einen iiberlegten aber nicht dogmatischen, sondern an der Praxis sich orientieren-
den Ansatz in der Kirchenmusik. Ebenfalls von der Praxis aus ging das Referat des Komponisten
Dieter Schnebel, der am Beispiel seiner eigenen Missa das Werden und die mit der Entstehung
von Kirchenmusik verbundene tiefe Auseinandersetzung beschrieb. Zuvor hatte schon Klaus
Rohring (Kassel) anhand von Dieter Schnebels Missa brevis (die wihrend des Vortrags von
Mechthild Seitz in Ausschnitten hervorragend interpretiert wurde) sachkundig dargelegt, dass
auch im zeitgenossischen Musikschaffen die Spannungsverhiltnisse der Liturgie mit der sie
reflektierenden Musik in Einklang gebracht werden konnen.

Thiiring Brim (Luzern) erzdhlte aus seiner Arbeit als Chef der Jury des Wettbewerbs fiir
,musique sacrée” in Fribourg und erlduterte an einigen Beispielen die Problematik, wie der
spirituelle Gehalt eines Werks zu ermitteln wire, um am Schluss festzuhalten, dass es keine
geistliche Musik per se gibe. Interessant war im Anschluss an dieses Referat insbesondere auch
der Diskussionsbeitrag von Alois Koch (Luzern), der ins Feld fithrte, dass die Kirche nie
Interesse an der Musik gezeigt habe, sondern, dass es immer die Musik gewesen sei, die sich um
Eingang in die Kirche bemiiht habe. Dieses Votum zeigte noch einmal in aller Deutlichkeit auf,
wo die Problematik der Kirchenmusik liegt, dass nidmlich, wie schon im Verlauf der Referate
immer wieder angedeutet wurde, das Konfliktfeld gar nicht besteht, weil sich zwischen den drei
Komponenten Musik, Religion, Kirche noch immer zu wenig Reibungsfliche anbietet, oder aber,
dass das Konfliktfeld durchaus besteht, allerdings nur von wenigen als solches wahrgenommen
wird und nach wie vor seiner Beackerung harrt.

Venedig, 4. bis 7. April 2001:

,La musica degli ospedali veneziani fra Seicento e inizio Ottocento / Musik an den
venezianischen Ospedali vom 17. bis zum frihen 19. Jahrhundert”

von Mario Armellini, Bologna

Die Veranstaltung wurde vom Deutschen Studienzentrum in Venedig in Zusammenarbeit mit
dem Institut fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena ausgerichtet und von der Fritz Thyssen
Stiftung grof3ziigig gefordert. Helen Geyer und Wolfgang Osthoff, wissenschaftlich Verantwortli-
che der Tagung, luden die Teilnehmer ein, die spezifisch venezianische Thematik der Ospedali
in das Zentrum der Aufmerksamkeit zu riicken. Das breite Themenspektrum bot Problemati-
sierungen hinsichtlich der Biographie einzelner an den Ospedali titigen Lehrer und Schiilerin-
nen, den ,figlie del coro”, sowie der Darstellung fachspezifischer Einzelfragen. Auflerdem
wurde die Frage nach den Grenzen des Begriffs Kirchenmusik und in wie weit dieser tiberhaupt
auf die an den Ospedali gepflegte Musik anwendbar ist, zur Diskussion gestellt. In diesem
Zusammenhang spielte die Terminologie bestimmter Gattungen, wie beispielsweise der Solo-
motette, des Psalms oder des Oratoriums eine wichtige Rolle.

Giuseppe Ellero (Venedig) betonte in seinem Begriffungsvortrag ,La riscoperta della musica
degli Ospedali veneziani nel ventesimo secolo” den besonderen Stellenwert dieser Tagung.
Nach Helen Geyers Einfithrung in die Thematik begann die Konferenz mit Michael Talbots
(Liverpool) Vortrag zu ,Anna Maria’s partbook”, in welchem die neusten Erkenntnisse hinsicht-



Berichte 449

lich der Biographie Anna Marias geliefert und das Stimmbuch sowie die Violinkonzerte erklart
wurden. An diese Auflerungen kniipfte der reich dokumentierte Vortrag ,Anna Maria del violin
1696-1782" von Micky White (Venedig) an. Die Referentin bot einen soziologisch gewichteten
Vortrag. Unter dem Titel ,Antonio Vivaldis Mottetti a voce sola: Sakrale Kantaten mit
gattungsiibergreifender Charakteristik?” 16ste Diana Blichmann (Weimar-Jena) eine heikle
Kontroverse beziiglich der stilistischen, metaphorischen und vor allem terminologischen Prizi-
sierung der Solomotetten Vivaldis aus. Bernhard Janz (Wiirzburg) bot mit seinem Beitrag
,,Niemand dachte damals an Geschmacksverirrung’ — Baldassare Galuppis Oratorium Jahel
wichtige Erkenntnisse zu Galuppis iltestem lateinischen Oratorium. Die Analyse der Schlum-
mer- und Rachearie ,Sum desperatur” und die Beobachtung musikdramatischer Berechnung
fithrte zum Fazit der hohen isthetischen Qualitit in Galuppis Oratorium. Der Vortrag zu den
,Psalmvertonungen im Vergleich: Galuppi-Anfossi, ecc.” von Helen Geyer (Weimar-Jena)
lieferte interessante Ergebnisse hinsichtlich der verschiedenartigen Vertonungen des ,Laudate
pueri Dominum”. Die Grundlage bildete die um 1746 einsetzende Debatte zwischen Padre
Martini und Antonio Eximeno um eine angemessene Kirchenmusik. Nach einem herausfordern-
den Vergleich kam die Referentin zum Ergebnis, dass ein Gleichgewicht zwischen kontrapunk-
tischen und theatralischen Techniken nachweisbar ist. Franco Rossi (Venedig) schenkte in
seinem Beitrag ,In margine agli Ospedali: I versetti per la vestizione” der Feierlichkeit der
Nonneneinkleidung, zu der speziell diesem Ereignis gewidmete Motetten gesungen und
Gedichte gelesen wurden, besondere Beachtung.

Ein aufschlussreiches und neues Bild zur bis dato umstrittenen Biographie und Lehrtitigkeit
Carlo Tessarinis vermittelte Paola Besutti (Lecce-Rom) in ihrem Vortrag ,La didattica strumen-
tale negli Ospedali veneziani: il ruolo di Carlo Tessarini”. Unter anderem wurden die
didaktischen Duette, die Gramatica di musica und das Trattenimento musicale hinsichtlich des
Schwierigkeitsgrades und der Techniken erlidutert. Unter dem Titel ,Antonio Sacchini als
Oratorien- und Opernkomponist” entwickelte Wolfgang Osthoff einen analytischen Vergleich
zwischen der 1770 in Wien inszenierten Oper L‘eroe cinese und dem in Venedig aufgefiihrten
Oratorium Machabaeorum Mater. Bei der Gegenuiberstellung der Einzelsitze fielen im Detail
Nuancierungen auf, die eine kompliziertere Kunstfertigkeit im Oratorium schlussfolgern
lieBen. Jolando Scarpa (Bologna) prisentierte unter dem Thema ,Una dinastia di napoletani
all’Ospedaletto” einen an Fakten reichhaltigen Vortrag zu Komponisten, die aus den neapolita-
nischen Konservatorien hervorgingen und nach 1739 an den venezianischen Ospedali eine
wichtige Stellung einnahmen. Anna Maria Giannuzzi Miraglias (Venedig) gab mit ihrer
Darstellung zum , L‘antico ospitale della Pieta” nicht nur einen Uberblick zur Geschichte dieser
Institution, sondern ebenso zur derzeitigen Situation, Funktion und zu den zahlreichen Aktiviti-
ten der Pieta.

Wolfgang Hochstein (Geesthacht) schloss mit dem Beitrag , Solomotetten an den Incurabili
unter besonderer Beriicksichtigung der Kompositionen Jommellis” eine stilistisch vergleichende
Analyse von Niccold Jommellis Motetten an, in der abermals die Nihe zur Oper anklang. Mit
aufschlussreichen biografischen Darstellungen zur Singerin, Violinistin und Komponistin Mad-
dalena Lombardini Sirmen trug Elsie Arnold (London) mit ihrem Referat ,Maddalena Lom-
bardini Sirmen, her time at the Mendicanti and her compositions” bei. Von besonderem
Interesse stellten sich insbesondere die Streichquartette der Lombardini Sirmen heraus. Iris
Winkler stellte Simon Mayrs Wirken am Ospedale dei Mendicanti vor dem Hintergrund
zeitgenossischer Quellen dar. Anhand dreier in Venedig entstandener, dhnlich strukturierter
Solomotetten Mayrs warf sie die Frage der Zuordnung auf. Pier Giuseppe Gillio (Ivrea) schloss
den Kongress mit einer Abhandlung zu den figlie del coro unter dem Titel ,[...] alquanto adulte,
ma capacissime al canto: le figlie del coro non provenienti dal ruolo delle orfane negli ospedali
dei Derelitti, degli Incurabili e dei Mendicanti (1730-1778)” ab. Seit 1733 galt an den Ospedali
eine besondere Etikette: Es wurden nicht nur Waisenmidchen, sondern ebenso Midchen aus
noblen oder Kinstlerfamilien aufgenommen, um eine neue Gesangspraxis einzufiihren.
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Trossingen, 27. April 2001:

1. Trossinger Symposium zur Renaissancemusikforschung: ,,Musikalischer Alltag im
15. und 16. Jahrhundert*

von Klaus Aringer, Tubingen

Die vom Institut fir Alte Musik an der Musikhochschule Trossingen ins Leben gerufenen
Tagungen sollen in Zukunft einmal jihrlich mit wechselnden thematischen Schwerpunkten
stattfinden. Die Initiatorin Nicole Schwindt erlduterte in ihrem einfithrenden Vortrag methodi-
sche Konzepte und Probleme einer musikalischen Alltagsgeschichte, die sie als umfassend
angelegte Rekonstruktion historischer Wahrnehmungsfelder definierte, aus deren Zusammen-
schau sich eine verinderte Sicht auf groflere musikgeschichtliche Zusammenhinge ableiten
liefRe.

Die sieben Referenten reagierten auf diesen Forschungsansatz mit unterschiedlicher Konse-
quenz, das breit geficherte inhaltliche Spektrum reichte vom héfischen und biirgerlichen
Musikleben tiber Fragen der vokalen und instrumentalen Praxis bis zum gesellschaftlichen
Kontext der Musik. Franz Kérndle (Jena) umriss eingangs die tiglichen kirchenmusikalischen
Aufgaben der Miinchner Hofkapelle und ging auch auf das aufgefiihrte Repertoire ein. Jeanice
Brooks (Southampton) skizzierte die personelle und strukturelle Zusammensetzung der ,musi-
que de chambre” am franzosischen Hof. Die Ausfithrungen Reinhard Strohms (Oxford) galten
der musikalischen Entstehung und dem Auffiihrungskontext des spitmittelalterlichen Liedes,
wihrend Christian Meyer (Paris) eine Orgelspiellehre des 15. Jahrhunderts vorstellte, die den
bislang iltesten Beleg zum Fingersatz enthilt. Birgit Lodes (Miinchen) deutete die grofie
Verbreitung des Liedes ,Maria zart” als Mittel der Bewiltigung alltiglicher Lebensingste.
Maren Goltz (Leipzig) ging der gezielten Vereinnahmung des Publikums durch Musik im
Auftreten von Quacksalbern nach. Zum Abschluss erhellte Joachim Liidtke (Gottingen) die
musikalische Ausbildung und Titigkeit eines Amateurs am Beispiel des Augsburger Kaufman-
nes Philipp Hainhofer. Mit zwei Konzerten bereicherten Dozenten und Studierende der
Musikhochschule die Tagung, deren Vortrige im ebenfalls neu gegriindeten Trossinger Jahrbuch
fiir Renaissancemusik publiziert werden sollen. Das nichste Symposium im April 2002 wird
dem Bereich , Gesang zur Laute” gewidmet sein.

Berlin, 9. bis 11. Mai 2001:
Ernst Pepping (1901-1981): Symposion anlasslich seines 100. Geburtstages

von Reinhard Schéfertons, Berlin

Obwohl Ernst Pepping heute, wenn iiberhaupt, als einer der wichtigsten Vertreter protestanti-
scher Chormusik des 20. Jahrhunderts im Musikleben prisent ist, hat er sich selbst doch stets
als zu Unrecht in diese Rolle gedringt empfunden. Diese Diskrepanz zwischen Anspruch und
Wirklichkeit zog sich denn auch wie ein roter Faden durch das dreitigige, anlisslich seines 100.
Geburtstages von der Hochschule der Kiinste Berlin gemeinsam mit der Ernst Pepping-
Gesellschaft veranstaltete Symposion. Unter der Leitung von Rainer Cadenbach, Michael
Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen referierten und diskutierten insgesamt 15 Wissen-
schaftlerinnen und Wissenschaftler, wobei deutlich wurde, welch grofle Distanz uns schon
zwanzig Jahre nach seinem Tod von diesem Komponisten trennt.

Michael Heinemann (Dresden) erdffnete das Symposion mit einem Grundsatzreferat, in dem
er den gegenwirtigen Forschungsstand skizzierte sowie anhand eines biografischen Entwurfs
versuchte die schopferische Position Ernst Peppings zu bestimmen. Es folgte, als Beispiel fiir die
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vielfiltige Rezeption seines Schaffens bis in die 1970er-Jahre hinein, ein Uberblick tiber die
Beziehungen Peppings zu sichsischen Interpreten von Matthias Herrmann (Dresden).

Martin Thrun (Freiburg) stellte das frithe Schaffen Peppings in den Kontext der musikali-
schen Avantgarde seiner Generation. Der radikal mit jeder Tradition brechende Tonfall dieser
Musik findet sich auch in dem kdmpferischen Vokabular der Stilwende der Musik (1934)
wieder, in der Pepping seinen personlichen kompositorischen Willen als iiberpersonlichen
Stilwillen auszugeben versuchte. Eine von Manuel Gervink (Koln) vorgetragene Synopse der
drei zwischen 1939 und 1944 entstandenen Symphonien Peppings zeigte, dass sich einerseits
eine Entwicklung hin zu groflerer Individualitit erkennen lisst, andererseits Peppings Interesse
an dieser Gattung im Laufe der 1940er-Jahre vollkommen erloschen zu sein scheint. Ein wenig
Klarheit in diesen fiir das Verstindnis des Komponisten tberaus wichtigen, jedoch wenig
bekannten Zeitraum brachte der Beitrag von Rainer Cadenbach (Berlin) zu Peppings Verlags-
korrespondenzen der Nachkriegsjahre, in denen er vom Mainzer Schott-Verlag zum Biren-
reiter-Verlag wechselte. Besonders aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang, dass er
Birenreiter unmittelbar nach Kriegsende eine ganze Reihe vor 1945 komponierter, aber bis
dahin zuriickgehaltener Werke anbieten konnte.

Dass es sich bei Peppings Kontrapunkt-Lehrbuch Der polyphone Satz eher um eine Beschrei-
bung der eigenen musikalischen Sprache denn um eine historisch orientierte Satzlehre handelt,
war die dem Referat von Reinhard Schifertons (Berlin) zugrundeliegende These. Anselm Eber
(Wiirzburg), der sich im Rahmen eines Forschungsprojekts zur Biografie Ernst Peppings auch
mit dessen in der Berliner Staatsbibliothek aufbewahrtem musikalischen Skizzenmaterial
beschiftigt hat, konnte von verschiedenen unausgefithrten Plinen des Komponisten berichten.
Der gewiss nicht unproblematischen Fragestellung nach Peppings politischem Standort zwi-
schen 1933 und 1945 widmeten sich die Beitrige zur ,Bekennenden Kirchen-Musik” von Sven
Hiemke (Kassel) und ,Zum Begriff der Inneren Emigration” von Burkhard Meischein (Berlin).
Es wurde deutlich, dass Pepping zwar Vorteile, die er sich im Kielwasser der nationalsozialisti-
schen Kulturpolitik hitte verschaffen konnen, nicht genutzt hat (so war er kein Mitglied der
NSDAP), aufgrund seiner durchgingig passiven Haltung aber auch keinerlei systemfeindliche
Impulse von ihm ausgegangen sind.

Das Umfeld Peppings stand im Mittelpunkt der vorletzten Gruppe von Beitrigen, angefithrt
von Carmen Ottners (Wien) Ausfiihrungen tiber ,Franz Schrekers Berliner Schule”, in die
Pepping 1922 wegen ,technischer Mingel” nicht aufgenommen worden war. Ein Vergleich
zwischen Pepping und Wolfgang Fortner von Ute Henseler (Berlin) zeigte, wie unterschiedlich
Komponisten auf das Kriegsende 1945 reagieren konnten - sei es mit einer volligen Neuorien-
tierung (Fortner), sei es mit einer Haltung des nahezu trotzigen Bewahrens (Pepping). Dass es
zwischen Pepping und Hanns Eisler, trotz der zugegeben groflen Differenzen, auch eine ganze
Reihe von Gemeinsamkeiten gegeben hat, vermochte Gerd Rienicker (Berlin) zu belegen. Diese
bestehen sowohl in einer vorschnellen ideologischen Fixierung (Pepping: Meister evangelischer
Kirchenmusik, Eisler: Komponist des Proletariats) als auch in der daraus resultierenden
Frustration, die bei beiden Komponisten letztlich zur Einstellung jeglicher kompositorischer
Tatigkeit gefithrt hat. Nennenswerte Beziehungen zwischen Pepping und Paul Hindemith hat
es, wie Susanne Schaal (Frankfurt/Main) ausfithrte, aufgrund der groflen Unterschiede zwischen
diesen beiden Kiinstlerpersonlichkeiten nie gegeben, wenn man von einigen frithen, rein
dienstlichen Kontakten im Zusammenhang mit den Donaueschinger Musiktagen einmal ab-
sieht.

Schliefflich wurde in drei Referaten das Augenmerk auf zwei der von Pepping bevorzugten
Dichter gerichtet: Zum einen Josef Weinheber, den Michael Heinemann als reprisentativen
Dichter des Dritten Reichs charakterisierte und dessen hiufige Verwendung seitens des
Komponisten zeigt, dass Pepping nur Texte, aber keine Kontexte rezipiert hat. Aufschlussreich
dennoch, mit welchen strukturellen Anderungen Pepping Weinhebers Sammlung O Mensch, gib
acht zur Textgrundlage der beiden Zyklen Das Jahr und Der Wagen umgeformt hat, wie Anke
Tillmann (Detmold/Edinburgh) demonstrierte. In eine ihnliche Richtung wiesen die Betrach-
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tungen von Hans-Joachim Hinrichsen (Ziirich), der den Liederkreis Heut und ewig nach
Gedichten von Johann Wolfgang von Goethe in den Mittelpunkt seiner Ausfithrungen stellte.
Ergab sich die Idee eines durchkonzipierten Zyklus erst im Verlauf des Kompositionsprozesses,
weist Heut und ewig letztlich eine gestufte Anordnung von heiteren Texten hin zur gehobenen
Stilebene der letzten Gruppe von Liedern auf. Diese abendfiillende Komposition geht ganz
bewusst an die Leistungsgrenzen des auffiihrenden Chores und stellt auch hochste Anforderun-
gen an die Aufnahmefihigkeit der Zuhorer. In der abschlieBenden Diskussion wurde daher in
diesem Zusammenhang der Begriff ,Chorsinfonik” verwendet, der auch fiir die zeitnah entstan-
dene Missa Dona nobis pacem und den Passionsbericht des Matthdus reklamiert werden darf.

Kloster Michaelstein, 11. bis 13. Mai 2001:
XXIX. Wissenschaftliche Arbeitstagung ,,Sturm und Drang in Literatur und Musik*

von Stefan Keym, Halle

Stilepochenbegriffe sind der Musikwissenschaft ebenso suspekt, wie sie in weiten Kreisen des
Musiklebens populir sind. Besonders umstritten ist der Begriff des musikalischen ,Sturm und
Drang”, der stets im Schatten von Bezeichnungen wie Empfindsamkeit und Vorklassik stand.
1998 vertrat Ludwig Finscher in seinem MGG-Artikel , Sturm und Drang” die Ansicht, dass die
Verwendung dieses Begriffs im musikgeschichtlichen Kontext wenig sinnvoll sei, da es hier
keine nennenswerten Parallelen zu der genuin mit dem Begriff verbundenen kurzlebigen
literarischen Stromung gegeben habe, die sich ab 1770 in Straburg um Herder und Goethe
bildete. Sollte dieser Artikel mit dem Ziel geschrieben worden sein, die Debatte tiber den
musikalischen Sturm und Drang ein fiir alle Mal zu beenden, so ist festzustellen, dass er eher
das Gegenteil bewirkt hat: Anlisslich der XXIX. Wissenschaftlichen Arbeitstagung des Michael-
steiner Musikinstituts fir Auffiihrungspraxis wurden die vielfiltigen Aspekte dieser Debatte
sogar in den Mittelpunkt eines Symposiums geriickt.

Im Einfihrungsvortrag wandte sich Peter Schleuning (Bremen) gegen den miusikalischen
Sturm-und-Drang-Begriff: In der Musik des 18. Jahrhunderts habe es weder einen mit der
literarischen Bewegung vergleichbaren Bruch mit der traditionellen Regelpoetik noch entspre-
chende sozialkritische Tendenzen gegeben, was angesichts der Notwendigkeit satztechnischer
Regeln sowie des Einflusses hofischer Mizene und wohlhabender Subskribenten auf das
Musikleben auch nicht verwunderlich sei. Zu einer dhnlichen Einschitzung gelangte Martin
Staehelin (Gottingen) in seinem Beitrag tiber Joseph Martin Kraus: Wihrend dessen literarische
Produktionen durchaus Ziige des Sturm und Drang zeigten, habe er als Komponist deutlich an
Konventionen angekniipft und sogar die gelehrte Form der Fuge gepflegt.

Dagegen verwiesen mehrere Referenten auf Stilmerkmale der Klaviermusik des von seinen
Zeitgenossen als ,Originalgenie” angesehenen Carl Philipp Emanuel Bach, die mit dem
Konzept des Sturm und Drang in Verbindung gebracht werden konnten: Peter Rummenholler
(Berlin) machte auf das , Freischweifende” und die gezielte Enttduschung von Erwartungen in C.
Ph. E. Bachs Rondo Es-Dur Wq 61,1 aufmerksam, Esther Morales-Canadas (Euskirchen) auf den
fantastischen Stil, Ingeborg Allihn (Berlin) auf jihe harmonische Wendungen und den Moll-
charakter der ungedruckten Sonate g-Moll Wq 65,17 sowie die Rezeption dieser Elemente durch
Johann Schobert und Joseph Haydn. Hartmut Krones (Wien) interpretierte die Expressivitit von
Haydns Symphonien Nr. 43, 44 und 45 als Ergebnis einer Radikalisierung der Musiksprache
mit rhetorischen Mitteln. Dass letztere mit dem Natur- und Unmittelbarkeitspostulat des
Sturm und Drang durchaus vereinbar war, ja dieser geradezu eine Rhetorik des ,kiinstlich
erzeugten Naturlauts” entwickelte, unterstrich auch Konrad Paul Liessmann (Wien) anhand von
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Texten Friedrich Maximilian Klingers und Wilhelm Heinses. Zahlreiche Ubereinstimmungen
in den Musikisthetiken von Heinse und Christian Friedrich Daniel Schubart zeigte Dieter
Gutknecht (Koln) auf.

Wolfgang Ruf (Halle) plidierte in seinem Beitrag zu Johann Friedrich Reichardts Vertonung
von John Miltons Morgengesang fiir einen weit gefassten Sturm-und-Drang-Begriff; dabei hob er
die diesseitsorientierte, individualistische Religiositit der Stiirmer und Dringer, ihre engen
Verbindungen zu Empfindsamkeit und Pietismus sowie die Vermittlerrolle Friedrich Gottlieb
Klopstocks bei der deutschen Milton-Rezeption hervor. Einen weiten Sturm-und-Drang-Begriff
setzte auch Karin Zauft (Halle) voraus bei ihrer Feststellung diesbeziiglicher Tendenzen in
Johann Adolf Hasses spitem Intermezzo tragico Pyramo und Tisbe. Dagegen betonte Stefan
Keym die Ambivalenz des Begriffs bei Johann Gottfried Miithel, dessen Klaviermusik durchaus
Analogien zu den Dramen des Sturm und Drang aufweist (Dialektik von Kraftgenie und
Melancholie; offene Form), wihrend sein verbales Plidoyer fiir ein ,neues und feuriges”
Komponieren noch vom aufgeklirten Diskurs Johann Adolf Scheibes geprigt ist. Dass bei der
pauschalen Subsumierung historischer Textstellen unter die Genie- und Gefiihlsisthetik Vor-
sicht geboten ist, zeigte auch Markus Waldura (Saarbriicken) am Beispiel von Heinrich
Christoph Kochs Begriff des Gefiihls, der kein Synonym fiir Empfindung darstellt, sondern die
undeutliche Erkenntnis einer (Geschmacks-)Regel meint.

Eine musikalische Gattung, in der sich Einfliisse des literarischen Sturm und Drang besonders
konkret ausmachen lassen, bildet die zu historischen Auffithrungen der entsprechenden Dra-
men komponierte Musik. Wihrend Klaus Manger (Jena) den hohen Stellenwert der erst in
jungster Zeit ins Zentrum interdisziplinirer Forschung geriickten Schauspielmusik in den
Dramen von Gerstenberg, Lenz, Goethe und Schiller betonte, unterstrich Ursula Kramer
(Mainz) die Bedeutung der Shakespeare-Rezeption sowie den Modellcharakter von Reichardts
Musik zu Macbeth und von Georg Bendas Melodram Ariadne auf Naxos. Panja Miicke (Marburg)
hinterfragte den Zusammenhang zwischen der bei der Urauffithrung von Schillers Rdubern
erklungenen Musik und den in der Erstausgabe des Dramas veroffentlichien Liedvertonungen
von Schillers Schulfreund Johann Rudolf Zumsteeg. Beitridge zur Rolle von Schillers Ode An die
Freude bei der Herausbildung einer Liedtradition des Sturm und Drang (James Parsons,
Springfield) und zur Rezeption von Karl Friedrich Henslers Opernlibretto Das Donauweibchen
in Russland (Natalja Gubkina, St. Petersburg) rundeten die Tagung ab.

Insgesamt wurde deutlich, dass die Annahme einer musikalischen Stilepoche des Sturm und
Drang im engeren Sinne problematisch ist, der Begriff jedoch ein geeignetes heuristisches Mittel
bildet, um vielfiltige geistes- und kompositionsgeschichtliche Querbeziige in der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts aufzuzeigen.

Frankfurt am Main, 6. bis 8. Juni 2001:

2. Interdisziplindres Symposion der Hochschule fir Musik und Darstellende Kunst:
,Laudato si, mi Signore, per sora nostra matre terra“. Zur Asthetik und Spiritualitit des
»Sonnengesangs” in Musik, Kunst, Religion, Naturwissenschaften, Literatur, Film und
Fotografie

von Corinna Muller-Goldkuhle, Essen

Allein der Distanz von 150 Millionen Kilometern zur Sonne verdankt das Leben auf der Erde
aus astrophysikalischer Sicht seine Existenz. Ob diese Gegebenheit auf Zufall oder in religiosem
Verstindnis auf das Wirken eines gottlichen Willens zuriickgefithrt wird, erweist sich als
grundlegend fiir menschliche Lebensentwiirfe. Als Franz von Assisi um 1225 seine Laude
»Altissimu mi Signore” dichtete, formulierte er ein fiir das Spatmittelalter und die aufkeimen-
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de Renaissance ungewdhnliches Verhiltnis zur Schopfung: Weil die Erde auch als ,Geschopf
Gottes” gesehen wird, ist sie dem Menschen nicht untertan, sondern wesensverwandt. Die
zukunftsweisende Vision einer geschwisterlichen Beziehung zu den Planeten und Gestirnen des
Sonnensystems, zu Elementen, Mitmenschen, Pflanzen und Tieren, das sich in einem ganzheit-
lichen, lebensbejahenden Weltverhiltnis ausdriickt, besitzt fiir den von der Natur entfremdeten
Menschen bis in die Gegenwart zeitlose Aktualitit. Die Laude des Franziskus — urspriinglich
spontane Poesie und mittelalterliche, von der Natur inspirierte, bildreiche Modellpredigt — hat
mit der Vielzahl ihrer dsthetischen, spirituellen, ethischen und funktionalen Implikationen eine
facettenreiche Rezeption erfahren. Dies zeigte das 2. Interdisziplinire Symposion, das auf
Initiative von Ute Jung-Kaiser vom 6. bis 8. Juni 2001 an der Hochschule fiir Musik und
Darstellende Kunst Frankfurt stattfand.

Im 19. und vor allem im 20. Jahrhundert finden sich zahlreiche Vertonungen des ,Sonnen-
gesang”. Dorothea Redepenning (Heidelberg) besprach den Cantico del Sol von Franz Liszt. Er
offenbarte sich als Teil einer ganzen Gruppe von Franziskus-Kompositionen, die infolge einer
zunehmenden Auseinandersetzung und wachsenden Identifikation des Komponisten mit Fran-
ziskus entstanden sind. Auf Analogien zum , Sonnengesang” des Franziskus in Franz Schuberts
,Die Allmacht” (D 852) verwies Walter Durr (Tibingen). Wenngleich der Text dieses Liedes,
der sich am Vorbild der Psalmdichtung orientiert, einen alttestamentarischen Gottesbegriff
vermittelt, appellieren beide Textvorlagen an die Grofle Gottes und verweisen gleichermafien
auf die Geschopflichkeit der Elemente, des Kosmos und des Menschen.

Die interdisziplindre Diskussion forderte in besonderer Weise die Kontroverse zweier Vortra-
ge, deren Forschungsperspektiven auf die Adaption des ,Sonnengesangs” in Olivier Messiaens
Oper Saint Frangois d’Assise (Urauffithrung 1983) gerichtet waren. Die Medidvistin Edith
Feistner (Regensburg) leistete im Vergleich von Heiligenlegende und Opernlibretto einen
literaturwissenschaftlichen Beitrag zur Librettoforschung. Sie wies nach, dass Fragmente der
mittelalterlichen Quelle durch ein postmodernes Montagekonzept eine geniedsthetische Wen-
dung erfahren. Die Kompositionsisthetik und die gesamtdramaturgische Konzeption, die spezi-
elle Episoden aus der Heiligenvita auswihlt, verbergen, so Theo Hirsbrunner (Bern), ein anderes
Bestreben. Neben dem Bemiithen um eine franziskanische ,imitatio Christi” mit musikalischen
Mitteln ist der Wunsch, einer transzendenten Wahrheit Ausdruck zu verleihen, intendiert. Ein
ihnliches Anliegen scheint auch die Komposition der tief gliubigen Komponistin Sofia Gubai-
dulina aus dem Jahre 1997 zu vertreten. Fiir Aaron Bohler (Frankfurt) scheitert ihr Versuch
einer musikalischen Darstellung der Schopfung an der Begrenztheit des menschlichen Hori-
zonts. Am Ende bleibe nur der Verweis auf eine spirituelle Existenz.

Uberraschend vielfiltig ist die Palette der Franziskus-Vertonungen in der religiosen populi-
ren Musik. Stephan Schmitt (Miinchen) gab Beispiele aus jugendkulturellen Musicals, dem
Neuen Geistlichen Lied und der Filmmusik, selbst aus der aktuellen CD des Rockmusikers
Angelo Branduardi, der im letzten Jahr zum offiziellen musikalischen Botschafter der Franzis-
kaner avancierte.

Im abendlichen Konzert kamen selten oder nie aufgefithrte Kompositionen zu Gehor: u. a. Petr
Ebens Cantico delle creature, Charles Tournemires Fioretti und Ausziige aus Gian Francesco
Malipieros Mysterium San Francesco d’Assise (1921). Eine Dichterlesung von Karin Struck
(Miinchen) unter dem Titel ,Il1 Poverello” und eine Vernissage begleiteten die wissenschaften-
und kiinsteiibergreifende Tagung. Aufler dem Frankfurter Professor Till Neu brachten zwei
weitere Kinstler ihre eigens fiir das Symposion gefertigten Werke zur Ausstellung: Wihrend
die Bilder von Rune Mields (Koln) auf Schopfungsmythen und ihrer Symbolsprache basierten,
spiegelten die Agnostischen Anndherungen an Francesco d’Assisi Jiirgen Czaschkas (Fanano/
Italien) kritische Auseinandersetzung mit einem von Legenden dominierten Franziskusbild.

Dass und inwieweit hinter dem ,Sonnengesang” stehende Ideale in europiischer Kultur ihren
Niederschlag gefunden haben, wurde in einer Reihe weiterer Vortrige deutlich. Neben Ur-
sprung und Entstehung des , Sonnengesangs” erliuterte Christoph Daxelmiiller (Wiirzburg), wie
die bereits zu Lebzeiten des Heiligen einsetzende Legendenbildung das Bild im populiren
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Bewusstsein bestimmt. Die Natur- und Tierethik findet ihre Fortsetzung im Handeln esoteri-
scher, tierfreundlicher Bewegungen bis heute. Nach Jorg Triger (Regensburg) prigte Franz von
Assisi nicht zuletzt durch das spirituelle Ideal einer Angleichung an Christus wie kein anderer
Heiliger die Entwicklung an einem Wendepunkt der europidischen Kunstgeschichte. Werinhard
Einhorn (Osnabriick) interpretierte Gedichte des 20. Jahrhunderts, in denen menschliche
Erfahrungen reflektiert werden und die durch franziskanische Spiritualitit beeinflusst sind. Als
Klanggestalt erlebbar wurden sie durch die Rezitation Till Krabbes (Wiesbaden). Eine zwischen
Zeitgeist und traditionellen Heiligenbildern fluktuierende Rezeptionsgeschichte der Fran-
ziskusgestalt im massenwirksamen Medium Film entwarf Reinhold Zwick (Regensburg) exem-
plarisch anhand dreier Biografieverfilmungen.

Weltanschauliche und naturwissenschaftliche Implikationen des ,Sonnengesangs” forderten
sowohl interdisziplinire Anniherung als auch kontroverse Diskussion. Wihrend fiir den
Physiker Walter Greiner (Frankfurt) Klarheit und Symmetrie der Naturgesetze eine Art
Gottesbeweis darstellen, sieht der Astrophysiker Bruno Deiss (Seligenstadt) hingegen die
Entstehung des sich stindig wandelnden Sonnensystems auf Zufall gegriindet. Auf die theologi-
schen Wurzeln der Laude in den naturfreundlichen und lebensbejahenden antiken Philosophien
Griechenlands und Asiens verwies Jorg Splett (Offenbach). Wie franziskanische Ideale als
Impulse zur Losung gegenwirtiger 6kologischer, bioethischer und sozialkritischer Probleme
unserer Zeit beitragen konnen, verdeutlichte Johannes-Baptist Freyer (Rom).

Wien, 8. bis 10. Juni 2001:
Internationales Symposion ,,Komponisten-Werkverzeichnisse*

von Dieter Haberl, Regensburg

Anlisslich des im vergangenen Jahr gefeierten zweihundertsten Geburtstages von Ludwig Ritter
von Kéchel (1800-1877) veranstaltete die Gesellschaft der Musikfreunde in Wien zusammen
mit dem Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Wien und der Ludwig Ritter von Kochel-
Gesellschaft Krems-Wien ein internationales Symposion. Kochel hat als erster Verfasser von
Komponisten-Werkverzeichnissen den Grundstein zur Anlage derartiger Arbeiten gelegt, die
bis heute einen wichtigen Kernbereich der musikwissenschaftlichen Forschung bilden. Dem
entsprechend verfolgte das Programmkomitee der Tagung (Otto Biba, Ingrid Fuchs und Gernot
Gruber| das Ziel, Autoren von aktuell in Arbeit befindlichen Werkverzeichnissen miteinander
ins Gesprich zu bringen und diese komponistenbezogenen Projekte in groflere und grundsitzli-
che Zusammenhinge musikwissenschaftlicher Quellenaufarbeitung einzuordnen. Die Diskussi-
on blieb dabei nicht auf die mit dieser Thematik befassten Wissenschaftler beschrinkt, sondern
bezog auch die Erwartungen und Erfahrungen der Beniitzer von Komponisten-Werkverzeich-
nissen mit ein.

Im Rahmen des bestens organisierten, dreitigigen Symposions wurde ausgehend von vier
Grundsatzreferaten dem zahlreichen Publikum ein chronologisch fortschreitender Uberblick zu
laufenden Werkverzeichnis-Projekten von Johann Joseph Fux bis Paul Hindemith geliefert,
wobei sich an alle Referate intensive Diskussionsrunden anschlossen. Den Auftakt bildete ein
historischer Uberblick zur Anlage der Werklisten in den verschiedenen Auflagen des Grove-
Dictionary von Stanley Sadie (London). Gertraut Haberkamp (Miinchen) erlduterte anschliefend
Probleme um die Unterscheidung von Erstdrucken sowie die daraus resultierenden Kriterien bei
der Anlage von Erstdruckverzeichnissen. Im Mittelpunkt des Referates von Rudolf Elvers
(Berlin) standen persénliche Erfahrungen im Umgang mit Fundortnachweisen von Quellen aus
Privatbesitz. Als Abschluss der grundlegenden Referate wurde eine Bestimmung und Bewertung
der Begriffe ,Skizze”, ,Entwurf’ und ,Fragment” durch Ulrich Konrad (Wiirzburg) unternom-
men. Die Reihe der komponistenspezifischen Beitrige wurde von Thomas Hochradner (Salz-
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burg) mit einem Bericht zur Anlage des neuen Werkverzeichnisses fiir Fux eroffnet. Christoph
Wolff (Harvard) referierte zu Problemen und Perspektiven der Bach-Verzeichnisse (BWV, Bach-
Compendium) sowie weiterer geplanter Werkverzeichnisse zu Mitgliedern der Musikerfamilie
Bach (Bach-Repertorium). Georg Feder (Koln) lieferte Einblicke in seine Erfahrungen mit
Hobokens Haydn-Werkverzeichnis sowie in die neu erstellte Haydn-Werkliste im aktuellen
New Grove-Dictionary. ,,What's New in ,Der neue Kochel’” von Neal Zaslaw (Ithaca) stellte die
Problemfelder dar, die sich bei den Aktualisierungen des urspriinglich , chronologisch” angeleg-
ten KV ergeben haben und bot einen Ausblick auf zukiinftige Mozart-Werkverzeichnisse.

Der zweite Tag begann mit Kurt Dorfmiillers (Miinchen) Riickblick auf die 150-jihrige
Geschichte der Beethoven-Verzeichnisse und einer Vorausschau auf die im Entstehen begriffene
Neufassung des Werkverzeichnisses von Georg Kinsky und Hans Halm. Werner Aderhold
(Tiibingen) wies auf Berichtigungen und Erginzungen zum Schubert-Verzeichnis von Otto Erich
Deutsch hin, die sich im Verlauf der Edition der Neuen Schubert-Gesamtausgabe ergeben
haben. Aufbauend auf ihren bei der Erstellung des Brahms-Werkverzeichnisses gesammelten
Erfahrungen stellte Margit L. McCorkle (Vancouver) Fragestellungen und Losungsmodelle fiir
die Anlage ihres Robert Schumann-Verzeichnisses (RSW) vor. Maéria Eckhardt (Budapest)
prisentierte das Konzept fiir das neue Liszt-Werkverzeichnis und zeigte die notwendigen
Modifikationen einer daraus erstellten Werkliste fiir das aktuelle Grove-Dictionary auf. Unter
dem Titel ,17 Jahre Brahms-Werkverzeichnis — Forschungs-Fokus und Forschungs-Impuls”
berichtete Michael Struck (Kiel) von aktuellen Forschungsergebnissen und deren Einarbeitung
in eine geplante Neuauflage. Das Projekt einer Dvotfdk-Datenbank, die iiber Charakter und
Umfang eines herkommlichen Werkverzeichnisses weit hinausgehen soll, wurde von Markéta
Hallova vom Antonin-Dvoidk-Museum in Prag vorgestellt. Uberlegungen zur zweiten Auflage
des Werkverzeichnisses Anton Bruckner (WAB) und der dort geplanten Unterscheidung der
,,Sinfonie-Fassungen” wurden von Elisabeth Maier (Wien) angestellt. Die zur Anlage des Hugo
Wolf-Werkverzeichnisses (WoW) notwendigen Vorarbeiten sowie die gewihlte Form der Dar-
stellung wurden von Margret Jestremski (Berlin) beschrieben. Die Methodik und der Stand der
Arbeiten an den Werkverzeichnissen fiir Johann Strau3-Sohn (SEV) und die iibrigen komponie-
renden Mitglieder der Wiener Familie Straufl (SAV) wurden von Norbert Rubey (Wien)
erlautert.

Der letzte Symposionstag wurde eingeleitet von Therese Muxeneders Referat iiber den Arnold
Schonberg-Nachlass und seine Aufarbeitung sowie dessen ,Online”-Bereitstellung durch das
Wiener Arnold Schonberg Center (http://www.schoenberg.at). AnschlieBend stellte Liszl6 Som-
fai (Budapest) anhand ausgewihlter Beispiele seinen in Vorbereitung befindlichen Béla Bartok
Thematic Catalogue (BB) vor. Spezielle Problemstellungen, die sich bei der Anlage eines
Verzeichnisses der Werke und Ausgaben Igor Strawinskys ergaben, wurden von Helmut
Kirchmeyer (Diisseldorf) vorgetragen. Die Probleme eines Hindemith-Werkverzeichnisses wur-
den schlieBlich von Giselher Schubert (Frankfurt) erértert.

Den Abschluss des Symposions bildete ein Round-Table-Gesprich, in dem der Komponist
Paul Angerer, die Musikwissenschaftler Reinhold Brinkmann, Gernot Gruber und Lothar Knessl
sowie der Auktionator Stephen Roe und der Verleger Hans Schneider unter der Leitung von
Otto Biba tiber Funktion, Erwartungen, Zielgruppen, Verstindlichkeit und die zukiinftigen
Formen von Komponisten-Werkverzeichnissen diskutierten. Dabei wurden grundlegende Un-
terschiede zwischen Werkverzeichnissen fiir Komponisten des 18. und 19. Jahrhunderts und
solchen des 20. oder 21. Jahrhunderts aufgezeigt. Der Wandel des Werkbegriffes, die Einfliisse
der Rezeptionsforschung und der Einbezug des kulturgeschichtlichen Umfeldes (Stichwort
,culture studies”) wurden ebenso kontrovers diskutiert wie die Kryptisierung der Quellenanga-
ben, die Vereinheitlichung und Differenzierung von Besetzungsangaben und die Rolle der
elektronischen Datenverarbeitung. Kiinftige Werkverzeichnisse werden das Spannungsfeld zwi-
schen deskriptivem Textquellenkatalog und personlicher Bewertung der Quellenkompilation
kritischer durchleuchten und die Frage: ,Wer braucht welche Art von Werkverzeichnis?” stirker
am Benutzer orientieren miissen. Bedingt dadurch werden zukiinftige Werkverzeichnisse
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einerseits in unterschiedlich umfangreichen Fassungen entstehen bzw. als Kurzfassung im
Druck und als ausfiihrliche Version auf Datentriger publiziert werden. Eine bessere Ausrich-
tung der Werkverzeichnisse an den Bediirfnissen der musikalischen Praxis erschien allen
Beteiligten als sinnvoller Ansatzpunkt fiir einen lebendigen Austausch zwischen den Diszipli-
nen und wiirde dazu beitragen, neue Forschungsergebnisse schneller in die musikalische Praxis
umzusetzen.

Basierend auf diesen Ergebnissen wurde von Gernot Gruber abschliefend eine Resolution
vorgestellt, die auch in Osterreich die Bemiihungen intensivieren will, das reichhaltig tiberlie-
ferte Quellenmaterial sowohl fiir die Forschung als auch fiir die musikalische Praxis zuginglich
zu machen: Voraussetzung fiir die Erarbeitung von Gesamtausgaben, Denkmaler-Editionen und
Komponisten-Werkverzeichnissen sei einerseits die bestmogliche Katalogisierung sowie Zu-
ginglichkeit von Bibliotheks- und Archivbestinden um die Auswertung der musikalischen und
dokumentarischen Quellen zu erméglichen, andererseits die langfristige Sicherstellung der
Finanzierung fiir entsprechende Projekte. Dies konne nur durch eine enge Zusammenarbeit
zwischen o6ffentlichen und privaten Geldgebern und den einschligigen wissenschaftlichen
Institutionen erfolgen. Die so ermoglichten Arbeiten miissten allen Erfordernissen der Wissen-
schaft entsprechen und die Voraussetzungen besitzen, um die musikalische Praxis mitzu-
gestalten. Diese Resolution wurde von den Anwesenden iiberwiegend positiv bewertet und von
den meisten Teilnehmern mit ihrer Unterschrift bekriftigt.
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Provokation und Tradition. Erfahrungen mit der
Alten Musik. Hrsg. von Hans-Martin LINDE und
Regula RAPP. Stuttgart-Weimar: Verlag |. B.
Metzler 2000. 378 S., Abb., Notenbeisp.

Es ist unbestritten, Alte Musik hat Konjunk-
tur. Immer gréfler wird die Zahl der Spezial-
ensembles und der Festivals, beinahe uniiber-
schaubar gestalten sich bereits die Neuerschei-
nungen auf dem Noten- und Schallplatten-
markt. Rundfunksender widmen sich der Alten
Musik, Musikhochschulen richten entspre-
chende Ausbildungszweige ein und Opern so-
wie Konzertinstitutionen o6ffnen sich dem vor-
mals wenig bekannten Repertoire.

Unter dem Motto ,Provokation und Traditi-
on” vereinen der Flotist, Dirigent und Kompo-
nist Hans-Martin Linde und die Chefdrama-
turgin der Deutschen Staatsoper Berlin, Regula
Rapp, fiinfzehn ,Erfahrungen mit der Alten
Musik”, verfasst gleichermaflen von Ausfiith-
renden der Alten Musik und Musikwissen-
schaftlern. Dies ist bereits ein grofes Verdienst
des Bandes: Man spiirt glicklicherweise nichts
von den hdiufig apostrophierten Vorurteilen
zwischen ,Praktikern” und , Theoretikern”.

Die Autoren haben sich ihre Themen selbst
ausgewihlt, es handelt sich also um eine zufil-
lige Zusammenstellung, welche die Vielfalt
des Alte-Musik-Bereichs unterstreicht.

Drei Beitrige befassen sich im engeren Sinne
mit instrumentenkundlichen Fragen. Craw-
ford Young beschreibt eindrucksvoll die Ent-
wicklung von Laute, Quinterne und Zitole bis
zum Beginn des 16. Jahrhunderts. Ausfiihrlich
wird auf Bau- und Spielweise, Stimmung sowie
Repertoire eingegangen, wobei Young zur
Argumentation Riickgriff auf ikonographische
Zeugnisse, theoretische Quellen und erhaltene
Instrumente nimmt. Primir terminologischen
Kliarungen gilt der Text von Lorenz Welker
iber Theorbe und Arciliuto als Obligat-
instrumente im Ensemblesatz des spiten 17.
und frithen 18. Jahrhunderts. Thomas Dre-
scher wendet sich einer wenig bekannten Quel-
le zur Osterreichischen Streicherpraxis im 17.
Jahrhundert zu, dem Musicalischen Schlissl von
Johann Jacob Prinner. Das 13. Kapitel des 1677
verfassten Traktats beschreibt umfassend sie-

ben Streichinstrumente, vom , Violon” bis zur
,Halbgeigl”, und gibt ferner Hinweise zur Gei-
gen- und Bogenhaltung. Dreschers kommen-
tierte Edition des Kapitels ist ein wertvoller
Beitrag zur Geschichte der barocken Streicher-
musik.

Das englische Repertoire um 1700 steht im
Mittelpunkt zwei weiterer Beitrige. Anthony
Rooley bespricht in einem héchst originellen
Text die Sammlung Amphion Anglicus von John
Blow (London 1700) und riickt die umfangrei-
che Dedikation an Prinzessin Anne sowie die
Themen einiger Lieder ins Licht der intimen
Beziehung zwischen Anne und der Lautenistin
Arabella Hunt. Auch Joachim Steinheuer be-
schiftigt sich mit dieser Zeit, in der die engli-
schen Komponisten mit einer intensiven
Antikenrezeption begannen, lange nach ent-
sprechenden Bemiuhungen in Italien und
Frankreich. Ubersetzungen und Adaptionen
antiker Lyrik in Liedern von Henry Purcell und
John Blow werden von Steinheuer einer textli-
chen und musikalischen Analyse unterzogen.

Pedro Memelsdorff untersucht detailliert die
Ballade ,,Le grant desir” von Matteo da Perugia,
ein Werk voller dissonanter Dramatik, das bei
seiner Auffithrung laut eines Zeugnisses von
Simone Prudenzani ,die Kirche drohnen liefd”.
Angefiigt ist eine neue Ubertragung, die der
Autor als Basis seiner Analyse anfertigte.

Eine Antwort auf die Frage nach der Faszina-
tion der Kastraten im 17. und 18. Jahrhundert
gibt Silke Leopold, indem sie die Sopranrollen
in Opern der Zeit als Verkérperung eines hofi-
schen Minnlichkeitsideals bezeichnet.

Eine Studie zur kirchenmusikalischen Auf-
fihrungspraxis am Dresdner Hof trigt Joshua
Rifkin bei. Aus der Betrachtung von Stimmen-
sitzen dreier Werke von Jan Dismas Zelenka
zieht der Autor den Schluss, dass der Dresdner
Hofkapelle im Regelfall nur acht Singer zur
Verfiigung standen. Diese Erkenntnis tibertrigt
Rifkin auf die Wunschbesetzung J. S. Bachs fiir
,Kyrie” und , Gloria” der h-Moll-Messe, deren
Auffiihrungsmaterialien der Thomaskantor
1733 dem Dresdner Hof tiberreicht hatte.

In vier Texten ist schliefllich die Sicht der
Interpreten besonders deutlich: Andreas Staier



Besprechungen

bekriftigt die Authentizitit der bachschen
Cembalobearbeitungen eigener Violin-Solo-
sonaten, wihrend sich René Jacobs iiber Mo-
zarts Cosi fan tutte dufdert, die er als Werk ,, zwi-
schen Vergangenheit und Zukunft” bezeichnet.
Der Cellist Gerhart Darmstadt schreibt iiber
die dritte Violoncello-Suite von Bach mit einer
hinzugefiigten Klavierbegleitung von Robert
Schumann und Michael Schneider berichtet
abschliefend von seinen Erfahrungen einer
Auffithrung des Orfeo von Claudio Monteverdi
aus der Partitur von Paul Hindemith.

Ein reichhaltiger Sammelband also, dem
aber ein entscheidender Punkt fehlt: Die kriti-
sche Auseinandersetzung mit den Begriffen
,Alte Musik” und ,Historische Auffithrungs-
praxis”. Denn die fiinfzehn Beitrige, die sich
mit Fakten vom 14. bis zum 20. Jahrhundert
beschaftigen, werfen prinzipielle Fragen auf:
Wo beginnt die , Alte Musik”, in der Notre-
Dame-Epoche, beim Gregorianischen Choral
oder mit Vermutungen tiber jiidische Tempel-
musik? Wo endet die , Alte Musik”: bei Bach,
mit der Mannheimer Schule oder der Franzosi-
schen Revolution? Ist auch noch eine Reger-
Phantasie, gespielt auf einer Sauer-Orgel in
den Bereich der Historischen Auffithrungs-
praxis zu zdhlen? Muss ,Alte Musik” zwingend
an ,Historische Auffithrungspraxis” gekoppelt
werden?

Vielleicht hitte auch ein Antipode zu Wort
kommen koénnen, der ebenfalls Erfahrungen
mit Alter Musik hat, sie jedoch in der Interpre-
tation neuer Instrumente bevorzugt. Schlief3-
lich, um eine letzte Kritik zu duflern, vermisst
man ein Autorenverzeichnis, das genauere
Hinweise auf die Verfasser geben kénnte.

Fazit: Ein lesenswerter Band mit wertvollen
Thesen und Dokumenten, den ein terminologi-
scher Grundsatzartikel tiber , Alte Musik” noch
bereichert hitte.

(September 2000) Bernhard Schrammek

NICOLE RESTLE: Vokales und instrumentales
Komponieren in Johann Hermann Scheins
»Opella Nova Ander Theil“, Frankfurta. M. u. a.:
Peter Lang 2000. 198 S., Abb., Notenbeisp.
(Europdische Hochschulschriften, Reihe Musik-
wissenschaft. Band 20.)

Die Arbeit von Restle, eine Miinchner Dis-
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sertation von 1997, fiillt eine Liicke. Deutsch-
sprachige Dissertationen zu Johann Hermann
Schein hat es lange nicht gegeben, und eine
Monographie tiber seine fraglos interessanteste
Sammlung geistlicher Konzerte fehlte bislang
vollig. Restle konzentriert sich vor allem auf
die musikalischen Strukturen und schneidet
nur gelegentlich Fragen der Textausdeutung
an. Das ist sehr zu begrifien; auch Scheins Mu-
sik lisst sich nicht auf das unsigliche ,Wort-
Ton-Verhiltnis” reduzieren (geschweige denn
auf eine angewandte Figurenlehre).

In den Blick nimmt Nicole Restle bei den
Choralbearbeitungen ,das Verhiltnis von vor-
gegebener Liedmelodie und konzertierender
Gestaltung” und bei den tibrigen Stiicken die
Funktion der Instrumente ,innerhalb des Sat-
zes” sowie ihren Einfluss auf ,das konzertie-
rende Geschehen” und ,auf die musikalische
Formbildung” (S. 16). Das sind allerdings The-
men, mit denen sich auch schon andere Auto-
ren befasst haben. Zu erwarten wire also eine
Diskussion bisheriger Forschungsergebnisse
und eine darauf aufbauende umfassende
Durchleuchtung von Scheins kompositorischen
Strategien. Leider findet sich in Restles Arbeit
weder das eine noch das andere. Die Verfasse-
rin lidsst sich auf eine Auseinandersetzung mit
der Literatur nicht wirklich ein, und mit ihren
Analysen vermag sie grundlegend Neues kaum
zu bieten. Viel zu oft beschrinkt sie sich auf
Protokolle des musikalischen Geschehens, die
iiberdies durch Schwichen im Umgang mit der
Terminologie und den dahinter stehenden
satztechnischen Phinomenen beeintrichtigt
werden. Beispielsweise diskutiert Restle nir-
gends genauer, was sie unter ,konzertieren-
dem”, ,imitatorischem” oder ,kontrapunkti-
schem” Satz versteht. Die Folge ist ein begriffli-
ches Durcheinander, das gelegentlich zu voéllig
schiefen Resultaten fiihrt.

Im zweiten Kapitel etwa heifdt es einerseits,
der ,kontrapunktische Satz” begegne in ilteren
Stiicken ohne Generalbass (S. 46}, andererseits
aber unterscheidet Restle auch im Concerto
Partien im ,imitatorischen Satz” von solchen
im , konzertierenden Kompositionsstil” (S. 28).
Und wihrend der Leser sich noch fragt, ob die
Verfasserin mit , kontrapunktisch” und ,imita-
torisch” ein und dasselbe meint oder nicht,
stofit er auf die Formulierung ,imitatorische
Concerto- bzw. Favorito-Abschnitte” (S. 138),
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die die vorherigen Differenzierungsversuche
ad absurdum fithrt. ,Imitatorisch” heif3t fiir
Restle offenbar lediglich ,nachahmend”. So
kann sie dann auch problemlos bei Instrumen-
talpartien zu Vokalsoli von ,imitatorischer
Technik” sprechen (S. 107), obwohl es sich teil-
weise um eine ginzlich andere Satzart als bei
den Choralkonzerten handelt.

Unter einem derart laxen Umgang mit den
Begriffen leiden auch die Analysen im 5. Kapi-
tel (hier geht es um die Rolle obligater Instru-
mente im Zusammenspiel mit einer Vokal-
stimme); zudem sind sie nur selten so fundiert,
wie man es sich durchgehend wiinschte. Viel zu
oft bleibt Restle bei der Beschreibung von Moti-
ven stehen; sie neigt zu Verallgemeinerungen -
die Wiederholung gleicher Motive fithre zu
,formalen Strukturen” (S. 131) — bzw. zu pau-
schalen Urteilen, die den differenzierten Ver-
haltnissen bei Schein keineswegs gerecht wer-
den. So schreibt sie etwa die Funktion der In-
strumente sei es, ,Lingen im Gesangsvortrag
zu uberspielen” sowie ,kadenzbedingte Zisu-
ren zu uberbriicken” (S. 124). Tatsichlich aber
ist das Verhiltnis zwischen den Partnern gera-
de bei Zisuren von hochster Subtilitit: Zwi-
schen ihrer , Uberbriickung” und Bekriftigung
gibt es alle moglichen Zwischenstufen, die je-
weils genauer zu priifen wiren, bevor dann
auch formale Konsequenzen bedacht werden
konnen.

Wer sich einen Uberblick iiber Scheins
Concerti in Opella nova II verschaffen will, dem
wird Restles Arbeit gewiss manche niitzlichen
Informationen bieten. Anregungen fur die For-
schung enthilt die Schrift allerdings kaum. Es
bedarf weiterer Anstrengungen, um Schein
endlich aus dem Schatten des tibermichtigen
Heinrich Schiitz hervortreten zu lassen.
(Februar 2001) Walter Werbeck

THOMAS SCHLAGE: Die Vokalmusik Johann
Erasmus Kindermanns (1616-1655). Eine sozi-
al- und kompositionsgeschichtliche Untersu-
chung. Neckargemiind: Mdnneles Verlag 2000.
342 S., Faks., Notenbeisp.

In seiner Heidelberger Dissertation geht
Schlage von der Primisse aus, dass zum ad-
iquaten Verstindnis der Vokalkompositionen
deren soziale Entstehungsbedingungen konse-
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quent miteinzubeziehen seien. Damit nimmt
er kunsttheoretische Schriften des 17. Jahrhun-
derts beim Wort, die auf der Erkenntnis beru-
hen, dass musikalisches Produzieren von
Wechselwirkungen zwischen sozialen Funktio-
nen und kompositorischen Mitteln bestimmt
sei. In einem ersten Teil schildert der Autor
umfassend und unter Verwendung aktueller
Forschungsliteratur das sozio-kulturelle Um-
feld in Nirnberg in der ersten Hilfte des
17. Jahrhunderts. Die Rolle der ehrgeizigen,
nach Nobilitierung strebenden Patrizier wird
ebenso beschrieben wie theologische Grundsit-
ze lutherischer Orthodoxie. Besonders ver-
dienstvoll ist die Prisentation von zeitgendssi-
scher Literatur und Dichtung, die als Quellen
fir die Kompositionen Kindermanns dienten
und deren Verbreitung und Verfiigbarkeit in
der ,Konigin“ der Reichsstidte untersucht wer-
den. Ein zweiter Teil ist der musikalischen
Analyse einzelner Kompositionen gewidmet,
deren Formanlagen und Textbehandlung dar-
gestellt werden. Durch Vergleich mit Verto-
nungen zeitgenossischer Komponisten (Johann
Staden, Heinrich Schiitz u. a.) weist Schlage auf
Besonderheiten aber auch auf konventionelle
Schemata in Kindermanns Satzkunst hin. Ein
ausfithrliches Kapitel setzt sich mit den in den
Quellen unterschiedlich bezeichneten Gattun-
gen Motette und Concert auseinander und dis-
kutiert exemplarisch die Kompositionen vor
dem Hintergrund der im 17. Jahrhundert weit
verbreiteten Stillehre Christoph Bernhards
und der Problematik der Beziehungen zu Kate-
gorien der Rhetorik (,genera dicendi”,
,stilus”).

In einem ausfithrlichen Anhang werden die
in der Arbeit behandelten Quellen chronolo-
gisch aufgelistet. Neben den Vokalkomposi-
tionen Kindermanns werden auch handschrift-
liche und in Drucken tiberlieferte Gedichte auf
den Komponisten, Erlasse der Niirnberger
Stadtriate und in Nurnberg gedruckte Gesang-
biicher aufgefiihrt. Ein umfangreiches Litera-
turverzeichnis und ein Faksimile-Teil mit ei-
ner Ubertragung eines Kindermann-Briefes er-
ginzen diesen Teil. Zahlreiche und im anspre-
chenden Notensatz wiedergegebene Noten-
beispiele runden das Opus ab.

Einige Formulierungen bediirfen der Kli-
rung, so z. B. S. 142  avantgardistische Faktur
des Tonsatzes” oder S. 146: ,Die Gegeniiber-
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stellung von harmonisch bestimmter Homo-
phonie und kontrapunktischer Polyphonie be-
wirken [sic!] in Verbindung mit den General-
pausen eine ,dramatische’ Spannung.” Aller-
dings sind dies nur geringfigige Einwinde, die
den uberaus positiven Eindruck dieser Arbeit
nicht triiben. Schlages methodischer Ansatz
und die Sorgfalt bei der Analyse und Wertung
der Kompositionen erméglichen einen scharfe-
ren Blick auf das Niirnberger Musikleben in
der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts. Durch
Heranziehung eines komplexen Vergleichs-
materials bietet der Autor dariiber hinaus ein
Panorama reichsstidtischer Kultur zur Zeit des
DreifBigjahrigen Krieges.

(Marz 2001) Heinz-Jurgen Winkler

DANIELA GARBE: Das Musikalienrepertoire
von St. Stephani zu Helmstedt. Ein Bestand an
Drucken und Handschriften des 17. Jahrhun-
derts. Wiesbaden: Harrassowitz Verlag 1998.
Teil I: Repertoirestudie, Teil II: Kataloge und Re-
gister IX, 205 S. (= Wolfenbiitteler Arbeiten zur
Barockforschung 33.)

Als Beitrag zur Geschichte des evangelischen
Kirchenmusikrepertoires im 17. Jahrhundert
betrachtet Daniela Garbe ihre 1994 an der Uni-
versitit Gottingen angenommene Dissertation,
und zwar nicht als Darstellung des ,Gesamtzu-
sammenhangs”, sondern als eine Fallstudie.
Ausgehend von der Erkenntnis, dass sich die
Geschichte der Kirchenmusik nicht ohne eine
lokalgeschichtliche Perspektive betreiben las-
se, miisse danach gefragt werden, ,was zu be-
sonderen Zeiten an einzelnen Orten und unter
speziellen Bedingungen [an musikalischem
Repertoire] in Gebrauch gewesen ist” (S. 3). Da-
mit widmet sich diese Studie gleichermaflen
der Lokalgeschichte wie der Geschichte der
evangelischen Kirchenmusik (S. 3}, und dass
dabei nicht nur eine seit 1911/12 zwar bekann-
te, aber bis heute nicht in einem Katalog er-
schlossene Musiksammlung bekannt gemacht
wird, sondern auch ein Beitrag zu einer bislang
wenig erforschten Stadtmusikgeschichte Nie-
dersachsens geleistet wird, ist erfreulich.

Garbes eingangs formulierte Erkenntnis wei-
tet gleich zu Beginn ihrer Abhandlung den
Blick des Lesers und lisst die Komplexitit
repertoiregeschichtlicher Fragestellungen er-
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kennen. Diese und auch der sich daraus erge-
bende enorme Umfang der heranzuziehenden
Quellen- und Sekundirliteratur erfordert ei-
gentlich eine ausfiihrliche Voriiberlegung zu
Methodik und Forschungslage, nicht zuletzt
um auch die Auswahlkriterien hinsichtlich der
im folgenden herangezogenen Vergleichs-
beispiele und der Forschungsliteratur zu ver-
stehen. Das Fehlen einer solchen enttduscht in-
des und wirft in der weiteren Lektiire manche
Frage auf. Gerade zu Beginn der Arbeit wire
Gelegenheit gewesen, das subtile und oft nicht
unproblematische Verhiltnis von Lokalge-
schichtsforschung und ortsiibergreifender Epo-
chen- oder Gattungsgeschichte zu erldutern.

Im Gegenzug riickt die Verfasserin die Quel-
len in den Mittelpunkt, weil Musikgeschichte
serst durch ihre Quellen recht erschlossen”
wird (S. 3). In drei Hauptkapiteln wird zu-
nichst der Notenbestand beschrieben, seine Be-
stimmung fiir schulisch-kirchliche Auffithrun-
gen belegt (Kapitel I). Eine Beschreibung des
historischen Umfelds (Kapitel II) entwirft unter
Verweis auf zahlreiche archivalische Quellen
ein informationsreiches Bild der Helmstedter
Kirchen- und Schulmusik im 17. Jahrhundert,
um abschliefend das Repertoire zu erlidutern
(Kapitel III) und tiber die Beschreibung der Auf-
fithrungsanlisse die Quellen auf die histori-
sche Situation zu projizieren. Besonderes Inter-
esse kommt angesichts des einleitenden State-
ments dem Verhiltnis von Uberregionaler his-
torischer Entwicklung und lokalgeschichtlicher
Realitit zu, also der Frage nach dem Helmsted-
ter ,Repertoire in seiner Zeit” (Kapitel III, 5, S.
189-211). Dieses bewertet die Autorin als
,durchaus typisch” und gerade das Vorhanden-
sein von nur wenigen ,groflen Namen” weise
darauf hin, dass es sich hier um das
,Gebrauchsrepertoire” einer Stadt handele (S.
212).

Uber diese Einschitzung hinausgehend for-
dern die Feststellung, dass es ,die” Kirchen-
musikbibliothek des 17. Jahrhunderts nicht
gebe (S. 196) wie auch die Unterschiedlichkeit
der Profile der Helmstedter Handschriften
(zusammengefasst auf S. 212 £.) trotz schwieri-
ger Quellenlage zum Versuch auf, die Entste-
hung einzelner Codices und auch die Beschrin-
kung auf ,Standardrepertoire” in den 1680er-
Jahren (S. 213) zu erkldren, um so ,historisches
Umfeld” - nicht nur das helmstedtische! - und
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Quellenlage aufeinander zu beziehen. Lokal-
und Repertoiregeschichte kénnen dabei mit-
einander vernetzt werden, um zu erldutern, ob
sich fiir die Entstehung und Zusammensetzung
der Helmstedter Sammlung ,besondere Zei-
ten” und ,spezielle Bedingungen” (S. 3) nach-
weisen lassen. Hier konnte Garbes Handschrif-
tenbeschreibung, die unterschiedliche Typen
und Profile erbrachte (S. 62 und S. 137ff.), an
vorliegende Studien — z. B. Friedhelm Krum-
machers Studie iber die Choralbearbeitung
von 1978 — ankniipfen und soziale, geographi-
sche oder stadtgeschichtliche Aspekte diskutie-
ren, also die Frage, ob sich an der Helmstedter
Sammlung - im ganzen oder auch nur teilweise
- ein hofisches oder stidtisches, nord-, mittel-
oder siiddeutsches oder ein klein-, grof3- oder
universititsstidtisches Profil festmachen lisst
und sich so eventuell unterschiedliche Orien-
tierungsmuster erkennen lassen. Angedeutet
war dieser Fragehorizont bereits bei der Fest-
stellung einer ,burgerlich-stidtisch-universi-
tiren Monteverdi-Rezeption” in der Hand-
schrift Cod. Guelf. 323 Mus. Hdschr., Nr. 83/84
(S. 139). Mit einer solchen Erorterung hitte die
Autorin aufgrund ihrer detaillierten Kenntnis
der Helmstedter Bestinde auch zu einer Modi-
fizierung des von ihr kritisierten Pauschalur-
teils Uber ,das” Kantorei-Repertoire (S. 197),
wie es in MGG 1 formuliert worden war, beitra-
gen konnen.

Dabei zeigt sich nochmals die Notwendigkeit
methodischer Vorentscheidungen, da die ange-
fihrten Vergleichsbelege hiufiger auch die
Frage nach ihrer Reprisentativitit aufwerfen,
zumal - und dies ist nicht der Autorin anzulas-
ten - die lokalgeschichtliche Forschungs-
literatur zur Musikgeschichte deutscher Stadte
oft nicht mehr taufrisch ist. Der unvermeidli-
che Riickgriff auf diese musikwissenschaftliche
Literatur kann nur mit gehoriger Vorsicht ge-
schehen, um tragfihige Aussagen ,iiber den lo-
kalen Tellerrand” hinweg treffen zu konnen.
Die Auswahl von Belegen wire deshalb zuwei-
len zu erlidutern: Der aus Dieter Krickebergs
Arbeit tber das Kantorat {1965) ibernommene
Verweis auf eine aus der Lausitz stammende
Quelle auf S. 76 iiberrascht wegen der raumli-
chen Distanz, das ebenfalls von Krickeberg an-
gefiithrte Vergleichsbeispiel (Joh. Ph. Bendelers
Directorium musicum) wire aber umso mehr zu
diskutieren, als Garbe auf S. 79 offenbar im
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Gegensatz zu Krickeberg eine Beziehung zu
Helmstedt erwigt. Zuweilen fehlt neuere Se-
kundirliteratur, etwa Norbert Bolins Funeral-
musikstudie Sterben ist mein Gewinn von 1989
oder John Butts Music Education and the Art of
Performance in the German Baroque (Cam-
bridge 1994), zuweilen Riickverweise auf ande-
re lokalgeschichtliche Forschungen, etwa bei
der Diskussion des Helmstedter ,chorus sym-
phoniacus” auf einen solchen auch in Lineburg
und Danzig bestehenden und in Hamburg ge-
planten Chor (S. 75).

Der Wert der vorliegenden Arbeit zeigt sich
aufler in den zahlreichen Quellenbelegen auch
im , Herzstiick” (S. 3), dem Katalogteil: Er er-
schlief3t das Repertoire, dokumentiert einen bis
dahin nur umrisshaft der Forschung bekannten
Bestand, liefert Nachweise tiber zahlreiche
Werke und Komponisten und weist auf zahlrei-
che Konkordanzen und so auf die Verbreitung
vieler Werke hin. Das Schwergewicht bildet die
Beschreibung der Handschriften, da die Drucke
iber den Katalog der Musikdrucke der Herzog
August Bibliothek nachweisbar sind (Teil 1,
S. 4). Gemeinsam mit den zahlreichen Infor-
mationen aus schriftlichen Quellen (Teil 1)
bieten beide Binde reiches Material zur Ge-
schichte der Musik in Helmstedt. Weiteren
Studien zur Regionalen Musikgeschichte wie
auch zur Repertoiregeschichte des 17. Jahrhun-
derts stellen sie deshalb wertvolle Informatio-
nen zur Verfiigung.

(Mai 2001) Joachim Kremer

CORINNA HERR: Medeas Zorn. Eine ,starke
Frau“ in Opern des 17. und 18. Jahrhunderts.
Herbolzheim: Centaurus Verlag 2000. 305 S.,
Notenbeisp. (Beitrdge zur Kultur- und Sozial-
geschichte der Musik. Band.2.)

Dieses aus einer Bremer Dissertation von
1999 entstandene Buch leistet einen wichtigen
Beitrag zur Kenntnis der Operngeschichte des
17. und 18. Jahrhunderts und zum Verstindnis
der Antikenrezeption im Musiktheater. Es ist
dartiber hinaus bedeutsam fiir die feministi-
sche Diskussion des historischen Weiblich-
keitsbildes.

Die Monographie ist zunichst eine stoff-
geschichtliche Untersuchung. Der von Euripi-
des, Apollonios Rhodios und Seneca tiberliefer-
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te, jedoch bereits ,vor-patriarchale” (in der Ilias
erwihnte) Mythos wird in sieben Opern-
fassungen von Jean-Baptiste Lully (1675),
Marc-Antoine  Charpentier (1693), Georg
Friedrich Hindel (1713), Joseph-Frangois Salo-
mon (1713}, Johann Christoph Vogel (1786),
Luigi Cherubini (1797) und Johann Simon
Mayr (1813) aufgesucht; ein Ausblick auf
Medea-Dramatisierungen des 20. Jahrhun-
derts fiihrt zu tiberraschenden neuen Gesichts-
punkten. (Selbstverstindlich gab es im 17. und
18. Jahrhundert noch viele weitere dramatische
Fassungen, auf die z. T. hingewiesen wird - lei-
der nicht auf Antonio Bononcini, Georg Kaspar
Schiirmann oder Georg Benda.)

Der Medea-Mythos selbst gliedert sich in
drei thematische Episoden, lokalisiert in
Kolchis (als Teil der Argonautensage mit
Jason), Korinth (Ehekatastrophe mit Jason) und
Athen (Eifersuchtsdrama mit Aigeus und
Theseus). In Vogels Tragédie lyrique La toison
d’or erscheint die Kolchis-Sage, in Lullys und
Hindels textlich miteinander verbundenen
Werken die Athen-Sage, in den iibrigen die Ko-
rinth-Sage, die mit dem zuerst von Euripides
erwihnten Kindermord und der Flucht der
Zauberin auf dem Drachenwagen endet. Wie
gezeigt wird, geht es in diesen drei Handlungen
um dieselbe Figur, eine ,wiitende” Zauberin
und ,starke Frau”, die die Schicksale anderer
durch Magie und Willenskraft beeinflusst. Je-
doch finde sich eine bereits antike Unterschei-
dung zwischen einer alten, ,archaischen” und
einer neueren, ,zivilisierten” Bewusstseinslage
der Medea (die letztere angedeutet bei Euripi-
des), was in den Dramatisierungen bis zu ei-
nem gewissen Grade als Spannungsmoment
verwertet sei. Ferner werden die Parallel-
traditionen der Amazone und der Zauberin
bzw. Hexe kurz verglichen und zum
Weiblichkeitsdiskurs der neuzeitlichen Kultur
in Beziechung gesetzt. Nicht nur die Anderun-
gen der Fabel selbst, sondern auch die allge-
meineren Tendenzen der Ent-Mythologisie-
rung bzw. Re-Mythologisierung werden ins
Auge gefasst.

Die Studie verschrinkt also die Frage nach
dem ,mythologischen Kern” mit den vom je-
weils zeitgenossischen Diskurs des 17. und 18.
Jahrhunderts eingeforderten Weiblichkeits-
bildern und dramatischen Poetiken. Dies ent-
spricht der Situation des Opernmachens inso-
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fern, als die — durchweg minnlichen — Autoren
ja die Grundkonstellationen des Mythos ver-
schieben konnten, etwa um ihre Geschichte ei-
nem bestimmten Frauenbild oder dramaturgi-
schen Prinzip anzupassen. Hauptergebnis der
Untersuchung ist aber, dass das Bild und die
Behandlung Medeas sich im 17. und 18. Jahr-
hundert nur in geringem Maf3e dndert: Die vor-
wiegend positive Tradition der ,femme forte”
im Frankreich der ,Précieuses” wurde zwar all-
mihlich vom  eher  frauenfeindlichen
Weiblichkeitsbild (der ,femme faible”) Jean-
Jacques Rousseaus und des spiten 18. Jahrhun-
derts abgelost, jedoch behalten bei diesem My-
thos noch die Opernfassungen um 1800 die po-
sitiven Ziige der ,starken Frau“ mit geringen
Abschwichungen bei. Dieses Ergebnis stellt
sich gegen die vieldiskutierte These von
Cathérine Clément, dass Oper grundsitzlich
immer auf Unterjochung der Frau hinauslaufe.
Medea ist als Opernheldin zugegebenermaflen
ein Sonderfall; sie bezahlt nicht mit ihrem Le-
ben, sondern entkommt durch magische Kraft.
Doch scheint dies von den Dramatikern noch
des 18. Jahrhunderts nicht beanstandet zu wer-
den, wenn auch Medeas Flucht etwa bei
Cherubini und Mayr als eine Steigerung des
iibernatiirlichen Schreckens dargestellt wird.
Wichtig scheint Herrs Folgerung, dass die von
Dramatikern seit Euripides ersonnenen ,Erkli-
rungen’ von Medeas Untaten einschlieflich des
Kindermords (etwa aus psychologischen oder
sozialen Griinden, oder aufgrund mythischer
Fremdbestimmung) gerade misogyne Implika-
tionen haben, bis hin zur Liebermann-Oper
Freispruch fiir Medea (1995). Jedenfalls gehéren
die dramaturgischen Losungen der Rechtferti-
gung oder auch der Selbstbestrafung (durch
Selbstmord) sowie etwa die Beimischung von
Klischees der ,femme fatale” erst ins 19. und
20. Jahrhundert.

Das Hauptstiick der Argumentation ist nun
die Beschreibung der dramatisch-musikali-
schen Gestaltungen im Einzelnen, durch die il-
lustriert werden soll, wie sich Kiinstler und Pu-
blikum dieses Frauenbild vorgestellt haben.
Diese Beschreibung wird in drei groflen Kom-
plexen durchgefiihrt, in denen jeweils alle rele-
vanten Szenen der sieben Opern literarisch
und musikalisch gewiirdigt werden: die Vor-
stellung der ,starken Frau” und ihres iiberna-
tirlichen bzw. minnlichen ,Furors’; die Rolle
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mannlicher und weiblicher Gegenbilder zu
Medea (Jason bzw. die Rivalinnen) und die Ehe-
problematik; das Thema der Ermordung der
Kinder. Der Wert dieser intelligenten und kun-
digen Beschreibungen wird dadurch nicht ge-
schmiilert, dass z. T. auf bestimmte Polarititen
hin interpretiert wird. Das wichtigste Werk-
zeug ist die (hier keineswegs tberinterpretier-
te) musikalische Affektenlehre; vor allem die
Grundunterscheidung der Affekthemisphiren
von ,voluptas” und ,taedium” — nach Mersenne
und Kircher — ermoglicht positive bzw. negative
Interpretationen der Personen und Handlun-
gen selbst. Die Affektbereiche des ,angeneh-
men Grauens” und des mythischen Sublimen
treten in den spiteren Opern als Bereicherung
hinzu. Offenbar fihrt der Begriff des ,Furor”
selbst tiber die Affektenlehre hinaus; er ist
schon seit der Antike ebenso mainnlich wie
weiblich definiert und hat uberindividuelle
Zuge, was in seiner musikalischen Gestaltung
teilweise aufgezeigt werden kann. Die Polaritit
minnlich-weiblich wird nicht als technisch ge-
geben vorausgesetzt, sondern erst innerhalb der
einzelnen semantischen Felder aufgesucht. Ins-
gesamt finden sich zahlreiche Nuancen zwi-
schen den ilteren Darstellungen einer mehr
mannlich-starken und erfolgreichen ,femme
forte” (gerade etwa bei Hindel) und einer etwas
mehr weiblich-passiven, aber immer noch posi-
tiv dargestellten Protagonistin in den spiteren
Werken. Die folienartigen Gegenbilder eines
despotischen, aber schwachen Jason und einer
unschuldigen, aber auch ineffektiven ,femme
fragile” in Gestalt der Nebenbuhlerinnen
Hissifile bzw. Creusa bzw. Aegle variieren
kauni. Die Behandlung des Kindermordes
schlief{lich wird im Zusammenhang mit zeit-
genossischen sozialen und anthropologischen
Diskussionen vorgefiithrt und an einzelnen Sze-
nen erldutert; man erkennt, wie wichtig das
Thema im allgemeinen Bewusstsein damals
gewesen ist und wie sehr die Medea-Opern mit
den etwa von Schiller und Goethe aufgegriffe-
nen Kindsmorderin-Debatten interagiert und
kontrastiert haben miissen.

Als grundsitzlicherer Zweifel bleibt eigent-
lich nur bestehen, ob hier nicht verschiedene
Operntypen zu sehr iiber einen Leisten ge-
schlagen werden (allerdings wird der indivi-
duelle dramaturgische Gegensatz zwischen
Lully und Héndel registriert) und ob nicht der
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semantische Stellenwert einzelner Komposi-
tionsmittel noch stirker zeitlich fluktuierte als
hier angenommen, was das Gesamtbild etwas
verunsichern wiirde. Auch liefle sich fragen, ob
nun diese eine Operngestalt das positive Bild
der ,starken Frau” allein zu tragen hatte oder
was man von den Konkurrentinnen Alcina,
Armida usw. erwartete. Herr deutet an, dass
deren Behandlung dem Weiblichkeitsbild der
schwachen Frau viel mehr zuneigte.

Der Informationsgehalt und die fachliche
Zuverlissigkeit des Buches sind sehr anerken-
nenswert, auch in den schwer tiberschaubaren
Bereichen der klassischen und franzdsischen
Literatur. Freilich gibt es unscharfe Rinder,
etwa bei der italienischen Dramaturgie (z. B.
liest man anstelle von ,tragico fine” regelma-
Rig ,lieto tragico”) oder der Theaterpraxis (die
szenographische Bedeutung des Stoffes ist nur
in einer einzigen schulbuchartigen Fuf3note,
Anm. 165, berticksichtigt). Angenehm iiber-
rascht die Erwidhnung von ,frithneuzeitlichen
musikwissenschaftlichen Arbeiten” (Anm. 10).
Die vom Centaurus-Verlag durchgelassenen
Druckfehler sind zwar nicht Legion, aber eine
beachtliche Centurie. Und die Dokumentation
verschiedener Medea-Operntitel nach Stieger
und der Enciclopedia dello Spettacolo (Anhang,
S. 304 f.) hitte sich die Autorin sparen kdnnen.
Es sei denn, durch Zuschreibungen wie der
Miinchner Medea vendicativa an den Kom-
ponisten ,Emanuele, Massimiliano” (die Auf-
fiihrung, 1662, wurde dem Kurfirsten Max
Emanuel gewidmet), und der Wiener Medea
riconosciuta (1736) an ,Leonardo da Vinci”,
hitte sie der Tragodienserie ein Satyrspiel an-
fiigen wollen.

(Juli 2001} Reinhard Strohm

Von Luther zu Bach. Bericht tiber die Tagung
22.-25. September 1996 in Eisenach / Interna-
tionale Arbeitsgemeinschaft fiir theologische
Bachforschung. Hrsg. von Renate STEIGER.
Sinzig: Studio 1999. 287 S., Abb., Notenbeisp.
Die 16 Beitrige sind nach fiinf iibergeordne-
ten Themen gegliedert: 1. ,Asthetik der Real-
prisenz — Das Motiv der unio von Luther bis
Bach” (Beitrige von Oswald Bayer, Johann An-
selm Steiger, Meinrad Walter, Lothar Steiger,
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Renate Steiger), 2. ,Musik im Gottesdienst —~
Der Luther-Choral als Grundlage von Liturgie
und Figuralmusik” (Beitrige von Robin A.
Leaver, Don O. Franklin, Hermann Jung, Hel-
mut Lauterwasser, Ulrich Meyer), 3. , Luther-
tum und Judentum” (zwei Beitridge von Niels
Back), 4. ,Der Streit um die Hamburger Oper”
(Beitrag von Markus Vinzent), 5. ,Trost im
Sterben - Zeugnisse lutherischer Ars moriendi
und Sterbensseelsorge” (Beitrige von Matthias
Richter, Ingeborg Stein, Martin-Christian
Mautner).

Einige der Beitridge sind primar theologischen
Themen gewidmet. Oswald Bayers Text steht
unter dem Motto ,Das Wunder der Gottes-
gemeinschaft” und gibt eine ,Besinnung auf das
Motiv der ,unio’ bei Luther und im Luthertum
Bachs” (wobei die Nennung des Namens Bach ein
- unnétiger - Zusatz zum Wiederabdruck des
urspriinglich in anderem Zusammenhang ver-
offentlichten Textes ist). Einen Wiederabdruck
stellt auch der Beitrag von Johann Anselm Stei-
ger dar, dessen Thema die , Asthetik der Real-
prasenz” bei Luther und Luthers Erben ist. In Lo-
thar Steigers Betrachtung ,Die Stimme des
Freundes: Luthers Bibeldeutsch und seine un-
verstindigen Revisionen in der Gegenwart”
werden Textverfilschungen aufgedeckt, die un-
ter den Hinden gutmeinender Bibelrevisoren
entstehen. Niels Back kann in seinem ersten Bei-
trag , Die alten Hebreer haben recht wol gesagt”,
iberzeugend dartun, dass Johann Gerhard in
seiner 1631 unter dem Titel Postilla Salomonaea
gedruckten Hohelied-Erklirung jiidische Bibel-
exegese rezipiert hat.

Mehrere Texte des Bandes beschiftigen sich
mit Themen aus der Geschichte der Kirchen-
musik zwischen Luther und Bach. Robin A.
Leaver untersucht unter dem Titel , The ,Deut-
sche Messe’ and the Music of Worship: Martin
Luther and Johann Sebastian Bach” die Folge-
rungen, die die protestantische Kirchenmusik
aus der Gottesdienstordnung gezogen hat, die
Luther 1526 unter dem Titel ,Deutsche Messe
und Ordnung des Gottesdiensts” erscheinen
lieff. Helmut Lauterwassers Beitrag gilt dem
choralgebundenen Schaffen von Michael
Praetorius. Mit ihrem Text ,Das ,musikalische
Testament’ des Heinrich Posthumus Reuf und
seine Erfillung bis in das ,dritte und vierte
Glied” erweitert Ingeborg Stein die Kenntnis
des Hintergrundes von Schiitz’ Musikalischen
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Exequien durch den Verweis auf die Vorform
der berithmten Sarginschriften in Heinrich
Reufl SterbensErinnerung. Und Markus Vin-
zent analysiert in seiner Untersuchung ,Von
der Moralitit des Nichtmoralischen - Die ethi-
sche Grundlage fiir die Ermoéglichung der
Hamburger Oper” die Streitigkeiten um die
Existenzberechtigung der Hamburger Oper am
Ginsemarkt vor dem Hintergrund der theolo-
gischen Lehre von den Adiaphora.

In der Hilfte der Beitrige wird das kirchen-
musikalische CEuvre Bachs thematisiert. Zum
Teil sind einzelne bachsche Werke Gegenstand
der Analyse: die Pfingstkantate Erschallet, ihr
Lieder, erklinget, ihr Saiten! BWV 172 (Meinrad
Walter), die drei fir den 20. Sonntag nach Tri-
nitatis geschriebenen Kantaten Ach!/ ich sehe,
itzt, da ich zur Hochzeit gehe BWV 162, Schmii-
cke dich, o liebe Seele BWV 180 und Ich geh und
suche mit Verlangen BWV 49 (Renate Steiger),
die Kantate Aus tiefer Not schrei ich zu dir BWV
38 (Don O. Franklin), die Kantaten zum 1. Ad-
vent Nun komm, der Heiden Heiland BWV 61
und 62 sowie Schwingt freudig euch empor BWV
36 (Hermann Jung) und die Kantate Komm, du
stiffe Todesstunde BWV 161 (Martin-Christian
Mautner). Ulrich Meyer gibt ,,Anregungen aus
Bachs Kantatentexten fir heutige Kirchenmu-
sik”. Mit Bachs Kirchenmusik beschiftigt sich
auch Niels Backs zweiter Beitrag fiir den Band
,Johann Sebastian Bach - ein ,gewaltiger Ge-
stalter lutherischer Judenpolemik?”, in dem
der Verfasser ein vermeintliches Bach-Thema
dahin zuriickverweist, wohin es gehort.

Die zweieinhalb Jahre, die zwischen der Ta-
gung, der der Band seine Entstehung verdankt,
und der Veroffentlichung der Texte liegen,
mogen nach den Usancen mancher anderer Fi-
cher eine lange Zeit sein. Angesichts der Tatsa-
che aber, dass die Texte einer fritheren Tagung
der Internationalen Arbeitsgemeinschaft fiir
theologische Bachforschung, die 1991 stattge-
funden hat (,Johann Sebastian Bachs Kantaten
zum Thema Tod und Sterben”), neun Jahre be-
nétigten, um ans Licht der Offentlichkeit zu
kommen, ist man eher geneigt, der Herausge-
berin und dem Verlag fir die Ziigigkeit der
Publikation zu danken.

(Juni 2001) Werner Breig
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PAUL HEUSER: Das Clavierspiel der Bachzeit.
Ein auffithrungspraktisches Handbuch nach den
Quellen. Klavier, Cembalo, Orgel. Mainz u.a.:
Schott 1999. 178 §., Notenbeisp. (Studienbuch
Musik.)

In den letzten Jahren erschien eine beachtli-
che Anzahl an Publikationen zur musikali-
schen Auffiihrungspraxis des 18. Jahrhunderts,
darunter auch zum Tastenspiel. Editionen von
Instrumentalschulen aus dem 18. Jahrhundert
mit Kommentaren, Publikationen zum Orgel-
und Klavierbau, Veréffentlichungen zu Fragen
der Interpretation, Artikulation, Stimmung
und Ornamentik informieren differenziert
iber den Vortrag, die Spielweise und andere
auffiihrungspraktische Aspekte dieser Zeit.

Paul Heuser schlief3t mit seinem Buch an die-
se Textbasis an und richtet sich an Musiker, die
sich schnell und effektiv tiber die Tastenspiel-
kunst des 18. Jahrhunderts informieren méch-
ten. Er will die wichtigsten theoretischen For-
derungen zusammentragen und einen Uber-
blick geben, mit dessen , Hilfe sich der Musiker
ein Urteil bilden und seine eigenen Inter-
pretationslosungen finden kann” (der Autor
verfolgt damit eine dhnliche Absicht wie Karin
und Eugen Ott in ihrem Handbuch der
Verzierungskunst in der Musik, konzentriert
sich aber auf das Klavierspiel und nicht allein
auf die Verzierungen). Diese Intention umzu-
setzen, gelingt Paul Heuser: Er gibt in stringent
gegliederter und tbersichtlicher Form einen
kurzen Querschnitt durch die Forderungen der
Theoretiker des 18. Jahrhunderts zum Klavier-
spiel, zitiert aus ausgewihlten Dokumenten
und erldutert anschaulich die mitteldeutsche
Tradition des Klavier- und Orgelspiels.
Heusers Buch basiert auf einer beeindrucken-
den Fulle an ausgewerteten Quellentexten zur
damaligen Musizierpraxis; er wertet nicht nur
die Texte zum Tastenspiel im engeren Sinne
aus — wie Carl Philipp Emanuel Bachs Versuch
tiber die wahre Art, das Clavier zu spielen, Jacob
Adlungs Musica mechanica organoedi und Da-
niel Gottlob Tiirks Von den wichtigsten Pflich-
ten eines Organisten sowie Tirks Klavierschule
-, sondern stiitzt sich auch auf weitere theoreti-
sche Lehrwerke des 18. Jahrhunderts, die in die
Ausfithrungen zum Tastenspiel Gewinn brin-
gend einflieflen und diese in einen grofleren
Rahmen stellen.

Im einfithrenden Teil seiner Publikation,
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,Die Ausgangsbasis des Tastenspielers”, geht
Heuser auf grundlegende Aspekte des Tasten-
spiels ein, erldutert u. a. die Clavierinstrumen-
te des 18. Jahrhunderts und die Problematik
der temperierten Stimmung, gibt Anregungen
fiir die Fingersitze sowie die Orgelregis-
trierung. Die folgenden beiden Kapitel beschif-
tigen sich mit der musikalischen Rhetorik
(Deutlichkeit und Cantabilitit des Spiels, die
rhetorischen Figuren, Phrasierung, Affekt) und
dem Metrum (Akzentsetzung, Tempobezeich-
nung und -ausfithrung). Im letzten Teil der Ar-
beit widmet sich Heuser Fragen der Notation
und tatsichlichen Ausfithrung (Realisierung
von Punktierungen, Manieren, Ornamenten)
und fiigt Uberlegungen zu Suite- und Fugen-
spiel hinzu.

Heuser gelingt es mit seinem Buch, wichtige
Forderungen der Theoretiker fiir das Tasten-
spiel des 18. Jahrhunderts iiberschaubar zu-
sammenzustellen und dem ausiibenden Musi-
ker viele Anregungen fiir den Vortrag von Mu-
sik des 17.und 18. Jahrhunderts zu geben. Posi-
tiv hervorzuheben ist die umfassende Exempli-
fizierung der zeitgendssischen Forderungen
durch Notenbeispiele, die erheblich zur Illus-
tration und Fasslichkeit beitragen. Indes zieht
sich Heuser hinter die Auflerungen der Zeitge-
nossen zurick; er reflektiert nicht tber die
theoretischen Forderungen, setzt sich mit die-
sen nicht kritisch auseinander und verzichtet
auf eine Diskussion ihrer Umsetzbarkeit.
Wiinschenswert wire eine Erweiterung seines
Untersuchungsrahmens um diese Fragen und
ein Einbezug der diesbeziiglichen bisherigen
auffiihrungspraktischen Forschung.

{Juni 2001) Panja Miicke

WOLFGANG SANDBERGER: Bach 2000. 24
Inventionen tiber Johann Sebastian Bach. Mit ei-
nem Geleitwort von Nikolaus HARNON-
COURT. Stuttgart-Weimar: Verlag |. B. Metzler
1999. 241 S., Abb.

Der hier zu besprechende Beitrag zum Bach-
jahr 2000 kniipft an eine fast 200-jihrige Tra-
dition an: Hatte Forkels Bach-Monographie von
1802 fir die Bach-Ausgabe des Verlages
Hoffmeister geworben, so ist Sandbergers Dar-
stellung eine Begleitaktion fiir die Bach-Ein-
spielungen der Firma Teldec Classics Interna-
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tional. Das ist kein Makel, sollte aber nicht ver-
gessen werden, will man den volkstiimlichen
Ton verstehen, mit dem sich der Verfasser an
sein Publikum wendet, das er sich offenbar
nicht als ein primir lesendes, sondern ein pri-
mir Compact Disks horendes vorstellt.

Der Untertitel ,24 Inventionen ...”, der An-
spielungen an die beiden bekanntesten Klavier-
Opera Bachs verbindet, lisst eine Sammlung
von Einzeltexten erwarten, die den Gegenstand
umkreisen. De facto handelt es sich jedoch um
eine weitgehend an der Biographie orientierte
Darstellung. Zwar stehen am Anfang zwei Ka-
pitel, die vom Tod Bachs und seiner Wiederent-
deckung im 19. Jahrhundert handeln. Dann
aber wird das Leben Bachs erzihlt, wobei Werk-
betrachtungen eingeflochten sind oder auch
Wichtiges aus dem damaligen Musikleben
oder iiber Bachs Zeitgenossen usw. mitgeteilt
wird. Der Leser erhilt den wohltuenden Ein-
druck, dass der Autor kein bestimmtes Stoff-
pensum pflichtgemaf} abhandelt, sondern dass
er erzihlt, was ihm selbst besonders faszinie-
rend erscheint. Dass er auch Anekdotisches
nicht verschmiht, ist verantwortbar, da Kom-
mentar und Einordnung nicht fehlen. (Aller-
dings: Wenn Hans Francks Pilgerfahrt nach Lii-
beck, wie auf S. 53 mitgeteilt wird, , kaum
mehr ertriglich” ist, warum wird sie dann zi-
tiert?)

So positiv auch die Bemithung des Verfassers
zu wiirdigen ist, einem breiten Leserpublikum
Stichhaltiges tber Bach mitzuteilen, so wird
das unterstellte Bediirfnis der Leser nach schla-
gend einfacher Information vielleicht doch
uberschitzt. Ein Beispiel: Wenn auf S. 46 {. das
Capriccio sopra la Iontananza BWV 992 bespro-
chen wird, dann sollte man doch dem Leser zu-
muten kénnen, die Ungewissheit iiber die Iden-
titit des ,fratro” {nicht ,fratello”, wie Sand-
berger schreibt) auszuhalten — so vergniiglich
die Geschichte vom Bruder Johann Jacob und
seiner Karriere in der schwedischen Armee
auch zu lesen ist; und statt von Spittas , Bauch-
schmerzen” iiber dieses Werk sollte das Lese-
publikum lieber etwas iiber Kuhnaus Biblische
Historien erfahren. Zu gering schitzt der Autor
das Auskunftsbediirfnis seines Publikums ein,
wenn er auf S. 140 tber die verschollene
Markus-Passion schreibt: ,Erst jiingst wurde gar
eine vollstindige Rekonstruktion dieser Passi-
on versucht.” Ist damit auf eine in Stuttgart im
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Herbst 1999 aufgefithrte Pasticcio-Fassung an-
gespielt (deren Autor Ton Koopman nach eige-
nem Bekunden gar nicht ,rekonstruieren”
wollte) oder auf die Fassung Hellmann-Koch
von 1996? Und wie werden die immerhin
bereits 1964 einsetzenden fritheren Rekon-
struktionsversuche eingeordnet? Und wire
nicht auch einem Laienpublikum die Informa-
tion zuzumuten, dass es verschollene Werke
gibt {und die Markus-Passion gehort zu ihnen),
die in Wirklichkeit gar nicht rekonstruierbar
sind?

Die Beispiele lieBen sich vermehren. Sollte
Sandbergers Buch eine zweite Auflage erleben,
so wire vielleicht doch zu empfehlen, unter
Beibehaltung des leserfreundlichen Tones tiber
manches genauer zu informieren — auch wenn
dabei auf einige Stichworter verzichtet werden
musste.

Zu den Vorziigen des Buches gehdren die
zahlreichen gut ausgesuchten und gut in den
Text eingepassten Abbildungen, die nicht nur
das optische Bild beleben (nur selten findet
man zwei gegeniiberliegende Seiten, die aus
reinem Text bestehen), sondern auch den
Informationswert des Buches erhohen.

{Juni 2001} Werner Breig

BARBARA WIERMANN: Carl Philipp Emanuel
Bach: Dokumente zu Leben und Wirken aus der
zeitgendssischen Hamburgischen Presse (1767~
1790). Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag
2000. 631 8. (Leipziger Beitrdge zur Bach-For-
schung 4.)

Von der Berufung zum Musikdirektor der
fiinf Hamburger Hauptkirchen im Mirz 1768
bis zu seinem Tod am 14. Dezember 1788 war
Carl Philipp Emanuel Bachs Leben und Wirken
immer auch ein Gegenstand offentlicher Be-
richterstattung und Reflexion. Das ,Original-
genie” Bach konnte sich des Interesses zahlrei-
cher Journale sicher sein. Jedes seiner neu er-
schienenen Werke wurde rezensiert; iiber die
von Bach veranstalteten Konzerte erfahren wir
ebenso aus der Presse wie liber sein Wirken als
Selbstverleger u. a. m. Zwar hatte es in den zu-
rickliegenden Jahren nicht an Versuchen ge-
fehlt, dieses aussagekriftige Textmaterial zu
sammeln und zumindest in Teilen der. For-
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schung zur Verfiigung zu stellen, zuletzt in
Ernst Suchallas zweibandiger Dokumentation
(1994). Barbara Wiermann hat erstmals voll-
standig simtliche, den Bach-Sohn betreffende
Aussagen aus der hamburgischen Presse vorge-
legt. Diese textlichen Quellen liefern neue
biographische Details, sie dokumentieren den
Verlauf von Bachs Publikationsvorhaben, sie
gewihren Einblicke in seine Titigkeit als ham-
burgischer Musikdirektor, sie vermitteln ein
lebendiges Bild des Hamburger Konzertwesens
und beleuchten Bachs Position im deutschen
Musikleben” (S. 7).

In einem instruktiven Vorwort skizziert die
Herausgeberin die gesellschaftlichen Bedin-
gungen fiir das Aufblithen des Hamburger Zei-
tungswesens im 18. Jahrhundert. Sie beschreibt
Profil, Aussagetendenz, Verbreitungsgrad und
Adressatenkreis der Tagespresse, der Intelli-
genzblitter, Gelehrten Zeitungen und Zeit-
schriften. Und sie charakterisiert diese im Hin-
blick auf das durch sie vermittelte Bach-Bild.
Vielleicht hitte an dieser Stelle ein Hinweis
auf Joachim Kirchners Monographie Die Grund-
lagen des deutschen Zeitschriftenwesens (1931)
erfolgen sollen, die fiir den untersuchten Zeit-
raum 1768 bis 1790 in Hamburg mehr als ein-
hundert Zeitschriften allgemein- und fach-
wissenschaftlicher, belehrender und unterhal-
tender Art nachweist. Es wire interessant zu
wissen, ob diese Zeitschriften gleichfalls Bach
betreffendes Dokumentenmaterial beinhalten.
Siebzehn in Hamburg und Umgebung erschie-
nene Periodika, darunter die deutschlandweit
verbreitete renommierte Staats- und gelehrte
Zeitung des Hamburgischen unpartheyischen
Correspondenten, werden systematisch ausge-
wertet. Angesichts der Materialfiille — insge-
samt 343 Dokumente, wobei zu manchem Er-
eignis oftmals mehrere, z. T. dhnlich lautende
Nachrichten vorliegen, zusammengetragen in
einer bemerkenswerten Fleiflarbeit — hat es
sich als zweckmiflig erwiesen, die Texte in fiinf
thematische Komplexe zu biindeln. Sie betref-
fen die biographische Ebene, den Werksektor,
die Gottesdienstmusiken, Bachs Organisation
und Durchfithrung von éffentlichen Konzerten
sowie das Kapitel ,Musikleben der Zeit”.

Die mitgeteilten Dokumente sind in ihrem
Erkenntniswert und Informationsgehalt sehr
hoch zu veranschlagen, da sie buchstablich kei-
nen Lebensbereich des Musikers auslassen. Sie
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beziehen sich auf Bachs Verwandten- und
Schiilerkreis ebenso wie auf sein in der Hanse-
stadt weit gefichertes Titigkeitsspektrum. Wir
erfahren von den sonntiglichen Kantatenauf-
fihrungen und den Passionsmusiken in den
Haupt- und Nebenkirchen, und wir werden
iiber Bachs verdienstvolles Wirken als Konzert-
organisator informiert, iiber das ein Rezensent
riickblickend schrieb: ,Die besten und frequen-
testen Concerte hatte ehemals der grofie Bach”
(S. 467 f.). Der Hauptteil der Dokumente be-
zieht sich auf die Werke selbst. Diese zahlrei-
chen, fast durchweg positiven Rezensionen wa-
ren es, die die Aura vom ,grof8en Bach” festigen
halfen. Sucht man nach frithen Zeugnissen fiir
die Beschreibung des Personalstils dieses Kom-
ponisten oder der von ihm gepflegten Gattun-
gen, wird man gern auf diese Kritiken zurtick-
greifen.

Anlage und Prisentation der Texte lassen
unschwer das Vorbild der Bach-Dokumente er-
kennen, deren bewihrtes Konzept — chronologi-
sche Anordnung der Dokumente (innerhalb
des gewihlten Schwerpunktes) und ausfihrli-
cher Kommentar (mit zahlreichen neuen For-
schungsergebnissen und Literaturverweisen) —
auch hier zur Anwendung kommt.

Die Carl-Philipp-Emanuel-Bach-Forschung
hat in den letzten Jahren einen enormen Auf-
schwung erfahren. Neue Perspektiven und Auf-
gaben eroffnen sich mit dem Kiewer Quellen-
fund und dem Projekt einer Gesamtausgabe
der Werke des ,,Hamburger Bach”. Ob biogra-
phische oder sozialgeschichtlich intendierte, ob
quellenkritische oder tiberlieferungsgeschicht-
liche Forschungen zum zweiten Bach-Sohn - sie
alle haben sich einer verlisslichen dokumenta-
risch-empirischen Textbasis zu versichern. Die

vorliegende Dokumentation von Barbara
Wiermann liefert sie.
(Juni 2001) Hans-Gunter Ottenberg

Tanzdramen. Opéra comique. Kolloquiums-
bericht der Gluck-Gesamtausgabe. Hrsg. von
Gabriele BUSCHMEIER und Klaus HORT-
SCHANSKY. Kassel u. a.: Birenreiter 2000, 189
S., Abb., Notenbeisp. (Gluck-Studien. Band 2.)
Vorzustellen gilt es einen Band, der zusam-
menfiithrt, was historisch selbstverstindlich zu-
sammengehorte: Oper und Ballett. Nicht nur
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dies ist zu begriiflen, auch die Fiille des Neuen
an Quellenneufunden und neuen Erkenntnis-
sen zur Asthetik aufgrund von neuen oder neu
gelesenen Quellen. Wobei gerade anhand der
Quellenneufunde, dem Schwerpunktthema,
das grofle Dilemma wissenschaftlicher Ge-
samtausgaben deutlich wird: Wihrend der lan-
gen Jahre ihres Entstehens beginnt ihr wissen-
schaftlicher Stand aufgrund neuer Quellen und
neuer Erkenntnisse zum Umgang mit ihnen
bereits bei oder noch vor Abschluss zu veralten,
so dass Neuausgaben erwogen werden miissen.
So auch bei der Gluck-Ausgabe, bei der die
dank politischer Verinderungen und compute-
risierter Datenerfassung ermoglichten Quel-
lenfunde zur Opéra comique Neuausgaben
teils notwendig, teils wiinschenswert machen
(Daniela Philippi), wihrend im Bereich des
Tanztheaters angesichts des reichen Krumauer
Musik-Archivs nicht einmal die Zahl der
gluckschen Ballette und schon gar nicht deren
Identitit feststeht (Bruce Alan Brown und Ger-
hard Croll), und zwei neue Quellen zu Don
Juan die Dynamik- und Artikulations-
behandlung in der bisherigen Ausgabe von
1966 (Dagmar Neumann-Glixam) wie iber-
haupt deren Quellengrundlage (Klaus Hort-
schansky) in Frage stellen.

Die Aufsitze zur Asthetik, obgleich in der
Minderzahl, zeichnen sich durch ihre Befrei-
ung von tradierten Denkmodellen aus: Souve-
rian schlingeln sie sich zwischen den im Ballett
streng zu trennenden Ebenen von theoretischen
Schriften und Analysen der Praxis, indem sie
auf den Charakter des Autors und des jeweili-
gen Textes hinweisen (Sibylle Dahms); oder
erliegen - vielleicht, weil Thema der Wandel
des Darstellungsstils ist — der Verlockung, eben
jene Ebenen zu vermischen (Monika Woitas).
Verdienstvoll ist in jedem Fall der miihevolle
Versuch, Sonderentwicklungen im tinzerisch-
pantomimischen Darstellungsstil der Zeit zu
orten und abzugrenzen (Hannelore Unfried).
Das kompositorische Umfeld zeigt, dass ein
Komponist wie Gluck keine punktuelle Anleh-
nung an eine ihm zunichst fremde Gattung tibt,
sondern sich eine Gesamtkonzeption schopfe-
risch aneignet: so die Sonatenform in den Airs
seiner Opéras comiques, wobei das Experimen-
tieren mit dieser Form zum zeitgendssischen
Entwicklungsstandard gehort (Herbert Schnei-
der); so die Finalbildungen mit Choren oder
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Vaudevilles, wobei Gluck hier eigenstindiger
war und gleichzeitig eine Vermittlerrolle hin
zu Joseph Haydn und Wolfgang Amadeus Mo-
zart einnimmt (Gabriele Buschmeier), und so
auch bei der Umarbeitung von Cythére assiégée
{Michel Noiray). Die allmiahliche Ablésung des
Vaudeville durch den ,air nouveau” stellt kein
teleologisches Ziel dar, sondern einen istheti-
schen Wandel von der Textgattung Vaudeville
zur Musikgattung ,air nouveau” und damit
eine Umwertung im Verhiltnis Musik-Drama
(Thomas Betzwieser).
(August 2001) Manuela Jahrmirker und
Gunhild Oberzaucher-Schiiller

CHRISTINE VILLINGER: ,Mi vuoi tu cor-
bellar“. Die opere buffe von Giovanni Paisiello.
Analysen und Interpretationen. Tutzing: Hans
Schneider 2000. IX, 444 S., Notenbeisp., tab.
Ubersichten (Mainzer Studien zur Musikwissen-
schaft. Band 40.)

Betrachtet man den aktuellen Forschungs-
stand zur italienischen Oper des 18. Jahrhun-
derts, so entdeckt man recht bald, dass es zwar
Studien zur Opera seria in grofler Zahl gibt,
dass aber die Opera buffa, sieht man einmal ab
von Ausnahmen wie Mozarts Buffa-Werken,
noch weitgehend unergriindetes Gebiet ist.
Dies gilt fiir die venezianische wie die neapoli-
tanische Buffa gleichermafien, und gibe es
nicht die nun schon betagte aber angesichts der
Forschungslage immer noch grundlegende Stu-
die von Andrea Della Corte, die immerhin ei-
nen ersten Uberblick vermittelt, wire unser
Wissensstand geradezu desolat, da bisher auch
die wenigen neueren, vornehmlich von italie-
nischer Seite verfassten monographischen Un-
tersuchungen zum Schaffen einzelner Buffa-
Komponisten kaum in der Lage waren, unser
Wissen zu vertiefen.

Es ist deshalb iiberaus erfreulich, dass mit
dem vorliegenden Buch wenigstens eine der
vielen Liicken geschlossen werden konnte.
Christine Villingers Dissertation setzt sich mit
dem Buffa-Schaffen Giovanni Paisiellos aus-
einander, eines Komponisten also, der seiner-
zeit zu den beherrschenden Gestalten im Be-
reich der Opera buffa gehérte. Wenngleich die
Autorin das gattungsgeschichtliche Umfeld na-
tiirlich aus arbeitsékonomischen Griinden nur
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bedingt in ihre Ausfithrungen mit einbeziehen
kann, bemiiht sie sich doch zumindest, einige
grundlegende gattungstypische Aspekte her-
auszuarbeiten. So setzt sie sich ausfiihrlich mit
den bekanntermaflen nicht gerade hiufigen
und nicht immer besonders aussagekriftigen
Auferungen der Theoretiker zur ,opera
comica” auseinander und bietet damit eine
niitzliche Zusammenschau der verfiigbaren
Quellen und der in diesen vertretenen idstheti-
schen Positionen.

Ein altbekanntes Problem stellen im italieni-
schen komischen Musiktheater die zahlreichen
Gattungsbezeichnungen dar, die aus heutiger
Sicht einer Systematisierung bediirfen. Auch
Christine Villinger unternimmt einen diesbe-
ziiglichen terminologischen Klirungsversuch,
wenngleich mit geteiltem Erfolg. Im Sinne ei-
ner pragmatischen Vereinfachung wire es an-
gebracht gewesen, ,Opera buffa” als Begriff ein-
zufiithren, der, obwohl er erst um 1790 in den
Libretti Verwendung gefunden hat, heute als
Sammelbegriff und als Pendant zu ,Opera se-
ria“ gebraucht werden kann. Ferner wire es
notwendig gewesen, dezidierter gegen die im-
mer noch verbreitete Meinung, mit einem be-
stimmten Gattungsbegriff, wie er z. B. ,,dram-
ma giocoso” sein kann, liefle sich auch immer
ein genau definiertes formales Konzept verbin-
den, Position zu beziehen. Eine solche formale
und begriffliche Eingrenzung ist nur selten und
dann auch nur in einem zeitlich und regional
eng begrenzten Rahmen méglich (so bezeichnet
z.B. ,,commedia per musica” in Neapel um
1730 etwas anderes als um 1770).

Der sozio-kulturelle Kontext, in dem die
Opera buffa in Neapel gedeihen konnte, und
die besonderen Produktionsbedingungen ste-
hen im Mittelpunkt eines weiteren Kapitels.
Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang
das umfangreiche Quellenmaterial, welches
die Autorin zur Untermauerung ihrer Ausfiih-
rungen zitiert und der Vergleich der Bedingun-
gen in Neapel mit denen in Rom, Venedig, St.
Petersburg und Wien, wo ebenfalls Werke
Paisiellos auf die Bithne gebracht wurden. Die-
ser Vergleich zeigt, welch grofien Einfluss loka-
le Gepflogenheiten und Produktionsparameter
auf die jeweilige formale Gestalt eines Stiicks
haben konnten.

Einen weiteren Abschnitt ihrer Arbeit wid-
met Christine Villinger der musikalischen Ge-
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stalt der Opere buffe Paisiellos, beleuchtet de-
ren Instrumentation, Formen und Funktion der
Ouvertiire, Arienformen und geht der Frage
nach, inwieweit sich ein Zusammenhang zwi-
schen Rollentypologie und Ariengestaltung
herstellen lisst. Dabei kommt die Autorin auch
auf die Rollenbezeichnungen (,Primo buffo
mezzo carattere” usw.) zu sprechen, bei denen
sich nach wie vor die Frage stellt, inwieweit sie
sich (tiber die hierarchische Bestimmung inner-
halb des Singerensembles hinaus) mit einem
auch musikalisch definierten , Typus” von Rol-
le in Verbindung bringen lassen. Die Ausfiih-
rungen der Autorin bieten hier zu dieser Frage
zahlreiche interessante Anhaltspunkte zu wei-
teren Uberlegungen, machen zugleich aber
auch deutlich - Christine Villinger rdumt das
selbst vollkommen zu Recht ein —, dass selbst,
wenn man sich auf den Komponisten Paisiello
beschrinkt, eine umfassende Klirung dieses
Problemkomplexes beim derzeitigen For-
schungsstand kaum moglich ist. Vielleicht
konnte es in diesem Zusammenhang hilfreich
sein, Erkenntnisse benachbarter Disziplinen,
wie z. B. der Tanzforschung, die ebenfalls sol-
che Rollenbezeichnungen kennt, in weitere
Untersuchungen mit einzubeziehen.

In dem anschliefenden Kapitel gilt die Auf-
merksamkeit der Autorin Form, Aufbau und
dramaturgischer Funktion der Ensemble-
nummern (Duette, Terzette, ,pezzi concer-
tati”). Auch hier gewinnt sie dabei Erkenntnis-
se, die sich tber Paisiello hinaus und mutatis
mutandis auch auf die Opera buffa im Allge-
meinen tibertragen lassen. Untersuchungen zu
Aufbau und Form einiger ausgewihlter Finali
Paisiellos runden den analytischen Teil der
Arbeit ab. Ein ausfithrliches Kapitel zur Rezep-
tion der Opere buffe Paisiellos bis 1800 (in Ne-
apel und ausgewihlten Stidten und Regionen
Mittel- und Oberitaliens sowie in Paris, mit
zahlreichen Quellenzitaten) wird durch eine
tabellarische Ubersicht zu Inszenierungen die-
ser Werke in jiingerer Zeit erginzt. Eine weite-
re Tabelle bietet eine chronologische Ubersicht
zu den Wiener Auffithrungen zwischen 1771
und 1837.

Trotz gelegentlicher kleiner sprachlicher
Schnitzer (z. B. S. 174: , festgelegtesten”) ist das
Buch, da sich die Autorin einer erfreulich
unverschnorkelten Sprache bedient, insgesamt
sehr gut lesbar. Nicht der Verfasserin anzulas-
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ten, aber fiir den Leser eine Zumutung, ist die
vielfach sehr schlechte Wiedergabequalitit der
Beispiele des Notenanhangs. Das umfassende
und sehr gut zusammengestellte Literaturver-
zeichnis konnte noch wirkungsvoller fiir weite-
re Forschungen genutzt werden, wenn die
Lektorierung noch etwas genauer gewesen
wire: Leider sind die bibliographischen Anga-
ben bei einigen abgelegenen Publikationen
nicht so ausfiithrlich, dass es dem interessierten
Leser auf Anhieb moglich wire, selbige zu er-
mitteln.

Ungeachtet dieser kleineren Mingel bleibt
jedoch festzuhalten, dass es Christine Villinger
mit ihrem Buch gelungen ist, den wissenschaft-
lichen Kenntnisstand zur Opera buffa und ins-
besondere zu Giovanni Paisiello ein gutes
Stiick voranzubringen.

(April 2001) Daniel Brandenburg

Die Opéra comique und ihr EinflufS auf das euro-
pdische Musiktheater im 19. Jahrhundert. Bericht
tiber den Internationalen KongrefS Frankfurt
1994. Hrsg. von Herbert SCHNEIDER und Nicole
WILD. Hildesheim u. a.: Olms, 1997. 490 S.
(Musikwissenschaftliche Publikationen 3.)

Die herausragende Rolle der Opéra comique
fiir die Entwicklung des europiischen Musik-
theaters im 19. Jahrhundert ist inzwischen an-
erkannt. In der Literatur hat sich dies bisher
aber nur bedingt niedergeschlagen, denn selbst
fiir zentrale Fragestellungen und Komponisten
liegen nur vereinzelt seriose Publikationen vor.
Umso dankbarer ist der Leser fiir die hier vor-
liegenden 18 Beitrige, in denen teilweise uner-
schlossene Facetten der Opéra comique be-
leuchtet werden. Der vorliegende Bericht der
Frankfurter Tagung von 1994 gliedert sich in
drei ungefihr gleichgewichtige Teile, die sich
gattungsspezifischen und isthetischen Fragen,
den Produktionsbedingungen sowie der Wir-
kung der Opéra comique auf das Musiktheater
auflerhalb Frankreichs (Deutschland, Italien
und Spanien) widmen. (Eine wichtige Ergin-
zung zum dritten Teil wird der in Vorbereitung
befindliche Tagungsband des Prager Kongres-
ses von 1999 darstellen, in dem u. a. die Rezep-
tion in Osteuropa untersucht wird.) Als eine in
ihrer Bedeutung fiir die Geschichte der Opéra
comique noch nicht hinreichend erfasste Peri-
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ode erkennt Thomas Betzwieser die Jahre zwi-
schen 1800 und 1820 und zeichnet die viel-
schichtige idsthetische Debatte der Zeit nach.
Amold Jacobshagen charakterisiert Struktur
und Funktion der Chorintroduktion in der ers-
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts und zeigt die
Urspriinge in Werken des spiten 18. Jahrhun-
derts auf. Die Rahmenbedingungen wie , Mise
en scéne”, Zensur und Aspekte der Rezeption
in Frankreich werden ebenso wenig aufier Acht
gelassen, wie Fragen des Schaffensprozesses,
die Herbert Schneider anhand von Skizzen zu
Fra Diavolo untersucht. Der im Titel des Bandes
angesprochenen Wirkung auf das Musikthea-
ter aufierhalb Frankreichs widmet sich der ab-
schlieBende Block. Nicht ganz {berzeugen
kann allerdings der Beitrag von Ramén Barce,
der zwar einige Charakteristika des spanischen
Singspiels herausarbeitet, den Bezug zur Opéra
comique aber kaum herstellt. Die anderen Bei-
trige zeigen aber, dass sich die Wirkung kei-
neswegs auf Linder wie Deutschland be-
schrinkte, in denen wegen des sich erst allmih-
lich ausbildenden eigenen Repertoires die fran-
zosische Oper einen leichten Stand hatte, son-
dern auch in Italien, wo die Opéra comique
wegen der iibermichtigen Konkurrenz einhei-
mischer, den Erwartungen des italienischen
Publikums viel mehr entgegenkommender
Werke praktisch nicht gespielt wurde. Emilio
Sala zeigt anhand einer Bearbeitung eines Li-
brettos der Opéra comique zur Neuvertonung
in Italien Gemeinsamkeiten und Unterschiede
von franzdsischer und italienischer Oper auf.
Marco Marica macht schlieBlich auf einen
iiberraschenden Aspekt der Rezeption in Itali-
en aufmerksam, nimlich auf die Ubersetzung
bzw. Bearbeitung der Libretti zu Prosastiicken.
(Mirz 2001) Sebastian Werr

HERVE LACOMBE: Les Voies de I'opéra frangais
au XIXe siécle. Paris: Fayard 1997. 387 S., Abb.
(Les chemins de la musique.)

Franzosische Monographien zur Oper des
19. Jahrhunderts niherten sich ihrem Gegen-
stand bislang vorwiegend aus einer komponis-
tenzentrierten oder instititutionsgeschicht-
lichen Perspektive. Die historisch bedingte
Verquickung von Gattung und Institution fithr-
te die meisten Untersuchungen zum franzosi-
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schen Musiktheater automatisch auf ein gat-
tungsspezifisches Gleis. Das Buch von Hervé
Lacombe beschreitet einen anderen Weg und
hebt sich damit bereits in der Methodik deut-
lich von fritheren Arbeiten ab. Lacombes Anlie-
gen ist es, die verschiedenen Stationen und
Entwicklungslinien der franzosischen Oper im
19. Jahrhundert aus einer gattungsiber-
greifenden Perspektive aufzuzeigen. Die An-
niherung an dieses Ziel erfolgt in drei Richtun-
gen bzw. Etappen (die auch der Einteilung des
Buches entsprechen). In einem ersten Schritt
werden die ,conditions matérielles” in den
Blick genommen, d. h. Genese, Produktion und
Rezeption eines musikdramatischen Werkes;
der zweite Schritt gilt der Untersuchung der
,construction artistique”, also den dramati-
schen, poetologischen und musikalischen Im-
plikationen einer Oper. Der letzte Teil
schlieflich bleibt der Bestimmung des ,édifice
lyrique frangais” vorbehalten, das Lacombe vor-
nehmlich durch soziokulturelle und istheti-
sche Prinzipien definiert sieht. Die Bedeutung
dieses Ansatzes liegt zweifellos in Lacombes
Versuch, seine Kategorien an iibergreifenden
Konstanten zu entwickeln, welche die gattungs-
zentrierte Betrachtungsweise von Grand opera
auf der einen und Opéra comique auf der ande-
ren Seite partiell obsolet werden lassen. Dieses
Konzept ist zunichst bestechend und wird vor
allem im Herzstick des Buches (Kap.II,
S. 91-212) weitgehend eingelést, wo Phinome-
ne wie das Phantastische, (Lokal-JKolorit, die
Frage der ,vraisemblance” und das Problem
musiktheatralen Realismus (,L’espace et le
temps”) zur Sprache kommen. Doch zeigt sich
hier bereits ein Grundproblem: Lacombe ver-
sucht, moglichst viele Phinomene zu erfassen
und anzusprechen, bettet aber deren Diskussi-
on nur in den wenigsten Fillen in die konkrete
(musikalische oder librettistische) Analyse ein.
So wird beispielsweise der historische Bogen in
dem Abschnitt Reminiszenz- und Erinnerungs-
motiv auf wenigen Seiten (S. 137-143) von
André Ernest Modeste Grétry bis Ernest
Chausson geschlagen: Angesichts einer solchen
Gedringtheit kann die Beschreibung dieses
Problem nur kursorisch ausfallen. Das zweite,
schwerwiegendere Problem des Buches ist —
gleichsam das andere Extrem - die starke
Fokussierung auf ein einzelnes Werk, nimlich
auf Georges Bizets Les Pécheurs des perles.
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Lacombe sieht in Bizets Oper von 1863 einen
Kristallisationspunkt, an dem sich die wich-
tigsten Probleme der franzésischen Oper fest-
machen lassen, wie z. B. die Gattungsfrage (ge-
sprochener Dialog oder durchkomponiert) oder
das Genreproblem (ernst oder komisch). Dies
ist zweifellos legitim, allerdings avanciert Bi-
zets Oper zum Dreh- und Angelpunkt der Stu-
die, ohne dass die starke Fokussierung auf die-
ses Werk methodisch wirklich plausibel wiirde
(etwa fir den Exotismus, oder die Szeno-
graphie). Auch die mit dieser Oper verbunde-
nen philologischen Probleme wirken wie ein
Fremdkérper innerhalb der Darstellung. Wa-
rum Lacombe Les Pécheurs des perles zum Fix-
punkt der Arbeit hat werden lassen, bleibt un-
klar. Vielmehr stellt sich der Leser permanent
die Frage, warum nicht Carmen oder Les
Contes d’Hoffmann als Paradigmen reklamiert
wurden, zumal sich dort just dieselben
Problemfelder hitten aufzeigen lassen. Doch
selbst wenn man Lacombes Weg mitgeht, er-
scheinen doch einige der ,Antworten” zu kurz
zu greifen. So wird beispielsweise die Frage,
warum Les Pécheurs des perles anfangs keinen
Erfolg hatten, kurzerhand mit dem Argument
beantwortet, dass Bizets Oper nicht dem Er-
wartungshorizont des Publikums des Théatre
Lyrique entsprochen habe. Eine dem Werk ge-
genuber kritische Haltung wire an dieser Stelle
vielleicht angebrachter gewesen.

Lacombes Erfassung der zeitgenossischen
Quellen sowie der ilteren Literatur ist beein-
druckend. Doch auch sie wurde um einen ge-
wissen Preis erkauft: An nicht wenigen Stellen
des Buches hangelt sich der Autor von Zitat zu
Zitat und verschanzt sich somit hinter der ver-
meintlichen Autoritit der jeweiligen Quelle.
Das Nebeneinander der Zitate suggeriert mit-
unter eine Kongruenz der Denkmodelle, wo die
dahinterstehenden Konzepte doch oftmals
stark divergieren. (So ist etwa Richard Wagners
Position im Hinblick auf die Dialogfrage derje-
nigen Johann Gottlieb Karl Spaziers diametral
entgegengesetzt, und auch das historiogra-
phische Interesse von Albert Soubies war dies-
beziiglich ein grundsitzlich anderes als das von
Gustave Chouquet.) Auf diese Weise bleibt ei-
niges im Ungefihren, wie etwa auch die Asthe-
tik der musikalischen Konversation (S. 289 ff.),
fiir die Daniel Frangois Esprit Auber als Para-
digma namhaft gemacht wird. Dass die Kon-
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versation als ein genuin franzosisches Phino-
men anzusehen ist, belegen die einleitenden
Zitate von Honoré de Balzac und Stendhal.
Nachdem aber die dsthetischen Primissen ab-
gesteckt sind, jagt ein Zitatfragment das nichs-
te (in diesem Abschnitt ist fast kein vollstindi-
ger Satz vom Autor zu finden): Balzac, Hector
Berlioz, Heinrich Heine, alle werden ange-
fithrt, ohne dass daraus Erhellendes fir Aubers
Musik abzuleiten wire. Uberhaupt bleiben vie-
le musikalische Analysen an der Oberflache,
und dort wo wirklich ins analytische Detail ge-
gangen wird (wie z. B. bei der Romance aus Les
Pécheurs des perles, S. 179-182), vermisst man
schmerzlich ein Musikbeispiel. Das eine oder
andere Notenbeispiel hitte dem Buch gut ge-
tan, dafiir hitte man auf einige wohlbekannte
Abbildungen verzichten konnen.

Die vielfach zu findenden Zitatreihungen
werfen ein anderes, grundsitzlicheres Problem
auf, nimlich die Frage nach der Demarkations-
linie von ,zeitgenossischer” Primirquelle und
sekundirer (Forschungs-)Literatur. Dass eine
solche nicht leicht zu ziehen ist, vor allem nicht
gegen Ende des 19. Jahrhunderts, ist klar. Bei
Lacombe wird dieses Problem jedoch besonders
evident, weil das Gros der zitierten (Sekun-
dir-)Literatur aus eben dieser Zeit stammt.
Lacombes Priferenz fiir das ,zeitgendssische”
Dokument (von Fétis bis Pougin) ist prinzipiell
zu begriifien, sie geht aber eindeutig zu Lasten
der Forschungsliteratur, vor allem der nicht-
franzosischsprachigen. Wichtige Literatur, die
auflerhalb der frankophonen Sphire liegt, wird
nur herangezogen, sofern sie in Ubersetzung
vorliegt (Locke, Huebner, Fulcher). Wo es keine
Ubersetzungen gibt, ist diese Literatur — bis auf
wenige Ausnahmen - inexistent. Nach Verwei-
sen auf Anselm Gerhards Monographie (Die
Verstddterung der Oper, Stuttgart 1992) wird
man ebenso vergeblich suchen wie nach dem
Namen Carl Dahlhaus (obschon das Realis-
mus-Problem diskutiert wird!). Vor allem die
Absenz der nicht-franzésischen Meyerbeer-Li-
teratur fillt in den Abschnitten tiber die Grand
opéra stark ins Gewicht. Durch diese Franko-
zentrierung bleibt auch ein Grofiteil der jiinge-
ren Librettoforschung unberiicksichtigt. Leider
muss man sich Lacombes Literaturbasis aus den
Anmerkungen |, herausklauben”, denn eine
Bibliographie gibt es nicht. Dafiir enthilt das
Buch ein benutzerfreundliches Personen- und
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Werkregister nebst Kurzbiographien franzosi-
scher Komponisten (in die sich auch Gioacchino
Rossini und Giuseppe Verdi verirrt haben).
Trotz aller Einwinde: Lacombe hat mit seinem
Buch hier eine Arbeit vorgelegt, welche die
franzosische Opernforschung insofern um we-
sentliche Facetten bereichert, als sie einen
nicht  unbedeutenden  methodologischen
Perspektivenwechsel in Richtung Phianomeno-
logie vornimmt. Das - inzwischen doppelt
preisgekronte Buch - erscheint in Kiirze in eng-
lischer Ubersetzung.

(April 2001) Thomas Betzwieser

AXEL BEER: ,Empfehlenswerthe Musikalien*.
Besprechungen musikalischer Neuerscheinun-
gen aufSerhalb der Fachpresse (Deutschland, 1.
Hiilfte des 19. Jahrhunderts). Eine Bibliographie.
Erster Teil: ,,Journal des Luxus und der Moden*“,
.Zeitung fiir die elegante Welt“, Géttingen: Hain-
holz Verlag 2000. XVI, 353 S. (Hainholz Musik-
wissenschaft. Band 3.)

Wer sich je um die Datierung eines Musik-
drucks aus dem frithen 19. Jahrhundert bemiiht
hat weif$, welche Miithe und welcher Zeitauf-
wand damit verbunden sind. Das RISM be-
grenzt das Verzeichnis der Drucke mit dem
Jahr 1800, und die hilfreichen, aber miihevoll
auszuwertenden Monatsberichte von Hofmeis-
ter beginnen erst 1834. Das zur Datierung von
Musikalien nur bedingt taugliche Whistling-
Verzeichnis schlieffit das dazwischenliegende
bibliographische Vakuum nur ungentigend. So
wird man jeden bibliographischen Beitrag, der
zur SchlieBung der Liicke beizutragen ver-
spricht, von vornherein begriilen. Axel Beers
Publikation wertet in chronologischer Folge
Verlags-Anzeigen und Rezensionen aus, wel-
che in zwei allgemeinen Zeitschriften des frii-
hen 19. Jahrhunderts erschienen sind. Es han-
delt sich um das Journal des Luxus und der Mo-
den (1796-1823) und die Zeitung fiir die elegan-
te Welt (1801-1824), beides keine musik-
spezifischen Organe, welche aber vom
bildungs- und kulturbeflissenen deutschen
Biirgertum intensiv rezipiert worden sind.
Beers Verzeichnis beschrinkt sich auf rein bib-
liographische Nachweise, die aber teilweise er-
ginzt, korrigiert und prézisiert werden (z. B.
wurden zu den Musikalien des Bureau de
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Musique und zu den Simrock-Drucken die
Plattennummern ergéinzt; Schreibvarianten bei
Namen reguliert, etc.). Soweit moglich werden
Rezensenten-Chiffren aufgelést, RISM-, und
andere Katalog-Verweise hergestellt. Auffiih-
rungsberichte, Anekdotisches und heterogene
musikbezogene Notizen der Periodika bleiben
im Verzeichnis aus einsehbaren Griinden un-
berticksichtigt. Eine Einfithrung sowie Kurz-
beschreibungen zu den beiden Publikationsor-
ganen informieren den Benutzer knapp und
konzis tiber deren Rang und Bedeutung sowie
uber die Konzeption des Katalogs. In beiden
Zeitschriften reprisentieren die Musikrubri-
ken nur eine Facette der gebotenen Informa-
tionspalette, aber ebendies macht sie - tiber die
blofle Datierung der angezeigten Musikalien
hinaus - besonders interessant. Naturlich stel-
len die erfassten Musikalien nur eine, wenn
auch erstaunlich breite Selektion aus dem Ge-
samtangebot an deutschen Musikalien des ers-
ten Jahrhundertviertels dar. Aber gerade die
durch die Redaktion der Zeitschriften und
durch die Musik-Verlage und Rezensenten be-
stimmte Auswahl zeichnet sich ein spezifischer
(deutscher?) Musikgeschmack ab, den niher zu
erforschen reizvoll erscheint. Von seinem bib-
liographischen Nutzen abgesehen, lidt das
Verzeichnis zu verschiedenen Forschungsan-
sitzen ein: So lieflen sich etwa die Repertoire-
verlagerungen vom Lied zum Klavier untersu-
chen, titrologische Studien zum Aufbliihen
poetischer Charakterstiick-Titel treiben oder
die kompositorischen Reflexe der von den
Befreiungsschlachten ausgeldsten patriotischen
Erregung untersuchen. Die Popularitit der Va-
riationen iiber das , Théme russe” bzw. Uber die
»Schone Minka”, die rezeptionsgeschichtlichen
Sedimente von Webers Freischiitz in Form von
Bearbeitungen, die Einbettung von Beethovens
Kompositionen in den modischen Kontext der
Zeit, das Aufblithen instruktiver Klaviermusik
usw., sind weitere Anregungen, die sich aus der
bloBen Katalogdurchsicht ergeben. Beers Publi-
kation ist nicht nur eine niitzliche Datierungs-
hilfe fiir Musikalien und ein Spiegel der deut-
schen Musikkultur des frihen 19. Jahrhun-
derts, sondern auch ein duflerst inspirierendes
Findbuch fiir mannigfaltige Forschungsan-
sdtze.

Das dreiteilige Register (Komponisten, Bear-
beiter, Herausgeber, Verlage, Autoren der Re-
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zensionen) bietet verschiedene Zugriffsmog-
lichkeiten auf das Verzeichnis. Es ist zu wiin-
schen, dass das im Vorwort gegebene Verspre-
chen, den 2. Teil ,in abseh<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>