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Zum Gedenken an Alexander L. Ringer (1921 - 2002) 

Von Albrecht Riethmüller, Berlin 

In die guten Erinnerungen, die Alex Ringer mit seiner Geburtsstadt Berlin verband, 
mischten sich Wermutstropfen. Er wusste von Ausflügen zu Freizeitzentren zu berich-
ten, bei denen ihm als Kind während der späteren zwanziger Jahre Zaunschilder mit der 
Aufschrift „Für Juden verboten" ins Auge stachen. Als Schüler des Berliner Französi-
schen Gymnasiums erlebte er seit 1933 gewichtige musikalische Erstaufführungen in 
jenem Jüdischen Kulturbund, den die Infamie der Machthaber als kulturelles Ghetto 
konzipiert hatte, und er wohnte 1936 den von Hitler inszenierten Olympischen Spielen 
bei. Am Tag nach der Reichskristallnacht 1938 floh er mit seinem Vater im Zug nach 
Holland (die Eltern waren von dort nach Berlin übersiedelt). Nach ihrem Einmarsch 
setzten die Deutschen ihn in Holland fest und sperrten ihn in den Konzentrationslagern 
Westerbork und Bergen-Belsen ein. Der Zug der Deportation wurde in Süddeutschland 
von französischen Truppen befreit. Unter den jungen Offizieren lernte er seine aus Paris 
stammende Frau Claude kennen; die beiden konnten noch vor kurzem ihre Goldene 
Hochzeit feiern. In französischem Dienst war er gleich nach Kriegsende eine Weile im 
Schwarzwald für Fragen der Repatriierung eingesetzt. 

Bis hier, aber selbst in den Jahren danach, ließ sich eine musikwissenschaftliche 
Karriere kaum erkennen. In Amsterdam, wo er schon unmittelbar vor dem Krieg zu 
studieren begonnen hatte, erwarb er einen Abschluss in Publizistik, dann 1948 an der 
New School for Social Research in New York den Magistergrad in Soziologie und 
Psychologie. Die Wende kam mit der 1955 bei Paul Henry Lang an der New Yorker 
Columbia University abgefassten Dissertation The Chasse: Historical and Analytical 
Bibliography of a Musical Genre. Nach kurzen Anstellungen an mehreren über die 
Vereinigten Staaten verstreuten Universitäten ist er 1958 an die School of Music der 
University of Illinois at Urbana-Champaign berufen worden, an der er 1992 emeritiert 
wurde. Dort entfaltete er passioniert seine Lehrtätigkeit und trug zum Ausbau und 
Renommee der prominenten musikwissenschaftlichen Abteilung bei; von dort aus 
unternahm er, kosmopolitisch, seine internationalen Aktivitäten, leistete er seinen 
Beitrag zum Aufbau der Musikwissenschaft an der Hebrew University in Jerusalem, 
später zur Implementierung der an Kodaly anschließenden ungarischen musik-
pädagogischen Methodik in Israel. 

Er war zwar in den letzten Jahrzehnten ein ebenso häufiger wie vertrauter Gast bei 
Tagungen und Vorträgen in Deutschland, aber das kann nicht darüber hinweg täuschen, 
dass die Wiederannäherung spät, allmählich und behutsam geschah, auch die an die 
deutsche Sprache, in der er recht eigentlich erst nach 1980 zu publizieren begann. Bis 
dahin waren seine Arbeiten - stilistisch ebenso elegant wie gehoben - englisch verfasst. 
Die überaus rege transatlantische Reise- und Gasttätigkeit ließ ihn unter anderem 1983/ 
84 ein Jahr an der mit der Universität Heidelberg assoziierten Hochschule für Jüdische 
Studien verbringen. Auch schon vor dem Hintergrund seiner zahlreichen Absenzen 
achtete er umgekehrt darauf, dass Kollegen aus dem deutschsprachigen Raum in Urbana 
unterrichteten, 1977 etwa sein verehrter Freund Carl Dahlhaus. 
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Ringers wissenschaftlicher Impetus schlug sich zuallererst in Aufsätzen nieder, die 
immer wieder Pionierarbeiten waren und Schwerpunkte seiner verzweigten Forschungen 
erkennen lassen: Musik im Umkreis der französischen Revolution, diese Epoche 
insgesamt, voran Beethoven, aber auch die „London Pianoforte School"; die Musik des 
19. Jahrhunderts zwischen Mendelssohn, Wagner und Mahler im Horizont der europäi-
schen Romantik; die historiographisch weithin vergessenen Kantoren der Synagogen in 
den europäischen Metropolen; amerikanische Komponisten wie George Rochberg und 
Leon Kirchner. Der Blick richtete sich aber auch geschichtlich weit zurück bis hin zu 
Fragen der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit, von der Behandlung des Verhältnisses 
zwischen Westeuropa und Nahost bzw. Islam sowie ästhetischer und soziologischer 
Fragen der Musik ganz abgesehen. Einen Querschnitt seiner Aufsätze, die aus dem 
Englischen ins Deutsche zurück übersetzt wurden, bietet Ringers Aufsatzsammlung 
Musik als Geschichte (Laaber 1993, samt Bibliographie). überstrahlt wurden die breit 
aufgefächerten Tätigkeitslandschaften von einem Komponisten, dem er sich am nächs-
ten fühlte: Schönberg. Den Diskurs über dessen Musik führte er nicht in einem 
neutralen Raum - einer ausschließlich immanenten Behandlung musikalischer Gegen-
stände begegnete er mit methodischem Misstrauen -, sondern das mosaische Schicksal 
wurde ihm zum Dreh- und Angelpunkt, programmatisch enthalten im Titel seines bei 
der Oxford University Press erstmals 1990 erschienenen Buches Arnold Schoenberg. 
The Composer as J ew. 

Wie Schönberg und viele andere, über die die Nazizeit hereingebrochen war und die 
dem Holocaust entrinnen konnten, dachte Ringer von der Kunst mit einem ethischen 
Rigorismus, der sich dem rein Ästhetischen nicht mehr unterordnen wollte. Die Folie 
seiner Musikanschauung bildete fraglos das bürgerliche Zeitalter. Dabei stand für ihn 
nicht einmal so sehr das musikalische Produkt, die Partitur, das einzelne Werk oder gar 
die Gattung im Vordergrund, sondern vielmehr der Musiker, der Komponist und 
Interpret als einzelner Mensch in seinen geschichtlichen und gesellschaftlichen 
Bedingtheiten. Ringer gehöre „zu den Musikdenkern, die unter die bedeutendsten und 
intelligentesten Persönlichkeiten der gegenwärtigen Musikforschung zu zählen sind". 
Mit diesen Worten hat Kurt von Fischer in einem Nachruf der Neuen Zürcher Zeitung 
vom 21 . Mai 2002 jenen Esprit und jene intellektuelle Brillanz gewürdigt, von denen 
Ringers Arbeiten, seine Musikhistorik überhaupt durchzogen sind. 

Das Hin und Her zwischen den Kontinenten verlangsamte sich in den letzten Jahren 
ein wenig, setzte aber nicht aus. Noch unmittelbar vor seinem Tode legte er in der 
Bundesrepublik letzte Hand an die Verwirklichung des schon lange zurückreichenden 
Plans eines weiteren Buches über Schönberg. Nach schwerem Leiden starb er am 3. Mai 
2002, wenige Tage nach seinem Rückflug in den Mittleren Westen. Auf seinen Wunsch 
hin wurde er in Israel beigesetzt. 
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Kompositorische Kreativität und ihre ethische Dimension 
Einige Aphorismen zum Künstlertum 1 

von Claus-Steffen Mahnkopf, Freiburg 

Zur Methode 

363 

Heute über künstlerische Kreativität, über die Rolle des Komponisten in der Geschichte 
und über die Ethik des Künstlers zu verhandeln, führt, trotz der systematischen 
Verbindungen, die zwischen diesen Tripolen walten, zu einem Fragmentarischen. Ein 
diskursiver, argumentativer, durchgearbeiteter Text supponierte bereits durch die Form 
eine Einheit und eine Allgemeinverbindlichkeit, die der Heterogenität der Kunst und der 
unveräußerbaren Individualität der Akteure widerspräche. Wenn im folgenden phänome-
nologische und historische Gedanken zugleich mit einer persönlichen Sicht - sie 
stammen von einem Beteiligten - und mit normativen Implikationen - die sich aus dem 
Stand der Gegenwart ergeben - gemischt werden, dann kann dies nur in Form einer 
Konstellation um ein imaginäres Zentrum gruppierter Gedankengänge geschehen. Daher 
sei die Gattung des Aphorismus gewählt, der freier in der Diktion, aber strenger in der 
Erfassung des Poetischen ist, um das es hier nicht zuletzt zu tun ist. 

WutI 

Erstaunlicherweise erfährt man - Rihm sei ausgenommen - wenig über die Trieb-
strukturen, die die kompositorische Arbeit anheizen, trotz der ungezählten öffentlichen 
Statements, die die musikalische Produktion seit langem begleiten. In die Tiefenpsycho-
logie möchte man nicht blicken lassen. Ich vermute indessen, dass die Wut, die nicht 
selten mir den Impuls für ein neues Stück, aber auch für einen weiteren Aufsatz liefert, 
repräsentativ für unsereins ist. Es ist eine Wut, die einem immer wieder in den Alltag 
dreinfährt, ohne Vorwarnung kommt sie, ist sie aber einmal da, versteht man sofort, 
dass sie immer wieder kommen wird: die Wut vor der unausrottbaren Dummheit, die 
allerorten un-west und die Musik beleidigt. Im Medienzeitalter und in dem des Neue-
Musik-Neokonservatismus eine häufige Störung einer total ent-idyllisierten Arbeits-
existenz. Wir Komponisten sind besonders sensibel dafür, wenn der Musik Gewalt 
angetan wird. Und das geschieht fortdauernd, aus der Außenperspektive nicht verwun-
derlich, hat die Menschheit bislang andere Sorgen, als über die Integrität der Musik zu 
wachen. Allein, den Komponisten, mehr noch als allen anderen, gehört die Innen-
perspektive. Und solange diese sieht, was nicht sein soll, wird sie immer wieder zur 
konkreten Negation verhalten werden, einer Tathandlung, mit einem neuen Stück das 
Unrecht der beleidigten musikalischen Intelligenz zu kompensieren. 

1 Vortrag, gehalten am 4. Oktober 2000 in Würzburg zur Eröffnung der Jahrestagung der Gesellschaft für Musik-
forschung 2000. 
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Die Einheit des Kompanierens 

Alle Komponisten sind in einem gemeinsamen Problem verbunden: der Notwendigkeit, 
der Organisation des Materials, seiner Strukturierung, überhaupt zur Existenz zu 
verhelfen oder aber ihrer konventionellen Fassung einen Mehrwert hinzuzufügen. Wer 
das nicht tut, ist nicht Komponist in dem Sinne, wie wir über ihn in der abendländi-
schen Geschichte sprechen. Wir unterstellen wie selbstverständlich nicht einfach 
kreative ,fortune', sondern den Einsatz von kritischer Intelligenz. Daher die starke 
Selektion durch die Tradierung bzw. Nicht-Tradierung. Noch die unterschiedlichsten 
Zeiten und Kulturräume werden von dem Expertenwissen, das nur uns Komponisten 
zugehört, zusammengehalten. Diese Arbeit an den realen Problemen und die Forderung, 
bei ihnen gerade nicht gelassen sich zu zeigen, ist, neben dem viel stärkeren objektiven 
Movens, ein Grund für Materialfortschritt. Selbst konservative Junggenies des beginnen-
den 21. Jahrhunderts verschmähen komplexe Rhythmen nicht, ohne sich auf ihr 
Wesentliches einzulassen. Die Einheit des Komponierens hält sich auch in Zukunft, 
einfach aus Gründen einer aufgezwungenen Abgrenzung von Arrangement und 
computerorganisierter Simulation. Die Systemschließung, die von außen erfolgt, hat 
damit auch ein Gutes. Es täuscht sich, wer glaubt, das Komponieren werde von 
künstlerischer Intelligenz, die mehr künstlich denn intelligent ist, abgelöst. Setzte sie 
in der Tat einen neuen Standard, dann nur, um auf ihm Komponieren neu zu 
definieren. Die Komponisten lassen sich ihren Eigensinn nicht nehmen. 

Eine Ethik für Komponisten 

Dürfen Komponisten, haben sie einmal einen Schwellenwert von Berühmtheit über-
schritten, sich alles erlauben? Darf dann ihr Narzissmus nur noch als Moment einer 
kreativen Ökonomie missverstanden werden? Sind Künstler, um ihres transrationalen 
Tuns willen, von ethischen Argumenten entbunden? Das sind Fragen, die, so sehr sie 
auch unangenehm sein mögen, mit fortschreitender Entfernung von authentischer 
Kultur gestellt werden müssen. Es geht dabei mitnichten um eine zweite Funktionali-
sierung der Künstler als des guten Gewissens in einer verlogenen Welt, als das 
konservative Kreise den letzten Literaturnobelpreisträger des 20. Jahrhunderts denunzie-
ren wollten. Die Unterscheidung zwischen Ethik und Moral sollte sich längst herumge-
sprochen haben. Für Moral sind andere zuständig. Die Kunst ist nicht deren Ort, wenn 
auch von ihrer Kritik nicht immun. Einer Ethik überhaupt indes muss entsprochen 
werden. Nicht allein um des Stils - im doppelten Sinne - willen. Auch um der 
menschlichen Existenz. Denn in der Schnittstelle zwischen beiden - in Wahrheit das 
Zentrum der künstlerischen Produktivität - ist das beheimatet, was die Werke zu 
wahren macht. Und das hört man, wenn nicht sofort, so doch eines Tages, und je 
ferner, desto vernichtender für diejenigen, die dem nicht genügen. 

Wenn Künstler sich darauf kaprizieren, nur noch an das Eigene zu denken und 
jedwede Ethik von sich abzuweisen, dann können sie das, gedeckt von der Größe ihres 
Werks, durchaus tun. Dali und Borges sind zwei grandiose Beispiele für die Selbst-
stilisierung von Größenwahn. Nur dürfen sie keine öffentlichen Ämter ausüben. So war 
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es rechtens, dass in den 70er-Jahren bereits Stockhausen, der jegliches kommunikative 
Umfeld ausbeutet, seiner Professur enthoben wurde. Allein, in der kleinen und engen 
Welt der Neuen Musik hat fast jeder eine öffentliche Funktion, allein deswegen, weil er 
nur über sie wahrgenommen wird. Eine ethikfreie Künstlerexistenz ist somit kaum 
noch möglich. Und das ist vielleicht gut so; eine Musik eines von Verantwortung 
entbundenen Komponisten, eines, wie man sagt, Abgehobenen, ohne Reibung mit der 
Welt, wie sie ist, verliert sich in bloßer Immanenz oder im Irrsinn. 

Zu Ethik genötigt, heißt aber nicht, dass die Komponisten die Dialektik von 
ekstatischer Kunstfreiheit a la Nietzsche und der ethischen Verpflichtung zu inner- und 
außerkompositorischer Ethik auch reflektierten, sich in Bewusstheit zu eigen gemacht 
hätten. Das Problem wird eher umgangen, vor allem in jüngster Zeit, als Geschäfts-
prinzipien künstlerische systematisch zu ersetzen begannen. Eine Ethik für Komponis-
ten kann nur bedeuten, dass ein jeder eine eigene entwickelt und ausprägt. Große 
Musik entsteht, bei aller Selbstüberschätzung als einem transzendentalen Schein, nur 
aus Demut. 

Dialektik der Kunstautonomie 

Das von Zweckbestimmungen befreite Künstlertum, dem die Modeme ihren Aufstieg 
verdankt, hat sich längst pervertiert. Die Konzentration der Künstler auf das Nur-
Künstlerische konnte von den avantgardistischen Ausbruchsversuchen in die Lebenswelt 
kaum zugunsten einer ethischen Funktion zweiten Grades eingedämmt werden. Die 
Kunstszene, der gegenüber die Musik ihr Konservatives und Hausbackenes, das am 
Musiziert-werden-Müssen klebt, bewahren konnte, hat sich längst zu einer Wiese 
reinen Spielens - herabgezogen so häufig auf pubertäres oder kindliches Niveau mit 
erwachsenem Instrumentarium - transformiert. In einer hybriden Gesellschaft, die sich 
verhält wie ihre überhitzten Börsen, fungiert derlei als Idyllenersatz, leider ohne 
Naturschönes. Entgeistigung ist fast unausweichlich, mithin das Gegenteil der Selbst-
bewegung moderner Kunst. Vielleicht ist bereits die Schwelle überschritten, an die der 
Beginn der Ästhetischen Theorie gemahnte: man habe sich die Voraussetzungen 
abgegraben. In der Neuen Musik, auch in der Selbstkolonialisierung mit systernfremden 
Imperativen ein Spätling der Modeme, geschieht zur Zeit genau das. Die befreite und 
vollendet autonome Kunst findet sich wieder als völlig sinn-entleerte und gleicht damit 
heteronom dem, wovon sie sich autonom absetzen wollte. Eine Kunstautonomie, die 
sich nicht am Widerstand gegen Bedrohliches erst behauptet, degeneriert rasch und 
vergeht im Kräftezerren der Systemumwelt. 

Innerkompositorische Ethik 

Diesseits und jenseits von Staatsbürgerlichkeit und kultureller Verantwortung existiert 
eine Ethik - verstanden als Prinzip des Sollens und des Nicht-Sollens - auch des Wie 
des Werks, seiner ,raison d'etre'. Wird gegen sie kompositorisch gefehlt, dann ist das als 
fauler Kompromiss schnell zu enttarnen. Im zeitgenössischen Komponieren wird am 
häufigsten der der besseren Spielbarkeit genannt, offenbar so etwas wie eine conditio 



|00000392||

366 Clous-Steffen Mahnkopf: Kompositorische Kreativität und ihre ethische Dimension 

sine qua non der marktförmigen Distribution. Eine Musik hingegen, die genau 
komponiert ist, nicht allein der schönbergschen Ethik verpflichtet, ist mit sich im 
Reinen und daher erst einschätzbar. Bei anderer muss die Substanz erst umständlich 
herbeiinterpretiert werden. Was nicht lange hält. Die innermusikalische Intelligenz, im 
Wissen um die prinzipielle Konstruiertheit aller Musik, kann strengen Sinnes gar nicht 
anders, als jeden Arbeitsschritt auf die Frage nach dem Richtig/Falsch hin zu überprü-
fen. Wer das aber tut, ist das Gegenteil eines Spontaneismus, der die Ungenauigkeit 
zum Prinzip erhebt. Genaue Musik ist die Vorbedingung für große. 

Josquin Desprez 

Wir wissen über die Ersten, die komponierten, wenig. Ob sie Komponisten waren, wäre 
eine müßige Frage. Immerhin komponierten sie, will heißen, setzten den Beginn der 
Kompositionsgeschichte, fingen an, genuin musikalische Probleme zu bearbeiten, die 
stets ein Mehr als die theo-ontologischen Theorien, die die okzidentale Evolution 
anschoben, bedeuteten. In diesem Mehr steckt die kreative Subjektivität auch vor der 
bewusstseinsgeschichtlichen Entdeckung des Subjekts. Auch jene, über die wir nichts 
wissen, müssen ehrgeizige Artisten gewesen sein. Anderenfalls gliche ihre Musik 
angewandter theoretischer Traktate oder der religiösen Überlieferung. So sehr sich auch 
die Evolution einst im Schneckentempo vollzog, jedes Quäntchen an Fortschritt muss 
von einem musikalischen Eigenwillen abgerungen worden sein. Der erste Komponist im 
neuzeitlichen Sinne, trotz der kühnen Meister der ars subtilior, die zum ersten Mal ein 
subversives, avantgardistisches Bewusstsein in sich trugen, ist meiner Meinung nach 
Josquin. Die Legende ist bekannt, wonach er am Hofe in Ferrara doch Heinrich von 
Isaac vorgezogen wurde, obwohl er nur komponierte, wann es ihm beliebte, aber weil er 
dies dann besser tat (und auch besser dafür bezahlt werden wollte) . Wer sich so verhält, 
ist sich - ganz ähnlich Michelangelo - seiner Potenz bewusst. Stellt sich, wie immer 
diplomatisch und kraft seiner Kunst, gegen Betrieb und die Macht. Das ist seither eine 
Konstante aller selbstbewussten Musiker. Josquin ist aber auch der Erste, der Meister-
schaft - die Verfolgung der Maxime der musikalischen Eigenlogik - mit subjektivieren-
dem Ausdruck verknüpft, den Grund legt für die nachmalige Dialektik von Expression 
und Konstruktion. Bis zum Einbruch der spezifisch modernen Subjektivitätsform bei 
den Komponisten, Beethoven (seither sind alle, mehr oder weniger, Genies im Sinne 
Kants), hat nur Bach die Universalität Josquins überbieten können. Josquin scheint 
auch der Erste, in dessen Sprache ein genuin Humanes, das w i r verstehen können, 
aufkeimt. Eine Geschichte des Komponistentypus, der dem Material abringt, was den 
objektiven Geist transzendiert, müsste bei ihm ansetzen. 

Wagner I 

Es gibt wohl keinen Komponisten, in dem das im Sinne der Psychoanalyse Primär-
prozesshafte mit dem intellektualen Kalkül so verschwistert war wie Wagner. In kaum 
einem anderen Komponieren kulminierten derart die Dimensionen der modernen 
Künstlerexistenz, sowohl die Tiefen - die Armut des Terroristenexils - wie die Höhen -
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die Verneigung der königlichen Hoheiten vor dem eigenen Theaterhaus. Kaum war einer 
so maßlos egozentrisch und gigantomanisch und zugleich in dem, was er als „modernen 
Mythos" (ein inzwischen fast gänzlich des Sinns entleerter Begriff) schuf, welt-universal. 
Wagner ist der Inbegriff des Komponisten, der das Ganze will. Welch anderer vermöchte 
das noch einmal? Welches Ganze wäre es ihm? Wagner war der Erste, der zugleich im 
großen Stil als Schriftsteller auftrat, und dies keineswegs nur als Apologet in eigener 
Sache; er war der Erste, der moderne Autoren - bezeichnenderweise nicht in Deutsch-
land - in Bann ziehen konnte; er war der Erste, dessen Werk von einem Philosophen als 
philosophisches Ereignis bezeichnet wurde. Das ist keinem seither vergönnt, objektiv 
und rechtens. Wagners Verortung im vorletzten Jahrhundert zeigt aber auch, was nicht 
mehr reproduzierbar scheint, das Wagnersche selbst, im Gegensatz zum Beethoven-
schen. Der Komponist heute, geschlagen vom hegelschen Ende der Kunst, das - wenn, 
dann - eines der Kunstmusik ist, kann sich nur noch dem Individuellen, dem 
Besonderen, dem einzelnen Problem herschenken, so sehr das auch von der Sehnsucht 
nach Universalität diktiert sein mag. Der Griff nach den Sternen allerdings ist nicht 
mehr Sache der Komponisten. Konsequenterweise ist, wer's dennoch erzwingt, Stock-
hausen, und nur noch lächerlich ist. 

Angst vor dem Polymorphen 

Man muss sich fragen, warum die Neue Musik in einem emphatischen Sinne, als Kunst 
der Gegenwart, gescheitert ist. Die von einst wird nun verspätet rezipiert, und die von 
heute nur in retrospektivischen, konservativen oder akademischen Formen. Im Vergleich 
zu den anderen Formen der Kunst - Literatur, Theater, Film, den bildenden Künsten -
ist dieses Scheitern evident. Weniger, warum man sich darüber ausschweigt. Als sei in 
feiner Gesellschaft etwas Unerhörtes vorgefallen. Peinlich ist aber nicht jenes, sondern 
der mangelnde Mut, es zu reflektieren. Auch ich, als vereinzeltes Individuum, habe 
keine Erklärung. Aber ich vermute, dass Musik, mehr noch als die sprachlichen oder 
bloß visuellen Künste, kraft ihrer schieren Zeitstruktur reale Gegenwart, um eine 
Forderung George Steiners aufzugreifen, und zwar für die leibhaftigen Zeitgenossen 
darstellt. Musik füllt Zeit nicht nur mit Sinn aus, sie verleiht ihr einen unmissver-
ständlichen Expressionsgehalt. Es muss so sein, dass man genau davor Angst hat, vor 
der ,aletheia' des Jetzt und Hier. 

Eurozentrismus 

Die Kritiker des Eurozentrismus im Bereich der Neuen Musik übersehen die doppelte 
Dialektik, in die sie sich verfangen. Erstens erkennen sie nicht, dass die Forderung der 
Erweiterung der eigenen Kulturidentität selbst eine höchst europäische Denkhaltung ist 
- welche nicht-europäische Kultur käme auf den Gedanken, europäische Gegenwart in 
ihren Kult einzubeziehen? Zweitens sind sie blind dafür, dass der Import so genannter 
Fremdkulturen selber einen imperialistischen Akt darstellt. Eine Musikkultur, die das 
ihr Gemäße pflegen will, ist weder imperialistisch noch provinziell, sondern eine 
gestandene. Die Problematik liegt anderswo, als die eilfertige ,correctness' es vermeint. 
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Kapitalismus und Okzidentalismus, Früchte europäischen Denkens und heute in 
enthemmter Form von der einzigen Supermacht jenseits des Atlantiks zur Doktrin ohne 
immanente Selbstkritik erhoben, haben bereits den gesamten Globus kolonialisiert. Die 
Kunstszene, sensibel wie sie ist, reproduziert so ein schlechtes Gewissen, das nicht das 
ihre ist. Der Kontakt des Internationalen muss sich spontan ergeben, aus der Sache 
heraus, nicht als Pflichtübung von Veranstaltern, die ihren Schulatlas wiederentdecken. 

21 . fahrhundert 

Am Beginn des neuen Jahrhunderts verspielen wir unser ganzes Erbe. Auch das der 
Kunstmusik, wenn wir nicht aufpassen. Gewiss aber das des 20. Jahrhunderts, das jetzt 
so verdächtig schnell wissenschaftlich integriert wird. Alles jedoch, um dessentwillen 
wir das 20. Jahrhundert zu lieben gelernt haben, sein experimentelles Potenzial, sein 
Aufbrechen ins Unbekannte, wird nicht nur perhorresziert, sondern durch das Goutie-
ren des Neokonservativen wie rückgängig gemacht, so dass die radikale Modeme -
Schönberg bis zum musikalischen Dekonstruktivismus - rückwirkend wie eine kontin-
gente Episode betrachtet wird, die so, als ein Vergangenes, verharmlost wird. Alle, die 
seit über einem Jahrzehnt reüssieren, sind konservativ und machen bereits aufführungs-
praktisch Kompromisse. Die Paradoxie ist offensichtlich: Nicht, dass die Neue Musik -
jener sonderbare Name für zeitgenössisches Komponieren - sich nicht zu beschäftigen 
wüsste; nicht, dass sie nicht ein Sensorium für Talente und größere Begabungen hätte; 
nicht, dass, wer nicht ganz tumb ist, auch zu überleben vermöchte. Und doch 
verhindert der Betrieb über seine Emsigkeit das, was der eigenen Sache allein Legitimati-
on zu verleihen vermöchte: kühne Projekte, die aus der Gegenwart kommen. Die Musik 
des 21. Jahrhunderts könnte nicht ohne Wahrscheinlichkeit die totale Revision der des 
20. sein. Wer das möchte, erhebe als Erster seine Stimme. 

Motivation 

Warum ein Stück Musik- intrinsisch- komponiert werde, ist eine vielschichtige Frage, 
die allermeist rasch, also einsinnig beantwortet werden soll. In ihr treffen sich indes auf 
unterschiedlichsten Ebenen der kompositorischen Arbeit sachliche und subjektive 
Momente. Auf sachlicher Seite können verbucht werden: die Kontinuierung von 
objektiven Problembewältigungen (Komponieren ist auch ,scientia'), die Spontaneität 
musikalischer Ideen (Komponieren ist auch des homo ludens), die Notwendigkeit, der 
Welt etwas künstlerisch zu sagen (Komponieren ist auch ein Schriftstellerisches), die 
konkrete Negation vorangegangener gegnerischer oder minderwertiger Modelle (Kompo-
nieren ist auch eine kritische Tätigkeit), die Integration in ein Lebenswerk und dessen 
Gesamtzusammenhang (Komponieren ist auch ein Übergeordnetes), den Fortschritt des 
Komponierens voranzutreiben (Komponieren ist auch eine geschichtliche Verpflich-
tung). Auf der subjektiven Seite kommen zusammen: dem eigenen Leben Sinn zu 
verleihen, den horror vacui zu bannen, der Sterblichkeit ein Schnippchen zu schlagen, 
sich selbst herauszufordern und zu erweitern; auch die Lust, Freude an der eigenen 
Arbeit zu haben. Dies, und anderes mehr, konfiguriert sich in jedem Werk und jeder 
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Schaffensphase auf unterschiedliche Weise. Daher die unendlichen Schwierigkeiten, 
posthume CEuvres zu rekonstruieren. 

Die Chance der Stunde: Musikalische Dekonstruktion 

Wie zu Beginn des 20. Jahrhunderts sind auch wir Zeuge einer Revolution der 
musikalischen Struktur, und auch diesmal wird damit einem Paradigmenwechsel des 
Geistes entsprochen. Atonalität, abstrakte Malerei und Aufgabe der auktorialen Er-
zählerinstanz gehörten einst genauso zusammen wie die musikalische Dekonstruktion 
mit der in Philosophie und Literatur diskutierten. Und wie Atonalität von Wagner 
vorbereitet wurde, wurde es die musikalische Dekonstruktion vom postwebernschen 
Komponieren, ohne dass es es bemerkt hätte. Das dekonstruktive Komponieren bricht 
erklärtermaßen - in Technik wie in Poetik - mit dem klassischen Präsenzideal, das sich 
bis in die Postmoderne hinein durchhält und den gegenwärtigen Neokonservativismus 
anführt. Nonos Fragmentästhetik und Lachenmanns Materialzersetzung haben etwas 
von Dekonstruktion, nicht aber in der Struktur. Ob Spahlinger dem genügt, müsste 
nicht zuletzt er selbst erläutern. Ferneyhoughs Morphologie, seit zwei Dezennien nun, 
arbeitet an ihr, neuerdings dank computerunterstützter Optimierungssysteme auch 
unterhalb der phänomenalen Ebene. Man spürt an den zukunftsorientierten Komponis-
ten die Abkehr vom erschöpften Klangparadigma und die präkompositorische Inklusion 
des Konzeptuellen in die Strukturbildung selber. Mark Andre, Frank Cox und Steven 
Kazuo Takasugi sind Pioniere der musikalischen Dekonstruktion und zählen zu den 
visionärsten Komponisten meiner Generation. 

Wir sind alle Beethovenianer 

Mozart war der letzte Komponist, dem die Götter hold waren, jene, deren Fall den 
europäischen Nihilismus einläutete. Seither leben wir Komponisten alle im Schisma 
mit unserer Welt. Dass wir so denken müssen wie Beethoven, war eine von Adornos 
typischen Maßlosigkeiten. An der aber etwas ist. Nicht nur, weil seither kompositori-
sche Intelligenz eher re- als progrediert. Sondern Beethoven gibt vor, was Größe ist. 
Selbst jüngere Gegenbewegungen wie der Nono-Kult partizipieren daran entgegen dem, 
was sie bekunden. Die Verheiligungen der Komponisten bis neuerdings Kurtag und 
Lachenmann ist gleichfalls ein Effekt davon. Ohne dass jene wie Beethoven sich 
ausdrückten. Der Wille, nochmals die Komplexität des musikalischen Möglichkeits-
horizonts zu reproduzieren, ist heute eher bei Ferneyhough verkörpert; daher die Feme 
gegen ihn. In Beethoven, dank einer einmaligen historischen Situation in der bürgerli-
chen Geschichte, ist die verteufelte Einheit von innerkompositorischer Intelligenz und 
einer anthropologischen Philosophie des Ganzen verkörpert und für alle Nachkommen-
den vorgezeichnet, zumindest für uns, in einer Zeit, in der die Künstler, ohnmächtiger 
denn je, dazu angehalten sind, das Erbe der Großen Musik zu verteidigen. 
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Wut II 

Wir Komponisten sind aber nicht nur Musiker, sondern Menschen. Sind wir sensibel, 
wie man uns nachsagt, so müssen wir es auch in unserer Existenz sein, die stets mehr 
ist als der Musiker in uns, so sehr auch der Musiker glaubt, er habe das Privileg eines 
ekstatischen Lebens gepachtet. Und gerade der Komponist, der sich im Regelfall vom 
bloßen Musiker in einer breiteren Orientierung unterscheidet, kann nicht, trotz des 
Bohemienhaften des Musikerseins, von der Regression der Kultur, dem Rückzug des 
Geistes allerorten absehen. Es sei denn, er ist selbst ein Produkt dieser Entwicklung. 
Nur klage er dann nicht über schwindende Chancen. Somit gilt die Wut nicht nur einer 
schlechteren kompositorischen Produktion, sondern auch den Beleidigungen, die dem, 
was die bloße Reproduktion des Lebens übersteigt, zugefügt wird. Man wünschte sich 
mehr Musik, die sich, wie sublimiert auch immer, an gesellschaftlichen Tatbeständen 
entzünden. Nano und Lachenmann verlangen nach Erben in der jüngsten Generation, 
die davon zunehmend abgehalten wird. 

Politische Stellung 

Komponisten, wie alle demokratischen Staatsbürger, haben sich nicht nur ein politi-
sches Bewusstsein auszubilden, das mehr ist als die Fähigkeit, Gewinnchancen einzu-
schätzen. Gerade den Künstlern obliegt die Solidarität mit den Verlierern der 
Modernisierung. Ihre gesellschaftliche Gruppe ist darauf geeicht, und zwar nicht nur 
Schriftsteller. Die heutige, sich kapitalistisch und informationstechnologisch gleichsam 
selbst abwickelnde Zeit hat die politische Funktion des Künstlers etwa gegenüber der 
Nano-Generation gründlich in Frage gestellt. Der Künstler, wenn er nicht zu den 
wenigen zählt, die spät zu den ganz großen Ehren gelangen, ist heute mindestens so 
ohnmächtig wie alle anderen auch. Daher bleibt ihnen aber eine Aufgabe allerersten 
Rangs: der weiteren Zerstörung musikalischer Infrastrukturen nicht tatenlos zuzuse-
hen. Der Pultstars Klagen, das Publikum renne den großen Orchestern davon, sollen 
Forderung nach mehr Geld, nicht nach Strukturreform stützen. Aber erst wenn wir 
begreifen, dass die Ersetzung des Sachkriteriums durch finanzielle das Übel ist, können 
sinnvoll Budgets eingefordert und verwaltet werden. Der Geist, auch der der Musik, ist 
ein Eigenständiges, und ein politisches Bewusstsein hätte sich erst dann ausgeprägt, 
wenn erkannt würde, dass die Kunstmusik heute, alle, auf der Seite jener Verlierer 
steht, denen die Philosophie Walter Benjamins gilt. 

Wagner II 

Nicht Wagner, aber seiner Rezeption wäre eine Karenzzeit anzuempfehlen, läge darin 
nicht der Widersinn, dass die Kontinuität seiner Musik Rezeption wäre. Aber zu 
befreien wäre diese von einer, die an dem scheitert, was Wagner an Gewaltigem in Gang 
setzte. Das Hin- und Hergeschiebe seines Werks von der linken zur rechten politischen 
Ecke und zurück, das Aussprechen der ewigen Verdammnis über die stillschweigende 
Duldung bis zur Glorifizierung als Inbegriff von Größe, die philosophischen Zu-
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richtungen ebenso wie diejenigen deutscher Kulturbarbaren - das sollte zurückweichen 
vor der Kunstausübung selber, in guten Aufführungen und kühnen Inszenierungen. 
Dem Robert Wilson der 80er-Jahre den gesamten Ring anzuvertrauen oder Gardiner 
nach Bayreuth zu verpflichten, hülfe einer lebendigen Gegenwart von Wagners Werk 
mehr als das tausendste Buch über Geldnot, Judenhass und Mythologie. Nur auf der 
Seite der innermusikalischen Hermeneutik wäre Versäumtes nachzuholen. Die musika-
lische Erkenntnis hinkt den großen Diskursen hinterher. Es ist ein Armutszeugnis der 
Rezeption, dass sachlich zur kompositorischen Substanz des musikalischen Werks 
kaum vorgestoßen wurde; unverzeihlich, wenn dessen Notwendigkeit nicht erkannt 
werde. Gerade weil Wagner sich wie kein anderer Komponist anbietet, als Konstrukteur 
der Modeme interpretiert zu werden, muss er in die Kompositionsgeschichte der 
Modeme, von Beethoven bis zu seinen Verächtern in der Gegenwart integriert werden. 
Eine Theorie der Tonalität, die bis Wagner vorstieße, hülfe genauso wie, rückblickend, 
eine Theorie musikalischer Dekonstruktivität, die an ihrer Vorgeschichte interessiert 
ist. 

Somatische Intelligenz 

Die letzte Instanz, die übers Komponierte entscheidet, ist nicht das Ohr allein, es ist 
der Körper insgesamt. Das Ohr entscheidet übers Klingen, über das Musikalische und 
Musikerhafte. Das reicht aber nicht hin für das konkrete So-und-nicht-anders. Deleuze 
spricht in seinem Bacon-Buch davon, dass die Aufgabe aller Kunst es sei, Kräfte 
einzufangen, und die der Musik, solche hörbar zu machen. Diese, so sehr sie sich auch 
intellektuell konzeptualisieren lassen, gehören dem, was die Psychoanalyse das Polymor-
phe nennt und das nur der Körper abtaxieren kann. Der Komponist liegt auf der Lauer, 
bis ein Körpergefühl ihm sagt, dass es so weit sei. Damit ist keine Setzung von 
musikalisch Einzelnem durch den sprichwörtlichen Bauch gemeint; die Bauch-
komponisten ermangeln der , techne' und reproduzieren bloß ihren schlechten Ge-
schmack. Die Stimme des Körpers ist vielmehr ein Holistisches, das darüber bestimmt, 
wie sich die Mischungsverhältnisse der musikalischen Ingredienzen bestimmen. Das ist 
ein Vor-Rationales, und über dessen Intelligenz partizipiert der Komponist mit seiner 
Zeit mindestens so, wie er es über die planerische tut. 

Unser gesellschaftlicher Ort 

Komponisten, je mehr sie es der Neuen Musik sind, sind gesellschaftlich ortlos. Damit 
ist nicht die adornosche Umdialektisierung gemeint, wonach die Funktion ihre 
Funktionslosigkeit sei, sondern ihre Abwesenheit im Diskurs der Modeme. Weil wir 
aber nicht existieren, ist unser Tun, wenn es sich überhaupt noch im Horizont von 
Legitimation bewegen will, nur als eines aus Verantwortung vor der Musik, der Kunst, 
schließlich dem Geist denkbar. Das zu vergessen sind wir im Begriffe. Wenn wir diese 
Entwicklung nicht umdrehen, wird über kurz oder lang das Neue-Musik-System, bar 
jeden Bezugs zur sie fundierenden Welt, abgeschafft. Bringen wir das Zeitalter des 
Verprassens endlich hinter uns. 
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Mimesis 

Erster Antrieb zum Komponieren ist ein kindlicher Impuls: es den Meistern gleichzu-
machen. Wer früh damit beginnt, ist noch unschuldig ob des Sich-Übernehmens. Die 
überwältigende Versöhnlichkeit Mozarts verführte mich, kaum zählte ich zehn Jahre, 
zum Notenpapier, die bald in einem Geschäft entdeckte Partitur der Symphonie der 
Tausend zu überproportionierten Ambitionen, die heute zur Komplexität sublimiert 
werden. Komponieren ist anfangs ein von allen Zwecken freies Tun, wie das Malen bei 
Kindern, das Tagebuch in der Pubertät, die ersten Gedichte. Der jung Komponierende, 
beneidenswert weit entfernt vom späteren Betrieb, ist somit ganz bei den Vätern, wie in 
archaischen Kulturen. Je behüteter und auch länger - heutzutage, früher mag es anders 
gewesen sein - er dort weilen darf, desto eher ist er später gegen die Geschichts-
leugnung und die Moden gefeit. 



|00000399||

Der „einzelne Ausdruck mit seiner Gewalt". Eine Beethoven-
Kritik Gustav Jacobsthals aus dem Jahre 1889 
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Einer Mitteilung Albert Schweitzers, des im öffentlichen Bewusstsein wohl berühmtes-
ten Straßburger Schülers Gustav Jacobsthals1, zufolge, glaubte sein musikwissen-
schaftlicher Lehrer an den Niedergang der Musikkultur seit Beethoven. Die einzige sich 
an ein breiteres Publikum wendende Nachricht über Jacobsthal und seine Ansichten in 
der in Schweitzers Autobiographie vorliegenden Form lautet: 11In seiner Einseitigkeit ließ 
Jacobsthal nur die vorbeethovensche Musik als Kunst gelten."2 Es lässt sich aber zeigen, 
dass und in welcher Weise Schweitzer mit dieser pauschalen Behauptung Jacobsthals 
Stellung zu Beethoven missverstanden hat. Welch ambivalente Anschauungen Jacobs-
thal wirklich hegte, kann anhand einer Mitschrift zweier Kolleg-Stunden, die sein 
Schüler Peter Wagner anfertigte und die in Jacobsthals Nachlass aufbewahrt ist, 
erläutert werden. Ihr Inhalt wird so oder ähnlich bei einem wiederholten Vortrag in den 
neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts von Schweitzer gehört worden sein.3 

Mitten im wilhelminischen Kaiserreich, in dem Richard Wagners 11Pilgerfahrt zu 
Beethoven" viele Nachahmer fand, stand Jacobsthal mit seinen Einwänden gegen den spä-
ten Beethoven ziemlich allein. Der zu diesem Zeitpunkt noch außerordentliche Professor 
der Musikwissenschaft an der kaiserlichen Universität zu Straßburg4 bemerkte 11Mängel" 
Beethovens. Im Zentrum dieser von Jacobsthal gemeinten Mängel steht die Vereinzelung 
von Momenten musikalischen Ausdrucks, die nicht in ein Ganzes der musikalischen Fak-
tur, des kompositorischen Satzes integriert sind. Bei Beethoven findet Jacobsthal ein Hin-
steuern auf isolierte Momente der Ergriffenheit ausgeprägt: 11 immer mehr giebt es den ein-
zelnen Ausdruck mit seiner Gewalt, wie man sie vor [Beethoven] nicht kannte"5. 

1 Zu Leben und Werk des Musikwissenschaftlers Gustav Jacobsthal (1845-1912) - er lehrte Musiktheorie und 
Musikgeschichte an der Straßburger Universität von 1872 bis 1905, seine wenigen Publikationen geben kein aus-
reichendes Bild von dem Umfang seiner Forschungen - s. Peter Sühring, ,,Das enträtselte Mittelalter. Gustav Jacobs-
thal und seine Schicksale", in: Concerto 17 (2000) 152, S. 16-22, und ders ., Art. ,,Jacobsthal", in: MGG2 Personen-
teil, Band 8, Kassel/Stuttgart 2002 (im Druck) . 
2 Albert Schweitzer, Aus meinem Leben und Denken, Frankfurt/M. 1995 [1Leipzig 1931), S. 18. 
3 Es handelt sich um zwei nur in der Abschrift aus dem Kollegheft Peter Wagners, des späteren Professors in Fri• 
bourg, vorhandenen beiden letzten Vorlesungen aus der Signatur B 12, ,,Die Streichquartette von Haydn, Mozart und 
Beethoven", Sommer 1889, Teil des vier Jahre nach Jacobsthals Tod, 1916, der Musikabteilung der Berliner König-
lichen Bibliothek übergebenen handschriftlichen Nachlasses (heute D-B: Mus. Nachl. G. Jacobsthal) . Die vorletzte 
Vorlesung vom 30. Juli 1889 beginnt auf Seite 314 mit einem Notabene in Jacobsthals Handschrift: ,,Ich bin mit der 
Ausarbeitung meiner Vorlesung nicht fertig geworden. Am Montag, den 29/7 fiel die Vorlesung aus. Die Vorlesung 
32 (30/7) u. Vorlesung 33 (1/8) habe ich nicht ausgearbeitet. Ich lege dafür die Copien bei, die Herr Wagner aus 
seinem Collegheft gemacht hat. Sie folgen als S. 315-324 (Wagner S. 1-10) ." Wenn auch an manchen Stellen 
Zweifel erlaubt sind, ob Jacobsthal den von Wagner wiedergegebenen Wortlaut wirklich gewählt hatte, so hielt 
Jacobsthal selbst die Aufzeichnungen Wagners für authentisch genug, um sie als Zeugnis des von ihm Gemeinten 
seinen Vorlesungsskizzen beizufügen. Das zehnseitige, hier diplomatisch zitierte Manuskript Wagners gibt den In-
halt beider Vorlesungen unter den Daten des 30. Juli und l. August 1889 wieder. In den beiden letzten Vorlesungs-
stunden des Sommersemesters befasste sich J acobsthal ausschließlich mit Beethoven, insbesondere mit der „zweiten 
und dritten Gruppe" seiner Streichquartette. Alle Zitate Jacobsthals in diesem Beitrag stammen, soweit nicht an-
ders vermerkt, aus dieser Mitschrift. 
4 Jacobsthals Straßburger Lehrstuhl wurde erst 1897 zum ersten reichsdeutschen Ordinariat für Musikwissenschaft 
mit eigenem Institut, Bibliothek und Serninarbetrieb ausgebaut. 
5 Eine Formulierung am Ende der Vorlesung vom l. August 1889. 
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Weitere Gesichtspunkte, die von diesem Generaleinwand abgeleitet sind, lassen sich 
aus Wagners Mitschrift rekonstruieren: 

,,Hand in Hand mit den oben erwähnten Dingen gehen viele andere, die aber alle nur Einzelerscheinungen der-
selben künstlerischen Anschauungsweise sind. Die Stimmen der einzelnen Instrumente sind nicht immer rhyth-
misch nach dem Vorbild der Eurhythmie gegliedert und geordnet, oft stoßen Rhythmen aneinander, oft bemerken 
wir ein plötzliches Losbrechen, Abstossen der Rhythmen, unter Umständen stoßen die allerunvermittelsten 
Dinge aneinander. 1- -- 1 B. geht in seiner Weiterentwicklung immer mehr vom Wohllaut weg. In den Quartetten 
der ersten Gruppe strebt er immer noch danach. Dieses Streben nimmt in seiner Entwicklung immer mehr ab. Es 
handelt sich um die Fülle der Dissonanzen bei B." 

Zwischen der überfülle der Dissonanzen und Beethovens Taubheit meint Jacobsthal 
einen Zusammenhang zu sehen, 

,, nur darf man sich die Sache nicht so brutal vorstellen, als ob B. nicht mehr gehört habe, wie seine Noten klän-
gen. Ein Komponist hört mit dem inneren Ohr, er braucht das äußere nicht. Beethoven hat nach wie vor innerlich 
so gehört, wie er es that, als er noch nicht taub geworden. Aber mit dem inneren Hören ist es doch so eine Sache, 
wenn das äußere Organ fehlt . Es ist eine schon oft gemachte Erfahrung. Wenn Menschen schwerhörig oder taub 
werden, so wird auch ihre Sprache immer fremder, weil eben die Klänge vom Ohr nicht mehr kontrolhert werden. 
Wenn ein Sinn einem Menschen genommen ist, so wird die geistige Fähigkeit, welche durch diesen Sinn vermit-
telt wurde, eine andere Gestalt annehmen gegen früher. " 

Ein weiterer Aspekt ist die übertriebene Deutlichkeit der Musiksprache Beethovens, die 
ihre Absichten zu direkt merken lässt: 

,, B. versucht in seinen instrumentalen Werken noch eine andere Sprache zu reden als Haydn und Mozart, näm-
lich eine deutlichere. Schon in den ersten Quartetten, wenn man die Entstehung der Themen in den Skizzenbü-
chern verfolgt, kann man bemerken, daß B. die Themen immer markanter machen will, prägnanter, namentlich 
in rhythmischer Beziehung. B. hat aber auch versucht, und das ist die Hauptsache, den Instrumenten bestimmte 
Gedanken einzuhauchen, als es andere thaten. Was er empfand, wollte er bestimmt ausdrücken. Es soll hier 
nicht erinnert werden an seine Pastoralsymphonie, oder an den Satz in einem seiner späten Quartette, den er 
überschrieb: ,Empfindungen eines Genesenden'. B. lag daran, den Gedanken eine so bestimmte Form zu geben, 
daß auch der Zuhörer merken sollte, was er wollte." 

Jacobsthal war sich durchaus bewusst, wie waghalsig das Unternehmen einer Kritik an 
Mängeln des beethovenschen Spätstils zum damaligen Zeitpunkt war. ,,Es gehört freilich 
Mut dazu, dies auszusprechen", befand er in seiner Vorlesung vom 30. Juli, die 
zusammen mit der letzten vom 1. August sein sommerliches, über die Streichquartette 
Haydns, Mozarts und Beethovens gehaltenes Kolleg beschließt. Wie immer bei seinen 
Vorlesungen auch diesmal unter Zeitdruck geraten, wird er in den letzten beiden 
Vorlesungsstunden dieses Semesters zu diesem Thema ziemlich summarisch, muss er 
seine in der vorherigen Vorlesungsstunde begonnenen Detailanalysen der Streichquartet-
te op. 18 zugunsten einer in seinen Augen unvermeidlichen Generalkritik abbrechen. 

Für den 1845 in einer jüdischen Akademikerfamilie in Pommern geborenen, an der 
Berliner Singakademie und Universität im cäcilianischen Geist ausgebildeten und 1872 
an der neu gegründeten Straßburger Reformuniversität habilitierten Jacobsthal6 hängt 
der „Romanticismus" Beethovens mit dessen immer größer werdender „Unterscheidung 
vom klassischen Stil" zusammen. In wie viele Facetten dieser Generalvorwurf des 
Romantizismus sich auffächert, kann durch weitere Zitate aus Jacobsthals Vorlesung 
demonstriert werden. 

Dieser Beitrag kann keine historiographische Darstellung auch nur der wichtigsten 
Bezugslinien von Jacobsthals Beethoven-Kritik geben, wohl aber ein kleiner Nachtrag 

6 Siehe den kürzlich erfolgten Erstdruck von Gustav Jacobsthals Habilitationsschrift: ,, Die Musiktheorie Hermanns 
von Reichenau", hrsg. von P. Sühring, in: Mth 16 12001), S. 3-39. 
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sein zu Eggebrechts Geschichte der Beethoven-Rezeption7 wie zu Klaus Kropfingers 
Rezeptions-Kapitel seines Beethoven-Buchs, das als überarbeiteter MGG-Artikel er-
schien8. Dort kommt Jacobsthal aufgrund der bisherigen Quellenlage selbstredend nicht 
vor, auch eine der seinen vergleichbare Argumention ist dort nicht repräsentiert. In das 
von Eggebrecht in den verschiedensten Beethoven-Interpretationen des 19. und 20. 
Jahrhunderts ausfindig gemachte „Gemeinsame" ließen sich Jacobsthals Kategorien 
auch nur schwer integrieren, die von Eggebrecht destillierten „Begriffsfelder der verbalen 
Reflexion, Rezeptionskonstanten und Topoi"9 könnten Jacobsthals Überlegungen nur 
schwer fassen und man hätte Schwierigkeiten, seine Kritikpunkte an Beethoven in dem 
mit „Durchführung: Begriffsfelder (Zur Methode)" betitelten dritten Kapitel, insbeson-
dere in Eggebrechts "Tafel der Begriffsfelder1110 unterzubringen. Aus Kropfingers Resü-
mee wird nicht nur die Tatsache ersichtlich, dass Jacobsthals Einwände gegen Beet-
hovens späte Werke keineswegs originale sind, sondern dezidierte Ausprägung bereits in 
den ablehnenden Reaktionen von Beethovens Zeitgenossen fanden, dass aber Jacobsthals 
variierte Wiederholung zu einer Zeit erfolgte, in der die anfänglichen Widerstände gegen 
Beethovens Neuerungen längst und so vollständig aufgegeben waren, dass Beethovens 
überdimensionaler Ruhm - Busoni beklagt noch 1917 dessen "durch zwanzig Jahre 
eingesogene (auferzwungene) Unantastbarkeit" 11 - ein kritisches Verständnis seiner 
Werke zu überwuchern drohte. 

Da Jacobsthal nicht nur ästhetisches Missfallen äußert, sondern auch kompositions-
technische Einwände geltend macht, ist über seine eigenen musizierpraktischen Erfah-
rungen hinaus die Frage nach positiven und negativen Bezügen zu Vertretern der 
Musikgeschichte relevant. Eine gewichtige lnspirationsquelle zeigt sich in seiner inten-
siven Beschäftigung mit und seinem kritischen Anknüpfen an Otto Jahns Mozart-
S tudien, Argumente aus Eduard Hanslicks antigefühlsästhetischer Kampfschrift von 
1854 über das „musikalisch Schöne" scheinen auf, auch ist eine von Goethe herrühren-
de organizistische Auffassung der Musikentwicklung nicht zu übersehen. Negative 
Bezüge ergeben sich, obwohl Jacobsthal ihn nirgends beim Namen nennt, zu Adolf 
Bernhard Marx' zweibändiger Monographie über Beethoven von 1859 und seiner starke 
Verbreitung findenden Anleitung zum Vortrag Beethovenscher Klavierwerke von 1863. 
Marx wehrte sich bereits als Redakteur der Berliner Allgemeinen Musikalischen 
Zeitung 1824-1830 gegen bei Jacobsthal wiederkehrende Kritikpunkte von Zeitgenossen 
Beethovens. 12 Immerhin verstand sich dieser Hegelianer13 seit seiner Kompositionsleh-

7 Siehe Hans Heinrich Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption, Laaber 21994. 
8 Klaus Kropfinger, Beethoven , Kassel/Stuttgart 2001 (= MGG Prisma), S. 213-217. 
9 Eggebrecht, Zur Geschichte, S. 34. 
10 Ebd., S. 56 . 
11 Zit. nach Kropfinger, Beethoven, S. 217. 
12 Siehe zu dieser Berliner Beethoven-Apologetik die monographische Darstellung von Elisabeth Eleonore Bauer, Wie 
Beethoven auf den Sockel kam, Stuttgart/Weimar 1992, insbesondere Maixens dort geschilderte, erst relativ spät 
einsetzende, dann aber sich gezielt um die späten Quartette und vor allem das Finale der 9. Sinfonie drehende Aus-
einandersetzung mit der Polemik Ernst Woldemars !Pseudonym des Berliner Musikkritikers Heinrich Hermann), in 
der die abgeschwächt bei Jacobsthal wieder auftauchende Betonung eines kausalen Zusarnrnenhangs zwischen Beet-
hovens Taubheit und seiner wachsenden disfunktionalen Kompositionsweise als vernichtender Vorwurf erstmals 
vorgebracht wurde (Ebd. S. 235 f. und 301-304). 
13 Adolf Bernhard Maix war unmittelbarer Vorgänger von Jacobsthals Lehrer Heinrich Bellermann auf dem Berliner 
außerordentlichen musikwissenschaftlichen Lehrstuhl, bei dem Jacobsthal, wie aus seiner Promotionsakte hervor-
geht, aber nicht mehr hörte. 
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re (1837-1847) als Wortführer einer neuen ,erkennenden' Epoche der Musiktheorie, in 
der tradierte Werke, in diesem Falle die beethovenschen Muster, normativ verabsolutiert 
werden sollten. 

Jacobsthal hingegen verharrt auf dem Boden einer klassischen oder auch neoklassizis-
tischen Ästhetik, in der sich Ausdruck und Konstruktion, Teil und Ganzes, Erfindung 
und Logik, Phantasie und Satzbau in einem ausgeglichenen, d. h. sich gegenseitig 
ausgleichenden Zusammenhang befinden sollen. Seine Kritik an Beethovens Abwei-
chungen von dieser Norm erscheint ,reaktionär' 14, weil sie sich weigert, die subjektivis-
tische, romantizistische Revolution Beethovens mitzuvollziehen, die sich in Gestalt von 
,,Spuren einer anderen Richtung" schon in den frühen Streichquartetten zeige und sich, 
je älter Beethoven wird, immer stärker herausdifferenziere. Gleichwohl kann es für 
J acobsthal keine Zukunft der Musik geben, ohne an Beethoven anzuknüpfen - trotz 
seiner Mängel. 

Wenn Jacobsthal das klassische Muster der durchbrochenen Arbeit im vierstimmigen 
Satz zur nicht unterminierbaren oder überbietbaren Norm erhebt, jenseits derer es nur 
eine abschüssige Bahn gibt, präsentiert auch er sich als Vertreter einer normativen 
Ästhetik. Alle nachklassischen Form-Metamorphosen, nicht nur bei Beethoven, sind 
damit abgekanzelt und verworfen. Jacobsthal schmälert damit die formzeugende Kraft 
kompositorischer Experimente, deren Resultat einmal die Sonatensatzform war, die er 
nun als ewig gültiges Schema für motivische Arbeit hypostasiert. Es ist eine mindestens 
sonderbare Einstellung für einen Gelehrtentypus wie den Jacobsthals, der das historisch 
bedingte Wesen jeder Musik stets betonte. Sie widerspricht übrigens auch seiner 
Haltung, die er in vielen anderen, vor allem das Mittelalter betreffenden Fragen, 
eingenommen hat. 

Jacobsthal verhält sich hier gegenüber Beethoven ähnlich wie jene von ihm an anderer 
Stelle kritisierten Philosophen: 

„Sie machen sich schematisch ein Schönheitsideal aus der heutigen Kunst zurecht und lassen die vergangenen 
Zeiten unberücksichtigt. Nirgends aber wie in der Musik tritt dem Beobachter so augenfällig entgegen, wie 
wechselvoll das ist, was der Mensch sich als schön, als begehrenswert vorstellt. Was wir heute als unerträglich 
empfinden und was der Schüler der Komposition im allerelementarsten Unterricht zuerst vermeiden lernt, das 
erschien früheren Generationen als das Schönste und Wünschenswerteste, erst ganz allmählig verkehrte sich 
diese Anschauung in ihr Gegenteil." 15 

14 Sie ist dies übrigens wissentlich und willentlich, siehe hierzu den Schluss dieses Beitrags. 
15 So seine Formulierung in einem 1883 an das preußische Kultusministerium gerichteten Memorandum: ,,Vorläu-
fige Gedanken zur Verbesserung der musikalischen Zustände an den preußischen Universitäten", S. 9, Hs. im Ge-
heimen Staatsarchiv, Preußischer Kulturbesitz (1. HA Rep. 76 Kultusministerium, Va Sekt. 1 Tit. IX Nr.4) . Sein 
Abdruck erfolgt zusammen mit den Gutachten von Heinrich Bellerrnann und Philipp Spitta, versehen mit einer 
editorischen Vorbemerkung von P. Sühring in fbSIMPK 2002, S. 295-322. Umgekehrt war Jacobsthal durchaus ein 
Verfechter der Fortschrittslinie eines sich stetig steigernden Wohlklangs. Gerade das hier von ihm benutzte, histo-
risch relativierende, die philosophische Besserwisserei abwehrende Argument wurde von ihm selbst an anderer Stel-
le abgewehrt, um die Missklänge bei Beethoven als Rückschritt zu charakterisieren. Nachdem er (in einer kurzen 
Beethoven-Notiz von 1884/85) behauptet hat, dass in Beethovens spätem „Schaffen vollkommene Negation des 
Wohlklangs zu constatieren" sei, fährt er auf dem Blatt fort: ,,Es wird oft entgegnet: Was ist Wohlklang. Des einen 
wohl, des andern übel. Was eine frühere Zeit als Inbegriff des Wohlklangs schätzte, das müßten wir jetzt abscheu-
lich finden. Das ist zumindest die Waffe, mit der die Mißklang=anhänger sich rechtfertigen. Aber gerade dadurch 
geben sie uns eine Waffe gegen sie in die Hand: Es hat Zeiten gegeben, in denen man für Wohlklang hielt, was wir 
heute für Übel annehmen. Erfindung der mehrstimmigen Musik. Die darauf folgende Zeit hat das erkannt, und 
arbeitete an dem Problem mehrstimmiger Musik immer mit Rücksicht auf Wohlklang fort, indem jeder voll war von 
der Empfindung der Achtung für das Geleistete. Das ist wichtig für künstlerische Entwicklung, daß wir uns auf 
ihren Standpunkt stellen." IJacobsthal, Nachlass, Sign. : B 6, ,,Geschichte der Musik. Epoche der Niederländer vom 
Beginn - Orlandus Lassus", 3. Vorlesung) . 
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Auch Jacobsthal macht sich schematisch ein Schönheitsideal aus der vergangenen Kunst 
zurecht und lässt das Recht gegenwärtiger und zukünftiger Zeiten auf neue Formen 
unberücksichtigt. In aus dieser Haltung kommenden Formulierungen J acobsthals in 
einem von Albert Schweitzer gehörten Beethoven-Kolleg mochte letzterer ein tendenziell 
erstarrtes, normatives Denken erkannt haben, das sich in Jacobsthals Beethoven-Kritik 
zweifellos andeutet. Hierin sah er etwas einseitig Rückwärtsgewandtes oder er nahm 
diesen Aspekt der Kritik für dessen gänzliche Einseitigkeit. In Wirklichkeit ist dies nur 
eine, allerdings unverkennbare Seite einer mehrseitigen, ambivalenten, rückwärts- und 
vorwärtsgewandten Einstellung - kaum anders zu erwarten in einer Zeit heftiger 
Umbrüche in der Musikpraxis bei gleichzeitig noch unsicheren Methoden der jungen 
Musikwissenschaft. 

Gewaltakte einer die künstlerisch-handwerklichen Verhältnisse ignorierenden Sprech-
weise über Musik resultierten aus einer Methodenschwäche, die der neuen Disziplin 
notwendig eigen war. Jacobsthal hatte auf die aus ihr erwachsenden Gefahren wiederum 
in seinem Memorandum an das preußische Kultusministerium vom März 1883 
hingewiesen, das er bei einem Zwischenaufenthalt in der Reichshauptstadt während 
seiner Forschungsreisen durch europäische Bibliotheken im Auftrag des liberalen 
königlichen Regierungsrats Friedrich Althoff anfertigte. Einleitend heißt es dort: 

„Die Musikwissenschaft ist unter den neueren Wissenschaften eine der neuesten. Sie soll geschaffen werden in 
einer Zeit, in der die anderen humanistischen Wissenschaften bereits eine lang geübte feste Methode sowie alle 
Hilfsmittel zum Studium besitzen und sich in einer bestimmten sicheren Bahn vorwärts entwickeln können. Ihr 
fehlt diese Methode, ihre Hilfsmittel sind mangelhaft. Sie hat einen fast unberührten großen, sehr verschieden-
artigen Stoff zu bearbeiten von den ältesten Zeiten her bis beinahe in die Neuzeit hinein. Und gegenüber diesem 
großen Material steht eine kleine Schar dafür befähigter und geschulter Arbeiter. Die Musik fordert als Kunst 
überhaupt und speziell in ihrer ungemeinen Verbreitung und Popularität zu einer seichten und oberflächlichen 
Behandlung heraus. Daher die massenhafte Produktion von unwissenschaftlichen Büchern über musikalische 
Dinge und nur ins Allgemeine gehende Behandlung des Gegenstands, welche einer neuen Wissenschaft nicht 
ansteht. Nur eine sichere, vielseitige zielbewußte Bildung kann vor dieser Gefahr schützen. Zu der speziell 
musikwissenschaftlichen und technischen muß sich schon der Methode wegen bis zu einem gewissen Grad his-
torische und philologische Bildung gesellen, die von keiner humanistischen Wissenschaft getrennt werden 
kann." 16 

Wichtig in unserem Zusammenhang ist, dass Jacobsthal eine selbstständige musikali-
sche Formenausprägung annimmt und befürwortet. Solche Ablösungen versteht Jacobs-
thal als aus einer Eigendynamik des Tonmaterials hervorgehend, womit er einen für 
seine Zeit ziemlich avancierten Standpunkt einnimmt. Die das Tonmaterial umbildende 
Kraft, die dabei der einzelne Künstler und das einzelne Kunstwerk ausüben, betonte er 
schon in seiner Habilitationsschrift über Hermannus contractus: 

,,Zwischen [den Tonmitteln] einerseits und dem Kunstwerk andererseits besteht eine derartige Wechselwirkung, 
daß die Kunstgeschichte ihre Aufgabe nur einseitig lösen kann, wenn sie nicht auch jeder Zeit die Mittel in 
Anschlag bringt, die der gerade vorliegenden Epoche zu Gebote standen, wenn sie nicht nachzuweisen sucht, von 
welchem Einfluß dieselben auf die künstlerische Gestaltung waren, oder aber in wie weit in anderen Fällen von 
dem Kunstwerk der Anstoß ausging, sie zu erweitern und neues aus ihnen zu bilden." 17 

Welche Rolle bei diesen Umbildungsprozessen subjektive und epochale ästhetische 
Vorstellungen spielen, erläutert Jacobsthal wiederum in dem Memorandum: Aus 
philosophischen Büchern über ästhetische Fragen wäre für die Verfolgung der durch die 
Künstler ausgelösten historischen Wandlungsprozesse nicht viel zu gewinnen. Was 
16 Jacobsthal, ,, Vorläufige Gedanken", Hs. S. 2 f. 
17 Jacobsthal, ,,Die Musiktheorie Hermanns von Reichenau", S. 5. 
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Jacobsthal pos1t1v von seinen lehrenden Zeitgenossen und vor allem von seinen 
unmittelbaren Nachfolgern im Fach unterscheidet, ist gerade seine Weigerung, sich über 
irgendeine Epoche oder Kunstgattung ein Schönheitsideal zurecht zu machen, das er 
dann dem konkreten Kunstprodukt überstülpen müsste, um sich ihm gegenüber als 
Kunstrichter aufspielen zu können. Es ist aber auch unübersehbar, dass Jacobsthal im 
Falle seiner Kritik am Spätstil Beethovens diese Einstellung nicht durchhielt. 

Unnachgiebig konzentriert sich Jacobsthal in bewusster Gegentendenz zur öffentli-
chen Verehrung Beethovens auf dessen negative Seiten, auf seine später überhand 
nehmende Tendenz, Formgesetze der Kunst, vor allem ihr Gebot einer in sich stimmig 
gemachten Form, um des vereinzelten Ausdrucks willen zu verletzen. Was dem vokal 
und instrumental denkenden, vom Klang, vom Wohllaut, vom (durch das äußere Gehör 
kontrollierten) inneren Ohr her denkenden Jacobsthal als äußerste Pflichtvergessenheit 
des Künstlers vorkommen musste, will er an Beethovens Tonsatz selbst nachweisen: 
,,Beethoven aber nahm nicht in sich auf, was die Menschheit vor ihm leistete. 
Wenigstens negiert er es in einzelnen Momenten seiner Quartette, indem er diese 
Mittel nicht anwendet" . Bereits als Resümee der Analysen der frühen Quartette op. 18, 
bei denen der Vergleich mit den positiven Mustern Haydns und Mozarts noch sehr nahe 
liegt, konstatiert Jacobsthal beispielsweise einen sprunghaften Funktionstausch zwi-
schen Begleitung und selbständiger Stimme, wodurch „gewissermaßen die beiden Pole, 
die einfache künstlerische Erfindung und die Logik des Kunstwerks" bei Beethoven sich 
nicht decken: ,,In den weiteren Quartetten wird die Kluft zwischen den beiden Faktoren 
noch größer". 

Wenn Jacobsthal Beethoven kritisiert, handelt es sich für ihn um „viel intimere 
Dinge" als um die „Größe seiner Gedanken" oder „die Schönheit und den Adel seiner 
Empfindung". Diese setzt er schlicht voraus, hält sie für unleugbare Vorzüge Beet-
hovens. Aber sie reichen ihm im Gegensatz zur idealistischen Stimmung seiner Zeit 
nicht aus, um im künstlerischen Sinn gute Musik zu machen, denn als Komponist 
entgeht Beethoven nicht der tonmateriellen Dialektik von Inhalt und Form und dem aus 
ihr abgeleiteten ästhetischen Urteil, das allein der Maßstab eines qualitativen Hörers 
wie Jacobsthal sein kann, der hören will, was passiert, ,,auch erkennen [will], wie und 
warum es so ist", denn 11in der Kunst handelt es sich nicht allein um Empfindung''. Für 
Jacobsthals musikästhetische Auffassungen, die man nur aus verschiedenen Dokumen-
ten seines Nachlasses herausdestillieren kann, war gerade charakteristisch, dass er 
Musik für eine Gattung hielt, bei der „im gleichen Maße wie [ ... ] in keiner anderen 
Kunst die Form zu gleicher Zeit Ausdruck des Inhalts" 18 ist. 

In einer früheren Notiz zu Beethoven aus dem Vorlesungskonvolut zu „Geschichte 
der Musik. Epoche der Niederländer vom Beginn bis Orlandus Lassus" vom Winter 
1884/85, in dem Jacobsthals einleitend über „philos., namentlich über mus. Ästhetik, 
Inhalt und Form" sprach, kritisiert er das Übergewicht abstrakten Inhalts in Beethovens 
Musik: 

,,Wenn der Inhalt der Musik Gefühle sind, so haben auch sie eine Grenze der Vorstellbarkeit. Zu große Charac-
teristik zerstört I ... J die musikalische Form und muß zumindest den Wohlklang schädigen. 

18 Jacobsthal, ,,Vorläufige Gedanken", Hs. S. 1. 
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Beethoven, einer der größten Meister der Musik, zeigt uns in seiner künstlerischen Entwicklung den Beweis. 
Die Werke aus der ersten Hälfte seines Lebens gehören zu den schönsten der Instrumentalmusik. - Er, der immer 
Sinn für die leisesten Probleme hatte, wurde durch die Taubheit in sich gekehrt, kam zu den uanszendentalsten, 
mystischen Gedanken. - So in seinen Messen, wo er die Form des Gesanglichen ganz sprengt. Seine spätesten 
Streichquartetten, in denen gerade schöne Stimmführung so wichtig ist, die er in den ersten Quartetten zeigt, 
!zeigen] vollko=ene Zerrissenheit. Nach einigen Takten i=er Pausen und Dissonanzen, die kein Ohr verste• 
hen kann. 1---1 Die Kunstgeschichte hat das Recht, so zu urtheilen, auch einem so großen Meister wie Beethoven 
gegenüber. Es ist ein natürliches Gefühl im Menschen, sich immer großen Problemen zu stellen. Geht er aber 
über die Grenzen der Kunst hinaus, so ist ein unerbittliches Halt geboten. Die auf Beethoven weiter bauen, gehen 
nähmlich noch weiter: sie erweitern den Umfang des Inhalts, fügen 1---1 das Denken als solches hinzu. Inhalt ist 
oft vollkommene Philosophie. Im ,Musikalischen Wochenblatt" 9 können Sie in Fortsetzung solche Inhaltsanga-
ben lesen: Objectivität, Realität etc."20 

Jacobsthals Bemühen geht dahin - bei allem Verständnis für die einzelnen musikali-
schen Gedanken Beethovens, die Bestimmtheit dessen, was in ihnen formuliert ist - , 
die von Beethoven betriebene Verunklarung des Gesagten durch diffusen Satzbau zu 
kritisieren. Jacobsthal wäre ein Zustand unerträglich und dem Sinn von Kunst geradezu 
entgegengesetzt, in dem „der Zuhörer [ .. . ] genauso viel empfinden [kann] wie sonst, 
womöglich noch mehr, nur aber etwas ganz anderes als der Komponist will". Einer 
Musikästhetik, der die Form zugleich in musikalischen Ausdruck versetzter Inhalt ist, 
kann eine Kompositionsweise nur anstößig sein, welche die Form zugunsten des 
Ausdrucks „zerdrückt und zersprengt", so dass von einer wie auch immer gearteten 
Einheitlichkeit der künstlerischen Form nicht mehr die Rede sein kann. In den letzten 
Quartetten Beethovens sieht Jacobsthal diesen Zustand erreicht. Hier tritt Jacobsthal 
als der Retter dessen auf, was er für das „wichtigste Mittel" hält, den „Eindruck 
hervorzurufen, daß der Satz als Ganzes erscheint": ,,die Nachahmung''. Und wie wenig 
es erlaubt sei, diesem Mittel abzuschwören, es sei denn um den Preis der Einheitlich-
keit des Kunstwerks, bekräftigt Jacobsthal mit dem Hinweis darauf, dass „dieses Mittel 
der Mensch auf dem Weg langer Erfahrung gefunden und anwenden gelernt" hat. Diese 
geradezu aristotelisch anmutende Prämisse wird noch anthropologisch untermauert: ,,Er 
[der Mensch] braucht dieses Mittel, um die Dinge als Ganzes zu empfinden". 
Tatsächlich ist das imitatorische Prinzip, die das thematische Material „durchführen-
de", harmonisch oder kontrapunktisch verwandelnde motivische Arbeit, die „entwi-
ckelnde Variation" der unveräußerliche Eckstein jeden Kompanierens, den keiner der 
musikalischen Bauleute je verworfen hat. 

Wachhalten, Erinnern, Durcharbeiten musikalischer Gedanken während eines Ton-
satzes sind für Jacobsthal das künstlerische A und 0, ohne die der Hörer in einen 
rhapsodischen Fluss endloser und beliebiger Empfindungen gestürzt wird, was nicht der 
Sinn geformter Tonkonstellationen sein kann. ,,Eine innere Einheit ist freilich noch 
vorhanden, die still konzipierte Kette von Gedanken, die der Komponist empfindet und 
ausdrücken will, aber die musikalische Einheit ist verloren gegangen." Im sich steigern-
den Verlust von hörbarer Gliederung, welcher dem Hörer verunmöglicht, den Satz als 
Ganzes zu empfinden - und den komponierten Abschnitt als Teil eines Ganzen -
manifestieren sich Auflösungserscheinungen eines Musters, bei dem durchbrochene 
Arbeit und obligates Accompagnement während eines Satzes unerlässlich sind. 

19 Erschien ab 1870 in Leipzig als „Organ für Tonkünstler und Musikfreunde". 
20 Jacobsthal, Nachlass, Sign. B 6 (,,Geschichte der Musik. Epoche der Niederländer vom Beginn - Orlandus Lassus", 
3. Vorlesung) . 
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Die von Melodiebildung und Rhythmus ausgehenden Gliederungsformen in der 
Musik hatte Jacobsthal schon an mittelalterlichen Beispielen beim Entstehen polypho-
ner Strukturen analysiert und ihre hörende Wahrnehmung wiederum als eine anthropo-
logische Konstante bei der Erkenntnis künstlerischer Qualitäten gekennzeichnet. Zu-
nächst sieht er in genuin musikalischer Gliederung mit Hilfe des Rhythmus ein 
künstlerisches Mittel, das auf speziell melodische und harmonische Verhältnisse 
eingeht und sie mitformt. In einer Vorlesungsskizze heißt es: 

„Gliederung und Rhythmus vielleicht noch weniger zu trennen, als Melodie und diese. Denn ein wesentlicher 
Factor der Gliederung ist der Rhythmus und umgekehrt. Warum? Aus menschlicher Beschränktheit. Denn die 
große ungegliederte Kunst wirkt auf uns nicht als Kunst; sie erdrückt uns. 
Die Melodie als Ganzes wird nicht aufgefaßt, sondern einzelne Theile aus diesem Gesamtbild der Melodie. Wo 
solche Glieder nicht hervortreten, herrscht das Chaos. Gliederung der Melodie trägt wesentlich zur Faßbarkeit 
derselben bei. In Melodie (als Kunst der Zeit) ist Gliederung noch mehr als sonst nöthig, weil sie vorüber rauscht. 
Ist der Abschnitt deutlich hervortretend, so schließt er das gesamte Bild ab, es wird ein Ganzes, gewissermaßen 
nach rückwärts wirkend. Wirkt der Abschnitt, dann erst tritt der Melodie-Abschnitt deutlich als Sache hervor . 
Erst am Schluß des Abschnitts ist es, als bekämen wir eine Gleichung des Gehörten. So setzt sich die Vorstellung 
aus den einzelnen Abschnitten, weil sie diese eben erst gegliedert hat, ein Gesamtbild zusammen. Und wir kön-
nen das als ganzes erfassen. 

Also aus Nothwendigkeit gliedern wir und müssen wir gliedern. Aber das ist eben das Eigenthürnliche der 
Kunst, daß wir die Nothwendigkeit zu etwas Schönem machen, daß sie uns zu einer Quelle des Künstlerischen 
wird. Der menschliche Geist ist im Stande und so organisirt, daß die Nothwendigkeit zur Schönheit wird."21 

Der Umkehrschluss, dass da, wo der Bereich dieser Notwendigkeit verlassen wird, das 
„erdrückende" Hässliche Platz greift, liegt nahe. Nach Jacobsthals ästhetischem Credo 
muss aber auch das Hässliche, das 11 Schreckliche, Fürchterliche"22 und der mit ihnen 
notwendig verbundene Missklang durch Formung dem „höchsten Gesetz der Schön-
heit"23 unterworfen werden: ,, Würde sie töricht sein, dann wäre die Kunst ein 
photographisches Abbild des Bildes, anstatt ein Bild, welchem die Schönheit seine 
Formen bestimmt". 24 Karikaturen und Parodien abgelebter Formen gehören mit zur 
absichtlichen und denunziatorisch gemeinten ästhetischen Verhässlichung ehemals 
neuer und lebendiger Formen. 

Innerhalb der späteren „klassischen" Periode beginnt sich um 1800 auch in der 
Sonatenform die von Jacobsthal idealisierte abschnittsweise Vorstellung und Bearbei-
tung hauptsächlich zweier dialektisch miteinander kontrastierender und in dramatischer 
Entwicklung miteinander verbundener musikalischer Gedanken wieder aufzulösen. 
Dieses von Jacobsthal schon in Beethovens Quartettserie op. 59 beobachtete Komponie-
ren im Stil „quasi una fantasia", nicht nur in den so betitelten Klaviersonaten op. 27, 
bewirkt ein relativ loses, lockeres Aneinanderfügen vereinzelter Gedanken, die „in ihrer 
Gewalt kolossal" sein mögen, aber mitunter zu „Dissonanzen [führen], die aus der 
Stimmführung nicht zu erklären, also antikontrapunktisch sind", oder zu „äußerlich 
bezeichnenden Tonartenwechseln, oft wechselnden Takt- und Tempobezeichnungen". 
Jacobsthal ist trotzdem völlig überzeugt davon, dass Beethoven ein ernsthafter Musiker 
ist, der nicht etwa Dissonanzen häuft „ihrer selbst wegen, etwa, wie es heute Leuthe 
thun, um nicht trivial zu erscheinen". 

21 Jacobsthal, Nachlass, Sign. B 1 (,,Einstimmige Musik - Gliederung und Rhythmus. Skizze", Winter 1884/85) . 
22 Jacobsthal, Nachlass, siehe Anm. 20. 
23 Ebd. 
24 Ebd. 
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Durch Vergleiche mit dem klassischen Stil, in dem sich auch bei Haydn und Mozart 
kontrolliert episodische, rezitativische Elemente entfalten, aber hinter sich gelassen, 
überwunden werden, kommt Jacobsthal zu der Quintessenz: ,,die letzte Konsequenz der 
Beethoven'schen Anschauung ist das Nachgehen den Gedanken gegenüber ohne Zusam-
menhang." Der „Romanticismus, das Sich-gehen-lassen an die einzelnen Momente" 
waren Durchgangsstadien auch Haydns und Mozarts; Beethoven aber sei, fortschreitend 
mit seinem Alter und wegen seines mit zunehmender Taubheit sich steigernden nach 
innen gekehrten Transzendentalismus, ,,in diesem Stadium stecken geblieben". Trotz-
dem habe Beethoven „eine Menge Ausdrucksweisen geschaffen, die nie verloren gehen 
werden. Sein Romanticismus ist mit kolossaler Wucht gepaart. Beethoven ist es nicht 
mehr vergönnt gewesen, alle diese einzelnen Momente zusammenzufassen." 

Ein bei Beethoven sich zusammenfügendes Konglomerat verschiedener Tendenzen 
ergibt für Jacobsthal erst die gefährliche Mischung ungestalter Ausdruckswildheit, 
welcher der so sehr auf prägnante Themen bedachte Beethoven verfallen musste. Zu 
diesen Tendenzen gehören formsprengender dämmernder Romantizismus, durch Taub-
heit gesteigerter Hang zu transzendentalen Ideen und Selbstversunkenheit sowie instru-
mentale, technisch erzwingbare Schrankenlosigkeiten. Dieser Amorphismus kann für 
J acobsthal nicht mehr vorbildlich und nachahmenswert sein, hat aber Generationen von 
Musikenthusiasten vor und nach ihm immer wieder unkritisch in seinen Bann gezogen 
und zur musikalischen Untermalung von allerlei, auch politischen Barbarismen herhal-
ten müssen. Nur dem kauzigen Wahnsinn solch grausiger Spielmusiken wie denen der 
achten Sinfonie galt weniger Aufmerksamkeit, weswegen sie auch zur Lieblingsmusik 
derer werden konnte, die in Beethoven einen eigentlich schon verrückt gewordenen 
Musiker sehen wollten. 

Dass ihm durch seine Taubheit die Sprache der Musik selbst fremd geworden war, 
eben weil er die Klänge nicht mehr mit dem Ohr kontrollieren konnte, lässt für 
Jacobsthal zunächst einen oberflächlichen Zusammenhang zwischen Beethovens „Rück-
sichtslosigkeit in der Stimmführung'' und seiner Taubheit erkennen. Beethovens 
Rücksichtlosigkeiten sind ihm bedeutsam noch in einem anderen Sinn, der selber 
wiederum Jacobsthals Kampf mit seinem cäcilianischen Erbe zeigt: 

„Beethoven ist im wesentlichen Instrumentalkomponist [ ... ). Die Denkungsart ist instrumental. Darin liegt nun 
in gewissem Sinne, wenn es sich kombiniert mit anderen Eigenthümlichkeiten eine Art Gefahr, weil die instru-
mentale Kunst sich ins Schrankenlose verlieren kann, viel mehr als die Vocalmusik. ! ... ] Wer vocale Sachen 
komponiert, der ist durch den Text gebunden. 25 Wie die instrumentale Kunst aus der Vocalkunst entstand, und 
sich dadurch entwickelte, daß sie antivocaler wurde, so wird der Instrumentalkomponist, der die Vocalmusik 
nicht kennt, in seiner instrumentalen Kunst antivocal sein. In gewissem Sinne muß er das ja auch sein. Aber in 
anderen Dingen muss man sich an das Vorbild der Vokalmusik halten, sonst gerät man ins Unendliche." 

Jacobsthals Würdigung der instrumentalen Errungenschaften Beethovens, die sich 
schon in seiner Anerkennung der musikhistorisch überragenden Bedeutung des Instru-

25 In diesen Zusammenhang gehört auch Jacobsthals in der gleichen Vorlesung auftauchende Kritik an der musika-
lischen Gestalt des Finales von Beethovens neunter Sinfonie: ,,In seinen letzten Jahren will er immer nur ausdrü-
cken, was er fühlt und empfindet. In seiner letzten Symphonie gelingt ihm das nicht mehr nur durch instrumentale 
Mittel, er greift zum Worte. Solche Gedanken, wie er empfand, konnten seine Instrumente nicht mehr ausdrücken. 
Tragisch ist es daher, daß gerade diese Partie nicht wirkt. Sie ist schwer auszuführen, auch die Melodien sind keine 
vokalen Melodien. Die vielen Wiederholungen desselben Tons widersprechen der vokalen Musik. Der Mann, der bis 
zum letzten Augenblick rang, sich auszusprechen, nimmt das Wort zu Hilfe, aber es mißlingt ihm." 
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mentalrevolutionärs Joseph Haydn anbahnte, 26 muss vor dem Hintergrund gesehen 
werden, dass er von seinen Berliner Lehrern Heinrich Bellermann und Eduard Grell zu 
einem Verabsolutieren der Gesangsmusik erzogen worden war, bei dem die instrumenta-
le Musik als sekundär und minderwertig, als mechanisch und naturwidrig erscheint. 
Jacobsthal hatte diese cäcilianischen Vorurteile 1889, zum Zeitpunkt seiner Beethoven-
Kritik jedoch schon so weit niedergekämpft, dass ein früher geäußerter Verdacht Philipp 
Spittas bereits überholt war. Spitta hatte in einem Gegengutachten zu Jacobsthals 
Memorandum von 1883 für das preußische Kultusministerium empfindlich auf eine 
solche in seinen Augen "grundfalsche, auf mangelnder geschichtlicher Kenntnis beru-
hende Ansicht" reagiert und gemutmaßt, 11wer nur die Gesangmusik versteht, wird, falls 
er eben nichts weiter versteht als sie, nicht im Stande sein, auch nur die einfachste 
Beethoven'sche Sonate zu begreifen11

•
27 

Aber nicht nur innerhalb der Musikgeschichtsschreibung und querstehend zur 
aufkommenden normativen Musiktheorie, sondern noch eklatanter im Rahmen der 
Rezeption aktueller Musikproduktion hatte sich Jacobsthal pointiert gegen die Mode der 
kultischen Beethoven-Verehrung gestellt. In seiner Beethoven-Kritik hatte er die Abhän-
gigkeit der zeitgenössischen Musik von Beethovens Mängeln konstatiert und als nicht 
zukunftsfähig verworfen. Seine Kritik an Beethovens spätem instrumentalen Stil wollte 
er durchaus auch als Kritik an dem ungenügenden kompositorischen Zustand der 
damaligen Gegenwart verstanden wissen, wollte er doch Mängel Beethovens aufdecken, 
„namentlich auch mit Rücksicht auf die moderne Musik, die sich ja nach dieser Seite 
hin noch mehr entwickelt hat", denn „auf den Pfaden des späten Beethoven [wandeln] 
die Epigonen" . Und: ,,Wenn diese ihre Mängel haben, so sind es diejenigen Mängel, die 
schon Beethoven hat." Aber erst in der unkritischen Übersteigerung einer von Beet-
hoven eingeschlagenen künstlerischen Anschauungsweise und in ihrem wahnhaften 
Charakter bei den Epigonen sieht Jacobsthal eine Gefahr, der er gerne im Querstand zur 
Mode 11etwas am Zeuge flicken möchte". 

„Immer hat man bei Beethoven die Empfindung des Berauschenden, Dämmernden. Auch in der modernen Kunst 
reisst dies uns ja so hin. Darum ist Beethoven unserer Generation auch näher liegender als Haydn und Mozart, 
denen man gerne etwas am Zeuge flicken möchte, eben weil Beethoven Seiten berührt, die unserer Gewohnheit 
näher liegen ." 

Jacobsthal, der hier gar nicht erst versucht, sich als einen von den spätromantischen 
Musikwerken nicht auch Hingerissenen zu stilisieren, der freimütig gesteht, ebenfalls 
diesem Rausch zu erliegen (sonst würde er nicht das Wir, sondern ein polemisch sich 
distanzierendes Ihr oder Man wählen) argumentiert aber im Hörsaal als verantwortli-
cher, um die Entwicklung der Musik besorgter Wissenschaftler und distanziert sich 

26 Geäußert in den Vorlesungskizzen „Die Opern Mozarts", Sommer 1888 IJacobsthal, Nachlass, Sign. B 13 ): ,,In 
jedem Fall haben wir Männer, die das klassische verkörpern, in der Instrumentalmusik vornehmlich einen, der in 
seinem ganzen Wesen meist falsch erfasst und unterschätzt ist, Joseph Haydn [ .. . J. Meist wird Haydn als ein recht 
gemütlicher Mann dargestellt, der hinten einen Zopf hat und schlecht und recht seine Musik macht, der aber nicht 
wie ein kühner Bahnbrecher mit großartigen Ideen auftrat. Und doch ist er das . Haydn ist einer der kühnsten Meis-
ter. Haydn hat in zielbewusster Art, als Denker in seiner Kunst, indem er jahrelang experimentierte, die instrumen-
tale Kunst der Menschheit gegeben." 
27 Philipp Spitta, Gutachten zu Jacobsthals „Vorläufigen Gedanken zur Verbesserung der musikalischen Zustände 
an den Universitäten", eingereicht beim preußischen Kultusministerium am 28. April 1884, deponiert im Preußi-
schen Geheimen Staatsarchiv; Erstdruck siehe Anm. 15. 
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auch selbstkritisch von einem Rausch ohne Ernüchterung, ohne stimmige Formung, als 
wäre er eine schlechte Gewohnheit. 

Zum Schluss seiner Vorlesung von 1889 gibt Jacobsthal einer Zukunftsvision 
überschwänglich Ausdruck, die zwar ein offen reaktionäres und von ihm selbst auch so 
benanntes Element enthält, aber gerade der Korrektur einer wenig fortschrittlichen 
Fehlentwicklung dienen soll. Angesichts eines ungeliebten 19. Jahrhunderts, erschro-
cken über die maßlosen Aufgipfelungen in den spätromantischen Musikwerken, nimmt 
er seine Zuflucht in einer historistischen Anverwandlung der Gegenwart an die 
Vergangenheit, sucht Sicherheit in den tiefen Vergangenheiten der durch seine For-
schungen erst fasslich gewordenen mittelalterlichen Grundlegung der europäischen 
Polyphonie. 

Jacobsthal kann, geschüttelt von der Krise der Gegenwart, der Sehnsucht nach einem 
Retter der Musik nicht entraten: 

,,Beethoven weist den Weg zu dem Manne, der die Menge der in ihrer Größe kolossalen Einzelelemente zusam-
menfasst. Dazu gehört ein kolossales Genie, großartige Technik, gewaltige Gedanken und Blick aufs Ganze. Ob 
er kommt wissen wir nicht; wenn er kommt, muß er nutzen, was Beethoven geleistet hat; er muß aber auch 
Reaktionär sein, anknüpfen an die Technik des einheitlichen Kunstwerks." 

In Jacobsthals Vision zeigt sich also nicht nur eine von Schweitzer bemerkte einseitige 
Wendung zurück hinter Beethoven, sondern ihr liegt - gerade wegen der positiven 
Anknüpfungsmöglichkeiten, ja -notwendigkeiten an Beethoven - durchaus eine an 
Weiterentwicklung interessierte Sicht auf eine kommende Musikgeschichte zugrunde. 
Historisch betrachtet können in der Musik stets bisherige Erfahrungen zusammenge-
fasst und Irrwege korrigiert werden. In dieser Sicht kommt ein wiederum idealistisches 
Vertrauen Jacobsthals nicht nur in die universelle Bedeutung der Musik, sondern auch 
in die Fähigkeit des künstlerisch und wissenschaftlich gebildeten Menschen, eine 
universelle Methode des Verständnisses von Musik zu entwickeln, zum Ausdruck. 
Diese Methode verharrt zwar in einer klassizistischen Attitüde, ist aber dennoch 
vorwärtsgewandt - vorwärtsgewandter jedenfalls als ein Beethoven-Kult, der den Höhe-
punkt der Musikgeschichte bereits hinter sich wähnt und keines Entwurfs einer neuen 
oder neoklassischen, die bisherigen Erfahrungen und Experimente synthetisierenden 
Ästhetik der Tonkunst mehr bedarf. 

„Heutzutage ist es Mode, dass man die letzten Quartette Beethovens als die höchste Offenbarung der Musik 
ansieht. Die meisten Menschen verstehen sie aber nicht. Leichte Kost sind sie jedenfalls nicht und sie müssen 
von vollendeten Künstlern gespielt werden. Alles ist da virtuos. Zudem ist alles sehr ungeigenmäßig geschrieben. 
Es gehört viel dazu, um dahinter zu kommen, wie Beethoven alles gemeint hat. Erst derjenige, der den ganzen 
Beethoven kennt, der sich in Beethovens sonstige Anschauungen versenkt hat, kommt dahinter, was Beethoven 
hat sagen wollen. [ ... ] Nur wer nach langer Arbeit an die Quartette herangeht, kann sie verstehen, nichts liegt 
auf der Oberfläche. "28 

Jacobsthals Beethoven-Kritik gibt ein besonderes Erscheinungsbild von Fortschritt und 
Reaktion in der Geschichte der Musikgeschichtsschreibung. Beide Elemente bedingen 
und verschränken sich so, als wäre der wünschenswerte Fortschritt ohne die verpönte 

28 Diese Bemerkungen Jacobsthals erinnern stark an Äußerungen Carl Czernys, die er als Freund Beethovens am 
7. März 1825 an H. A. Probst richtet: ,,Daß Beethovens Werke im ersten Augenblick selten übersehen u . verstan-
den werden können, hat uns eine lange Erfahrung gelehrt, u. gerade die, anfangs scheinbar unverständlichsten 
bewähren sich durch die Zeit als die vorzüglichsten. Doch muß man sie sorglich auch vortragen können, wozu ein 
Studium gehört das man selbst bey manchen Virtuosen vermißt." !Zit. nach Kropfinger, Beethoven, S. 216). 
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Reaktion nicht zu haben. Angesichts weiterer Auflösungserscheinungen in der Balance 
zwischen Ausdruck und Konstruktion nach einem weiteren Jahrhundert, das aber 
hochrangige Werke dieses Krisenbewusstseins hervorgebracht hat, erscheint Jacobsthals 
Prämisse eines einheitlichen Kunstwerkes, das offen genug ist, um Vergangenes und 
Zukünftiges in sich zu vereinen, nicht als schlechteste Richtschnur. Ein in sich 
stimmiges, autonomes musikalisches Kunstwerk, in dem ästhetische Erscheinung 
formal gelingt, kann ohne den Nachschein vergangener und ohne den Vorschein 
kommender Dinge kaum lebensfähig sein. 

Jacobsthal suchte, und war hierin einseitig, in der Klassizität ein Unterpfand für 
historisch relevante Subjektivität, der mehr gelingen könne als nur Ausdruck, nämlich 
Formung von musikalischen Gedanken, die über das Einzelschicksal hinausweisen -
eben für Menschen, die das einheitliche Kunstwerk und das Mittel der Reprise 
brauchen, um Kompositionen als Ganzes zu empfinden. 

Nach dem bisher Gesagten kann es nicht verwundern, dass sich in Jacobsthals 
Stellung zu Richard Wagner seine Kritik am Spätstil Beethovens noch schärfer profiliert. 
Wagners formauflösenden endlosen Melodien und vagierenden Akkorde mussten in 
seinen Augen den Charakter eines formbildenden, gliedernden, den Stoff dramatisieren-
den einheitlichen Kunstwerks verletzen. Auch im Falle Wagners konzentriert sich 
Jacobsthals Kritik auf dessen Vereinzelung ausdruckhafter Momente, verdinglichter, 
fetischisierter, nur locker verknüpfter Trümmer von logisch nicht durchgeformten 
Musikelementen. Erst deren Vereinheitlichung würde das erzeugen, was für Jacobsthal 
nicht nur ein Kunstwerk nach klassischem Muster, sondern überhaupt ein jeglichem 
Ganzheitsanspruch genügendes Kunstwerk wäre. Eine bereits bei Beethoven einsetzende 
und von Jacobsthal schon bei ihm als immer stärker werdend konstatierte Dissoziation 
der Formkräfte steigert sich bei Wagner zu deren bewusster Zerstörung. Da Jacobsthal 
in Wagners Bayreuther Modellen eine Opernform erblickt, die Arie und Rezitativ 
vermischt und beide entdramatisiert und für ihn somit einen historischen Rückfall 
hinter Gluck darstellt, 29 kann er Wagner auch nicht als Repräsentant einer Modernität 
akzeptieren, die schon J acobsthals Zeitgenossen in Wagner erblickt haben sollen. Dieser 
Sachverhalt ist dazu angetan, auf ein weiteres Missverständnis hinzuweisen, das 
Wolfgang Krebs im Gefolge von Albert Schweitzer in die Welt gesetzt hat. 

Nach Ansicht von Krebs habe „Schweitzers Wagner-Nähe" nicht umstandslos als 
„Moment des Rückwärtsgewandten" zu gelten, das dem Wagnerianismus nur „vereinzelt 
schon vor dem Ersten Weltkrieg, verstärkt dann in der Zwischenkriegszeit und nach 
1945 anhaftete", sondern 

„Wagner repräsentierte damals die Modernität - eine Modernität, von der manche Musikwissenschaftler wie 
Schweitzers Lehrer Jacobsthal nichts wissen wollten - , und die Beschäftigung mit ihm galt als aktuell, wiewohl 
sie dann zahlreiche theoretische und praktisch-künstlerische Epigonalismen erzeugte."30 

In einer Fußnote belegt Krebs dann Schweitzers „Kritik an damaliger Musikwissen-
schaft, etwa G. Jacobsthal (Straßburg)" mit dem indirekten Zitat aus Schweitzers 

29 Siehe Jacobsthal, Nachlass, Signatur: B 13 (,,Die Opern Mozarts", Sommer 1888), Teil II, 3. g, auf einem Faltblatt 
mit der Skizze zum Schlusswort. 
30 Wolfgang Krebs, ,,Wagner, Schweitzer und die Modeme. Zur Situation der Musikanschauung um und 
nach 1900", in: FZMw 3 (2000), S. 13-50 (hier: S. 15). 
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Lebenserinnerungen. Von einer Modernität wollte Jacobsthal schon etwas wissen, 
stellte an sie allerdings bestimmte Bedingungen, die er gerade in dem rückwärts-
gewandten Beethoven-Epigonalismus Wagners nicht erfüllt sehen konnte. Jacobsthals 
Kritik an Wagners Formlosigkeit (welche nur derjenige als Signum von Modernität 
ansehen könnte, der Modeme mit formalen Auflösungserscheinungen identifizieren 
wollte) sollte eng mit seiner Kritik an Beethovens Spätstil zusammengedacht werden. 

Die von Albert Schweitzer konstatierte Einseitigkeit Jacobsthals besteht nicht etwa 
darin, dass er der Musik seit Beethoven ihren Kunstcharakter abgesprochen hätte, 
sondern wäre eher darin zu suchen, dass er ein auf Nachahmung und Variation 
basierendes einheitliches Kunstwerk nur gewährleistet sah, wenn es den Traditionen 
und Modellen des klassischen Stils gehorcht, dessen schöpferische Energien aber bereits 
erloschen waren. Man kann zwar Merkmale einer erschöpften musikalischen Form 
nachträglich kodifizieren, aber sie über ihre abgelaufene Zeit hinaus als ungebrochen 
gültige Maßstäbe festschreiben wollen, hieße tatsächlich reaktionär sein, d. h. auf alle 
formalen Neuerungen nur negativ reagieren. Das von Jacobsthal herbeigewünschte 
kolossale Genie, das „aber auch Reaktionär sein" müsse, wäre also reaktionär in einem 
anderen, von Jacobsthal positiv besetzten Sinne - nämlich dadurch, dass es an die 
Technik des einheitlichen Kunstwerks anknüpfte. In unserem heutigen Verständnis 
wäre es in einem negativen besetzten Sinne reaktionär dadurch, dass es diese Anknüp-
fung allein damit bewerkstelligen wollte, dass es lediglich den klassischen Stil erfüllt. So 
viel Reichtum und Freiheiten die klassischen Muster auch immer gewährt haben 
mochten, als sie noch in ihrer historisch bedingten und kulturell entwickelten Blüte 
standen - ins Unendliche perpetuieren lassen sie sich nicht, ohne ihre Produktivität 
einzubüßen. 

Zusammenfassend lässt sich sagen: Soweit Jacobsthal sich normativ auf die Verteidi-
gung klassischer Muster zurückzieht, steht er auf verlorenem Posten, ist er tatsächlich 
reaktionär; soweit er die Einheitlichkeit des Kunstwerks als eine conditio sine qua non 
jeder Kunst erklärt, kann er sich mit vielen forrnfreudigen Reformern und Revolutionä-
ren der Musikgeschichte, die die abgenutzten Formen von innen heraus erneuern, einig 
wissen. 
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Einsteins „Riemann" in der Zeit von 1938 bis 19521 

Von Robert Schmitt Scheubel, Berlin 

Zur Wiederkehr des fünfzigsten Todestages 
am 13. Februar 2002 

Es gehört zu den seltsamen Erfahrungen, dass man nach der Lektüre eines Textes den 
Anfang nochmals lesen muss, um ihn in Kenntnis des Ganzen - vom Ende her -
verstehen zu können. Solches erneute Lesen ermöglicht häufig ein aufschlüsselndes 
Verständnis jener vermeintlich verstandenen Passagen, die erst jetzt Deutung und 
Zusammenhang erhalten. Die bei diesem Wiederlesen entstehenden Veränderungen 
deuten im besten Falle auf Nebensächlichkeiten, die das Verständnis des Haupttextes 
lediglich ergänzen. Schlechtesten Falles bedarf es der Zusammenschau von Glossaren 
und Randnotizen, die während des Lesens im Beziehungsgeflecht entstanden sind. 
Werden Vorworte verglichen, so kann sich herausstellen, dass der erste Text nichts 
anderes ist als der übliche verdächtige, der kaum wörtlich genommen wird, nach einer 
Zeit der Konvention ins Usuelle gerutscht ist, nurmehr seine Höflichkeit als Floskel 
bewahrt und somit keiner größeren Beachtung bedarf. 

Selten genug gelingt es, die Vorworte in Beziehung zu ihren Bedingungen und 
Hintergründen zu setzen, da einerseits diese wenig oder überhaupt kein Interesse 
besitzen, andererseits die Archivalien sich oft im Privatbesitz befinden und nicht 
eingesehen werden dürfen. Dann muss man sich damit zufrieden geben, Diskrepanzen 
festgestellt zu haben, ohne sie erklären zu können. Es bleibt lediglich die Möglichkeit 
einer hypothetischen Konstruktion aufgrund der vorhandenen Fragmente. Wenn es 
jedoch gelingt, die Zusammenhänge aufzuzeigen, ein Vorwort der möglichen Falschheit 
zu überführen und die Umarmung des Geschmähten durch Dankesworte von shake-
speareschen Dimensionen nachweisen zu können (nicht ohne die ,ehrenwerten Männer' 
zu benennen), ist die Konstruktion einer Vergangenheit nichts weniger als der Aufweis 
ihrer Bedingtheit und trägt somit zu einem Stück historischer Gerechtigkeit bei. 

Als im Herbst 1958 Wilibald Gurlitt sein Vorwort für die zwölfte Auflage des Riemann-
Musik-Lexik.ons schrieb, war er in einer glücklichen und unglücklichen Lage zugleich. 
Glücklich: Er war am Ziel angelangt, verantwortlicher Herausgeber des Lexikons von 
Hugo Riemann geworden zu sein, eine Behauptung, die durch den Briefwechsel 
Riemann/Gurlitt sowie durch Gurlitts sonstige Forschungen zur Person Hugo Rie-
manns gestützt wird; 2 nicht nur philologische Gründlichkeit wird es gewesen sein, die 
Gurlitt veranlasste, im fünften Band der MGG (1956, Sp. 1128) darauf hinzuweisen, 
dass er bereits an der achten Auflage (1916) mitgewirkt habe. Unglücklich hingegen, 

1 Der Beitrag wurde als Referat mit dem Titel „Einsteins Riemann" während der Jahrestagung der Gesellschaft für 
Musikforschung in Würzburg 2000 gehalten. Alfred Einsteins Nachlass befindet sich in US-BEm. Eine Edition der 
Briefe, Tagebücher und Notizen befindet sich in Vorbereitung. 
2 Z. B. Wilibald Gurlitt, Hugo Riemann: 1849-1919 (= Abhandlungen der Geistes- und Sozialwissenschaftlichen 
Klasse 25), Mainz 1950. Der Nachlass Gurlitts, in dem der Briefwechsel mit Riemann enthalten ist, liegt im Archiv 
der Universität Freiburg i. Br. (C 101). 
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weil es bereits 1939 einen Versuch Müller-Blattaus gegeben hatte, eine dem Nationalso-
zialismus genehme Ausgabe des Riemann-Lexikons zu veranstalten - was zumindest 
einem kleinen Kreis Eingeweihter bekannt war. 3 Ludwig und Willi Strecker (Verleger) 
und Wilibald Gurlitt (Herausgeber) kamen überein, die neue Auflage als die zwölfte zu 
bezeichnen, so dass es eine abgebrochene zwölfte Auflage und eine neue zwölfte Auflage 
gibt, der nicht nachgesagt werden sollte, sie greife ohne Umstand auf die Vorarbeiten 
ihrer Zwillingsschwester zurück. Artikel, die der Schott-Verlag 1939 in seiner An-
kündigungswerbung noch besonders hervorhob, etwa „Musik in der Wehrmacht", sind 
selbstverständlich spurlos verschwunden - kleinere hingegen geblieben. Da die national-
sozialistisch gefärbte Auflage übergangen werden sollte, war Gurlitt insofern von der 
Würdigung der Arbeit Müller-Blattaus entbunden und konnte, im kleinen historischen 
Aufriss seines Vorworts, auf seinen indirekten Vorgänger, Alfred Einstein, zurückkom-
men. Den enormen Zeitabstand begründet Gurlitt: ,,Nach einer Zeitspanne von nahezu 
dreißig Jahren gewaltiger Veränderungen des geistigen, sozialen und politischen Lebens 
erscheint nunmehr die zwölfte Auflage des weltweit berühmten Lexikons"4. Diese 
Passage wird bei seinen Lesern hinreichende Zustimmung gefunden haben. Dreizehn 
Jahre nach Kriegsende wollte niemand mehr an die Zeit zwischen 1933 und 1945 
erinnert werden, und mangelnde Genauigkeit nahm keiner übel. Dass der Verleger nicht 
mehr der Max-Hesse-Verlag Berlin, sondern B. Schott's Söhne Mainz ist - dies zu 
erwähnen, hätte bedeutet, wenigstens einen Teil der zu verschweigenden Geschichte 
des Lexikons erwähnen zu müssen. 

Nachlässigkeit in der Sicht auf vergangene Ereignisse kontrastiert auffällig mit der für 
ein Lexikon ungewöhnlichen philologischen Exaktheit in der Benennung seiner Quellen. 
Hierbei hat Gurlitt, wie etliche andere Herausgeber auch, vom Prozess des Max-Hesse-
Verlags gegen den Engelhorn-Verlag gelernt: 1928 musste der Vertrieb des von Abert, 
Blume, Gerber und anderen herausgegebenen Illustrierten Musiklexikon5 eingestellt 
werden - die Herausgeber hatten schlicht das einsteinsche Musiklexikon6 und den 
einsteinschen „Riemann" von 1922 7 plagiiert. 8 

Geht Gurlitt im ersten Absatz seines Vorworts nur darauf ein, dass Einstein die 
,,späteren Auflagen besorgte", so schreibt er im fünften Absatz: ,,Dankbar sei vermerkt, 
daß der Verlag die Vorarbeiten für eine Neuauflage des Lexikons aus dem Nachlass 
Alfred Einsteins erwerben und zur Verfügung stellen konnte." Die von Gurlitt formu-
lierte Dankbarkeit gegenüber dem Verlag erfüllt eine Doppelfunktion: Einerseits wird die 
Frage nach der Herausgeberschaft Einsteins erledigt, andererseits wird suggeriert, dass 

3 Hugo Riemanns Musiklexikon, 12., völlig neu bearb . Aufl., hrsg. v. Josef Müller-Blattau, Mainz [1939] Lfg. 1- 3 (A-
BRAGA). 
4 Riemann-Musil<-Lexikon , 12. Aufl ., Mainz 1959, unpag. Vorwort. 
5 Stuttgart 1927 . 
6 A Dictionary of Modem Music and Musicians, (hrsg. v. Arthur Eaglefield-Hull, London, 1924) übers . u. bearb. v . 
Alfred Einstein, Berlin 1926. 
7 Hugo Riemann, Musil<-Lexicon, bearb. v. Alfred Einstein, 10. Aufl., Berlin 1922. 
8 S. a. Robert Schmitt Scheubel, Chronil< einer Fälschung, Studie und Materialien zu Hermann Aberts ,Illustriertem 
Musiklexikon ' (eBook), sowie ders., Abert, Blume, Gerber et alii und das plagiierte Lexikon, in: Musikforschung -
Faschismus - Nationalsozialismus. Referate der Tagung Schloß Engers 8. bis 11 . März 2002, hrsg. von Isolde v. 
Foerster, Christoph Hust und Christoph Heilmut Mahling, Mainz 2001, S. 79-87; vgl. auch Anselm Gerhard, 
Musikwissenschaft, in: Die Rolle der Geisteswissenschaften im Dritten Reich 1933- 1945, hrsg. von Frank-Rutger 
Hausmann (= Schriften des historischen Kollegs . Kolloquien 53), München 2002, S. 165-192. 
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Einstein vor seinem Ableben noch in seine Rechte wieder eingesetzt wurde, ergo: 
Unbeschädigte Tradition des ,echten' und - auch im Sinne Hugo Riemanns -
wissenschaftlichen Werkes. - Soweit die mögliche Lesart des Vorworts, welches 
scheinbar das Lob des Verlegers an den Herausgeber und des Herausgebers an den 
Verleger der zukünftigen Ausgaben vorwegnimmt und nichts anderes darstellen könnte 
als eine Höflichkeitsfloskel. Es bliebe bei einem Lob von Strecker-Gurlitts Riemann-
Lexikon, wären nicht beim Studium des Nachlasses von Alfred Einstein einige Fragen 
aufgetaucht, auf die der Schott-Verlag, der sich von seiner Vergangenheit durch 
Namensänderung löste, auch nach wiederholten Anfragen nicht zu antworten bereit 
war. 

Es ist müßig, der Frage nachzugehen, weshalb Gurlitt diesen Satz geschrieben hat, 
wie auch, ob er von Strecker angeregt wurde oder ob dieser ihn selbst kurz vor 
Drucklegung einfügte. 9 Diese These wäre durchaus möglich, denn, wie mir glaubhaft 
berichtet wurde, zog diese Ausgabe des Lexikons einen Wust an Prozessen nach sich. 
Mit Stolz wurde mir auch mitgeteilt, dass sämtliche Prozesse für Schott gewonnen 
wurden, nur der eine, der wichtigste gegen Einstein, war, als er starb, noch nicht 
beendet. 10 Noch im November 1951, also knapp vier Monate vor dem Tod Einsteins, 
verfasste dieser das nun im Internet veröffentlichte Memorandum 11 , und wer es gelesen 
hat, wird sich der Auffassung anschließen können, dass nach einem Rechtsstreit, der 
sich seit Kriegsende entwickelt hatte und während dessen der beklagte Verlag - in den 
Worten Einsteins - keinen Winkelzug ausgelassen hatte, am Ende nicht freiwillig und 
frei Haus die begehrten Unterlagen ausgehändigt wurden. 12 Die Witwe Einsteins 
konnte erst geraume Zeit später dem Vergleichsvorschlag zustimmen, der im Wesentli-
chen die Positionen Einsteins bestätigte. Ob Schott nach dem Erscheinen des Lexikons 
sämtliche Unterlagen - auch Einsteins Handexemplar der Ausgabe von 1929, den 
Schriftwechsel der Anwälte, die Briefe Einsteins und seiner Frau vernichtet hat, oder 
unter Verschluss hält, lässt sich derzeit nicht sagen, weil das Verlagshaus beharrlich 
schweigt. 

Die Vorgeschichte ist ebenfalls, wie man sich denken kann, recht unerfreulich: Im 
Laufe des Jahres 1938 kündigte Schott eine neue Ausgabe des Musik-Lexikons an, 
nachdem am 25. April 1938 der Kaufvertrag mit Max Hesses Verlag abgeschlossen 
wurde. Die Vertragsverhandlungen hierzu begannen im Februar 1938. Schott zahlte 
sofort 25.000,- RM, eine weitere Zahlung sollte vom Erfolg der Neuausgabe abhängig 
sein. 13 Einstein, zu dieser Zeit im Exil in Italien, schrieb am 7. September 19 3 8 an 
Schott: 
9 In diesem Zusammenhang sollte nicht unerwähnt bleiben, dass sich Gurlitt nach Einsteins Absetzung vom Amt 
des Schriftleiters der Zeitschrift für Musikwissenschaft (Juli 1933) Ende des gleichen Jahres als Nachfolger ins Ge-
spräch zu bringen versuchte (Ungeordneter Aktenbestand der Deutschen Musikgesellschaft in Privatbesitz). Als 
Nachfolger von Abert bei der Schumann-Gesellschaft reüssierte er 1927 (Rheinisch-Westfälische Musikzeitung 54 
(1927), S. 468) . Bei der Händel-Gesellschaft wurde jedoch Schering als Nachfolger Aberts gewählt (ebd. 55 (19281, 
S. 103) . 
10 Mitteilung aus dem Kreis der Rechtsanwälte der damaligen Prozesse. Der Wunsch nach Anonymität wird respek-
tiert. 
11 http://www.AlfredEinstein.tu-berlin.de. 
12 NL Alfred Einstein, US-BEm, Mappe „Schott", s. a. http://www.AlfredEinstein.tu-berlin.de. 
13 Der damalige Preis des Lexikons betrug ca. 78,- bzw. 86,- RM. 
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„Wie ich aus den Zeitungen ersehe, kündigen Sie eine neue, zugleich ,ungekünte' und neubearbeitete Auflage 
des Musiklexikons von Riemann an, das in den letzten Auflagen von mir bearbeitet ist und allgemein als ,Rie-
mann-Einstein' zitiert wird. Ich, als von Riemann designierter alleiniger Herausgeber des Werkes, lege hiermit 
gegen die Neubearbeitung meinen Protest ein, und behalte mir alle Schritte zur Wahrung meines geistigen Eigen-
tums vor."14 

Drei Monate später, am 8. Dezember 1938, antwortet Johannes Petschull (der später 
den C. F. Peters-Verlag übernehmen wird und nach 1945 geschäftsführender Gesell-
schafter der Frankfurter Niederlassung war) im Auftrag des Schott-Verlags: 

„Sehr geehrter Herr Dr. Einstein, obwohl wir nach dem zwischen uns und Max Hesses Verlag geschlossenen 
Vertrag über die Übernahme des ,Riemann Lexikon' von jeglichen Ansprüchen Dritter ausdrücklich freigestellt 
sind, haben wir noch einmal Gelegenheit genommen, mit Herrn Prof. Krill über Ihren letzten Brief zu sprechen. 
Er hat uns daraufhin alle Unterlagen vorgelegt, und wir haben uns davon übeneugt, daß nach den geltenden 
Bestimmungen, sein Standpunkt zweifelsfrei richtig ist, und er berechtigt war, alle Rechte an dem Riemann-
Lexikon an uns zur freien Verfügung zu verkaufen." 

Die Antwort Einsteins folgte erst am 6. Januar 1939 - inzwischen war er mit seiner 
Familie in New York angekommen. 

„Auf Ihren Brief vom 8. Dez. 1938 in Sachen Riemann-Lexikon, erlauben Sie mir folgendes zu erwidern; worauf 
ich mich auf die moralische Seite der Angelegenheit beschränken möchte - unter nochmaliger Betonung, daß ich 
mir alle rechtlichen Schritte zur Wahrung meines geistigen Eigentums vorbehalte. Kein vernünftiger Mensch 
erwartet aus dem dritten Reich im Allgemeinen etwas anderes als Niederträchtigkeit. 
Dennoch habe ich geglaubt, vom Verlag Schott's Söhne mich eines anderen versehen zu dürfen. [ ... ] 
Wenn ich meine Beziehungen zu Ihnen kun rekapitulieren darf, so sind sie durchaus angenehmen Charakters. 
Ich besitze von dem Chef des Hauses so schmeichelhafte Briefe, daß ihre Veröffentlichung allein aus diesem 
Grund sich verbietet. Ich besitze einen von ihm im Ausland geschriebenen Brief im Original, der anläßlich des 
Falles Hindemith einen solchen Degout über die Kulturpolitik des dritten Reiches kund tut, daß ich ihn mir als 
Dokument einer unabhängigen Gesinnung aufbewahrt habe. Ich habe noch im Frühjahr 37, in der Vorrede zur 
dritten Auflage des ,Köche!', meinen Dank für vielfältige Unterstützung meiner Arbeit durch den Verlag Schott 
aussprechen können; ja ich bin sogar, wenn auch in bescheidenstem Maße, selber als Herausgeber für diesen 
Verlag tätig gewesen. 

Dieser selbe Verlag beruft sich nunmehr auf die ,geltenden Bestimmungen', mit andern Worten, er macht sich 
zum Nutznießer der derzeitigen Rechtlosigkeit eines ,nichtarischen' Autors, um diesen seines geistigen Eigen-
tums nicht nur zu berauben, sondern es durch Herrn Müller-Blattau auch verfälschen zu lassen. 
Ich prophezeie Ihnen, daß Sie an einem solchen Unternehmen (falls es wirklich zu Stande kommen sollte) keine 
Freude erleben werden. Ich gebe Ihnen zu bedenken, ob dieser Krill Ihnen sein ,lukrativstes' Verlagswerk über-
lassen hätte, wenn er sich vertraglich nicht an mich gebunden fühlte, und wenn er - was zu beurteilen allerdings 
Ihre Sache ist - es noch ,lukrativ' hielte. 

Ich versuche nochmals an das Anstandsgefühl eines altberühmten Verlags zu appellieren, dessen Vergangen-
heit diesen Appell vielleicht auch heute noch rechtfertigt. Sollten Sie geneigt sein auf diesen Brief, den ich vor-
läufig noch nicht als ,offenen Brief' betrachte, zu erwidern, so unter der Adresse: [ .. . ]" . 

In der Zwischenzeit wurden andere aktiv: Die vorhandenen Fahnen des neuen, von 
Müller-Blattau herausgegebenen Lexikons ließ der „Beauftragte des Führers" 15 einer 
Prüfung unterziehen, die im Ergebnis, ob ihrer Feststellung der einfachen Obernahme 
aus „Riemann 1929" und „Einstein 1926", noch heute überrascht (und die Behauptung 
Einsteins, s.o., fundiert). Wolfgang Boetticher, als Gutachter tätig, 16 schreibt in seiner 
Beurteilung der Fahnen 31-166: 

14 NL Alfred Einstein, US-BEm, Mappe „Schott"; alle Briefzitate im folgenden stammen, wenn nichts anderes an-
gegeben, aus dieser Quelle. 
15 „Der Beauftragte des Führers für die Überwachung der gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und 
Erziehung der NSDAP". 
16 Die Gutachten der Akte NS 15/185 Blatt 1-99 (Bundesarchiv Berlin) sind durchweg in Maschinenschrift mit bzw. 
ohne Unterschrift oder Namenskünel. Anhand der angebrachten Korrekturen und Ergänzungen - z. B. auf Blatt 84 
d. i. S. 3 des Gutachtens, unter „amerikanisch" die handschriftliche Eintragung „Orgel"; diese Eintragung ist von 
gleicher Hand und mit gleicher Tinte und Feder wie die handschriftliche Korrektur auf Blatt 43 der Akte (Gutach-
ten über Ludwig Fischer, BI. 39-47, welches namentlich durch Boetticher gezeichnet ist) - kann als Gutachter 
Boetticher angenommen werden. Beide Gutachten wurden im Februar verfasst, über Müller-Blattaus „Riemann" 
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,,Aus der letzten, elften Auflage des Riemann-Lexikons, besorgt von Alfred Einstein IJudel, 1929, sind die folgen-
den Artikel im strengen Wortlaut übernommen:" [folgt Aufzählung! ,,Aus dem Neuen Musiklexikon, von Eagel-
field-Hull1 7, übersetzt und bearbeitet von Alfred Einstein, sind folgende Artikel im strengen Wortlaut übernom-
men:" [folgt Aufzählung[ ,,Inhaltlich keine neuen Angaben gegenüber Riemann und Einstein, Fassung jedoch im 
selbständigen Wortlaut:" [folgt Aufzählungj. 18 

„Versenkt" wurde die Ausgabe des Lexikons wohl wegen des Urteils des Gutachters vom 
16.2.1939, und der Kriegsausbruch diente nur als willkommene Begründung, die das 
Versagen des Herausgebers kaschieren ließ: 

,,zusammenfassend ist festzustellen: Die Notwendigkeit einer Revision der letzten von Einstein besorgten Aus-
gabe des Riemannschen Lexikons ist heute durchaus gegeben. Der wichtigste Gesichtspunkt bei einer Neuord-
nung des Materials wird in formaler Hinsicht die Beschränkung auf die ursprüngliche einbändige Anlage sein. [ ... J 

Grundschwierigkeit ist die klare Abgrenzung der lexikographischen Arbeit des Juden Alfred Einstein. Es ist zwei-
fellos Einstein durch eine breite Sammeltätigkeit gelungen, mit ziemlicher Vollständigkeit die wichtigsten Ge-
genstände des musikgeschichtlichen Wissens anzugeben. Einstein hatte dem jetzigen Herausgeber offenbar vor-
aus, in Ruhe eine Neuauflage vorzubereiten [ ... J. Diese Leistung Einsteins darf keinesfalls übersehen werden. [ ... J 

Der statistische Überblick der in der neuen Auflage vorliegenden Artikel zeigt eindeutig eine große Abhängigkeit 
von den beiden fraglichen lexikalischen Werken Einsteins. Offenbar fehlte es den Bearbeitern an genügend neu-

am 16.2.1939, über Ludwig Fischers „Erziehung des Menschen durch Musik" am 22.2.1939. Boettichers Gutach-
ten ist publiziert unter: http://www.AlfredEinstein.tu-berlin.de 
17 D. i. Eaglefield-Hull. 
18 Bundesarchiv Berlin: NS 15/185, Blatt 1-99. 
19 Bundesarchiv Berlin: NS 15/185, Blatt 82-86. Boetticher (s. Anm. 161 war der Verfasser der Begutachtung, die je 
nach Bedarf Gerigk als Vorlage verwenden konnte. Gerigk war bekanntlich als Nachfolger Einsteins Cheflektor bei 
Max Hesses Verlag sowie Hauptlektor im Amt Rosenberg und hatte somit Einblick (wenn er nicht sogar Korrektur 
mitgelesen hat) in das mosersche Lexikon, das ab März 1942 in Lieferungen erschien. Auch hatte Gerigk den nöti-
gen Rang um die Aushängebögen des erscheinenden Riemann-Lexikons anfordern zu können, denn das Gutachten 
datiert vom 16.2.1939, die Lieferungen des Ausgabeversuchs Müller-Blattaus setzten wahrscheinlich erst im Januar 
1939 ein. Mosers Angabe in seiner Lexikon-Ausgabe von 1935, es sei 1932-1935 erschienen, mutet seltsam an, da 
er aller Wahrscheinlichkeit nach erst im Juli 1932 den Vertrag mit Max Hesses Verlag abgeschlossen hat. Vermut-
lich soll dadurch der Bearbeitungszeitraum benannt werden. Im Hinblick auf die ab April 1944 beworbene (z. B. im 
Mitteilungsblatt für die ordentlichen Mitglieder des Staatlichen Instituts für deutsche Musikforschung und an die 
Bezieher des Erbes deutscher Musik vor Mai 1944; Kölnische Zeitung, 6.6.1944, Nr. 153, S. 3; Flensburger Nach-
richten, 16.9. 1944) MGG (hrsg. von Friedrich Blume i. V. m. Hans Albrecht, Denes Bartha, Heinrich Besseler, Karl 
Gustav Feilerer, Jacques Handschin, Werner Korte, Arnold Schmitz, Marius Schneider, Fritz Stein, Walter Vetter 
und Hermann Zenck, Bärenreiter-Verlag, 5 Bde.l sollte die Ablegung der Prüfung als Dr. habil. von Hans Albrecht 
(Ernennung zum Professor am Institut für deutsche Musikforschung Berlin vom 1.10.1940, vgl. MGGJ, Bd. 1, S. 
302) am 4.6. 1942 in Kiel (Institutsdirektor seit 1934: Friedrich Blume), ab 1947 Dozent an der Universität Kiel, 
gesehen werden. Da MGG durch das Institut für deutsche Musikforschung angekündigt wurde, ist die Verbindung 
auffällig und die Vorlaufzeit dürfte durchaus in Konkurrenz mit Gerigks Absicht einer „engen Arbeitsverbindung" 
mit Fellerer (Brief vom 5.4.39, Bundesarchiv Berlin: NS 15/135, Blatt 142) im Zusammenhang stehen, so dass die 
überaus schlechte Begutachtung den Gedanken an ein umfassenderes Werk hat erst aufkommen lassen. Was nichts 
anderes heißt, als dass Blume, nach der Versenkung des „Riemann", die Idee zu einer MGG hatte, Vötterle (Mitglied 
der ReichsschriftumskammerJ als offiziellen Ideengeber und als Verleger gewinnen konnte, Albrecht den instituti-
onellen Rahmen bot und gleichzeitig Blume mit der Durchführung beauftragte. - In Haus unterm Stem (Kassel u. a. 
41969) nimmt Vötterle die Idee zu einer MGG für sich in Anspruch: ,,Der Plan eines derartigen Werkes tauchte mir 
in einer Zeit auf, in der einem deutschen Verleger die Verwirklichung aus inneren und äußeren Gründen verwehrt 
war" (S . 227) . Und S. 228: ,,Bereits Ende 1942 hatten die Freunde in Kiel, die Professoren Friedrich Blume, Frau 
Anna Amalie Abert und Hans Albrecht, mit den Vorarbeiten begonnen."; auf S. 193 heißt es noch: ,,Seit 1943 war 
[ ... J Friedrich Blume mit einem Stab von Mitarbeitern daran, den Plan des Werkes auszuarbeiten [ ... J" (Zur Frühge-
schichte der MGG vgl. auch Ludwig Finscher, ,,Zur Entstehungsgeschichte der Enzyklopädie ,Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart"', in: Musil<farschung, Faschismus, Nationalsozialismus, Referate der Tagung Schloß En-
gers 8. bis 11. März 2000, hrsg. v. Isolde v. Foerster, Christoph Hust und Christoph-Heilmut Mahling, Mainz 2001 , 
S. 415-433 .I - Unabhängig vom vollkommenen Verriss des im Entstehen begriffenen Riemann-Lexikons Müller-
Blattaus, der willkommen war, lag es in der Absicht Gerigks, dieses Lexikon möglichst zu verhindern, da es einer-
seits in einem Verlag erschien, der nicht in seinem Einflussbereich lag, zum anderen bereitete er selbst ein Lexikon 
vor. Wird zudem berücksichtigt, dass Schott durch seinen Geheimrat Strecker allerbeste Beziehungen zu Winifred 
Wagner unterhielt (vgl . den Streit um den Erwerb der U. E. mit Breitkopf & Härte!, s. Bundesarchiv Berlin: NS 51/ 
25), wird der Dilettantismus des Werkes Müller-Blattaus dadurch ersichtlich, dass er nicht zu verteidigen war. In 
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em Material, um auf die Einsteinsehen Artikel verzichten zu können. Während im allgemeinen die Artikel über 
jüdische Musiker Einsteins nun ausgemerzt sind, ist jedoch an einigen Orten mancher Aufsatz in die neue Aus-
gabe gelangt, der unter allen Umständen hätte unterdrückt werden müssen." 19 

Dennoch ruhte zumindest bis Kriegsbeginn die Korrespondenz des Schott-Verlags mit 
Einstein nicht, sie findet sich nur nicht in dessen Nachlass. Im August 1945 wurde 
Paul Hindemith von Ludwig Strecker als Bote ausersehen, und Hindemith schreibt am 
20. August 1945: 

,,Lieber Herr Einstein, auf einigen Umwegen erhielt ich vor ein paar Tagen einen Brief von Dr. Ludwig Strecker, 
einem der Inhaber des Schott-Verlags in Mainz, dessen Sie sich sicher noch erinnern. Nach mancherlei Persön-
lichem berichtet er von der Wiederingangsetzung des halbzerstörten Verlags und kommt dann auf Sie zu spre-
chen. Als eine der vorliegenden, durch den Krieg unterbrochenen Aufgaben betrachtet er die Wiederausgabe des 
Riemann-Lexikons, und er möchte durch mich erfahren, ob Sie Ihre ursprüngliche Tätigkeit für dieses Werk 
wieder übernehmen würden. Er sagt, Sie hätten 1938 eine unerfreuliche Auseinandersetzung mit ihm gehabt. 
Die Hände seien ihnen durch behördliche Anordnung gebunden gewesen, sie (die Schott's) hätten die Herausgabe 
hinausgeschoben und seien nicht über den Buchstaben A hinausgekommen. ,Nun aber ist der Weg wieder frei und 
wir können uns nichts besseres wünschen als auf Einstein zurückzugreifen, der ja, soweit mir bekannt ist, einen 
Vertragsanspruch dem Vorverleger Hesse gegenüber besaß. Wenn er also noch Interesse daran hat, so wäre ich 
dankbar, wenn er das Vergangene vergessen und mit uns in Verbindung treten wollte.' (unquote). - Betrachten 
Sie mich bitte nur als einen völlig unbeteiligten Mittelsmann. Ich verstehe zwar völlig den Schottschen Stand-
punkt, ebenso wie mir eine durchaus entgegengesetzte Entscheidung von Ihnen begreiflich wäre ... " 

Anscheinend kurz danach begann die direkte Korrespondenz, und Schott beantwortet 
einen Brief von Einstein am 24. Juli 1946: 

,,Sehr geehrter Herr Professor, hiemit bestätigen wir den Empfang Ihres Schreibens vom 24. Juli. 
Der von Ihnen eingenommene Standpunkt schafft für uns eine neue Rechtslage, die wir zunächst durch Erkun-
digungen bei der Firma Max Hesses Verlag zu klären versucht haben. Die Antwort von Max Hesses Verlag hat 
sich ziemlich lange hingezogen, da der Verlag anscheinend unter treuhänderischer Verwaltung steht. Wir haben 
e·rst im Laufe des Oktobers erfahren, daß Hesse selbst die Verträge nicht greifbar hatte, sie waren mit Rücksicht 
auf den Luftkrieg in eine Ausweichstelle des Verlags in Mährisch-Schönberg verbracht worden, also an einen 
Platz der jetzigen Tschechoslowakei. Hesse hat, wie er uns schreibt, erst kürzlich erfahren, daß in jener Aus-
weichstelle seine Urkunden und damit auch die Verträge infolge der Kampfhandlungen verloren gegangen sind. 
Er konnte uns daher eine Abschrift des Vertrags nicht geben. Vielleicht wären Sie, sehr geehrter Herr Professor, 
in der Lage und gewillt, im Interesse einer Aufklärung des Sachverhalts, uns Abschrift Ihrer Verträge mit Max 
Hesses Verlag von 1919, 1923 und 1930 freundlichst zu überlassen. 

Ihr Vertrag mit Max Hesses Verlag vom 16.1.1930 ist uns von den damaligen maßgebenden Herren, mit denen 
wir verhandelten, namentlich Herrn Dr. Krill, niemals vorgelegt worden. Wir haben daher die Fassung der Zif-
fer 1 dieses Vertrags erst aus Ihrem Schreiben vom 24.7.46 erfahren und betrachten jetzt die ganze Lage unter 
einem völlig veränderten Gesichtspunkt. Das hat uns zu einem tiefen Bedauern gebracht über die Rolle, die wir 
bei den Verhandlungen und dem Vertragsabschluß mit Hesse Ihnen gegenüber gespielt haben. Wir sind selbstver-
ständlich bereit, die vertraglichen Pflichten, die wir in unserem Abkommen mit Hesse übernommen haben, Ih-
nen gegenüber anzuerkennen und in vollem Maße zu erfüllen, falls Sie bereit sind, das Vertragsverhältnis mit uns 
fortzusetzen. Voraussichtlich würde es dann nötig sein, angesichts der jetzigen veränderten Sachlage den Vertrag 
in gewisser Weise zu ändern, oder zu ergänzen. Wir wären Ihnen dankbar, wenn Sie uns sagen wollten, ob Sie 
insoweit unserem Standpunkt beitreten würden. Im übrigen möchten wir zur Sache selbst zur Zeit nicht Stel-
lung nehmen, weil uns die Rechtslage noch nicht genügend geklärt erscheint, namentlich wir nicht ermessen 
können, wie sich die Rechte der Riemannschen Erben, die nach unserer Kenntnis uneingeschränkt auf Max 
Hesses Verlag übergegangen waren, bevor Sie die Neubearbeitung des Musiklexikons übernahmen, gegen Ihre 
eigenen Verfasserrechte abgrenzen. Vielleicht haben Sie inzwischen von Hesse Antwort bekommen; wir möch-
ten vermuten, daß er ebenso wie er uns Nachricht gab, auch Ihnen eine Antwort erteilt hat.'' 

Die Nachschrift ergänzt ohne rechten Bezug, wie Schott zum Lexikon kam: ,,Herr Prof. 

den vorhandenen Akten (des Instituts wie des Amts) finden sich im Zusammenhang mit der Auslagerung 1944 
keinerlei Hinweise auf eine Lexikon-Kartei. Letztendlich ist die Idee zu einem umfassenden Werk nicht neu. Am 
23.7.1932 schreibt Moser an Einstein: ,,Es müßte m. E. mit der Zeit so kommen, daß der ,Riemann-Einstein' sich 
zu einer Art von großem Fetis-Grove-Eitner für die Musikhistoriker auswächst, während mein Lexikon seinen eige-
nen, andersartigen Abnehmerkreis finden müßte"; s. a. Anm. 20. 
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Krill war damals nach Mainz gekommen und hatte uns das Lexikon ohne vorherigen 
Briefwechsel von sich aus, also gewissermaßen aus ,heiterem Himmel' angeboten." Krill 
wollte das Lexikon und Einstein loswerden, da es sich kaum noch verkaufte. In der 
Folgezeit stellte er Gerigk als Cheflektor im Verlag an und die Herstellung ,brauner' 
Massenware begann - sie war einkommensfördernder als ein sich an ein bildungs-
bürgerliches (oder dafür sich haltendes, immer geringer werdendes) Publikum wenden-
des Musiklexikon. Einstein lernte die unangenehme Seite des Geschäftssinns ,des Krill' 
bereits Anfang der 30er-Jahre kennen: Moser schrieb an Einstein, nachdem er seinen 
Vertrag für sein Lexikon mit Krill geschlossen hatte: 

,,Da sich das große Lexikon, dessen neueste Aufl . nun auch schon 5 Jahre alt ist, absolut nicht mehr verkaufe, 
könne er nicht, um Ihre Gefühle zu schonen, überhaupt auf ein Lexikon verzichten, da sonst nur sehr bald ein 
schlechtes von dritter Seite kommen würde".20 

Für Krill war der Verkauf des Lexikons ein gutes Geschäft, denn bereits Mitte 1930 
verkaufte sich das Lexikon so schlecht, dass Krill im Dezember 1931 Einstein zu 
Nachverhandlungen aufforderte. Im August hatten sich beide schon auf eine Herabset-
zung der monatlichen Honorarrate für den „Riemann" von 500+200 auf 300+200, ohne 
endgültigen Verzicht, geeinigt. Trotz dieser Einigung gestalteten sich die Verhandlungen 
recht schwierig und dürften wohl im Zerwürfnis geendet haben, denn im Mai 1932 
liefert Einstein, nach dem Eingang eines Einschreibens, bei Krill seine Schlüssel ab. Im 
Februar 1932 unternahm zwar Einstein einen Versuch am „Kleinen Riemann", verzich-
tete aber auf eine Ausarbeitung und ebnete dadurch den Weg für Mosers Lexikon. 21 

Die Erinnerung auf Seiten Schotts ist aus durchsichtigen Gründen beeinträchtigt: 
Schrieb Petschull im Dezember 1938, er habe alle Unterlagen eingesehen, so wird 1945 
der Vertrag von 1930 entweder unterschlagen oder Krill hat damals diesen Vertrag 
bewusst nicht vorgelegt. Doch Schott hätte auffallen müssen, dass anscheinend für die 
Ausgaben von 1919 und 1922 ein Vertrag geschlossen wurde, der Vertrag von 1923, der 
sich auf die Auflage von 1929 bezieht, aber weder Fortsetzungswünsche noch Klauseln 
enthalten haben sollte, die einen Folgevertrag erwarten ließen. Beide Verlage, nichts 
anderes bedeutet dies, machten sich die Nürnberger Gesetze zunutze und setzten sich 
auch über die testamentarische Verfügung Riemanns hinweg. Nach 1945 beharrte 
Schott zunächst auf dem während der Nazizeit geschlossenen Vertrag, und die gleichzei-
tige Aufnahme von Gesprächen diente letztendlich der Täuschung, um Einstein nur die 
verschlechterten Vertragsbedingungen, auf die er unmöglich eingehen konnte, anzubie-
ten. Deutlich wird dies durch die (Nicht-)Reaktion Schotts auf das Memorandum 
Einsteins. Der Eingang des Memorandums wurde am 24. Januar 1952 von Melos. 
Zeitschrift. für neue Musik mit dem Diktierzeichen f/Da bestätigt. Der Unterzeichner 
des Briefes nimmt mit keinem Wort zu dem Hauptstreitpunkt Stellung, sondern er 
nimmt nur Stellung 

„zu dem Schlußabsatz des Memorandums, das unsere Zeitschrift betrifft. Es heißt dort: ,Die Verlagszeitschrift 
von Schott ,Melos' hat im Februar dieses Jahres ein Sonderheft Verdi herausgebracht, in dem ein langer Abschnitt 
aus einem meiner Bücher angeblich mit freundlicher Erlaubnis des Verlages abgedruckt war ... ' 

Wir stellen demgegenüber fest: Die Abdruckgenehmigung des Verdi-Abschnittes aus Ihrem Buch ist durch 
unseren ständigen Schweizer Mitarbeiter, Herrn Dr. Willi Reich, Zürich, persönlich bei dem Pan-Verlag einge-

20 Hans Joachim Moser an Alfred Einstein vom 23.7.1932; der in Anm. 8 genannte Text enthält den ganzen Brief. 
21 Eintragungen Alfred Einsteins in seinen Tagebüchern 1931 , 1932. 
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holt worden. Er teilte dieses dem Schriftleiter des ,Melos', Herrn Dr. Strobel, Baden-Baden, mit und hat uns den 
Vorgang nochmals ausdrücklich bestätigt, und zwar mit folgenden Worten: ,Mit dem Pan-Verlag habe ich so-
gleich gesprochen. Die Sache ist in Ordnung, Ich habe seinerzeit die Abdrucksbewilligung persönlich eingeholt.' 

Sie mögen daraus ersehen, daß wir mit vollem Recht dem Abdruck den üblichen Hinweis ,mit freundlicher 
Erlaubnis des Verlags' voranstellen konnten, daß es ein Irrtum Ihrerseits ist, wenn Sie glauben, diese Erlaubnis 
sei nie gegeben worden, daß infolgedessen keine Verletzung des Urheberrechtes und kein Grund zu einer Wieder-
gutmachung vorliegt." 

Da aber weder Strobel noch Reich in der Lage waren, eine Abschrift der Genehmigung 
beizulegen, musste es Einstein zumindest als grobe Taktlosigkeit empfinden. Einstein 
fragte bei Porges (Pan-Verlag) nach, und die Antwort schickte er an die Schriftleitung 
von Melos. Einstein zitiert in seinem Schreiben vom 21. Mai 1951 die Mitteilung von 
Porges: 

„Wieso die ,Melos' zu einem Abdruck aus dem Buch kommt, wissen wir nicht. Wir werden gleich einmal die 
Firma Schott, Mainz diesbezueglich anfragen, weil wir auch keine Belegexemplare erhielten." 

Daraufhin fordert Einstein am 29. Januar 1952 Dr. Strobel auf: 
„Zu allem Ueberfluss habe ich mir diese Feststellung noch einmal bestaetigen lassen. Der Abdruck war und ist 
widerrechtlich, zum mindesten fahrlässig, erfolgt und ich moechte ,Melos' ersuchen, den Betrag von 300 Schwei-
zerfranken an Pan-Verlag abzufuehren." 

Und ergänzt: 
,,Darf ich, Herr Dr. Strobel, Ihnen noch Folgendes zu bedenken geben: Ihr Taktgefühl haette Ihnen sagen mues-
sen, wie peinlich es mir sein musste, ohne mein Wissen und gegen meinen Willen in einem Verlagsprodukt der 
Firma Schott zu erscheinen, und wieder als ,deutscher Autor' aufzutreten, der alles vergeben und vergessen habe. 
Ich betrachte die Publikation des Artikels als eine Kompromittierung, und hoffe nur, dass eine solche Kompromit-
tierung nicht gerade in Ihrer Absicht gelegen habe. 

Wie dem sei: Ich wuensche, dass ,Melos' in Zukunft mir wieder die Ehre voller Nichtbeachtung angedeihen 
lasse, deren Bahn Sie, Herr Dr. Strobel, in Ihrer Anzeige des sogenannten ,Volks-Koechel' bereits beschritten 
haben - in der der Bearbeiter der dritten Auflage des Originalwerks wieder die volle Anonyrnitaet geniesst, wie in 
den grossen Zeiten zwischen 1933 und 1945." 

Strobel hatte sich von 1934-1938 am Berliner Tageblatt als Nachfolger von Einstein 
versucht. 

Am Ende bleibt nur der Verdacht, dass Schott den Prozess führte, weil man einerseits 
Einsteins Rechte nicht bestreiten konnte, ihn aber als Herausgeber des Lexikons nicht 
mehr wünschte und auf eine biologische Lösung hoffte. Wenn aber, wie Christoph Hust 
berichtet, Günter Birkner ihm mitteilte, dass das von Schott erworbene Material aus 
dem Nachlass Einstein in Birkners Sicht recht wertlos war, kann aus der Kenntnis des 
Arbeitsstils und der Vorgehensweise Einsteins bei seiner Ausgabe von 1929 nur 
geschlossen werden, dass diese Vorarbeiten in das neue Konzept des Lexikons nicht 
passten, Schott also schon während der Zeit der gerichtlichen und außergerichtlichen 
Auseinandersetzung ein neues erarbeiten ließ. 22 Nach dem Zweiten Weltkrieg hätte 
Einstein ohne Abstriche und ohne langjährigen Prozess in seine originären Rechte 
wieder eingesetzt werden müssen. So aber konnte Schott noch einen Nutzen daraus 
ziehen. Eine Bemerkung Einsteins in einem Brief an Slonimsky vom 30. Juli 1942: 
„Wenn ich einen neuen ,Riemann' zu machen hätte - womit es Gottlob aus ist für 
immer-: so würde er besser ausfallen als die letzte Auflage", fundiert nicht Birkners 

22 Christoph Hust, ,,Hugo Riemanns Musiklexikon in seiner zwölften Auflage aus dem Jahre 1939 - ,auf den Stand 
der heutigen Zeit gebracht'?" in: Musikforschung, Faschismus, Nationalsozialismus, S. 274 f . 
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Behauptung, sondern muss - 1942 - als Konsequenz aus den ergebnislosen Protesten 
gegen die Enteignung gelesen werden. Nach jetzigem Wissensstand kommt noch ein 
Vergessen Schotts hinzu: Im Vergleich wurde vereinbart, dass nach Erreichen von 
10.000 Exemplaren eine Summe von 10.000,- DM an die Erben gezahlt werden soll, 
wobei seit den Verträgen mit Krill eine Auflagenhöhe von 7.000 galt. Diese Klausel geht 
auf eine Vereinbarung mit Krill zurück, wonach die Erben Einsteins für jede Auflage 
diese Summe erhalten müssen. Die Ausgabe von 1995 enthält den Vermerk „8.-14. 
Tausend", eine Zahlung ist allerdings bislang nicht erfolgt. Dies und das detestable 
Verhalten des Verlagshauses Alfred Einstein und seiner Frau gegenüber sollte im 
Bewusstsein der Benutzer des nunmehr Brockhaus-Riemann benannten Lexikons blei-
ben. 
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Den Traktat De natura cantus ac miracuhs vocis des niederländischen Humanisten Mattheus Her-
benus (1451-1538) rückten erst im Jahre 1957 zwei Veröffentlichungen von Heinrich Hüschen1 
und Joseph Smits van W aesberghe2 in schärferes Licht. Beide Autoren stützten sich - wie ältere 
Erwähnungen des Traktats3 - auf die als singuläre Quelle angesehene Münchner Handschrift4, 
deren Text drei von insgesamt sieben geplanten Büchern enthält und mit einer Datierung 
(27. April 1496)5 seiner Widmung an den Wormser Erzbischof Johann[es] von Dalberg (1455-
1503) versehen ist. 

Bei der Vorbereitung des neuen Artikels über Mattheus Herbenus für den Personenteil der zwei-
ten Auflage von MGG stieß der Verfasser auf die bisher nicht ausgewertete Quelle jenes Traktats 
in einer Berliner Handschrift6. Ihre Version des Textes unterscheidet sich in Anlage, Umfang, in-
haltlichen wie stilistischen Details und in der Widmungsvorrede so signifikant von der Münchner 
Fassung, dass die Abweichungen genauer untersucht, aber auch interpretiert werden müssen. Erste 
Bemühungen um diese Aufgabe führten zu der (nahe liegenden) Annahme, dass in der Berliner 
Quelle eine eigene, frühere Fassung der Schrift vorliegt, wohingegen die Münchner Überlieferung 
ein - auch dort noch unabgeschlossenes - Folgestadium widerspiegelt. An entscheidenden Merk-
malen des Vergleichs beider Fassungen sei dies erläutert. 

Während der Textverlauf der Münchner Quelle ( = M), wie unschwer an der Edition durch Smits 
van Waesberghe zu ersehen, in nummerierte Kapitel innerhalb dreier Bücher mit jeweils eröffnen-
den Vorreden gegliedert sowie von Widmungs-Prolog und Schlusswort (,,Peroratio") umrahmt ist, 
behandelt die Berliner Version ( =B) den Text als ein einziges Buch mit 21 durchlaufenden Kapi-
teln, das durch einen anderen „Prologus" eingeleitet und durch eine ebenfalls andere 11Peroratio" 
beschlossen wird (siehe Anhang I) . Alle thematischen Gebiete aus B sind, in gleicher Abfolge, auch 
in M vertreten, wiewohl innerhalb dieser gemeinsamen Substanzen beide Quellen oft sprachlich, 
wenn auch nur geringfügig, differieren, was bereits an Formulierungen der Kapitel-Rubriken er-
kennbar ist. 7 M hingegen bietet überdies eine ganze Reihe zusätzlicher Inhalte. 

Da beide Fassungen besonders signifikant in den (Widmungs-)Prologen wie in den „Peroratio-
nes" voneinander abweichen, seien zunächst Einzelheiten dieser umrahmenden Textpartien kurz 
betrachtet. 
1 Heinrich Hüschen, Art. ,,Herbenus", in: MGG 6, Kassel 1957, Sp. 190 f. 
2 Herbeni Traiectensis De natura cantus ac miraculis vocis, eingeleitet und hrsg. von Joseph Smits van Waesberghe 
(= Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte 22), Köln 1957. Seitenangaben beziehen sich im Folgenden auf diese 
Edition. 
3 Erwähnt seien folgende Titel: Johann Georg Schelhom, Amoenitates literariae III, Frankfurt/M. und Leipzig 1725, 
S. 82-86 (mit Wiedergabe der Widmung [S. 16-17] aus MI; davon abhängig (doch im Titel et statt ac benutzend) Johann 
Nikolaus Forkel, Allgemeine litteratur der Musik, Leipzig 1792, Faks.-Nachdr. Hildesheim 1962, S. 494; Musikali-
sches Conversations-Lexikon. Eine Encyklopädie der gesammten musikalischen Wissenschaften fü:r Gebildete aller Stän-
de, bearb. und hrsg. von Hermann Mendel (ab Bd. 7 fortgesetzt von August Reissmannl, Bd. 5, Berlin 1875, S. 205. 
Vgl. auch unten Anm. 35. 
4 D-Mbs, Clm 10277, fol. lr-56v (RJSM B IIV3, S. 107-108) . 
5 Faksimile mit der Widmungsdatierung in MGG 6, 1957, Sp. 191 : ,,quinto Kalendas Maias Anni dominici 
MCCCCXCVI" (Hüschen, Sp. 190: ,,5. Mai 1496"; H . H. E. Wouters, ,,Mattheus Herbenus Traiectensis, een huma-
nist van de eerste uur", in: Miscellanea Trajectensia. Bijdragen tot de geschiedenis van Maastricht, hrsg. von Limburgs 
Geschied- en Oudheidkundig Genootschap 4, Maastricht 1962, S. 263-329, S. 298: ,,26. April 1496"). 
6 D-B, Ms. lat. qu. 479, fol. lr-37v (RISM B IIV3, S. 22-23) . 
7 Anhang I verwendet um des besseren Vergleichs willen für beide Quellen deren originale Graphie, wohingegen die 
Zitate nach der Edition (vgl. Anm. 2) der dort benutzten klassisch-lateinischen Schreibung folgen. 
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Die Rahmentexte aus M (S. 16-21 und 78)8 trennen die datierte Zueignung an Johann[es] von 
Dahlberg (S . 16-17) und den „Prologus" (S. 17-21) voneinander. Während die Widmung auf das 
Mäzenatentum Dalbergs und den um ihn gesammelten (,,Heidelberger") Humanistenkreis 
anspielt,9 zählt Herbenus in der Vorrede die herangezogenen Autoren auf (S . 17) und betont, dass 
die Eigenart von Stimme und Gesang bisher nur unzureichend behandelt worden sei (S. 18-20); 
dies rechtfertige die Arbeit an der vorliegenden Schrift, deren Gliederung er abschließend skiz-
ziert (S . 21). 

Der „Prologus" aus B (in Anhang II zeilengerecht übertragen und zum rascheren Verständnis 
verdeutscht) ist nicht nur ein vollkommen anderer Text als die ,Widmung' und der Prolog aus M 
(S. 16-21 ), sondern richtet sich auch an eine andere -wenngleich ebenfalls „Johannes" benannte -
Persönlichkeit, welche die Titel Erzbischof von Trier und Kurfürst trägt (Z. 1-3, 10-12) und daher 
chronologisch nur mit Johann[es] II. von Baden (1434-1503) identifiziert werden kann. Die Eloge 
auf den Widmungsträger ist nachdrücklicher als in M, kulminiert im toposhaften Vergleich mit 
David (,, ueluti alter Dauid"; Z. 21), erwähnt aber auch eine persönliche Gunst und Förderung, die 
zehn Jahre zuvor die „fratres mei Laurentius et Rogerus" durch den Erzbischof erfuhren (Z. 28) . 
Hier scheint von Geschwistern des Herbenus die Rede zu sein, denn dessen Testament (vom 21. 
August 1538) spricht einer Nichte „Anne filie naturali domini Ruthgeri fratris sui Antwerpie" ein 
Vermächtnis zu, lO und ein anderer Rogier Herben (1506 Priester und Sänger, 1514 Kaplan) ist als 
Sohn eines Laurens Herben bezeugt.11 Alter und Status dieser Brüder als Sänger des Erzbischofs 
ein Jahrzehnt zuvor könnten, falls aus anderen Dokumenten ableitbar, Anhaltspunkte für die Ent-
stehungszeit der Widmung bieten. 

Obwohl die Widmung aus B weder Autoren nennt noch den Inhalt aufgliedert, enthält sie Paral-
lelen zu den Rahmentexten in M. Denn sie umreißt das thematische Ziel des einen (ersten) Buches 
und erwähnt das darüber hinaus Geplante (Z. 37-42: ,,In hoc primo libello naturam uocis mihi 
indagandam constitui [ .. . ] traditurus postea quomodo quotidiano usu uox in sua syn~ritate conser-
uari possit: aut deperdita recuperari"), ähnlich wie der Prolog aus M jenen thematischen Bereich 
der Stimmpflege und -erhaltung anspricht (S . 20: ,,quo pacto vox bona in sua sinceritate conservari 
possit aut, si destituta fuerit, saltem revocari aut corrigi") 12, allerdings diesen Bereich in der In-
haltsvorausschau den (nicht ausgeführten) Büchern V und VI (S . 21 : ,,quibus remediis dietando vox 
conservari possit") sowie VII (,,quibus simplicibus medicamentis voci subveniri possit") zuweist. 

Auch spielt die Widmung aus B auf die noch nötige Ausfeilung an (Z. 42-43: ,,cum politiori lima 
exculta fuerint"), wie dies ähnlich in der „Peroratio" aus M anklingt: Das Fehlende werde ergänzt 
(,,producturus postea qui restant"), wenn der Autor diese Teile erst einmal ausgefeilt (,,politiore 
lima"; S. 78) bzw. überarbeitet habe. Beide Versionen geben sich demnach als noch unvollständig 
zu erkennen, und beide erwähnen eine vorgesehene Ergänzung, die stimmtherapeutische 
Ratschläge enthalten soll. Da es sich bei dem Fehlenden um Randbereiche des eigentlichen und 
vom Autor in seinen Quellen so deutlich vermissten13 Gegenstandes der Schrift, die „Natur" von 
Gesang und Stimme, handelte, erscheint der Aufschub dieser Erörterungen verständlich - aller-
dings wären gerade sie für die historische Forschung von hohem Interesse. 

8 Dem Haupttext in Klammem beigefügte Seitenzahlen beziehen sich auf die Edition (vgl. Anm. 2), Zeilenzahlen hin-
gegen auf den in Anhang II vorgelegten Widmungsprolog aus B. 
9 Genannt werden Johannes Trithemius, Johannes Reuchlin, Jacob Wimpheling, Sebastian Brant, Conrad Celtis, Con-
rad Leontorius und Rutgerus de Venray (S . 16). 
10 Abgedruckt in Wouters, ,,Mattheus Herbenus Tra.iectensis", S. 318. 
II Ebd., s. 267 . 
12 Zitate nach M entsprechen aus praktischen Gründen in (klassischem Latein angepasster) Schreibung sowie in (mo-
derner) Interpunktion genau der Edition und werden primär mit deren Seitenzahlen nachgewiesen. Zitate aus B hinge-
gen geben in Graphie und Zeichensetzung den Quellentext gleichsam diplomatisch wieder. Auch wird - Schreibung als 
verdeutlichendes Signal nutzend - für B stets „Cap." (1-21), für M aber „Kapitel" (oder rein numerisch mit römischer 
Buch- und arabischer Kapitelzahl) verwendet. 
13 Vgl. in M die Aussagen: ,,non sufficio admirari tarn paucos ac fere nullos veterum philosophorum de voce editos libros 
exstare" (S. 17); .,quantum investigatione assidua deprehendere potui, nemo de natura vocis ac cantus absolute per-
scripsit" (S . 18) . 
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Die unterschiedlichen Ausarbeitungs-Stadien spiegeln sich nicht allein in den je eigenen Rah-
mentexten, sondern auch in Gliederung und Inhalt wider. Den Entschluss zur Preisgabe der durch-
gehenden Kapitelzählung aus B und zur Neugliederung in die drei (ausgeführten) Bücher in M 
fasste der Autor offenkundig angesichts der inhaltlichen Erweiterungen, als die sich in M die Ka-
pitel I, 5 und 8-12 sowie II, 5 und 10 erweisen. 

Während das Kapitel I, 5 (S . 29-31) die Ausführungen in I, 4 über Arten und Spezifika der „vo-
ces" dadurch ergänzt, dass nun menschliche Stimmtypen je nach Lebensalter, Geschlecht, Stand, 
Gemütslage, Ausdrucksabsicht, Tonumfang, Jahreszeit, Dialekt oder Landschaft benannt werden, 
stellt der eingefügte Block der spekulativen Kapitel über die Stimmen der Engel, der Seligen und 
der beim Jüngsten Gericht Geretteten (I, 8-11) eine Fortsetzung und Entfaltung der theologischen 
Kapitel I, 6-7, dar, die von den Eigenschaften der göttlichen „vox", besonders des „verbum divi-
num" und der Engelsstimmen handelten. Herbenus, für den es um ein Erörtern dessen geht, was 
Stimme und Gesang (,,vox" und „cantus") in der Totalität aller ihrer Erscheinungen und Zeugnisse 
ausmachen, streift bei diesen Einfügungen konsequentermaßen die spätantiken Vorstellungen von 
einer 11 musica mundana" (1, 8; S. 34-35), denen er freilich schon deshalb misstraut, weil sie ein-
ander widersprechen. Stattdessen entwirft er im Sinne biblischer Testimonia und der sie ausle-
genden theologischen Tradition ein Bild vom Lobgesang, den alle Geschöpfe auf unterschiedliche 
Weise Gott darbringen (I, 9-10) : Lebewesen ohne Vernunft und Sprache gleichsam ,kunstlos', der 
die Tiere übertreffende Mensch hingegen „artificialiter", die Engel wie die 11animae beatorum" 
aber „spiritaliter", indem sie 11non humanas symphonias arithmeticis numeris compactas, sed cae-
lestes et proprias et angelicas harmonias" singen (S . 36-37) . Sich damit in der Sphäre des Glau-
bens zu bewegen, ist dem Herbenus voll bewusst und entspricht ausdrücklich seinem persönlichen 
Bekenntnis.14 Er erweitert die Erörterung sogar noch um die Frage, ob die am Jüngsten Tage Erret-
teten auch 11corporaliter" am Lobgesang teilnehmen15 (I, 11; S. 38-39) . Zum Abschluss dieser spe-
kulativen Kapitel wendet sich Herbenus (in I, 12; S. 40-41) gegen diejenigen „philosophi", die mit 
gleichsam physikalischen Einwänden (im Himmel „nec aer ad respirandum sit nec locus qui cor-
pora capere possit"; Ende der Kapitelüberschrift) das zuvor von ihm Dargelegte für nichtig halten 
(,,vana esse"; S. 40), und er beruft sich hier auf die Allmacht Gottes, die sogar 11 totum admirabilem 
mundum ex nihilo" geschaffen habe, ferner auf die Lehre von der Mischung der Elemente, auf das 
11mysterium humanae salvationis" und auf Erfahrungen, die, obwohl mit den Sinnen zu erfassen, 
dennoch dem Verstand unzugänglich seien (,,quamquam sensibus etiam nostris agnoscimus, intel-
lectum tarnen superant omnem"), weshalb auch hier gelte: ,,confitendum est Deum solum agnosce-
re, quomodo [ ... ]" (S . 41) . 

Angesichts der so aufgefüllten Kapitel I, 1-12 scheint sich Herbenus entschlossen zu haben, nach 
solchen grundlegenden wie umfassenden Ausführungen die beiden Folgethemen - menschliche 
„vox" einerseits (B: Cap. 7-14), ,,voces" der Tiere andererseits (B: Cap. 15-21) - jeweils blockartig 
abzugrenzen, was zur Untergliederung in die Bücher II und III geführt haben dürfte. Zwar ist nicht 
auszuschließen, dass bereits der Version aus B, als „liber" deklariert, die Fortsetzung in Gestalt 
eines zweiten Buches zugedacht war. Dennoch setzt die Aufspaltung des in B vorhandenen thema-
tischen Korpus auf drei Bücherwohl die Erweiterungen bereits dieses Bestandes voraus. Allerdings 
strebte Herbenus zugleich auch eine klarere Pointierung jener Aspekte an, denn ihr dienen die 
hinzugefügten Prooernia, die sich indessen nicht nahtlos einfügen. Das Prooernium zu Buch II 
(S. 42-43) redet den Widmungsträger erneut an, ergänzt aber auch sachlich Wesentliches: den 
Hinweis auf die notwendigerweise mitbeteiligten Artes Grammatik, Rhetorik und Arithmetik16 

sowie auf die Mittel musikalischen Affektausdrucks, die als in den Tonarten liegend vorgestellt 
wurden. Das Prooernium zu Buch III (S. 63-64), nun ohne Wendung an den Widmungsträger, lässt 

14 „Talibus concentibus credo ego Deum ab angelicis cantatoribus summa concordantia in caelo honorari, creaturis 
quidem maxime suae naturae conformibus, quo ne minor laus divina sit in caelis quam veneratio ab hominibus mor• 
talibus exhibetur in terris" (S. 37). 
15 „Quid enim foret utile corpus in tali anastasi, nisi Deus melioribus modis honorari velit quam antea in hac vital" 
(S. 38) . 
16 Später (S. 54) auch Medizin. 
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hingegen die Bücher I und II nachklingen, um im Sinne einer hierarchischen Ordnung die mensch-
liche Aufgabe, stellvertretend für die 11 arbores et cuncta vegetabilia" das Gotteslob zu artikulieren 
(S. 64), zum Motiv der weiteren Erörterungen zu machen. 

Hinzufügungen in Gestalt eigener Kapitel finden sich in Buch II nur an zwei Stellen (sieht man 
davon ab, dass die Substanz von Cap. 8 aus Bin die Kapitel II, 2 und 3 unterteilt wurde und II, 3 eine 
zusätzliche Überschrift erhielt) . Im Anschluss an die Erörterung der Affekte erregenden Wirkun-
gen des zu den Wundern der „vox" zählenden Gesanges (II, 3-4) und vor Behandlung seiner Wohl-
taten auch für Leib oder Körper (II, 6) fügt Herbenus, vielleicht zur Abwehr des Eindrucks, die 
Stimme sei wirksamer „in mentibus lascivientibus" als 11in honestis pectoribus ac temperatis" 
(S . 51), grundsätzliche Bemerkungen zum gleichermaßen menschlichen 11 appetitus" für Natürli-
ches wie 11desiderium" für Göttliches ein und betont, im Widerstreit der beiden natürlichen 11 prin-
cipia" ,Kampf' und ,Liebe' strebe der Mensch den edleren (11nobiliorem") und vollendeteren (11 per-
fectiorem") Status an, den er in der Hinwendung zu Gott finde (S. 52). 

Die andere Einfügung (II, 10; S. 59-60) dient als gleichsam musiktheoretische Beg:tiindung für 
den zuvor (in II, 9) angesprochenen Lehrsatz, Urteilsvermögen setze Sinneswahrnehmungen vo-
raus, und für seine Exemplifizierung am Fall allzu schneller Gesangsvorträge, die, weil sinnlich 
nicht mehr wahrnehmbar, auch dem Verstandesurteil unzugänglich bleiben 17. Hier beruft sich 
Herbenus auf die (antiken) Zahlengrundlagen des Musikalischen in Tetraktys und Proportionen 
(S. 59), kritisiert aber auch die Einführung kleinerer Notenwerte jenseits der Minima bei den „mo-
derni" (S. 60). 

Im dritten Buch (M: III, 1-7) blieben hingegen die Cap. 15-21 aus B, meist einschließlich ihrer 
Rubriken, erhalten, und die lediglich kürzeren sowie unbedeutenden Ergänzungen sprechen da-
für, dass Herbenus das ihm Wesentliche zu diesem Themenkreis bereits in der Frühfassung dar-
gelegt hatte. 

Auf Hinzufügungen oder Änderungen innerhalb von Kapiteln sei hier nur für wenige Fälle ein-
gegangen, bei denen man neue Lesefrüchte des Herbenus (nach Abschluss der B-Fassung) vermu-
ten kann, die sicherlich den Fundus an Zeugnissen erweitern sollten, möglicherweise aber auch 
gewandelte Erfahrungen oder Anschauungen des Autors widerspiegeln. 

Von besonderem Interesse könnte der kurze, in M II, 1 (S. 46) 18 ergänzte Hinweis auf Johannes 
Reuchlins De verbo mirißco sein. Diese 1494 in Basel gedruckte Schrift19 war dem Johann[es] von 
Dalberg gewidmet, und sie wird auch recht prominent im Dedikationsvorwort aus M (S. 16) er-
wähnt; wahrscheinlich lag Reuchlins Traktat zur Abfassungszeit der Version B noch nicht vor. 

Die Passage am Schluss von I, 3 (S . 27)20 fällt als Hinzufügung auf, weil sie innerhalb des Textes 
von M die einzige Entlehnung aus Livius' Ab urbe condita darstellt. Und in ähnlicher Weise steht 
in M die Abschlusspartie in II, 8 (S. 56)21 als einzige Berufung auf Augustinus allein. 

Beachtenswerter zumal im Blick auf die musiktheoretische Rezeption des Herbenus ist der län-
gere Einschub in II, 3 (S. 48-49)22, da er, wie schon Smits van Waesberghe in einer Fußnote seiner 
Edition vermerkte, in der zweiten Hälfte nahezu wörtlich aus der Tonartenlehre des Johannes Af-
fligemensis zitiert, 23 der zwar nicht in diesem Zusammenhang, doch in der Autorenliste des Pro-
logs (S. 17) ,,Ioannes anglicus" genannt wird. Da in B diese Tonartenlehre ebenso fehlt wie die 

17 „Absorbetur igitur in talibus cantibus iudicandi ratio, qui tarn celeriter aures praetervolant, ut, antequarn de eis 
iudiciurn fiat, iarn evanuerunt" (S. 59J . 
18 „Cuius sacri nominis commemoratione tarn stupenda miracula quotidie fiunt. Hoc inquarn est verbum illud 
rnirificum de quo Ioannes Capnion tarn sapienter quam eloquenter ad te, Reverendissirnum episcopum Vuormatiensem 
nuper perscripsit." 
19 In Form eines Gesprächs, das ein Jude, ein Philosoph und der Autor selbst (als CapnionJ über den Namen Gottes führen; 
vgl. Ludwig Geiger, Johann Reuchlin. Sein Leben und seine Werke, Leipzig 1871, S. 178-184. 
20 Sie beginnt: ,,Narn ex silva Arsia proximae noctis silentio 1 .. . I" und schließt: ,,Nam Aristoteles haud ignobilis auctor 
affirmat Hamadryades simul cum arboribus nasci et interire". 
21 Von: ,,Mirabilis itaque atque divinae potentiae ( ... ]" bis: ,,quo tarn incredibilia pene miracula in hominibus fiunt?" 
22 Von: ,,Hinc est ut omnibus rebus ac cerernoniis tarn tristibus quarn laetis cantus interponeretur ab antiquis ( .. . J" bis: 
,,quarn praedictis modis, quibus omnes nostri cantus regulariter decurrunt." 
23 GS II, 251a bzw. CSM 1, 109. 
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vorangehende Erwähnung von Gattungen in der griechisch-antiken Musik (,,hymni", ,,hymenei", 
„threni", ,,odai") und zudem das gesamte Kapitel II, 10 (S. 59-60), über die alte Zahlenlehre mit 
Seitenblick auf die Proportionen der Mensuralmusik, nur in M, nicht in B vorhanden ist, scheint 
Herbenus bei der Überarbeitung gezielt Fachmusikalisches aufgenommen zu haben. 

Musikgeschichtlich am belangvollsten aber ist die Auswechslung des exemplifizierenden Passus 
für die Erfahrung des Herbenus, mehrstimmige Sätze im Contrapunctus planus mit syllabischem 
Textvortrag seien in ihrer „mira simplicitate" unmittelbar sinnfällig, andere hingegen, die ,holpe-
rig hüpfen' (,,salebrose quidem caprizantes"), erfüllten eher mit Schaudern. Daher hält Herbenus, 
wie mit ihm viele andere, für gefällig bzw. angemessen (,,Quamobrem ut mihi itidem et multis 
aliis credo placere") : 

B, Gap. 13, fol. 23r-v: 

jene Dufaysche Art des 
Komponierens und Singens, 
bei der die einzeln vorge-
tragenen Wörter sich all-
mählich unserem Gehör 
darbieten, wodurch unsere 
Ohren sanft geschmeichelt 
werden, und auch dem Ver-
stand ein sichereres Urteil 
überlassen bleibt. 

,,Dufaycum illud compo-
nendi ac cantandi genus / 
quo si <n> gillatim pronun-
ciate uocule sensim se audi-
tui nostro offerunt. quibus 
et aures leniter demulcen-
tur: et rationi quoque iudi-
cium certius derelinqui-
tur."24 

M, II, 9, fol. 39v, S. 58: 

solche Gesänge und Hymnen, wie sie Iaspar Cimber für die 
Heilige Jungfrau herausgab und Jacobus Hoberti, sein Lands-
mann, zu Ehren von Kirchweih und Heilbringendem Kreuz 
[komponierte] und sonstige dieser Art, bei denen durch einzeln 
wahrgenommene Noten, jede mit den erforderlich zugeordneten 
Silben der Wörter, der Sinn leicht zu höherem Verständnis 
gewgen wird, während die Schönheit des Gesanges ganz ange-
messen gewahrt bleibt. Was nämlich soll ich mit deinen Verren-
kungen der Stimme [anfangen], wenn du so plapperst, dass ich 
weder Wort noch Einzelsilbe noch Vorzüge der Komposition zu 
verstehen vermag, was meines Erachtens in komponierten Ge-
sängen gänzlich vermieden werden muss, anders indessen be-
friedigt, wenn - wo viele, wie man sagt, ad librum singen - der 
Tenorist die Wörter für alle [Stimmen] ausspricht. 

,,tales cantus ac hymnos, quales Iaspar Cimber in divam parthe-
nicen edidit plurimos et Jacobus Hoberti, eius patriota, in hono-
rem consecrationis templi atque salutiferae crucis, ceterique 
huiusmodi. Quibus singillatim comprehensis notulis, una cum 
verborum debite applicatis syllabis, mens ad altiorem contem-
plationem facile rapitur, dum pulchritudo cantus tarn apte con-
servatur. Quid enim mihi de tuis vocum refractionibus, dum ita 
garrias ut neque verbum neque syllabam unam neque virtutem 
compositionis cognoscere valeam; quod in compositis cantibus 
ornnino vitandum duxerim. Secus autem, ubi multis ad librum, 
ut aiunt, concinentibus tenorista verba explicans pro omnibus 
satisfacit.11 

Der Ersatz des Passus in B über das „componendi ac cantandi genus" des oder bei Guillaume 
Dufay durch einen etwas längeren und genaueren Abschnitt in M über „Iaspar Cimber" (Gaspar 
van Weerbeke) und „Jacobus Hoberti" (Jacob Obrecht) bedeutet zweifellos eine Präzisierung. Denn 
während Dufays Art nur summarisch erwähnt wird, nennt Herbenus für Weerbeke mehrere (,,plu-
rimos") Kompositionen „in divam parthenicen", also für die göttliche Jungfrau, bei denen offenbar 
die beiden Zyklen Ave mundi Domini und Quam pulchra es mit je acht Marienmotetten (entstan-

24 Hinweise zu diesem Passus verdanke ich Wolfgang Hirschmann und Andreas Pfisterer !Institut für Musikwissen-
schaft, Erlangen) . Peter Orth !Institut für Alte Sprachen, Erlangen) gab darüber hinaus dankenswerte philologische 
Ratschläge. 
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den ca. 1484-90 für Mailand) gemeint sind25, und für Obrecht ein Kirchweih- und ein Kreuzver-
ehrungsstück, für die Rob Wegman26 La.udemus nunc Dominum27 und Salve crux, arbor vitae28 als 
Identifizierungen vorschlug. Zugleich aber verschiebt Herbenus mit seiner Textänderung die Bei-
spiel-Autoren für die von ihm favorisierte Mehrstimmigkeit um eine Generation, nämlich von 
Dufay (kurz vor 1400-1474) zu Weerbeke (um 1445 - nach 1517) und Obrecht (um 1450-1505), 
und es bleibt zu fragen, ob hier eine bewusste ,Aktualisierung' vorliegt. 

Für Mutmaßungen über die Datierung der B-Fassung und damit über den Entstehungs-Abstand 
beider Versionen richtet sich das Interesse auf die verschiedenen Widmungsträger. 

Die Berliner Fassung ist „Iohanni Archiepiscopi Treuerorum ac Principi electori Illustrissimo" 
(Z. 2-31, somit Johann[es] II. von Baden (1434-1503) zugeeignet, der als (dritter) Sohn des Mark-
grafen Jakob I. von Baden bereits 1445 die niederen Weihen und 1448 Kanonikate in Mainz, Köln, 
Straßburg erhielt, 1452-56 in Erfurt, Pavia und Köln studierte, sodann 1456 (mit Altersdispens 
durch den Papst) zum Erzbischof von Trier gewählt, aber erst 1465 geweiht wurde. 29 

Der Widmungsträger der Münchner Fassung, Johann(es] von Dalberg (1455-1503), Sohn des 
Ritters Wolfgang Kämmerer von Dalberg, studierte ab 1466 in Erfurt, Pavia und Padua, wurde 
1479 Domherr zu Mainz, 1481 Dompropst in Worms, zugleich Kanzler der Universität Heidel-
berg, und 1482 zum Wormser Bischof gewählt.30 

Beide Widmungsträger genießen schon in jungen Jahren alle Vorteile ihrer Herkunft, erhalten 
Pfründen, studieren im In- und Ausland (beide übrigens in Erfurt wie in Pavia, beide auch als Rek-
toren), sind dann in herausragenden geistlichen Ämtern tätig, die sie allerdings in vielfältige poli-
tische Verwicklungen bringen, und beide sterben 1503. Während aber Johann[es] II. von Baden 
nach steiler Karriere, wie sie Angehörigen der Markgrafenfamilie offen stand, in seiner zugleich 
geistlichen wie weltlichen Fürstenstellung primär durch hochpolitische Aktivitäten, Missionen, 
Feldzüge, aber auch nahezu permanent durch regionale Streitigkeiten sowie Verwaltungsaufga-
ben in Anspruch genommen wurde, hingegen kaum kulturfördemde Spuren hinterließ31 (für die 
Trierer Universität war er ein eher nomineller Patron), ist der Nachruhm des aus einer Dienst-
adelsfamilie stammenden Johann(es] von Dalberg eindeutig bildungsgeschichtlich bestimmt: Er 
dichtete, schrieb wissenschaftliche Abhandlungen, übersetzte aus dem Griechischen, war gewand-
ter Redner und Epistolograph, sammelte Altertümer und Bücher, seine „lacupletissima bibliothe-
ca"32 war berühmt, als Haupt und Gönner des Heidelberger Humanistenkreises gewann er weit-
reichende Bedeutung, und dessen wichtigste Persönlichkeiten - Rudolf Agricola, Jacob 
Wimpfeling, Johannes Reuchlin und assoziierte Auswärtige wie Conrad Celtis, Sebastian Brant, 
Johannes Trithemius - haben ihn hoch verehrt, ihm Werke gewidmet und fachwissenschaftlich 
mit ihm korrespondiert. So erscheint, im gebrochenen Licht des historisch überlieferten, Dalberg 
als die für Herbenus zweifellos fesselndere Persönlichkeit. 

25 Ediert in Gaspar van Weerbeke, Collected Works 3: The Motet Cycles, hrsg. von Andrea Lindmayr-Brandl I= CMM 
106), Neuhausen 1998, S. 1-19 und 20-37. 
26 Born for the Muses, Oxford 1994, S. 213 u. 317. 
27 Ediert in Jacob Obrecht, Collected Works 15, hrsg. von Chris Maas, Utrecht 1995, S. 69-82. 
28 Ediert in Jacobus Obrecht, Opera omnia 2/1, hrsg. von Albert Smijers, Amsterdam 1956, S. 17-35, speziell wohl das 
Noema S. 32, T. 217-224. 
29 Vgl. f. Chr. Lager, ,,Johann II. von Baden, Erzbischof und Kurfürst von Trier", in: Trierisches Archiv, Ergänzungsheft 
IV, Trier 1905, S. 1-110; Endrulat, Art. ,,Johann II.", in: ADB 14, Berlin 1881, S. 421-423; Konrad Krimm, Art. ,,Jo-
hann II .", in: NDB 10, Berlin 1974, S. 539-540. 
30 Vgl. Karl Momeweg, Johann von Dalberg, ein deutscher Humanist und Bischof, Heidelberg 1887; v. Eltester / Hora-
witz, Art. ,,Dalberg: Johann", in: ADB 4, Berlin 1876, S. 701-703; Ludwig Lenhart, Art. ,,Dalberg, v. lJ Johann", in: 
NDB 3, Berlin 1957, S. 488. 
3 1 Diesen Eindruck erwecken die Partien zu Johann[es] II . in Adam Goerz, Regesten der Erzbischöfe zu Trier 814-1503, 
berichtigter Neudruck der Ausgabe Trier 1861, Aalen 1969, S. 221-325, 360-362. Einen „Mann von seltenen Geistes-
anlagen" allerdings nennt Gottfried Kentenich /Geschichte der Stadt Trier von ihrer Gründung bis zur Gegenwart , Trier 
1915, S. 282) den Erzbischof. 
32 So Herbenus in der Widmung aus M /S. 16) . 
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Möglicherweise beruhte die Beziehung von Herbenus zu Dalberg auf einer Vermittlung durch 
den Abt Johannes Trithemius, mit dem Herbenus seit seinem Besuch des Klosters Sponheim bei 
Kreuznach im Sommer 1495 befreundet war. Trithemius scheint unter dem Eindruck dieses Be-
suchs abschließende Notizen in seinen Catalogus ilJustrium virorum Germaniam [ ... ] exornatium 
(Mainz 1495) aufgenommen zu haben, denn Herbenus und zwei jüngere, mit ihm bekannte Maas-
trichter Autoren werden an sechst- bis viertletzter Stelle gewürdigt, ehe Trithemius zuletzt sich 
selbst verzeichnet und mit einem Gruß an den Widmungsträfer Jacob Wimpfeling unter dem Da-
tum 11vltima die mensis Iulii Anno Domini 1495" schließt.3 Herbenus aber beschreibt in seiner 
Epistola [ ... ) ad Iodocvm Beyselivm vom 14. August 1495 jenen Besuch bei Trithemius und erwähnt 
auch, diesem zur Veröffentlichung des Catalogus geraten zu haben.34 Insofern wiegt schwer, dass 
Trithemius in seinem Eintrag über Herbenus an erster Stelle der Werkaufzählung dessen Musik-
schrift De natura vocis ac ratione musicae pulcherrimum opus li[bri} 5 nennt. Der Anfang 11 De na-
tura uocis" stimmt mit dem Titel in B (fol. 2r; vgl. auch Prolog Z. 38) überein, wo aber (noch) nicht 
von mehreren Büchern die Rede ist. 35 Die Version in M hingegen ist De natura cantus ac miiaculis 
uocis (fol. 2r, S. 17) betitelt und erwähnt sieben (geplante) Bücher, von denen drei ausgeführt sind. 
Trithemius kannte somit im Sommer 1495 eine Version des Herbenus-Textes, die nicht mehr der 
Fassung in Bund noch nicht der Fassung in M entsprach. 

Wann freilich die Fassung aus B entstand und wie sich die Beziehung des Herbenus zum Trierer 
Erzbischof Johann[es] II. von Baden ergab, ist noch völlig offen, solange sich der oben erwähnte Hin-
weis auf den Sängerdienst der Brüder Laurentius und Rogerus36 nicht präzisieren lässt. Da 
St. Servatius zu Maastricht37 Ländereien und Weinberge längs der Mosel besaß,38 waren aller-
dings Beziehungen zum Erzbistum Trier recht naheliegend. 

Es mag deutlich geworden sein, dass eine Gesamtuntersuchung der Versionen - mit einem De-
tailstudium der beiden Quellenmanuskripte, 39 mit Textedition auch von B, Nachweisen des rei-
chen Zitatenfundus und durchgehender Kommentierung - wünschenswert ist. Vielleicht müssten 
dabei auch die sonstigen Schriften des Herbenus beachtet werden. Gewiss aber dürfte eine solche 
Untersuchung über das speziell musikologische Interesse hinaus für andere Felder der Humanis-
mus-Forschung von Wert sein. 

33 In der Ausgabe, nach der hier zitiert wird, Johannis Trithemii 1 ... ) Opera historica l, ed. Marquard Freher, Frankfurt/ 
Main 1601, Faks. -Nachdr. Frankfurt 1966, S. 182 f. 
34 Abgedruckt bei Trithemius (s. Anm. 33), S. 121. Zu Judocus Beissel in Aachen vgl. Wouters, S. 292 f. 
35 Dass Trithemius fünf libri angibt, ist entweder Versehen oder Indiz für eine nur geplante (oder verschollene?) weitere 
Fassung. Der Titelangabe bei Trithemius folgen beispielsweise FetisB 4, S. 299, und EitnerQ 5, S. 115. Oh die differie-
rende Lesart „De Natura Vocis, ac Praecepta Musicae" bei Franciscus Sweertius, Athenae Belgicae, Antwerpen 1628, 
S. 555 [die z. B. auch Johann Heinrich Zedler, Grosses vollst. Universal Lex.12, Halle und Lpz. 1735, Faks.-Nachdr. 
1961 , Sp. 1615, bietet), auf eine eigene Ausarbeitungsphase !,neben' der lt. Trithemius' Catalogus zu vermutenden und 
ebenfalls ,zwischen' B und M) hindeutet, bleibt noch völlig offen. 
36 Siehe oben, S. 396. 
37 Herbenus stand zumindest seit 1482 in Diensten von St. Servatius (zu seiner Biographie wie zu seinen sonstigen 
Schriften siehe primär die in Anm. 1, 2 und 5 genannten Titel). 
38 Vgl. Wouters, S. 293. 
39 Anscheinend ist nicht einmal auszuschließen, dass B und M von demselben Schreiber starnrnen. 
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Anhang! 

Handschrift B (D-B, Ms. lat. qu. 479, f. lr-37v) 

fol. lr-lv 
2r-4r 
4r-Sv 
Sv-6v 
6v-8r 

8r-9r 
9r-l lr 

llr-13v 
13v-1Sv 
l Sv-16r 
16r-18r 

l 8r-20r 
20r-20v 
20v-2lv 
21v-23v 

23v-2Sv 

25v-27r 
27r-28v 
28v-3lv 
3lv-32v 
32v-34v 
34v-36v 
36v-37v 

37v 

Cap. 1 
2 
3 
4 

5 
6 

7 
8 

9 

10 
11 
12 
13 

14 

15 
16 
17 
18 
19 
20 
21 

In laudem artis Music~ Prologus 
De uaria uocis diffinitione secundum antiquos 
Corpusne uox sit ut Stoici uolunt: an incorporeurn ut Peripatetici cum[ ... ] 
Diffinitio uocis secundum Petrum hispanum. Et quod uox solum animalibus[ ... ] 
Quare animalibus uoces date sunt. Et quod pro differentia specifica: specificas [ ... ] 

De uerbo diuino: eiusque proprietatibus 
De bonorum malorumque Angelorum uocibus atque: earum proprietatibus 

De humana uoce: eiusque rniraculis 
Quid operetur humana uox in horninibus vbi multa de laudibus eloquentie 
[ohne neue Kapitelüberschrift] 
Quod nihil efficatius ad excitandum in horninibus amorem quam uox est 

Quod cantibus eciam uegetatur corpus humanum 
Quomodo uox et sermo occupant atque deuinciunt sensus humanos 
Quomodo cantus ac sermo efficiunt hominem sirnilem deo insensibilem scilicet 
Quomodo omnis uis ratiocinatiua a sensibilibus originem habet 

Quomodo oratorum uoces auditorum aures ac mentes interdum sibi obligant 

Quod inter cuncta animantium genera maxime auicule instructionis humane[ .. . ] 
Quod sicut homo cunctas animantes supergreditur mente: ita eciam [ ... ] 
Quomodo per uoces ac cantus homo eciam imperat incolis maris beluisque 
Quid uox humana operetur in rebus insensibilibus 
De miris quorundam aliorum animalium uocalibus effectibus 
De multorum aliorum animalium uocibus earumque significationibus 
Quomodo qu~dam animalia uocibus suis hominibus utilia sunt: qu~dam [ ... ] 

Peroratio 
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Anhang! 

Handschrift M (D-Mbs, Clm 10277, f. lr-56v) Edition Smits van Waesberghe 

fol. lr-v [Widmung] s. 16-17 
lv-5v Prologus I 7-21 
6r-8r I, 1 Descriptiones uocis secundum antiquos 22-24 
8r-9v 2 Corpusne uox sit ut Stoici uolunt: an incorporeum ut Peripatetici fatentur [ ... ] 24-26 
9v-10v 3 Definitio uocis secundum P. hispanum per instrumenta naturalia [ ... ) 26-27 
10v-12v 4 Quare animalibus uoces dat~ sunt Et quod pro differentia specifica[ .. . ] 27-29 
12v-14v 5 Qu~ appellationes singulis uocibus accidere possint 29-31 
14v-15v 6 De uerbo diuino: eiusque proprietatibus 31-32 
15v-l 7v 7 De bonorum: malorumque Angelorum proprietatibus in uocando 32-34 
I 7v-19r 8 Quod Angeli: in c~lo Empyreo eciam concinant. Et de cantu beatissim~ [ .. . ] 34-36 
19r-20r 9 Quam differenter Angeli et homines: atque c~tera animalia deum uocibus [ ... ] 36-37 
20r-20v 10 Quod anim~ beatorum cum Angelis in c~lo spiritaliter deum laudant [ . .. ] 37-38 
20v-22v 11 Quod post extremum iudicium resumptis corporibus: eciam corporaliter [ .. . ] 38-39 
22v-24r 12 Aduersus eos qui negant in c~lo uoces humanas fieri posse: quod illic nec [ ... ] 40-41 

24v-26r In secundum Librum de natura cantus ac miris effectibus uocis [ ... ] Pro~mium 42-43 
26v-29r 11,1 De humana uoce: eiusque miraculis 44-46 
29r-30v 2 Quid operetur sermo ac cantus in hominibus 46-48 
30v-3Iv 3 Quam mirabiles effectus obtinet cantus in affectibus humanis commouendis 48-49 
3lv-33v 4 Quod nihil efficatius ad excitandum in hominibus amorem / quam uox est 49-51 
33v-34v 5 Quod sicut ornnes res naturales meliores appetunt formas : ita eciam [ .. . ] 52 
34v-36r 6 Quomodo cantibus uegetatur eciam corpus humanum 53-54 
36r-37r 7 Quomodo uox et sermo occupant atque deuinciunt sensus humanos 54-55 
37r-38r 8 Quomodo cantus ac sermo efficiunt hominem sirnilem deo insensibilem 55-56 
38r-40r 9 Quomodo omnis uis ratiocinatiua a sensibilibus ortum habet 57-59 
40r-4lr 10 Quare ab antiquis Musicis constitutum est / ne ultra quadruplam [ .. . ] 59-60 
4Ir- 43r 11 Quomodo Oratores iudicium mentes interdum corrumpunt: et auditores [ ... ] 60-62 

43v-44v In Librum Tertium de natura cantus ac mirabilibus uocalibus [ ... ] Pro~mium 63-64 
45r-46v 111,1 Quod inter cuncta animantium genera: auicul~ maxime instructionis [ .. . ] 65-66 
46v-48r 2 Quod sicut homo cunctas animantes supergreditur mente: ita eciam uoce [ .. . ] 67-68 
48r-50v 3 Quomodo per uoces ac cantus homo dominatur piscibus ac beluis marinis 68-71 
50v-5Iv 4 Quid uox humana in insensibilibus rebus operatur 71-72 
5lv-53v 5 De miris quorundam aliorum animalium vocalibus effectibus 72-74 
53v-55v 6 De multorum aliorum animalium vocibus: atque earum variis [ .. . J 74-76 
55v-56v 7 Quomodo qu~dam animalia uocibus suis hominibus utilia sunt/ quedam [ ... ] 77 

56v Peroratio in suprascriptos libros 78 
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Anhang II 

1 Reuerentissimo in Christo patri ac domino: 
2 Iohanni Archiepiscopo Treuerorum: ac 

Princi-
3 pi electori Illustrissimo. MatthfUS herbenus 

4 de Traiecto super Mosam. Immortalitatem. 
5 / In laudem artis Musicf Prologus 
6 Querenti mihi atque sedula meditatione 
7 peruestiganti: cui presulum Germa-
8 nif institutum meum de ratione 
9 Musicf exhiberem recognoscendum: 

10 tua Reuerentissima paternitas dignissime Ar-

11 chipresul Treuerorum: atque Illustrissime 
elector 

12 Princeps se mihi obtulit in primis. Nam si 
reli-

13 giosissimum Pontificem: mumificentissimum 
Princi-

14 pem: obseruantissimum Musicum desiderem: 
nemi-

15 nem uideo quem cum tua paternitate 
conferam: 

16 qui ita seculare dominium adiungis 
ecclesiastico: 

1 7 ut cuilibet statui suum decus / laudem / et 
gloriam 

18 exhibeas. et quod inter multos pontifices 
eximium 

19 est / ita diuinam Musicam colis: ut inter 
prfstantes 

20 Cantores non spectator solum: aut admirator 
compu-

21 tandus sis: sed ueluti alter Dauid admirabilis 
et 

22 peritus Musicus habearis . qui de ratione 
Musicf: 

23 et scienter ratiocinari possis: et sapienter 
canere. 

24 Hf quidem quia diuine dotes sunt 
Reuerentissi-

25 me Antistes: maxime me perpulerunt / ut que 
{de} 

26 ad honorem dei de laudibus Musicf scribere 
insti-

27 tui: tuf dignationi dedicarem. His adiunxero 
[fol. lv] 

28 quod fratres mei Laurentius et Rogerus ante 

29 annos decem / Musici &. ipsi quidem: inter 
tuos 

30 Cantores: summa gracia: a tua clementia 
complexi 

31 fotique sunt. Leges itaque hoc quicquid est 
presentis 

32 operis humanissime Archipresul: 
eruditissimeque 

33 Musice: ac deuotissime concentor: quod ad 
diui-

Kleine Beiträge 

Dem ehrwürdigsten Vater in Christo und Herrn, 
Johannes, Erzbischof von Trier, und [zugleich] 

erlauchtestem Kurfürsten [wünscht] Mattheus 
Herbenus 

aus Maastricht an der Maas Unsterblichkeit! 
Vorrede zum Lobe der Ars musica. 
Da ich mich fragte und sorgfältig erwägend 
ausforschte, welchem der Fürsten Deutsch-
lands ich meine Schrift über die ratio 
der musica zur Billigung darbieten solle, 
ist mir Deine ehrwürdigste Vatergestalt, hochan-

gesehener 
Erzbischof von Trier und vornehmster Kurfürst, 

vor allen anderen in den Sinn gekommen. Denn 
wenn ich mir 

einen denkbar gottesfürchtigen Bischof, einen 
denkbar gnädigen 

Fürsten, einen denkbar aufmerksamen musicus 
wünschte, sehe ich kei-

nen, den ich mit Deiner väterlichen Güte verglei-
chen könnte, 

der Du so sehr die weltliche Herrschaft mit der 
kirchlichen verbindest, 

dass Du einem jeden Stande seine Würde, sein Lob 
und seine Ehre 

erweist. Und Du pflegst - was unter vielen Bischö-
fen hervorsticht -

so sehr die göttliche musica, dass Du unter hervor-
ragenden 

Sängern nicht nur als Zuhörer oder Bewunderer zu 
gel-

ten hast, sondern Dich wie ein zweiter David als 
bewunderter und 

erfahrener musicus beweist, der sowohl über die 
ratio der musica 

sachverständig zu argumentieren als auch kundig 
zu singen weiß. 

Diese [Eigenschaften] aber, die ja Gottesgaben 
sind, Ehrwürdigster 

Bischof, haben mich vor allem bewogen, das, was 
ich 

zur Ehre Gottes über die Vorzüge der musica zu 
schreiben mir vor-

genommen habe, Deiner Ehrwürden zu widmen. 
Dem möchte ich [noch] 

hinzufügen, dass vor zehn Jahren meine Brüder 
Laurentius und Rogerus, 

selbst auch musici, unter Deinen 

Sängern mit größter Gunst von Deiner Milde um-
sorgt 

und gefördert worden sind. Du wirst also das vor-
liegende 

Werk, wie gering es auch sein mag, lesen, mensch-
lichster Erzbischof, kundigster 

musicus und ergebenster Mitsänger, das ich zu 
Got-
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34 nam laudem: tuam graciam: Vniuersorumque 
Musi-

35 corum perpetuum commodum tu~ paternitati 
36 trado: dedico: deuoueo. Atque ut intelligas 

rationem 
37 studiorum meorum. Reuerentissime Pater. In 

hoc primo libel-
38 lo naturam uocis mihi indagandam constitui: 

39 sine cuius egregio munere decora cantatio fieri 

40 nequit. traditurus postea quomodo 
quotidiano 

41 usu uox in sua synq:ritate conseruari possit: 
aut de-

42 perdita recuperari. qu~ cum politiori lima 
exculta 

43 fuerint: ad tuam celsitudinem curabo 
diligenter 

44 perferantur. Interim hoc pignore inter graues 

45 tuas curas dum se tantisper ocium 
suppeditabit/ 

46 animum relaxabis. cum nihil sit quod 
mundanas 

47 curas <potentius> deponere possit: atque ad 
sublirniorem mentem 

48 vehementius animum sustollere: quam 
contempla-

49 tio diuin~ artis Music~. 
50 / Finit Prologus 

tes Lobe, zu Deinem Wohlgefallen und zum be-
ständigen 

Nutzen aller musici Deiner väterlichen Güte 
übergebe, widme, weihe. Und damit Du die Ab-

sicht 

405 

meiner Studien erkennst, ehrwürdigster Vater: In 
diesem ersten Büch-

lein nahm ich mir vor, die Natur der Stimme zu er-
forschen, 

ohne deren erlesene Gabe ein würdiger Gesang 
nicht geschehen 

kann. Später soll behandelt werden, wie durch täg-
liche 

Übung die Stimme in ihrer Unversehrtheit be-
wahrt oder bei 

Verlust wiedererlangt werden kann. Wenn diese 
[Themen] mit feinerer Feile bearbeitet 

sein werden, will ich dafür sorgen, dass sie Deiner 
Hochwürden pünktlich 

überbracht werden. Einstweilen wirst Du mit die-
sem Unterpfand bei 

Deinen schweren Aufgaben, wenn sich genügend 
Muße anbietet, 

den Geist entspannen, da es ja nichts gibt, was ir-
dische 

Sorgen nachhaltiger beseitigen und zu einer erha-
beneren Empfindung 

den Sinn wirksamer hinaufführen kann als die 
Hingabe 

an die göttliche Ars musica. 
Es schließt die Vorrede. 

Ein leidenschaftliches Plädoyer für das 
Leben: zart und poetisch, drastisch 
und ausschweifend. Lieder vom Leben, 
von Leidenschaft, Durst und Tod. 

Auch 
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Bochum, 14. bis 17. November 2001: 

Internationale Fachkonferenz „Richard Strauss und das Musiktheater: Dramaturgie -
Inszenierung - Rezeption" 

von Jens-Peter Schütte, Bochum 

Die von Julia Liebscher (Bochum) konzipierte und geleitete Tagung hatte es sich zur Aufgabe 
gemacht, der einzigartigen Rezeption des Musiktheaters von Richard Strauss auf der Opern-
bühne des 20. Jahrhunderts nachzugehen. In ihrem Eröffnungsvortrag wies Julia Liebscher auf 
jenes erstaunliche Phänomen hin, dass Richard Strauss in der Musiktheaterlandschaft des 20. 
Jahrhunderts als einer der meistgespielten Komponisten eine singuläre Position einnimmt, 
jedoch von der Wissenschaft lange Zeit weiträumig umgangen wurde. So gelte es, vorhandene 
Defizite aufzuarbeiten, neue fruchtbare Forschungsperspektiven zu entwickeln und den wissen-
schaftlichen Diskurs mit der Praxis zu vernetzen, wobei im Blick zu behalten sei, dass sich das 
strausssche Musiktheater stets als wie aus der Zeit gefallen erwiesen habe, keine widerspruchs-
freie Verortung zulasse und letztendlich seine Maßstäbe aus sich selbst setze. Als erster 
Höhepunkt des Kongresses folgte hierauf eine vom Hamburger Politikwissenschaftler Udo 
Bermbach moderierte Podiumsdiskussion. Die Kammersängerin Inge Borkh, der Komponist 
Hans-Jürgen von Base, der Dirigent Will Humburg, der Regisseur Johannes Schaaf, der 
Musikjournalist Ulrich Schreiber und der Feuilletonchef der Süddeutschen Zeitung Wolfgang 
Schreiber versuchten, den Standort von Richard Strauss im gegenwärtigen Musiktheater zu 
bestimmen. 

Die 2 7 wissenschaftlichen Referate waren auf zwei zeitlich parallel ablaufende Sektionen 
verteilt. Der Themenbereich „Dramaturgie" wurde von Reinhold Schlötterer (München) eröff-
net, der an Elektra die Differenzen und Spannungen zwischen den dramaturgischen Funktions-
weisen von Sprechtheater und Musiktheater beschrieb. Danach demonstrierte Jürgen May 
(Garmisch-Partenkirchen), dass Strauss-Hofmannsthals Beethoven-Festspiel Die Ruinen von 
Athen keinesfalls als bloßes Kuriosum zu beurteilen ist. Matthias Brzoska (Essen) entfaltete die 
vielfältigen Traditionsbezüge und Traditionswechsel in der Theater-Dramaturgie von Richard 
Strauss. Bryan Gilliam (Durham NC) wandte sich dem zentralen Thema der Verwandlung zu 
und belegte an Ariadne auf Naxos und Daphne dessen enge Verknüpfung mit tonalen Strukturen. 
Kenneth Birkin (Wien) berichtete von der außerordentlich positiven Rezeption der Feuersnot in 
Stuttgart 1912. Die Ausführungen von Walter Werbeck (Greifswald) zur Schweigsamen Frau 
eröffneten eine neue Sicht auf den besonderen Stellenwert des Werks als Versuch, einen 
Schlussstrich unter die Gattung der komischen Oper zu ziehen. Ulrike Aringer-Grau (Tübin-
gen) ermittelte die entscheidende Mitwirkung des Komponisten an der Entwicklung des 
Daphne-Librettos zum 11brauchbaren Operntext". Christian Wolf (Garmisch-Partenkirchen) un-
tersuchte Strauss' Bearbeitung von Wildes Salome, die darauf abzielte, das Sprechdrama „von 
schönster Literatur zu reinigen". Peter P. Pachl (Berlin) deutete an, dass „Überbrettl"-Elemente 
nicht nur in Wolzogens Feuersnot-Libretto, sondern auch in weiteren Strauss-Opern zu finden 
seien. Am ersten Arabella-Akt verdeutlichte Rebekka Fritz (Münster) Hofmannsthals poetische 
Technik, die Operndramaturgie bereits im Libretto vorzuformen. Grundlegende Anstöße für 
die Forschung über Strauss' Klangfarbenkomposition und dramatische Instrumentationskunst 
gab Jürgen Maehder (Berlin) . Albert Gier (Bamberg) lotete auf höchstem Reflexionsniveau die 
,,literarische Polyphonie" der hofmannsthalschen Libretti zu Ariadne auf Naxos und Der Rosen-
kavalier aus. 

Im Themenbereich „Inszenierung'' kam, nach dem Vortrag von Matthias Spohr (Zürich) über 
die Stummfilrnversion des Rosenkavalier, mit Joachim Herz (Dresden) ein Praktiker zu Wort 
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und erläuterte sein 1965 in Leipzig verwirklichtes Inszenierungskonzept der Frau ohne 
Schatten im Spannungsfeld von Werktreue und Werkgerechtigkeit, worauf Robert Braunmüller 
(München) die nur scheinbar paradoxe These entwickelte, dass Hofmannsthals Libretti sich 
gegen das Regietheater sperren, weil sie selbst schon Regietheater sind, und Cornelia Preißinger 
(Düsseldorf) zwei neuere Elektra-Inszenierungen von Nicolas Brieger (Essen 1999) und Günter 
Krämer (Köln 1996) verglich, während Bernd Edelmann (München) die hochkomplexe Struktur 
der Lever-Szene im 1. Akt des Rosenkavalier in ihrer vielschichtigen Simultanität musikalischer 
und szenischer Ereignisse durchleuchtete, Peter-Michael Fischer (Karlsruhe) an den Opern von 
Strauss die Anforderungen des heutigen musealen Kulturbetriebs an die professionelle Sänger-
stimme darstellte, und Thomas Seedorf (Freiburg) die „Inszenierung der Stimme" des Theater-
praktikers Strauss im Spannungsfeld zwischen den Ansprüchen des Kunstwerks und dem 
Vokalprofil bestimmter Sänger veranschaulichte. 

Den Themenbereich „Rezeption" eröffnete Roswitha Schlötterer-Traimer (München) mit 
einem Blick auf die maßgeblich vom Komponisten mitgestalteten Münchner „Musterauf-
führungen" der Jahre 1937-1943 unter Krauss /Hartmann/ Sievert. Günther Lesnig (Mailand) 
zeichnete die wechselvollen Schicksale der Salome-Aufführungen in den Opernzentren Mai-
land, New York und Wien nach, und Michael Strobel (Stuttgart) ließ die gesamte Rezeptions-
geschichte des straussschen Bühnenschaffens in Stuttgart von 1912 bis 1972 Revue passieren. 
Durch einen methodisch neuartigen Vergleich dreier Salome-Einspielungen enthüllte Hans-
Ulrich Fuß (Hamburg) die Wechselwirkung zwischen Interpretation und zeitgenössischer 
Musik; dagegen vertrat Martin Elste (Berlin) die Auffassung, dass Aufnahmen in ihrer Redukti-
on und Konzentration möglicherweise eine idealere Realisierung von Strauss' Opern erlaubten 
als Aufführungen auf der Bühne. Auf die Bedeutung des Bühnenbildners Alfred Roller für den 
Erfolg der Werke von Strauss und Hofmannsthal machte Manfred Wagner (Wien) aufmerksam. 
Bodo Busse (Gießen) stellte John Dews Rosenkavalier als den Versuch vor, das angebliche 
„ Übermaß an Musik" mit den Mitteln der Regie zu begrenzen. Abschließend offenbarte der 
Vortrag von Monika Woitas (Bochum), dass die bisherige wissenschaftliche Auseinandersetzung 
mit Richard Strauss nicht selten auf rein historisch bedingten Kategorien von nur sehr relativer 
Gültigkeit fußt, und dass die 20er-Jahre etwa mit Paul Bekkers Konzept einer „gesellschafts-
politischen Relevanz" von Musik geradezu als Schlüsselzeit eines Paradigmenwechsels von 
ästhetischer zu ideologischer Musikbetrachtung anzusehen sind. 

Die von Julia Liebscher moderierte Schlussdiskussion bot ein Resümee der Tagung, zu der ein 
umfangreicher Bericht im Druck erscheinen wird, und eröffnete den Ausblick auf die nächste in 
Bochum geplante Strauss-Konferenz, für die sich als mögliches Thema die Instrumental- und 
Orchestermusik herauskristallisierte. 

Münster, 9. bis 12. Dezember 2001: 

Internationale Tagung „Gattungen und Formen des europäischen Liedes vom 14. bis zum 
16. Jahrhundert" 

von Christian Bettels, Münster 

Die außerordentliche Vielfalt der Gattungen des europäischen Liedes im späten Mittelalter und 
der frühen Neuzeit nimmt im Spektrum kultureller Überlieferung eine Position ein, deren 
Bestimmung keineswegs unproblematisch ist. Die - teilweise getrennte - Tradierung von Text 
und Musik, die Frage nach der Funktion und dem gesellschaftlichen Kontext und schließlich die 
zahlreichen Interdependenzen zu den Geistesbewegungen der Zeit wie dem Humanismus 
waren bisher nur gelegentlich berücksichtigt worden. Von diesen Feststellungen ausgehend, 
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initiierten der Mediävist Volker Honemann (Münster) und Michael Zywietz (Tübingen) in den 
Räumen des Schlosses Münster diese mit Mitteln der DFG geförderte Tagung. 

Burghart Wachinger (Tübingen) konzentrierte sich hinsichtlich des deutschsprachigen geistli-
chen Lieds im 14. und 15. Jahrhundert auf die Gebrauchsfunktionen zwischen Liturgie und 
privater Frömmigkeit. In einem zweiten Schritt wurde belegt, dass eine Vorlage durch die 
Kontrafazierung nicht nur formal übernommen, sondern deren weltliche Idee gleichsam auf 
eine höhere geistliche Ebene transformiert wurde. Christoph Huber (Tübingen) widmete sich 
der Funktion verschiedener Elemente im Minnesang Heinrichs von Mügelns. Der Grad 
emotionaler Beteiligung der unterschiedlichen Minnesängerrollen wurde dabei zunächst in den 
Vordergrund gerückt. Die Intensität der Lobpreisung korrespondiert dann aber auch mit der 
Naturdarstellung in den Liedern, wodurch die Liebesthematik auf ein artifizielles Niveau 
gehoben wird und in der Kunst ihre abstrakte Fortdauer findet. Anhand zweier Beispiele 
(Herzog Casimir von Pommern und Busse von Endehen) entwickelte Volker Honemann 
(Münster) die Gattungsmerkmale des politischen Liedes. Trotz unterschiedlicher formaler 
Ausprägung und dichterischer Qualität der Werke gleichen sie sich in einer gewissen Formel-
haftigkeit, die das historische Geschehen ausschnitthaft in den Mittelpunkt stellt. Gemeinsam 
widmeten sich Christian Berger (Freiburg) und Tomas Tomasek (Münster) dem „Vogel-
stimmenlied" Oswalds von Wolkenstein. Während Berger in einer Analyse des Notentextes die 
Faktur der Komposition offen legte, konnte Tomasek darlegen, wie eng sich die Neudichtung an 
der Liedmelodie orientierte und die textlichen und musikalischen Motive miteinander korres-
pondieren. Wie sich mit der Verbreitung schriftlicher und gedruckter Quellen zu Beginn des 
16. Jahrhunderts ein Lied-Repertoire entwickelte, das als Vorlage für geistliche Kontrafazie-
rungen diente, zeigte Volker Mertens (Berlin) am Beispiel des Liedes „Ach hulf mich laid". Bei 
den Bearbeitungen stand die Beibehaltung einer vorgegebenen Semantik im Vordergrund, die in 
der geistlichen Neudichtung in einer Art „conversio" als Abkehr von der Welt im Medium der 
Musik vertont wurde. Helmut Tervooren (Duisburg) setzte sich mit dem Problem der Über-
lieferungslücke in der mittelniederländischen Lyrik des 14. Jahrhunderts auseinander. Durch 
die intensive Ausstrahlung französischer Adelskultur und die dynastischen Verflechtungen nach 
Deutschland und Frankreich kam es in den Niederlanden zu einer Übernahme des dortigen 
Repertoires, wodurch sich in der Folgezeit ein neues Gattungspanorama eröffnete. 

Christoph März (Erlangen) konnte mit seinen Überlegungen zu den Begriffen „Chasse", 
„Kanon" und „Fuga" nicht nur die Ausprägung des Text-Musik-Verhältnisses darlegen, sondern 
zugleich einen Beitrag zur interdisziplinären Grundlagenverständigung leisten, in dem Diffe-
renzen hinsichtlich des Verständnisses gemeinsam genutzter Termini thematisiert wurden. Die 
Tatsache, dass die Häufigkeit der Bearbeitung gewisser Vorlagen zugleich immer auch einen 
nachdrücklichen Hinweis auf deren Popularität innerhalb eines Genres gibt, führte Ignace 
Bossuyt (Leuven) an den Tricinia Jean de Castros vor, der die Madrigale Marenzios und de Rores 
nur nach deren eindrücklichsten Motiven zitierte. Dadurch erhielt die Neukomposition eine 
individuelle Prägung, ohne den Bezug zur Vorlage zu leugnen. Michael Zywietz ging der 
geschichtlichen Sonderstellung von Lassos Viersprachendruck nach, der auf einen für die 
damalige Zeit klassischen Text-Kanon der nationalen Liedtypen Madrigal, Cantio, Lied und 
Chanson rekurrierte. Die musikalische Umsetzung betont aber keineswegs die trennenden 
Elemente der Gattungen sondern zielt bewusst auf eine Zusammenschau des Repertoires und 
dessen grundlegender Techniken. Das Innovative an Lassos Sammlung ist die Gattungs-
konvergenz, was exemplarisch an einem Madrigal und den Liedern sinnfällig gemacht wurde. 
Silvia Ranawake (London) gab einen systematischen Überblick über die Textformen und die 
unterschiedlichen Darstellungen der Liebesthematik im spätmittelalterlichen deutschen Tage-
lied. 

Andrea Lindmayr-Brandl (Salzburg) brachte in ihrem Beitrag zu den Liedern Paul Hofhaimers 
die diffizile Quellen- und Überlieferungssituation hinsichtlich einer mittels stilistischer Merk-
male vorgenommenen Authentifizierung eines nicht geringen Korpus zweifelhafter Werke zur 
Sprache. Frieder Schanze (Tübingen) stellte in raumgreifendem Überblick Lieddruck-Sammel-
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bände des 16. Jahrhunderts vor und plädierte hinsichtlich der Vielfalt der Publikations-
zusammenhänge und -formen für eine Weiterfassung des Gattungsbegriffes, um besonders 
dessen kultursoziologischen Kontext besser ausleuchten zu können. Die Biographie Ivo de 
Ventos verfolgend, zeigte Nicole Schwindt (Trossingen) die Etablierung der Villanella in 
Deutschland, wo die Gattung eine schöpferische Umformung erfuhr. Nachdrücklich wurde hier 
auf die Bedeutung des europäischen Kulturtransfers und dessen Auswirkungen auf die Entwick-
lung von Nationalstilen und -gattungen hingewiesen. Martin Staehelin (Göttingen) reflektierte 
das Problem der Repertoirefindung am Beispiel der nördlichen, alemannischen Schweiz. 
Ausgehend von sieben Basler oder mit Basel in Verbindung stehenden Quellen wies er mittels 
einer Konkordanz nach, dass es eine lokale Liedtradition gab, deren Umfang und Überlieferung 
angesichts der kaum abzuschätzenden Quellenverluste allerdings schwerlich zu bezeichnen ist. 
Von der bereits angesprochenen Vielfalt der Gattungen konnten sich die Teilnehmer bei dem 
Konzert in der münsterschen Petrikirche ein Bild machen. Das Orlando di Lasso Ensemble und 
Tomasz Adam Nowak (Orgel) boten Antwortperspektiven auf Fragen nach Problemen und 
Möglichkeiten der Aufführungspraxis. Ausgehend vom Codex Manesse stellte Gisela Kornrumpf 
(München) Überlegungen zur Entwicklung der Formen und Melodien in der lateinischen 
Lieddichtung des Spätmittelalters an. An ausgewählten Beispielen zeigte sie die Techniken 
lateinischer Nachdichtungen auf Töne präexistenter deutscher Lieder. Jürgen Heidrich (Göttin-
gen) konkretisierte in einer systematischen Bestandserfassung die Sonderstellung des lateini-
schen Liedes im 15. und 16. Jahrhundert. Dabei kamen sowohl die Schwierigkeit funktioneller 
Zuordnungen wie auch die Quellenlage hinsichtlich der zahlreichen Kontrafazierungen zur 
Sprache. 

In der lebhaften Schlussdiskussion wurde deutlich, dass die weitere Zusammenarbeit unbe-
dingt der Klärung methodischer Differenzen zwischen den Fächern bedarf. Der interdisziplinä-
re und -universitäre Ansatz der Tagung wurde aber als grundsätzliche Voraussetzung für die 
weitere Auseinandersetzung mit der Thematik angesehen. Insofern mögen die gewonnenen 
Erkenntnisse der Tagung hierzu eine gleichsam fundierte wie anregende Grundlage bieten. 

Marburg, 18. bis 19. Januar 2002: 

„Wigant Althefer me fecit"? Ein musikalisches Wunderwerk in den Sammlungen des 
Marburger Universitätsmuseums. Internationales Symposium zu Fragen und Chancen der 
Restaurierung historischer Orgeln 

von Laurenz Lütteken, Zürich 

Die Restaurierung historischer Instrumente ist inzwischen zu einem komplexen Problemfeld 
geworden, in dem sich Interessen von Organologen und Musikern, von Musikwissenschaftlern 
und Denkmalpflegern, von Kulturinstitutionen und Geldgebern kreuzen. Die Entscheidungen 
sind oftmals nicht einfach, zumal konträre Argumente existieren: den Verfechtern des „gewach-
senen Zustandes", die nicht selten auf bloße Konservierung des Erhaltenen drängen, stehen jene 
gegenüber, die auch den Klang des Instruments, also seine eigentliche Daseinsberechtigung, als 
entscheidend ansehen. Im Marburger Schloss steht nun seit vielen Jahren ein besonderer 
Problemfall in dieser Hinsicht, eine kleine Orgel mit außergewöhnlichem Gehäuse aus Wetter, 
bekrönt vom Vermerk „Wigant Althefer me fecit" und der Datierung 1620, unspielbar und doch 
in der Substanz nicht unwiederbringlich zerstört. Den Dornröschenschlaf des Instruments 
beendete nun der Marburger Ordinarius für Anatomie, Gerhard Aumüller, der Pläne für eine 
rekonstruierende Restaurierung angestoßen hat. Um die Realisierbarkeit dieses Vorhabens 
auszuloten und folglich auf eine wissenschaftlich fundierte Grundlage zu stellen, hat Aumüller 
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ein beispielhaftes Verfahren gewählt und, in Zusammenarbeit mit dem Eigentümer, dem 
Verein für Hessische Geschichte und Landeskunde Marburg, eine internationale Tagung zu 
Fragen der Orgeldenkmalpflege organisiert. 

Eröffnet wurde die Konferenz mit einem Beitrag von Reinhard Menger (Frankfurt), der im 
Auftrag der Universität ein Gutachten verfasst hatte - mit verblüffendem Ergebnis: nicht nur 
der Zustand des Instruments sei besser als angenommen, auch die Qualität sei außergewöhnlich. 
Und: das Instrument dürfte bereits in den 1560er-Jahren entstanden sein. Das nahm Gerhard 
Aumüller zum Anlass, in einer archivalischen Tour d'horizon den Orgelbau unter den Landgra-
fen Wilhelm IV. und Moritz von Hessen zu untersuchen, auch hier mit dem erstaunlichen 
Ergebnis einer Verbindung des Instruments zur Orgelbauer-Familie Compenius. Dorothea 
Schröder (Hamburg) erhärtete in zahlreichen Beobachtungen zum Gehäuse, insbesondere in 
Vergleichen zu Musterbüchern und Möbeln, die Datierung und Provenienz - und lieferte 
zugleich eine beachtliche methodische Perspektive für künftige Forschungen. In einem Über-
blick stellte Winfried Schrammek (Leipzig) am Beispiel des Leipziger Museums Konzepte der 
Instrumentenrestaurierung im 20. Jahrhundert vor. Auf grundsätzliche Weise reflektierte 
Bernhard Buchstab (Marburg) dagegen das historische und hermeneutische Problem von Orgel-
restaurierungen. Martin Kares (Bretten) ergänzte diese Beobachtungen aus der konkreten Sicht 
des Denkmalpflegers, Klaus Martius (Nürnberg) aus der des Museumsrestaurators. Mads 
Kjersgaard (Upsala), der die Teilnehmer mit einer ausführlichen Expertise des Marburger 
Instruments überraschte, demonstrierte schließlich am Beispiel seiner eigenen spektakulären 
Arbeiten die heutigen Möglichkeiten der Restaurierungs- und Rekonstruktionstätigkeit. In einer 
Abschlussdiskussion, an der zudem Comelia Dörr (Marburg), Hans Hodick (Dresden), Gerald 
Woehl (Marburg) sowie Vertreter des Marburger Universitätsmuseums und des Geschichts-
vereins teilnahmen, wurde schließlich als Ergebnis festgehalten, dass nach Beantwortung noch 
verbliebener orgelbaulicher und archivalischer Fragen das Instrument wieder spielbar gemacht 
werden soll - durchaus mit dem Anspruch, orgelbauliche, denkmalpflegerische, restauratorische 
und musikwissenschaftliche Interessen vorbildlich zu vereinen. 

Athen, 25. bis 27. Februar 2002: 

Internationaler Kongress „Der Wert der Musik heute. Musik zwischen Humanismus und 
Kommerzialisierung" 

von Christoph Flamm, Rom 

Die Musikwissenschaft ist in Athen, dem jahrtausendealten Hort europäischen Geistes, erst seit 
gut einem Jahrzehnt als universitäres Fach etabliert. Nur wenig älter ist die 1985 gegründete 
und von Olympia Psychopedis-Frangou, Professorin am Athener Institut, herausgegebene Zeit-
schrift der griechischen Musikologen Mousikologia . Fach wie Zeitschrift sind in Athen stark an 
deutschen Traditionen orientiert, zumal der Frankfurter Schule Adornos, an der Psychopedis-
Frangou studiert hat. Anlässlich des SO-jährigen Bestehens des Goethe-Institutes Athen - das 
weltweit älteste und größte - konnte nun erstmals (außerhalb der traditionellen Schwerpunkte 
Kirchenmusik und Ethnologie) ein internationaler, in diesem Fall griechisch-deutscher musik-
wissenschaftlicher Kongress stattfinden, der von Olympia Psychopedis-Frangou, der Mousiko-
logia sowie dem Goethe-Institut organisiert wurde. Auf dem Prüfstand befand sich der 11Wert der 
Musik heute" und damit die Frage, wie sich die soziale Rolle und die humanistische Dimension 
der Musik unter den Bedingungen einer aus Technologie und Globalisierung resultierenden 
Kommerzialisierung bestimmen ließe. Mehr als 25 Teilnehmer aus Griechenland und Deutsch-
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land (sowie Juryj Semenov aus Odessa) versuchten aus unterschiedlichster Perspektive eine 
Annäherung an das Problemfeld, zumeist einzelne seiner Komponenten. 

Mehrere Referenten beschäftigten sich mit dem (kaum hinterfragten) ,,humanistischen Wert" 
der Musik, so Evangelos Moutsopoulos (Athen), Giörgos Fitsiöres (Athen) und nachdrücklich 
Constantin Floros (Hamburg), der - ausgehend von den Koryphäen der Modeme - die „humane 
Bestimmung" der Musik und die Gefahr ihres Verlustes beschwor. Ein anderer wiederkehren-
der Aspekt war der Wertbegriff selbst: Aikaterine Romanou (Athen), Verfasserin der aktuellsten 
und bislang umfangreichsten Geschichte der neugriechischen Kunstmusik (Istoria tes Entechnes 
Neoellenikes Mousikes, Athen 2000), betrachtete den Wertbegriff in der Musikhistoriographie; 
Giörgos Zervos (Athen) suchte als Theoretiker und Komponist nach Kriterien für eine Wertung 
der Gegenwartsmusik. Als dritter Komplex zeichnete sich die Kommerzialisierung ab: Peter 
Pachl (Berlin) erörterte, ausgehend von den Ursprungsideen Bayreuths, ,,Möglichkeiten und 
Erfahrungen" in deutschen Festspielorten; in vergleichbarer Weise thematisierten Nikos 
Tsouchlos (Athen) aktuelle Probleme des Sponsoring und Alexandros Baltzes (Athen) die 
Auswirkungen des Kommerzes auf das Musikleben. Ludwig Finscher (Wolfenbüttel) schließlich 
betrachtete den Stellenwert des Begriffes und der Sache „musikalisches Kunstwerk" - das 
einstige „opus abs et perfectum" - in Deutschland. Einige Referate äußerten Skepsis an den 
etablierten Grenzziehungen: Günter Mayer (Berlin) richtete den Blick auf die Ränder des 
ästhetischen Gegenstandes selbst und konfrontierte dazu denkbare Extreme, nämlich filmische 
Ausschnitte aus der Werkstatt Helmut Lachenmanns mit dem grölenden Massengesang in 
Fußballstadien; der Berichterstatter machte auf die wissenschaftlich unhaltbare Vernachlässi-
gung und Vorverurteilung der nicht-verfolgten Musik in den europäischen Diktaturen des 20. 
Jahrhunderts aufmerksam. Theoretisch-konzeptionelle Referate lieferten Olympia Psychopedis-
Frangou mit einem Ausblick auf Kommerzialisierung und Musikästhetik als Thema der 
Frankfurter Schule und Markos Tsetsos mit auf die deutsche Philosophie gestützten Überlegun-
gen zu einer Theorie des Wertes in der Musik. Nicht zu vergessen Claus-Steffen Mahnkopf, der 
sich einmal wieder als Enfant terrible gefiel und in einer glänzenden Polemik durch die 
Klischees vom ignoranten Bildungsbürgertum führte, welchem die Tore einer Weihehalle der 
Neuen Musik verschlossen bleiben, deren Büsten nur Mahnkopf selbst zu nennen weiß. Man 
goutiert die rhetorische Brillanz und Frische, bleibt aber angesichts solcher Ansprüche auf das 
allein selig machende Musikverständnis ratlos. 

Natürlich war am Ende keine Synthese zu erwarten - wie sollte diese auch aussehen? Einige 
begriffliche Unschärfen sowie die den Rednern gewährte generöse Freiheit bei der Themenwahl 
haben eine Summe aus dem ohnehin komplexen Gesamtbild zusätzlich erschwert: Mit den 
ästhetischen und wirtschaftlichen Spannungen von heute (und sei es geweitet auf das ganze 20. 
Jahrhundert) beschäftigten sich letztlich nur wenige der Vorträge. Dafür rückte der potenzielle 
Wert der Musik als geistiger Botschaft in den Brennpunkt - wenn auch mehr als Glaubensbe-
kenntnis denn als These. Doch hinter dem Mosaik der Einzelstimmen wurde immer deutlicher 
ein anderer, düsterer Tenor vernehmlich: die Klage über den desolaten Zustand der griechi-
schen Musik in Griechenland. Sei es die Pflege solcher Denkmäler wie Kalomoires, seien es 
moderne Klassiker wie Skalkötas oder zeitgenössische Komponisten wie Dragatakes - solange 
Griechenlands musikalische Leistungen nicht einmal im eigenen Land angemessen gespielt und 
ediert werden, bleibt ihnen jene Aufmerksamkeit und Anerkennung, wie sie anderen europäi-
schen ,Randländern' seit langem zukommt, wohl verwehrt. Und auch die Musikwissenschaft hat 
kein leichtes Brot: Der Anblick des Athener Institutes und seiner Ausstattung spricht dem 
prachtvollen neuen Opern- und Konzertgebäude (das „Megaron Mousikes Athenon") samt der 
darin von Christoph Stroux geleiteten Musikbibliothek Hohn. Die Verbindung musik-
wissenschaftlicher Arbeits- und Denkweisen aus West (vor allem Deutschland) und Ost 
(speziell Russland) machen die Athener Seminare dennoch zu einer einzigartigen Quelle der 
Erkenntnis und das Institut zu einer aufregenden Stätte geistiger Kreativität sui generis. Die in 
den bisherigen 15 Bänden Mousikologia gesammelten Ergebnisse sind leider nur wenigen 
bekannt, griechische Sprachkenntnisse ohnehin rar. Dennoch: Dass diese Terra incognita 
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unseren musikwissenschaftlichen Globus bereichern würde, haben der Kongress und sein 
musikalisches Rahmenprogramm eindrucksvoll belegt. 

Luzern, 21. bis 23. März 2002: 

,,Musik und Medizin - Zwei Künste im Dialog" 

von Claudio Bozzuto, Zürich 

Nach „Konfliktfeld: Musik - Religion - Kirche" (April 2001) wurde auch beim diesjährigen 
Luzerner Symposium ein Spannungsfeld angekündigt, in dem zwei scheinbar verschiedene 
Welten zusammengeführt und zum Dialog aufgefordert wurden: die Musik und die Medizin. 
Dabei handelt es sich aber weniger um ein Spannungsfeld als vielmehr um eine spannende 
Vereinigung zweier Künste, die nicht nur historisch eng verbunden sind Peter Stulz: ,,Musik 
und Medizin berühren sich. Gesundheit und Krankheit variieren - wie die Musik - zwischen 
Harmonie und Disharmonie der Organfunktionen. In der Behandlung des Patienten ist der Arzt 
eingebunden in die wundersame Orchestrierung nicht nur des Körpers und seiner Organe, 
sondern in die Ganzheit des Menschen." In Zusammenarbeit mit Annette Landau (Institut für 
Forschung und Entwicklung der Musikhochschule Luzern) hatte P. Stulz (Interdisziplinäres 
Forum des Kantonsspitals Luzern) im Rahmen des Lucerne Festival Ostern 2002 das Symposi-
um organisiert und renommierte Referenten eingeladen: Eckart Altenmüller (Hannover), Jochen 
Blum (Mainz), Sarah Dupasquier (Luzern), Joseph Escher (Naters), Urs Frauchiger (Küsnacht), 
Wilfried Gruhn (Freiburg), Johanna Gutzwiller (Basel), Fritz Hegi (Zürich), Beat Hohmann 
(Luzern), Alois Koch (Luzern), Stefan Kölsch (Leipzig), Frank Nager (Merlischachen), Hans 
Saner (Basel), Joseph Sopko (Basel) und Mario Wiesendanger (Bern). Der Dialog zwischen den 
beiden Künsten orientierte sich inhaltlich an den drei interdisziplinären Themenbereichen 
Musikermedizin, Neuromusikwissenschaft und Musiktherapie und wurde mit geisteswissen-
schaftlichen Beiträgen abgerundet. 

Der Schwerpunkt des Symposiums lag auf der Musikermedizin. Auf der einen Seite stehen 
die Tradition und deren pädagogische Hüter des Instrumentalspiels wie auch der Gesangs-
bildung, von der anderen Seite ertönen die Ermahnungen der Mediziner bezüglich der 
physiologischen Grenzen des Bewegungsapparates. Dazwischengeklemmt befinden sich Men-
schen, die nichts anderes wollen, als ihr Leben der „musica instrumentalis" zu widmen. Studien 
haben ergeben, dass dem Eintreten ins Konservatorium im Schnitt ungefähr 3.500 Übungs-
stunden vorausgehen und während des Studiums weitere vier bis fünf Stunden täglich hinzu-
kommen. J. Gutzwiller stellte Untersuchungen bezüglich der verheerenden Folgen des heutigen 
Musikerlebens vor: Die Hälfte der angehenden Musiker berichten von Überlastungsschmerzen, 
ungefähr 80% aller amerikanischen Orchestermusiker weisen Überlastungssyndrome auf oder 
haben schon darunter gelitten. Die letzten 20 Jahre zeigen einen rapiden Anstieg des Interesses 
der Ärzte an den medizinischen Problemen von Musikern: einerseits an der Grundlagenfor-
schung (Musikphysiologie), andererseits der Einbezug berufsspezifischer Anforderungen des 
Musikers in das therapeutische Konzept (Musikermedizin mit kurativem Ansatz) . Die betref-
fenden Symposiumsreferate thematisierten nicht nur spezifische Probleme wie Muskelverspan-
nungen, Nervenkompressionssyndrome, Sehnen(scheiden)entzündungen u. a. von Streichern 
(J. Blum), Pianisten (E. Altenmüller), Sängern (J. Sopko) und Bläsern (J. Gutzwiller); nicht 
zuletzt auch aufgrund von musikphysiologischen Forschungsbefunden (E. Altenmüller, 
M. Wiesendanger) wurde die Bedeutung der Prävention unterstrichen. Die Konsequenzen 
ergonomischer Betrachtungen (Übeverhalten, Instrumentenwahl usw.) müssten sowohl im Musi-
keralltag als auch in den musikpädagogischen Hochburgen stärkeren Niederschlag finden. 
Daraus den Schluss zu ziehen, ,,Musik-Hören sei gesund, Musik-Machen hingegen ungesund", 
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erwies sich nach den Vorträgen von B. Hohrnann und S. Dupasquier jedoch als voreilig: Sie 
präsentierten Studien, wonach fast alle Rockmusiker und Mitglieder von Symphonieorchestern 
Schallpegelwerte erreichen bzw. produzieren (müssen), die den Grenzwert (Leq 87 dB) zum Teil 
weit übersteigen (bis 110 dB) . Auch hier gilt: lieber Vorsicht (Gehörschutz) als Nachsicht 
(irreversibler Hörverlust) . 

Der zweite Themenkreis betraf die neurobiologische Forschung in der Musik. Bildgebende 
Verfahren ermöglichen immer tiefere Einsichten in die funktionelle Anatomie und System-
physiologie des zentralen Nervensystems; immer öfter auch anhand von Musik, zumal sie auf 
einzigartige und komplexe Weise im Gehirn verarbeitet wird. S. Kölsch und E. Altenmüller 
stellten in ihren Referaten die neuronalen Substrate der kognitiven Musikverarbeitung und -
reproduktion vor: die Repräsentation einzelner musikalischer Parameter, Gedächtnisleistungen, 
Musikverständnis, Sensomotorik. Ergänzt wurde dieser Block mit der willkommenen kritischen 
Auseinandersetzung von W. Gruhn mit dem so genannten „Mozart-Effekt" (kognitiver Transfer-
effekt) : Es muss eben nicht immer Mozart sein! 

„Musica dulce laborum levamen": Der Einsatz von Musik bei Krankheiten ist so alt wie die 
Geschichte der Medizin. Am letzten Tag des Symposiums wurden musiktherapeutische Ansät-
ze vorgestellt. J. Escher besorgte einen Überblick über die rezeptive und aktive Musiktherapie. 
Dabei wurden Resultate aus eigenen wie auch aus fremden Untersuchungen erläutert, welche 
die alte Vorstellung von der Symbiose zwischen Musik und Medizin nur bekräftigen konnten 
und die Deklaration dieser Therapieform als „zukunftsträchtig'' umso mehr verlangen: Die 
Musiktherapie lohnt sich nämlich für alle Beteiligten. Anschließend stellte F. Hegi einen 
eigenen Ansatz vor, wo die aktive Musiktherapie in die Psychotherapie integriert wird: 
vorgespielte (anonyme) Tonbandaufnahmen von Sitzungsausschnitten waren beeindruckend. 

„Medicina sanat animam per corpus, musica autem corpus per animam" (Giovanni Pico della 
Mirandola) . Ja, wo bleibt die Seele? Dieser Frage sind zum Abschluss des Symposiums U. 
Frauchiger, A. Koch, F. Nager und H . Saner im Sinne einer musikwissenschaftlichen bezie-
hungsweise kulturhistorischen Auseinandersetzung nachgegangen. 

Moskau, 23. bis 26. April 2002: 

Internationale wissenschaftliche Konferenz „Die Familie Metner und die Kultur des Silber-
nen Zeitalters" 

von Christoph Flamm, Rom 

Wer heute staunend an den aus allen Gassen hervorschimmernden goldenen Kirchenkuppeln, 
den in frischem Glanz erstrahlenden Adelspalästen oder auch den üppigen nächtlichen Leucht-
reklamen Moskaus entlang flaniert, kann sich das desolate Stadtbild zu sowjetischer Zeit und 
noch einige Jahre danach kaum noch in Erinnerung rufen. Russland poliert seine Fassaden, aber 
nicht nur diese. Um sieben Jahrzehnte vergessen zu machen, wollen viele die zaristische Kultur 
insgesamt (und einige auch den Zar) wiederbeleben. Die Anstrengungen, an das ebenso 
fruchtbare wie hybride Geistesleben vor 1917, also an die Kultur des „Silbernen Zeitalters" in 
seinen zahllosen Facetten anzuknüpfen, sind beträchtlich: Einst verfemte Literaten und Philoso-
phen wie Ivan Il'in dürfen in veritablen Werkausgaben Auferstehung feiern, und speziell die 
russischen Emigranten werden als Träger und Bewahrer vor-revolutionärer oder besser noch 
anti-revolutionärer Ideen und Botschaften nunmehr massiv rezipiert. Der befreite Geist labt sich 
gierig an solchen unentdeckten Oasen - und übersieht dabei gerne, dass manche trübes Wasser 
führen. 

Ein geradezu typisches Beispiel dafür war die internationale Metner-Konferenz, die mit 
großem Aufwand von der Stiftung „Russkoe zarubez'e" (Russia Abroad) sowie dem Staatlichen 
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Glinka-Museum für Musikkultur, dem Moskauer Konservatorium und dem A. F. Losev-Haus 
für die Geschichte der russischen Philosophie und Kultur mustergültig organisiert und finanzi-
ell offensichtlich generös u. a. vom russischen Kultusministerium und der deutschen Botschaft 
unterstützt wurde. Vladimir Byckov (Moskau) steckte mit einem profunden und wertvollen 
Überblick über die Ästhetik des russischen Symbolismus zunächst das geistesgeschichtliche 
Terrain ab. Die folgenden zwei Dutzend Vorträge, gehalten von Rednern vorwiegend aus 
Russland (sowie ferner der Ukraine, Deutschland, Frankreich und Italien), galten dann dem 
Komponisten Nikolaj Metner (Medtner) und dessen Bruder, dem Kulturphilosophen Emilij 
Metner: beide wenig bekannte aber zweifellos zentrale Gestalten der Moskauer Kultur, die aber 
(wohl mehr aufgrund ihrer ideologischen Borniertheit als wegen ihrer abgöttischen Verehrung 
Deutschlands) aparte Sonderlinge blieben, wie sie das Silberne Zeitalter zuhauf hervorbrachte. 
Die Referatthemen konzentrierten sich auf die spirituelle Dimension im Schaffen der Metners, 
auf ihre ästhetischen Anschauungen und ihre Beziehungen zu anderen russischen Künstlern und 
Philosophen. Dass hierbei wenig Analyse und viel nostalgische Liebhaberei im Spiel war, mag 
auf einer erstmals diesen Personen gewidmeten und zumal einer interdisziplinären Veranstal-
tung verzeihlich sein. Doch hat der Göteborger Slawist Magnus Ljunggren, dessen Buch The 
Russian Mephist. A Study of the Iife and Work of Emilii Medtner (Stockholm 1994) auf der 
Konferenz nun in russischer Übersetzung präsentiert wurde, durch seine archivalischen For-
schungen erstmals jenen Schleier gelüftet, der den sowjetischen Brief- und Materialienausgaben 
noch auferlegt war (Natal'ja Tartakovskaja vom Glinka-Museum sprach über die Pläne einer 
Publikation der zensierten Stellen aus Metners Briefwechsel). Ljunggrens Darstellung der 
zwischen zwei Heimatländern und einer gemeinsamen Lebensgefährtin zerrissenen Metner-
Brüder ist für die Dechiffrierung auch von Leben und Werk Nikolai Metners unabdingbar: erst 
jetzt sind enigmatische Lieder wie die Balladen aus op. 15 als autobiografische Zeugnisse 
wirklich erklärbar geworden. Auch war der extreme Einfluss von Emilij Metner auf Carl Gustav 
Jung (der Metner später totschwieg) gänzlich unbekannt. Und man kann dank Ljunggren 
erstmals detailliert verfolgen, welche wahnhaften Ideen von Wagner und Chamberlain zu 
Mussolini und schließlich Hitler führten - chauvinistische und ,arische' (auch antisemitische) 
Denkmodelle in unseliger Verbindung. Doch hiervon war auf der Konferenz nichts zu hören, im 
Gegenteil: Ljunggren musste sich gar des Vorwurfs erwehren, zu grob mit seinem Metner 
umgegangen zu sein, der doch mit Liebe und Nachsicht betrachtet werden müsse. Was ein 
weiteres Mal und drastisch zeigte, wie notwendig in der Wissenschaft (wenn sie nicht „tümeln" 
will) die kritische Distanz zum Gegenstand der Untersuchung ist. Auch über Nikolai Metners 
durchaus problematische musikgeschichtliche Position war dementsprechend wenig Konkretes 
zu hören. Elena Kirnosova (Kursk), die sich seit langem mit den Skizzen des Metner-Archivs 
beschäftigt, hat einen weiteren tiefen Einblick in die Werkstatt des Komponisten gegeben, der 
deutlich machte, auf welch hohem Reflexionsniveau sowohl die musikalische wie auch die 
philosophische Seite seines Schaffens stehen. Die Referate werden demnächst als Tagungs-
bericht veröffentlicht. Abgerundet wurde die Konferenz durch zahlreiche Konzerte, in denen 
zum Teil außerordentlich selten gespielte Werke (zumal Lieder) Nikolaj Metners erklangen, 
sowie durch eine Ausstellung mit Bildern und archivalischen Dokumenten. Im Ganzen eine 
wichtige und großartige Pionierleistung, die zur Beschäftigung mit einem nicht ganz einfachen 
Erbe der russischen Kultur auf internationaler Ebene einlud und hierzu den Grundstein legte. 
Jetzt sollte die nebulöse Adoration durch eine kritische Sichtung abgelöst werden. 
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Trossingen, 26. April 2002: 

2. Trossinger Symposium zur Renaissancemusikforschung „Gesang zur Laute/ 
Singing to the Lute" 

von Sabine Meine, Hannover 

415 

Zum zweiten Mal veranstaltete das Institut für Alte Musik an der Staatlichen Hochschule für 
Musik Trossingen dank Initiative und Konzeption von Nicole Schwindt und Richard Wistreich 
ein Symposium zur Renaissancemusik und stärkte mit internationalen Beiträgen aus der 
Wissenschafts- und Aufführungspraxis seinen Status als Diskussionsort für aktuelle Forschungs-
perspektiven. 

Nicole Schwindt eröffnete die Problemkreise der Tagungsthematik durch terminologische 
Überlegungen zum Phänomen des „Gesangs zur Laute" als einer zentralen, dabei begrifflich 
wenig einheitlichen europäischen Gattung zwischen Idee und Praxis, Singen und Spielen, Hof-
und Volkskunst, Poesie und Musik sowie Komposition und Improvisation. 

Jürgen Heidrich (Göttingen) vertrat in Bezug auf Intavolierungen geistlicher Vokalpolyphonie 
innerhalb der spanischen Vihuela-Musik des 16. Jahrhunderts die Annahme einer möglichen 
„Profanisierung" geistlicher Musik und regte Diskussionen über pragmatische Funktionen der 
Vihuela-Musik als Querschnitt damals bekannter Musik an, die John Griffith mit dem 
plastischen Vergleich der Sammlungen „as an CD-Player of the time" auf den Punkt brachte. 
John Griffith (Melbourne) und Dinko Fabris (Bari) relativierten die auf der Basis von Druck-
zeugnissen entstandenen Erkenntnisse über die Gattung Villanella, gaben Einblicke in parallele 
Entwicklungen der Begleitungspraxis des Sololieds mit der Laute, Vihuela und Viola da mano in 
Italien und Spanien, somit in das Musikleben von Neapel und in Beispiele von Milan und 
Mudarra, die z. T . den Florentiner monodischen Stil vorwegnahmen. Richard Wistreich 
(Trossingen/London) reflektierte am Beispiel des Gesangsvirtuosen Giulio Cesare Brancaccio 
,,virtu, Virtuosität und die Konstruktion adliger männlicher Identität im Italien des späten 16. 
Jahrhunderts" und eröffnete aus Gender-Perspektive neue Forschungswege bezüglich der „Mu-
sica secreta" und des so genannten „Concerto delle donne" am Hof Alfons' II. von Este in Ferrara. 

Über Hintergründe des englischen „lute song'' sprachen Sebastian Klotz und Susanne Rupp 
(beide Berlin); Klotz interpretierte die von John Dowland gebrauchten Metaphern des Sehens als 
„musikalische ,actio"' in Bezug auf eine Krise visionärer Sprache im Vorfeld moderner 
Subjektivitätsstrategien; Rupp untersuchte den kulturellen Standort geistlicher Ayres von 
Dowland und Thomas Campions. Jeanice Brooks (Southampton) verwies in ihrem Beitrag über 
„Neue Musik in der französischen Spätrenaissance" auf die Diskrepanz von Aufführungs- und 
Druckpraxis und plädierte einmal mehr für die Annahme einer „pan-European courtly 
aesthetic" für die weitere Forschung. Armin Brinzing (München) illustrierte anhand unbekann-
ter Darstellungen von zur Laute spielenden Liebespaaren und ihren Bedeutungen die Arbeits-
möglichkeiten in der musikikonographischen Sammlung der deutschen Arbeitsgruppe des 
RISM in Zusammenarbeit mit dem RidIM (Repertoire Internationale d'Iconographie Musicale) 
in der Bayerischen Staatsbibliothek, die zur Zeit um 20.000 Nachweise umfasst, allerdings 
leider bislang nur aus Deutschland und den Niederlanden. 

Durch musikalische Demonstrationen und ein Konzert erfuhren die Anregungen des Sympo-
siums eine Erweiterung (Richard Wistreich, Rolf Lislevand und Studierende, Trossingen, sowie 
Christine Gabrielle, Genf) . Die wissenschaftlichen Beiträge werden im 2. Band des Trossinger 
Jahrbuchs (TroJa) veröffentlicht. 
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St. Blasien, 4. bis 5. Mai 2002: 

Symposium „Martin Gerbert - Fürst und Abt von St. Blasien" 

von Waltraud Götz, Nagold 

Die Gesellschaft für Musikgeschichte in Baden-Württemberg e. V. und das Kolleg St. Blasien 
luden zu einem Symposium über Leben und Wirken des Fürstabtes Martin Gerbert ( 1 720-
1793) ein. Manfred Hermann Schmid (Tübingen), der das Symposium moderierte, stellte der 
Referatsreihe einen kurzen Blick auf die facettenreiche Persönlichkeit Martin Gerberts voran. 
Im Eröffnungsvortrag mit dem Titel „Fürstabt Martin Gerbert im politischen Umfeld des 18. 
Tahrhunderts" referierte Hugo Ott (Merzhausen) über die Reisen Gerberts an den Kaiserhof 
nach Wien und an die Kurie nach Rom. Er hob die Verflechtung von Vergangenheit und 
Gegenwart im Denken Gerberts hervor, der versuchte, mit seinem Einfluss und Ansehen der 
Zersetzung des Katholizismus im ausgehenden 18. fahrhundert entgegenzuwirken. Der Beitrag 
von Adalbert Weh (Kirchzarten) zu „Abt und Fürst Martin Gerbert von St. Blasien im 
Spannungsfeld zwischen Staatsloyalität und Klostertradition" machte deutlich, dass Gerbert die 
offene Opposition gegen die kaiserliche Kirchenpolitik vermied und stattdessen subtilere Wege 
ging, um die Interessen seines Konventes und der katholischen Kirche zu fördern . Andreas 
Traub (Bietigheim) legte in seinem Bericht „Gerberts Scriptores - eine Einführung" die 
Bedeutung der „Scriptores" als Basis für quellengestützte Forschung in der Entstehungszeit der 
Textsammlung dar und bezeichnete sie als 11 Beiprodukt11 zu Gerberts De cantu et musica sacra . 
Michael Bernhard (München) zeigte in seinem Vortrag über 11Die ,Scriptores ecclesiastici de 
musica sacra potissimum' und die moderne Textkritik" anhand eines konkreten Beispieles auf, 
dass Gerberts Quellensammlung trotz methodischer Fortschritte in der Textkritik und moder-
ner Editionen einzelner Traktate heute noch immer unverzichtbar ist. In einem weiteren Beitrag 
stellte Traub ein gedrucktes Graduale aus St. Blasien vor. Unter dem Titel 11Kein Lockreiz für 
die Ohren, sondern die Seele mit frommem Sinn erfüllen - Martin Gerberts Missa in coena 
Domini" gab Christian Berger (Freiburg) einen kurzen Überblick über die Musik der Messesätze 
und verwies darauf, dass Gerbert die Aufgabe der Musik darin sah, zum Lobe Gottes beizutra-
gen - unabhängig von ihrer stilistischen Ausgestaltung. Hans Musch (Freiburg) hielt den 
Abschlussvortrag zum Thema 11Martin Gerberts Kirchenmusik" . Musch bezog sich vor allem auf 
die 1747 erschienenen 24 mehrstimmigen Offertorien, die in Zusammenarbeit mit P. R. Klesatl 
entstanden waren und einer völlig anderen Klangwelt angehören als die im vorausgegangenen 
Referat betrachtete Messe. Die Tagung wurde abgeschlossen durch die Aufführung der Missa in 
coena Domini während des Pontifikalamtes am Sonntag. Nachmittags führte eine Exkursion ins 
ehemalige Wilhelmitenkloster in Oberried, das Teile der früheren Bibliothek des Klosters St. 
Blasien verwahrt. 
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Bonn, 25. Mai 2002: 

,,Rückblick nach vorn. Komponisteninstitute als Bewahrer und Gestalter" 

von Ullrich Scheideler, Berlin 

Das Beethoven-Haus Bonn feierte das 75-jährige Bestehen des Beethoven-Archivs nicht nur mit 
einer Reihe von Konzerten, sondern auch mit einem von Helga Lühning (Bonn) geleiteten 
Symposion, in dem Repräsentanten musikwissenschaftlicher Forschungsinstitute über ihre 
Arbeit berichteten. ,,Rückblick nach vom" bedeutete dabei: den ursprünglichen Zielsetzungen 
und Weichenstellungen nachzugehen, die Wandlungen zu skizzieren, die durch veränderte 
Ansprüche seitens der Musiker und Wissenschaftler wie durch die Neuen Medien hervorgeru-
fen wurden, und nicht zuletzt Zukunftsperspektiven zu formulieren. 

Wolfgang Rehm (Neue Mozart-Ausgabe, Salzburg) legte dar, wie sehr auch eine auf Ab-
geschlossenheit zielende Ausgabe doch stets ein „work in progress" bleiben muss. In den 
Anfangsjahrzehnten konnte eine Reihe von Werken nur nach Sekundärquellen ediert werden, 
da einige Autographe verschollen waren. Aber auch das 1787 hergestellte Don Giovanni-
Material ist erst nach dem Erscheinen des entsprechenden Bandes erschlossen worden. So kann 
man manchem der Herausgeber fast dankbar sein, dass sein Kritischer Bericht erst jetzt 
vorgelegt wird und der neueste Forschungsstand noch eingearbeitet werden konnte. Nach ihrem 
Abschluss im Jahre 2006 wird die Neue Mozart-Ausgabe in ein Dokumentationszentrum 
umgewandelt; eine Quellendatenbank ist seit Ende 1995 im Aufbau. 

Wie stark der Charakter einer Ausgabe durch die Motive geprägt wurde, die zu ihrer 
Gründung geführt hatten, zeigte Rudolf Stephan (Berlin) am Beispiel der Arnold-Schönberg-
Gesamtausgabe . Von Schülern sowie Künstlern und nicht etwa von Wissenschaftlern initiiert, 
verfolgte sie den Zweck, Schönbergs Schaffen überhaupt erst zugänglich zu machen. Daher 
wurden zunächst Werke ediert, die nicht (mehr) oder nur in unzulänglichen Ausgaben greifbar 
waren, obwohl die Voraussetzungen zu deren Edition eher ungünstig waren. Die ersten 
Herausgeber verfügten nicht über editorische Erfahrung, und die Reproduktion der Quellen war 
von nur ungenügender Qualität. Die Wandlung zu einer Ausgabe, die wissenschaftlichen 
Kriterien genügt, gelang erst seit Mitte der 1970er-Jahre. 

Für die Neue Schubert-Ausgabe legte Walther Dürr (Tübingen) u. a. dar, welch grundlegende 
Entscheidungen in den Anfangsjahren zu treffen waren. Selbst der Entschluss, die Werke nicht 
nach ausschließlich chronologischen Gesichtspunkten (wie Otto Erich Deutsch es gewünscht und 
die Alte Schubert-Ausgabe praktiziert hatte) herauszugeben, sondern Schuberts eigene Zusam-
menstellungen zu berücksichtigen, war nicht unumstritten. Auch mit dem Konzept der 11offenen 
Ausgabe", also dem Abdruck von Varianten und Fassungen beschritt man Neuland. 

Unter welch schwierigen Bedingungen die Arbeit an solchen Instituten aufgenommen wurde, 
die nicht (primär) mit der Erstellung einer Gesamtausgabe befasst sind, zeigten die Referate 
über das Beethoven-Archiv sowie das Max-Reger-Institut. Aus der Gründerzeit des Beethoven-
Archivs berichtete Sieghard Brandenburg (Bonn) . Die Institution, von Ludwig Schiedermair im 
Jahre 1927 initiiert, sah ihre Aufgabe zunächst hauptsächlich darin, Quellenmaterial zu 
sammeln. Für welchen wissenschaftlichen Zweck die Bestände genutzt werden sollten, blieb 
jedoch offen und geriet in den Anfangsjahren im Zuge von Kompetenzstreitigkeiten bisweilen in 
den Hintergrund. Es dauerte bis nach dem II. Weltkrieg, ehe das Archiv mit mehreren 
Editionsprojekten hervortrat. Susanne Popp (Karlsruhe) gab einen Überblick über die Aktivitä-
ten des 1947 gegründeten Max-Reger-Instituts. Es diente vornehmlich dem Zweck, Reger 
wieder ins Bewusstsein der Öffentlichkeit zu bringen. Die Quellen waren weit verstreut, die 
finanzielle Ausstattung äußerst bescheiden, so dass es bis heute primär darum geht, eine 
Sammlung aufzubauen, die Forschung anzukurbeln und Veranstaltungen anzuregen. Inzwischen 
ist das Institut zu einem Zentrum der Reger-Forschung geworden. Ein Werkverzeichnis sowie 
ein Briefeverzeichnis sind in Vorbereitung. Und auch eine Gesamtausgabe erscheint nicht mehr 
ausgeschlossen. 
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Egon Voss (München) widmete sich dem Verhältnis von historisch-kritischer Edition und 
praktischem Gebrauch am Beispiel der Richard-Wagner-Gesamtausgabe. Diese verstand sich von 
Beginn an explizit als Ausgabe für die Praxis, was dazu führte, dass für die Wiedergabe des 
Notentexts zunächst sogar die so genannte „Reformpartitur" erwogen wurde, die auf Transposi-
tionen der Bläserstimmen verzichtet (sie erwies sich allerdings als unpraktikabel). Dass die 
Ausgabe bis heute Mühe hat, Eingang in die Praxis zu finden, liegt jedoch im Wesentlichen 
daran, dass Aufführungsmaterial und Klavierauszüge entweder nicht hergestellt oder von 
Orchestern resp. Musikern nicht rezipiert werden - ein Problem, das nicht nur die Wagner-
Ausgabe hat. 

Zum Schluss skizzierte Gabriele Buschrneier (Mainz) einige Perspektiven aus Sicht der Union 
der deutschen Akademien der Wissenschaften, die zur Zeit ca. 3,5 Millionen Euro der 
musikwissenschaftlichen Forschung zur Verfügung stellt und 17 Projekte fördert. Wenn in den 
nächsten Jahren die ersten Gesamtausgaben beendet sein werden, soll es zwar weiterhin 
Editionsprojekte geben, die das CEuvre eines Komponisten im Ganzen oder teilweise bearbeiten 
(möglich seien eine Auswahlausgabe der musikalischen Werke Johann Adolf Hasses oder 
Ferruccio Busonis, insbesondere aber eine historisch-kritische Ausgabe der Schriften Richard 
Wagners), doch dürften zunehmend auch nach anderen Gesichtspunkten (etwa Kulturräume, 
Gattungen) konzipierte Projekte sowie die Erstellung digitaler Datenbanken gefördert werden. 
Da solche Entscheidungen langfristig Geld binden, besteht hier in den kommenden Jahren noch 
erheblicher Diskussionsbedarf. 

Bad Arolsen, 25. bis 26. Mai 2002: 

,,Mozart und Prag" 

von Barbara Eichner, München 

Die Verbindung mit dem 51. Deutschen Mozartfest bestimmte auch das Thema der Tagung, die 
im Rahmen der 17. Arolser Barockfestspiele „Musiklandschaft Tschechien" stattfand: ,;Mozart 
und Prag" standen im Mittelpunkt, wobei die Zusammenarbeit mit der Deutschen Mozart-
Gesellschaft (Augsburg) und dem Institut für deutsche Musikkultur im östlichen Europa (Bonn) 
eine große thematische Vielfalt ermöglichte. Nach der Begrüßung durch den Tagungsleiter 
Friedhelrn Brusniak (Würzburg) und Chairman Ulrich Konrad (Würzburg) eröffnete Laurenz 
Lüttecken (Zürich) die erste Sitzung mit einem kulturgeschichtlichen Überblick zu den Begrif-
fen „Aufklärung'', ,,Mozart" und „Prag" und ihrem wechselseitigen Verhältnis. Tornislav Volek 
(Prag) räumte mit einigen überkommenen Vorstellungen über „Mozart und das Publikum der 
Prager italienischen Oper" auf und hob die schichtenübergreifende Begeisterung für die Oper 
und den Einfluss der Prager auf die Programmgestaltung ihrer Opernhäuser hervor. Klaus Peter 
Koch ergänzte dieses Bild um „Die böhmischen Mozart-Enthusiasten in Franz Xaver Nierne-
tscheks Mozart-Biographie", besonders um die Beziehungen zwischen Mozart und den Prager 
Musikerkollegen, aber auch mit den zahlreichen aristokratischen und bürgerlichen Musik-
freunden. Werner Keil (Detmold) verband in der Fragestellung nach „E. T. A. Hoffmanns 
Mozart-Bild" die bekannte Anekdote um die kurz vor der Aufführung (nieder-)geschriebene Don 
Giovanni-Ouvertüre sowohl mit der neueren Mozart-Skizzenforschung als auch mit Hoffmanns 
Konzept des „inneren Schreibens". Der Nachmittagsvortrag von Martin Staehelin, der „Mörikes 
Mozart-Novelle aus der Sicht der Musikwissenschaft" beleuchtete, erfreute sich - wie die 
gesamte Tagung - eines lebhaften Zuspruches interessierter Mozartianer. 

Zum Auftakt der Sitzungen am Sonntag vertiefte Hermann Jung (Mannheim) das vorn 
Sitzungsleiter Klaus-Peter Koch am Vortag entworfene Bild der „Künstlerischen Begegnungen in 
Prag'' um die enge Beziehung zwischen den Familien Mozart und Duschek, besonders im 
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Hinblick auf die Konzertarien, die Wolfgang Amadeus Mozart für Josepha Duschek komponier-
te. In einer intensiven Analyse „Zur musikalischen Dramaturgie der 1. Szene des I. Akts von 
Don Giovanni" vertrat Mechthild von Schoenebeck (Dortmund) die These, die gesamte Szene 
stelle einen „auskomponierten Auftakt" zum ersten Höhepunkt, dem Tod des Komturs, dar. 
Lucian Schiewitz kehrte das Tagungsthema zu „Prag und Mozart" um und zeigte unter dem 
Gesichtspunkt „Musikhistoriographie eines kulturellen Zentrums als Symptom der Blick-
verengung'' auf, dass das reiche Musikleben Prags im 18. Jahrhundert fast völlig vom - von den 
Pragern teilweise selbst initiierten - Mozartkult verdeckt wird. Dass sich Eduard Mörike außer 
in seiner bekannten Novelle Mozart auf der Reise nach Prag intensiv mit Mozarts Musik 
auseinandergesetzt hat, zeigte Jürgen Becker (Freiburg) an mehreren Gedichten des schwäbi-
schen Poeten, besonders an „Ach nur einmal noch im Leben", das die gleichnamige Arie aus La 
clemenza di Tito im Quietschen einer Gartentür wieder erkennt und als Schlüssel zur 
Vergangenheit verwendet. Die Brücke zur deutsch-national geprägten Mozart-Rezeption im 
späten 19. und 20. Jahrhundert schlug Harald Lönnecker (Koblenz) mit einem Abriss der 
„Politischen Sammlung im Zeichen deutscher Musikkultur. Der Akademische Mozart-Verein 
zu Prag'' . Den Abschluss der Tagung bildete ein Überblick über „Echte Hosenrollen in Opern 
von Wolfgang Amade Mozart und Richard Strauss" von Christine Gräfin Esterhazy, die zur 
Freude der Zuhörer ihre Musikbeispiele selbst vortrug. 

Wie in den vergangenen Jahren werden auch die Vorträge zu 11Mozart und Prag'' gesammelt in 
den Awlser Beiträgen zur Musikwissenschaft erscheinen. 

Berlin, 29. Mai bis 1 . Juni 2002: 

Internationale Tagung „Deutsche Leitkultur Musik. Geschichte und Musikgeschichte 
nach 1945" 

von Frank Hentschel, Berlin 

Unter dem provokativ-ironischen Titel „Deutsche Leitkultur Musik ... " fand im Harnack-Haus, 
Berlin, eine Tagung statt, die Albrecht Riethmüller (FU Berlin) zusammen mit dem Historiker 
Michael H. Kater (York University Toronto) organisiert hatte. Die Veranstaltung stellte die 
Fortsetzung einer 1999 in Toronto durchgeführten Tagung zu 11Music and Nazism" dar. Wurde 
damals die Musik im „Dritten Reich" selbst behandelt, so ging es diesmal um die Nachwirkung, 
d. h . um die Frage, wie Musik und Musikwissenschaft mit dem Ende des Zweiten Weltkrieges 
umgegangen sind, also um Wiederaufbau bzw. Neuaufbau des Musiklebens und wie es sich in 
Kontinuitäten und Brüchen niederschlug. 

Die Beiträge lassen sich im Wesentlichen drei thematischen Gruppen zuordnen, nämlich der 
Problematik der 11Entnazifizierung'', der Idee der „Vorherrschaft" der deutschen Musik und der 
Frage nach musikalischen Entwicklungen bzw. Neuanfängen nach 1945. Dass die Vorstellung 
einer „Stunde Null" ein dem Wunschdenken entsprungener Mythos sei, darin schienen sich alle 
Tagungsteilnehmer einig zu sein; und so stand in deren Mittelpunkt insgesamt auch weniger 
die Suche nach Brüchen als nach Kontinuitäten. Am Beispiel von Hermann Unger (Michael 
Custodis), Gottfried von Einern und Herbert von Karajan (Thomas Eickhoff), Hans Rosbaud (Joan 
Evans, Boris von Haken) und Walter Abendroth (Friedrich Geiger) wurden Musikerkarrieren 
nachgezeichnet, die nach Kriegsende trotz teils eindeutiger Aktivitäten im 11Dritten Reich" 
fortgesetzt werden konnten. Walter Abendroth bediente bis in die 1960-er Jahre hinein die 
zuvor antisemitisch konnotierten oder gar begründeten Denkmuster in seiner verkrampften 
Polemik gegen die moderne Musik (von Arnold Schönberg bis hin zur seriellen Musik) . Einen 
Höhepunkt sowohl mit Blick auf die historiographische Aussagekraft als auch die Präzision und 
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Lebendigkeit der Darstellung bildete die Durchleuchtung der beruflichen Laufbahn Hermann 
Ungers. Dieser erhielt nicht nur trotz wahrscheinlichen Denunziantentums nach 1945 eine 
Pension und hatte mehrere Ehrenämter inne, sondern ihm wurde 1958 vom nordrhein-
westfälischen Kultusminister Werner Schütz unter grotesken Umständen gar das Bundes-
verdienstkreuz erster Klasse verliehen. Spannend war auch die Darstellung der Tätigkeiten von 
Hans Rosbaud durch zwei Referenten, die aufgrund weitgehend identischer Quellen zu einer 
relativ unterschiedlichen Einschätzung der Person gelangten. Das vermittelnde Fazit dieser 
Diskussion zog die Historikerin Adelheid von Saldern, deren Anwesenheit allein schon ein 
Gewinn war: Aus beiden Beschreibungen gehe noch einmal hervor, wie „Diktatur" funktioniere 
- durch Menschen, die sie zwar nicht aktiv unterstützen, sich aber auch nicht gegen sie wehren, 
sondern irgendwie mit- und weitermachen. Eine andere Perspektive schlugen Peter Jelavich, 
David Monod und Adelheid von Saldern selbst ein, die nach einer anderen Art von Kontinuität 
fragten, nämlich nach „re-education", Zensur oder zensurartigen Maßnahmen nach 1945 in der 
Bundesrepublik und in der DDR. 

Das Thema „Leitkultur" wurde aus sehr unterschiedlichen Blickwinkeln heraus betrachtet. 
Während Anselm Gerhard darauf hinwies, dass im Rahmen der Musikgeschichtsschreibung 
auch im Ausland nach 1945 die Vorherrschaft der deutschen Musik gewahrt blieb - seine 
Beispiele waren Paul Henry Lang, Manfred Bukofzer, Joseph Kermann, Edward E. Lowinsky und 
Jacques Chailley -, veranschaulichte Guido Heldt an einem deutschen Nachkriegsfilm, wie sich 
in der Populärkultur neue „Leitkulturen" durchsetzten. Die wahre Liebe einer Sängerin gehört 
darin nicht mehr so sehr Schubert und Brahms, sondern dem Jazz. Und Peter Fritzsche stellte in 
einem facettenreichen Vortrag dar, welche große historische Bedeutung dem Rock 'n' Roll 
zukam: Damit lag eben eine ganz andere 11Leitkultur11 vor. 

Drei weitere Beiträge widmeten sich der Frage nach den musikalischen, insbesondere 
kompositorischen Entwicklungen nach 1945. Horst Weber analysierte die Musik der Exilanten 
und arbeitete dabei drei (sich durchdringende) Typen heraus: Musiker, die das klassische (auch 
gerade deutsche) Repertoire pflegten, solche, die der Avantgarde zuzurechnen sind, und 
schließlich jüdische Musiker, die sich um die Bildung eines jüdischen, zionistischen Kunst-
musikstils bemühten. Frank Schneider hob hervor, dass auch kompositorisch gesehen, 1945 
kein Bruch vorlag. Sein Augenmerk richtete er auf Gemeinsamkeiten und Unterschiede der 
Entwicklungen in Ost- und Westdeutschland. Im Kalten Krieg wandte sich der DDR-Immigrant 
Hanns Eisler kritisch gegen Schönberg und Strawinsky. DDR-Komponisten reagierten auf den 
sozialistischen Realismus mit Anpassung oder verstecktem Widerspruch. Frank Schneiders 
Vortrag wurde durch Glenn Stanleys Untersuchung der musikwissenschaftlichen Tendenzen in 
Ost- und Westdeutschland nach dem Krieg schön ergänzt. Einen ganz anderen Aspekt der 
kompositorischen Nachkriegsgeschichte sprach Christoph von Blumröder an und stellte zwei 
französische Ansätze vor, die einen radikaleren Neuanfang bedeuteten als der des für die 
Darmstädter „Leitkultur" so wichtigen Pierre Boulez. Von Blumröder gab der Diskussion um 
die „Leitkultur" eine zusätzliche Dimension, indem er zwei Werke auswählte, denen deutsche 
Kunst zugrunde lag: Franc;ois Bayles Tremblement de terre tres doux und Henri Pousseurs 
Dichterliebesreigentraum. Trotz der engen Verflechtungen deutscher und französischer Musik 
nach dem Krieg seien beide Ansätze in Deutschland kaum rezipiert worden. 

An einer Podiumsdiskussion von Zeitzeugen nahmen Ulrich Dibelius, Joachim Kaiser, Günter 
Mayer, Rudolf Stephan und als Moderator Ludwig Finscher teil. In ihr ging es ausschließlich um 
die Frage der kompositorischen Situation nach 1945. Die Problematik personeller und ideologi-
scher Kontinuitäten wurde - trotz Nachfragen aus dem Publikum - vermieden. Nur Joachim 
Kaiser antwortete darauf mit zwei Hypothesen: Erstens habe es einen übertriebenen Glauben an 
das Spezialistentum gegeben; man habe Autoren und Dirigenten gebraucht, doch seien nicht 
genügend Personen vorhanden gewesen, auf die man hätte zurückgreifen können, sodass man 
auf die etablierten Spezialisten ausgewichen sei. Zweitens habe sich die Verbindung von 
vollständiger physischer und psychischer Ermattung der Menschen und dem Willen, neu 
anzufangen, das Bewusstsein für die Dinge, die noch nicht in Ordnung waren, geschwächt. 
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Halle (Saale), 10. bis 12. Juni 2002: 
,,Musik und Theater als Medien höfischer Repräsentation". Interdisziplinäre wissenschaftli-
che Konferenz im Händel-Haus anlässlich der 51. Händel-Festspiele 

von Gilbert Stöck (Halle) 

,,The King shall rejoice" lautete das Motto der diesjährigen Händel-Festspiele. Dementspre-
chend lag es nahe, dass sich die Konferenz der Frage widmete, welche Funktionen die Musik für 
die Darstellung und Selbstdarstellung von Ansehen und Macht zu übernehmen hatte. Bereits 
der von Silke Leopold (Heidelberg) im halleschen Stadthaus gehaltene Festvortrag „WeibsBilder 
- MannsBilder. Musikalische Menschendarstellung im Kontext höfischer Sitten" zeigte, wie sehr 
Händel befähigt war, in der Charakterisierung seiner Figuren (allzu) menschliche Regungen mit 
den Erfordernissen höfischer Etikette miteinander zu verbinden. Während der Konferenz halfen 
ausführliche Analysen einzelner Werke und allgemeine, historische Kontexte vorstellende 
Untersuchungen, ein komplexes Bild der Beziehungen zwischen künstlerischen und höfischen 
Intentionen darzulegen. Das Konzept der Konferenz berücksichtigte folgerichtig auch die 
Einbeziehung kunstgeschichtlicher Fragestellungen. 

In einem grundsätzlichen Referat konnte Juliane Riepe (Halle) veranschaulichen, wie höfi-
sches Zeremoniell und dessen Systematisierung zur „Ceremonial-Wissenschaft" - als Lehre von 
der Inszenierung der Herrschaft - im 18. Jahrhundert theoretisch begründet wurde. Die Rolle, 
die die Musik in diesem Kontext spielte, wurde in weiterer Folge eingehend erläutert. Oswald 
Georg Bauer (München) referierte über die Typologie des Bühnenbildes im Barocktheater und 
gab damit einen differenzierten Einblick in veränderte dramaturgische Konzeptionen und die 
Darstellungsmöglichkeiten des künstlerisch Transzendenten und Realistischen. Wolfgang 
Schenkluhn (Halle) besprach eingehend zwei Porträts G. F. Händels von Thomas Hudson, die 
17 49 sowie 1756 entstanden und offenkundig unterschiedlichen Gestaltungsmodelle folgen. 
Die Ausführungen machten deutlich, inwieweit bildkompositorische Merkmale die Art und 
Weise der Repräsentation, sowohl des Porträtierten, als auch des Auftraggebers, prägen. 
Grundbedingungen repräsentativer Darstellung untersuchte auch Hans-Ernst Mittig (Berlin), 
indem er die textliche Faktur und die Figuren in Händels Ode Alexander's Feast, or the Power of 
Musick analysierte. Der Vergleich der textlichen „Dramaturgie" mit gemalten und gezeichneten 
Darstellungen des Alexanderfestes legte dar, dass die Ode vollauf den Erfordernissen höfischer 
Repräsentation entsprach. Besonderes Augenmerk richtete sich auf repräsentative Funktionen 
der Musik in höfischen Opern: Reinhard Strohm (Oxford) reflektierte prinzipielle Fragen zu 
höfischer Selbstdarstellung in Opern - sei es auf der Ebene des Librettos, sei es auf der Ebene 
der Darsteller. Darüber hinaus wurde anhand von Beispielen aufgezeigt, welche unterschiedli-
chen Interessen die Art und Weise der Realisierung von höfischen Festmusiken beeinflussten. 
Ein detailliertes Beispiel einer solchen Verquickung vielschichtiger Interessen stellte Hans-
Georg Hofmann (Basel) vor, indem er Einblicke in die Entstehungsbedingungen von Händels 
Festmusik anlässlich der Hochzeit des Prinzen Frederick of Wales mit Prinzessin Augusta von 
Sachsen-Gotha im Jahre 1736 gewährte. Zudem erläuterte Hofmann, welche spezifischen 
Merkmale die Hochzeitsoper Atalanta von anderen Opern Händels unterscheiden. Der Blick 
wurde auch auf Händels repräsentative Kirchenmusik gerichtet, wobei Sabine Henze-Döhring 
(Marburwl,ahn) über den Traditionsbruch reflektierte, den Händels Coronati.on Anthems und 
die Gestaltung der Krönungszeremonie für König Georg II. im Jahre 1727 darstellten. Schließ-
lich bildete das Referat von Wolfgang Ruf (Hallel, das sich mit der Musik- und Theater-
landschaft in Halle und Weißenfels während der Jugendzeit Händels beschäftigte, den Brücken-
schlag vom Londoner Hof zurück in die Geburtsstadt Händels. Ruf betrachtete das adlige und 
bürgerliche Leben der beiden Städte und diskutierte, warum Händel für seine weitere musikali-
sche Ausbildung Halle verlassen musste und nach Hamburg zog. 

Weitere Vorträge, die sich unter anderem mit der Bedeutung Händels für die Musik am 
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Londoner Hof nach dessen Tod beschäftigten, wurden gehalten von Ulrike Krenzlin (Berlin-
Halle - ,,Über das Verhältnis von Bildhauerei und Musik am Beispiel des Händel-Denkmals 
von Louis-Franc,:ois Roubilliac (1702-1762)"), Annette Landgraf (Halle - ,,Die Begräbniszeremo-
nie für Queen Caroline"), Eva Zöllner (Hamburg - ,,Georg III. und die Händelbegeisterung am 
britischen Hof in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts"), Graydon Beeks (Claremont -
„Making a Living in the Pit: The Career of Thomas Rawlings, Royal Musician"), Donald 
Burrows (Milton Keynes - ,,Handel, Stuarts and Hanoverians: Handel's English Church Music 
and the Image of the British monarchy''), Klaus Hortschansky (Münster - ,,Ein verkapptes 
Orpheus-Drama? Händels Hochzeits-Serenata ,11 Parnasso in festa per gli sponsali di Teti e 
Peleo'"), Siegfried Schmalzriedt (Karlsruhe - ,,,Berenice, Regina d'Egitto' - Händels Oper in der 
Krise"), David Vickers (Huddersfield - ,,Musical Representation of Amorous Behaviour at the 
Court of Queen Partenope") und William Weber (Long Beach - ,,The 1784 London Handel 
Commemoration and the End of Court Musical Life"). 

Somit erlaubte die Konferenz, die von Studierenden des Instituts für Musikpädagogik der 
Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg musikalisch eröffnet wurde, nicht nur Blicke auf 
die künstlerischen Möglichkeiten der Musik, als Medium höfischer Selbstdarstellung zu 
fungieren . Auch umgekehrt wurde Einblick in die davor liegenden Interessen und Erwartungs-
haltungen seitens der aristokratischen Auftraggeber und der theoretischen Prädisposition der 
„Ceremonial-Wissenschaft" gewährt. Dass die kunstgeschichtlichen Beiträge als integraler 
Bestandteil der Thematik aufgefasst werden konnten, bestätigt die Sinnhaftigkeit der interdiszi-
plinären Ausrichtung der Konferenz. 

Köln, 21. und 22. Juni 2002: 

Symposium „Joseph Haydns Bearbeitungen schottischer Volkslieder" 

von Egbert Hiller, Köln 

Joseph Haydns Bearbeitungen schottischer Volkslieder standen bislang weder bei Musik-
forschern noch bei Interpreten im Mittelpunkt des Interesses - nicht zuletzt, weil nur wenige 
von ihnen in Neuausgaben zugänglich waren. Das kann sich nun ändern, denn in der Haydn-
Gesamtausgabe werden bald alle Bearbeitungen vorliegen. Anlässlich des Erscheinens eines 
Bandes mit Liedern, die Haydn zwischen 1800 und 1802 für den schottischen Volkslied-
enthusiasten George Thomson schrieb (Toseph Haydn: Werke. Reihe XXXII, Band 3, Volkslied-
bearbeitungen Nr. 151-268. München 2001), veranstaltete das in Köln ansässige Joseph Haydn-
Institut in Verbindung mit dem Musikwissenschaftlichen Institut der Kölner Universität ein 
zweitägiges Symposium. Zwar handelt es sich bei Haydns etwa 400 Volksliedbearbeitungen um 
Gelegenheitswerke; diese machen jedoch einen beachtlichen Teil seines Spätwerks aus. Lohnen-
de Fragen stellen sich hier allemal, etwa nach dem zeitgeschichtlichen und musikhistorischen 
Kontext, nach der Ästhetik von „Gebrauchsmusik", nach der Autorschaft einzelner Bearbeitun-
gen und nach Problemen der Edition. Diese betreffen insbesondere das Verhältnis von Musik 
und Text - denn Haydn bearbeitete die Melodien, ohne deren Texte zu kennen; sie wurden erst 
nachträglich vom Verleger unterlegt. 

In drei Tagungsblöcken suchten Referenten und Zuhörer in Vorträgen und Diskussionen nach 
Antworten. James Webster (Cornell University, Ithaca) oblag es, Bezüge zwischen Haydns 
musikästhetischen Grundsätzen im Allgemeinen und seinen Schottischen Liedern im Besonde-
ren herzustellen. Er verwies auf den so schlichten wie überzeugenden künstlerischen Vorsatz 
Haydns - ,,ein Tonstück soll haben einen fließenden Gesang, zusammenhängende Ideen, keine 
Schnörkeleyen, nichts Ueberladenes, kein betäubendes Accompagnement u . dgl. mehr" -, der 
gerade auch für die Liedbearbeitungen gilt. Zugleich brachte Webster den „grellen" und 
archaischen Charakter der schottischen Melodien zur Sprache, die Haydn mittels der aus-
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komponierten Begleitung von Klavier, Violine und Violoncello gewissermaßen „zivilisierte". 
(Das Spannungsverhältnis zwischen „wilder" Vorlage und „kunstvoller" Bearbeitung dürfte ein 
zentrales Moment dieser Werke sein.) 

Wichtige Beiträge leisteten auch die aus Glasgow angereisten Herausgeber des jüngsten 
Bandes der Haydn-Gesamtausgabe: Kirsteen McCue ordnete George Thomsons gedruckte 
Sammlungen schottischer Volkslieder in den kulturellen Kontext seiner Zeit ein und Warwick 
Edwards gewann anhand der Korrespondenz zwischen Thomson und Haydn neue Einsichten in 
Datierung und Chronologie der Werke. Und Marjorie Rycroft problematisierte die Authentizität 
der Bearbeitungen aus den Jahren 1802 bis 1804, die Haydn zwar unter seinem Namen an 
Thomson verkaufte, aber zumindest zu einem großen Teil von seinem Schüler Sigismund 
Neukomm anfertigen ließ. Durch ihre fundierte Analyse konnte Rycroft stilistische Kriterien 
aufstellen, die für die meisten Bearbeitungen dieser Jahre eine Autorschaft Neukomms anneh-
men lassen. 

Erkenntnisse aus erster Hand trugen auch die Mitarbeiter des Haydn-Instituts bei. Armin 
Raab erläuterte die Prinzipien der Edition von Haydns Liedern für Thomson. Schwierigkeiten 
erwachsen vor allem aus der Quellenlage: Die Hauptquellen des Notentextes, Autographen und 
Kopistenabschriften, sind untextiert, daher müssen als Quelle für die Texte Thomsons Drucke 
herangezogen werden (die als Quelle für die Noten ausscheiden) . Dies führe zwar zu einer 
Fassung, die historisch so nie existierte, lasse sich aber mit Berufung auf die Autorintention 
rechtfertigen. Andreas Friesenhagen widmete sich Haydns Bearbeitungen für William Whyte, 
stellte Parallelen und Unterschiede zu denen für Thomson heraus (teilweise liegen die gleichen 
Melodien zu Grunde) und beleuchtete das Konkurrenzverhältnis zwischen beiden Verlegern. 

Ein Vergleich zwischen den Liedbearbeitungen Beethovens und Haydns, den Petra Weber-
Bockholdt (Koblenz) anstellte, rundete das Bild ab. In ihrer Analyse zeigte sie, dass Haydn die 
Melodien weitaus schlichter bearbeitete, während bei Beethoven eine künstlerische Über-
formung der Melodien, ja, ihre Aneignung als Mittel zum Selbstausdruck deutlich stärker zu 
Tage tritt. Im Vortrag von Wolf-Dieter Seiffert vom Henle Verlag (in dem die Haydn-
Gesamtausgabe erscheint) ging es vor allem um die Möglichkeiten einer verlegerischen 
Verwertung der Schottischen Iieder . Nach seiner Einschätzung dürfte es sich allerdings kaum 
rechnen, den Gesamtausgabenband der Musikpraxis durch eine preisgünstigere (aber in der 
Herstellung teure) ,,praktische Ausgabe" nahe zu bringen. Dazu trägt auch die „hybride, 
ästhetisch problematische Besetzung" mit Singstimme, Klavier, Violine und Violoncello bei. Um 
das Verhältnis von wissenschaftlichen und praktischen Ausgaben drehte sich auch das abschlie-
ßende Round Table über „Haydns Bearbeitungen schottischer Volkslieder - eine Entdeckung für 
Wissenschaft und Praxis". Neben einigen der Referenten nahmen hier noch Georg Feder (Köln) 
und als Gesprächsleiter Friedrich C. Heller (Wien), teil. 

Den außerordentlichen Reiz und die hohe Qualität der Schottischen Iieder stellte ein ins 
Symposium integriertes Konzert unter Beweis. Christian Gerhaher (Bariton), Wolf Dieter 
Streicher (Violine), Francis Gouton (Violoncello) und Gerold Huber (Klavier) boten in der Aula 
der Kölner Universität etliche Kostproben, vornehmlich aus dem jüngsten Band der Gesamtaus-
gabe (der während dieses Konzertes vorgestellt wurde). Der sinnliche Eindruck, den die ebenso 
sorgfältigen wie brillanten Interpretationen hinterließen, bereicherte die theoretischen Diskurse 
aufs Angenehmste. 
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STEFAN MORENT: Studien zum Einfluß instru-
mentaler auf vokale Musik im Mittelalter. 
Paderborn u. a.: Ferdinand Schöningh 1998. 254 
S., Notenbeisp. (Beiträge zur Geschichte der Kir-
chenmusik. Band 6.) 

Die Instrumentalmusik des Mittelalters hat 
als genuin „schriftlose Praxis" (Wulf Arlt) nur 
in seltenen Ausnahmefällen den Weg aufs Per-
gament gefunden und wurde dann meist mit 
Hilfe von Notationen fixiert, die nicht zur Auf-
zeichnung von Instrumentalmusik herausge-
bildet worden waren. Für die wenigen erhalte-
nen Aufzeichnungen stellen sich daher die Fra-
gen, warum sie entstanden sind und inwieweit 
die greifbare „Information" zur Rekonstruktion 
einer konkreten musikalischen Praxis beizu-
tragen vermag, inwiefern sie von spezifischen 
Umständen bestimmt ist und ob überhaupt 
zwischen diesen beiden Gesichtspunkten un-
terschieden werden kann. Der Autor des vorlie-
genden Buches widmet sich derartigen Fragen 
nicht: Er verfolgt das Ziel, ,,die Unterschiede 
und Gemeinsamkeiten, die aus den jeweiligen 
Grundlagen von Instrumental- und Vokalmu-
sik hervorgehen" (S. 18), zu erkunden, und 
zwar in der Absicht, den Einfluss spezifisch in-
strumentaler Verfahrensweisen und Techni-
ken auf die Gestaltung von Vokalmusik nach-
zuweisen. 

Zu diesem Zweck gibt der Autor in einem 
ersten Schritt einen Überblick über die verfüg-
baren Quellen, die dem Zeitraum von der Mit-
te des 13. bis zum frühen 15. Jahrhundert ange-
hören (Kapitel 2). Methodisch problematisch 
ist hierbei, dass diese Quellenübersicht mit der 
Intention angelegt wurde, ausschließlich „ge-
nuin instrumentale Musik" (S. 74) aufzufüh-
ren, ohne dass die Kriterien für eine solche 
zuvor geklärt worden wären. Unberücksichtigt 
bleiben Instrumentalstücke mit nachweislich 
vokaler Vorlage wie lntavolierungen von Lied-
sätzen, aber auch textlose Kompositionen wie 
die nur mit einer Tenormarke versehenen Stü-
cke im Anhang des Bamberger Motettencodex: 
Bei deren Einbeziehung - so der Autor - wäre 
eine Unterscheidung instrumentaler Charak-
teristika von vokalen nicht mehr zu leisten. 
Doch ist die Argumentation hier insofern zir-

kulär, als Kompositionen wie die letztgenann-
ten im Nachhinein mit der Begründung ausge-
schlossen werden, ihnen fehlten die vorab als 
instrumental erkannten Merkmale. 

Um diese „Charakteristika des Instrumenta-
len" geht es im folgenden Untersuchungsab-
schnitt (Kapitel 3), der erhaltene praktische 
Quellen und Aussagen in musikalischen Lehr-
schriften und weiteren literarischen Zeugnis-
sen miteinander in Beziehung setzt. Morent 
zählt zu den „wichtigsten Kennzeichen" instru-
mentaler Techniken den „formalen Aufbau aus 
wiederholten Abschnitten mit wiederkehren-
dem Refrain, die Verwendung gleichbleiben-
der Rhythmus- und Melodiemodelle und 
grundlegender melodisch-struktureller Zellen 
mit den darauf fußenden Improvisations-
techniken sowie den Einsatz kleingebauter, sys-
tematisch aneinandergehängter Spielfiguren" 
(S. 78). Im Laufe der Darstellung werden dabei 
immer wieder wichtige Hinweise auf Sachver-
halte gegeben, die nicht im Zentrum des 
Untersuchungsfeldes stehen: Etwa, dass die von 
Johannes de Grocheio behandelten Gattungen 
„ductia" und „stantipes" nicht umstandslos als 
„ Tänze" verstanden werden dürfen, wie dies 
auch noch in jüngeren Publikationen geschieht 
(so bei Timothy J. McGee 1989). Auf der ande-
ren Seite ist es wenig hilfreich, wenn der Autor 
von einer „besonderen Neigung der instrumen-
talen Stücke zum Dur-Geschlecht" und von 
,,Dreiklängen" spricht, die in ihnen zu bemer-
ken seien: Der Erkenntnisgewinn, der aus der 
Verwendung dieser neuzeitlichen Terminolo-
gie für die hier behandelte Musik resultiert, 
wäre erst noch darzulegen. Außerdem sind al-
ternative Beschreibungsmodelle - etwa das der 
,, Terzschichtung'' - ja durchaus in die Diskus-
sion gebracht worden. 

In einem letzten Schritt wird sodann das Auf-
treten „instrumentaler" Charakteristika in ver-
schiedenen Repertoirebereichen mittelalterli-
cher Musik untersucht (Kapitel 4): vom so ge-
nannten „Gregorianischen Choral" über das 
mit der Pariser Kathedrale Notre Dame in Ver-
bindung stehende Repertoire mehrstimmiger 
Kompositionen bis hin zur Musik des Trecento. 
Innerhalb des Notre Dame-Repertoires auftre-
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tende Phänomene wie die Regelmäßigkeit der 
,,copula"-Melodik und verschiedene Wieder-
holungsfiguren (in den zeitgenössischen Lehr-
schriften mit dem rhetorischen Terminus 
,,colores" angesprochen) werden dabei mit In-
strumentalmusik in Zusammenhang gebracht. 

Wie weit man dem Autor folgen wird, ,,was 
eine Neubewertung der Bedeutung instrumen-
taler Musik nicht nur für die musik-
geschichtliche Entwicklung des Mittelalters" 
(S. 19) betrifft, wird vor allem davon abhängen, 
für wie schlüssig man seine Argumentation in 
Kapitel 3 hält. Es sei hier lediglich zu bedenken 
gegeben, ob eine Feststellung wie: ,,Bei der Vo-
kalmusik bildet naturgemäß die sprachliche 
Komponente das formbildende Element" (S. 
39) tatsächlich stichhaltig ist. Immerhin ist an 
neuere Arbeiten (etwa von Gunilla Björkvall 
und Andreas Haug) zu erinnern, die auf ebenso 
vielschichtige wie vielfältige Möglichkeiten 
des Verhältnisses von textlicher und musikali-
scher Struktur hingewiesen haben (z. B. Bestäti-
gung der syntaktischen Einschnitte oder gerade 
deren Überspielen durch die musikalische Fas-
sung usf.). 

Kritisch sei angemerkt, dass die Übertragun-
gen des Autors nicht kommentiert werden. So 
finden sich die in Modalnotation aufgezeichne-
ten Stücke aus der Handschrift London, British 
Library, Harley 978 kommentarlos in eine 
schwarze Mensuralnotation ,übersetzt', wobei 
die Ligaturen der originalen Notation offenbar 
in gestrichelten Klammern oberhalb des Noten-
systems angedeutet und die Pliken ohne Kenn-
zeichnung aufgelöst sind. 

Auf jeden Fall bietet das Buch aufgrund der 
Fülle des ausgebreiteten Materials und der ver-
arbeiteten Sekundärliteratur reichhaltigen 
Stoff zur Diskussion, die dem Buch und seinem 
Verfasser zu wünschen ist. 
(Mai 2002) Michael Klaper 

Die Klauseln der Handschrift "Saint-Victor" 
(Paris, BN, lat. 15139). Hrsg. vonFredBÜITNER, 
Mit Beiträgen von Klaus ARINGER, Christi.an 
BERKTOLD, Claus BOCKMAIER, Fred BÜTT-
NER, Franz KÖRNDLE, Birgit LODES, fürgen 
PATZELT, Michael RAAB und Bernhold 
SCHMID, Tutzing: Hans Schneider 1999. 334 S., 
Abb. 
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Als ein Ergebnis langjähriger gemeinsamer 
Arbeit präsentieren acht Absolventen des Mün-
chener musikwissenschaftlichen Instituts ihre 
gemeinsamen Bemühungen um ein musikali-
sches Repertoire der frühen Mehrstimmigkeit 
aus dem Paris des 13. Jahrhunderts. Stück für 
Stück werden die 40 Klauseln des St. Victor 
Manuskripts untersucht. Am Beginn steht 
jeweils die Tenor-Quelle, die unter Zuhilfe-
nahme zeitgenössischer liturgischer Quellen 
auf ihre modalen Voraussetzungen hin abge-
klopft wird. Dann folgen die Besonderheiten 
der rhythmischen Strukturierung dieser Te-
nor-Melodie und die der Oberstimme(n). Den 
Hauptteil der Untersuchung nimmt schließlich 
die vergleichende Beschreibung mit den 
Motettenfassungen ein, falls sie denn vorhan-
den sind. Somit weist das Ergebnis keineswegs 
eine Verbindung zum Chaos auf, das Büttner in 
seiner Einleitung beschwört, sondern alle Bei-
träge folgen mehr oder weniger deutlich die-
sem Vorgehen, dessen Grundlagen er in seiner 
Einführung zu skizzieren versucht, die jedoch 
in ihrem Rückgriff auf vertraute Schlagworte 
immer wieder verrät, wie sehr sie eigentlich 
überwunden geglaubten gedanklichen Ge-
schichtskonstruktionen verhaftet ist. (Vgl. das 
Panorama [S. 24) und auch die folgende Dar-
stellung eines „weltlich geformten Duplum", 
die alle weiterführenden analytischen Korres-
pondenzen ausblendet; was bedeuten Formu-
lierungen wie „ein beschwingtes Lied" (S. 27], 
ein „Eindruck von echtem Liedvortrag'' [S. 32 
und S. 34) oder gar ein „warmer Dreiklangs-
zug'' (S. 32] in Zusammenhängen, die weit 
kompliziertere satztechnische Entwicklungen 
aufweisen als dargestellt, zumal ein bloßer 
Verweis auf Intellektualität eine heute eigent-
lich unabdingbare überlegung zum Verhältnis 
von Usus und Konstruktion keineswegs erset-
zen kann.) Ein Lichtblick sind noch Franz 
Kömdles überlegungen zur Herkunft der 
Handschrift, kann er doch mit allem quel-
lenkundlichen Scharfsinn weitere Argumente 
beibringen, um die Pariser Kirche Sainte 
Catherine, die 1767 dem Place du Marche 
Sainte-Catherine weichen musste, wieder ins 
Blickfeld des Interesses zu rücken. 

Bei der Untersuchung der einzelnen Klau-
seln wird es dem Leser, der nicht aus der so ge-
nannten „Münchner Schule'' stammt, sehr 
schwer gemacht, der Argumentation folgen zu 
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wollen. Da alle Notenbeispiele konsequent in 
diplomatischer Umschrift gebracht werden, ein 
Verfahren, das zu kommentieren inzwischen 
sinnlos geworden zu sein scheint, bedarf es ent-
weder eines eigenen gedanklichen oder schrift-
lichen, in jedem Fall mühsamen Übertragungs-
prozesses, oder man macht sich die andere 
Mühe, sich die vorhandenen modernen Editio-
nen der besprochenen Stücke zu beschaffen. 
Dann allerdings folgt recht bald die Ernüchte-
rung. Denn offensichtlich haben auch die Auto-
ren, die doch im Umgang mit dieser diplomati-
schen Umschrift vertraut sein sollten, ihre 
Schwierigkeiten, aus dem Korsett dieser Nota-
tion heraus zu kommen. So werden denn meist 
nur Fragen der Melodieführung behandelt, 
denn der mehrstimmige Satz mit seinen kom-
plizierten motivischen, rhythmischen und mo-
dalen Verwicklungen kann unter diesen Vo-
raussetzungen nur am Rande bleiben. Nur 
einmal gibt Claus Bockmaier ein kurzes Sche-
ma von Klangverbindungen, ohne aber näher 
auf die musikalischen Konsequenzen einzuge-
hen (S. 143). Eine satztechnische Analyse, wie 
sie jüngst Wulf Arlt am Beispiel eines Conduc-
tus vorgeführt hat (,,Denken in Tönen und 
Strukturen. Komponieren im Kontext Pero-
tins", in: Perotinus Magnus [=Musik-Konzepte 
107), München 2000, S. 53-100), bleibt außer-
halb jeder gedanklichen Reichweite. 

Meist geht es denn auch um die rhythmische 
Organisation, auch im Hinblick auf die Texte 
der Motetten, nicht aber um die mögliche 
Sprengkraft modal gebundener Phrasen-
bildungen, um die weitreichenden Konsequen-
zen spannungsreich eingesetzter imperfekter 
Intervalle oder um das wechselvolle kontra-
punktische Mit- und Gegeneinander der Stim-
men. So sehr es zu begrüßen ist, wenn die mo-
dalen Voraussetzungen der gregorianischen 
Vorlagen vorgestellt werden, so sehr vermisst 
man die Perspektiven, ihre Auswirkungen auf 
die Mehrstimmigkeit. Warum wird denn ein~-
Vorzeichen bei der Transposition eines c-lydi-
schen ( ! ) Modus nach f vermisst (Klausel 1, S. 
41). Umgekehrt wäre zu fragen, ob in einem c-
lydischen Umfeld nicht eher der Tritonus fis in 
Erwägung gezogen werden muss, als über das 
Zusammentreffen von e und b zu lamentieren. 
So könnte man das ~-Vorzeichen als einen Hin-
weis auf eine konjunkte Kombination der Hexa-
chorde über D und g auffassen. Die Transpositi-
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on nach f käme dann zugleich einer Transposi-
tion in den vertrauten guidonischen Ton-
bereich gleich. Auch werden bis heute in der 
Choralforschung offensichtlich „ketzerische" 
Anregungen etwa von Gustav Jacobsthal, die 
doch sogar von Urbanus Bomm weitergeführt 
wurden, nicht zur Kenntnis genommen, sonst 
wäre dies genauso wie der Wechsel von 2. und 
3. Modus im Graduale „Haec dies" (S. 52) kein 
Problem gewesen. Konsequenterweise kommen 
die Auswirkungen dieser Aspekte des Chorals 
auf die mehrstimmige Fassung gar nicht erst in 
den Blick (vgl. auch Kl. 30 ff., S. 224 und ande-
re). Auch die Frage nach dem Vorrang der Mo-
tette gegenüber der Clausel, die erfreulich vor-
sichtig behandelt wird und zu der auch unter 
den angesprochenen Aspekten manch überzeu-
gende Beobachtung beigesteuert wird, hätte 
aufgrund einer wirklichen Analyse des Reper-
toires, die intensiv auf die musikalische Struk-
tur des mehrstimmigen Satzes einginge, wahr-
scheinlich stringentere Argumente beibringen 
können. So vielversprechend der Band zu-
nächst wirkt, so enttäuschend bleibt das Ergeb-
nis, das allzu deutlich die Fesseln verrät, die 
man sich voller Überzeugung selbst angelegt 
hat. 
( September 2001 ) Christian Berger 

SILVIA UHLEMANN: Symbol oder Metapher. 
Eine ideengeschichtliche Standortbestimmung 
des Humanismus in der Musik am Beispiel der 
Motette. Frankfurta. M. u. a.: Peter Lang, 1999. 
X, 357 S., Notenbeisp. (Karlsruher Beiträge ZUI 
Musikwissenschaft. Band 2.) 

Die Frage, ob und inwieweit sich die geistige 
Bewegung des Humanismus in der Musik der 
Renaissance niedergeschlagen hat, ist nach wie 
vor kontrovers. Ein gewisser Konsens schien 
bislang darüber zu existieren, dass musikali-
scher Humanismus - im Sinne der Forderun-
gen der Humanisten selbst - mit einer ,guten' 
Textdarstellung korrespondiere, sowohl im 
Sinne einer besonders klaren Deklamation als 
auch im Sinne einer gestischen (,rhetorischen', 
wenn man so will) Umsetzung des Sprach-
klanges und Textinhaltes in einem entspre-
chend geformten Melodieverlauf. Dass man 
damit den musikalischen Humanismus nicht 
wirklich erschöpfend definiert habe, war 
immer klar: Einerseits existiert ,gute' Text-
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deklamation auch außerhalb des humanisti-
schen Kontextes und lange bevor die Humanis-
ten entsprechende Forderungen aufstellten; 
andererseits bleibt der Aspekt der Antiken-
rezeption als zumindest mitbestimmendes Ele-
ment des Humanismus in der Musik zunächst 
unterbelichtet, manifestiert sich zunächst nur 
außerhalb der Kunstmusik (in Oden und im-
provisiertem „recitar alla lira"), in der spekula-
tiven Musiktheorie bzw. verspätet am Ende des 
16. Jahrhunderts im Kontext der „seconda 
prattica". 

Silvia Uhlemann unternimmt es in ihrer 
Karlsruher Dissertation von 1998, diesem Zu-
stand der Ratlosigkeit abzuhelfen, indem sie 
Antikenrezeption und Textdeklamation als für 
den Humanismus eher sekundär erklärt und 
das Phänomen „musikalischer Humanismus" 
als Teil eines übergreifenden, vom frühen Mit-
telalter bis in die Renaissance reichenden geis-
tesgeschichtlichen Kontextes darstellt, exem-
plifiziert an der Motette als derjenigen Gat-
tung, in der sich musikalischer ,Fortschritt' in 
diesem Zeitraum am klarsten manifestiert: 
,,die Geschichte der Motette vom 12. bis 15. 
Jahrhundert [stellt sich dar] als eine Aufeinan-
derfolge formaler Prägungen, die sich in Bezie-
hung setzen lassen zu jeweils zeitgleichen Pha-
sen ideengeschichtlicher Identifikationen" 
(S. 38). Am einen Ende des historischen Ver-
laufs steht für das „Mittelalter" die Cantus-
firmus-Motette in ihren unterschiedlichen 
Ausprägungen, am anderen für den „Humanis-
mus" die freie Psalmmotette von Josquin 
Desprez. Das Mittelalter wird durch ein „sym-
bolisches" Denken definiert, der Humanismus 
durch ein „metaphorisches". Prägend für die 
„symbolische" Weltsicht sind die Schlagworte 
„Metaphysik", die „geistige Zielrichtung auf 
eine Transzendenz" und das „Primat der Form 
oder Konstruktion", für die „metaphorische" 
Weltsicht die „Interpretation", die „geistige 
Zielrichtung auf ein Phänomen" und das „Pri-
mat der Bedeutung oder semantischen Ebene" 
(S. 329). Die Entwicklung vom einen zum an-
deren habe sich sowohl in der Philosophie als 
auch - zeitgleich und vollständig analog - in 
der Musik (genauer gesagt: der Motette) in ei-
nem mehrstufigen, jahrhundertelangen Pro-
zess vollzogen. Die Stufen Uhlemanns lassen 
sich wie folgt stichwortartig skizzieren: 1. ,,Ro-
manisch-monastische Epoche" ( 10.-11. Jahr-
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hundert): Weltabkehr, Strenge, Ziel der un-
mittelbaren Gottesnähe; in der Musik: 
Parallelorganum. 2. ,,Gotisch-scholastische 
Epoche" (12. Jahrhundert): Lichtmetaphysik 
des Dionysius Areopagita und der Früh-
scholastik des Anselm von Canterbury; in der 
Architektur: die gotische Kathedrale; in der 
Musik: die Notre-Dame-Motette, mit erster 
Emanzipation der Nebenstimmen vom Cantus 
Firmus. 3. 13. Jahrhundert: Hochscholastik 
(Thomas von Aquin, Albertus Magnus); lo-
gisch-konstruktives Denken; Ars-antiqua-Mo-
tette. 4. 14. Jahrhundert: Nominalismus 
(Wilhelm von Ockham); Emanzipation der Phi-
losophie von der Metaphysik; isorhythmische 
Motette der Ars nova mit vom Choral unabhän-
giger Zeitstruktur. 5. 15. Jahrhundert: Voll-
ständige Trennung des menschlichen Denkens 
vom Göttlichen (Nikolaus von Kues); der Cho-
ral erfüllt in der späten isorhythmischen Mo-
tette die Funktion einer nicht mehr hörbaren 
,Chiffre'. 6. Humanismus (Coluccio Salutati, 
Leonardo Bruni): Vorstellung vom „ingenium" 
des Individuums; Erschließung der Welt nicht 
durch Verweis auf ein Überirdisches, sondern 
durch „similitudo" und Vergleiche mit dem In-
strument der freien, sich auf Sprache beziehen-
den und in Sprache sich manifestierenden In-
terpretation; die Psalmmotette Josquins ohne 
Choral als Produkt des „ingenium", als choral-
freie, individuelle, sprachnahe und damit 
quintessentiell humanistische Kunst. 

Zum Beleg und zur Illustration ihrer Thesen 
holt die Autorin weit aus, zitiert in großem Stil 
die mittelalterlichen Philosophen und führt 
jeweils analoge Aussagen der zeitgenössischen 
Musiktheorie sowie ausgewählte Beispiele aus 
der überlieferten Musik an. Bei allem Reichtum 
des angeführten Materials, vor allem aus dem 
Bereich der Philosophie, bleibt die entscheiden-
de Frage aber letztlich unbeantwortet: zweifel-
los sind in der Entwicklung des philosophischen 
Diskurses und der Entwicklung der musikali-
schen Form der Motette Parallelen festzustel-
len; aber wie aussagekräftig sind diese Paralle-
len? Direkte Einflüsse und Kausalitäten lassen 
sich - das gesteht die Autorin selbst ein - nicht 
herstellen; die Argumentation beruht auf der 
ebenso vertrauten wie in der Geschichtswissen-
schaft umstrittenen Vorstellung eines umfas-
senden ,Zeitgeistes'. Und hier macht es sich 
Uhlemann zu einfach: Um die Tragfähigkeit der 
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Analogie nicht zu gefährden, beschwört sie 
mehrfach die „Einheitlichkeit" des mittelalter-
lichen Weltbildes (S. 36, 37, 39) und beschränkt 
sich im Bereich der Philosophie auf die ,führen-
den Köpfe' der entsprechenden Zeiträume - ,,in 
dem Sinne, dass je ein Denker für all diejenigen 
anderen steht, die mit den gleichen Begriffen 
auch gleiche Probleme behandelten" (S. 36). Ent-
sprechend wird auch die musikalische Entwick-
lung ,auf Linie' gebracht, indem zunächst die 
„geistliche Herkunft aller Kunstmusik dieser 
Zeit [des Mittelalters]" postuliert wird (S. 43), in 
ihr die Behandlung des Chorals „als strukturelle 
Grundlage ... in allen für die Entwicklung rele-
vanten Bereichen" als zentral angesehen wird (S. 
43) und schließlich die Motette als das „am bes-
ten geeignete Experimentierfeld für strukturel-
le Neuerungen" (S. 45) als einzige Gattung be-
trachtet wird. Alle Entwicklungen, die dieses 
Bild trüben, werden ausgeblendet: Die mit äu-
ßerster Schärfe geführten philosophisch-dog-
matischen Diskussionen des Mittelalters oder 
die Frage, inwieweit revolutionäre Denker wie 
Ockham oder Cusanus nicht eigentlich außer-
halb des Denkens ihrer Zeit stehen ( Ockham 
wurde immerhin exkommuniziert), bleiben un-
erwähnt. Auch ist durchaus nicht alle Kunst-
musik des Mittelalters geistlich oder von Geist-
lichen (Stichwort: Trouveres), nicht alle geistli-
che Musik ist choralbasiert ( Stichwort: Conduc-
tus), und spätestens ab dem frühen 15. J ahrhun-
dert tritt die Messe als Vehikel der Innovation -
nun gerade in der Verarbeitung des Chorals -
zumindest gleichberechtigt neben die Motette. 
Auch die Tatsache, dass im ganzen 15. und 16. 
Jahrhundert unzählige Motetten weiterhin auf 
dem Choral basieren, dass dabei in der zentralen 
Gattung des mittleren und späten 15. Jahrhun-
derts, der Tenormotette, der Cantus firmus 
wieder viel deutlicher hörbar in den Vorder-
grund tritt, wird zugunsten der Zuspitzung hin 
auf die Psalmmotette verschwiegen. Im Rahmen 
der engen von Uhlemann gewählten Entwick-
lungsstränge ist ihre Argumentation zumindest 
nachvollziehbar; als umfassendes Erklärungs-
modell bleibt sie aber fragwürdig - ganz abgese-
hen davon, dass die Vorstellung des ,Zeitgeistes' 
generell in der Geschichtsforschung unter Be-
schuss geraten ist. 

Die Überzeugungskraft von Uhlemanns Aus-
führungen leidet zudem unter der Qualität der 
Recherche, vor allem, was die musikalischen 
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Aspekte der Arbeit betrifft. Während die philo-
sophischen Quellen gut belegt und mit der gän-
gigen Sekundärliteratur unterfüttert erschei-
nen, beruht die Argumentation im musik-
wissenschaftlichen Bereich auf einer relativ ge-
ringen Anzahl von Spezialuntersuchungen aus 
den 1950er- bis 1970er-Jahren (Dammarm, 
Eggebrecht, Sanders, Osthoff) und neueren 
Überblicksdarstellungen, vor allem der Ge-
schichte der Musiktheorie und dem Mittelalter-
Band des Neuen Handbuchs der Musikwissen-
schaft. Das bleibt für die Argumentation nicht 
ohne Folgen: Die Autorin behauptet eingangs, 
dass die Musikwissenschaft es bislang vermie-
den habe, Philosophie, spekulative Musiktheo-
rie und tatsächliche kompositorische Praxis des 
Mittelalters und der Renaissance miteinander 
in Verbindung zu bringen; sie konstatiert jen-
seits von einigen allgemeinen Formulierungen 
in Überblickswerken „eine Art Scheu vor der-
artigen Denkansätzen" ( S. 15). Dass eine solche 
Scheu - angesichts der Gefahr, sich methodisch 
schwer zu erhärtenden Zeitgeist-Analogien 
hinzugeben - gute Gründe haben könnte, ist 
eine Sache; die andere ist, dass durchaus eine 
Reihe von neueren Studien existieren, die diese 
Scheu nicht kennen oder zu überwinden su-
chen, von denen wir aber im vorliegenden Buch 
nichts erfahren: Dass die Autorin auf die in 
Europa weitgehend unbekannte Dissertation 
von Dorit Tanay (Music in the Age of Ockham: 
The Interrelations between Music, Mathe-
matics, and Philosophy in the Fourteenth 
Century, Berkeley 1989) nicht eingeht, mag 
noch hingehen. Dass aber Christopher Page seit 
etlichen Jahrzehnten den Beziehungen zwi-
schen Musik, Literatur und Philosophie im 
spätmittelalterlichen Frankreich intensiv und 
in vielen Publikationen nachgeht, dass Laurenz 
Lüttekens Guillaume Dufay und die isorhythmi-
sche Motette (Hamburg/Eisenach 1993) unter 
anderem ein Kapitel „ Tenor und Symbol" ent-
hält, dass Christian Kaden Analogien zwischen 
gotischer Architektur und Notre-Dame-Motet-
te konstruiert (Des Lebens wilder Kreis, Kassel 
1993) und dass Andrew Wathey (in Early Music 
History 12, 1993) einen Avignoneser Früh-
humanismus um Philippe de Vitry und 
Petrarca beschreibt - das wäre vielleicht doch 
einer Auseinandersetzung oder zumindest Er-
wähnung wert gewesen. 

Der Eindruck des ungenauen wissenschaftli-
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chen Arbeitens setzt sich in den Abschnitten 
fort, die sich mit Josquin und der zentralen 
These Uhlemanns befassen, hier manifestiere 
sich Humanismus vor allem darin, dass die 
Manipulation des Modus zum hörbaren 
Bedeutungsträger der Textvertonung wird. Sie 
übernimmt unhinterfragt Bernhard Meiers 
Thesen aus dessen Tonarten der klassischen 
Vokalpolyphonie, ohne mit einem Wort die um-
fangreiche Forschungsdiskussion zu erwähnen, 
die sich um diesen Fragenkomplex entwickelt 
hat. Um weiterhin wie Meier zu argumentie-
ren, hätte man zunächst die gewichtigen Argu-
mente ausräumen müssen, die Harold Powers, 
Frans Wieting und vor allem Cristle Collins 
Judd gegen die Anwendbarkeit der meierschen 
Methode im späten 15. und frühen 16. Jahr-
hundert (eine Zeit, auf die sich Meier 
wohlweislich nicht bezog) vorgetragen haben. 
Die Besprechung der Motetten im Einzelnen 
krankt daran, dass die Autorin die Josquin-Bio-
graphie von Helmuth Osthoff aus den Jahren 
1962 bis 1965, ,,dem Fundament der Josquin-
Forschung bis heute" (S. 24), als ausschließliche 
Grundlage ihrer Ausführungen nimmt, denn 
„über das darin Dargelegte ist seitdem kein 
entscheidend neuer Ansatz hinausgegangen" 
(ebd.). Vor allem die anhaltende Diskussion 
um Datierungs- und Echtheitsfragen (durch 
Patrick Macey u. a.) ist an der Autorin offenbar 
spurlos vorübergegangen; in Verbindung mit 
ihrer Annahme, dass es sich bei den in den hin-
teren Bänden der Smijers-Gesamtausgabe ab-
gedruckten Stücke um die „späten Psalm-
motetten" (S. 289) handelt, führt dies dazu, 
dass die ins Zentrum ihrer Untersuchungen 
gestellten Motetten (das vierstimmige De 
profundis, Caeli enarrant, Domine exaudi, das 
zweite Dornine nein furore tuo und Usquequo 
domine) sämtlich in die Kategorie der zweifel-
haften Werke fallen. Das würde an den analyti-
schen Ergebnissen an sich nichts ändern; 
Josquins Position als der Begründer des „rheto-
rischen" Stils im Sinne einer „Offenheit gegen-
über den individuellen Bedingungen des jewei-
ligen Textes" (S. 288) scheint aber doch in Fra-
ge gestellt. 

Ein extrem nachlässiges äußeres Erschei-
nungsbild rundet den Gesamteindruck ab: Die 
Notenbeispiele sind oft verzerrt und graphisch 
von so schlechter Qualität, dass auf ihnen fast 
nichts mehr zu erkennen ist; der Satz weist 
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zahlreiche Trenn-, Tipp- und Umbruchfehler 
auf; Sekundärliteraturverweise und Textzitate 
erscheinen in den Fußnoten nicht selten ohne 
Seitenangabe, Notenbeispiele fast generell 
ohne Seiten- oder Taktzahl. In der Bibliogra-
phie schließlich hätte selbst in Zeiten eines 
kaum existenten Verlagslektorats irgend je-
mandem im Vorfeld auffallen müssen, dass bei 
Zeitschriftenaufsätzen fast immer jegliche 
Seitenangaben fehlen, oft auch Bandzahl und/ 
oder Erscheinungsjahr. Für die Referenz-
genauigkeit von Beiträgen aus Sammelbänden 
sei der folgende Eintrag unkommentiert in sei-
ner Gänze zitiert (S. 341): ,,Hucke, Helmut: 
Über Herkunft und Abgrenzung des Begriffs 
Kirchenmusik. In: Fschr. H. Osthoff z. 80. Geb. 
A.a.O." 

Die Autorin tritt mit dem Ziel an, den ihrer 
Meinung nach zu engen und von „Verlegen-
heit" geprägten Humanismus-Begriff zu erwei-
tern, ihn gewissermaßen aus den Fesseln der 
eng verstandenen Antikerezeption einerseits 
und der Konzentration auf Fragen der Text-
deklamation andererseits zu befreien. Eine Er-
weiterung, gegebenenfalls auch eine 
Präzisierung oder auch Neudefinition des ja 
wirklich schwierigen Konzeptes eines ,musika-
lischen Humanismus' wäre ebenso notwendig 
wie willkommen. Abgesehen aber davon, dass 
Uhlemanns These einer Motettenkunst, in der 
sich der Textinhalt durch modale und gestische 
Elemente direkt in eine „ Tonsprache" über-
trägt, doch wieder auf die Idee des Humanis-
mus als Sprachkunst rekurriert und abgesehen 
davon, dass ihre Dichotomie zwischen dem 
starren, in Symbolen, Strukturen und Kon-
struktionen denkenden Mittelalter und der 
,freien' Renaissance uralte Stereotypen be-
dient: Ihre Arbeit lässt in Gründlichkeit der 
Methode wie der Recherche so viel zu wün-
schen übrig, dass die Frage, ob der von ihr vor-
geschlagene Ansatz tragfähig sein könnte, offen 
bleibt. 
(Juli 2002) Thomas Schmidt-Beste 

WARREN KIRKENDALE, Emilio de' Cavalieri 
„Gentiluomo Romano". His life and letters, bis 
role as superintendent of all the arts at the Medici 
Court, and bis musical compositi.ons. Firenze: 
Leo S. Olschki. Editore 2001. 551 S., Abb., 
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Notenbeisp. (Historiae Musicae Cultores 
LXXXVI.) 

Die Würdigung Emilio de' Cavalieris wird in 
vielen musikgeschichtlichen Darstellungen auf 
die Komposition seiner Rappresentazi.one di 
Anima e di Corpo reduziert. Unbestritten han-
delt es sich dabei um ein einzigartiges Werk, 
welches bei seiner Erstaufführung in Rom im 
Heiligen Jahr 1600 große Beachtung fand und 
für die Entwicklung von Oper und Oratorium 
herausragende Bedeutung besaß. Eine solch 
rein musikalische Sichtweise lässt jedoch außer 
Acht, dass die kompositorische Tätigkeit nur 
ein Aspekt im Leben Cavalieris war. 

Warren Kirkendale gebührt das große Ver-
dienst, eine umfassende Studie über Emilio de' 
Cavalieri erstellt zu haben, die alle Schattie-
rungen dieser faszinierenden Persönlichkeit 
darstellt. Dank einer umfangreichen Archiv-
arbeit vermag es Kirkendale, seine Schilderun-
gen und Thesen stets durch die Dokumentation 
sowie Interpretation von Quellen zu belegen. 

Die neun Kapitel des Buches orientieren sich 
nicht stur am Ablauf der Biographie Cavalieris, 
sondern charakterisieren jeweils Schwerpunk-
te seines Lebens und Schaffens. Mit großer Prä-
zision schildert der Autor zunächst die familiä-
re Herkunft Cavalieris. Man erfährt Einzelhei-
ten über die in Rom etablierten Vorfahren 
Emilias, die in der stadtrömischen Politik nicht 
unwichtige Ämter bekleideten, man wird über 
die Wohnpaläste, das Wappen und die 
Familienkapelle der Cavalieri informiert. 
Einen ausführlichen Abschnitt widmet 
Kirkendale der Charakterisierung von Tom-
maso de' Cavalieri, des Vaters Emilias. Der 
Architekt - in seiner Verantwortung lag u. a. 
die Bauleitung des römischen Kapitols - hatte 
von 1532 bis 1564 eine enge Beziehung zu 
Michelangelo Buonarotti unterhalten. Kirken-
dale wertet die Korrespondenz zwischen den 
Künstlern aus und deutet überzeugend Sonette 
und Zeichnungen, die Michelangelo seinem rö-
mischen Freund widmete. 

In einem weiteren Kapitel werden Cavalieris 
diplomatische Missionen im Auftrag der 
Medici dargestellt. Während vier Konklaven 
zwischen 1590 und 1592 war es seine Aufgabe, 
im Machtgefüge des Kardinalkollegiums, ein-
zelne Vertreter auf Florentiner Seite zu ziehen. 
Welche Mittel dazu benutzt wurden, machen 
die dokumentierten Briefe deutlich. 

Besprechungen 

Am 3. September 1588 erhielt Cavalieri vom 
Großherzog der Toscana ein Patent, das ihn 
zum Vorgesetzten aller Künstler, Kunsthand-
werker und Musiker in Florenz machte. 
Kirkendale beschreibt nicht nur die Tätigkei-
ten Cavalieris, sondern porträtiert auch die zur 
betreffenden Zeit in Florenz ansässigen Künst-
ler. Sorgfältig kommt überdies Cavalieris Akti-
vität als Sachverständiger für Orgelbau zur 
Sprache. 

Natürlich geht der Autor auch auf die Kom-
positionen Cavalieris ein. Ausführlich werden 
seine Beiträge im Rahmen der Intermedien von 
1589 beleuchtet, seine noch vor Peris Dafne ent-
standenen Pastoralen charakterisiert und die 
Lamentationen und Responsorien erörtert. Im 
letzten Kapitel schließlich beschäftigt sich 
Kirkendale mit der Rappresentazi.one di Anima 
e di Corpo. Auch hier gehen seine Ausführun-
gen weit über eine musikalische Analyse hi-
naus, er beschreibt den Anlass und die Auf-
führungsumstände und zieht Schlüsse aus der 
Dedikation sowie der Vorrede des Druckes. 

Der umfangreiche Anhang des Werkes stellt 
eine beeindruckende Quellensammlung dar. 
Wesentliche Ausschnitte aus der Korrespon-
denz Cavalieris finden sich dort ebenso wie 
Dokumente zu Orgelbauprojekten und die 
beiden Testamente des Komponisten. Nicht 
zuletzt seien die hervorragende Bibliographie 
sowie die Addenda zu Kirkendales früheren 
Studien über die Florentiner Musikgeschichte 
(L 'Aria di Fiorenza und The Court Musicians in 
Florence) erwähnt. 

Warren Kirkendale erreicht mit seinem 
Cavalieri-Buch einen neuen Horizont in der 
Musikbiographik. Das künstlerische, politi-
sche und soziale Umfeld des Diplomaten und 
Musikers betrachtet der Autor mit der selben 
Aufmerksamkeit wie Leben und Werk Cava-
lieris. Nie bleibt ein komplizierter Terminus 
unerläutert, eine Person ohne jegliche biogra-
phische Information oder eine Behauptung 
ohne Quellenbezug. Die Studie ist eine große 
Bereicherung für Forschungen zur Musik- und 
Sozialgeschichte des 16. und 17. Jahrhunderts, 
in Bezug auf die Biographie Cavalieris ist sie 
schwer zu übertreffen. 
(Mai 2002) Bernhard Schrammek 
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HARTMUT SCHICK: Musikalische Einheit im 
Madrigal von Rare bis Monteverdi. Phänomene, 
Formen und Entwicklungslinien. Tutzing: Hans 
Schneider Verlag 1998. 400 S., Notenbeisp. (= 
Tübinger Beiträge zur Musikwissenschaft. Band 
18.). 

Die leicht überarbeitete Druckfassung der 
1996 an der Universität Tübingen angenom-
menen Habilitationsschrift des Verfassers 
stellt, um es gleich vorwegzunehmen, ins-
gesamt einen gewichtigen Beitrag zur 
Gattungsgeschichte des italienischen Madri-
gals im Cinquecento dar, auch wenn der Rezen-
sent nicht allen Prämissen des Autors uneinge-
schränkt zustimmen würde. Im behandelten 
Zeitraum von etwa 1540 bis 1605 - hiermit 
kommt ein Repertoire von Adriaen Willaert 
und vor allem Cipriano de Rore bis hin zum 
überwiegend noch nicht continuobegleiteten 5. 
Madrigalbuch von Claudio Monteverdi ins 
Blickfeld - rückt Schick die Frage nach verein-
heitlichenden Aspekten der Formbildung ganz 
in den Mittelpunkt seiner Untersuchungen. 
Dies ist insofern eine durchaus unerwartete 
Darstellungsperspektive, als gerade dem Cin-
quecento-Madrigal dieser Jahrzehnte in hohem 
Maße ein um formale Fragen gleichsam unbe-
kümmertes Entlangkomponieren am Textei-
gen zu sein scheint, eine auf der Unter-
schiedlichkeit charakteristischer Soggetti ba-
sierende, primär reihende Art der Form-
bildung, deren Ideal von „ varietas" gerade 
nicht auf genuin musikalische Kohärenz oder 
die motivische Verknüpfung einzelner Ab-
schnitte bzw. Passagen abzielt, sondern eher 
auf eine historisch neuartige Qualität in der 
musikalischen Darstellung von Affekt-
gehalten, Stimmungskontrasten und Aus-
drucksnuancen und damit „ weit mehr das 
Textdetail als die Einheit der Musik im Auge" 
hat (S. 66). 

Schick ist sich dieses Tatbestandes durchaus 
bewusst, doch konstatiert er, wie er bereits in 
seiner Einleitung deutlich macht, neben einem 
derartigen „Normalfall" der zeitgenössischen 
Madrigalproduktion insbesondere bei „einer 
ganzen Reihe bedeutender Komponisten [ ... ) in 
ihren Madrigalen ein spezifisch musikalisches 
Formdenken" (S. 13) oder wie es an anderer 
Stelle im Zusammenhang mit Monteverdi 
heißt, eine Tendenz, ,,die übliche Reihungs-
form durch eine geschlossenere und in sich 
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konsistentere Form zu ersetzen (S. 84), die ge-
legentlich dann auch explizit als „Entwick-
lungsform" charakterisiert wird (S. 174}. 
Eigentümlich ist, dass Schick bei diesem An-
satz weitaus spätere Konzepte musikalischer 
Form auf eine Zeit projiziert, die selbst Ver-
gleichbares in ihren eigenen theoretischen Äu-
ßerungen kaum reflektiert, und mehr noch, 
dass er sich dabei bisweilen einer Terminologie 
bedient, bei der auch die durchgängige Setzung 
in Anführungszeichen ein leichtes Unbehagen 
nicht zu verhindern mag. Man lese etwa eine 
Passage wie die folgende über Marc' Antonio 
Ingegneris „Ardo si, ma non t'amo" von 1585: 
„Singulär ist Ingegneris ,logische' Formbildung 
mittels ,entwickelnder Variation'. Kein ande-
res Madrigal der Sammlung (und auch keine 
andere der zahlreichen Vertonungen des be-
rühmten Gedichts) entwickelt seine Soggetti 
aus einem vergleichbaren Prozeß stringenter 
motivischer Ableitung'' (S. l 70f.}. Gegen Ende 
der Betrachtung des Stückes wagt Schick dann 
gar einen Vergleich mit Richard Wagners Idee 
der „musikalischen Form als ,Kunst des feins-
ten allmählichen Überganges'" - auch wenn er 
betont, dass es keine Brücke zum Tr.istan-Stil 
gebe, so scheine dennoch „Ingegneris Form-
denken, wie es sich uns hier und in vielen ande-
ren Madrigalen darstellt, in seiner Struktur 
dem Wagnerschen eigentümlich ähnlich und 
vielleicht doch als eine frühe Vorahnung von 
etwas, das laut Wagner ,in solcher Überein-
stimmung und jedes Detail umfassenden kla-
ren Ausdehnung noch nie auch nur geahnt wor-
den' sei. In seinem Jahrhundert jedenfalls war 
Ingegneri fraglos der Meister in der ,Kunst des 
Übergangs"' (S. 174). Über das spitzfindige 
Vergnügen hinaus, offensichtlich Unzusam-
menhängendes zusammenzubringen, schim-
mert hier wie an anderen Stellen eine Über-
zeugung durch, nach der im Grunde das Cin-
quecento-Madrigal auch und vielleicht sogar 
primär so etwas wie ,tönend-bewegte Form' sei. 

Einen derartigen, gleichsam autonom musi-
kalischen Formbegriff im Cinquecento-Madri-
gal sucht Schick zunächst ganz grundsätzlich 
von einem älteren Traditionsstrang der Text-
vertonung abzuheben, bei dem die formalen 
Merkmale der Vorlage hinsichtlich Vers- und 
Strophenbau auch die formale Disposition der 
Vertonung entscheidend prägten, ein von 
Schick als „formalistisch" gekennzeichneter 
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Typus von musikalischer Umsetzung weltli-
cher Textvorlagen, wie er in unterschiedlichen 
Ausprägungen immerhin in praktisch allen eu-
ropäischen Musikkulturen seit dem frühen 14. 
Jahrhundert vorherrschend gewesen war, im 
16. Jahrhundert in der italienischen Frottola 
wie im frühen Madrigal, in der französischen 
Chanson wie im deutschen Lied weiterlebte 
und auch noch, wie u. a. Silke Leopold gezeigt 
hat, in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
zu den wichtigsten Prinzipien bei der Verto-
nung neuartiger Vers- und Strophenmodelle 
im solistischen Sologesang Italiens gehören 
sollte, nun nicht zuletzt bei der Herausbildung 
moderner Variationsformen über strophischen, 
halb- oder viertelstrophischen Bassmodellen. 
In mehreren Abschnitten machen auch Schicks 
Ausführungen deutlich, in welch hohem Maße 
auch Komponisten mehrstimmiger Madrigale 
des späteren Cinquecento in ihren Umsetzun-
gen die formale Disposition einer Vorlage be-
wusst reflektieren. Insbesondere gilt dies für 
klassische Strophenformen wie Sonett, Kanzo-
ne und „ottava rima", bei denen Durch-
komposition mit immer neuen Soggetti nicht 
das einzige Prinzip darstellte; im Zusammen-
hang mit Sonett und „stanze d'ottava rima" ver-
weist Schick im Kapitel „Geschlossene Formen 
im Madrigal ,alla francese' (1558-1587)" da-
rauf, dass hier im Unterschied zu den nicht-
strophischen Madrigaltexten bei Komponisten 
wie Palestrina, sogar bei dem als „entschiede-
ner Anti-Formalist" angetretenen Luca Maren-
zio (S. 73) und noch bei Claudio Monteverdi im 
6. Madrigalbuch insbesondere im Zusammen-
hang mit erzählenden oder beschreibenden 
Textinhalten gelegentlich „neoformalistische" 
Tendenzen zu beobachten seien, die aus einer 
quasi-strophischen musikalischen Behandlung 
der beiden Sonettquartinen bzw. ,,ottava rima"-
Halbstrophen resultieren und dabei zugleich 
nicht selten an die formelhafte Rhythmik und 
Melodik der Pariser Chanson erinnern; noch 
Monteverdis Tenorduett „lnterrotte speranze" 
von 1619 wird in einem Ausblick zutreffend 
vor dem Hintergrund dieser Traditionslinie 
interpretiert (S. 373). Ähnlich lässt auch 
Giaches de Wert in seinen frühen Kanzonen 
„für beide piedi jeweils mehr oder weniger die 
gleiche Musik" wiederkehren (S. 127). Bei ei-
ner Gruppe von Ottavarima-Vertonungen, die 
Schick im ersten Teil seines Abschnitts über 

Besprechungen 

,,Monothematik im Madrigal" untersucht, fin-
den sich sogar noch weitergehende Entspre-
chungen: In Cipriano de Rores Ariost-Verto-
nung „Alcun non puo saper da chi sia amato" 
etwa weisen „alle reimgleichen Zeilen [ ... ] 
mehr oder weniger die gleiche Soggettogestalt 
auf, die musikalische Form spiegelt genau das 
Reimschema ABABABCC der Ottava wider" ( S. 
199), eine Tendenz, die hier wie auch für eine 
Reihe weiterer Stücke vor dem Hintergrund 
des improvisatorischen Stanzenvortrags der 
Zeit zu verstehen ist. Eine unmittelbare Orien-
tierung an der Form der Vorlagen konstatiert 
Schick im Kapitel „Reprisenformen im Madri-
gal" dann auch bei einigen der insgesamt 
weitaus selteneren Ballata-Vertonungen, wo 
zumeist (wie seit der Wende zum 17. Jahrhun-
dert dann auch in der einstimmigen Musik) 
wiederkehrende Versgruppen oder auch glei-
che Reime innerhalb der Komposition 
Wiederholungsabschnitte oder zumindest mu-
sikalische Rekurse auf bereits verwendete 
Soggetti motivieren, so u. a. in Monteverdis 
,,Non si levava ancor l' alba novella"; in den glei-
chen Zusammenhang gehören schließlich auch 
einige der Anlage nach mit der Ballatta ver-
wandte nicht strophische Madrigaltexte mit ei-
ner „ballatesken Ringform" (nach Schulz-
Buschhaus, vgl. S. 241), bei denen eine Text-
passage des Anfangs am Schluss in Text und 
Musik gleichermaßen wieder aufgegriffen 
wird. 

Den eigentlichen Ansatzpunkt für sein ganz 
spezifisches Interesse an formaler Vereinheit-
lichung findet Schick in einigen Kompositionen 
im Spätwerk von Cipriano de Rore, Weiter-
entwicklungen im Sinne einer „spezielle(n) 
Rore-Schule" (S. 66) dann vor allem bei dessen 
bereits erwähntem Schüler Marc'Antonio 
lngegneri und Giaches de Wert sowie gewisser-
maßen bei Rores Enkelschüler Monteverdi, 
und es dürfte nicht zufällig sein, dass hier unter 
den ,Progressiven' einige jener Namen wieder-
kehren, die letzterer selbst als Ahnherren der 
,,seconda prattica" in Anspruch nehmen sollte. 
Schon bei Rore findet Schick Beispiele für moti-
vische Verknüpfungen zwischen verschiede-
nen Soggetti, die nicht primär oder nicht aus-
schließlich von formalen Elementen der Text-
vorlage vorgezeichnet sind, so stehen etwa in 
„Se ben il duol ehe per voi, donne, sento", das 
für Schick wie kein anderes Madrigal „in Rores 
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Spätwerk die Abkehr vom motettisch-imitato-
rischen Satz Willaertscher Prägung" (S. 46) ver-
körpert, das Reimschema reflektierende musi-
kalische Korrespondenzen zwischen den ersten 
beiden Verspaaren neben dem ganz freien Auf-
greifen von motivischen Elementen im fünften 
Vers. In weitaus stärkerem Maße begegnen 
nicht mehr durch die Textform motivierte Kor-
respondenzen und Wiederholungen von Sog-
getti oder melodischen Anfangsformeln in Ma-
drigalen von Wert und lngegneri, die zugleich 
auch ganz unabhängig von inhaltlichen Text-
korrespondenzen auftreten können, wie etwa 
in einigen Madrigalen von Alessandro Striggio. 
Schick setzt solche eher „punktuelle Motiv-
variation und Soggettoableitung'' (S. 164) je-
doch noch einmal dezidiert ab von einem wie 
erwähnt als „entwickelnde Variation" bezeich-
neten Formprinzip, bei dem ein Soggetto 
immer weiter und in unterschiedlichen Gestal-
ten verarbeitet wird, darunter Umkehrungen, 
rhythmischen und melodischen Varianten, 
Transpositionen etc.; insbesondere lngegneri 
schafft mit solchen Mitteln in Kompositionen 
wie dem vierstimmigen „Ne le dolce aure 
estive" von 1579 eine zusammenhängende, 
nicht primär aus Textform oder -inhalt gezeug-
te musikalische Form. Nicht selten sind aber 
auch Beispiele, in denen die Wiederkehr eines 
konkreten poetischen Bildes oder die Paralleli-
tät bzw. Entgegensetzung von Textmetaphorik 
motivische Bezüge in der Musik nahe legte; 
Schick widmet diesem Punkt zwar einen eige-
nen Abschnitt, doch dürfte hier ganz generell 
ein noch weit genauer zu untersuchender As-
pekt des Madrigalrepertoires im späteren, 
nicht mehr nur an madrigalistischer Wort-
malerei orientiertem Cinquecento-Madrigal 
liegen. Wie fruchtbar gerade die Verbindung 
von inhaltlichen Momenten und Motivbildung 
sein kann, macht überdies der zweite Teil des 
Abschnitts über Monothematik im Madrigal 
deutlich, in dem Schick auf eine Reihe von hoch 
interessanten Kompositionen angefangen mit 
Vincenzo Ruffos „Deh toma a me, mio sol, 
torn'e rimena" von 1560 verweist, ,,deren Me-
lodik stark vom fallenden phrygischen Tetra-
chord geprägt ist" (S. 212); hierin wird ähnlich 
wie in weiteren Kompositionen bei lngegneri, 
Caimo, Marenzio und Pallavicino offenbar 
bereits ein klagender Gestus mit diesem im 
Verlauf des 17. Jahrhunderts in Gestalt eines 
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absteigenden Quartbasses zum Sinnbild für 
Klage gewordenen Motiv verbunden. 

Nach unterschiedlich motivierten Reprisen-
formen im Madrigal - außer den bereits be-
schriebenen, durch die Textform vorgeprägten 
Ballate und damit verwandten ringförmigen 
Texten werden auch in diesem Kapitel durch 
subtilere Textbezüge motivierte Beispiele dis-
kutiert - widmet Schick den abschließenden 
Teil des Buches einem besonders bei Madrigal-
komponisten am mantuaner Hof häufig anzu-
treffenden Prinzip, das er mit „Simultanver-
arbeitung statt Reihung: Einheit durch multip-
len Kontrapunkt" umschreibt. Gemeint ist ein 
Verfahren, bei dem die mit einzelnen Textab-
schnitten verbundenen musikalischen Soggetti 
nicht mehr getrennt voneinander sukzessive 
vorgestellt, sondern miteinander verschränkt 
und simultan verarbeitet werden. Je nach 
Darstellungsperspektive entsteht so aus der 
Überlagerung von bis zu vier textlich-musikali-
schen soggetti eine „textschichtende Doppel-
oder Polymotivik" bzw. eine „versverknüp-
fende Soggettoschichtung'', die eine Bildung 
ungleich größerer Abschnitte in Form einer 
„weitgespannte(n) Simultandurchführung'' als 
bei bloßer Aneinanderreihung erlaubt (S. 359 f.). 
Besonders Komponisten im Umkreis des 
mantuaner Hofes haben die konstruktiven und 
expressiven Möglichkeiten einer solchen, oft 
virtuos gehandhabten kontrapunktischen Satz-
technik genutzt; Wert verarbeitet etwa erstmals 
in „lo non son pero morto", dem Eröffnungs-
stück seines 8. Madrigalbuchs von 1586, vier 
Soggetti gleichzeitig (S. 312 ff.), während in 
Monteverdis „Piang'e sospira" sogar fast „das 
gesamte, sehr umfangreiche Madrigal ... aus ei-
ner einzigen, gigantischen Simultandurch-
führung von sieben verschiedenen Motiven 
zum Text der ersten sechs Elfsilbler der 
Ottava" besteht (S. 338 f.). 

Schicks Untersuchungen, die mit einem Aus-
blick auf die noch weit freieren architektoni-
schen Gestaltungen in Madrigalen aus 
Monteverdis 6. und 7. Madrigalbuch schließen, 
sind gleichermaßen bewundernswert in der 
ausgesprochen klaren Disposition, der souve-
ränen Handhabung einer großen Materialfülle 
wie in ihrem stets präzisen analytischen Blick. 
So unkonventionell die vielleicht allzu aus-
schließliche Fixierung auf Formfragen auch er-
scheinen mag, es kommt damit ein bislang we-
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nig beachteter und systematisch nicht behan-
delter Aspekt im Cinquecento-Madrigal ins 
Blickfeld, der für zukünftige Untersuchungen 
anderer Gesichtspunkte des Repertoires in ho-
hem Maße anregend sein dürfte. 
(August 2002) Joachim Steinheuer 

Barockmusikführer. Instrumentalmusik 1550-
1770. Hrsg. von Ingeborg ALLIHN. Stuttgart-
Weimar: f. B. Metzl.er/Kassel u. a.: Bärenreiter 
2001. 551 s. 

Nach dem 1998 bei Metzler/Bärenreiter er-
schienenen Kammermusikführer liegt nun ein 
ähnlich konzipiertes Nachschlagewerk zur äl-
teren Instrumentalmusik vor. Zeitlich schließt 
sich der eine Führer an den anderen nahtlos an. 
Begann der Kammermusikführer mit der 
Wiener Klassik, so reicht das neue Buch bis zu 
den Vertretern der Vorklassik, beschränkt sich 
jedoch nicht mehr auf kammermusikalische 
Besetzungen, sondern berücksichtigt auch die 
Orchestermusik. Lediglich der große Bereich 
der solistischen Musik für Tasteninstrumente 
bleibt ausgeklammert. übernommen wurde 
der Aufbau der Artikel mit einleitender Kurz-
biographie, einem Verzeichnis sämtlicher in-
strumentaler Werke, einem längeren Essay, 
ausgewählten Einführungen in einige wenige 
Kompositionen sowie Angaben zu modernen 
Editionen und Sekundärliteratur. In den Es-
says, die den von Artikel zu Artikel schweifen-
den Leser Aufstieg und Niedergang von Trioso-
nate oder Fagottmusik nachvollziehen lassen 
oder ein dichtes Bild regionaler Entwicklungen 
und Schulen zeichnen, liegt die Stärke dieses 
Buches. Die exemplarischen Werkbetrach-
tungen, die überdies ohne Notenbeispiele aus-
kommen müssen, sind mitunter nicht viel 
mehr als Bestandsaufnahmen der Satzfolge. 
Doch die umfangreicheren Artikel, so etwa der 
mit 28 Seiten am längsten ausgefallene zu 
Georg Philipp Telemann (Peter Huth/Wolf-
gang Hirschmann), entwickeln ein geglücktes 
Wechselspiel aus brillanten Einzelanalysen, 
Darstellungen ganzer Gattungsgruppen und 
allgemeinen Erläuterungen zum Schaffens-
kontext. Einen Sonderfall stellt der Artikel 
über Johann Sebastian Bach dar. Hier war es of-
fenbar beabsichtigt, über sämtliche Kompositio-
nen Auskunft zu geben und auf Einzelanalysen 
zu verzichten - eine kluge Entscheidung, denn 
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angesichts der Präsenz des Bachsehen CEuvres 
ist auch bei entlegeneren Stücken damit zu 
rechnen, dass im Führer nach Informationen 
gesucht wird. Peter Wollny ist das Kunststück 
gelungen, seinen Werkkorpus, nach Gattungen 
und Entstehungszeit geordnet sowie mit 
Auflistungen aller einzelnen Sätze versehen, 
abzuhandeln und dennoch einen lesbaren Text 
zu produzieren. 

126 Komponisten sind im Barockmusik-
führer mit eigenen Artikeln vertreten, eine 
Auswahl, bei der man notgedrungen Namen 
vermissen wird. Allerdings findet man oft klei-
nere Meister in Form knapper Exkurse inner-
halb der Hauptartikel vorgestellt, wobei das 
Personen- und Werkregister als Wegweiser 
dient. So steht beispielsweise ein Absatz über 
Johann Fischer unter Georg Muffat, Francesco 
Onofrio Manfredini wird unter Giovanni 
Legrenzi abgehandelt. Wenn freilich Jean-
Joseph Cassanea de Mondonville im Rameau-
Artikel eine gute Seite zugestanden wird, kann 
man sich fragen, ob er nicht gleich einen eige-
nen Eintrag hätte erhalten können. Dass man 
auch auf Lücken stößt - so fehlt etwa John 
Jenkins, bei dem zudem eine von zwei Seiten-
angaben des Registers in die Irre leitet (S. 258 
statt 252) -, ist angesichts der Fülle des in der 
Regel gekonnt disponierten Materials verzeih-
lich. Wirklich zu beanstanden wäre die zeitli-
che Grenzziehung. Dass der Zeitraum von 
1550-1770 nicht mit Barock bezeichnet wer-
den kann, war der Herausgeberin natürlich be-
wusst. Unter Berufung auf Silke Leopold recht-
fertigt sie den im Titel verwendeten Begriff als 
,,pragmatisches Kürzel zur schnelleren Ver-
ständigung" (S. VIII). Selbst wer das akzeptiert, 
stolpert jedoch alsbald über Inkonsequenzen, 
die den Eindruck erwecken, dass sich eine ur-
sprünglich um 1600 angesetzte Epochen-
schwelle - Conny Restles abschließendes Kapi-
tel über das Musikinstrumentarium des Barock 
etwa setzt hier ein - im Entstehungsprozess des 
Buches unkontrolliert verschoben hat. Selbst 
das Stichjahr 1550 wird nämlich mehrfach un-
terschritten, und zwar im Bereich der spani-
schen Vihuela-Musik, deren Vertreter voll-
ständig aufgenommen wurden. Warum aber 
fehlt dann die nicht wesentlich früher liegende 
italienische Lautenschule? Konsequent wäre es 
gewesen, gleich den gesamten Bereich der älte-
ren Instrumentalmusik einzubeziehen - es 



Besprechungen 

sind nicht gar zu viele Komponisten, die zu er-
gänzen gewesen wären. Der prinzipielle Ein-
wand ändert aber nichts am positiven Gesamt-
eindruck des Führers, ebenso wenig wie folgen-
de Korrigenda: Die Zagreber Musikakademie 
nennt sich korrekt Muzicka akademija (S. XIX). 
Händels Concerto F-Dur trägt die Nummer 
HWV 333 (S. 208). Für gutgläubige Leser ver-
wirrend ist folgender Satz: ,,Das französische 
Wort ,Concerto' erlebte zu T.s Zeit eine 
Bedeutungseinengung( ... )" (S. 436). Es geht na-
türlich nicht um das italienische Wort 
,,concerto", sondern um den französischen Be-
griff „ouverture". Nicht zutreffend ist ferner, 
dass Jean-Baptiste-Antoine Forqueray den zu-
künftigen König Friedrich Wilhelm II. von 
Preußen unterrichtet hat (S. 155), obwohl der 
Kronprinz ihn gerne zu sich nach Potsdam ge-
holt hätte. 
(Juli 2002) Lucinde Braun 

FRANK HEIDLBERGER: Canzon da sonar. Stu-
dien zu Terminologi.e, Gattungsproblematik und 
Stilwandel in der Instrumentalmusik Ober-
italiens um 1600. Tutzing: Hans Schneider 
2000. Band 1: Text XXXVIII, 450 S., 
Notenbeisp.; Band 2: Anhang, Verzeichnisse und 
Editionen, 303 S. {Würzburger Musikhistorische 
Beiträge. Band 19.) 

Die Instrumentalmusik der Jahre um 1600 
ist zwar im Vergleich zur Vokalmusik dersel-
ben Zeit nicht mehr das Stiefkind der Musik-
forschung, das es einmal war; der Versuch einer 
umfassenden und quellengesättigten Erfor-
schung der Instrumentalcanzone der Epoche, 
den Frank Heidlberger in seiner Habilitations-
schrift unternimmt, stand dennoch bislang aus. 
Neben Dietrich Kämpers grundlegenden Studi-
en zur instrumentalen Ensemblemusik des 16. 
fahrhunderts in Italien (Wien 1970), die sich mit 
der unmittelbar vorhergehenden Zeit befasst, 
und der zwangsläufig auf schmalerer Quellen-
basis beruhenden Dissertation von Eunice 
Crocker (Introductory Study of the Italian 
Canzona for Instrumental Ensembles, Radcliffe 
College 1943) stehen wie so oft nur Einzel-
untersuchungen und allgemeine Zusammen-
fassungen. Heidlberger dagegen nimmt sich 
den von ihm gewählten Zeitraum (etwa 1590-
1640) als Ganzes und unter Berücksichtigung 
aller bis jetzt bekannten Quellen vor. Nach ein-
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leitenden Gedanken zum Problem einer „Gat-
tung'' Canzone im Kontext der kompositorisch 
wie terminologisch am Übergang stehenden 
Instrumentalkomposition folgt eine detaillier-
te Aufschlüsselung des Repertoires nach 
Quellentypen (Handschriften, Drucke, reine 
Canzonendrucke, vokal-instrumentale Misch-
drucke etc.) sowie nach regionaler Konzentrati-
on der kompositorischen Aktivität. Heidl-
berger konzentriert sich dabei auf die Region 
Italiens mit der umfangreichsten Überliefe-
rung, d. h. auf Norditalien. Venedig einerseits 
und Brescia/Mailand andererseits kristallisie-
ren sich als Zentren mit erkennbaren Eigenhei-
ten des Stils wie der Überlieferung heraus, Ber-
gamo und Cremona als von beiden Zentren be-
einflusste Orte mit etwas späterer Blütezeit. 
Insgesamt zeigt der städtische Kontext (vor al-
lem an Kirchen) eine deutlich reichere 
Canzonenpraxis - sowohl für Tasteninstru-
ment als auch für Instrumentalensemble - als 
die Fürstenhöfe, von Einzelfiguren wie Rossi 
oder Buonamente in Mantua und einer dem 
Madrigal nahe stehenden, fünfstimmigen 
Sondertradition abgesehen. 

Im zweiten Kapitel zeichnet Heidlberger 
dann die Entwicklung der Verarbeitung prä-
existenter vokaler Modelle im 16. Jahrhundert 
nach, von den sehr eng am Modell gehaltenen 
Chanson- und Frottola-Intavolierungen Anticos 
( 1517) und Attaingnants ( 1531) über die als 
,,Paraphrase" oder „Bearbeitung'' zu bezeich-
nenden Kompositionen Marc' Antonio bzw. 
Girolamo Cavazzonis und Claudio Merulos bis 
zu denen Andrea Gabrielis als Punkt des Über-
gangs zur selbständigen Instrumentalkomposi-
tion. An derselben Nahtstelle wird auch die 
Veroneser Canzonenhandschrift (I-VEcap 1128) 
angesiedelt, deren bislang nahezu unbekanntes 
Repertoire eingehende Aufmerksamkeit er-
fährt. Dabei kommen nicht nur Modellnähe 
oder -ferne zur Sprache, sondern auch der Ein-
satz bestimmter Spielfiguren (teils aus der Toc-
cata übernommen) und die Ausbildung eige-
ner, spezifisch ,instrumentaler' Figuren, Satz-
techniken und Formprinzipien (etwa die 
,Überbrückung' von Phrasenkadenzen durch 
Spielfiguren oder die Standardisierung des in 
den vokalen Vorlagen nur sporadisch vorhan• 
denen Tripla-Mittelteils). 

Zentrum, Höhepunkt und dem Autor offen-
bar am festesten ans Herz gewachsen ist das 
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dritte Kapitel über die eigentliche „Canzon da 
sonar'' der ersten Jahrzehnte des 17. Jahrhun-
derts, desjenigen Zeitraums also, in dem man 
mit Heidlberger wohl zu Recht von einer (wenn 
auch nur kurzfristigen) ,,klassischen" Ausprä-
gung sprechen kann, mit vollständig und ty-
pisch ausgebildeten Stil- und Besetzungs-
merkmalen. Nochmals hebt der Autor auf den -
trotz ihres hohen Bekanntheitsgrads -
Ausnahmestatus der vielstimmig-mehrchöri-
gen Canzonen Giovanni Gabrielis ab und be-
schreibt dagegen in großem Detail und durch-
weg überzeugend die Entwicklung der ,norma-
len' vierstimmigen Ensemblekompositionen. 
Berücksichtigte Aspekte sind die Nachwirkun-
gen der alten vokalen Modelle, die - erstaun-
lich wenig zahlreichen - Thementypen, die 
möglichen Einflüsse des Madrigals, die Satz-
technik, den Einsatz von Spielfiguren und 
Mensurwechseln, die Verwendung typisierter 
Lied- oder Bassmodelle. 

Ein langer Abschnitt ist dabei auch der Frage 
gewidmet, ob die Canzone zumindest in dieser 
Zeit ,typisch' genug ist, um sie von zeitgenössi-
schen Instrumentalgattungen wie Ricercar, Ca-
priccio oder Fantasia abgrenzen zu können. 
Heidelberger bejaht diese Frage prinzipiell: 
Gegenüber der ,klassischen' Canzone in poly-
phonem Satz mit einer begrenzten Anzahl von 
Soggetti und klar gegliederter Abschnittsfolge 
mit mindestens einer Tripla-Passage stehen 
die vollständige thematische und satztech-
nische Einheitlichkeit des Ricercars, die voll-
ständige Freiheit im Capriccio und das 
Variationsprinzip in der Fantasia als wichtigs-
te abgrenzende Kriterien. Der Autor muss je-
doch zugeben, dass es auch eine Reihe 
„Canzone" genannter Kompositionen gibt, die 
den Ricercar-, den Capriccio- oder den Fanta-
sia-Typus verkörpern, was seine Argumentati-
on etwas schwächt. Auch das Schlusskapitel, 
das sich mit der Abgrenzung zwischen 
„Canzone" und dem neuen Gattungsbegriff 
,,Sonata" befasst, unternimmt den Versuch ei-
ner auch kompositorischen Differenzierung 
der beiden voneinander, was im Großen und 
Ganzen erneut gelingt, indem „Canzone" den 
„stile antico" mit instrumental unspezifischem 
Ensemblesatz verkörpert, die „Sonata" hinge-
gen die geringstirnmige „stile moderno"-Kom-
position mit zunehmender Berücksichtigung 
eben des „sonatore", d. h. des Spielers eines be-
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stimmten Instrumentes. Auch hier sind die -
von Heidlberger durchaus nicht verschwiege-
nen - Ausnahmen und Überschneidungen je-
doch zu zahlreich, um von einem wirklich aus-
gebildeten „Gattungsbegriff" der Zeitgenossen 
reden zu können; dieser verfestigt sich erst mit 
dem Niedergang der Ensemblecanzone und 
dem uneingeschränkten Siegeszug der „stile 
moderno"-Sonate ab der Jahrhundertmitte. 

Angesichts der wirklich Respekt gebietenden 
Kenntnis und Aufarbeitung des zur Debatte ste-
henden Repertoires beziehen sich mögliche 
Einwände gegen Heidlbergers Buch vor allem 
auf Fragen des Aufbaus und der Darstellung. 
Durch die - an sich sinnvolle - Aufteilung der 
Darstellung in ein Kapitel zur Quellenlage und 
Repertoirebildung und drei darauf folgende 
Kapitel zur kompositorischen Entwicklung ist 
der Autor gezwungen, im Repertoire-Kapitel 
bei der Kategorisierung und Einordnung des 
Materials ständig Begriffe zu verwenden, die 
eigentlich erst viel später definiert werden. Vor 
allem die , typische' vierstimmige Ensemble-
canzone ist oft ein entscheidendes Kriterium 
(auch zum Zweck der Abgrenzung), ohne dass 
der Leser noch genau wissen kann, wie 
Heidlberger diesen Typus definiert. Mehr hät-
te man gerne über die mittel- und süd-
italienische Tastencanzone erfahren, ebenso 
über die Frage der bunten und verwirrenden 
Nomenklatur der Stücke (nach vokaler Vorla-
ge, Lied-/Bassmodell, Widmungsträger, Kom-
ponist, Charakter, in freier Assoziation des 
Komponisten etc.); angesichts der ohnehin 
schon enormen Materialfülle ist die Beschrän-
kung auf das ,zentrale', zumindest quantitativ 
überwiegende Repertoire Oberitaliens, damit 
auch die weitgehende Beschränkung auf die 
Ensemblecanzone und deren spezifische kom-
positorische Fragestellungen aber nachvoll-
ziehbar. 

Für die inhaltliche Aussage des Buches pro-
blematisch ist dagegen nur ein einziger Punkt, 
der allerdings zentral ist: Heidlberger macht 
nie wirklich klar, ob er „Canzone" musikalisch 
oder terminologisch definiert. Zum einen be-
handelt er viele Stücke als Teil des Canzonen-
repertoires, die in den Quellen als „Ricercar", 
,,Fantasia", ,,Aria per sonar" etc. betitelt sind, 
die aber - nach Definition des Autors -
,canzonenhafte' Züge aufweisen; andererseits 
konstatiert er bei einer Reihe als „Canzonen" 
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überlieferter Stücke eine große stilistische 
Nähe zu den Nachbargattungen. Dieses Dilem-
ma liegt natürlich in der terminologisch wie 
kompositorisch fließenden historischen Situa-
tion begründet und ist vermutlich gar nicht lös-
bar. Nur: Gemessen daran, dass er in der Ein-
leitung Gattung und Terminologie in den Mit-
telpunkt stellt, scheint er im Verlauf der Arbeit 
oft zu selbstverständlich von einem etablierten 
kompositorischen Typus - einer ,Gattungs-
norm' - auszugehen; andererseits stellt er zu 
selten die Frage, warum denn ein Komponist 
ein Stück, das so offensichtlich diesem Typus 
entspricht, nicht auch so nannte (bzw. umge-
kehrt so nannte, obwohl es dem Typus nicht 
entspricht). 

Das äußere Erscheinungsbild der beiden 
Bänden ist durchweg vorbildlich, mit zahlrei-
chen sorgfältig präparierten, graphisch anspre-
chenden und inhaltlich relevanten Noten-
beispielen und Tabellen sowie einem umfas-
senden Quellenverzeichnis und einer Reihe 
vollständig edierter Kompositionen im zweiten 
Band. Trotz der angesprochenen Probleme ist 
die Arbeit Heidlbergers insgesamt ein unge-
mein wertvoller Beitrag zur Repertoireer-
schließung und kompositionsgeschichtlichen 
Aufarbeitung eines immer noch schwach er-
forschten Bereiches der Musikgeschichte. 
(Juli 2002) Thomas Schmidt-Beste 

KRISTIN RYGG: Masqued Mysteries -
Unmasked. Early Modem Music Theater and Its 
Pythagorean Subtext. HiJlsdale, NY: Pendragon 
Press 2000. XII, 265 S., Abb. (lnterplay. No. 1.) 

Pythagoras sah die Musik in einem untrenn-
baren Zusammenhang mit der Mathematik, 
Geometrie und Astronomie. Die Anordnung der 
Musik als Bestandteil des Quadriviums im Ge-
füge der sieben freien Künste manifestierte spä-
ter diese Wissenschaftsverwandtschaft. Wie in-
tensiv die pythagoreische Lehre in der frühen 
Neuzeit rezipiert wurde, macht die eindrucks-
volle Studie der norwegischen Musikwissen-
schaftlerin Kristin Rygg deutlich. Sie untersucht 
Zusammenhänge von Musik, Tanz, Dichtung 
und pythagoreischer Philosophie am Beispiel 
der englischen Masque bzw. des französischen 
Ballet de Cour im späten 16. sowie frühen 17. 
Jahrhundert. Das Buch von Kristin Rygg ist 
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gleich in dreifacher Hinsicht bedeutsam und an-
regend. 

Zunächst erläutert die Autorin anschaulich 
die Prinzipien von Masque und Ballet. Dabei 
arbeitet sie den Unterschied zwischen der 
Masque des elisabethanischen Zeitalters und 
der späteren, maßgeblich durch den Dichter 
Ben Jonson bestimmten Masque heraus. Einzel-
ne Werke erfahren eine genaue inhaltliche Be-
schreibung, ferner wird auf die Funktion der 
Masque im Kontext höfischer Selbstdarstellung 
hingewiesen. 

Das französische Ballet de Cour betrachtet 
Rygg in Zusammenhang mit der 15 70 dort 
nach Florentiner Vorbild begründeten Acade-
mie de Poesie et de Musique, die bald nach ei-
nem ihrer Initiatoren Academie de Bau ge-
nannt wurde. In einem zweiten Schritt nähert 
sich Kristin Rygg ausführlich der Lehre des 
Pythagoras. In diesem umfangreichsten Kapitel 
der Studie werden zahlreiche Quellen zur Re-
zeption der pythagoreischen Mysterien ausge-
wertet. Der Schwerpunkt liegt dabei auf den 
Schriften des griechischen Philosophen 
Iamblichos sowie des Florentiner Renaissance-
Gelehrten Marsilio Ficino. 

Im dritten Hauptkapitel fügt die Autorin 
schließlich die Masque- bzw. Ballet-Traditio-
nen mit den Grundsätzen pythagoreischer 
Weltsicht zusammen. Als Schlüssel für diese 
Verbindung dient Kristin Rygg das für viele 
Masques verbürgte Tanzen nach geometri-
schen Figuren. Eine Analyse der Masque The 
Vision of the Twelve Goddesses (1604) sowie 
weiterer Werke konkretisiert ihre These, wo-
nach diese Gattung des Musiktheaters in der 
nachelisabethanischen Ära mit ihren Themen 
und Texten sowie ihren getanzten und gesun-
genen Elementen eine klare Repräsentation 
pythagoreischer Mysterien und Riten darstellt. 

Die Studie Kristin Ryggs ist höchst informa-
tiv aufgebaut und enthält wichtige Erkenntnis-
se sowohl für die Musikphilosophie als auch für 
die Geschichte des frühen Musiktheaters. Die 
Ausführungen werden im Anhang durch eine 
umfangreiche Aufstellung der in der 
Renaissancezeit entstandenen Publikationen 
zur pythagoreischen Lehre sowie der gleichzei-
tig erschienenen Neuauflagen pythagoreischer 
Schriften ergänzt. 
(Juni 2002) Bernhard Schrammek 
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Samuel-Scheidt-Werke-Verzeichnis (SSWV). 
Hrsg. von Klaus-Peter KOCH. Wiesbaden u. a.: 
Breitkopf & Härte] 2000. VIII, 188 S. 

Als überarbeiteten und erweiterten Nachfol-
ger seines 1989 vom Händel-Haus in Halle pu-
blizierten Verzeichnisses der Werke Samuel 
Scheidts hat Klaus-Peter Koch das Samuel-
Scheidt-Werke-Verzeichnis (SSWV) als gegen-
wärtiges Standardkompendium für das Schaf-
fen des hallenser Komponisten vorgelegt. In der 
Anlage geht das SSWV sehr deutlich dem Vor-
bild des in die Jahre gekommenen Schütz-Wer-
ke-Verzeichnisses nach: Dem umfangreichen 
ersten Teil, der die in Drucken überlieferten 
Werke einschließlich der handschriftlichen 
Fassungen in chronologischer Ordnung nach-
weist (SSWV 1-540) folgt ein weitaus kürzerer 
zweiter Teil, der in Handschriften überlieferte 
Werke geordnet nach Gattung und Besetzungs-
stärke verzeichnet (SSWV 541-572). Ein äu-
ßerst kurzer Abschnitt mit vier Nachträgen 
(SSWV 573-576) hätte sicherlich besser gleich 
in den zweiten Teil integriert werden sollen; 
zwei Anhänge verzeichnen die zweifelhaften 
(SSWV il-i21) und die nachweisbaren, aber 
verschollenen Werke, für die keine Nummern 
reserviert sind. 

Ist man mit dem Schütz-Werke-Verzeichnis 
vertraut, findet man sich auch im SSWV 
schnell zurecht. Nach der philologisch exakten 
Wiedergabe des Titels werden bei den Samm-
lungen die Überschriften der einzelnen enthal-
tenen Kompositionen mitgeteilt. Es schließt 
sich ein Verzeichnis aller Notenincipits an -
eine der wesentlichen Erweiterungen gegenü-
ber der ersten Fassung des SSWV -, das 
erfreulicherweise bei doppelchörigen Werken 
im Allgemeinen auch den Einsatz des zweiten 
Chores wiedergibt. Ebenfalls aufgenommen 
sind, soweit existent, handschriftliche Varian-
ten. Weiterhin verzeichnet sind, soweit nach-
weisbar und relevant, die „ Textgrundlagen" 
und die „Musikgrundlagen" der jeweiligen 
Kompositionen, die originale Schlüsselung, 
Angaben zur Ausführung, zur Entstehungszeit, 
zur Dedikation, sowie ausführlich zu den Quel-
len und zur Rezeption im 17. Jahrhundert. 
Besonders die Angaben zur Ausführung-wobei 
nur solche Hinweise zur Aufführungspraxis ge-
geben werden, die der Quelle selbst zu entneh-
men sind - und zur Rezeption erweitern den 
Rahmen eines Werkverzeichnisses nicht 

Besprechungen 

zuletzt für ausübende Musiker beträchtlich. 
Dass sich die Angaben zur Rezeption nur auf 
einzelne Anzeigen in Messekatalogen oder 
Besitznachweise beschränken können, schmä-
lert den Wert dieser Informationen nicht. 

Ungeschickt erscheint freilich die Gliede-
rung der Daten. Im Fall der in Sammeldrucken 
enthaltenen Kompositionen - immerhin rund 
90 % des gesamten nachgewiesenen Bestandes 
- hätte die Zuordnung der Informationen über 
Text- und Musikgrundlage, originale Über-
schrift und Schlüsselung zum jeweiligen 
Notenincipit für eine deutlich bessere Struk-
turierung und Übersichtlichkeit gesorgt. Ange-
sichts der nicht gerade überreichen Sekundärli-
teratur zu Leben und Werk von Samuel Scheidt 
bedeutete es überdies nur einen geringen Auf-
wand, aber einen großen Nutzen, würde bereits 
im Verzeichnis auf die einschlägigen Arbeiten 
zu bestimmten Werken hingewiesen. Namens-
und Ortsregister wären dem Anspruch des 
SSWV ebenfalls angemessen und würden die 
Informationen deutlich besser erschließen. 

Auch darüber hinaus offenbaren sich in der 
Benutzung des SSWV einige Probleme. So 
sucht man etwa Informationen über Fehlzu-
schreibungen vergeblich und findet daher auch 
keine Angabe zu der Missa super „Nun danket 
alle Gott", die in der Scheidt-Gesamtausgabe 
wiedergegeben und im Werkverzeichnis des 
New Grove auch als Werk von Scheidt ver-
zeichnet ist. Aufgrund der hier nicht zu disku-
tierenden Quellenlage wäre diese Messe 
ohnehin unter den Incerta zu verzeichnen; dass 
sie aber überhaupt keine Erwähnung findet, er-
scheint etwas befremdlich. 

Anlass zur Kritik geben auch einige Angaben 
zu den Text- und Musikgrundlagen. Findet 
man insbesondere bei den lateinischen Texten 
in den Cantiones Sacrae und den Concertus 
Sacri häufig wenig hilfreiche Angaben wie „An-
tiphon", ,,Responsorium" oder „Hynums", wer-
den die Musikgrundlagen bisweilen ebenso 
kursorisch genannt. So lautet die Angabe im 
Fall der vier im Register genannten Kompositi-
onen über „Christ lag in Todesbanden" (SSWV 
22, 131, 303 und 457) stets „um 1040/bei 
Luther 1524". Abgesehen davon, dass die Ge-
nese dieser Choralmelodie weitaus kompli-
zierter ist, als diese dem Evangelischen 
Ki.rchengesangbuch entlehnten Daten vermu-
ten lassen, stellt sich doch die Frage, ob für 
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Scheidts Kompositionen eine andere Vorlage 
als die aus dem Wittenberger Geistlichen 
Gesangbüchlein überhaupt relevant ist. 
Schließlich bergen auch die mehrheitlich an-
sprechend gesetzten Notenincipits manch ein 
Problem, indem sie zum weitaus überwiegen-
den Teil offensichtlich nicht aus den Quellen, 
sondern aus der Gesamtausgabe entnommen 
sind und weder die dort ergänzten, eigentlich 
verlorenen Stimmen konsequent kenntlich ma-
chen noch auf die Abweichungen des Metrums 
hinweisen, die sich bisweilen zwischen den ori-
ginalen Quellen und ihren Transkriptionen in 
der Gesamtausgabe ergeben. 
(November 2001) Andreas Waczkat 

fOACHIM STEINHEUER: Chamäleon und Sala-
mander. Neue Wege der Textvertonung bei 
Tarquinio Merula. Kassel u. a.: 1999. 556 S., 
Notenbeisp. 

Als ich vor einiger Zeit einen für gewöhnlich 
auch mit älterer Musik gut bestückten Münch-
ner CD-Laden aufsuchte, um mich über neuere 
Aufnahmen mit Musik von Tarquinio Merula 
zu informieren, fand ich in der Abteilung für 
„Claudio-Tarquinio Merula" nur eine einzige 
Aufnahme von Musik Tarquinio Merulas, auf 
der zudem nur Canzoni e Sonate, jedoch keine 
Vokalstücke eingespielt waren, neben mehre-
ren CDs mit Orgelwerken von Claudio Merulo. 
Die Begebenheit zeigt, dass Tarquinio Merula 
noch immer kein hinreichend bekannter Kom-
ponist ist, dass er oftmals mit seinem Beinahe-
Namensvetter Claudio Merulo (1533-1604) in 
einen Topf geworfen wird und dass seine In-
strumentalmusik noch vor seiner Vokalmusik 
zur Kenntnis genommen wird. Joachim Stein-
heuer hat deshalb in zweifacher Hinsicht 
Pionierarbeit geleistet: Er hat seine Paderbor-
ner Dissertation von 1998 diesem wenig be-
kannten Komponisten gewidmet und be-
schränkt sich in der Darstellung auf dessen fast 
gänzlich unbekannte weltliche Vokalmusik 
(dass es trotz meiner Erfahrung im CD-Laden 
mittlerweile sehr wohl Aufnahmen seiner Vo-
kalmusik gibt, hat eine Internet-Recherche er-
geben; für ihren „künstlerischen Einsatz für 
Merulas weltliche Vokalmusik" bedankt sich 
Joachim Steinheuer auch ausdrücklich bei den 
Künstlern Isabelle Poulenard, Jill Feldman, 
Montserrat Figueras, Jordi Savall, Ton 
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Koopman und den Mitgliedern des Ensembles 
,,Tragicomedia" unter Steven Stubbs im Vor-
wort zu seiner Studie). 

Trotz (oder wegen) des noch geringen Be-
kanntheitsgrad von Komponist und Werk ist 
die überarbeitete Druckfassung der Dissertati-
on ein ziemlich dickes Buch geworden. Es trägt 
einen geheimnisvollen Titel (Chamäleon und 
Salamander), der sich weder selbst erklärt noch 
mit dem eher konventionell-akademischen 
Untertitel Neue Wege der Textvertonung bei 
Tarquinio Merula in irgendeiner Beziehung zu 
stehen scheint, und es präsentiert sich dem Le-
ser in einer ansprechenden, wenngleich nicht 
weniger geheimnisvollen Aufmachung: In der 
Mitte des vorderen Buchdeckels erscheint auf 
schwarzem Hintergrund ein Notenblatt mit ei-
ner Hand; in der linken oberen und in der rech-
ten unteren Ecke sind die beiden im Titel er-
wähnten Tiere Chamäleon und Salamander zu 
sehen. Der Blick ins Inhaltsverzeichnis zeigt, 
dass die gut 150 Seiten am Ende des Bandes 
zum einen Hilfsmittel im Sinne von Verzeich-
nissen und Tabellen, zum anderen sämtliche 
für das Verständnis des Texts notwendigen 
Notenbeispiele enthalten, dass etwa 70 Seiten 
am Anfang der Biographie des Komponisten 
gewidmet sind und nur die gut 300 Seiten 
dazwischen, die Teile II und III des Bandes mit 
den Überschriften „Merulas weltliche Vokal-
musik im Kontext des zeitgenössischen Reper-
toires" (Teil II, S. 83-139) und „Ikonographi-
sche und ikonologische Studien zu ausgewähl-
ten Vokalwerken Tarquinio Merulas" (Teil III, 
S. 141-384) im engeren Sinne Studien zu den 
im Titel angekündigten „neuen Wegen der 
Textvertonung'' darstellen. 

Durch den geheimnisvollen Buchtitel neu-
gierig geworden, wendet sich der Leser 
zunächst dem dritten Teil zu und spart sich die 
ausführliche und detaillierte Biographie des 
noch kaum bekannten Komponisten, die beim 
ersten Überfliegen mehr zum Nachschlagen 
geeignet scheint denn zum fortlaufenden Le-
sen, genauso für später auf wie die Abhandlung 
über Gattungsfragen im zweiten Teil, die auf 
den ersten Blick sehr gelehrt, aber auch recht 
trocken wirkt. Der Titel des dritten Teils, ,,Iko-
nographische und ikonologische Studien" führt 
indessen in die Irre: Wer hier, dem landläufi-
gen Verständnis von musikalischer Ikonogra-
phie folgend, bildliche Darstellungen und de-
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ren Diskussion erwartet, wird enttäuscht, denn 
Steinheuer verwendet den Ikonographiebegriff 
anders als die meisten unserer Fachkollegen 
und erläutert sein abweichendes, weites Kon-
zept von Ikonographie in einem Abschnitt 
,,Methodologische Fragen" als „Deutung musi-
kalischer Phänomene oder ganzer Werke aus 
einem weiteren Kontext heraus" (S. 146). Er 
schließt sich damit einem Begriffsverständnis 
an, wie es Edward Lowinsky in seinem Aufsatz 
zu Johannes Ockeghems Kanon für 36 Stim-
men formuliert hat und setzt sich deutlich vom 
engeren Ansatz etwa bei Emanuel Winternitz 
und Howard Mayer Brown ab. Im Zusammen-
hang mit der Bestimmung seiner Terminologie 
diskutiert Steinheuer die teilweise unscharfe 
Verwendung der Begriffe „Symbol", ,,Emblem" 
und „icon" bei Gary Tomlinson, Ellen Rosand 
und Jeffrey Kurtzman. In den auf die Begriffs-
bestimmung folgenden Abschnitten des dritten 
Teils wird dann deutlich, dass Steinheuer un-
ter dieser Überschrift in erster Linie den Meta-
phern, Topoi und Allegorien der von Merula 
vertonten Texte nachgeht und sich dabei weit-
gehend von zeitgenössischen Definitionen lei-
ten lässt, wie er sie insbesondere in Cesare 
Ripas Iconologia findet, die erstmals 1593, 
dann in erweiterter Form 1603 in Rom er-
schien. 

Mit dieser Vorgehensweise gelingt es Stein-
heuer, so unterschiedliche Themenkreise wie 
die Tiermetaphorik von Salamander und Cha-
mäleon (die dem ganzen Band den Titel gaben), 
die allegorische Darstellung von Poesie und 
Musik über die Instrumente „cetra" und „lira" 
und die Topoi von der wankelmütigen Frau 
und von der verkehrten Welt zu erfassen und 
für die Interpretation der Vertonungen deshalb 
nutzbar zu machen, weil er Merulas Text-
vertonung auch auf Bedeutungen hinter den 
unmittelbar gegebenen Formulierungen bezie-
hen kann. Faszinierend ist in dieser Hinsicht 
vor allem die Erklärung des großen Basssolos, 
jener „Bizarria" (in Merulas Terminologie) 
über den Text „Curtio precipitato" aus Merulas 
op. 13 in Musik und Text als klassische Rede 
mit allen zugehörigen rhetorischen Elementen 
von der Exposition bis zur Conclusio (S. 335-
384), denn darin kann Steinheuer auch auf 
bereits zuvor erläuterte Mittel und Konventio-
nen der Textvertonung zurückverweisen, so 
etwa die Reminiszenzen an Traditionen des 
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Gesangs zur Lira (S. 255 ff.) und die Verwen-
dung verschiedener Stilebenen, wie sie in der 
Vorrede zu Claudio Monteverdis VIII. Madrigal-
buch exponiert worden waren. 

Überzeugend auch ist Steinheuers Forde-
rung nach einer genaueren Erschließung des 
intellektuellen Kontexts der verwendeten Bil-
der, Metaphern und Topoi. Dabei erschließt 
sich allerdings die Relevanz der gewonnenen 
Einsichten für die Erklärung der musikalischen 
Phänomene im Einzelnen erst allmählich, 
denn die Argumentation ist manchmal sehr 
verkürzt und nicht immer gleich gut begründet. 
So verweist Steinheuer zum Beispiel auf die 
Bedeutung des im Buchtitel genannten Sala-
manders als Feuerwesen im Text von Merulas 
Madrigal „Egli e pur vero". Er kann seine Inter-
pretation hier noch gut mit dem Hinweis auf 
das zeitgenössische Verständnis des Amphibi-
ums als Feuerwesen und Elementargeist erklä-
ren, denn dafür lässt sich ein einschlägiger Be-
leg aus Ripas Iconologia anführen; als weitere 
Referenz hätte er noch die berühmte, weit ver-
breitete und lange wirkende Schrift des 
Paracelsus De nymphis, sylphis, pygmaeis et 
salamandribus heranziehen können. Merula 
vertont nach Ansicht Steinheuers nicht unmit-
telbar das Abbild des Salamanders, sondern das 
Feuer, das das Tier symbolisiert: ,,Merulas 
Musik stellt nicht die konkreten Tiere Chamä-
leon und Salamander und damit den unmittel-
baren, vordergründigen Sinn der Worte des 
Gedichts dar [ ... ], sondern jene abstrakten, 
übertragenen Bedeutungszusammenhänge, auf 
die die Tiere im Gedicht verweisen" (S. 179 f.). 
Der zweite Schritt von Steinheuers Argumen-
tation ist schwieriger nachzuvollziehen, denn 
auch das Feuer wird nicht im Sinne eines 
Madrigalismus direkt abgebildet ( etwa über 
„flackernde" Sechzehntelläufe), sondern der 
Komponist hat dafür „das vielleicht am unmit-
telbarsten verständliche Äquivalent gefunden, 
indem er die Ciaconna, den ,feurigsten' und 
wegen seiner Laszivität verrufensten Tanz der 
Zeit, als Allegorie für das Feuer verwendet" (S. 
178). Das „Äquivalent" mag für Merulas Zeit-
genossen und Joachim Steinheuer unmittelbar 
verständlich sein - für meinen Geschmack hat 
der Autor hier ein wenig weit um die Ecke ge-
dacht und zumindest ein Beleg für die zeitge-
nössische Wertung der Ciaconna als feurigen 
Tanz wäre wohl angebracht gewesen (das 
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ebenfalls im Buchtitel genannte Chamäleon er-
scheint übrigens im gleichen Madrigal, weil es 
sich von Luft ernährt). Dass Merula keine 
Madrigalismen im engeren Sinn mehr verwen-
det, ist sicher einleuchtend, aber angesichts sei-
ner Wirkenszeit von 1615 bis 1652 auch nicht 
so erstaunlich, und dass er sich darin von der 
Mehrzahl seiner Zeitgenossen unterscheidet, 
bleibt noch zu belegen. Steinheuer formuliert 
demgemäss auch vorsichtig: ,, Textvertonung 
bedeutet für Merula anders als möglicherweise 
für die Mehrzahl seiner Zeitgenossen nur im 
Ausnahmefall den Versuch einer Wort-für-
Wort-Übersetzung in das Medium musikali-
scher Sprache ... " (S. 387). Für den Beleg und 
zur Illustration der mitunter sehr weit reichen-
den, aber immer scharfsinnigen, originellen 
und auch überraschenden musikalischen Inter-
pretationen wären kleine, in den Text inte-
grierte Notenbeispiele hilfreich gewesen, die 
dem Leser den Nachvollzug der Argumentati-
on erleichtern. Steinheuer verweist zu diesem 
Zweck auf die die Edition ganzer Werke im 
Anhang mit Parallelkompositionen anderer 
Komponisten. Für das eigene Weiterdenken 
sind diese vollständig wiedergegebenen Sätze 
eminent hilfreich; mühsam ist indessen, die 
vielen im Text erwähnten Stellen jeweils im 
Anhang aufsuchen zu müssen. 

Die Biographie des Komponisten, die 
Joachim Steinheuer an den Beginn seines Buchs 
stellt, zeichnet den verschlungenen Lebensweg 
des Komponisten nach, der 1595 in Monte-
verdis Heimatstadt Cremona geboren wurde 
und 1665 auch dort starb, dessen berufliche 
Laufbahn ihn aber nicht nur in weitere ober-
italienische Städte wie Lodi, Bergamo, Pa-
dua und Venedig, sondern ihn während der 
Jahre 1622 und 1625 auch an den Hof des pol-
nischen Königs nach Warschau führte. Der Au-
tor hat alle für die Biographie notwendigen und 
erreichbaren Quellen zusammengeführt und 
darüber hinaus auch den sozialen und kulturel-
len Kontext des Komponisten mit einer Viel-
zahl von Dokumenten erarbeitet, die dem Le-
ser auch wertvolle Informationen zu den Leh-
rern und Kollegen Merulas vermitteln. 

Eine kluge und detaillierte Diskussion der 
zeitgenössischen Termini bietet der zweite 
Teil der Studie, wobei hier ältere Gattungsbe-
griffe wie „madrigale" und „aria" neben neuen 
Wie „cantata" und ungewöhnlichen wie 
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„bizzaria" behandelt werden, die schon 
aufgrund der unterschiedlichen Begriffs-
geschichte eine differenzierte Diskussion er-
fordern. 

Joachim Steinheuers Studie leistet damit 
zumindest zweierlei: Zum einen handelt es 
sich um eine akribisch recherchierte Kompo-
nistenmonographie, wobei allein schon die Bio-
graphie das Buch zum Standardwerk zu Tar-
quinio Merula macht. Zum anderen bietet 
Joachim Steinheuer aber auch eine exemplari-
sche Darstellung von neuen Wegen der Text-
vertonung in der weltlichen Vokalmusik des 
17. Jahrhunderts, die sich verallgemeinern und 
auf weitere Komponisten und ihre Werke aus• 
dehnen lässt; damit zeigt der Autor auch neue 
Wege zu ihrer Interpretation auf. Und darin 
liegt meines Erachtens der eigentliche Wert des 
Buches, der weit über das Verständnis des 
CEuvres von Tarquinio Merulas hinausreicht. 
(August 2002) Lorenz Welker 

SEBASTIANO BALD/NI {1612-1685). Le Poesie 
per Musica nei codici della Biblioteca Apostolica 
Vaticana. Incipitario e fonti musicali a cura di 
Giorgi.o MOREW. Gon un saggi.o introduttivo di 
Flavia CARDINALE. Roma: Istituto di 
Bibliografia Musicale 2000. 155 S. (Studi, 
Cataloghi e Sussidi Istituto di Bibliografia 
Musicale V.) 

Bereits mehrfach hat sich das römische 
Istituto di Bibliografia Musicale unter Leitung 
von Giancarlo Rostirolla um die Katalogisie-
rung musikalischer Werke aus italienischen 
Bibliotheken und Archiven verdient gemacht. 
Im fünften Band der Reihe steht mit Sebastiano 
Baldini ein bisher kaum beachteter Dichter des 
römischen Seicento im Mittelpunkt. Seine 
Texte wurden von zahlreichen zeitgenössi-
schen Komponisten vertont, in den Beständen 
der Vatikanischen Bibliothek finden sich über 
500 entsprechende Kompositionen. Die einzel-
nen Kantaten, Rezitative, Arien und Dialoge 
wurden von Giorgio Morelli zusammengetra-
gen und nach der alphabetischen Reihenfolge 
ihrer Textanfänge geordnet. Übersichtliche Re-
gister ermöglichen darüber hinaus den schnel-
len Zugriff auf einen gesuchten Komponisten 
oder Werktitel, auf das Werkgenre oder den 
Widmungsträger. 
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Zum Verständnis der dokumentierten Kom-
positionen und zur Einordnung des Werkes von 
Baldini dient die aufschlussreiche Einführung, 
verfasst von Flavia Cardinale. Die Autorin be-
schreibt darin den Menschen Baldini und seine 
literarische Leistung. Bereits die Auswertung 
seines Testaments - er vererbte sein Eigentum 
an die Kardinäle Carlo Pio di Savoia und Flavio 
Chigi-weist darauf hin, welch große Anerken-
nung Baldini in den höchsten gesellschaftlichen 
Kreisen Roms genoss. Die enge Verbindung zu 
Vertretern der Kurie, zu herausragenden Dich-
tern, Musikern und Wissenschaftlern kann 
nachgewiesen werden. 

Als wichtigste Quelle zur Annäherung an 
den Charakter und die künstlerischen Vorstel-
lungen des Dichters nutzt Cardinale die Briefe 
des römischen Komponisten und Sängers 
Marco Marazzoli an Baldini. Hier wird eine 
künstlerische Freundschaft sichtbar, die ihren 
Niederschlag in den zahlreichen von Marazzoli 
vertonten Dichtungen Baldinis fand. 

Der Band informiert umfassend über einen 
prominenten Literaten Roms und wirft darüber 
hinaus Schlaglichter auf das kulturelle Leben 
dieser Stadt im 17. Jahrhundert. 
(Mai 2002) Bernhard Schrammek 

f. f. Froberger: Musicien Europeen. Colloque 
organise par Ja ville et l'EcoJe Nationale de 
Musique de Montbeliard, 2-4 novembre 1990. 
Paris: Klicksieck 1998. 156 S, Abb. 

Als Johann Jacob Jakob Froberger 1667 auf 
Schloss Hericourt in der württembergischen 
Grafschaft Mömpelgard starb, war er in ein 
Nebenterritorium seiner Heimat zurückge-
kehrt, und der weit gereiste „musicien 
europeen" schrieb damit auch ein Stück Lokal-
geschichte. 1990 nahm sich die Stadt Mont-
beliard dieser Geschichte an. Der Bericht der 
Tagung erschien zwar erst 1998, jedoch eben so 
wenig zu spät wie die vorliegende Anzeige des 
inhaltlich gewichtigen Bändchens. 

Mit wenig bekannten oder neuen Quellen 
beleuchtet Yves Ruggeri Frobergers letzte Le-
benszeit und die Beisetzung des Konvertiten in 
der katholischen Kirche von Bavilliers (,,Fro-
berger a Montbeliard" S. 23-37; einleitend 
stellt Fran~ois Vion-Delphin „L'Europe au 
temps de Froberger" vor). Claudio Annibaldi 
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handelt von zwei römischen Aufenthalten 
L,Froberger a Rome: de l'artisanat frescobal-
dien aux secrets de composition de Kircher", 
S. 39-66), auch er in gründlicher Ausführlich-
keit mit einigen bisher unbekannten Quellen. 
Froberger-Fans, die in Rom die Piazza Navona 
aufsuchen, können künftig vor dem ehemali-
gen Palazzo De Cupis (gleich neben dem Palaz-
zo Pamphili) anhalten, das der Frescobaldi-
Schüler zeitweilig bewohnte. Die zweite Rom-
reise galt nicht Giacomo Carissimi, wie früher 
angenommen, sondern Athanasius Kircher. 
Am 6. August 1649 war Froberger mit einer für 
Ferdinand III. konstruierten Komponier-
maschine nach Wien zurückgekehrt und wurde 
in Privataudienz empfangen, um dem ungedul-
digen Kaiser die Funktion der Maschine zu er-
klären. Der Beitrag Annibaldis ist bereits frü-
her in italienischer L,La machina dei cinque 
stili: nuovi documenti sul secondo soggiorno 
romano di Johann Jakob Froberger", in: La 
musica a Roma attraverso Je fonti d'archivio, 
Lucca 1994, S. 399-408) und in englischer 
Sprache erschienen (Froberger in Rome: from 
Frescobaldi's craftmanship to Kiicher's com-
positional secrets, in: Current MusicoJogy 58, 
1995, S.5-27). Eine vierte Version, etwa in der 
Muttersprache der Musikwissenschaft, könnte 
zusätzlich auf die von Herbst 1649 bis 1650 
datierten Kompositionen eingehen (D-Lr, K.N. 
28), die Ferdinand mit Hilfe der Maschine her-
stellte. (vgl. Steven Saunders, The Emperor as 
Artist. New Discoveries Concerning Ferdinand 
III's Musical Compositions, in: StzMw 45, 1996, 
s. 7-31). 

In Ermangelung neuer Funde zu Frobergers 
Paris-Aufenthalten referiert und interpretiert 
Catherine Massip (,,Froberger et la France", 
S. 67-75) die bekannten Dokumente. Die übri-
gen Artikel lassen sich mehr oder weniger nahe 
auf analytische Überlegungen ein. 

Philippe Vendrix L,Froberger et la mort", 
S. 77-88) unternimmt den Versuch, die ebenso 
bilderreiche wie stereotype Anlage einiger 
Tombeau- und Lamentokompositionen als 
Ausdruck ,barocker' Repräsentation von ihrem 
Affekt abzuheben. Eine Summe der Beziehun-
gen Frobergers und Frescobaldis nicht aus bio-
graphischen Fakten, sondern eben aus kompa-
rativen Ergebnisanalysen, zieht Henning 
Siedentopf (,,Froberger et Frescobaldi. Etude 
comparative de leurs reuvres", S. 89-98). 
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Howard Schott (,,Parameters of interpretation 
in the music of Froberger", S. 99-120) ist vor-
sichtig genug, die heikle Frage einer historisch 
,richtigen' und gleichzeitig ausdrucksstarken 
Spielweise aufzuwerfen, ohne sie beantworten 
zu wollen. Dasselbe Problem ging Hopkinson 
Smith (,,Le langage de luth a l'epoque de 
Froberger", S. 143-147) eher praktisch als the-
oretisch an. Die Umsetzung einer Cembalo-Sa-
rabande für Laute verwirklicht Frobergers 
,,discretion", und das abgebildete Noten-
beispiel macht den organologischen Faktor als 
Anregung der verschiedenen akkordfähigen In-
strumente anschaulich. Einer nicht ganz 
unverbrauchten, im weiteren Sinne ebenfalls 
organologischen Methode verschrieb sich 
Eimer Buckley, indem er „ The compass of 
Froberger's keyboard works" (S. 149-154) 
nachzählte mit dem kaum überraschenden Er-
gebnis, dass hier Differenzen zu verzeichnen 
sind. (Überflüssige Probleme ergeben sich 
dabei, weil die „Suiten" als authentisch angese-
hen werden.) 

Sehr viel anregender dagegen die scharfsin-
nigen Überlegungen von Lucy Hallman Russell 
zur so genannten „ Two-for-three Notation in 
Froberger" (S. 120-141). Anknüpfend an 
Frescobaldi und auf dem Boden des überliefer-
ten Mensuralsystems hat Froberger die Grund-
lagen der modernen Taktordnung erdacht. 
Aussagekräftige Temporalstrukturen werden 
nicht zuletzt im Hinblick auf die spiel-
praktischen Konsequenzen bis J. S. Bach ver-
folgt. 

Zwei Tagungsteilnehmer wollten das Er-
scheinen des Berichts nicht abwarten und publi-
zierten ihre Beiträge, die hier lediglich resü-
miert werden, an anderer Stelle (Alexander 
Silbiger, ,,Reflections on Froberger's ,Libro 
Primo' and ,Libro Terzo"', als: ,,Tracing the 
Contents of Froberger's Lost Autographs", in: 
Current Muscology 54, 1993, S. 5-23, ferner 
Siegbert Rampe, ,,Matthias Weckmann und 
Johann Jacob Froberger: das Hintze-Manu-
skript. Ein Dokument für die Beziehungen 
beider Komponisten", mit jeweils abweichen-
den Titeln in MuK 61, 1997, S. 325-332, und 
in Schütz-fahrbuch 1997). 

Der Band ist sorgfältig redigiert; Druckfehler 
gibt es selten und nur bei deutschsprachigen 
Zitaten. 
(August 2002) Gunther Morche 
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DAVID HUNTER: Opera and Song Books 
published in England 1703-1726. A descriptive 
Bibliography. London: Bibliographical Society 
1997. XLIX, 521 S., Abb. 

Im London des frühen 18. Jahrhundert war 
die Oper ein Vergnügen für den Adel. Das Bür-
gertum hatte an den Aufführungen selbst kei-
nen Anteil -wohl aber an der Musik der Opern, 
die in so genannten „Song Books" zum Nach-
singen oder Nachspielen veröffentlicht wurden 
Der Verleger Henry Playford hatte diese Tradi-
tion in der Mitte des 17. Jahrhunderts begon-
nen und in seinen Publikationen, darunter 
Henry Purcells Orpheus Britannicus und John 
Blows Amphion Anglicus, Theatermusik mit 
höfischer Festmusik und allen Arten nicht an 
bestimmte Anlässe gebundener „Songs" ge-
mischt seinem zahlungskräftigen Publikum 
ohne Ansehen des Standes angeboten. Zu Be-
ginn des 18. Jahrhunderts übernahm John 
Walsh die Rolle des führenden Musikalien-
verlegers in London und behielt diese etwa ein 
Vierteljahrhundert bei, bis er den Verlag sei-
nem Sohn übergab. 

1940 veröffentlichten Cyrus L. Day und 
Eleanore B. Murrie eine Bibliographie mit dem 
Titel English Song-Books 1651-1702. Day/ 
Murrie ist seitdem ein Klassiker für jeden, der 
sich über englische Vokalmusik der Resto-
ration Period informieren will. David Hunters 
hier vorgelegte Bibliographie schließt in jeder 
Hinsicht an Day/Murrie an - zeitlich, indem er 
mit den Publikationen des Folgejahres 1703 
beginnt, methodisch, indem er die Definition 
von „Song-Book" übernimmt und weitgehend 
auch die Klassifizierung des Materials. 

Bibliographien haben ihre eigenen Gesetze, 
und nicht immer sind die Entscheidungen für 
oder gegen die Art der Auswahl oder der Kata-
logisierung nachzuvollziehen. Auch David 
Hunter ist gezwungen, bisweilen eher willkür-
lich vorzugehen - oder besser: pragmatisch, um 
nicht in der schieren Masse zu versinken. Das 
betrifft zunächst das Enddatum 1726, für des-
sen Berechtigung er vier sehr verschiedene 
Gründe bemühen muss, darunter (einleuch-
tend) den Rechtsstreit zwischen Walsh und der 
Steuerbehörde, der dem Verleger eine Gefäng-
nisstrafe einbrachte, sowie (weniger einleuch-
tend) eine Wiederaufnahme von Bononcinis er-
folgreicher Camilla. Das betrifft aber vor allem 
die Definition von „Song'', die schon im Titel 
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zu 11Opera and Song'' erweitert ist und im Vor-
wort zu einer eher verqueren Begriffsbestim-
mung führt: ,,For the purposes of this study a 
song is defined as a ,free-standing' single 
musical work, with or without additional 
verses, comprising any number of vocal parts, 
with or without instrumental accompaniment 
... Opera songs, whether arias or choruses, are 
included, while the aria-like portions of 
cantatas are not" (S. XIII). Pragmatische Überle-
gungen kennzeichnen auch andere Entschei-
dungen, die die Benutzung des Buches nicht 
unbedingt erleichtern: Um Doppelungen mit 
anderen bereits existierenden Bibliographien 
zu vermeiden, verzichtet Hunter etwa auf die 
Song-Books zu Händels Opern, während er 
Sammelpublikationen, die auch Händel-Arien 
enthalten, aufnimmt. Desgleichen verzichtet er 
auf die Monatsschrift The Monthly Mask of 
Vocal Music, weil davon eine Faksimile-Edition 
in Vorbereitung sei (die bis heute nicht erschie-
nen ist). 

Die Problematik solcher Entscheidungen 
tritt freilich in den Hintergrund, wenn man den 
Katalog selbst betrachtet. Denn dieser Katalog 
gibt den Blick auf ein Musikleben frei, das le-
bendiger und vielfältiger kaum sein könnte. Da 
gibt es Song-Books einzelner Opern in engli-
scher (z. B. Clayton, Rosamond) oder italieni-
scher (z. B. Gasparini, Antiochus) Sprache, itali-
enische Arien in englischer Übersetzung (z. B. 
Bononcini, Camilla) oder Opern mit italieni-
schen und englischen Arien (z.B. Conti, 
Clotilda); da gibt es französische Airs, englische 
Masques sowie „echte", von Theatermusik un-
abhängige Song-Books wie etwa The Collection 
of Sea Songs an Several Occasions oder The 
Merry Musician; or, a Cure for the Spleen, viele 
davon in vokaler Originalgestalt oder für die 
Flöte transponiert. In den gedruckten Song-
Books präsentiert sich die Musikgeschichte aus 
einer ganz speziellen Perspektive, die Ver-
fechter der reinen Werk- oder Gattungslehre 
schaudern machen könnte, die aber ein 
Rezeptionsverhalten deutlich macht, ohne das 
die großen Werke der Operngeschichte wohl 
häufiger opulente Eintagsfliegen geblieben wä-
ren. 

Hunters Katalog ist eine Fundgrube für je-
den, der das alte Verdikt von England als einem 
Land ohne Musik einmal mehr widerlegen 
möchte, eine ebenso exakte Bibliographie nach 
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allen Regeln der wissenschaftlichen Erfassung 
sämtlicher wichtiger Parameter wie z. B. Pagi-
nierung, Format, ausführlicher Inhaltsangabe 
oder Fundort, wie auch ein Buch zum Stöbern 
zwischen den Titelkupfern, den Notenfak-
similes und den mehr als zweitausend aufge-
nommenen Titeln, von denen nicht wenige, wie 
etwa „Jolly Roger Twangdilloo of Plouden-Hill" 
oder „Now Jocky and Moggy are ready'' neugie-
rig machen auf den Rest des Songs. 
(August 2002) Silke Leopold 

ANTONIO CARLINI: Francesco Antonio Bon-
porti „Gentilhuomo di Trento". Biografi.a e 
catalogo tematico dell'opera. Padova: Edizi.oni di 
,,I Solisti Veneti" 2000. 311 S. 

Francesco Antonio Bonporti (1672-1749), 
der sich selbst als „Gentilhuomo di Trento" be-
zeichnete, gehörte zur interessanten Gruppe 
der musikalischen Dilettanten des 17. und 18. 
Jahrhunderts. Als Priester widmete er sich nur 
nebenberuflich der Komposition, hinterließ je-
doch ein eindrucksvolles künstlerisches Werk. 
Antonio Carlini nimmt in seiner Monographie 
eine ausführliche Schilderung des Lebens und 
Werkes dieser Persönlichkeit vor. 

Die große Stärke der Arbeit liegt in der um-
fangreichen Dokumentation und Interpretati-
on von Quellen, die der Autor aus den verschie-
densten Archiven zusammengetragen hat. 
Durch die Vielzahl von biographischen Infor-
mationen sind die Herkunft und Lebens-
stationen Bonportis, aber auch seine musikali-
schen Motivationen sowie der Charakter seines 
privaten und künstlerischen Umfeldes sehr gut 
nachzuvollziehen. Ein großer Abschnitt be-
schäftigt sich beispielsweise mit dem sozialen 
Stand der seit 1515 in Trient ansässigen Fami-
lie Bonporti. Weiterhin beschreibt Carlini auf-
schlussreich das Musikleben der Stadt Trient, 
in der Bonporti den größten Teil seines Lebens 
verbrachte. 

Ergänzt werden die biographischen Angaben 
durch die Dokumentation der Korrespondenz 
Bonportis. Insgesamt sind 53 Briefe abgedruckt, 
die zum Großteil von den Bemühungen des 
Komponisten um Reputation bei hochrangigen 
Persönlichkeiten zeugen. Etwas zu wenig Platz 
dagegen wird der Erörterung des semi-
professionellen Status' Bonportis eingeräumt. 
Hier wären sowohl die genaue Überprüfung 
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seiner Ausbildungsstätten in Trient, Innsbruck 
und Rom auf musikalische Unterweisung als 
auch Vergleiche mit anderen prominenten 
Musik-Dilettanten der Zeit denkbar gewesen. 

Carlinis Analysen ausgewählter Werke 
Bonportis geben einen guten Einblick in das 
Schaffen des Komponisten. Leider jedoch ver-
zichtet der Autor in diesem Abschnitt auf 
Notenbeispiele, die seine Ausführungen ver-
tieft hätten. Sehr übersichtlich angelegt ist der 
Werkkatalog der 116 bekannten Kompositio-
nen Bonportis. Neben Quellenangaben und 
dem Hinweis auf moderne Ausgaben sind die 
Incipits sämtlicher Sätze verzeichnet. In dieser 
Form ist das Verzeichnis vor allem für aus-
übende Musiker eine große Hilfe. 

Zu beklagen ist allerdings das Fehlen eines 
Quellen- bzw. Literaturverzeichnisses, das 
jeweils recht umfangreich ausgefallen wäre. 
Alle bibliographischen Angaben müssen so 
mühevoll aus den Fußnoten ermittelt werden. 
Dennoch: Carlinis Arbeit bereichert in ver-
dienstvoller Weise die Literatur zu italieni-
schen Musikern des 18. Jahrhunderts. 
(Mai 2002) Bernhard Schrammek 

FARHAD ABBASSIAN-MILANI: Zusammen-
hänge zwischen Satz und Spiel in den Essercizi 
(1738) des Domenico Scarlatti.. Berlin: studio 
1998. 183 S., Notenbeisp. (Berliner Musik 
Studien 9.) 

INNA ALEKSANDROVNA OKRAINEC: 
Domeniko Skarlatti.: Cerez instrumentalizm k 
sti.lju. Moskau: Muzyka 1994. 208 S., 
Notenbeisp. 

Spieltechnik, Virtuosität, die performative 
Seite der Musik sind Bereiche, die in der Mu-
sikwissenschaft in der Regel übergangen wer-
den und erst in letzter Zeit auf vermehrtes Inte-
resse stoßen. So ist es wohl kein Zufall, dass in 
den 1980er-Jahren unabhängig voneinander 
zwei Dissertationen über Domenico Scarlatti 
entstanden sind, die eine ähnliche Fragestel-
lung verfolgen. Beide Autoren versuchen - je-
der auf seine Weise - zu ergründen, ,,inwieweit 
die kompositorische Konzeption aus der Un-
mittelbarkeit der klavieristischen Praxis her-
vorgeht" (Abbassian-Milani, Umschlagstext), 
und stellen sich damit einem Thema, das neue 
Einsichten in eine so offenkundig von ihrem 
virtuosen Zuschnitt geprägte Musik verheißt. 
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Allerdings fällt in beiden Studien die Antwort 
nicht ganz überzeugend aus, und dies nicht nur, 
weil methodologische Ansätze für die spiel-
praktische Seite der Musik Mangelware sind. 
Abbassian-Milanis Arbeit zu besprechen, hat 
mir einiges Kopfzerbrechen bereitet. Der gram-
matikalisch und orthographisch einwandfreie 
Text bleibt für mich auch nach mehrfacher Lek-
türe unlesbar. Es gibt kaum einen Satz, über 
dessen Sinn man nicht lange grübeln müsste. 
Manches bleibt rätselhaft. Nur ein beliebig her-
ausgegriffenes Beispiel aus der Beschreibung 
der Sonate K. 24: ,,Die Schlussgruppe ist aus 
Oktavpassagen zusammengesetzt, die zu-
nächst als Elemente, später jedoch (ab Takt 33) 
mit Hilfe spieltechnischer Vermittlung aus-
führungsgerecht aufgestellt werden" (S. 106). 
Zu einer unbeholfenen Darstellung musikali-
scher Sachverhalte, die man einem Nicht-Mut-
tersprachler gerne nachsehen würde, gesellt 
sich eine schludrige Gesamtkonzeption, greif-
bar in einem terminologischen Wirrwarr 
sondergleichen. Während die Schlüsselbegriffe 
„Satz" und „Spiel" nur unzureichend erklärt 
werden, polemisiert der Autor gegen Ralph 
Kirkpatricks in der Tat eigenwillige Bezeich-
nungen „Crux" für den Eintrittsmoment der 
Zieltonart und die darauf bezogenen Formteile 
„Pre-Crux" und „Post-Crux'' und.führt als neue 
Nomenklatur für die Satzbeschreibung die 
Termini „Gedanke" und „Gebilde" ein. Der 
,,Gedanke" bezeichnet „ein musikalisches Er-
eignis, erweitert durch Hinzunahme der außer-
gewöhnlichen manuellen Tätigkeit"; er ist ein 
,,Endprodukt und stellt eine Besonderheit dar." 
(S. 19) Ein „Gebilde" dagegen „entspricht ( ... ) 
nicht diesen Anforderungen" (S. 19). Mehr er-
fährt man nicht über die mit Paukenschlag ein-
geführten Begriffe. Am schwersten wiegt je-
doch, dass die gesamte Untersuchung nicht von 
der Seite des Spiels her aufgezäumt wurde. Be-
merkungen zu einer Systematik der Griff-
formen etwa sind an den Rand weniger Fußno-
ten gerückt (S. 29). AnsonstenistdieArbeitein-
fach als eine Reihe von Einzelbeschreibungen 
der 32 Essercizi angelegt, bei denen immer 
wieder etwas kleinlich auf die Schwächen von 
Kirkpatricks Analysen hingewiesen wird. Wie 
angehängt erscheint das „Satzbildende Spiel-
weisen" benannte Schlusskapitel. Erneut wird 
vor allem ein Schlüsselbegriff eingeführt, der 
aus der Methodik des Klavierspiels entlehnte 



446 

Terminus „Rotation", hier verwendet für die 
,,griffinterne Bewegung einer Spielformation" 
(S. 145), dessen Erklärung der Autor wieder 
schuldig bleibt. Man kann nur davon abraten, 
die übrigen Sonaten Scarlattis auf ähnliche 
Weise zu untersuchen, wie der Autor am Ende 
vorschlägt. 

Ganz anders präsentiert sich die Studie von 
Inna Okrainec. Gerne folgt man ihren flüssig 
geschriebenen, sorgfältig aufgebauten Argu-
mentationen. Ihre Erkenntnisse basieren auf 
einer Analyse sämtlicher zugänglicher Sonaten 
des Komponisten, die sie zunächst systematisch 
nach spieltechnischen Verfahren abhandelt, 
um sich im III. Kapitel K. 24 als Fallbeispiel für 
die Erläuterung ihrer Thesen herauszugreifen. 
Trotz eines hohen Reflexionsniveaus und einer 
sorgfältigen Auseinandersetzung auch mit der 
westlichen Sekundärliteratur, was in Russland 
- manchmal aus rein logistischen Gründen -
nicht immer selbstverständlich ist, stößt der 
westlich geprägte Leser auf erhebliche 
Verständnisprobleme, die einer andersartigen 
Denktradition zuzuschreiben sind. Das Buch 
basiert nämlich auf ideengeschichtlichen Kon-
zepten, die zu groben Verallgemeinerungen 
führen. Okrainec, auf der Suche nach einem 
„celostnyj kul'turnyj smysl"' (kultureller 
Gesamtsinn, S. 11 ), hantiert nicht nur ganz 
selbstverständlich mit den Epochenbegriffen 
Klassik und Barock und den ihnen zugeordne-
ten Wesenheiten von Klassizität und „Barock-
heit" (,,barocnost"); schlichtweg unübersetzbar 
ist der für die Sinnkonstellation des Textes ent-
scheidende Schlüsselbegriff „sjuitnost"' (Sui-
tenhaftigkeit). Bereits die Pointe, dass sie die 
„sjuitnost" von Scarlattis Cembalostücken der 
in der orthodoxen sowjetischen Musikwissen-
schaft verwurzelten „sonatnost" entgegensetzt, 
dürfte hierorts manchem entgehen. Die Kern-
idee der Autorin, auf die sämtliche Fäden des 
Buches zulaufen, beläuft sich darauf, dass 
Scarlatti das bunte Spektrum der Tanzsätze 
der Suite in den einzelnen Sonatensatz hinein-
projiziert und damit eine ganz eigene, offene, 
aus der Improvisation, dem Bruch, dem Spiel 
mit verschiedenen stilistischen Masken gebo-
rene Form schafft. Um dies zu zeigen, bedurfte 
es freilich nicht der etwas pflichtschuldig gelie-
ferten Abhandlung über Scarlattis Spiel-
techniken, deren teils interessante Beobachtun-
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gen zugunsten einer allgemeinen Konzeption 
links liegen gelassen werden. Entscheidend ist 
allerdings der Nachweis, dass die Sonaten tat-
sächlich einsätzig waren. Dazu widerlegt die 
Musikwissenschaftlerin die Untersuchung ei-
nes Vorgängers (Ju.P. Petrov, Ideja ciklicnosti. 
sonat D. Skarlatti. i problemy ich interpretacii, 
Diss. Moskau 1980), der die Hypothese der 
Zweisätzigkeit auf analytischer Ebene zu be-
weisen versucht hatte. Insgesamt liefert das 
Buch mit seiner fundierten Diskussion des rus-
sischen Forschungsstandes Einblick in eine lan-
ge und im Westen wohl völlig unbekannte Tra-
dition der Scarlatti-Rezeption. 
(Juni 2002) Lucinde Braun 

MARTIN GECK: Bach. Leben und Werk. 
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2000. 798 S., 
Notenbeisp. 

Martin Gecks umfangreiche Bach-Monogra-
phie ist, obwohl sicherlich auf das Bach-Jahr 
2000 hin konzipiert, alles andere als ein reines 
Gelegenheitswerk. Es zieht die Summe einer 
langen Forschungstätigkeit mit dem deutlichen 
Anspruch, in großen Zügen ein eigenes Bach-
Bild mit dem Willen zur Genauigkeit in jedem 
Detail zu zeichnen. Und ganz offensichtlich ist 
es nicht in erster Linie an den Kreis der Spezia-
listen adressiert, sondern an den „ von seiner 
ästhetischen Wahrnehmung ausgehenden 
Bach-Liebhaber" (S. 326), den es in einen an-
spruchsvollen (und informativen) Diskurs über 
Bachs Musik verstrickt. In diesem Sinne 
scheint der Autor einiges riskieren zu wollen: 
Dazu gehört nicht zuletzt die Artikulation der 
eigenen Subjektivität, die freilich als stets argu-
mentativ sorgfältig abgesicherte Meinungs-
äußerung den wissenschaftlichen Charakter 
des Buches nicht gefährdet. 

Einer ersten Abteilung über das Leben folgen 
zwei umfangreiche weitere über die Vokal-
werke und die Instrumentalmusik; den Ab-
schluss bildet ein vergleichsweise kleiner di-
mensionierter Abschnitt, der unter dem Titel 
„Horizonte" Reflexionen über Bachs Musik 
durchführt. In dieser Abfolge verbirgt sich eine 
der Hauptthesen des Verfassers, die den kom-
positorischen Weg Bachs nicht in der Leipziger 
Kantorenrolle, sondern in der dem 
Instrumentalwerk gewidmeten Kapellmeister-
tätigkeit gipfeln sieht - ohne die veraltete Be-
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hauptung einer Unvereinbarkeit beider wieder 
zu beleben. Der Kerngedanke von Gecks Buch 
ist die Behauptung einer konstanten „Dialek-
tik" von Bachs Musik: sei damit nun die Span-
nung zwischen semantischen und strukturellen 
Aspekten gemeint (die Geck in einer einheitli-
chen Konzeption aufgehoben sieht) oder das 
Verhältnis zwischen Sinnhaftigkeit und Sinn-
lichkeit der Musik Bachs. Aus diesem Grunde 
verhält sich Geck auch außerordentlich vor-
sichtig gegenüber der in der Bach-Exegese der 
letzten Jahrzehnte strapazierten „Figuren-
lehre"; figürlich ist Bachs Musik für ihn in ei-
nem übergreifenden, die Pole des Strukturel-
len, Semantischen und Klangsinnlichen inte-
grierenden Sinne. So plädiert Geck eindring-
lich dafür, Theologie, Rhetorik und Emblema-
tik als die Bezugspole dieser Musik zwar im 
Bewusstsein zu behalten und sich über ihre in-
tensive Strukturiertheit bewusst zu werden, 
sich aber nicht durch exegetische, gematrische 
oder strukturanalytische Übungen um die „Er-
fahrungen von Glück und Betroffenheit" (S. 
436) zu bringen, die Bachs Musik dem genuin 
ästhetischen Erleben bereithält. Die einlässli-
che Besprechung des bachschen Parodie-
verfahrens wird ihm zur Aufforderung, in 
Bachs Vokalmusik zwar die Textkomposition, 
vor allem aber auch die eigenwertige Kom-
position zu sehen (S. 468). 

Bach wird damit zum „Signal der Modeme" 
(S. 713), indem sich hier Musik als autonome 
Kunst in der Kompositionsgeschichte instal-
liert. Musik in diesem Sinne spielt, so Geck, 
die Rolle des „Mythos, den wir nicht nach sei-
ner Herkunft fragen, sondern, wie er ist, auf 
unsere eigene Existenz hin auslegen" (S. 488). 
Und daran partizipiert schon die Musik Bachs. 
Bach ist nicht zufällig, so Geck, ein Komponist 
vor allem für die „Philosophen" (S. 551) unter 
seinen Nachfolgern geworden: für Beethoven, 
Schumann, Brahms, Schönberg oder Webern. 
Im letzten Abschnitt häufen sich die Hinweise 
auf die Vorwegnahmen der Wiener Klassik: auf 
motivisch-thematische Kompositionsverfah-
ren, auf das Ideal der „integren, alles Stereoty-
pe meidenden, vielmehr sich selbst erzeugen-
den Form" (S. 537) und auf das übergeordnete 
Ideal der musikalischen Prozessualität. Dem 
entspricht nicht nur die „demonstrative Domi-
nanz des Instrumentalen" (S. 419) im Verlauf 
der Werkbiographie, sondern auch das für Bach 
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im Lauf seiner Künstlerkarriere postulierte 
Selbst- und Geschichtsbewusstsein. 

Geck geht es in seiner Bach-Deutung um die 
Rekonstruktion einer schon bei den Zeitgenos-
sen einsetzenden „Diskursgeschichte" (S. 390) 
der bachschen Musik; entsprechend häufig sind 
auch die Auseinandersetzungen mit den Positi-
onen der neueren Bach-Forschung (die aber, 
wie eingangs schon gesagt, stets auch für den 
Nicht-Spezialisten nachvollziehbar gehalten 
sind). Gecks eigene Bach-Auffassung wird also 
durchaus aus der Diskussion der Forschungs-
geschichte entwickelt (der Forschungsgeschich-
te im engeren Sinne, denn Blicke auf das Pano-
rama der Rezeptionsgeschichte in einem um-
fassenderen Sinne kommen nur gelegentlich 
vor). Mag man auch manche Deutungen des 
Autors als bestenfalls überpointiert empfinden 
- die mehr assoziative als argumentative 
Gedankenkette, die vom hypostasierten 
Systemcharakter der Kunst der Fuge zur expli-
zit thematisierten Unerbittlichkeit in Paul 
Celans Todesfuge führt, wäre ein Beispiel dafür 
-, so ist damit doch nichts gegen die Über-
zeugungskraft und Konsistenz der Gesamt-
konzeption gesagt. Man kennt und erkennt den 
Autor, man lässt sich auf das Gespräch mit ihm 
ein und akzeptiert das als Gesamtentwurf 
überaus imposante Buch dankbar als Teil der 
,,Diskursgeschichte", die es selbst nachzuzeich-
nen versucht. 
(August 2002) Hans-Joachim Hinrichsen 

Bach und die Nachwelt. Hrsg. von Michael 
HEINEMANN und Hans-foachirn HINRICH-
SEN. Band 3: 1900-1950. Laaber: Laaber-Verlag 
2000. 477 S., Notenbeisp. 

Der hier anzuzeigende dritte Band der Reihe 
„Bach und die Nachwelt" hält erneut eine Fülle 
von interessanten und bedenkenswerten Da-
ten, Fakten, Beobachtungen und Argumenten 
bereit und lässt nach der Lektüre der weit mehr 
als 450 Seiten kaum noch wesentliche Fragen 
zu Wirkung und Bedeutung Bachs im zugrunde 
liegenden Zeitraum offen. Die Lektüre der an-
spruchsvollen Einzelkapitel sollte freilich in 
wohl dosierten Portionen erfolgen: Auch ·dieser 
dritte Teilband ist kein Buch zum Nebenher-
lesen, sondern eines zum Mit- und zum Nach-
denken, was freilich gelegentlichen Unter-
haltungswert nicht ausschließen muss. 
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Die elf Beiträge verteilen sich auf vier Berei-
che: ,,Ideologien", ,,Adaptionen", ,,Deutungen" 
und „Umsetzungen". Mag in diesen Ober-
Überschriften auch gelegentliche Unschärfe 
mitschwingen, vor allem bezüglich der bruch-
losen Einordnung der solcherart überschriebe-
nen Einzelkapitel, so machen diese im Ganzen 
sehr schnell klar, dass hier durchweg tief ge-
schürft wurde: Wolfgang Ratherts Darstellung 
„Aspekte der Bach-Rezeption vor dem ersten 
Weltkrieg" führt ebenso kompakt wie informa-
tiv in das Thema ein; die Zwischenüberschrift 
,,Albert Schweitzer und die Folgen" (S. 52) 
lenkt schon früh den Blick auf die Fatalitäten 
der Bach-Rezeption gerade vor 1914. Sven 
Hiemkes üppig unterfütterter Beitrag 
,,Bach-Deutungen im Umfeld der kir-
chenmusikalischen Erneuerungsbewegung'' 
schließt sich bruchlos an. Immer wieder geht es 
um das ,richtige' Bach-Verständnis, und wie 
stets waren es die besonders eifrigen Apologe-
ten, die diesem Verständnis hartnäckig im 
Wege standen: Ebenso lächerlich wie erschre-
ckend erscheint hier ein - zum Glück schon 
seinerzeit heftig kritisiertes - Kantaten-
programm von 1915, adressiert an die feindli-
chen Kriegsgegner (S. 73). Christa Brüstle 
schreibt kenntnis- und facettenreich zum The-
ma „Bach-Rezeption im Nationalsozialismus". 
Die Darstellung bleibt selbst dort erfreulich 
souverän, wo es um „das musikalische Erbgut 
der Familie Bach", den „fanatischen Haß" und 
die „kaltsinnige Hartnäckigkeit" der Juden in 
der fohannes-Passion und ähnliches mehr geht 
(S. 142). 

Andreas Wehrmeyer und Elena Poldiaeva 
untersuchen die Wirkung Bachs in Russland; 
Susanne Sehaal thematisiert „Bach im Musik-
leben Amerikas": Auch diese Autoren halten 
eine Fülle von interessantem und bisher nur 
wenig beachtetem Material bereit; der Leser 
wird es - je nach Interessenlage - gern aufneh-
men. Die Entscheidung, die Auseinanderset-
zung der zeitgenössischen Komponisten mit 
Bach nicht kapitelweise zu stückeln, sondern 
zusammenfassend in zwei Kapiteln zu behan-
deln, ist umsichtig und vernünftig: Ute 
Henseler und Gerd Rienäcker gliedern ihr Ma-
terial behutsam und setzen überzeugende 
Schwerpunkte, wenn sie über „Bach und den 
Neoklassizismus" bzw. ,,zur Bach-Rezeption 
der Wiener Schule" schreiben. 
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Der wohl gehaltvollste Aufsatz des Bandes 
stammt von Hans-Joachim Hinrichsen; unter 
den Stichworten „Motorik, Organik, Linearität" 
untersucht er „Bach im Kontext der Musik-
theoretiker" und stellt eindringlich die Bedeu-
tung Bachs im Denken (und in den Schriften) von 
August Halm, Ernst Kurth, Heinrich Schenker, 
Fritz Jöde u. a., aber auch von Schönberg und 
Hindemith dar. Einen facettenreichen Seiten-
aspekt beleuchtet Andreas Hüneke in seinem 
sensiblen Beitrag zu „Oskar Kokoschkas Gra-
phiken zur Bachkantate ,0 Ewigkeit, du 
Donnerwort' im Kontext", wobei der ,Kontext' 
gedanklich zu unterstreichen ist, denn es geht 
ganz grundsätzlich um die Bach-Rezeption der 
bildenden Künstler (wie es der Untertitel des 
Aufsatzes dann auch verrät). Dort sozusagen im 
Vorbeigehen vorgetragene Überlegungen zur 
Genese von Mahlers 2. Sinfonie oder Bergs Vio-
linkonzert - beide in enger Verbindung zum 
Werk Bachs stehend - bedürften wohl noch der 
Diskussion. Susanne Fontaine beschäftigt sich 
mit der Bach-Rezeption von Wassily Kandinsky, 
Johannes ltten, Paul Klee und Lyonel Feininger 
und liefert dabei wertvolle Hinweise zur Bedeu-
tung der Musik (nicht nur Bachs) für die 
Künstlervereinigungen zu Anfang des 20. Jahr-
hunderts. Beschlossen wird der Band mit einem 
schönen Beitrag von Michael Heinemann: ,,Bach 
als Thema deutschsprachiger Literatur", der mit 
der Schilderung der farbenreichen poetisieren-
den Kitsch-Darstellungen des Komponisten 
zum Lachen (und bisweilen auch zum Weinen) 
anregt: Zwiegespräche Bachs mit dem Allmäch-
tigen (S. 440 f.) wurden seinerzeit ebenso zu Pa-
pier gebracht (und unerbittlich dem Druck an-
vertraut) wie die Beziehung der Bremer Stadt-
musikanten zu Bach ( S. 441). Neben derlei Kuri-
ositäten finden sich kluge Einschätzungen des 
Bach-Bilds von Thomas Manns, Hermann Hesse 
oder Arnold Zweig. 

Die äußere Erscheinungsform des Bandes 
entspricht der seiner beiden Vorgänger; die 
Einheitlichkeit der Reihe bleibt also gewahrt. 
Ausdrücklich festzuhalten ist aber auch, dass 
hier Beiträge von durchgehend gleichem, und 
zwar gleich hohem Niveau versammelt sind. 
Dies begründet gute Hoffnung für den noch 
ausstehenden vierten Band sowie grundsätzlich 
für weitere Untersuchungen dieser Art und 
Qualität. 
(Juli 2002) Ulrich Bartels 
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CLAUDIA MARIA KORSMEIER: Der Sänger 
Giovanni Carestini {1700-1760) und "seine" 
Komponisten. Die Karriere eines Kastraten in der 
ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Eisenach: 
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter Wag-
ner 2000. X, 601 S., Notenbeisp. (Schriften zur 
Musikwissenschaft aus Münster. Band 13.) 

Es gilt- so kann mit Fug und Recht behauptet 
werden - als Gemeinplatz in der Musikwissen-
schaft, dass die „Nummern" in der Oper des 
18. Jahrhunderts den spezifischen Fähigkeiten 
der Sänger angepasst wurden. Die Komponis-
ten - so wird allgemein angenommen - verton-
ten die Arien entsprechend dem Stimmum-
fang, der Stimmlage sowie dem technischen 
Können des jeweiligen Sängers und schnitten 
die Arienanzahl sowie geforderte Virtuosität 
auf die Bedeutung des Sängers im Ensemble zu. 
Diese Theorie gründet sich auf verschiedene 
Quellen, auf Aussagen von Musiktheoretikern 
und Komponisten des 18. Jahrhunderts; sofort 
denkt man z. B. bestätigend an Mozarts Brief 
vom 29. September 1781 an seinen Vater über 
die „geläufige Gurgel" von Caterina Cavalieri, 
der er die Arie der Konstanze etwas „aufgeop-
fert" habe. 

Claudia Maria Korsmeier nimmt diese An-
sicht, nach der die „Opernpartien bestimmten 
Sängern, die als Gestalter dieser Rollen im 
Vorhinein feststanden, ,auf den Leib', also ,auf 
die Stimmbänder',, geschrieben wurden (S. 3), 
zum Ausgangspunkt ihrer Dissertation; sie un-
terstellt für die Opera seria des 18. Jahrhun-
derts eine quasi symbiotische Verbindung von 
Komponist und Sängerpersönlichkeit. Haupt-
ziel ihrer Arbeit ist es - sozusagen in Umkeh-
rung des Dogmas-, aus den überlieferten Parti-
turen auf das Stimmprofil des Kastraten 
Giovanni Carestini zu schließen. In diesem, 
aber nur in diesem Sinne, knüpft die Autorin 
an ältere Publikationen an, wie etwa Margarete 
Höggs Die Gesangskunst der Faustina Hasse 
und das Sängerinnenwesen ihrer Zeit in 
Deutschland von 1931, führt aber auch die weg-
weisenden Aufsätze zu Carestini von Klaus 
Hortschansky und Sylvie Mamy (beide 1986) 
Gewinn bringend weiter. 

Korsmeier analysiert Carestinis stimmliche 
Charakteristika und deren Veränderungen im 
Laufe seiner Sängerkarriere auf breitester 
Quellenbasis mit einer bemerkenswert großen 
Anzahl von Opernpartituren; zentral sind 
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dabei die Drammi per musica Händels, Hasses 
und Vincis, in deren Opern Carestini die meis-
ten Partien sang. In der Untersuchung gelingt 
es der Autorin plastisch, das sängerische Kön-
nen und stimmliche Details Carestinis zu illus-
trieren, die Virtuosität des Sängers wird 
überaus anschaulich. Ferner trägt sie in ihrem 
umfangreichen Buch äußerst lesenswerte Do-
kumente zu den Karrieren der bedeutendsten 
Kastraten im 18. Jahrhundert zusammen und 
entwirft Carestinis Biographie. Positiv hervor-
zuheben sind auch die Repertoire-Tabellen, 
der Arienkatalog und das Personenregister im 
Anhang, die das Material übersichtlich er-
schließen. 

Abschließend möchte ich in einem Punkt zur 
Diskussion anregen, nämlich in Bezug auf die 
analytischen Parameter für Carestinis Stimme: 
Korsmeier beschreibt die gesangstechnischen 
Fertigkeiten des Sängers mit großem Feinge-
fühl für die Sängerstimme und hoher Sach-
kompetenz; sie stellt ihre Untersuchung aber 
nicht explizit auf ein theoretisches Fundament. 
Ein solches Fundament hätte sich z. B. aus den 
zeitgenössischen Gesangslehren von Tosi, 
Agricola, Mancini und Hiller herausfiltern las-
sen, wenn man diejenigen Elemente herausge-
arbeitet hätte, die die wesentlichen Inhalte der 
stimmlichen Ausbildung im 18. Jahrhundert 
waren und für die Gesangspädagogen dieser 
Zeit einen guten Sänger ausmachten. Mit einer 
derartigen methodischen Basis wäre noch greif-
barer und augenfälliger geworden, wie Cares-
tinis erstaunliche stimmliche Fähigkeiten sich 
vor dem Hintergrund der zeitgenössischen 
Gesangstheorie und -praxis ausnehmen. 

Ungeachtet meines kleinen Monitums ist 
dies ein wirklich eindrucksvolles und wichtiges 
Buch. 
(April 2002) Panja Mücke 

Schweizer Jahrbuch für Musikwissenschaft. 
Neue Folge 18 {1998): Jean-Jacques Rousseau 
und sein Umfeld. Hrsg. von der Schweizerischen 
Musikforschenden Gesellschaft. Redaktion 
Joseph WILUMANN. Bern u. a.: Peter Lang 
1998. 384 S. Notenbeisp. 

JEAN-JACQUES ROUSSEAU: Le Devin du 
village. Edited by Charlotte KAUFMAN. Madi-
son: A-R Editions, Inc. 1998., XXXVII, 168 S. 
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(Recent Researches in the Music of the Classical 
Era 50.} 

The Cunning Man. Taken from the „Devin du 
village" of fean-facques Rousseau. Adapted to 
His Original Music by Charles BURNEY. With an 
Introduction by Kerry S. GRANT. Madison: A-R 
Editions, Inc. 1998. XI, 68 S. (Recent Researches 
in the Music of the Classical Era 50. Supple-
ment.) 

Insgesamt vier Beiträge des Schweizer fahr-
buch für Musikwissenschaft 1998 sind dem 
Schwerpunkt „Jean-Jacques Rousseau und sein 
Umfeld" gewidmet (die zusätzlichen freien 
Aufsätze des Bandes werden hier nicht bespro-
chen): Jean-Paul Montagnier beschreibt in „Les 
motets de Rousseau" detailliert Quellenlage, 
Datierung sowie Entstehungs- und Auf-
führungskontexte der fünf heute bekannten la-
teinischen Motetten des Genfer Philosophen 
und sucht eine Modernität von deren stark an 
italienischen Vorbildern orientierter Schreib-
art insbesondere anhand von mehreren Da-
capo-Arien nachzuweisen, in deren tonalem 
Plan und formaler Organisation er einen 
„embryon de forme sonate" zu erkennen glaubt 
(S. 136). Jaqueline Waeber wendet sich der ers-
ten melodramatischen Umsetzung von Rous-
seaus wenig später in ganz Europa verbreitetem 
Monolog Pygmalion durch Horace Coignet aus 
dem Jahre 1770 zu (zwei der Ritornelle für die 
erste Aufführung in Lyon hatte Rousseau beige-
steuert) und deutet auf der Grundlage der von 
ihr selbst 1997 besorgten kritischen Edition der 
Partitur sowie ihrer konkreten Erfahrungen 
mit einer szenischen Aufführung die Konzepti-
on des Werkes, indem sie auf Rousseaus Auf-
fassung vom „Recitatif oblige" im Dictionnaire 
de musique und eine darin sich andeutende 
Emanzipation der Instrumentalmusik verweist 
und vor diesem Hintergrund den häufig sehr 
kurzen, formal bewusst nicht abgeschlossenen 
Instrumentalsätzen handlungsbedingt panto-
mimische oder auch affektive Ausdrucks-
funktionen zuweist. Xavier Bouvier ediert und 
interpretiert in seinem Beitrag ein kurzes 
musiktheoretisches Manuskript aus dem 
Nachlass Rousseaus, als dessen Urheber er 
aufgrund eines Briefes an Rousseau Charles-
Henri Blainville nachweist, den Verfasser zahl-
reicher Cantatilles sowie der 17 46 in Paris er-
schienenen Harmonie theorico-pratique. Das 
Manuskript firmiert unter dem Titel Reponse a 
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Ja Critique des chiffres de Corelly und versucht 
die Kritik Jean-Philippe Rameaus an der Bezif-
ferung einiger Passagen aus Arcangelo Corellis 
op. 5 vor dem Hintergrund der Theorie einer 
,,hasse fondamentale" mit der älteren komposi-
torischen Praxis bei Corelli zu vereinbaren. 
Hugo Blank steuert den umfangreichsten Bei-
trag des Bandes bei, eine detaillierte Beschrei-
bung der vielfältigen textlichen und musikali-
schen Quellen zu Rousseaus Erfolgsstück Le 
devin de village von 1752 sowie dessen Rezepti-
on in der Parodie des Ehepaars Favart bis hin zu 
dem daran anknüpfenden Singspiel Bastien et 
Bastienne des gerade einmal zwölfjährigen 
Mozart. Während etwa die Diskussion der 
gattungsmäßigen Zuordnung von Rousseaus 
hybridem Stück nicht ganz zu überzeugen ver-
mag (es handelt sich wohl weder um eine 
Opera comique noch um ein Intermede, wie 
verschiedene Quellen vermerken, sondern 
vielleicht am ehesten um ein in knapper Dra-
maturgie, Umfang, Einbeziehung eines aus-
führlichen Divertissements mit Pantomime so-
wie der Kombinierbarkeit mit anderen eigen-
ständigen Stücken für eine Aufführung an die 
Tradition der Actes de ballet anknüpfendes 
Werk mit einer Reihe von formalen Neuerun-
gen), dürfte insbesondere Blanks fast sechzig 
Seiten umfassende Primär- und Sekundär-
bibliographie ein unverzichtbares Instrument 
für jede weitere Beschäftigung mit dem gesam-
ten Themenkomplex bilden. Der Anspruch auf 
Vollständigkeit scheint überwiegend erreicht, 
auch wenn bedauerlicherweise etwa ein jünge-
rer, im Aufsatz von Montagnier im gleichen 
Band auf S. 123 erwähnter Artikel von Daniel 
Heartz zu Rousseaus Werk nicht mehr in die 
Bibliographie eingearbeitet wurde. 

Blanks Bibliographie liefert gewissermaßen 
eine Sichtung derjenigen Quellen, wie sie zur 
Grundlage einer sicherlich wegen der Fülle des 
Materials nicht ganz einfachen kritischen Aus-
gabe des Stückes dienen könnte. Charlotte 
Kaufman hat dagegen in ihrer Edition des Devin 
du village in Band 50 der Recent Researches in the 
Music ofthe Classical Era einen anderen Weg be-
schritten; ihre Absicht zielte nicht auf eine kriti-
sche Ausgabe, sondern weit pragmatischer da-
rauf, ,,to produce a complete score that is both 
clear and informative" (S. 131). Zu diesem 
Zweck wurde die in reduzierter Partitur ge-
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druckte Erstausgabe von 1753 unter Ein-
beziehung von Stimmenmaterial in der Samm-
lungMusique de Roi inF-Pn (SignaturL.19806-
Teile für die Partie des Colin scheinen mit 17 54 
datiert zu sein; vgl. S. 134. Blank datiert 
demgegenüber dieses Aufführungsmaterial we-
gen der Stimmen für eine später hinzugefügte 
Ersatzarie von Philidor auf 1763 oder später, vgl. 
dort S. 69) in allen Stimmen ausgeschrieben, der 
Text seltsamerweise auf der Grundlage eines 
relativ peripheren Genfer Librettodrucks von 
1760 ediert ( das hier benutzte, in Harvard aufbe-
wahrte Exemplar fehlt bei Blank, könnte aber 
mit dessen Nr. 16 bzw. 17 identisch sein, vgl. 
S. 77), der nach Angaben Kaufmans identisch ist 
mit der Erstausgabe von 17 53, allerdings zusätz-
lich auch die Texte der Arien enthält. Im Anhang 
der Ausgabe sind sechs Arien beigefügt, die 
Rousseau 1779 anlässlich einer Wiederaufnah-
me des Werkes neu komponiert und in einem 
,,Avis" an das Publikum gerechtfertigt hatte, 
offenbar nicht zuletzt, weil seine Autorschaft für 
Teile des ursprünglichen Werkes öffentlich an-
gezweifelt worden war. Wenn es sich auch weder 
um eine kritische noch um eine wirklich prakti-
sche Ausgabe handelt- Stimmenmaterial ist of-
fenbar nicht erhältlich- so ist die Partitur gut les-
bar und sicherlich der Beschäftigung mit dem 
Werk über das bereits erhältliche Faksimile des 
Erstdrucks bei Forni hinaus nützlich. Leider ist 
Kaufmans Edition nicht ohne Fehler, so ist etwa 
bei den vielen volksliedhaft naiven, bewusst pro-
sodisch falschen Wortakzenten der Original-
partitur oft nur im Vergleich mit dem Original-
druck zu entscheiden, ob die Textunterlegung 
durchgängig korrekt vorgenommen wurde; 
zumindest gelegentlich sind dabei auch eklatan-
te Fehler unterlaufen wie etwa im ersten Vers 
der Eingangsarie von Szene V „Je vais revoir ma 
charmante maitresse" wo in Takt 7 ein im 
Originaldruck nicht vorhandener Bindebogen 
eingefügt und anschließend der verbleibende 
Text prosodisch völlig unsinnig unterlegt wird; 
in Takt 25 derselben Arie wäre zudem beim 
zweiten Vorhalt wohl ein Auflösungszeichen zu 
ergänzen. Der kritische Bericht ist recht schmal 
ausgefallen und verzichtet bei vielen Nummern 
gänzlich auf einen Kommentar, dagegen sind 
der Edition eine nützliche Einleitung und eine 
zweisprachige Edition des Librettos vorange-
stellt. 
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Als Supplement zu Kaufmans Edition ist in der 
gleichen Reihe eine Ausgabe der unter dem Ti-
tel The Cunning Man von dem noch jungen 
Charles Burney adaptierten englischen Version 
erschienen, die nach längeren Vorarbeiten 
schließlich Ende November 1766 in Zusam-
menarbeit mit dem großen Schauspieler David 
Garrick am Drury Lane Theatre in London 
über die Bühne ging und trotz eines nur mittle-
ren Erfolgs ein Beispiel für die europaweite Re-
zeption des Devin darstellt. Während sich 
Burney in den Arien weitgehend an Rousseaus 
Vorlagen hielt und überwiegend nur die Texte 
adaptierte oder gelegentlich Ergänzungen in 
der Orchestrierung vornahm, komponierte er 
die englischen Rezitative weitgehend neu. In 
dieser zweigeteilten Form präsentiert sich auch 
der mit einer sehr informativen Einführung 
von Kerry S. Grant versehene Nachdruck dieser 
Bearbeitung - als Hauptquelle dafür wurde der 
heute in Chicago aufbewahrte Druck der Arien 
aus dem Besitz Burneys verwendet, für die Re-
zitative dagegen die autographe Handschrift 
des großen Musikhistorikers, die an den ent-
sprechenden Stellen eingefügt wurden. 
(August 2002) Joachim Steinheuer 

Gar] Friedrich Christian Pasch (1736-1800) und 
das Berliner Musikl.eben seiner Zeit. Bericht über 
di.e Internationale Wissenschaftliche Konferenz 
am 16. und 17. April 1999 im Rahmen der 6. In-
ternationalen Pasch-Festtage in Zerbst. Hrsg. 
von der Internationalen Pasch-Gesellschaft e. V. 
Zerbst. Dessau: Anhaltische Verlagsgesellschaft 
1999. 351 S., Notenbeisp. (Pasch-Studien. Band 
VII.) 

Carl Friedrich Christian Faschist gemeinhin 
eher dem Namen nach bekannt - als der Grün-
der der Berliner Singakademie, als ein Sohn 
des berühmteren Zerbster Hofkapellmeisters 
Johann Friedrich Fasch und als Lehrer von Carl 
Friedrich Zelter. Das kompositorische CEuvre 
von Carl Fasch ist bislang nur wenig erforscht 
(lediglich seine Werke für die Singakademie 
bilden hier eine Ausnahme). Angesichts des 
hohen Ansehens von Fasch bei seinen Zeitge-
nossen, seiner vielfältig dokumentierten Wert-
schätzung und renommierten Stellung am 
preußischen Hof bestand hier zweifellos eine 
Forschungslücke, die zu schließen sich eine 
Tagung während der 6. Internationalen Fasch-
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Festtage 1999 in Zerbst anschickte; die Refera-
te dieser Tagung liegen inzwischen gedruckt 
vor. 

Das Buch entfaltet ein breites, vielschichtige 
Aspekte berührendes Spektrum: Die beiden 
eröffnenden Aufsätze reflektieren über das be-
trächtliche Ansehen Paschs als zweiter Cemba-
list am preußischen Hof und die positive zeit-
genössische Rezeption seiner Kompositionen 
(Susanne Oschmann) sowie über seine 
Instrumentalausbildung (Brian Clark). Die fol-
genden Beiträge konzentrieren sich im We-
sentlichen auf zwei Komplexe: erstens die Ana-
lyse der kompositorischen Frühwerke - frühe 
Kantaten (Barbara M. Reul), Lieder (Darrell M. 
Berg, Vera Grützner), Klavierwerke (Roderich 
Fuhrmann, Ulrich Leisinger) - sowie Paschs 
Stellung als Cembalist am preußischen Hof 
(Christoph Henzel); zweitens die Gründung 
der Berliner Singakademie und Paschs Wirken 
im Berliner Musikleben ab 1850 (Ingeborg Al-
lihn, Rachel W. Wade) sowie die in dieser Zeit 
entstandenen Kompositionen ( Gudrun Busch, 
Gottfried Eberle, Jürgen Heidrich). Vervoll-
ständigt wird das Panorama durch Ausführun-
gen zu den Pasch-Quellen in der Pariser 
Bibliotheque Nationale (Konstanze Musketa) 
und in der Bischöflichen Zentralbibliothek 
Regensburg (Raymond Dittrich). 

Besonders hervorzuheben ist die „Pionier-
leistung'' des Bandes, nämlich der Anspruch 
der Autoren, ein differenziertes und detaillier-
tes Porträt dieser wichtigen Berliner Persön-
lichkeit zu entwerfen. Dieser Anspruch wird 
auf mehreren Ebenen eingelöst, durch Analyse 
unbekannter Kompositionen, durch Veran-
schaulichung ihres musikalischen Stils und 
ihre Einordnung in die kompositorische Tradi-
tion, durch Klärung der Entstehungsumstände 
ausgewählter Werke und die Erschließung 
neuer Quellen zu Paschs Tätigkeit im Berliner 
Musikleben (auf breiter Quellenbasis ins-
besondere die Studien von Ingeborg Allihn zum 
Berliner Musikleben in der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts und Gudrun Busch zum itali-
enischen Oratorium in den Berliner Liebhaber-
konzerten 1770-1790). Somit präzisiert der 
Band das bisher musikhistorisch recht frag-
mentarische Bild von Carl Fasch, gibt eine far-
bige Übersicht über seine Tätigkeit und durch-
leuchtet sein kompositorisches Schaffen. Im 
Detail ergeben sich auch Korrekturen bisheri-
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ger Forschungsmeinungen; so vermag etwa 
Christoph Henzel anhand von Aktenmaterial 
fundiert nachzuweisen, dass die viel benutzte 
Zelter-Biographie „ein erbauliches Lebensbild, 
aber keine kritische Biographie" ist und hin-
sichtlich Paschs Position am preußischen Hof 
zumindest kritisch hinterfragt werden sollte. 
Dem Ansatz des Bandes entspricht auch das 
umfangreiche Quellen- und Literaturverzeich-
nis im Anhang als Grundlage weiterer For-
schungen. 
(Juli 2002) Panja Mücke 

SANG-CHUN YEON: Carl Ditters von Ditters-
dorf: Die Kammermusik für Streichinstrumente. 
Quellenkundliche und stilistische Untersuchun-
gen mit einem thematischen Verzeichnis. 
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 1999. 312 
S., Notenbeisp. {Studien und Materialien zur 
Musikwissenschaft. Band 19.) 

Die vorliegende Arbeit ist eine Dissertation 
von 1997 aus Münster; das Vorwort ist auf Juli 
1999 datiert, aber der Text scheint derjenige 
von 1997 zu sein; jedenfalls wird Literatur 
nach 1995 nicht genannt, und so sind auch die 
beiden wichtigsten neuen Studien zum Thema 
(Hubert Unverricht und Horst Walter in 
Haydn-Studien 7, 1998) nicht berücksichtigt. 
Das wäre vielleicht zu verschmerzen, aber 
leider wird das (schön gedruckte) Buch auch 
dem Kenntnisstand von 1995 in keiner Weise 
gerecht. Der Stil ist ungelenk, die Darstellung 
redundant bis zur unfreiwilligen Komik, und 
mit der ältesten Sekundärliteratur (vor allem 
der unglücklichen Arbeit von Gertrude Rigler 
von 1927 [!]) werden absurde polemische Ge-
fechte geführt. Inhaltlich ist jenseits der techni-
schen Beschreibung fast nichts zu finden, und 
die gelegentlichen Ausflüge in die Stil- und 
Gattungsgeschichte sind von geradezu bestür-
zender Ahnungslosigkeit (ein schönes Beispiel 
ist der Vergleich der Quartette Dittersdorfs 
mit denjenigen Haydns, Mozarts und Pleyels, 
S. 78-80). 

Die Arbeit beginnt mit einer kurzen Darstel-
lung des Forschungsstandes und einer relativ 
ausführlichen Biographie Dittersdorfs; es folgt 
ein Überblick über die Kammermusik, nach 
Gattungen geordnet, und über die Überliefe-
rung (umständlich und wortreich), schließlich 
ein Vorschlag (mehr kann es nach der Quellen-



Besprechungen 

lage nicht sein) zur Chronologie. Den Hauptteil 
der Untersuchung bildet eine recht knappe 
Darstellung des Werkbestandes nach „Gattun-
gen" (Duette, Trios, Serenaden, Quartette, 
Quintette) und (ausführlicher) nach der 
,,Struktur der Einzelsätze" (Sonatensatz-
formen, Liedform und Romanze, Menuette, 
Rondoformen, Variationen, Fugen). Bei den 
Werken für zwei Instrumente ist die Unter-
scheidung zwischen Duetten und begleiteten 
Soli (meist Violine und Basso) einfach, aber die 
Diskussion über die möglichen Besetzungen 
der Basso-Stimme (S. 60-63) endet in Verwir-
rung und mit der Behauptung, dass der Gene-
ralbass in der fraglichen Zeit (gemeint sind die 
l 760er- und frühen l 770er-Jahre) ,,im Ver-
schwinden" gewesen sei (S. 63); als Kronzeuge 
wird Fritz Oberdörffer mit seiner Dissertation 
von 1939 genannt. Bei den Trios erwartet man 
eine gattungsgeschichtliche Diskussion der 
beiden überaus interessanten frühen Drucke, 
der sechs zweisätzigen Triosonaten op. 1 (1767) 
und der sechs viersätzigen Trios für 2 Violinen 
und Viola op. 2 ( 1772), welch letztere auch als 
Triosonaten op. 6 (2 Violinen und Basso) in Pa-
ris gedruckt wurden. Leider wartet man 
vergebens: Die Werke werden kurz beschrie-
ben, und die Vielzahl der scheinbaren 
Gattungsbezeichnungen (Divertimento, Sona-
te, Notturno, Cassatio) wird, wie auch bei den 
anderen Werkgruppen, ermüdend und ohne je-
den Erkenntnisgewinn aufgezählt. Die Ab-
schnitte „Serenaden" und „Quartette" über-
schreiten die Grenzen der Kammermusik, 
denn die Serenaden sind (das wird auch aus-
drücklich festgestellt, aber wiederum nicht 
weiter reflektiert) Freiluftmusik mit konzer-
tierender Violine, und die vierstimmigen Par-
titen mit Hörnern ad lib. sind Orchesterwerke 
(völlig abenteuerlich wird es bei den drei Sym-
phonien Grave E-3, F-5 und Bb-11, die als vier-
stimmige Partiten in A-SEI überliefert sind und 
deshalb hier als Kammermusik erscheinen, vgl. 
S. 302-303). Dass die sechs Streichquartette 
(Artaria 1789) Dittersdorfs einziger Beitrag 
zur Gattung waren, ist auch nicht richtig; 
Torricella kündigt in der Wiener Zeitung vom 
9. Juni 1781 einen Pariser Druck von sechs 
Streichquartetten an, und vielleicht sind auch 
die Beiträge von „Ditters" in Six quatuor 
concertant [ ... ] de vari autory, Paris: M.elle de 
Silly ( 1778; zwei Exemplare in F-Pc) Original-
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werke. Eine gattungsgeschichtliche Diskussion 
der sechs erhaltenen Spätwerke, die vor dem 
Hintergrund der Wiener Quartettkultur sehr 
lohnend wäre, fehlt. Sie fehlt ebenso bei der 
Behandlung der Streichquintette, bei der auch 
jedes Eingehen auf die so sehr fruchtbare Dis-
kussion der 1990er-Jahre über satztechnische 
Fragen vermieden wird (vgl. den Sammelband 
von Cliff Eisen und Wolf-Dieter Seiffert 
[Hrsg.], Mozarts Streichquintette. Beitrlige zum 
musikalischen Satz, zum Gattungskontext und 
zu Quellenfragen, Stuttgart 1994). Die Diskus-
sion der Satzformen und Satztechniken, die 
den umfangreichsten Teil der Arbeit bildet, 
schließt sich methodisch an Clemens Kühn an 
(Formenlehre der Musik, München/Kassel u. a. 
21989, und Analyse Jemen, Kassel u. a. 1993). 
Sie ist streng deskriptiv, bietet gute Einzel-
beobachtungen, ist durch zahlreiche Noten-
beispiele anschaulich, enttäuscht aber 
wiederum durch das fast gänzliche Fehlen his-
torischer Gesichtspunkte. Der thematische Ka-
talog, gut gearbeitet, wenn auch nicht erschöp-
fend (bei den Quintetten fehlt ein Hinweis auf 
die Reste der einfacheren Frühfassung des 2. 
Violoncello in den autographen Dresdner 
Stimmen), ist sicherlich der nützlichste Teil 
der Arbeit. 
(August 2002) Ludwig Pinscher 

PETER OVERBECK: Die Chorwerke von 
Thomas Linley dem Jüngeren (1756-1778). 
Analyse, Vergleich, kompositorisches und biogra-
phisches Umfeld. Hildesheim u. a.: Georg Olms 
Verlag 2000. XII, 418 S. (Hil.desheimer Musik-
wissenschaftlicheAibeiten. Band 6.) 

Bereits beim Lesen des Untertitels schwante 
dem Rezensenten Ungutes. In einer 400-
Seiten-Monografie vier derart unterschiedliche 
Bereiche bearbeiten zu wollen, die selbst in der 
nativen Musikforschung teilweise noch weitge-
hend unaufgearbeitet brach liegen, verspricht 
zumindest problematisch zu werden. Erwar-
tungsgemäß ist denn auch das Gesamtergebnis 
von der Qualität her uneinheitlich. ,,Biographie 
und Umfeld" vereinfacht teilweise zu sehr -
man betrachte etwa die Musiksituation in Bath 
zu Zeiten von Linleys Kindheit, vor allem die 
Bedeutung John Friedrich William Herschels, 
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die die Familie nicht wenig beeinflusste und 
auch für den Umzug nach London mit verant-
wortlich war; auch bleibt unerfindlich, warum 
der Leser mehr über Linleys Lehrer William 
Boyce erfährt (den bei weitem am intensivsten 
erforschten Komponisten der Zeit) als über sei-
nen Vater, Thomas Linley sen., dessen Bedeu-
tung für das Musikleben in Bath wie in London 
kaum genügend Würdigung findet. Diese un-
genügende Berücksichtigung liegt 
möglicherweise mit daran, dass bislang keine 
substanzielle Studie zum Musikleben der Stadt 
Bath im 18. Jahrhundert vorliegt. Stattdessen 
wirft der Abschnitt über „Linley und Haydns 
Schöpfung'' weitere Fragen auf- und die Bedeu-
tung, die Tovey William Hersehe} für die Ent-
stehung der Schöpfung zuwies, findet leider 
keine Erwähnung. 

Es folgt die detaillierte Untersuchung der 
Chorwerke Linleys, worauf Overbeck fraglos 
die größte Sorgfalt verwandt hat. Problemati-
scher wird es da schon mit dem Vergleich mit 
dem kompositorischen Umfeld. Bei der Kom-
position von Oratorien und Oden den Namen 
Samuel Arnold kaum zu erwähnen, ist sträf-
lich. Auch sonst fällt auf, dass Overbeck Linleys 
Werke häufig mit Kompositionen von dessen 
Vorgängergeneration vergleicht, mit Werken 
also, die er möglicherweise kannte (hier 
allerdings finden sich gelegentlich problemati-
sche Formulierungen, etwa wenn behauptet 
wird, dass „sich Linley am Händel-Stil" orien-
tierte [S. 327], wo doch die Traditionslinie 
Greene-Boyce, von Overbeck selbst angedeutet, 
sehr viel wahrscheinlicher und offenkundiger 
ist); eine Einbettung in das kompositorische 
Umfeld seiner Gegenwart dagegen wird im 
Hauptteil ausgeblendet und findet sich 
lediglich in den „Schlußbemerkungen". Ein 
komprimiertes Kapitel zu Linleys weiteren 
Kompositionen schließt diese wichtige Arbeit, 
die, von der ungenügenden Erwähnung Her-
schels und Arnolds abgesehen, nunmehr als die 
Standardpublikation zu Thomas Linley jun. 
angesehen werden darf - trotz der das Buch er-
öffnenden nicht als solchen markierten fak-
tisch unzutreffenden Paraphrase (,,Englands 
Musikgeschichte wird davon überschattet, dass 
ihre größten Talente in sehr jungen Jahren ge-
storben sind" S. 1). Dass ein Register fehlt, fällt 
deshalb besomiers schmerzlich auf, ebenso wie 
die über das ganze Buch verteilten Abkürzungs-
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übersichten, die überdies nicht vollständig 
sind. 
(Juli 2002) Jürgen Schaarwächter 

MARC VIGNAL: Haydn et Mozart. Paris: 
Fayard/Mirare 2001. 476 S. 

Das Doppelgestirn Haydn-Mozart hat 
immer wieder zu vergleichenden Betrachtun-
gen angeregt, so auch hier in Vignals Buch, das 
die Biografien der beiden Musiker in kurzen 
Abschnitten chronologisch parallel durchgeht. 
Dabei wird nicht verschwiegen, dass Mozarts 
kurzes Leben (1756-1791) von Haydn gleich-
sam umrahmt wird (1732-1809) und dass sich 
die beiden Musiker erst 1780 kennen lernten, 
als jeder schon eine lange Reihe von Meister-
werken geschaffen hatte. Das Buch ist ganz auf 
Leben und Umwelt konzentriert und blendet 
genaue Analysen der Notentexte vollkommen 
aus. Man mag das lebhaft bedauern, doch trägt 
dieses Vorgehen nur dem überall grassieren-
den musikalischen Analphabetismus Rech-
nung, vor dem die Buch-Autoren kapitulieren. 
Vignal stützt sich vor allem auf französische 
und angelsächsische Quellen, erwähnt aber 
auch gewisse deutsche Schriften aus jener Epo-
che. Er hat offenbar auch Haydns Autobiogra-
phie und erste Biographien übersetzt und 
ediert (Paris 1997). Er beherrscht also die deut-
sche Sprache; deshalb ist es zum mindesten er-
staunlich, dass er Ludwig Finschers Arbeiten 
über Haydn nicht zu kennen scheint. Bei einer 
im Übrigen so akribischen Darstellung ist es 
außerdem schade, dass Anmerkungen mit 
genauen Seitenangaben durchweg fehlen. Die 
Absicht, das Lesepublikum auf keinen Fall zu 
langweilen, ist überall zu spüren. Sie ist typisch 
für ein großes Segment französischer Musik-
literatur, die von der internationalen Kollegen-
schaft kaum gelesen und auch nicht zitiert 
wird. Innerhalb des Hexagons, des Sechsecks, 
wie die Franzosen ihr Land nennen, wird diese 
Selbstgenügsamkeit nur selten wahrgenom-
men, und Bücher wie dasjenige von Marc 
Vignal erfüllen im zwanglosen Gespräch unter 
Musikliebhabern ihre eminent soziale Funkti-
on. Diese soll nicht unterschätzt werden, macht 
aber den Mangel an einer gründlich reflektie-
renden Musikwissenschaft, wie sie der deut-
sche Sprachraum aufweist, doppelt fühlbar. 
(Juni 2002) Theo Hirsbrunner 
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PETER GÜLK.E: ,, Triumph der neuen Ton-
kunst". Mozarts späte Sinfonien und ihr Umfeld. 
Kassel u. a.: Bärenreiter/Stuttgart-Weimar: 
f. B. Metzler 1998. 281 S., Notenbeisp. 

Bücher, die es sich zum Ziel setzen, nahe am 
Notentext zu bleiben und nicht in unverbindli-
chen Feuilletonismus abzugleiten, laufen Ge-
fahr, dass die Sprache verdorrt und in ein mo-
notones Aufzählen von musikalischen Fakten -
was immer man auch darunter verstehen mag-
verfällt. Dass Gülke mit seinen Analysen von 
Mozarts drei letzten Sinfonien diesen Fehler 
souverän vermeidet, hängt mit verschiedenen 
Strategien der Annäherung an musikalische 
Werke zusammen, die nicht jedem Autor so 
selbstverständlich zur Verfügung stehen. Zum 
Ersten wird das ganze Umfeld zur Zeit ihrer 
Entstehung dargestellt: die Linzer und die 
Prager Sinfonie neben den Klavierkonzerten und 
dem Don Giovanni. Zum Zweiten werden die 
zeitgenössischen Kommentatoren zur Musik -
nicht nur Mozarts - und zu den Empfindungen 
und Schwärmereien, die die „neue Tonkunst" 
auslöst, in einer nicht anders als kongenial zu 
nennenden Weise zitiert, da Gülke es versteht, 
seine eigene Sprache gleichsam als Folie der 
Zitate zu bewahren und kontinuierlich mitre-
den zu lassen in einem Text, der dennoch ganz 
klar zwischen den achtziger Jahren des 18. 
Jahrhunderts und unserer Zeit zu unterschei-
den weiß. Bei aller Unmöglichkeit, sich jenen 
singulären Kunstwerken anders als „asymp-
totisch" zu nähern, entsteht doch das „Klima" 
der Wiener Klassik in einer Lebendigkeit und 
Unverwechselbarkeit vor uns, die weit von zum 
künstlerischen Kanon erstarrten Paradigmen -
der Sonatenform etwa - entfernt ist. Zum Drit-
ten geht Gülkes unwiderstehliche Nähe zum 
Gegenstand seiner Untersuchungen sogar so 
weit, dass er das erste Thema des Finalsatzes 
der fupiter-Sinfonie überall als geheim mit-
klingend zu entdecken glaubt, wo ein weniger 
mit Imaginationskraft begabter Analytiker nur 
etwas finden könnte, was zum kollektiven mu-
sikalischen Besitz jener Zeit gehörte: zum Bei-
spiel die banale Akkordfolge Tonika-Subdomi-
nante-Dominante-Tonika, die jenen vier ersten 
,,ominösen" Tönen des Finales zwanglos unter-
legt werden kann. Doch dem gegenüber auf der 
Einmaligkeit der mozartschen Erfindung zu in-
sistieren, gehört zur Noblesse und Bescheiden-
heit einer Analyse, die sich nicht damit begnügt 
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zu sagen, dass es - der Rang Mozarts hin oder 
her - nichts Neues unter der Sonne gebe. 
Gülkes Prozedere erinnert von weitem ein we-
nig an Arnold Schönberg, der dem Kaiser-
walzer von Johann Strauss Haydns „Gott erhal-
te" zu unterlegen wusste und damit die einfa-
che Struktur jenes Tanzes mit einer Bedeutung 
anreicherte, die ursprünglich nicht intendiert 
war, sich aber dann als willkommen erwies. In 
beiden Fällen steht dahinter aber auch die Hal-
tung eines modernen Menschen, der mit den 
Erfahrungen seiner eigenen Zeit auf die Ver-
gangenheit reagiert, diese sich anzuver-
wandeln versucht und damit neu verlebendigt. 
(Juni 2002) Theo Hirsbrunner 

Mozartanalyse im 19. und frühen 20. f ahrhun-
dert. Bericht über die Tagung Salzburg 1996. 
Hrsg. von Gemot GRUBER und Siegfried MAU-
SER. Laaber: Laaber-Verlag 1999. 194 S., 
Notenbsp. (Schriften zur musikalischen Herme-
neutik. Band 6.) 

Der Sammelband ist überzeugendes Ergeb-
nis der wissenschaftlichen Tagung „Zur Ge-
schichte der Analyse Mozartscher Musik", die 
1996 in Salzburg stattfand. Die darin versam-
melten zwölf Aufsätze stellen die überarbeite-
ten und erweiterten Referate dar. Zunächst lie-
fert Mitherausgeber Gernot Gruber, dessen 
Studien zur Rezeptionsgeschichte Mozarts 
noch immer Standardwerke sind, einen kon-
zentrierten Abriss zur Geschichte der Musik-
analyse, wobei er den Bogen von den ersten Ver-
suchen aus der Zeit der Wiener Klassiker über 
jene eines Adolph Bernhard Marx bis hin zu der 
etwa Arnold Schönbergs schlägt. Er stellt zur 
Diskussion, dass Analyse in früheren Epochen 
immer auch für andere Zwecke instrumentali-
siert wurde, etwa für eine spekulative Musik-
theorie. Ulrich Konrad geht in seinem Aufsatz 
,,Leben - Werk - Analyse. Vorläufige Gedan-
ken zu Form und Funktion der Analyse in der 
Mozart-Biografik von 1800 bis 1920" dem be-
merkenswerten Faktum nach, dass sich Werk-
analysen in mozartschen Biografien überaus 
gering ausnehmen; er begründet es mit den 
zeitüblichen Vorstellungen einer unmöglichen 
Trennung von Leben und Werken und beklagt 
daher laut eine aktuelle, zeitgenössische 
Referenzbiografie. Mark Evan Bonds behandelt 
,,Friedrich August Kannes Versuch einer Ana-
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lyse der mozartschen Clavierwerke von 1821" 
und stellt fest, dass alles, was im frühen 19. 
Jahrhundert als Analyse bezeichnet wurde, 
eher Interpretationen im heutigen Verständnis 
seien. Silke Leopold widmet sich dem 
mozartschen Musiktheater. Sie erweitert da-
mit die Diskussion um analytisches Verständ-
nis der Musik um die Dimension des Men-
schenbildes in den Opern. Vor allem geht sie 
der Analyse der Frauenfiguren bei den ver-
schiedenen Mozartbiografen nach. Wilhelm 
Seidel beschäftigt sich mit „Metrum und 
Rhythmus im Kontext rezeptionsästhetisch ori-
entierter Analysen". Er stellt fest, dass die mo-
derne Rhythmik zu Mozarts Lebzeiten entwi-
ckelt wurde, und dass gerade der Rhythmus 
eine Stärke des italienischen Stils, dem sich 
auch Mozart verschrieben hatte, war. 
Weiterhin kommen Ulrich Leisinger, Laszl6 
Somfai, Elmar Seidel, Martin Eybl, Rafael Köh-
ler, Manfred Hermann Schmid und Siegfried 
Mauser zu Wort. Generell kann man sagen, 
dass sich der Band als wichtiger Beitrag zur Er-
forschung der Rezeptionsgeschichte Mozarts 
versteht, indem er eben auch Überlegungen 
dazu liefert, welche theoretische Position die 
Musikanalyse in verschiedenen musik-
historischen Epochen einnahm. Erleichtert 
etwa wurde der Zugang und das Verständnis 
für Mozarts Kompositionen durch die so ge-
nannten „Analysen" des 19. Jahrhunderts 
kaum, und das könnte sich endlich ändern. 
(September 2000) Beate Hennenberg 

„Das Weib der Zukunft". Frauengestalten und 
Frauenstimmen bei Richard Wagner. Hrsg. von 
·susanne VILL. Stuttgart/Weimar: f. B. Metzler 
2000. 243 S., Notenbeisp. (Bericht des Internati-
onalen Symposiums zu den Bayreuther Festspie-
len, 9. -11. August 1997} 

Wagners Frauenfiguren fanden von Anfang 
an eine zwiespältige Aufnahme. Da der Kom-
ponist ihnen erotisch-sexuelles Begehren ver-
leihen musste, um seine Lieblingsthese zu un-
terstreichen, wonach die Frau nur das ideale 
Weib werden könne, wenn sie dem Mann in 
bedingungsloser Liebe verfalle, entstanden im 
prüden 19. Jahrhundert widersprüchliche 
Empfindungen, die von Begeisterung bis zu Ab-
scheu reichten uhd bis heute die Auseinander-
setzung prägen. Das Weibliche als das Andere 
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ist bei Wagner zum einen dem Männlichen per 
„Natur" unterlegen, zum anderen benötigt der 
heldische Typus die Frau zur Komplettierung 
des eigenen Ichs. Diese Spannung macht eine 
Analyse so schwierig und zugleich so reizvoll. 

Längst ist klar, dass man Wagner umfassend 
nur beikommen kann, wenn man alle Äuße-
rungen im Kontext analysiert. So verleiht die 
Nichtberücksichtigung der Musik einigen Bei-
trägen dieses von Susanne Vill sorgfältig edier-
ten Bayreuther Tagungsberichts einen begrenz-
ten Zugang. Dieter Borchmeyer (,,Das Weibli-
che im Menschlichen") erkennt, dass Frauen 
im Mythos wie in der patriarchalen Kultur als 
Tausch- und Raubobjekte fungieren, aber er 
sieht Wagner nur als Kritiker dieses Umstan-
des, ohne auf seine lebenslange Abhängigkeit 
von Frauen einzugehen. Der fehlende Bezug 
zur Musik (z.B. die erotisch-sexuelle Dimensi-
on in der Partie der Venus) macht sich hier be-
merkbar, ebenso wie bei Udo Bermbach (,,Uto-
pische Potentiale in den Frauengestalten"), der 
die Liebe aus der privaten in die soziale Sphäre 
verlegt. Er sieht den wagnerschen Liebesbegriff 
auf der Folie einer herrschaftsfreien Gesell-
schaft und vergisst, dass Wagner seine psychi-
sche Hörigkeit in ein Modell der Verschmel-
zung bei gleichzeitiger männlicher Dominanz 
kleidete. Die Gleichheit der Geschlechter ist in 
der Musik nämlich nicht gegeben. Sven 
Friedrich zeigt neben einer klugen Analyse der 
Schriften Wagners auch die historische Dimen-
sion seines Frauenbildes, vertritt aber ebenso 
wie andere in dem Band die Idee der Ver-
schmelzung der Geschlechter bei Wagner. 
Wenn Ursula Link-Heer von einer androgynen 
Vorstellung ausgeht, beweist wiederum die 
Musik, dass jene de facto nicht existiert: Wäh-
rend Siegfried sechs Motive sein eigen nennt, 
wechselt Brünnhilde auch musikalisch von der 
Walküre zum liebenden Weib. Ihr kraftvolles 
,,Hojotoho" weicht einem verzierten Liebes-
motiv, womit die Unterlegenheit als Partnerin 
ihr damit musikalisch eingeschrieben ist. 
Sabine Henze-Döhring dringt am tiefsten in 
die Materie ein. Allerdings fehlen Wagners ei-
gene Aussagen zum Schlussgesang des Rings 
(Cosima Wagners Tagebücher vom 23.7.1872, 
15.3.1874 und 23.4.1875), der Brünnhilde ver-
herrlicht, weil sie den „hehrsten Helden" 
Siegfried rettet und ihm im Tod treu bleibt. 
,,Mein im Leben ungestilltes heftiges Liebes-
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bedürfnis ergieße ich in meine Kunst, und im 
glücklichen Falle muss ich erleben, dass man 
mich für einen energischen - Opernreformator 
hält!" Solche Zitate Wagners findet man nicht 
im vorliegenden Band, denn biographische Be-
züge bleiben ausgespart, man traute sich nicht 
auf dieses allzu glatte Parkett. 

Bekanntlich spielte Mathilde Wesendonck 
eine herausragende Rolle bei der Gestaltung 
seiner Frauenfiguren, hat sie doch durch ihre 
Weigerung, sich ihm hinzugeben, Wagners 
These von der unbedingten Verschmelzung 
zweier Seelen und auch sein späteres Werk 
(Idealisierung von Enthaltsamkeit und Ver-
zicht) geprägt. Weitere Rollenprofile (lsolde: 
besonders aufschlussreich Claudia Maurer 
Zenck, Kundry: Ulrike Kienzle) sowie Inter-
views, die Suzanne Vill mit Wagner-Sänge-
rinnen geführt hat, runden die lesenswerte Pu-
blikation ab, die eine vertiefte Auseinanderset-
zung jedoch erst einläutet. 
(Januar 2001) Eva Rieger 

CAROL/NE LÜDERSSEN: Giuseppe Verdis 
Shakespeare-Opern: Musik als verborgener Text. 
Bonn: Romanistischer Verlag 2001. 213 S., 
Notenbeisp. (Abhandlungen zur Sprache und 
Uteratur 141.) 

Die sehr konzentriert angelegte Arbeit setzt 
es sich zum Ziel, Verdis drei Opern nach 
Shakespeare - Macbeth, Otello und Falstaff- in 
nicht alltäglicher Form neu zu erhellen. Statt 
vom Drama auf das Libretto und vom Libretto 
auf die Musik überzugehen, versucht Lüders-
sen, direkt vom Drama auf die Musik zu ver-
weisen. Um diesen kurzen Wegzugehen, muss 
aber der Umweg über die italienische Rezepti-
on des elisabethanischen Dramatikers gegan-
gen werden und im Speziellen über die Verdis. 
Dabei wird deutlich, dass das italienische 
Musik- und Theaterleben lange Zeit seinen 
eigenen, von außen kaum beeinflussten Stil 
pflegte. Erst durch die Vermittlung Deutsch-
lands kam alles, was man als romantisch defi-
nierte - nicht nur Victor Hugo, sondern auch 
Friedrich Schiller, Goethe und William 
Shakespeare - auf der Apennin-Halbinsel zu 
näherer Würdigung und Betrachtung. In wel-
chen Übersetzungen der Komponist die 
Sprechdramen hatte kennenlernen können, 
wird gründlich untersucht. Dabei wird der frag-
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würdige Aspekt dieses Vorgehens nicht ver-
schwiegen, wenn es darum geht, einzelne engli-
sche Vokabeln, die für das Verständnis des 
Textes zentral sind, auch in den mehr oder we-
niger gelungenen Übertragungen aufzuspüren 
und direkt in bestimmten Tönen oder Interval-
len der Musik wieder aufzufinden. In Macbeth 
führt dieses Verfahren zu verblüffenden Resul-
taten. Allerdings darf die nicht zu leugnende 
Formelhaftigkeit dieser frühen Oper nicht 
überinterpretiert werden. Gerade bei bedeu-
tenden Musikern wie Verdi ist oft auch ein un-
bewusster Automatismus von stets wiederkeh-
renden Schriftzeichen am Werk, der eine ge-
wisse Einheit stiften kann, aber nicht als höhere 
Eingebung gewertet werden darf. 

Dass wiederum in Otello gewissen Opern-
klischees gefrönt wird, die weit weg von 
Shakespeares Tragödien fortführen und des-
halb den Kurzschluss zwischen Drama und 
Musik nicht respektieren, darf nicht uner-
wähnt bleiben. Und dass mit Falstaff die 
Literaturoper des 20. Jahrhunderts vorwegge-
nommen wird, ist doch zu kühn, wenn man an 
die Schlussfuge denkt, in der absolut musikali-
sche Formen triumphieren, die eher die von 
der Neuen Sachlichkeit der zwanziger Jahre fa-
vorisierte Musizieroper ahnen lassen. 
(Juni 2002) Theo Hirsbrunner 

SEBASTIAN WERR: Die Opern von Errico 
Petrella. Rezeptionsgeschichte, Interpretationen, 
Dokumente. Wien: Edition Praesens 1999. 258 
S., Abb., Notenbeisp. (Primo Ottocento. Band 2.) 

Mit dem Ziel, ,, Wissenslücken neben den 
ausgetretenen Pfaden der Wissenschaft zu 
schließen," bietet die von Daniel Brandenburg 
und Thomas Lindner begründete Reihe Pri.mo 
Ottocento neuen Untersuchungen zum italie-
nischen Musiktheater des frühen 19. Jahrhun-
derts ein sehr wertvolles Forum und hat dabei 
vor allem die weniger bekannten Komponisten 
dieser Epoche im Auge. Errico Petrella (1813-
1877), dessen CEuvre chronologisch eher der 
Jahrhundertmitte angehört, lässt sich ange-
sichts seiner insgesamt konservativen Kunst-
auffassung und -praxis stilistisch durchaus 
noch in diesem Kontext ansiedeln. Dass dem 
erfolgreichsten Zeitgenossen unter Giuseppe 
Verdis italienischen Komponistenkollegen 
bisher noch keine zusammenfassende Studie 
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gewidmet worden war, erklärt sich zum einen 
aus der unangefochtenen Sonderstellung Ver-
dis, zum anderen aber auch aus den vernichten-
den Urteilen, die dieser über seinen unterlege-
nen „Rivalen" fällte. Das Verdikt Verdis, der 
Petrella als musikalischen Analphabeten ver-
spottete, ist von den wenigen Forschem, die 
sich eingehender mit seinen Opern und ihrer 
musikalischen Sprache beschäftigt haben 
(Julian Budden, Jonathan Lee Cheskin, Tom 
Kaufman u. a.), höchstens in Ansätzen relati-
viert worden. Auch Sebastian Werr hat mit der 
vorliegenden Monographie, die eine erweiterte 
und überarbeitete Fassung seiner Magister-
arbeit darstellt, weniger eine künstlerische 
Rehabilitierung eines womöglich „zu Unrecht 
vergessenen" Komponisten im Visier, als viel-
mehr eine sachliche und umfassende Doku-
mentation von Leben, Werk und Rezeption, die 
eine solide Ausgangsbasis für künftige Detail-
forschungen liefert und zugleich wichtige Er-
kenntnisse über das künstlerische Umfeld lie-
fert. Hierbei wird deutlich, wie sehr der er-
staunliche zeitgenössische Erfolg Petrellas mit 
der Expansion des Opernbetriebs und der Er-
schließung neuer Publikumsschichten zusam-
menhing. Vor allem Petrellas künstlerischen 
Wurzeln in der neapolitanischen Dialogoper 
des frühen 19. Jahrhunderts, einer in der For-
schung bislang sträflich vernachlässigten, 
gleichwohl sehr bedeutenden Sondertradition, 
gilt Werrs besonderes Augenmerk. Dass die 
italienische Oper auch und gerade im 19. Jahr-
hundert von erheblichen regionalen Unter-
schieden geprägt war, ist nicht zu unterschät-
zen: Während sich der Norditaliener Verdi 
wohl eher in Paris als in der beinahe ebenso 
~,ausländischen" Metropole des Königreichs 
beider Sizilien heimisch fühlte, war Petrella in 
Neapel in seinem Element. Als sein Erfolg all-
mählich auch den Norden erreichte, wollte 
man gerade dort von ihm Opern hören, deren 
Sujets -gleichsam im Vorgriff auf den Verismo 
- einem meridionalen Binnenexotismus hul-
digten. So schrieb Petrella u. a. eine fone ( 1854) 
für Mailand, eine Contessa d'Amalfi (1864) für 
Turin oder eine Giovanna da Napoli für Florenz 
(1869). Indem Petrella am Belcanto-Ideal des 
„primo Ottocento" festhielt, dabei aber dessen 
kunstvolle Virtuosität einer realistischen Äs-
thetik opferte umf sich ganz auf melodische 
Eingängigkeit konzentrierte, erreichte er sein 
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Publikum, ohne dabei ernstlich an Verdis 
neuen Wegen der musikalisch-dramaturgi-
schen Verdichtung zu partizipieren. Prägnant 
charakterisiert Werr denn auch die Rolle 
Petrellas als die eines „ Verdi für den kleinen 
Mann". Zahlreiche klug ausgewählte Zitate aus 
der zeitgenössischen Presse stützen die Argu-
mentation des Verfassers, der weniger im bio-
graphischen Detail (wenigstens eine Zeittafel 
hätte freilich nicht geschadet) als vielmehr im 
Durchgang durch die Werke die Entwicklung 
des Komponisten nachzeichnet. Der Band ist 
mit umfangreichen Notenbeispielen und zahl-
reichen Abbildungstafeln sehr ansprechend 
ausgestattet. Inhaltsangaben zu den einzelnen 
Bühnenwerken und fast einhundert überwie-
gend unveröffentlichte Briefe und Dokumente 
runden die Arbeit ab, die für die Opern-
forschung eine höchst willkommene Bereiche-
rung darstellt. 
(Juni 2002) Arnold Jacobshagen 

Bruckner-Probleme. Internationales Kolloquium 
7.-9. Oktober 1996 in Berlin. Hrsg. von Al.brecht 
RIETHMÜLLER. Stuttgart: Franz Steiner Verlag 
1999. 277 S., Notenbeisp. (Beihefte zum Archiv 
für Musikwissenschaft. Band XL V.} 

Der Bericht spiegelt im Wesentlichen den 
deutschen Rezeptionsstand in Sachen Bruckner 
wider. Auch wenn Rudolf Flotzinger 
,,Bruckners Rolle in der Kulturgeschichte Ös-
terreichs" treffend darzustellen weiß, wird 
sichtbar, dass Bruckners Musik nach wie vor 
umstritten ist. Dies betrifft die Einschätzung 
der vertonten Texte (Alexander L. Ringer und 
Paul Hawkshaw) ebenso wie Bruckners Gläu-
bigkeit (Thomas Röder, Helmut Loos, Wolfram 
Steinheck) oder seine Position zwischen Ana-
chronismus und Wagner-Nähe. Dabei fällt auf, 
dass geradezu divergente Interpretationsmus-
ter zum gewohnten Wissensstand vorliegen. So 
könnte man Andrea Harrandt dahingehend 
kritisieren, dass sie die Funktion der Briefe 
Bruckners übersieht und sie zu unkritisch auf 
vordergründige Emotionen zurückführt. Tho-
mas Röder versucht, Bruckners naiven Glauben 
in eine relativ liberale Haltung umzuformen. 
Dies kann er natürlich nur mit dem Seiten-
blick auf Wagner und einer gewagten Interpre-
tation „daß der Komponist nicht in Frieden mit 
seinem Gott aus der Welt ging." Der diese Be-
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hauptung stützende „Freiheitsdiskurs" mit 
Bruckners Leibarzt könnte auch auf eine gewis-
se Demenz Bruckners hindeuten. Auch Paul 
Hawkshaws Argumente hinsichtlich der Ver-
wendung deutscher übersetzungen für 
Psalmentexte, die der Autor unmittelbar mit 
Mendelssohn korreliert, könnten einfach durch 
die Tatsache erklärt werden, dass Bruckner sie 
anders als die Messtexte, das Te Deum und den 
150. Psalm auf Latein nicht verstand und des-
wegen in Deutsch komponierte. Möglicher-
weise geht es auch nur um Übungen, respektive 
Arbeiten für eine spezifische Gelegenheit. 

Die Zitatfrage ist ein alter Topos in der 
Bruckner-Literatur. Wolfram Steinheck fügt 
eine neuerliche Zitatvermutung dazu, dass er 
als „religiös bedeutend" einschätzt. Es stellt 
sich allerdings die Frage, ob sich dahinter nicht 
die „expressive Terzdurchschreitung" verbirgt, 
die seit den 1970er-Jahren als Hoffnungstopos 
längst nachgewiesen ist. 

Hans-Joachim Hinrichsen symbolisiert die 
Wagner-Zitate. Somit dürfte im Kontext mit 
Egon Voss' ,,Die Wagner-Zitate in Bruckners 3. 
Sinfonie" diese Fragestellung einmal für einige 
Zeit abgeschlossen sein. Timothy L. Jackson 
sucht analog „Die Wagnersche Umarmungs-
Metapher bei Bruckner und Mahler" nachzu-
weisen. Sein zentrales Problem ist das Axiom 
der These von„ Telos", das erst im „mühsamen 
Lernprozess erreicht würde" und von Wagners 
Tannhäuser gelernt worden sei. Alle komposi-
torischen Strukturmodelle Bruckners zeigen 
aber einen völlig anderen Hintergrund als 
Wagner: Fux-Mozart-Beethoven-Schiedermayr 
. . . Außerdem würde der Umarmungsbegriff, 
der immer auch erotische Elemente enthält, zu 
Bruckners Absichten nicht einmal in „heiliger 
Unschuld" passen. 

„Anachronismus als Modeme. Zur Eigenart 
eines kompositorischen Prinzips in der Musik 
Anton Bruckners" nennt Albrecht von Massow 
,,die völlige Indifferenz gegenüber der geisti-
gen Weltenveränderung" der Modeme. Dieser 
These liegt ein linearer Fortschrittsglaube 
zugrunde, der in der Behandlung des Materials 
gerade noch denkbar ist. Nicht aber in der Kor-
relation zum Milieu der jeweiligen Gegenwart. 
Denn ein Aspekt der Modeme ist zweifellos 
auch die Differenzierung der Wahrnehmung 
und die Pluralität der Intentionalität. 
Bruckners Schlüsselwort heißt aber Religiosi-
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tät. Sie ist in sich nicht „ländlich", sondern 
stiftsadäquat und zweifellos tief empfunden. 
Und sie ist abgesehen von einigen Zitaten 
keineswegs symphonieprägend. Hingegen sind 
die Orgelklangprobleme (auf das Orchester 
übertragen) instrumental orientiert und raum-
bezogen. Und auch wenn der Lehrraum die Kir-
che gewesen sein mag, zeigt das symphonische 
Werk jedenfalls den akustischen Bezug auf den 
profanen Quader des Wiener Musikvereins-
saals. 

Der Nationalsozialismusblock mit vier Bei-
trägen bezieht sich letztlich nur in zwei explizit 
auf Anton Bruckner. Christa Brüstle arbeitet 
gemäß ihrer Dissertation, die „Politisch-ideo-
logische Implikation der ersten Bruckner-Ge-
samtausgabe" penibel heraus, ohne konkret ei-
gene Stellung zu beziehen. Manchmal passiert 
es ihr dennoch: das Argument, die Gesamtaus-
gabe als „Ehrensache der deutschen Musikwelt 
zu desavouieren" greift nicht, weil in „Deutsch-
österreich" (sie!) deutsch als transnational ver-
standen wurde (siehe Schönbergs Ausspruch 
von der Vorherrschaft der deutschen Musik). 
Andererseits ist durchaus ökonomisch ver-
ständlich, dass die Streitparteien sich jeweils 
der besseren Vorteile versichern wollten (vgl. 
Brief der Prokuristin Hilde Wendler, S. 195). 
Kritischer ist allerdings der Beitrag Albrecht 
Dümlings „Der deutsche Michel erwacht" 
(S. 202) zu bewerten. Auch wenn man gerne 
seine Ausführungen mental verträte, kommt 
einiges durcheinander: Richard Wagner war 
substantiell für den Nationalsozialismus wich-
tig, während der oberösterreichische Bruckner 
seine Protektion dem Oberösterreicher Hitler 
verdankte. Die lnteressenslobby, die die 
Bruckner-Büste in die Walhalla bugsierte, 
konnte 1937 sicherlich keine wie immer gear-
tete Vorstellung von einem Anschluss haben, 
und „die Welt zu erschaffen" war keine Idee 
Anton Bruckners. Deswegen ist die Parallel-
ziehung der Personen Hitler und Bruckner ab-
surd. Ihre religiösen Ansichten sind ebenso äu-
ßerst divergent wie Michael in dem katholi-
schen Österreich - im Gegensatz zu Deutsch-
land - als mächtiger Schutzengel verehrt wur-
de, der machtvoll gegen das Böse steht. 

Jens Malte Fischer trug „Filmische Annähe-
rungen an Bruckner" bei. Als unverzichtbar er-
weist sich der Abdruck des Roundtables: 
,,Bruckner als Künstlerfigur." Hier haben Intel-
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lektuelle von Rang aus verschiedenen Diszipli-
nen (Elmar Budde, Reiner Haussherr, Gert 
Mattenklott, Dieter Sehnebel, Peter Wap-
newski) unter der Leitung von Albrecht 
Riethmüller die Substanz des Künstlers 
Bruckner knapp umrissen und in einigen As-
pekten die Einzelbeiträge auch marginalisiert. 
Und es sei nicht verschwiegen, dass die kluge 
Zusammenfassung der Diskussionen (Insa 
Bernds) einmal mit dem weisen Ausspruch des 
Gastgebers endete: ,,Es wird sich nie präzise 
festlegen lassen, welcher Himmel es ist, der 
sich durch Töne erschließt." 
(Juli 2002) Manfred Wagner 

MICHAEL WALTER: Ri.chard Strauss und seine 
Zeit. Laaber: Laaber-Verlag 2000. 486 S., 
Notenbeisp., Abb. {Große Komponisten und ihre 
Zeit.) 

Nachdem das Jubiläumsjahr 1999 eine Flut 
an neuer Strauss-Literatur mit sich gebracht 
hatte, liegt nun auch in der renommierten 
Laaber-Reihe Große Komponisten und ihre Zeit 
eine Strauss-Monographie vor. Geschrieben 
hat sie allerdings nicht, wie über viele Jahre 
angekündigt, Reinhard Gerlach, sondern 
Michael Walter. Als Verfasser von Strauss-Ar-
tikeln ist Walter bislang noch nicht weiter her-
vorgetreten; eine „Buchbindersynthese", wie 
sie der Verlag seinen Käufern bei einigen frü-
heren Bänden der Reihe zugemutet hat, liegt 
glücklicherweise nicht vor. Walter präsentiert 
umfassend seine Sicht von Leben und Werk des 
Komponisten Richard Strauss. 

Strauss-Monographien gibt es viele, rar aber 
sind solche aus der Feder von Musikologen. 
Schon deshalb verdient Walters Buch besonde-
re Beachtung. Hinzu kommt des Autors Ver-
trautheit mit dem deutschen Musikleben in der 
ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, einer Zeit, 
in die bekanntlich mehr als die Hälfte des lan-
gen Lebens von Strauss fällt und die für die 
Strauss-Biographik noch immer manche 
Lücken aufweist. Denn Willi Schuhs für die 
frühen Jahre maßstäbliche Darstellung endet 
bekanntlich 1899 mit Strauss' Übersiedlung 
nach Berlin. Die Chance, hier noch neues Ter-
rain zu erschließen, hat Walter fraglos genutzt. 
Wer sein Buch liest, :weiß hinterher mehr über 
,,Richard Strauss und seine Zeit" als zuvor. 

Nicht so gut bestellt ist es mit Informationen 
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über den Gegenstand, dem Strauss die Aufnah-
me in die Buchreihe einzig verdankt: seine 
Musik. Besonders schwer fällt ins Gewicht, 
dass Walter lediglich die Tondichtungen und 
die frühen Opern bis einschließlich Rosen-
kavalier behandelt. Sonst nichts: weder die wei-
teren Opern noch die Lieder, und auch nicht 
eines der späten Instrumental- und Vokal-
werke. Im Vorwort begründet der Verfasser 
dieses Procedere damit, allein die von ihm er-
läuterten Stücke seien „musikgeschichtlich 
wirksam" gewesen, weil sie die Epoche der 
musikalischen Modeme mit konstituiert hät-
ten. Nun hat schon Carl Dahlhaus mit Nach-
druck die Ansicht vertreten, Strauss gehöre ge-
rade mit seinen programmatischen Orchester-
werken und frühen Opern zu den Protagonis-
ten der musikalischen Modeme. Hier bewegt 
sich Walter also auf vertrautem Pfade. Es dabei 
aber zu belassen und alle übrigen Werke als 
wirkungslos und damit als belanglos abzutun, 
bedeutet nichts weniger als einen Rückfall in 
Zeiten, die man längst überwunden glaubte. 
Walter wärmt, zu seinem Schaden und 
vielleicht ohne es zu ahnen, noch einmal das 
seit Paul Bekker von allen Strauss-Gegnern mit 
Inbrunst repetierte Vorurteil auf, Strauss sei 
nach dem Rosenkavalier nichts Neues mehr 
eingefallen. Wer das tut, kann heute als 
Strauss-Biograph im Grunde nicht ernst ge-
nommen werden. 

Ein so harsches Urteil zu formulieren fällt 
nicht leicht angesichts zahlreicher Partien des 
Buches, die der Rezensent durchaus mit Ge-
winn gelesen hat. Walters Ausführungen etwa 
zum Einfluss Alexander Ritters auf den jungen 
Strauss und zu dessen beruflichen Stationen 
(München-Weimar-München) sind ebenso ge-
lungen wie beispielsweise seine Einschätzung 
der Rolle des Antisemitismus: Kunstfragen hät-
ten für Strauss stets weitaus höher rangiert als 
antisemitische Stimmungen (S. 76 ff.). Gerade-
zu wohltuend setzt Walter sich hier von der ein-
seitigen Darstellung des Antisemiten Strauss 
bei Matthew Boyden ab und ähnliches gelingt 
ihm - im Kontrast zu Gerhard Splitt - mit sei-
ner Darstellung von Strauss' Rolle während der 
Nazizeit. Nehmen wir als Beispiel Strauss' 
Funktion als Präsident der Reichsmusikkam-
mer von 1933 bis 1935: Walter umreißt die Er-
wartungen des Komponisten, er beschreibt die 
für Strauss typischen Probleme einer Amtsfüh-



Besprechungen 

rung bei häufiger Abwesenheit und die fakti-
sche Leitung der Behörde durch den Geschäfts-
führer Heinz Ihlert, der 11die Politik des 
Propagandaministeriums in der RMK durch-
setzte". Strauss' Initiativen, etwa zum Schutz 
deutscher Musik vor den Niederungen des 
Unterhaltungsmusikwesens, zum Ausschluss 
des Wiener 11Operettenschunds" oder zur Ver-
hinderung von Bearbeitungen wagnerscher 
Musik für Kurkapellen, seien schon deshalb 
bedeutungslos geblieben, weil der politisch nai-
ve, nur seinen eigenen Überzeugungen nach-
hängende Komponist von den Intentionen der 
Machthaber im Grunde keine Ahnung hatte 
und sich dafür auch nicht interessierte. 

Walter konzentriert sich in seinen biographi-
schen Kapiteln deutlich mehr auf den Funktio-
när Strauss als auf den Privatmann. Das hängt 
fraglos auch mit der Quellenlage zusammen: 
Wirklich aufschlussreiche Privatbriefe des 
Komponisten sind eher selten publiziert wor-
den. Nicht alle Wertungen des Autors, der 
gerne apodiktisch formuliert, möchte man mit-
tragen. Bei Strauss' notorischem Interesse am 
Geldverdienen etwa hat Walter ebenso überzo-
gen - der Komponist hat seine Werke sicher 
nicht primär als Geldquellen verstanden - wie 
bei der wiederholten Formulierung vom 
,,Kleinbürger" Strauss, dessen nicht nur bean-
spruchte, sondern auch akzeptierte Zugehörig-
keit zur geistigen Aristokratie zumindest wäh-
rend der Berliner Jahre bei Walter viel zu kurz 
kommt. Dass Strauss zeitweilig zusammen mit 
Gerhart Hauptmann den Ehrenvorsitz des 
„ Vereins zur Förderung der Kunst" innehatte 
und im Präsidium der 11Deutschen Gesellschaft 
1914" vertreten war - neben Hauptmann zähl-
ten dazu Personen wie Walter Rathenau oder 
Albert Ballin, also Größen der Wirtschaft und 
der Politik-, davon findet sich kein Wort. An-
gesichts solcher, bislang noch immer viel zu 
wenig bekannter Bestandteile von Strauss' Bio-
graphie muss man Walters Behauptung, der 
Komponist habe in Berlin sozial isoliert gelebt 
1S. 179), als ebenso übertrieben ansehen wie 
das Diktum, Strauss habe über nur 11bescheide-
ne intellektuelle Fähigkeiten" verfügt (S. 328) 
- so sehr der Rezensent andererseits mit dem 
Autor in der Warnung davor übereinstimmt, 
Strauss wegen seiner Äußerungen zu Nietzsche 
oder Schopenhauer gleich als philosophischen 
Kopf zu bezeichnen. 
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Die Reduktion der Biographie Straussens auf 
dessen Ämter - im Allgemeinen Deutschen 
Musikverein, in der Genossenschaft deutscher 
Tonkünstler, als Operndirektor, in der Reichs-
musikkammer, im Ständigen Rat für Internati-
onale Zusammenarbeit der Komponisten -
hängt allerdings nicht nur mit der Dokumen-
tenlage zusammen, sondern vor allem damit, 
dass Walter, wie schon bedauert, über weite 
Strecken die kompositorische Tätigkeit seines 
Protagonisten ausklammert. Denn warum hielt 
sich der Wiener Operndirektor ebenso wie der 
Reichsmusikkammerpräsident Strauss am 
liebsten in Garmisch auf? Weil er Zeit und 
Ruhe zum Komponieren oder Instrumentieren 
brauchte. Über diese Tätigkeiten aber verliert 
Walter so gut wie kein Wort; auch andere wich-
tige, ja gravierende künstlerische Probleme -
etwa die immerhin sechs lange Jahre ( 191 7-
1923) währende Krise in der Beziehung zu 
Hofmannsthal nach der Vollendung der Frau 
ohne Schatten oder die schwierige Zusammen-
arbeit mit Joseph Gregor -werden nahezu igno-
riert. 

Bei der Beschäftigung mit Strauss' Musik 
kann sich Walter auf eine in den letzten Jahren 
erfreulich angewachsene Zahl von Arbeiten 
stützen - zu den Opern sowieso, aber auch zu 
den Tondichtungen. Allerdings vermittelt die 
Lektüre ein durchaus uneinheitliches Bild: 
Manche richtigen Beobachtungen kollidieren 
mit analytischen Befunden, die man nur kopf-
schüttelnd zur Kenntnis nehmen kann, weil sie 
nicht aus dem Notentext, sondern aus Fehl-
schlüssen des Verfassers gewonnen sind. So be-
tont Walter bei den Tondichtungen völlig zu 
Recht und mit Nachdruck, es habe keine vorab 
existierenden Programme gegeben, die Strauss 
nur musikalisch zu illustrieren brauchte (das 
Schlagwort einer 11Programmusik ohne Pro-
gramm" führt allerdings in die Irre: Natürlich 
gab es programmatische Vorstellungen beim 
Komponieren, und es gab anschließend von 
Strauss angeregte gedruckte Programme in 
Form von Werkführern, die die Rezeption der 
Musik maßgeblich prägten). Anstelle eines 
programmatischen Leitfadens sei der Kompo-
nist, so Walter, einer 11Idee" gefolgt, 11deren 
Details am Anfang meist wenig konkret waren 
und bei welcher der zu erzielende musikali-
sche Gesamteffekt entscheidender war als eine 
zwingende musikalisch-logische Entwicklung, 
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die im Rückgriff auf traditionelle Formen und 
dem Konzept motivisch-thematischer Entwick-
lung bestanden hätte" (S. 125). Aus dieser The-
se, der man vielleicht noch zustimmen könnte, 
schließt der Verfasser in letzter Konsequenz, 
traditionelle Formmodelle seien für Strauss' 
Musik belanglos; Analysen, die auf die Wirk-
samkeit solcher Muster in Strauss' Musik zie-
len, werden als „Formalkombinatorik" (S. 143) 
abgetan. Weil Walter damit den Kern der 
Formproblematik verfehlt, fallen seine eigenen 
Untersuchungen, die das Spontane, Irreguläre 
der Musik nachweisen sollen, so dürftig aus. 
Denn natürlich spielen Sonatenform, Rondo 
und Variation bei Strauss eine entscheidende 
Rolle: Schon um sich seinem Publikum ver-
ständlich zu machen, hat er ebenso wenig da-
rauf verzichtet wie auf quadratische Themen 
und einfache Periodik (deren Existenz Walter 
hartnäckig leugnet). Nur erklingen die Form-
muster nicht nach dem Lehrbuchschema ( des-
sen Kenntnis Strauss gleichwohl bei seinem 
Publikum voraussetzte), sie werden vielmehr, 
wie in dieser Zeit kaum anders zu erwarten, 
ihrerseits variiert und kombiniert, um den 
jeweils wechselnden programmatischen wie 
musikalischen Ideen des Komponisten zu ent-
sprechen. Auf die Schwierigkeiten, die daraus 
für die Analyse erwachsen, lässt Walter sich 
nicht ein: Weil in Don fuan etwa weder die Ron-
do- noch die Sonatenform regulär behandelt 
wird, kümmert er sich nicht weiter um die for-
malen Belange und flüchtet sich lieber in 
Verlegenheitsfloskeln wie die vom „wuchern-
den" Weitertreiben der Musik. Damit liegt 
Walter auf einer Linie mit früheren Strauss-
Exegeten, die „Fantasieformen" bei Strauss 
postulierten, weil sie vor der Komplexität sei-
ner Partituren kapitulierten. 

Ähnlich zwiespältig fallen Walters Ausfüh-
rungen zu den frühen Opern aus. Seine Be-
schreibungen der deutschen Oper nach Wagner 
und des Dilemmas zwischen ihrer Funktion als 
moralisch bildendes Genre (für die Fach-
publizistik) und als Unterhaltungsgenre (für 
das breite Publikum) sind ebenso aufschluss-
reich wie die Abschnitte über die Probleme der 
Opernkomposition und der Librettistik in 
Deutschland. Hier ist der Autor in seinem Ele-
ment; selbst die auf den ersten Blick erstaunli-
che These, Salome sei eine Oper „aus dem 
Geist der von Strauss selbst uraufgeführten 
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Oper Hänsel und Gretel" (S. 219) vermag 
Walter plausibel zu machen. Schwieriger wird 
die Zustimmung zur Interpretation von Rosen-
kavalier als Dokument der Postmoderne. Ge-
wiss, Strauss hat hier in einem bis dahin unvor-
stellbaren Maße „im Bewußtsein der Verfüg-
barkeit aller musikalischer Mittel und Stile" 
(S. 259) komponiert. Aber das bedeutet zum 
einen sicher nicht, alle Mittel seien von Stund 
an der Beliebigkeit preisgegeben worden: eine 
These, die Walter ohne Zögern auch auf die 
Tonalität ausdehnt und daraus folgert, harmo-
nische Beziehungen seien für Strauss' Opern 
unwichtig, auf ihren Nachweis könne man ver-
zichten (S. 260). Zum anderen lässt sich kaum 
ernsthaft behaupten, Strauss habe die „histori-
sche Zuordnung" der Stile suspendiert und des-
halb traditionelle Opernformen lediglich als 
Ausdruck von Ironie in seine Musik einbezo-
gen: Tatsächlich hat Strauss, je älter er wurde, 
immer intensiver in Kategorien der Geschichte 
bzw. Musikgeschichte gedacht und kompo-
niert; auf die Idee, ältere Ausdrucksformen von 
ihrem historischen Ort zu isolieren, wäre er 
kaum gekommen. Im Übrigen ist Walter der 
Nachweis, alte Muster seien prinzipiell „iro-
nisch" zu verstehen, wenig überzeugend ge-
glückt: Dem Rezensenten jedenfalls hat es 
nicht eingeleuchtet, weshalb ein angebliches 
Beethoven-Zitat im Schlussakt des Rosen-
kavalier Ironie vermittle, im zweiten Akt der 
Frau ohne Schatten hingegen als Dokument 
straussischer „Humorlosigkeit" zu verstehen 
sei (S. 267 ff.). 
(März 2002) Walter Werbeck 

SIGNE ROTTER: Studien zu den Streichquartet-
ten von Wilhelm Stenhammar. Kassel u. a.: 
Bärenreiter 2001. XII, 439 S., Notenbeisp. 
{Ki.eler Schriften zur Musikwissenschaft. Band 
XLVII.) 

Wilhelm Stenhammar ist Generations-
genosse des Dänen Carl Nielsen und des Fin-
nen Jean Sibelius und hat als langjähriger Diri-
gent der Göteborger Orchestervereinigung, als 
Pianist und Karnrnermusiker sowie durch seine 
sinfonischen, seine vokalsinfonischen Arbeiten 
und Lieder dem schwedischen Musikleben we-
sentliche Impulse gegeben. Vorliegende Arbeit, 
eine Kieler Dissertation, behandelt die sieben 
vollendeten Streichquartette, die zwischen 
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1894 und 1916 entstanden und somit sämtli-
che Schaffensphasen berühren. 

Methodisch folgt die Arbeit dem Konzeptei-
ner Kompositionsgeschichte als Problem-
geschichte. Der Problemhorizont, in den die 
Einzelwerke gestellt werden, ist die Geschichte 
der Gattung. Für Stenhammar ist, neben der 
Auseinandersetzung mit Brahms, in zuneh-
mendem Maße die Wiener Klassik von Bedeu-
tung, vor allem das (Spät-)Werk Ludwig van 
Beethovens. Darin dem Traditionsverständnis 
von Brahms vergleichbar, sucht Stenhammar 
den „Bezug nicht zu einem bestimmten Werk, 
sondern gleichsam zur Gattungstradition( ... ), 
wie sie sich in der Gattungstheorie sedimen-
tiert" hat (Ludwig Finscher, Art. ,,Streichquar-
tett" in MGG2, zit. bei Rotter S. 8). 

In diesem Sinne wurzelt die Grund-
problematik, aus der Rotter Stenhammars 
Streichquartettschaffen zu verstehen sucht, in 
der Gattungstradition: eine Balance zu finden 
zwischen Individualisierung der Einzelheit 
und Integration des Ganzen. Die Felder, auf 
denen diese Grundproblematik ausgetragen 
wird, erfahren im Laufe der Jahre eine charak-
teristische Verlagerung. Nachdem sich in den 
Jahren 1894 bis 1897 (Quartette Nr. 1 und 2 
sowie ein unpubliziertes in f-Moll) die „An-
eignung der Gattungsnormen" vollzogen hat (S. 
55), wird das problematische Verhältnis von 
Einzelnem und Ganzem zunächst auf der Ebe-
ne von Satz und Zyklus ausgetragen (Quartette 
Nr. 3 und 4, entstanden zwischen 1897 und 
1909). In den beiden letzten einschlägigen 
Werken, der C-Dur-Serenade op. 29 (1910) und 
dem d-Moll-Quartett op. 35 (1916), verlagert 
sich die Problematik auf das Verhältnis von 
Einzelstimme und Tonsatz. Auf Grundlage tra-
ditioneller Muster (langsamer Satz des 6. 
Quartetts) betreibt Stenhammar, wie Rotter 
zeigt, die Dissoziation des traditionellen Ton-
satzes, und verfolgt so sein Ziel, die Ansprüche 
der Gattung Streichquartett unter veränderten 
Umständen neu zu erfüllen (Brief vom 23.5.23, 
Rotter S. 409). Charakteristisch für die späten 
Werke ist neben der Enthierarchisierung die 
Historisierung des Tonsatzes durch Konfronta-
tion signalartig eingesetzter Topoi (S. 350 f.). 
Die gattungsgeschichtliche Reflexion, die Be-
standteil auch der früheren Werke war (S. 2 7 6 ), 
erfährt dadurch eine Zuspitzung. Rotter spricht 
von „ironischer Distanzierung'' (S. 317), von 
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„Auflösungsspiel" (S. 314) u. ä., um diese Art 
von musikalischer Reflexivität zu beschreiben. 

In problemgeschichtlicher Perspektive er-
schließen sich auch die Studien im Kontra-
punkt, die der Komponist seit 1909, vor allem 
während der Jahre 1914 bis 1916 betreibt. 
Denn auch diese Studien werden, wie Rotter 
plausibel machen kann, von Stenhammar unter 
dem Aspekt „der satztechnischen Grund-
spannung zwischen Individualität der Einzel-
stimme und ihrer notwendigen Unterordnung 
unter die Gesamtbewegung des Satzverbands" 
(S. 299) betrieben. 

An dieser Stelle der Argumentation wird 
aber auch die Beschränkung deutlich, die der 
problemgeschichtliche Ansatz der Arbeit 
dadurch erfährt, dass als Problemhorizont aus-
schließlich die interne Geschichte der Gattung 
Streichquartett in Anschlag gebracht ist. Diese 
Beschränkung ergibt sich aus der monographi-
schen Zielsetzung - und ist also kein Einwand 
gegen die Überlegungen von Signe Rotter, son-
dern ein Hinweis zu notwendiger Fortführung. 
Stenhammars Suche nach einem „ganz neuen 
Weg'', sein Traum von einer Musik, die „weit 
weg von Arnold Schönberg, klar, fröhlich und 
naiv" ist (Brief vom 28.8.1911, Rotter S. 282), 
seine Hochschätzung der „echtnordischen 
Keuschheit und formalen Knappheit", die er an 
der ersten Sinfonie von Nielsen wahrnimmt, 
seine Überzeugung, ,,dass wir eine Aufgabe zu 
erfüllen haben könnten als Protestanten gegen 
den musikalischen Katholizismus mit Weih-
rauch und Klangschönheitsschweigen, der nun 
allzu lange in Deutschland floriert hat" (Brief 
an Carl Nielsen vom 27.11.1910, Rotter S. 284) 
- dies Dickicht ästhetischer und (kultur-)politi-
scher Motive müsste wohl aufgelöst werden, 
um seine Poetik verständlich zu machen und 
ihren ideengeschichtlichen Ort bestimmen zu 
können (S. 410 f.). 

Die analytischen Ausführungen bewegen 
sich durchweg auf hohem Niveau. Übertreibun-
gen und Überinterpretationen, die nahe liegen, 
wenn es gilt, dem Publikum einen „Kleinmeis-
ter'' zu präsentieren, sind selten. (der Rezen-
sent vermag im Hauptthema des ersten Satzes 
aus op. 18 keine harmonische „Ambivalenz'' [S. 
145], im Seitensatz des Kopfsatzes aus op. 14 
keine „metrische Verschiebung'' zu entdecken 
[S. 84].) Unverständlich aber bleibt, angesichts 
des hohen Reflexionsniveaus, die Entscheidung 



464 

für ein harmonisches Bezeichnungssystem, das 
zwischen Tonart und Stufe keinen Unterschied 
macht und darauf verzichtet, harmonischen 
Zusammenhang abzubilden (C7 - F). 

Die Arbeit kommt dem Leser durch eine 
deutliche Gliederung und Teil-Überschriften, 
durch Zusammenfassungen, in denen die 
Einzelergebnisse an die Ausgangsfragestellung 
zurückgebunden werden, und durch eine Spra-
che entgegen, die klar und differenziert ist. Die 
Ausstattung mit Notenbeispielen ist üppig, die 
Zahl der Druckfehler sehr gering. Das Buch 
empfiehlt sich der Aufmerksamkeit nicht nur 
des engeren Kreises der an skandinavischer 
Musik interessierten Musikforscher, sondern 
auch all derer, die sich mit analytischen und 
historiographischen Problemen der Musik an 
der Wende zum 20. Jahrhundert befassen. 
(Juli 2002) Thomas Kabisch 

Sigfrid Karg-Elert und seine Leipziger Schüler. Die 
Referate des Kolloquiums der Karg-Elert-Gesell-
schaft in Leipzig vom 1. bis 3. November 1996. 
Hrsg. von Thomas SCHINKÖTH. Hamburg: von 
Bocke] Verlag 1999. 248 S., Abb., Notenbeisp. 
(Mitteilungen der Karg-Elen-Gesellschaft 1997/ 
98.} 

Sich in keine Schule einzufügen und sich 
auch keiner „Bewegung'' anzuschließen, ist für 
einen Komponisten oft riskant. Karg-Elert 
(1877-1933) hat dies in besonderem Maße zu 
spüren bekommen: Als liebenswerter Exzentri-
ker vom Ideal des deutschen Professors weit 
entfernt (ab 1919 lehrte er am Leipziger 
„Kon"), als Komponist weder Traditionalist 
noch Avantgardist, als Orgelkomponist (hier 
hatte er noch am ehesten einige Resonanz) we-
der der Orgelbewegung noch der „erneuerten 
Kirchenmusik" nahe stehend, saß er konse-
quent zwischen allen Stühlen. In „ undeutscher" 
Art auch der französischen, skandinavischen, 
englischen und russischen Musik zugetan und 
überdies von H. Brückner zum „nichtarischen 
Musikbeflissenen" abgestempelt (obwohl er 
kein Jude war), fiel er ab 1933 vollends in Un-
gnade. Seine „Polaristische Klang- und 
Tonalitätslehre" ( 1931) blieb umstritten, ob-
wohl sie eine weit lohnendere Lektüre darstellt 
als etwa Schönbergs HaI'Illonielehre ... 

Die kleine, aber rührige Karg-Elert-Gesell-
schaft bemüht sich seit einigen Jahren um 
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Rehabilitierung des zu Unrecht vergessenen -
nein, nicht Kleinmeisters! Für dieses Klischee 
ist Karg-Elert zu profiliert. Das Berliner Kollo-
quium von 1996 befasste sich schwerpunkt-
mäßig mit dem kompositorischen Werk des 
Lehrers und seiner Schüler, mit seiner 
polaristischen Musiktheorie und deren Fort-
schreibung durch Fritz Reuter und Paul Schenk 
sowie mit dem „Kunstharmonium", einem in 
Frankreich entwickelten, faszinierenden In-
strument, das mit dem bekannten öden Orgel-
ersatz nichts gemein hat und dem Karg-Elert 
einige seiner bedeutendsten Werke widmete. 
Thomas Schinköth hat in seiner Einführung die 
komplexe Situation von Karg-Elerts Leben und 
Schaffen mitsamt der verworrenen Wirkungs-
geschichte kenntnisreich dargestellt. Unter den 
vier Referaten, die sich mit der „Komposition" 
befassen, verdient Thomas Kaubas Abhandlung 
über Willy Burkhard (einen der bekannteren 
Schüler Karg-Elerts) besondere Aufmerksam-
keit. Hermann F. Bergmanns „Harmonie und 
Funktion in den Klavierwerken von Sigfrid K. 
E." mit ihren präzisen Analysen schlägt die 
Brücke zum 2. Abschnitt „Musiktheorie". Hier 
bildet der Aufsatz von Günter Hartmann (der 
1985 mit seiner Bonner Dissertation über Karg-
Elerts Orgelwerke den ersten wissenschaftli-
chen Beitrag von Rang zu diesem Thema liefer-
te) einen schon im Titel vielversprechenden 
Beitrag: ,,'Himmel, ist das dilettantisch!' Zu 
Karg-Elerts Bleistift-Anmerkungen in Schön-
bergs Harmonielehre von 1911 ". Es geht weder 
Hartmann (noch Karg-Elert) darum, Schönberg 
als Komponisten anzugreifen, dass er aber als 
Musikhistoriker und -Theoretiker ein arger 
Dilettant war, hat schon Hugo Riemann in sei-
nem Lexikon (8/1916) in aller Deutlichkeit ge-
sagt. 

Da der 3. Teil des Kolloquiums als „Work-
shop" durchgeführt wurde, fehlen in diesem 
Band Aufsätze zum Thema Kunstharmonium. 
,,Erinnerungen", Rezensionen und Mitteilun-
gen beschließen ihn. Insgesamt eine durchaus 
Gewinn bringende Lektüre. 
(August 2002) Martin Weyer 

BARBARA BUSCH: Berthold Goldschmidts 
Opern im Kontext von Musik- und Zeitgeschich-
te. Oldenburg: Bibliotheks- und Informations-
system der Universität Oldenburg 2000. 498 S., 
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Abb. (Oldenburgi.sche Beiträge zu füdischen Stu-
dien. Schriftenreihe des Seminars füdische Studi-
en im Fachbereich 3 der Gar] von Ossi.etzky Uni-
versität. Band 8.) 

Die Verdrängung und späte Rehabilitation 
des Komponisten Berthold Goldschmidt ist be-
zeichnend für die Deformation musikge-
schichtlicher Prozesse, die das nationalsozialis-
tische Gewaltregime, abgesehen von allen 
menschlichen und politischen Verbrechen, zu 
verantworten hatte. Die zwei Opern des 1903 
in Hamburg geborenen, 1935 als entarteter" jü-
discher Künstler nach London geflohenen und 
dort 1996 gestorbenen Goldschmidt sind 
Hauptstücke seines rund 100 Werke und Bear-
beitungen umfassenden CEuvres. Zugleich 
markieren sie symptomatische Stationen in der 
Rezeption bzw. Nicht-Rezeption seines Schaf-
fens. Die „musikalische Tragikomödie" Der ge-
waltige Hahnrei (1929/30) nach Fernand 
Crommelyncks Farce Le cocu magnifique war 
im Vorschatten der „Machtergreifung'' 1932 in 
Mannheim uraufgeführt worden; die für die 
Saison 1932/33 avisierte Berliner Erstauffüh. 
rung erfolgte erst mit 60-jähriger Verspätung. 
20 Jahre jünger ist die englischsprachige Oper 
Beatrice Genei nach Percy B. Shelleys Versdra-
ma The Genei; obwohl sie einen Preis beim 
Opernwettbewerb zum Festival of Britain 1951 
erhielt, wurde sie - nach einer Radio-Teil-
produktion der BBC im Jahre 1953 - erst 1988 
konzertant (London) und 1994 szenisch 
(Magdeburg) uraufgeführt. 

So reagiert Barbara Buschs Hamburger Dis-
,ertation, die die beiden Opern „im Kontext 
von Musik- und Zeitgeschichte" untersucht, als 
erste umfassende Forschungsarbeit zu 
Goldschmidts Schaffen auf ein dringendes 
Forschungsdesiderat. Die dokumentarischen 
Recherchen zu Goldschmidts Biographie, sei-
nem Schaffen sowie zur Genese und Rezeption 
der Opern versteht die Autorin als „Beitrag zur 
,Grundforschung' im noch jungen Forschungs-
gebiet Musik im Exil" (S. 26). Vor diesem Hin-
tergrund erfolgt dann die „Fokussierung auf 
Goldschmidts Opernschaffen"; hier geht es 
Busch darum, ,,die Auswirkungen des Exils auf 
Goldschmidts Musiksprache" zu untersuchen 
und zu einer differenzierteren Sicht der jünge-
ren Musikgeschichte beizutragen. 

Die vierteilige Anlage der Arbeit wirkt strin-
gent: Einer Einführung in Forschungs-
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gegenstand und Forschungslage folgen termi-
nologische Klärungen sowie ein erster biogra-
phisch-zeitgeschichtlicher Aufriss (I). Den II. 
Teil bildet die ausführliche Werkmonographie 
des Gewaltigen Hahnrei, eingeleitet durch Be-
merkungen zu Goldschmidts „Komponieren 
vor 1933". Ähnlich wird der Beatrice Geneibe-
treffende III. Teil mit Ausführungen über 
Goldschmidts „Komponieren im Exil" eröffnet; 
dem weit gefassten „Exil"-Begriff der Arbeit 
gemäß hätten die zwei vergleichsweise stark 
,jüdisch' akzentuierten Werke, die kurz vor der 
Flucht entstanden, eher hierher als ins Schluss-
kapitel gehört (siehe S. 288 f.). Dieses verbin-
det unter der Doppelperspektive „Zwischen 
Avantgarde und romantischem Belcanto" Resü-
mee und Ausblick (IV). 

Die besondere Stärke der Arbeit liegt in der 
Erschließung und Aufbereitung umfangreichen 
dokumentarischen Materials. Dabei musste 
Busch eine heikle Forschungssituation meis-
tern. Denn viele der bekannten Informationen 
über Goldschmidts Biographie, Schaffen und 
Rezeption stammen von diesem selbst !siehe 
vor allem Berthold Goldschmidt: Komponist und 
Dirigent - ein Musiker-Leben zwischen Ham-
burg, Berlin und London, hrsg. von Peter 
Petersen und der Arbeitsgruppe Exilmusik am 
Musikwissenschaftlichen Institut der Univer-
sität Hamburg, Hamburg 1994). Die Autorin 
scheut keine Mühe, die aufgrund von „oral 
history'' gewonnenen Erkenntnisse möglichst 
durch schriftliche Belege zu verifizieren, zu 
präzisieren oder zu korrigieren - wobei sich 
Goldschmidts Erinnerung indes als weithin zu-
verlässig erweist. Buschs aufwendige Archiv-, 
Zeitschriften- und Literatur-Recherchen füh. 
ren dazu, dass die Arbeit mit ihren 1220 An-
merkungen, dem reichhaltigen Literatur-
verzeichnis und einer imponierenden Doku-
mentation von Rezeptionsbelegen zur wichti-
gen Erkenntnisquelle und Fundgrube für weite-
re Forschungen wird. !Dass die Anmerkungen 
am Ende des Bandes stehen, nötigt freilich zu 
unentwegtem Blättern.) So verdankt man ihr 
beispielsweise den präzisen Nachweis der 
Textvorlage zum Cabaret Song „Der Verf].osse-
ne" (S. 182, 327 und 477, Anmerkung 627) 
oder unbekannter Dokumente zur Entstehung 
der Ballettmusik Chronica und ihrer Urauffüh-
rung 1939 in Cambridge (S. 179). 

Ähnlich verdienstvoll ist das Werk-
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verzeichnis (S. 364 ff.), das den zweiten Teil 
des großen Anhanges bildet und auch verschol-
lene bzw. vernichtete Kompositionen ein-
schließt. Der Wert wird auch durch einige 
Corrigenda nicht gemindert: Neben kleineren 
bibliographischen Unebenheiten - etwa den 
fehlenden Einzeltiteln der Drei Li.eder op. 24 
(S. 373) oder der unnötigen und uneinheit-
lichen Doppelnennung der Morgenstern-Ver-
tonungen (S. 374, 377) - seien zwei Einträge 
richtig gestellt: 1. Die auf S. 369 verzeichnete 
Ouvertüre op. 10 ist ein Phantom -verschuldet 
durch eine fehlerhafte Zeitschriften-Vorschau 
zur Berliner Erstaufführung der Ouvertüre zu 
einer komischen Oper op.6. (Dieser vorüberge-
hend gültige Alternativtitel fehlt seinerseits im 
Eintrag zur Ouvertüre „Komödie der Irrungen" 
op. 6, S. 367). 2. BeimKonzertfürOrchesterop. 
12 (S. 369 f.) ist der Widerspruch zwischen den 
Anmerkungen 818 und 1120 dahingehend zu 
klären, dass Goldschmidt alle 1994 wiederauf-
getauchten Werkmanuskripte vernichtete. 

Angemessen wirkt zunächst auch die Dispo-
sition der werkmonographischen Kapitel. Posi-
tiv schlägt gerade hier zu Buche, dass Busch 
ihre Arbeitsergebnisse zusätzlich durch Tabel-
len verdeutlicht. Aufschlussreich sind die Aus-
führungen zur Genese sowie zur problem-
behafteten Aufführungs- und Rezeptions-
geschichte beider Opern. Der Haupttext und 
die Dokumentation des Anhanges liefern dazu 
ergiebige, vielfach unbekannte Informationen, 
insbesondere über Goldschmidts Teilnahme 
am Opernwettbewerb des Festival of Britain 
und seine vergeblichen Versuche, die dort 
preisgekrönte Beatrice Genei auf die Bühne zu 
bringen. Die Untersuchungen, die sich mit den 
dramatischen Vorlagen, ihrer jeweiligen Kom-
primierung zum Libretto und den entsprechen-
den inhaltlichen Konsequenzen befassen, mu-
ten oft ebenfalls schlüssig an. Bei der analyti-
schen Erörterung der Opern liegt der Schwer-
punkt auf der personalen oder situativen Se-
mantik von Themen, Satztechniken und In-
strumenten-Klangfarben. Buschs Feststellung, 
beide Opern wiesen außer der struktur-
bildenden Funktion bestimmter „Materialien" 
ein „loses semantisches Beziehungsgeflecht" 
auf (S. 293) überzeugt da ebenso wie die Darle-
gungen, dass im Gewaltigem Hahnrei „ostinate 
und ostinatoähnliche Strukturen" das musika-
lische Äquivalent zum Eifersuchtswahn der 
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männlichen Hauptrolle Bruno bilden (S. 132-
139); das Streicher-Tremolo sollte man 
allerdings besser nicht unter „Ostinato" rubri-
zieren (S. 137 f.). Auch wenn die Autorin die 
Bildung spezifisch tonal geprägter Abschnitte 
in beiden Opern untersucht, ist das insoweit 
einsichtig, als solche Zonen bei Goldschmidt in 
der Tat wichtige formale und expressive 
Gliederungsmomente sind. Weniger eindeutig 
tonal fixierte Bereiche der Opern werden dage-
gen meist nur mit dem Hinweis auf erweiterte 
oder freie Tonalität und die Dominanz des Li-
nearen abgetan. Überhaupt hantiert Busch gern 
mit Breitband-Begriffen, die nicht näher defi-
niert und hinterfragt werden - etwa mit dem 
der 11gestisch-illustrativen Tonsprache" (S. 247 
ff. und passim). 

Hier deuten sich bereits Schwächen von 
Buschs analytischer, historischer, gattungs-
ästhetischer und philologischer Auseinander-
setzung mit Goldschmidts Opern an. Da 
kommt bei der Diskussion des Gewaltigen 
Hahnrei eine stringente diskursive Analyse 
schon deshalb nur schwer in Gang, weil wichti-
ge Klarstellungen in die Anmerkungen ver-
bannt sind (vgl. beispielsweise S. 96 ff. mit 
S. 468). Zudem bleiben die analytischen Aus-
führungen viel zu sehr deskriptiv (siehe S. 122, 
237, 239 usw.) und ziehen in der Regel eher 
schlichte Ausdrucks- oder Handlungsdeu-
tungen nach sich. Selbst Basisinformationen 
zum musikalischen Verlauf enthalten Irrtümer 
(S. 99: ,,gebrochener Dis-Dur- [statt dis-Moll] 
Akkord"; S. 237: Gis-Dur" statt gis-Moll) oder 
greifen zu kurz. So belässt es Busch bei der Aus-
einandersetzung mit der „Introduction" zum 
1. Akt von Beatrice Genei bei der pauschalen 
Aussage, das „dissonant erweiterte c-Moll" 
bleibe durchweg 11der harmonische Bezugs-
punkt" (S. 236; vgl. S. 239) und übergeht dabei 
die modulatorisch profilierten Phrasengliede-
rungen und insbesondere das Gewicht des dis-
sonant verfremdeten, harmonisch ambivalent 
montierten tonalen Zentrums B in den zwei 
parallel strukturierten Hauptteilen. 

So sehr Teile der 11Figuren- und affekt-
bezogenen Analysen" des Gewaltigen Hahnrei 
(S. 105-139) überzeugen, sind doch gerade hier 
manche übergreifenden Interpretationen pro-
blematisch. Pauschal, ungenau und mitunter 
widersprüchlich erscheinen vor allem die ana-
lytischen Beobachtungen und semantischen Zu-
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ordnungen, die Busch im Hinblick auf „Stella, 
die liebende Ehefrau", anstellt (S. 105-132). 
Die Erörterungen leiden einerseits darunter, 
dass Busch die in T. 168ff. des 3. Aktes expo-
nierte Themenkonfiguration kurzerhand als 
Variante des ,zigeunerischen' Themas aus dem 
2. Akt (T. 351 ff.) wertet, also nur mit der Exis-
tenz zweier statt dreier Themen operiert (siehe 
vor allem S. 128 in Verbindung mit Tafel 8 auf 
S. 125 f.). Andererseits lässt ihr die Frage keine 
Ruhe, ob das erwähnte ,zigeunerische' zweite 
Thema, das im Zusammenhang mit Brunos er-
neutem Eifersuchtsausbruch steht (2. Akt, 
T. 351 ff.), beim ersten Erscheinen nicht doch 
auf dessen Ehefrau Stella verweise (S. 129-
132). Selbst der auf S. 130 zitierte energische 
briefliche Widerspruch des greisen Komponis-
ten bringt sie nur teilweise von entsprechend 
schiefen Schlüssen ab (siehe S. 132, 2. Absatz). 
Die wenig überzeugenden Ausführungen mün-
den in die Folgerung, im ersten, primär als 
Personenmotiv interpretierbaren Thema spie-
gele sich „die gezähmte, sich bedingungslos er-
gebende, konventionelle Frauenliebe", wäh-
rend das zweite [recte: zweite und dritte) The-
ma als Ideenmotiv „die ,ungezähmte', nach 
Freiheit strebende Frauenliebe" verkörpere 
(S. 132). Der Konzeption des Gewaltigen Hahn-
rei wird all das literarisch und kompositorisch 
kaum gerecht. 

Flüchtig und einseitig bleibt auch der Blick 
auf den gattungsgeschichtlichen Kontext der 
Oper: Der punktuelle Vergleich mit Alban 
Bergs Wozzeck (S. 89 -91, 94) betrifft zwar ein 
Werk, an dessen Uraufführung Goldschmidt 
1925 mitwirkte. Doch angesichts der konzepti-
onellen und kompositionstechnischen Diver-
genzen beider Werke hätte Busch vor dieser 
Kontrastfolie noch andere Opern jener Zeit he-
ranziehen müssen, um adäquate Koordinaten 
zur Positionsbestimmung des Gewaltigen 
Hahnrei zu gewinnen. Die späteren knappen 
Hinweise auf Leos Janaceks Jenufa und Dmitrij 
Schostakowitschs Lady Macbeth von Mzensk 
(S. 286) reichen da nicht aus. 

Viele Fragen, die sich bei einer wissenschaft-
lichen Auseinandersetzung mit Goldschmidts 
Opern aufdrängen, werden von der Autorin 
lediglich gestreift oder bleiben unerörtert (wo-
bei ihre eigenen ästhetischen Einschätzungen 
teils kleinlich, teils übervorsichtig anmuten): 
Wäre nicht beim Gewaltigen Hahnrei die Frage 
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der Fassungen eingehender zu diskutieren, als 
Busch es tut (S. 83-89)? Zielte Goldschmidt 
beispielsweise mit seinen in den 1980er-Jah-
ren vorgenommenen Änderungen gegen Ende 
des 3. Aktes allein auf momentane Wirkung, 
die das Werk ästhetisch fragwürdig zersplit-
tern lässt? Oder muss das Zersplittern als mu-
sikalisch-dramatische Entsprechung zur Hand-
lung - mit ihrer zunehmenden Destruktion 
der persönlichen und sozialen Beziehungen -
gelten? Wie steht es in beiden Opern mit der 
Balance oder Dialektik divergierender 
Materialzustände, Satztechniken und Stil-
schichten? Wird Goldschmidts Ansatz, in 
Beatrice Genei kompositorisch oft nur indirekt 
auf die Brutalitäten und Spannungen im Hand-
lungs-Hintergrund des Librettos zu reagieren, 
„der dramatischen Situation nicht gerecht", wie 
Busch zusammen mit einigen Zeitungs-
kritikern bemängelt (S. 296; vgl. S. 271 f. und 
293 f.)? Oder steht dahinter eine kontrapunk-
tierende Ästhetik, die die Reflexion des Lei-
dens ins Zentrum der Musik rückt, also dezi-
diert auf Seiten der Opfer steht? Ist die Schluss-
Szene dieses Werkes, in der Goldschmidt aus 
seinem verschollenen frühen Requiem zitierte, 
in ihrer (scheinbaren?) Harmonisierung miss-
lungen oder doppelbödig? Inwieweit sind 
Struktur und Rezeption beider Opern 
aufeinander beziehbar? Ist die von Busch kon-
struierte Polarität von „Avantgarde und roman-
tischem Belcanto" (S. 279-299) für eine histo-
risch rekonstruierende Charakterisierung 
beider Opern überhaupt angemessen? Diese 
und andere notwendige Diskussionen stehen 
noch aus. 

Hinzu kommen Darstellungsprobleme ter-
minologischer, sprachlicher, gelegentlich auch 
redaktioneller Art: Von „Replik" und „Varian-
te" spricht Busch selbst dann, wenn es sich um 
Anfangs-Setzungen handelt (S. 107, 123-125). 
Statt Reverenz wird „Referenz" erwiesen 
(S. 286). Vier zwischen 1933und 1950entstan-
dene Vertonungen, die keinen zyklischen Bezug 
aufweisen, sondern den Bruch zwischen deut-
scher und englischer Textvertonung signalisie-
ren, firmieren als „Liederzyklus Four songs" 
(S. 182). Das angebliche „Particell" zu Beatrice 
Genei (S. 219, 244, 329) ist keine werk-
genetische „Vorarbeit zur Partitur" (S. 219), 
sondern ein reinschriftlicher, zum Werk-
studium vorgesehener Klavierauszug, der nur, 
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ähnlich wie der gedruckte Klavierauszug des 
Gewaltigen Hahnrei, manchmal mehr als zwei 
Klaviersysteme benötigt. Angesichts von Buschs 
gewissenhafter Recherche und Dokumentation 
irritiert schließlich eine gewisse redaktionelle 
Sorglosigkeit im Umgang mit eigenen und frem-
den Texten: Dass im resümierenden IV. Teil der 
Schluss des Hahnrei-Kapitels weithin wörtlich 
wiederkehrt (vgl. S. 287 f. mit S. 165-167), mag 
man als computerspezifisches Versehen abtun. 
Doch kommen gelegentlich gerade dort, wo die 
Autorin auf eigene Interpretationen verweist, 
fremde Formulierungen oder Ideen ins Spiel: 
Die ungenannte Quelle einer Passage auf S. 189 
( Obwohl es durch gedruckte Quellen nicht zu 
belegen ist, vermute ich, dass sich ein Grund für 
diese Entwicklung [ das Bewahren des schon früh 
ausgeprägten eigenen „Stils"] aus Goldschmidts 
Bestreben entwickelt haben dürfte, gegen die 
Unordnung der Zeitumstände und gegen das in-
humane Chaos der Nachkriegswelt eine gewisse 
Ordnung und Beständigkeit zu setzen.") findet 
sich in einem Aufsatz Claus-Henning Bach-
manns (siehe Literaturverzeichnis, S. 302: Bach-
mann 1988c). Ein weniger ausgreifender Fall (S. 
67, unten) betrifft eine Zeitungskritik des Re-
zensenten (vgl. Dokumentation, S. 408: ms). 

So fällt das Fazit gespalten aus: Buschs Arbeit 
stellt der weiteren Goldschrnidt- und Opern-
Forschung wichtige Arbeitsgrundlagen zur 
Verfügung. Doch eine differenzierte analyti -
sehe Auseinandersetzung mit Goldschmidts 
Opern im Kontext von Musik- und Zeitge-
schichte leistet sie nur begrenzt. 
(Juli 2002) Michael Struck 

Jüdische Musik in Sowjetrussland/ Die „Jüdische 
Nationale Schule" der zwanziger Jahre. Hrsg. von 
Jascha NEMTSOV und Ernst KUHN. Berlin: 
Kuhn 2002. 341 S., Notenbeisp., Werkverzeich-
nisse. (studia slavica musicologi.ca. Band 15.) 

Wenn „Jüdische Musik" auf Festivals, Sym-
posien etc. zum Thema steht, kann man in der 
Frage, was diese sei, konträren Definitionen 
begegnen. Die eine Position besagt, jüdische 
Musik sei ausschließlich die geistliche Musik 
der Synagoge und nichts anderes sonst, also die 
in verschiedenen Strängen und Ethnien entwi-
ckelte und verzweigte Bibel-Cantilation, deren 
ursprüngliche Form zu ermitteln inzwischen 
zum computergestützten Forschungspro-
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grarnm wurde. {Für christliche Hymnologie 
knüpfte sich hier die lang diskutierte Frage an, 
ob und inwieweit eben auch die christlichen Li-
turgien auf gemeinsame Jerusalemer Ursprün-
ge zurückzuführen seien.) Die andere Position 
lautet: Jüdische Musik sei Musik von jüdischen 
Komponisten - selbst wo diese durch christliche 
Taufe (Mendelssohn, Meyerbeer, Rubinstein, 
Offenbach, Mahler, Schönberg, Lourie, Ligeti, 
Kagel) die israelitische Religionsgemeinschaft 
verließen. 

Nicht um eine dieser Positionen geht es hier, 
sondern um einen ziemlich streng und exklusiv 
als „Nationale Jüdische Schule" definierten Be-
reich, der sich noch im zaristischen Russland 
der letzten Jahrzehnte herausbildete, und zwar 
nicht zuletzt nach dem Vorbild des russischen 
,,Mächtigen Häufleins" - zunächst als Gesell-
schaft zur Erforschung jiddisch-aschkena-
sischer Volksmusik, als welche er auch behörd-
liche Legitimation erlangte, um dann in der 
Aufbruchsepoche der 1920-er Jahre, die für die 
bis dahin unterdrückte jüdische Minderheit 
zunächst eine Epoche großer Autonomie-
bestrebungen und -hoffnungen war, sich als „Jü-
dische Nationale Schule" zu manifestieren. 
(Israels eigenständige Musikkultur fand 
schließlich hier ihre hauptsächlichen Wurzeln; 
das Jerusalemer Habimah-Theater erwuchs 
aus dem Moskauer Jiddischen Theater.) 

Ihre erste, Aufsehen erregende Artikulation 
fand diese nationale Musikbewegung in der 
Schrift des russischen (nicht jüdischen) Musik-
theoretikers und Komponisten Leonid 
Sabaneev (Ssabanejew): ,,Die nationale jüdische 
Schule in der Musik", die in deutscher Überset-
zung von Wilhelm Tisch 1927 bei der Univer-
sal Edition erschien und in programmatischer 
Kürze Geschichte, Ziele, Eigentümlichkeiten 
und die erklärten Vertreter dieser nationalen 
Richtung nahebrachte und namhaft machte: 
Julij (Joel) Engel', Aleksandr Krejn, Michail 
Gnesin, Joseph Achron, Michail Milner, Lazar 
Sarninskij, Solomon Rozovskij, Aleksandr 
Veprik aus der älteren und Grigorij Krejn, 
Aleksandr Zitomirskij, Ljubov' Streicher und 
Ilja Aisberg aus der jüngeren. 

Die hier zu besprechende Dokumentation 
kann man letztlich als eine gründliche histori-
sche Aufarbeitung, ideologische Erhellung und 
detaillierte Darlegung jener Ideen und Persön-
lichkeiten bezeichnen, die Sabaneev auf seinen 
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25 Druckseiten (hier abgedruckt auf S. 153-
184) seinerzeit eher thesenhaft skizziert hatte, 
und zwar aus der Sicht seither geschehener, 
aber auch vorangegangener Forschungen. So 
war Sussmann Kisselhofs Arbeit „Das jüdische 
Volkslied" (S. 25-45) bereits 1913 in Berlin ver-
fasst. Der Idee des „Jiddischismus" in der Mu-
sik geht Izalij Zemcovskij (Izaly Zemtsovsky, 
Leningrad /Madison U.S.A.) in seinem Beitrag 
nach, Jascha Nemtsov (Jasa Nemcov) verfolgt 
die Entstehung der Neuen Jüdischen Schule in 
Russland, Galina Kopytova (St. Petersburg) do-
kumentiert „Die Gesellschaft für jüdische 
Volksmusik in St. Petersburg/Petrograd", ,,die 
Aktivitäten und Versammlungen" und „die 
Veröffentlichungen" dieser Gesellschaft 
(S. 59-144). 

,,Von der jüdischen Renaissance sind kolos-
sale künstlerische Resultate zu erwarten", 
überschreibt Nemtsov seine nachfolgenden 
Analysen und Werkverzeichnisse zu Joseph 
Achron, Michail Gnesin, Aleksandr Krejn, 
Grigorij Krejn, Lazar' Saminskij, Michail 
(Moshe) Mil'ner und Aleksandr Veprik unter 
Einbezug von Arbeiten von Anatolij Drozdov 
und Julian Krejn zu Michail Gnesin, Beate 
Schröder-Nauenburg zu Aleksandr Krejn, 
Michail Mil'ner und Aleksandr Veprik, von 
Leonid Sabaneev zu Aleksandr und Grigorij 
Krejn, Galina Kopytova zu Michail Milner und 
Friedrich Geiger (Dresden) zu Aleksandr 
Veprik, gefolgt von einem Essay „Auf der Suche 
nach einer verlorenen Welt" gemeinsam mit 
Beate Schröder-Nauenburg (Stuttgart). 

Einige Verwirrung stiftet der Umstand, dass 
sich beide Herausgeber auf eine gemeinsame 
Schreibweise russischsprachiger Namen nicht 
einigen konnten: während Nemtsov, der auch 
auf diese angelsächsische Transkription seines 
eigenen Namens Wert legt, sie auch bei den 
sonst bei den von ihm eingebrachten Dokumen-
ten praktiziert, hält sein Mitherausgeber Ernst 
Kuhn in seinen Übersetzungen an der 
seinerzeit in der DDR alleingültigen Duden-
Transkription fest, so dass nun beiderlei Versi-
onen konkurrieren, ohne als solche kenntlich 
zu sein, während die allein eindeutig retran-
skribierbare wissenschaftliche Transliteration 
weithin ungenutzt und auf Titelzitate be-
schränkt bleibt, wiederum ohne als solche 
kenntlich zu sein; auch das Namenregister 
stellt diesbezüglich keine Klarheit her. (In die-
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ser Rezension wird sie nach Möglichkeit be-
nutzt.) 

Zwei Seitenbemerkungen seien dem Rezen-
senten gestattet. Erstens: Ein Buch „tönt" nicht, 
auch nicht mittels noch so gründlicher Be-
schreibungen. Jascha Nemtsov ist indessen 
nicht nur engagierter Musikschriftsteller, son-
dern auch ein nicht minder ambitionierter Pia-
nist, der in letzter Zeit einige CDs mit der von 
ihm dokumentierten Musik eingespielt hat. 
Hört man diese Musik, werden ihre besonde-
ren, sicher spezifisch jüdischen melodischen 
Eigenarten offenkundig, die viel mit ihren dur-
moll-fremden Skalen zu tun haben, zugleich 
aber ihr folkloristischer Ursprung, wie er zaris-
tische Kulturbeamte im Grunde verständ-
licherweise dazu brachte, die „Gesellschaft für 
jüdische Musik" primär als Volksmusik-
bewegung zu lizensieren, und wie sie dann 
schließlich Dmitrij Sostakovic zu seinen fiddi-
schen LJ.edem nach originalen Melodien begeis-
terte. 

Zweitens: Dies Buch beschreibt in Nachfolge 
Sabaneevs mit Akribie, was sich als „Jüdische 
Nationale Schule" in der Sowjetunion der 
1920-er Jahre artikulierte: nicht weniger, aber 
auch nicht mehr. Was sich sonst an jüdischen 
Komponisten gerade der Avantgarde eben im 
bewegten Russland jener Zeit auftat, davon 
weiß es nicht und will offenbar nichts wissen: 
Gerade, dass Arthur Lourie einmal erwähnt 
wird - schon Efim Golysev kommt nicht vor, 
und auch nicht Joseph Schillinger - und sie wa-
ren doch Juden! Fehlte ihnen der „Stallgeruch" 
der nationalen Bewegung? Schüler jüdischer 
Lehrer waren auch Aleksandr Mosolov und 
Boris Aleksandrov (von Michail Gnesin) und 
Nikolai Roslavec (des jüdischen Hochzeits-
geigers von Konotop). So reicht die „Jüdische 
Schule" der russischen Musik des 20. Jahrhun-
derts (auch mit ihren melodischen Ideen) am 
Ende über die hier bezeichnete, ,,verfasste" Jü-
dische Schule bedeutend hinaus. 
(Mai 2002) Detlef Gojowy 

NEIL EDMUNDS: The Soviet Proletarian Music 
Movement. Oxford u. a.: Peter Lang 2000. 
407 S., Notenbeisp. 

Der proletarischen Kunst der Sowjetunion 
haben sich Kulturwissenschaften nur mgerlich 
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genähert, denn sie hat aus bürgerlicher Sicht 
keinerlei Kunstanspruch und gilt deshalb als 
einer ästhetischen Debatte nicht würdig. Seit 
den 1970er-Jahren erfasste die Kunstgeschich-
te in Dokumentensammlungen und Bildbän-
den das Phänomen (Hubertus Gaßner und Eck-
hart Gillen seien exemplarisch genannt); im 
literaturwissenschaftlichen Bereich hatte Jo-
achim Paech als einer der ersten versucht, pro-
letarische Kultur als eigenständigen und radi-
kal unbürgerlichen Ansatz ernst zu nehmen 
(Das Theater der russischen Revolution. Theorie 
und Praxis des proletarisch-kulturrevolutionären 
Theaters in Rußland 1917 bis 1924, 1974); in 
jüngerer Zeit hat Lynn Mally einem Teil der 
proletarischen Kultur und Kunst eine gründli-
che Studie gewidmet (Culture of the Future. The 
Proletkult Movement in Revolutionary Russia, 
1990). Mit Neil Edmunds Dissertation liegt 
nun auch eine spezielle musikwissen-
schaftliche Abhandlung vor, und der Autor sagt 
in der Einführung mit Hinweis auf Richard 
Taruskins knappe Ausführungen zu den sowje-
tischen 1920er-Jahren (Deßning Russia 
Musically, 1997) zu Recht, dass eine entspre-
chende Untersuchung längst überfällig sei. 

Was Edmunds allerdings zu seinem metho-
dischen Vorgehen ankündigt, lässt ernste Be-
denken aufkommen: ,,A study of the prolet-
arian music movement also lends itself to 
several interrelated trends that have arisen 
because of what J. F. Lyotard described as ,the 
Postmodem Condition'[La Condition postmo-
derne, deutsch als Das postmoderne Wissen]" 
(S. 14), wobei unklar bleibt, was das eine mit 
dem anderen zu tun haben soll. Sodann ver-
neigt sich Edmunds vor der „so-called ,new 
musicology'", nennt namentlich Lawrence 
Kramer, Richard Leppert, Susan McClary, John 
Shepherd und Rose Subotnik und fährt fort: 
„Cultural theorists, such as Edward Said, Roger 
Scruton and Christopher Norris, have also 
emphasized the fact that there is more to music 
than merely notes alone" (ebd.). Was hat Mu-
sikwissenschaft, vor allem auch nicht-
englischsprachige Musikwissenschaft, nach 
Edmunds' Meinung denn vor den ameri-
kanischen Postmodernisten getrieben?! Wie 
konnte es geschehen, dass eine solche ebenso 
unsinnige wie arrogante Behauptung stehen 
bleibt, die zudem die verdienstvollen Arbeiten 
der genannten Autoren nicht würdigt? 
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Bei der Präzisierung seines methodischen 
Vorgehens rückt Edmunds von diesen Vorbil-
dern wieder ab, ja er wählt sich Modelle, die die 
Postmodernisten als überholt verurteilen wür-
den: ,, This study of the proletarian music 
movement combines the methodology of Larry 
Sistsky and Detlef Gojowy, who concentrate on 
composers and their music, with that of Boris 
Schwarz, who writes about the events 
surrounding music" ( S. 15). Larry Sistskys Buch 
(Music of the Repressed Russian Avant-Garde, 
1994) ist eine Sammlung von knappen, nicht 
zusammenhängenden Komponistenmonogra-
phien - von hier übernimmt Edmunds den Ma-
nierismus, jeden Komponisten mit einem 
Etikett zu versehen, was Verengung bedeutet 
(bei Sitsky z. B. ,,Nikolai Roslavec - der russi-
sche Schönberg'', hier z.B. ,,Marian Koval' - der 
proletarische Lyriker". Gojowys Dissertation 
(Neue sow;etische Musik der 20er fahre, 1980) 
- übrigens die einzige deutschsprachige Arbeit 
die Edmunds zur Kenntnis genommen hat -
verbindet die Bereitstellung und Auswertung 
von Quellenmaterial mit detaillierten exemp-
larischen Analysen; Edmunds bietet weder das 
eine noch das andere. Boris Schwarz' Pionier-
arbeit (Music and Musical LJ.fe in Soviet Russia, 
1972, deutsch erweitert 1982) ist inhaltlich für 
den entsprechenden Zeitraum längst überholt 
und methodisch insofern fragwürdig, als refe-
riert und geurteilt, aber nur selten interpretiert 
wird. 

An dieser Stelle müsste man Edmunds Buch 
eigentlich beiseite legen; weil aber die 
Thematik hier erstmals aus musikwissenschaft-
licher Sicht behandelt und ein umfangreiches, 
schwer zugängliches Material bereitgestellt 
wird, sei es in Kürze besprochen. Die ersten vier 
Kapitel sollen die Bestandteile und die Mecha-
nismen von Kulturpolitik und kulturellem 
Leben verdeutlichen; da Edmunds außer einer 
allgemeinen Gliederung (spezielle Einfüh-
rung übergeordnete Institution und 
Gruppierungen - Rolle der Konservatorien -
Stätten proletarischer Aktivitäten, jeweils mit 
Zwischenüberschriften) keine Strukturierung 
bietet, gerät die Menge des Materials zu einem 
bunt gemischten Konglomerat von Einzel-
beobachtungen. Überprüft man sie im Detail, so 
sind sie entweder schlicht falsch - die 
allgemeine Bildung in den Konservatorien war 
nicht eine Erfindung der Sowjets, wie S. 56 
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behauptet, sondern sie war von Anfang an 
Bestandteil der russischen Konservatorien -
oder aber Sachverhalte sind verkürzt 
dargestellt, bisweilen so stark, dass sie falsch 
werden: Die RAPM (Russische Assoziation 
proletarischer Musiker) und die anderen prole-
tarischen Organisationen sind nicht die gerad-
linige Fortsetzung des „Proletkul't" (prole-
tarische kulturaufklärerische Organisationen), 
wie der entsprechende Unterabschnitt nahe legt 
(S. 65 ff.). Zwischen italienischem und russi-
schem Futurismus wird ein direkter Bezug 
suggeriert (S. 74), der so nicht existierte; daraus 
wird am Schluss die These, die Musik Alek-
sandr Davidenkos 11and the Futurist influences 
to which he was respective" hätten „suggested an 
avant-garde aspect to RAPM" (S. 304), die in 
dieser Verkürzung unhaltbar ist. 

Die beiden folgenden Kapitel reihen Kompo-
nistenmonographien aneinander; das ist für die 
Gruppierung „Prokoll" (Produktionskollektiv 
des Moskauer Konservatoriums) inadäquat und 
eine Verkennung ihrer Intention; denn sie 
wollten sich eben nicht als individuelle Kompo-
nisten verstanden wissen, sondern als ein Kol-
lektiv, das nach dem Vorbild der industriellen 
Produktion arbeitet. Mehr noch: Mit dieser 
Darstellung gerät der spezifisch proletarische 
Ansatz dieser Konzeption aus dem Blickfeld -
mit Sistkys Monographien-Modell verbaut sich 
Edmunds den Zugang zu seinem Thema. 

Hätte Edmunds aus seinem reichen Material 
Konsequenzen gezogen und z. B. die Frage nach 
Gemeinsamkeiten zwischen RAPM und ASM 
gestellt oder wäre er den Verästellungen der 
Futurismus-Rezeption in den 1920er-Jahren 
nachgegangen oder hätte er die radikal anti-
bürgerliche Ästhetik der proletarischen Musi-
ker wirklich ernst genommen und an ihrem 
ständigen Rückfall in kleinbürgerliche An-
schauungen gemessen, dann hätte aus dem rei-
chen, hier zusammengetragenen Material ein 
spannendes Buch werden können. 
(August 2002) Dorothea Redepenning 

IAUREL E. FAY· Shostakovich. A U.fe. New 
York: Oxford University Press 2000. XXII, 
458 S.,Abb. 

Nach den Arbeiten von Elizabeth Wilson 
(1994) und Krysztof Meyer (französisch 1994, 
deutsch 1995) liegt nun eine dritte große 
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Schostakowitsch-Monographie vor, die sich 
vorgenommen hat, ein dringendes Desidera-
tum der Schostakowitsch-Forschung zu erfül-
len: die möglichst lückenlose Zusammenstel-
lung der Fakten dieses Komponistenlebens. 
Dass dies keine Banalität, sondern tatsächlich 
ein Desideratum ist, leuchtet sofort ein, wenn 
man sich klar macht, dass die Vitae aller her-
ausragenden Persönlichkeiten der Sowjetunion 
je nach politischer Wetterlage umgeschrieben 
wurden und dass seit dem Ende der kommunis-
tischen Herrschaft eine besonders reich blü-
hende Erinnerungs- und „Enthüllungs"-Litera-
tur entsteht. Im Fall Schostakowitsch kommt 
hinzu, dass das Buch Testimony (Zeugenaussa-
ge), das Solomon Volkow nach seiner Emigrati-
on Ende der 1970er-Jahre als die Memoiren 
des Komponisten herausbrachte, immer noch 
umstritten ist. Einen Nachweis, dass dies ein 
Buch von Schostakowitsch und nicht über ihn 
ist, hat Volkow bis heute nicht erbracht; viel-
mehr hat der Streit um diese Memoiren vor al-
lem in der amerikanischen Schostakowitsch-
Forschung inzwischen bizarre Formen ange-
nommen: Der knapp 800 Seiten starke Band 
Shostakovich Reconsidered, den Allan B. Ho 
und Dmitry Feofanov 1998 herausbrachten, ist 
einzig eine Verteidigungsschrift der Volkow-
Memoiren, die deren Authentizität dennoch 
nicht belegt. Auch vor diesem Hintergrund ist 
es zu verstehen, dass Laurel Fay sich zur Besin-
nung auf die Fakten entschloss. 

In der Einführung sagt sie: ,,1 have tried [ ... ] to 
correct as much of the factual record as I can 
within the framework of a straightforward, 
basic biography [ ... ]. I have gone back to period 
newspapers, concert programms and reviews, 
personal files, transcripts, letters, and diaries to 
reconstruct as precise a chronlogy of 
Shostakovich's life and works as available 
evidence will perrnit. I have cross-checked facts 
to ensure their accuracy. I have not excluded the 
evidence of memoirs - Soviet, ex-Soviet, post-
Soviet - but I have treated it with the utmost 
caution, filtering out false or improbable 
allegations and screening for bias and hidden 
agendas. Where necessary and feasible, I have 
tried to mediate conflicting claims. I have also 
included extracts from Shostakovich's ,public' 
pronouncements from different periods in full 
knowledge that they may not always have 
coincided with his private views" (S. 3 f.). Dies 
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ist ein bescheidenes Ziel und in der 
Biographistik eine Selbstverständlichkeit. Im 
Fall Schostakowitsch ist solche Grundlagenfor-
schung deshalb dringend notwendig, weil zum 
einen die russisch-sprachige Hauptquelle, auf 
die generell rekurriert wird - die Biographie 
von Sof'ja Chentova (4 Bände 1975-1982, in 
zwei Bänden zusammengefasst und leicht über-
arbeitet 1985-86) -, sich bei näherem Hinse-
hen als „a minefield of misinformation and 
misrepresentation, incorect dates and facts, 
errors of evrey stripe" (S.3) erweist; weil zum 
anderen - und noch schlimmer - aus solchen 
Legenden Rückschlüsse auf das Werk, sowie 
auf die Ethik und die Moral des Komponisten 
geschlossen werden. 

Laure! Fay erfüllt ihre Aufgabe gewissenhaft, 
redlich und mit stilistischer Eleganz. Sie 
schlüsselt in vielen Fällen auf, wie seit lange 
feststehende Topoi der Schostakowitsch-Deu-
tung entstanden sind. Wie erhellend, sogar 
wertvoll ein streng positivistisches Vorgehen 
sein kann, sei an einigen Beispielen verdeut-
licht: 

Dass der Schmäh-Artikel „Chaos statt Mu-
sik", der am 28. Januar 1936 in der Prawda er-
schien, ,,mushroomed into a sweeping cultural 
crusade" (S. 87), weiß man eigentlich. Dass der 
Komponist schon nach einem Monat einen 78 
Seiten starken Ordner aus Zeitungsberichten 
gegen ihn gesammelt hatte (ebd.), lässt nicht 
nur das Ausmaß dieser landesweiten Hatz er-
ahnen, sondern veranschaulicht im Folgenden 
auch die Mechanismen, die der Prawda-Artikel 
als kulturpolitische Maßnahme in Gang setzte. 
Im gleichen Zusammenhang erfährt man, dass 
Schostakowitsch vergeblich ein Gespräch mit 
Stalin und Molotow suchte und dass Maxim 
Gorki sich für ihn ebenfalls vergeblich bei 
Stalin einsetzte (S. 90 f.). 

Zur Vierten Symphonie, die im Frühjahr 
1936 abgeschlossen, aber erst 1961 uraufge-
führt wurde, liest man wahlweise, der Kompo-
nist sei so weise gewesen, sie zurückzuziehen 
bzw. man habe ihn zum Rückzug überredet. 
Laure! Fay zitiert eine Notiz, die am 11. De-
zember 1936 - am Tag der entscheidenden 
Probe - in der Zeitung Sovetskoe iskusstvo (So-
wjetische Kunst) erschien und also vor Proben-
beginn greifbar war (in Fays Übersetzung): 
„Composer Shostakovich appealed to the 
Leningrad Philharmonie with the request to 
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withdraw his Fourth Symphony from 
performance on the grounds that it in no way 
corresponds to his current creative convictions 
and represents for him a long outdated phase" 
(S. 95). - Es war offenkundig ein übliches Ver-
fahren, Künstler in dieser Weise vor vollendete 
Tatsachen zu stellen. 

Im Zusammenhang mit der Fünften Sympho-
nie veröffentlichte Schostakowitsch einen Arti-
kel „Meine schöpferische Antwort"; daraus 
wird immer wieder zitiert, dass das Thema der 
Symphonie das „Werden der Persönlichkeit" 
und das Werk die 11Antwort auf eine gerechte 
Kritik" sei. Fay macht deutlich, dass die Formu-
lierung „Werden der Persönlichkeit" von dem 
Schriftsteller Alexej Tolstoj geprägt wurde und 
Schostakowitsch offenbar geeignet erschien; au-
ßerdem zeigt die wörtliche Übersetzung, wie 
viel es mit Schostakowitschs Anerkennung der 
„gerechten Kritik" auf sich hat: ,,One gave me 
special pleasure, where it was said that the 
Fifth Symphony is the practical creative answer 
of a Soviet artist to just criticism" (S. 102). 

Das markante Homthema im dritten Satz 
der Zehnten Symphonie (e-a-e-d-a), das mit 
dem d-es-c-h-Monogramm eigentümlich kor-
respondiert und das zu ungezählten Deutun-
gen Anlass gegeben hat, bezieht sich auf den 
Namen Elmira - (wechselnd aus deutschen und 
italienischen Buchstaben - e-la-mi-re-a). Ge-
meint ist eine junge, in Baku lebende Pianistin, 
mit der Schostakowitsch damals im Briefwech-
sel stand und die ihm als Muse diente (S. 187 f.). 
Dies erfährt man hier erstmals (wenn man es 
nicht schon aus dem 1996 von Ljudmila 
Kovnackaja in Petersburg herausgegeben Sam-
melband weiß). 

Diese Beispielliste ließe sich noch lange fort-
setzen. Wer in Zukunft über Schostakowitschs 
Werke äußern möchte, sollte zuvor diese Mo-
nographie lesen, die sich zudem - auch das sei 
erwähnt - durch einen vorzüglich aufbereiteten 
Anhang auszeichnet. 
(August 2002) Dorothea Redepenning 

S. Mauser/H. Müllich/P. Revers/f. B. Robinson/ 
E. Valentin/G. Weinberger/G. Weiß: Harald 
Genzmer. Zweite erweiterte und revidierte Auf-
lage. Tutzing: Hans Schneider 1999. 160 S., 
Abb., Notenbeisp. (Komponisten in Bayem, 
Band 1.) 
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Mit einer Aufsatzsammlung zu Harald 
Genzm.er war im Jahr 1983 die Schriftenreihe 
Komponisten in Bayern eröffnet worden; eine 
Neuauflage dieses Bandes präsentierte der He-
rausgeber Alexander L. Suder jetzt aus Anlass 
des 90. Geburtstages des Komponisten. Einge-
leitet wird die Aufsatzsammlung von Erich 
V alentins Beitrag „Harald Genzmer: Huma-
nist unter den Musikern". Daran schließt sich 
der Abdruck eines Gesprächs an, das Günther 
Weiß im November 1982 mit Harald Genzmer 
führte. Einen breiten Raum nehmen hier 
Genzmers Erinnerungen an seine Studienjahre 
in Berlin ein. Dabei wird deutlich, wie stark der 
junge Komponist von der Begegnung mit Paul 
Hindemith geprägt war, bei dem er von 1928 
bis 1934 Kompositionsunterricht genossen hat-
te. Peter Revers betrachtet ausgewählte Kompo-
sitionen (Sinfonietta, 2. Symphonie fiiI Streichor-
chester, Ballettsuite „Der Zauberspiegel", Intro-
duktion und Adagi.o fiiI Streichorchester) unter 
dem Gesichtspunkt „Klanggestaltung und Ex-
pression im Orchesterwerk Harald 
Genzmers". Hermann Müllich (,,Stilkritische 
Untersuchungen zum Chorschaffen Harald 
Genzmers") weist in Abgrenzung zum A-
cappella-Schaffen von Paul Hindemith auf die 
harmonischen, rhythmischen und satz-
technischen Merkmale in Genzm.ers Chorwer-
ken hin. Siegfried Mauser (,,Klavierwerk zwi. 
sehen Virtuosität und pädagogischem Impe-
tus") erkennt als ein konstitutives Element in 
Genzm.ers Kompositionsstil den „Vermitt-
lungsprozeß zwischen bewußtem Rückbezug 
und Fortschritt" (S. 103), den er anhand seiner 
Analysen einiger Klavierwerke exemplifiziert. 

Die genannten fünf Beiträge sind unverändert 
aus der Erstpublikation übernommen. Die Neu-
auflage stellt ihnen zwei weitere Aufsätze zur 
Seite und erweitert damit das Bild vom komposi-
torischen Schaffen Genzm.ers um den Aspekt 
des Spätwerks, auf das insbesondere J. Bradford 
Robinson (,,Neue Gefilde, Alter Schaffensdrang: 
Zum Spätwerk Harald Genzmers 1983-1998") 
näher eingeht. Gerhard Weinberger gibt einen 
Überblick über „Das Orgelwerk Harald 
Genzmers", das in den 1980er-und 1990er-Jah-
ren durch mehrere größere Werke bereichert 
wurde. Ein aktualisiertes Werkverzeichnis, eine 
Diskographie, ein Literaturverzeichnis sowie 
ein Namensregister runden den Band ab. 
(September 2000) Susanne Sehaal 
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OTFRIED RICHTER: Wemer Wolf Glaser. Werk-
verzeichnis. Offenbach/Main: editi.on mf 1999. 
368S. 

Werkverzeichnisse haben es schwer. Selten 
einmal kann man davon ausgehen, dass trotz 
intensiver Recherche (meist einer einzelnen 
Person) in einer ersten Auflage bereits alle 
Werke mit den dazugehörigen Daten erfasst 
sind. Umso störender sind für den Benutzer 
mögliche Nachträge, wie sie bei einer chronolo-
gischen Ordnung mit fortlaufenden Nummern 
notwendig werden. Denn später aufgefundene 
Werke werden in der Regel - haben sie erst 
einmal das zwischenzeitliche „deest" -Stadium 
durchschritten - meist einem Anhang zugeord-
net oder erhalten eine wenig zufrieden-
stellende Ergänzungsnummer; von Um-
datierungen einmal ganz abgesehen. Obwohl 
Otfried Richter bei der Erarbeitung des Werk-
verzeichnisses in engstem Kontakt zu Werner 
Wolf Glaser stand, war er sich daher der Vor-
läufigkeit der fünf Jahre währenden Arbeit 
vollauf bewusst, zumal aus Glasers ersten Jahr-
zehnten möglicherweise noch Funde zu erwar-
ten sind: der 1910 (nicht 1913) geborene Gla-
ser studierte zunächst bei Philipp Jamach 
(Köln) und Paul Hindemith (Berlin); flüchtete 
1933 zunächst nach Paris, ein Jahr später über• 
siedelte er nach Dänemark, 1943 dann nach 
Schweden, wo er in Västeräs einen neuen Wir-
kungskreis fand. 

Abgesehen von den in den 1920er-Jahren 
entstandenen „Jugendwerken", die Glaser für 
das Werkverzeichnis nicht freigab, sind bis 
zum 30. November 1996 insgesamt 540 Kom-
positionen aufgenommen. Auf Glasers musik-
pädagogische Tätigkeit gehen viele Klavier-
stücke und Kammermusikwerke für die ver-
schiedensten Besetzungen zurück. Herausra-
gend sind bisher die Oper En naken kung 
(1971), jeweils 13 Sinfonien und Streichquar-
tette sowie zahlreiche Konzerte. Auch wenn 
Werner Wolf Glaser außerhalb des skandinavi-
schen Raumes kaum auch nur dem Namen 
nach bekannt sein dürfte, so kommt dem ohne 
jegliche Subvention entstandenen Werk-
verzeichnis eine doppelte Funktion zu: Es in-
formiert nicht nur zusammenfassend über ein 
umfangreiches CE.uvre, sondern macht den Mu-
siker und Wissenschaftler überhaupt erst dar-
auf aufmerksam. 

Umso schwerer wiegen die empfindlichen 
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Nachteile bei der Handhabung. So entschied 
sich Richter, in Erwartung weiterer „Funde", 
zwar für eine systematische, Gattungen und 
Besetzungen berücksichtigende Anordnung 
(vergleichbar dem Hoboken-Verzeichnis); An-
gaben zu den einzelnen Werken finden sich 
allerdings nur in der chronologischen Liste, bei 
der dann konsequent auf eine entsprechende 
Durchnummerierung verzichtet wird. So sehr 
dieses System aber die spätere Aufnahme von 
Nachträgen erleichtert - sie können gewisser-
maßen unauffällig eingearbeitet werden -, so 
schwer wird für den nur gelegentlichen Benut-
zer das Auffinden von Informationen. Um 
beispielsweise den Koral för blockßöjter aufzu-
finden, muss zunächst in der vorangestellten, 
nach Gattungen und Besetzungsgrößen geord-
neten Liste unter 11 Quartett" das Entstehungs-
datum (August 1960) ermittelt werden - es gilt 
dabei die „älteste Zeitangabe als Entstehungs-
datum" (S. 23), was freilich bei mehrsätzigen 
Kompositionen zu Irritationen führen kann. 
Sodann ist im chronologischen Verzeichnis der 
entsprechende Eintrag aufzusuchen; das als 
Ordnungskriterum fungierende Datum findet 
man dort allerdings (nicht gesondert herausge-
hoben) in der dritten (!) Zeile eines jeden Ein-
trags. Die eigentliche Referenznummer 
(R 31.12), nach der man gerne zitieren würde, 
bleibt ohne weitere Bedeutung. 

Freilich erläutert Richter die Gliederung im 
Vorwort umfassend. Wer jedoch nur sporadisch 
das Verzeichnis zu Rate zieht, wird bedauern, 
dass sich das zugrunde liegende System dem 
Benutzer nicht ohne Weiteres von selbst er-
klärt. Nicht einsichtig ist, warum Metronom-
bezeichnungen der untersten Rubrik „Bemer-
kungen" zugewiesen werden, zumal Richter 
dort immer wieder neben Hinweisen für den 
Praktiker Persönliches, aber auch überflüssi-
ges notiert, wie etwa im Falle des Preludiums für 
Klavier (linke Hand) (R 23.80; 3. März 1994). 
Die jedem Eintrag beigegebenen Incipits be-
schränken sich zumeist trotz weitläufiger 
Notensysteme auf die ersten zwei oder drei 
Takte der Oberstimme (bei metrisch freien 
Werken ein vergleichbarer Umfang). Einzelne 
Unregelmäßigkeiten bleiben bei der verarbei-
teten Datenfülle freilich nicht aus, wie etwa die 
Einordnung des Kvintetts Nr. -2 (R 33 .10) unter 
dem Schlussdatum des gesamten Werkes (21. 
Mai 1991). Mit Blick auf Entstehung und Ur-
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aufführung glaubt man im Falle des Präludi-
ums foke (R 13.8) die „Steinlaus" des Verzeich-
nisses ausfindig gemacht zu haben. 
(Mai 2000) Michael Kube 

Zu den Antipoden vertrieben. Das Australien-
Exil deutschsprachiger Musiker. Hrsg. von Alb-
recht DÜMLING. Saarbrücken: Pfau-Verlag 
2000. 161 S., Abb., Notenbeisp. (Verdrängte 
Musik. Band 17.) 

Die musikwissenschaftliche Exil-Forschung 
hat in den vergangenen zwanzig Jahren endlich 
den Stellenwert erhalten, der ihr gebührt. Die 
Kombination Musiker - Exil - Australien blieb 
allerdings bisher wenig beachtet. Um diese 
Forschungslücke zu verkleinern traf man sich 
1996 zu einem Kolloquium, dessen Vorträge 
und Materialien Albrecht Dümling herausge-
geben hat. Entstanden ist dabei eine 
kaleidoskopartige Zusammenstellung, deren 
Bandbreite von wissenschaftlichen Texten über 
autobiographische bis zu einem Interview 
reicht. 

Das Buch beginnt nach dem Vorwort und ei-
ner Einleitung mit einer aus zwei Aufsätzen 
bestehenden Einführung zu Australien als Exil-
land. Darauf folgt ein zweites Oberkapitel, das 
speziell die Deportation von Flüchtlingen aus 
England auf dem Schiff „Dunera" behandelt. 
Der Historiker Wolfgang Benz nennt Fakten 
und zeigt die widersinnige Handlungsweise 
der englischen und australischen Behörden auf. 
Klaus Loewald schildert seine eigenen, auf Mu-
sik bezogenen Erlebnisse in einem Internie-
rungslager. Der dritte Teil des Buches ist den 
Biographien und Werken zweier noch lebender 
australischer Komponisten deutscher Herkunft 
gewidmet. George Dreyfus kam als Neun-
jähriger auf einem Flüchtlingsschiff nach 
Australien. Da er seine Ausbildung und Sozia-
lisation dort genoss, wäre zu fragen, inwieweit 
es sich bei ihm um einen wirklichen Exilanten 
handelt. Felix Werder hingegen wurde erst mit 
19 Jahren hierher deportiert und stellt sich in 
seinen Kompositionen bewusst in die Tradition 
eines „deutsch-jüdischen Expressionismus". Im 
vierten Teil geben die vier Aufsätze eine Be-
standsaufnahme und eröffnen mögliche Per-
spektiven, die Exilforschung, bezogen auf 
Australien, anzuregen. Ungewöhnlich ist die 
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Bezeichnung des Anhangs als fünftes Ober-
kapitel. 

Insgesamt positiv hervorheben muss man die 
Mischung von wissenschaftlichen Texten und 
Erlebnisberichten, die dem Ganzen Leben ein-
hauchen. Diese Lebendigkeit wird in einer 
Kurzgeschichte von Walter Kaufmann noch in-
tensiviert. Weil das Buch aber die erste Auf-
satzsammlung zu diesem Thema ist, hätte man 
sich noch mehr Informationen gewünscht zum 
Beispiel über den Umgang der Australier mit 
Musikern nach deren Entlassung aus den La-
gern oder die Stellung der Emigranten zu 
Deutschland. 

Etwas ärgerlich macht der Aufsatz von 
Alphons Silbermann, der großspurig über die 
Behandlung von Flüchtlingen und das Musik-
leben im Australien des frühen 20. Jahrhun-
derts herzieht. In manchen Aufsätzen wird die 
Verbindung zum übergeordneten Thema nur 
dadurch hergestellt, dass der Name Felix Wer-
der erwähnt wird. Dem Buch hätte ein abschlie-
ßender Korrekturdurchgang vor dem Druck 
nicht geschadet. 
(Mai 2002) Manuel Krönung 

SOPHIE FETTHAUER: Deutsche Grammo-
phon. Geschichte eines Schallplatten-
unternehmens im „Dritten Reich". 246 S. 
Hamburg: von Bockei 2000. 247 S., Abb. (Musik 
im „Dritten Reich" und im Exil.. Band 9.) 

Die Verfasserin gliedert ihre sorgfältig re-
cherchierte historische Aufarbeitung in vier 
große Abschnitte. Auf eine Übersicht über die 
Schallplattenindustrie im „Dritten Reich" folgt 
eine Darstellung der Gründung und Entwick-
lung der Deutschen Grammophon in diesem 
Zeitraum. Anschließend behandelt Fetthauer 
Fragen des Repertoires und der Aufnahme-
tätigkeit von 1933 bis 1945, und gelangt im 
letzten Teil zu den Auswirkungen auf die Zeit 
nach dem Zweiten Weltkrieg. Die Quellenlage 
ist dürftig, gibt aber dennoch genügend her, um 
Einblicke in die damalige ökonomische Lage 
der Schallplattenindustrie sowie das Reper-
toire betreffende Entscheidungen zu ermögli-
chen. 

,,Die bei Ihnen auf Lager befindlichen Schall-
platten und Matrizen mit Aufnahmen jüdi-
scher Künstler werden auf Grund des § 1 der 
VO. zum Schutze von Volk und Staat vom 
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28.2.33 hiermit beschlagnahmt" (S. 134): Rund 
70 Jahre ist es her, seit die Gestapo aufgrund 
der NS-,,Rassegesetze" ihre Anordnungen er-
ließ, das Regime die Bevölkerung somit vor be-
stimmter Musik „schützte" und ihr an deren 
Stelle Bomben, Hunger und Tod bescherte. Der 
Wahnsinn lugt trotz des solid-trockenen Stils 
der Verfasserin überall hindurch, wenn sie 
beispielsweise darlegt, wie Opernquerschnitte 
(,,Kurzopern" genannt) 1937 wegen eines jüdi-
schen Bearbeiters zunächst vom Repertoire der 
DG gestrichen wurden, zwei Jahre später unter 
Weglassung seines Namens auftauchten (um 
allerdings 1942 wiederum gestrichen zu wer-
den). Solche „Schlupflöcher" gab es häufig, 
auch was das „Verbot feindländischer Schall-
plattenmusik" betraf. Die Haltung der Deut-
schen Grammophon zum „Dritten Reich" lässt 
sich politisch nicht eindeutig festlegen. Kultur-
politische Entscheidungen von „oben" stießen 
nicht selten auf wirtschaftliche Erwägungen, 
wobei die Autorin zu Recht die mündlichen Be-
richte von ehemaligen Mitarbeitern der DG 
kritisiert, die aus den vermutlich wirtschaftlich 
motivierten Entscheidungen des Hauses im 
Nachhinein versuchten, eine Art von Wider-
stand zu konstruieren. 

Sophie Fetthauer belässt es nicht beim Auf-
listen und Darstellen ihres Materials, sondern 
ist durchaus bemüht, die bisweilen mageren 
Quellen kritisch zu hinterfragen und eigene 
Überlegungen einzuflechten. Fotos, Tabellen 
und Reproduktionen von Dokumenten ergän-
zen die Studie, die neben einem Namenregis-
ter auch Ensembles, Musikern, Musikerinnen, 
Sprecher und Sprecherinnen der Aufnahmen 
der Deutschen Grammophon von 1933 bis 
1945 dokumentiert. 
(Juni 2002) Eva Rieger 

ANNE NIESSEN: ,,Die Iieder waren die eigentli-
chen Verführer!" Mädchen und Musik im Natio-
nalsozialismus. Mainz: Schott 1999, 286 S. 

,,Geschichten sind Entwürfe in die Vergan-
genheit zurück, Spiele der Einbildung, die wir 
als Wirklichkeit ausgeben. Jeder Mensch erfin-
det sich eine Geschichte, die er dann, oft unter 
gewaltigen Opfern, für sein Leben hält, oder 
eine Reihe von Geschichten, die sich mit Orts-
namen und Daten belegen lassen, dass an ihrer 
Wirklichkeit nicht zu zweifeln ist": Die Skep-
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sis, die Max Frisch in Bezug auf autobiographi-
sche Mitteilungen formuliert hat (Ausgewählte 
Prosa, Frankfurt/M. 41968, von Niessen zit. 
S. 67), muss auch in Anspruch genommen wer-
den, wenn es das Ziel ist, historische Sachver-
halte mit der Erhebungsmethode der „oral 
history'' zu erhellen. Erst recht sollte dies für 
eine Autorin gelten, die den radikalen Kon-
struktivismus zur „erkenntnistheoretischen 
Grundlage" ihrer Arbeit (S. 62) macht: Die 13 
Frauen, die über musikbezogene Aspekte ihrer 
Kindheit im Nationalsozialismus befragt wur-
den, haben auf zwei Ebenen Gelegenheit zur 
Konstruktion von „Realität", wie die Verfasse-
rin selbst anmerkt: ,,Die Realitätswahrneh-
mung der Mädchen in der Zeit des Nationalso-
zialismus war deren damalige Konstruktion" 
und: ,,Die Erinnerung daran stellt eine gegen-
wärtige Konstruktion der berichtenden Frauen 
dar" (S. 54). Dass Erinnerungen und die Mittei-
lungen darüber von sehr unterschiedlichen 
Motiven geprägt und gefärbt sein können, wird 
im Verlauf der Darstellung noch deutlicher: 
Neben Mädchen aus eher oppositionellen oder 
zumindest kritischen Elternhäusern wurden 
auch zwei in der Musikarbeit aktive Nazi-
Funktionärinnen (,,Frau J" und „Frau K") be-
fragt. 

Wenn man feststellt, ,,dass sich besonders im 
Hinblick auf die Mädchenerziehung im Natio-
nalsozialismus eine Forschungslücke auftut" 
(S. 10), und wenn man versucht, diese 
Forschungslücke vorwiegend mit Hilfe der 
„oral history'' zu schließen, dann ergibt sich ein 
methodisches Dilemma, an dem sich die 
Autorin zu Beginn ihrer Arbeit auf 80 langen 
Seiten abarbeitet und bei dessen (nur teilweise 
gelingender) Bewältigung man sie auch im 
Hauptteil immer wieder beobachten kann. Die 
anfangs gestellte Frage: ,,Kann festgestellt wer-
den, ,wie es wirklich gewesen ist'?" (S. 53) wird 
zwar zeitweilig aufgegeben zugunsten der Va-
riante, etwas über „Selbstverständnis" und 
„Selbstdeutungen" der Befragten zu erfahren 
(S. 68) - auflösbar ist das Dilemma nicht, wenn 
letzten Endes doch der Anspruch erhoben wird, 
Aussagen über die Musikerfahrungen von 
Mädchen im Nationalsozialismus zu machen. 
Dass man der Doktorandin, die mit dieser Ar-
beit 1998 an der Hochschule fi:ir Musik promo-
viert wurde, die umständlichen Kapitel über 
,, Terminologische Klärungen", ,,Forschungs-
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stand", ,, Theoretische Grundannahmen" sowie 
,,Vorgehen und Untersuchungsmethoden" ab-
verlangt hat, ist verständlich und wenigstens 
gelegentlich ergiebig, z. B. wo es um eine 
Charakterisierung von „ Tätern" und „Opfern" 
(S. 44) und um eine Deutung der „nonverbalen 
Anteile der Interviews" geht (S. 65). In der 
Druckfassung jedoch hätten sich entschiedene 
Kürzungen wohltuend ausgewirkt. 

Trotz dieser grundsätzlichen methodischen 
Schwierigkeit ist ein überaus lesenswertes 
Buch entstanden. Ausgehend von der Beobach-
tung, dass Geschlechterfragen bei der musik-
wissenschaftlichen und musikpädagogischen 
Aufarbeitung des Nationalsozialismus wenig 
beachtet wurden, hat Anne Niessen zunächst 
zeitgenössische Texte auf ihr Thema hin 
durchgesehen und die bisher bekannten Aspek-
te um interessante Beobachtungen bereichert. 
Zum Beispiel durch den Hinweis auf eine Kon-
troverse darüber, ob es „dem Wesen der Frau 
entspreche", wenn Mädchen Kampflieder sän-
gen, eine Frage, die BDM-Aktive bejahten, 
während Wolfgang Stumme es „komisch" fand, 
„wenn eine Mädelschar mit einem blutigen 
Landsknechtslied zwischen den Zähnen ,in das 
Feld zieht"' (S. 115 f.). Die Verfasserin stellt an 
Lehrplänen für das Fach Musik keine Ge-
schlechterunterschiede fest. Im Liedrepertoire 
jedoch wurden Differenzierungen empfohlen, 
z. B. indem „Kinder-, Wiegen- und Tanzlie-
dern" helfen sollten, Mädchen auf ihre „zu-
künftigen Aufgaben" als Mütter und Ehefrauen 
vorzubereiten. Auch musikalisch wurde unter-
schieden: ,,Den Jungen gehört das marschmäßi-
ge, geradtaktige Lied mit soldatischer Haltung, 
den Mädchen liegt mehr das dreitaktig-tänze-
rische Lied" ( Stumme, zit. S. 116) - ein Befund, 
den eine Repertoire-Statistik von Anne Nies-
sen bestätigt: Das Liedgut der „Jungen Gefolg-
schaft" besteht zu 90% aus geradtaktigen Lie-
dern, während das BDM-Liederbuch "etwa zu 
62% geradtaktige und zu 26% ungeradtaktige 
Lieder" enthält (S. 116). 

Während des Krieges, als viele Mädchen und 
Frauen notgedrungen in „männliche" Positio-
nen einrückten, bedauerte eine Autorin 
namens Traute Standfuß, ,,dass das Dirigieren 
in vielen Fällen von Mädchen übernommen 
werden müsse" und kam möglichen emanzipa-
torischen Nebeneffekten zuvor, indem sie das 
„Einstudieren großer Werke oder die Leitung 
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klassischer Orchester" Männern vorbehalten 
wollte (S. 113). Aufschlussreich ist auch eine 
Äußerung von Gerhard Schwarz von 1933, 
nach der die Neuordnung der Musik darin be-
stehen müsse, eine „männlich empfundene 
und heroisch sachliche" Kunst zu entwickeln. 
Die Weimarer Republik wird von ihm im 
Rückblick als „weibliche" Epoche charakteri-
siert: ,,Auch ist diese materialistisch gesonnene 
Kultur dadurch bestimmt, dass in ihr nicht das 
Empfindungsleben des Mannes und des männ-
lich wehrhaften Volkes spricht, sondern die 
sinnlich-sehnsüchtige Gefühlswelt des Weibes 
mit ihren dämonischen Verzauberungs-
mitteln" (zit. S. 95). 

Von den 13 Interviews, die Anne Niessen mit 
Frauen der Geburtsjahrgänge 1920 bis 1934 
geführt hat, sind vier in ausführlichen Porträt-
skizzen behandelt, während die übrigen im 
Hinblick auf sechs Themenbereiche ausgewer-
tet werden: ,,Singen", ,,Geschlechtsspezifische 
Erziehung und geschlechtsspezifisches Lied-
gut", ,,Wirlcungen des Singens", ,,Nachwirkun-
gen des Singens", ,,Aspekte von Musik-
unterricht", ,,Musik und Weltanschauung''. 
Dabei begegnet man, in wechselnder Intensität, 
Frauen, die ihre Kindheit im Nationalsozialis-
mus höchst unterschiedlich beschreiben, be-
werten und verarbeiten. Während „Frau K" 
ihre Zugehörigkeit zum BDM in befremdlicher 
Naivität hauptsächlich danach beurteilt, ,,dass 
sie eine ideale Vorbereitung für ihre spätere 
Berufstätigkeit [ als Kindergärtnerin und 
Sozialpädagogin] darstellte" (S. 232), lernt 
man in „Frau B" einen Menschen kennen, der 
sich mit den psychologischen Folgen national-
sozialistischer (Musik-)Erziehung bis heute in 
beeindruckender Weise auseinandersetzt. 

Alle Befragten, wie groß Zustimmung oder 
Distanz zu nationalsozialistischen Erziehungs-
inhalten auch gewesen sein mögen, stimmen fast 
ausnahmslos in der Beschreibung der suggesti-
ven Kraft des Singens und der Lieder überein. 
Für viele war dies das wichtigste Motiv, sich 
überhaupt an den Aktivitäten des BDM zu betei-
ligen. ,,Frau I": ,,Dann gab's auch Musik zur 
Sonnwendfeier, das war auch immer ganz groß. 
Da wurden dann so Lieder gesungen wie zum 
Beispiel Flamme empor und solche, die eben so 
den Ausdruck des Feuers und der Sonnenwende 
halt. - Ja, das haben wir eigentlich sehr gerne ge-
macht, weil es da immer so ein bisschen feierlich 
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zuging, und das fanden wir immer ganz schön. 
Zuerst haben wir immer gedacht: ,Ach was!' ( ... ], 
aberwenn's dann da war, und das Feuer brannte 
und es wurde gesungen, manche durften eine 
Fackel noch tragen und die wurden dann alle auf 
den Haufen geworfen, naja, [ ... ] dashathaltinder 
Jugend Spaß gemacht" (S. 205). ,,Frau K": ,,Es 
war einfach diese Stimmung, dieses 
Miteinander! Alle singen die gleiche Stimme; 
alle tun das Gleiche zu gleicher Zeit. Das war ei-
gentlich die große Begeisterung, dass man so 
mittendrin stand und getragen wurde von der 
Gemeinschaft. Das war eigentlich das große Er-
lebnis" (S. 225). Dieselbe Gesprächspartnerin 
berichtet von der Einübung von Sprechchören, 
deren Wortlaut für sie unerheblich war. ,,'Es war 
aber immer dieses Gemeinsame: Wir machen 
gemeinsam was. Und was es eigentlich war, das 
war eigentlich unwichtig, das habe ich nicht re-
gistriert, sondern einfach dieses gemeinsame 
Etwas-Tun"' (S. 225). Seite um Seite wird von 
den Befragten geschildert, was die Autorin zu 
Recht eine „Gemeinschaft-Inszenierung" 
nennt. Allen, die im Zusammenhang mit Mu-
sikpädagogik heute in Schulbüchern, Lehrplä-
nen die Begriffe „Gemeinschaft" und 
,,gemeinschaftsbildend" wieder vorbehaltlos ge-
brauchen, sei die Lektüre empfohlen, denn sie 
verdeutlicht die Vereinnahmungstendenz, 
Distanzlosigkeit und Verführbarkeit, die diesen 
Begriffen anhaften. 

Aus der mechanischen Art und Weise, wie 
das nationalsozialistische Liedrepertoire in 
Schule und BDM eingeprägt wurde (bei den 
meisten bis heute abrufbar), folgert Anne Nies-
sen, ,,dass die Liedertexte nicht bewusst gelernt 
wurden, sondern sich durch ständiges Wieder-
holen einprägten. Es handelt sich offenbar um 
eine automatische Erinnerung an die Abfolge 
der Wörter, nicht aber an deren Bedeutung. Die 
Brisanz der Erinnerung liegt in ihrer Unter-
bewusstheit: Welche Auswirkungen hat es, 
wenn Texte wortwörtlich memoriert werden, 
ohne dass ihr Inhalt bewusst ist?" (S. 228). 

Während einige der Frauen die Dumpfheit, 
die eine solche musikalische Sozialisation bei 
ihnen erzeugt hat, in erschreckender Weise be-
legen, ist es wieder die oben erwähnte „Frau B", 
die sich mit den psychischen und politischen 
Hinterlassenschaften der von ihr so genannten 
,,Singe-Diktatur" am intensivsten auseinan-
dersetzt: ,,Manchmal kam mir: ,Es zittern die 
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morschen Knochen der Welt vor dem großen 
Krieg.' Ja? Wenn ich heute über die Straße gehe 
oder hier sitze, fällt mir ja auch manchmal ein 
Lied ein, also einfach so! Einfach so, es ist, das 
war, weil die Welt so voller Lieder war, meine 
Welt war voller Lieder" (S. 132). Die Wirkun-
gen, die diese Lieder anhaltend in ihr ausübten, 
schienen erst gebannt, als ihr ein jüdischer Psy-
choanalytiker 1985 einen ebenso bemerkens-
werten wie anrührenden Heilungsvorschlag 
machte, nachdem sie ihm ihr Problem beschrie-
ben hatte: ,,'Also ich weiß nicht, was ich da mit 
mir anstellen soll! Ich hab die Lieder in mir 
drin. [ ... ] Und was mach ich da bloß?' Da hat 
mich der nur angeguckt, hat gelacht und hat 
gesagt: ,Ich weiß gar nicht, was du dir da für 
Probleme mit machst! Stell dich jeden Morgen, 
wenn du unter die Dusche gehst, hin und da 
singst du die Lieder durch. Und wenn du sie 
hundertmal gesungen hast, dann sind die dir so 
übel und so blöd, dass du sie nicht mehr singst'. 
Und es hat genutzt" (S. 134). 

Anne Niessen erwähnt in ihrem Forschungs-
bericht zu Recht, dass die wissenschaftliche 
Aufmerksamkeit sich bisher einseitig auf 
Inhaltsanalysen der Lieder richtete (S. 38). 
Man kann ihr bescheinigen, dass sie mit ihrer 
Dissertation die andere Seite ergiebig in den 
Blick genommen und dass sie einen wichtigen 
Beitrag zur Funktion des Singens, zur Einübung 
und Wirkung nationalsozialistischer Lieder ge-
leistet hat. Der Ertrag für die „Gender Studies" 
ist geringer. Die Autorin hat zu Recht darauf 
hingewiesen, dass ohne den „unmittelbaren 
Vergleich zwischen den Geschlechtern" (S. 31) 
hier keine triftigen Aussagen möglich sind. An 
die Arbeit von Cornelia Beck-Kapphan 
( Geschlechtsspezifische Musikerziehung in 
Wandervogel und Jugendbewegung, Frankfurt/ 
M. 1998), die 1996 als Dissertation angenom-
men wurde, hat sie wohl nicht mehr anknüpfen 
können. 

Zwei Irrtümer sind noch anzumerken: ,,Der 
Gott, der Eisen wachsen ließ" ist kein "Kriegs-
lied aus dem Ersten Weltkrieg" (S. 151); es 
wurde von Ernst Moritz Arndt 1812 und Albert 
Methfessel 1818 verfasst. ,,Wo man singt, da 
laß dich ruhig nieder" ist kein „mündlich über-
lieferter Kanon" und auch kein „Sprichwort" (S. 
250), sondern die Verkürzung" einer Liedzeile 
von Johann Gottfried Seume {1804). 
(April 2001) Freia Hoffmann 
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Der Komponist [sang Yun. Hrsg. von Hanns-
Wemer HEISTER und Walter-Wolfgang 
SPARRER. 2., erw. Aufl.. München: edition text + 
kritik.1997. 356 S., Notenbeisp. 

Ssi-ol. Almanach 1998/99 der Internationalen 
[sang Yun Gesellschaft e. V. Hrsg. von Walter-
Wolfgang SPARRER. Berlin 1999. 247 S., Abb., 
Notenbeisp. 

Die vorliegenden Bände, beide unter der 
Mitwirkung Walter-Wolfgang Sparrers heraus-
gegeben, widmen sich in ausführlicher Weise 
verschiedenen Aspekten zu Leben und Werk 
Isang Yuns. Die ältere, bereits in zweiter Aufla-
ge erschienene Publikation, zeichnet in zahl-
reichen Werkanalysen, aber auch einigen allge-
meiner gehaltenen Artikeln ein umfassendes 
Porträt des Komponisten. Das zweite Jahrbuch 
der Isang Yun Gesellschaft setzt dagegen mit 
der Veröffentlichung der Beiträge zum Sympo-
sium „Asien- Korea - Yun", welches vom 3. bis 
9. November 1997 in der Hochschule der Küns-
te Berlin stattfand, einen Schwerpunkt bei Yuns 
Verhältnis zu Korea, hinsichtlich der politi-
schen Situation wie auch der weltanschauli-
chen und künstlerischen Einflüsse. 

Der Komponist [sang Yun unterteilt sich in 
sechs Kapitel, deren jeweiliger Schwerpunkt 
zwar nicht explizit benannt, jedoch in der Zu-
sammenstellung der Aufsätze deutlich wird. 
Einige Gedanken Luise Rinsers führen in die 
Thematik ein. Die enge Vertraute des Kompo-
nisten (vgl. hierzu die Gesprächssammlung 
von Luise Rinser/Isang Yun, Der verwundete 
Drache, Frankfurt a. M. 1977) schildert ein-
dringlich Yuns Lebens- und Schaffenssituation 
angesichts der durch die direkte Betroffenheit 
teilweise als traumatisch erfahrenen Ereignisse 
in Nord- und Südkorea. Hans Oesch rückt mit 
„Musik aus dem Geiste des Tao" eine andere 
Schaffenskoordinate in den Mittelpunkt, näm-
lich den Einfluss fernöstlicher Lebensein-
stellung auf einen am europäischen Musik-
schaffen orientierten Komponisten, wobei das 
Kammerensemblestück Loyang {1962) als Bei-
spiel dient. 

Die Aufsätze des zweiten Kapitels verzichten 
weitgehend auf die nähere Betrachtung einzel-
ner Kompositionen zu Gunsten überblicks-
artiger Darstellungen, was sich als günstig für 
das Verständnis der folgenden spezielleren 
Untersuchungen erweist. Dieter Eikemeier 
verdeutlicht den Abstand, den die Werke eines 



Besprechungen 

westlich beeinflussten Komponisten zur 
Musiktradition Koreas gewinnen müssen. Die 
historische Entwicklung dieser Tradition im 
Zusammenhang mit der chinesischen Musik 
wird von Wolfgang Burde knapp umrissen, 
während Du-Yul Song sich auf die politische 
Situation in Nord- und Südkorea konzentriert. 
Günter Freudenberg beschreibt Isang Yuns spe-
zifische Position in diesem Zusammenhang, er 
berichtet über dessen politische Aktivität in 
Deutschland und Korea. 

Im folgenden Kapitel finden sich vor allem 
Beiträge, die wesentliche Koordinaten in Yuns 
Schaffen grundlegend zu fixieren versuchen. 
Sein langjähriger Librettist Harald Kunz ver-
fasst eine kenntnisreiche Studie über die 
Opern, in welcher neben inhaltlichen und mu-
sikalischen Aspekten auch die Entstehungsge-
schichte zur Sprache kommt. Gottfried Eberles 
Auseinandersetzung mit den Kompositionen 
für ein Melodieinstrument verbleibt zwar et-
was im Allgemeinen, ist aber in der Konzentra-
tion auf einen gewichtigen Teil aus Yuns 
CEuvre durchaus erhellend. Von hohem Er-
kenntniswert ist Peter Revers Untersuchung 
der Haupttontechnik als „kompositorische[ r) 
Basiskategorie" (S. 81) Yuns, die mit Hilfe von 
Fritjof Capras Konzeption des „Holon" spezifi-
ziert und anhand mehrerer Werkbeispiele 
durchleuchtet wird. In Walter-Wolfgang 
Sparrers eingehender Detailanalyse der Di-
mensionen (1971) werden wie schon an ande-
ren Stellen Aspekte der fernöstlichen Gedan-
kenwelt angesprochen, ohne dass im begrenz-
ten Rahmen eine wirklich zufriedenstellende 
Auseinandersetzung möglich wäre. Der Ssi-ol -
Almanach vermag hier mehr zu leisten. 

In intensiver Beschäftigung mit Einzel-
werken aus Yuns Orchesterschaffen schlägt das 
IV. Kapitel einen weiten Bogen von den frühen 
Klangflächenkompositionen bis zu den späten 
Symphonien. Siegfried Mauser beleuchtet 
dabei anhand von Colloi"des sonores ( 1961) 
Yuns Position innerhalb der Avantgarde der 
1960er-Jahre, während Ute Schalz-Laurenze 
sich auf das Zusammenspiel westeuropäischer 
und ostasiatischer Musikanschauung in Muak 
(1978) konzentriert. Hanns-Werner Heister 
dokumentiert, wie bei der Komposition 
Exemplum in memoriam Kwangiu ( 1981) poli-
tische Ereignisse in Südkorea konkrete Auswir-
kungen auf musikalische Gestaltungsweisen 
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Yuns haben können. Der Stellenwert des Pro-
grammatischen wird auch in Frank Schneiders 
Aufsatz über das Doppelkonzert für Oboe und 
Harfe mit kleinem Orchester (1977) näher be-
trachtet. Die kompositorische Faktur erweist 
sich hier bis in Einzelheiten auf eine konkrete 
literarische Vorlage zurückführbar. 

Das fünfte Kapitel entfernt sich von der 
streng analytischen Ebene und nähert sich indi-
viduellen Perspektiven: Der Dirigent Francis 
Travis berichtet von seinen Erfahrungen mit 
Yuns Musik während der Einstudierung mit 
einem europäischen Orchester. Jolyon Bretting-
ham-Smith lässt als ehemaliger Kompositions-
schüler ein eindrucksvolles Bild des Komponis-
ten als Lehrer entstehen. Ergänzt werden diese 
Gedanken durch die Transkription eines Ge-
spräches mit Yun, welches für manche offen 
gebliebenen Fragen, etwa über das Verhältnis 
zum Politischen, zur Programmmusik oder 
auch zur Tonalität neue Erklärungsansätze bie-
tet. 

Ähnlich verhält es sich mit den am Salzbur-
ger Mozarteum gehaltenen Vorträgen „Über 
meine Musik" (1993), die als Eröffnung des 
letzten Kapitels manche Vermutungen der 
Analysen bestätigen, aber auch modifizieren 
können. Yun entwirft in seiner freien Rede kei-
ne ausgeklügelten Theoriegebäude, er tastet 
sich vielmehr fragend an seine Position als ost-
asiatischer Komponist in Europa heran, unter-
stützt von zahlreichen eher assoziativ denn 
analytisch eingebrachten Beispielen seines 
Werkes. Der abschließende Beitrag von Walter-
Wolfgang Sparrer schlägt noch einmal einen 
großen Bogen von Yuns Anfängen zu den Wer-
ken der letzten Jahre, welche zur Ergänzung 
der Erstauflage besonders ausführlich gewür-
digt werden. 

Zusammen ergeben die 31 Einzelbeiträge 
dieses Bandes eine umfassende Einführung in 
das facettenreiche Schaffen Isang Yuns, wobei 
der Nutzwert durch die ausführliche Bibliogra-
phie und Diskographie noch gesteigert wird. 
Solange keine angemessene monographische 
Gesamtwürdigung zu Leben und Werk Isang 
Yuns vorliegt, wird diese Publikation mit Si-
cherheit ihren herausragenden Stellenwert be-
haupten. 

ImAlmanach der [sang Yun Gesellschaft werden 
die Ansätze zur Erforschung der Westeuropa-
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Ostasien-Thematik aufgenommen und in kon-
zentrierter Form weitergeführt. Elmar Budde 
beschreibt in seinem Artikel Yuns Weg einer 
kritischen Rezeption der europäischen Klassik 
und Modeme. Die in den 1960er-Jahren sich 
anbahnende Loslösung der damaligen Avant-
garde von allzu dogmatischen künstlerischen 
Vorstellungen unterstützte dessen Suche nach 
einer eigenen Schreibweise. Er fand zu seinem 
„asiatischen Ursprung'' zurück und wurde 
zugleich „zu einem herausragenden Kompo-
nisten der europäischen Modeme" (S. 18). Als 
Philosoph nimmt Günter Freudenberg eine 
Sonderposition innerhalb der Yun-Forschung 
ein. Er beschäftigt sich mit den Unterschieden 
zwischen ostasiatischer und westeuropäischer 
Denkweise und zeigt am Beispiel des Zeit-
begriffs wie daraus merkliche Differenzen in 
der W eltwahmehmung entstehen können. 
Dieter Eikemeier betrachtet unter ähnlichen 
Gesichtspunkten die koreanische Sprache, wo-
bei er auf mögliche Parallelen zwischen den 
sich in der Sprache manifestierenden kulturel-
len Eigenheiten und Isang Yuns Musik ver-
weist. In Byong-Won Lees Aufsatz steht die tra-
ditionelle koreanische Musik selbst im Mittel-
punkt, bei der das Ornament unerlässlicher 
Bestandteil des strukturellen Gefüges ist. Keith 
Howards betrachtet in seiner kritischen Unter-
suchung „Korean Tradition in Isang Yun's 
Composition Style" unter Einschluss biographi-
scher Hinweise Yuns Anfänge in Korea sowie 
seine musikalische Entwicklung in Europa. 
Dessen Selbsteinschätzung als „koreanischer 
Komponist" wird vor dem Hintergrund der tat-
sächlichen Entwicklung der Nord-/Süd-
koreanischen Musik problematisiert. Walter-
Wolfgang Sparrer beschäftigt sich einmal mehr 
mit Einflüssen fernöstlicher Musik in den Wer-
ken Isang Yuns. Sein Beitrag hebt sich durch die 
Ausführlichkeit hervor, mit der (transkribier-
te) Notenbeispiele beider Seiten verglichen 
werden. Er entgeht damit pauschalen Zuwei-
sungen, seine Darstellung erreicht hohe Plasti-
zität. Thomas Kabisch liefert eine dezidiert tra-
ditionelle Analyse des Stückes Gagok (1972), 
die - für die Yun-Rezeption geradezu ein Expe-
riment - gänzlich von der Suche nach mögli-
chen koreanischen Elementen zu Gunsten ei-
ner rein strukturellen Perspektive absieht. Ei-
nen eher historischen Blickpunkt nimmt Ae-
Kyung Choi in ihrem Artikel 11Zur Rezeption 
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des CEuvres von Isang Yun in der Republik Ko-
rea" ein. Sie verfolgt den Wandel von einer an-
fänglich ablehnenden Haltung zu schrittweiser 
Annäherung, die nicht zuletzt auch aus politi-
schen Beweggründen geschah. Den Abschluss 
des Aufsatzteils bildet ein weiterer Beitrag 
Günter Freudenbergs, in dem der Anteil Yuns 
an einer neuen kulturellen Identität Koreas, 
vor allem im Hinblick auf die mögliche Wie-
dervereinigung der beiden Länder in den Mit-
telpunkt gerückt wird. 

Es folgen vier Gespräche Dieter Krickebergs 
mit wichtigen Interpreten der Musik Isang 
Yuns, dem Oboisten und Dirigenten Heinz 
Holliger, der Flötistin Roswitha Stege, der Har-
fenistin Ursula Holliger und dem Cellisten 
Walter Grimmer. Dabei werden neben spezi-
fisch instrumentaltechnischen Problemen 
immer wieder die Ausführung der extremen 
Dynamik oder der Umgang mit den Tempo-
vorschriften angesprochen. Da sich die Instru-
mentalisten in ihrer Auffassung nicht immer 
grundsätzlich unterscheiden, sind einige Wie-
derholungen unvermeidlich. Dafür entschädigt 
manche Einsicht in Yuns Probenarbeit und sei-
nen Umgang mit technischen Schwierigkeiten, 
wovon die Interpreten aus eigener Erfahrung 
berichten können. 

Die übrigen Seiten des Buches sind eher do-
kumentarischen Charakters. Neben Berichten 
über das Isang-Yun-Ensemble P'yongyang und 
die koreanische Erstaufführung der Oper Sim 
Tjong (1971/72) 1999 in Seoul finden sich zwei 
Lieder, die Yun für seine ehemalige Grund-
schule, bzw. die Mädchenschule, in der er 
1947/48 unterrichtete, verfasst hat. Eine Chro-
nik zu Aufführungen von Werken Isang Yuns in 
den Jahren 1997-1999 sowie Nachträge zur Bi-
bliographie und Diskographie runden den 
Band ab. 

In der Konzentration auf Korea ist diese Pu-
blikation eine willkommene Ergänzung zu der 
Aufsatzsammlung Der Komponist /sang Yun. 
Eine entsprechende Vertiefung wäre in Zu-
kunft auch für weitere Aspekte innerhalb des 
Schaffens Yuns wünschenswert. 
(Juni 2002) Eike Feß 
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DANIEL ZUR WEIHEN: Komponieren in der 
DDR Institutionen, Organisationen und die erste 
Komponistengeneration bis 1961. Köln u. a.: 
Böhlau Verlag 1999. 538 S. 

Es liegt nahe, dass nach dem Zusammen-
bruch eines Staates sich das Interesse daran ver-
stärkt, was in diesem Staat entstanden ist, was 
ihn seine Zeit über getragen und zusammenge-
halten und was schließlich sein Ende herbeige-
führt hat. Anhaltspunkte für eine zu Ende ge-
hende Zeit gab es in der DDR zur Genüge - und 
sie gab es nicht erst in den offenen Turbulenzen 
des Jahres 1989. (Wenn „die Genossen" in den 
späten siebziger von den kommenden achtziger 
Jahren sprachen, hatte man nicht selten den 
Eindruck, dass ihnen die Apokalypse unaus-
weichlich vor das Auge rückte; das Wort „Die 
Achtziger" klang in ihrem Mund wie ein Mene-
tekel. Womit sie schließlich sogar recht behiel-
ten). Nach einem solchen Zusammenbruch 
sieht man zugleich viel klarer, kann man zu. 
treffender und mithin zuverlässiger urteilen -
dank nunmehr zugänglicher Dokumente ein-
schließlich der Aussagen von Augenzeugen, die 
nun gefahrlos erfolgen können. Dass dabei so 
manche Aussage von Zeugen stammt, die bis 
zuletzt „ Täter11 oder zumindest „Mittäter11 ge-
wesen sind und die sich nun als „Opfer11 oder 
gar als „Dissidenten11 herausstellen möchten, 
ist in Kauf zu nehmen -wie ja nicht minder die 
schlichte Tatsache, dass auch jedes Dokument 
gelesen und also interpretiert werden muss. 
Auf der Hut sein: Das verlangt noch jede Ge-
sellschaftsordnung. 

Daniel zur Weihen ist mit diesen Schwierig-
keiten souverän umgegangen. Ermöglicht ha-
ben ihm dies zum einen die Umsicht, Gründ-
lichkeit und Genauigkeit, mit der er seine 
Quellen erschließt, analysiert und auswertet. 
Zum anderen, und dies erscheint noch wesent-
licher zu sein: Über allen Fleiß und Spürsinn 
hinaus hat sich der Autor in seinen Text einen 
gewissermaßen automatisch funktionierenden 
„ Überprüfungsmechanismus11 eingebaut. In 
den verschiedenen Teilen der Darstellung wer-
den die jeweils in ihnen verwendeten Doku-
mente in Beziehung gesetzt, quasi wie Folien 
übereinander gelegt, so dass Übereinstimmun-
gen und Abweichungen und somit „ W ahrheit11 
und „Unwahrheit" in bemerkenswerter Klar-
heit und ohne jede polemische Aufgeregtheit 
lesbar werden. Zur Weihens Buch erinnert mit 
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diesem überzeugenden Tonfall etwa an Peter 
Benders Geschichte des geteilten Deutschland 
Episode oder Epoche ( 1996), und man wünschte 
sich, dass dem Buch über die musikalische 
,,Ulbricht-Zeit11 bald eines über die (ihr in vie-
lem geradlinig) entsprechende „Adenauer-
Zeit11 folgen möge. 

Zur Weihen gliedert seine Darstellung in 
drei Großkapitel: ,,Grundlagen", ,,Institutio-
nen und Organisationen11, ,,Praxis". In den 
,,Grundlagen11 entfaltet der Verfasser die poli-
tische bzw. kulturpolitische „Vorgeschichte11 
der DDR, belegt und erörtert er als Fokus die 
Theorie des sogenannten „sozialistischen Rea-
lismus11. Bereits hier wird deutlich (und sicher 
nicht nur denen, die persönliche Erfahrungen 
mit der DDR-Wirklichkeit gemacht haben), 
wie facettenreich die Diskussionen zu Anfang 
gewesen sind; dass sich die „Parteilinie11 (der 
Singular und die Vorstellung der „Linie11 als 
einer Geraden sind hier recht eigentlich irre-
führend) keineswegs widerspruchslos durchge-
setzt hat. Und am „Ende11 - für den Rezensen-
ten bezeichnen dieses Ende die Jahrzehnte der 
siebziger und achtziger Jahre - gab es eine „Par-
teilinie", deren Vokabeln ein Kreis von Funkti-
onären gebetsmühlenartig wiederholte (zu ih-
nen gehörte auch zur Weihens Gesprächspart-
ner Wolfgang Lesser), und eine musikalische 
Praxis, die sich „praktisch11 von ihr gelöst hatte 
(und mithin ebenso von Lesser, aber auch von 
zur Weihens weiterem Partner, dem ewig ge-
kränkten, sich damals wie heute verkannt und 
vernachlässigt fühlenden Wolfgang Hohensee). 

Das Kapitel über die Institutionen und Orga-
nisationen schließt Dokumente aus allen wich-
tigen Bereichen ein, von der Kulturabteilung 
beim ZK der SED bis zu AWA und Rundfunk, 
Kulturbund und Akademie der Künste. Auf 
welch hohem Niveau zur Weihen argumen-
tiert, mag ein Zitat aus einem zusammenfas-
senden Abschnitt andeuten: ,,Betrachtet man 
die Organisationsweise des VDK allgemein, so 
wird sichtbar, daß die Verbandsarbeit durch 
zwei Gegensatzpaare gekennzeichnet ist. Zum 
einen standen demokratisch wirkende basis-
nahe Entscheidungsstrukturen und Auswahl-
verfahren im Widerspruch zu der zentralisti-
schen Anleitung durch die Kontrolle der SED 
und der Dominanz von SED-Mitgliedern im 
Vorstand sowie den willkürlichen Eingriffs-
möglichkeiten des Zentralvorstandes. Zum an-
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deren ist damit zusammenhängend in der 
Alltagarbeit eine Aufsplitterung in politische 
Anleitung und Repräsentation auf der einen 
und lobbyistische Interessenvertretung auf der 
anderen Seite auszumachen" (S. 323). 

Dem Kapitel „Praxis" hat der Rezensent 
zunächst nur mit Skepsis und schlimmen Er-
wartungen entgegenlesen können - zu vertraut 
sind ihm die meisten der Gesprächspartner, 
auf die zur Weihen sich beruft. Doch, wie schon 
gesagt, die Methode, die subjektive Auskunft 
stets mit den Dokumenten aus zwei Kapitel-
bereichen zu konfrontieren und somit auf ihre 
„Wahrheit" zu prüfen, ermöglicht Sachlichkeit 
und Distanziertheit, die um so überzeugender 
wirken, als sie eben nicht etwa aus einer 
Überlegenheitspose des Autors (eines „Siegers 
der Geschichte") kommen, sondern Ergebnis 
von angemessener Methodik und Fragestel-
lung sind. Zur Weihens Buch ist eine größere 
Leserschaft nicht zuletzt aus dem Grund zu 
wünschen, da der Gegenstand, den es behan-
delt, einerseits dem Unbewältigtsein des blo-
ßen Vergessens zu verfallen droht; andererseits 
steht das Buch allen jenen Darstellungen als 
Korrektiv entgegen, die sich der DDR-Ge-
schichte in dumpfer, allmählich aber sogar 
schon wieder in aggressiv gestimmter Nostal-
gie widmen. 
(August 2002) Mathias Hansen 

Mittelalter-Sehnsuchtt Texte des interdisziplinä-
ren Symposions zur musikalischen Mittelalter-
rezeption an der Universität Heidelberg, 
April 1998. Hrsg. von Annette KREUTZIGER-
HERR und Dorothea REDEPENNING. 
Ki.el 2000: Wissenschaftsverlag Vauk. 336 Sei-
ten, Notenbeisp. 

1997 veröffentlichte das amerikanische 
Kronos Quartet eine CD mit dem Titel „Early 
Music". Deren spektakuläre Verkaufszahlen 
und Tourneeerfolge zu deuten, heißt sich auf 
ein Phänomen einzulassen, das nicht alleine 
steht, sondern Anzeichen eines „Booms" in sich 
trägt. Erfolgsmeldungen über Ausstellungen, 
Bücher und Tonträger mit Mittelalter-Bezügen 
waren in den letzten 25 Jahren allenthalben zu 
vernehmen. Beachtung fand die „ Wiederge-
burt" des Mittelalters zuerst in-den Literatur-
wissenschaften. Der umfangreiche, von Jürgen 
Kühnel herausgegebene Symposionsbericht 
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Mittelalter-Rezeption (Göppingen 1979) zog 
eine stattliche Reihe ähnlicher Unternehmun-
gen nach sich. Mit guten Gründen waren diese 
in der Regel interdisziplinär angelegt. 

Auf Einladung von Annette Kreutziger-Herr 
und Dorothea Redepenning kam es im Früh-
jahr 1998 in Heidelberg zur mehrtägigen Ta-
gung „Mittelalter-Sehnsucht?" Die Formulie-
rung ist weise gewählt, ihrem fragenden Cha-
rakter nach enthielt sie den Anstoß zur Diffe-
renzierung. Der „ Vielzahl von Mittelalter-
konzeptionen moderner und postmoderner 
Art" (S. 9) und den dabei auszunehmenden 
,,Flächen für Projektionen und Idealisierun-
gen" ( S .10) nachzugehen, fanden sich letztlich 
16 Autorinnen und Autoren ein. 

Die Dreiteiligkeit des Sammelbandes ist 
thematisch begründet, das Blickfeld unter-
schiedlich weit abgesteckt. Die Beiträge von 
Annette Kreuziger-Herr und Stefan Morent 
übernehmen es, in die ihnen nachfolgenden 
Abschnitte überzuleiten. Mithilfe eines groß-
zügigen Registers lässt sich der Sammelband 
auch punktuell erschließen. 

In Abschnitt I berühren sich Methoden-
diskussionen mit - auf verschiedene Beispiele 
gerichteten - Einzelbeobachtungen. Hartmut 
Möller lokalisiert „postmoderne Herausforde-
rungen an die Mittelalterforschung" vor allem 
in neueren Tendenzen der anglo-amerika-
nischen Musikwissenschaft. Er sieht mit gut 
nachvollziehbarem Unbehagen den „Anspruch 
auf konsistente Aussagenzusammenhänge 
durch den Geschichtsschreiber" (S. 30) in Ge-
fahr. Möllers Einsicht, dass es naiv wäre, bei 
der Rede über mittelalterliche Musik um-
standslos auf Authentizität zu pochen - statt 
das je eigene Erkenntnisinteresse zu reflektie-
ren-, wird in den anschließenden Texten über-
wiegend geteilt. Ein besonders reizvolles 
Anschauungsbeispiel liefert Dorothea Rede-
penning, wenn sie auf die ideologische 
Funktionalisierung mittelalterlicher Stil-
elemente bei so konträren Komponisten wie 
Richard Trunk und Hanns Eisler aufmerksam 
macht. 

Abschnitt II thematisiert ausgewählte For-
men der Rezeption der Hildegard von Bingen. 
Die durchwegs kritischen Kommentare von 
Gabriele Lautenschläger, Michael Klaper, 
Birgit Kiupel und Stefan Morent beleuchten die 
Bedingungen und Alternativen zur - scheinbar 
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unerschöpflichen - Vermarktung der „All-
round-Nonne" (Kiupel) als Trade-mark. An 
vielen Details wird dabei deutlich, wie selten 
breitenwirksam kolportierte Hildegard-Bilder 
auf historische Fakten rekurrieren und wie ei-
genwillig Leerstellen mitunter gefüllt werden. 

Abschnitt III kreist um Themen der Auf-
führungspraxis. Dass sich Musikwissen-
schaftler und Interpreten tendenziell unter-
schiedlich zu aufführungspraktischen Ent-
scheidungen äußern, verleitet Donald Greig 
zum recht kühnen Versuch einer „basic meta-
psychology of performers and musicologists" 
(S. 269). (Spätestens hier stellt sich der Wunsch 
nach einer Transkription der Syrnposions-
debatten ein.) Andrea von Ramm und Rene 
Clemencic bieten in persönlich gehaltenen 
Erfahrungsberichten Aufschlüsse über ihre 
langjährige Auseinandersetzung mit mittelal-
terlicher Musik. Ausgehend von fundierten 
Vergleichen recht unterschiedlicher Beispiele 
zielt Daniel Leech-Wilkinson abschließend auf 
ein tieferes Verständnis dafür, wie und warum 
es nach jahrzehntelangen Bemühungen um ein 
authentisches Mittelalter-Bild möglich wurde, 
dass wir heute je nach Perspektive und Bedarf 
,,our own middle ages" (S. 308) konstruieren -
und verkaufen. Ein wichtiges, überaus anregen-
des Buch. 
(Juli 2002) Wolfgang Gratzer 

HERBERT BRÜGGE: Der Orgelbau im 
Tecklenburger Land. Kassel u. a.: Bärenreiter 
2000. 413 S., Abb. 

Publikationen dieser Art stellen mittlerweile 
ein eigenes Genre dar: Man liest sie nicht von A 
bis Z (auch nicht als „Organologe"), aber man 
nimmt sie immer wieder gern zur Hand, um 
sich über Details zu informieren. Vor allem 
aber - und darin liegt ihr wissenschaftlicher 
Wert - stellen sie ein unersetzliches Kompen-
dium zur regionalen Geschichte des Orgel-
baues dar und sind das Resultat einer oft jahr-
zehntelangen Forschertätigkeit. So auch hier: 
Der Verfasser begann 1972 mit seinen Recher-
chen, die sich, systematisch verdichtend, bis 
1998 hinzogen und dann den gesamten Kreis 
Tecklenburg (von 1816-1974 eine Verwal-
tungseinheit) überkonfessionell erfasst hatten. 
Exemplarisch (und nicht nur für Spezialisten 
interessant) ist das zweite Kapitel, das sich den 
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geschichtlichen und wirtschaftlichen Voraus-
setzungen des Orgelbaus dieser zwischen 
Osnabrück und Rheine liegenden Region wid-
met. Brügge erschließt Material, das in vor-
reformatorische Zeiten zurückreicht und mit 
dem Abschnitt „nach 1950" endet. Kapitel 3 
(,,Die Orgeln") ist bautechnischen Fragen ge-
widmet, Kapitel 4 den Organisten, Kapitel 5 
den Orgelbauern (16.-20. Jahrhundert) und 
Kapitel 6 den in dieser Region ansässigen 
Orgelbauern - immerhin neun! Ein zweiter, to-
pographischer Teil beschreibt in alphabeti-
scher Reihenfolge das Orgelinventar (S. 129-
295), Teil drei transkribiert ausgewähltes 
Quellenmaterial des 16.-20. Jahrhunderts. Die 
Abbildungen von nicht mehr (C II) bzw. noch 
(C III) existierenden Orgeln sind informativ 
ausgewählt; mit Betroffenheit liest man in CII 
von der denkmalswidrigen Abbruch-
freudigkeit, bei der bis in die 1970er-Jahre älte-
re Werke einem Neubau weichen mussten. 
Verschiedene Orts- und Personenregister ma-
chen das reichhaltige Material praktikabel. 
(August 2002) Martin Weyer 

STEFAN HÖRMANN/BURKHARD MUTH: 
Zum Magisterstudium der Musikpädagogik und 
seinen beruflichen Perspektiven. Fernwald: Mu-
sikverlag Burkhard Muth 2000. 119 S. (Musik-
pädagogische Impulse. Band 3.) 

Dass im Fach Musikpädagogik seit über ei-
nem Jahrzehnt auch Magisterstudiengänge an 
Universitäten und Musikhochschulen existie-
ren, ist bisher nach Meinung der Autoren der 
Studie kaum ins Bewusstsein gedrungen, ob-
wohl immerhin zwölf Institutionen solche an-
bieten. Die vorliegende Publikation hat sich 
deshalb zum Ziel gesetzt, den M. A. der Musik-
pädagogik in seinen Besonderheiten und spezi-
fischen beruflichen Perspektiven in das Blick-
feld zu rücken. Neben einem Verzeichnis der 
Studienorte steht eine mit viel Akribie durch-
geführte empirische Untersuchung von 82 Ab-
solventen des Instituts für Musikpädagogik der 
Universität München im Mittelpunkt, die zwi-
schen 1988 und 1996 ihr Studium abgeschlos-
sen haben. Gefragt wurden diese unter ande-
rem nach ihren musikalischen Vor-
erfahrungen, beruflichen Qualifikationen und 
Aktivitäten v o r Studienbeginn, was dann mit 
den Tätigkeiten in Beziehung gesetzt und ver-
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glichen werden konnte, die nach Beendigung 
des Studiums ausgeübt wurden. Danach nah-
men zwei Fünftel der Absolventen ein 
Promotionsstudium auf, 41 Prozent mussten 
eine „musikferne" Tätigkeit annehmen, die 
anderen waren zumindest zeitweise in musika-
lischen Bereichen tätig, manche konnten frühe-
re Tätigkeiten wieder aufnehmen. Der immer 
wieder zu hörende Vorwurf, mit den neuen 
Studiengängen - neben dem Magister sind da-
mit vornehmlich auch der Bachelor und Master 
gemeint - würde Arbeitslosigkeit produziert, 
stimmt in dieser Pauschalität sicher für den 
musikpädagogischen Magister nicht, zumal 
auch die „musikfern" Tätigen versuchen wer-
den, in „musiknahe" Beschäftigungsverhältnis-
se zu kommen und ihnen dabei aufgrund ihrer 
bereits in einer Eingangsprüfung nachzuwei-
senden fachpraktischen Kompetenzen manche 
Tätigkeitsfelder offen stehen, die etwa den 
musikwissenschaftlichen Magistern verschlos-
sen sind. 

„Biographische Notizen eines Frankfurter 
Absolventen" bilden den mehr anekdotischen 
Abschluss der Studie, verfasst von Zweitautor 
Burkhard Muth, der auch der Verleger des 
Büchleins ist und dessen berufliche Vita nicht 
nur für die polyvalente und multifaktorielle 
Ausrichtung des Frankfurter musikpädago-
gischen Magisterstudiengangs, sondern auch 
für eine hohe Eigeninitiative und kreative 
Selbstorganisation spricht. 

Leider schweigt sich die Studie über die The-
men der Magisterarbeiten aus: Gern hätte 
man etwas über den Anteil der praxis-
bezogenen und der wissenschaftsorientierten 
Arbeiten erfahren. 

Nicht zuletzt auch aufgrund des leserfreund-
lichen Stils und ebensolcher Präsentation der 
Untersuchungsergebnisse ist die Absicht der 
Publikation gelungen, die Spezifika gerade 
dieses Magisterstudiums näher bekannt zu 
machen. 
(August 2002) Hans Rectanus 

Audible Traces. Gender, Identity, and Music. 
Hrsg. von Elaine BARKIN und Lydia HAMESS-
LEY. Zürich/Los Angeles: Carcia~li 1999. 291 S. 

Die Suche nach „gender''-Spuren in der Mu-
sik oder im Musikleben ist bereits häufig Ge-
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genstand der Analyse gewesen; neu ist in dieser 
Aufsatzsammlung die Verbindung mit dem 
Begriff der Identität. In jedem der Beiträge wird 
erörtert, wie Musik die geschlechtlich geprägte 
Identität der Musikerin/des Musikers, des 
Komponisten, der Zuhörerin, der Schülerin u. 
a. prägt. Susan C. Cook zeigt auf unterhaltsame 
Weise, wie die Tänzerin Irene Castle Befürch-
tungen der amerikanischen Mittelschicht um 
1900 bannte, der Paartanz könnte sexuell auf-
reizen und den Tanz „salonfähig" machte: 
Frauen durften daraufhin Freude an körperli-
cher Aktivität finden. Judy Lochhead stellt in 
ihrem Aufsatz die Erforschung des Grades der 
inneren Beteiligung, das kulturell wandelbare 
Hören also, der Intention des Komponisten 
entgegen. Anhand von Alban Bergs Lulu zeigt 
sie die Verbindung zwischen ihrer eigenen 
Herkunft, ihren Überzeugungen und ihrer 
Sympathie mit Lulu und Geschwitz auf. Ellie 
M. Hisama untersucht am Beispiel der schwar-
zen Sängerin Joan Armatrading drei Identitäts-
Aspekte: die von Geschlecht, Sexualität und 
Rasse, ähnlich wie Mitchell Morris, der Har-
monie, Phrasierung, Textur, Timbre und 
Gesangsstil eines Titels der Weather Girls im 
Zusammenhang mit seiner homosexuellen Er-
fahrung in den frühen achtziger Jahren analy-
siert. Der Hit „It's Raining Men" besaß für ih-
nen einen „starken schwulen Subtext", und er 
bringt sein „coming-out" mit seinem Studien-
wechsel und der Hinwendung zur Musikwis-
senschaft in Verbindung. 

Su Zheng weist in ihrem Beitrag darauf hin, 
dass die chinesische Musik zunächst nicht zwi-
schen den Geschlechtern unterschied, um in 
den 30er-Jahren des 20. Jahrhunderts Anleihen 
im Westen zu machen und passiv-klagende 
Frauenfiguren zu produzieren. ,,Implikationen 
von Gender und Sexualität sind nicht trans-
kulturell, sie sind nicht transhistorische Begrif-
fe, die auf jede Kultur und jede Epoche über-
tragbar sind" (S. 172). Besondere Aufmerksam-
keit gebührt Susan Cusick, die Judith Butlers 
Aussage, selbst das Geschlecht eines Menschen 
sei „performativ", d. h. kulturell geprägt, auf 
die Gesangsstimme anwendet. Sie entsteht im 
Körper, ist aber beim Erklingen bereits kultu-
rell konstruiert. In der Analyse zweier Stücke 
zeigt sie, wie sich „Männlichkeit" und „Weib-
lichkeit" ihren Weg durch die Musik bahnen. 
Sie rückt damit von der Vorstellung ab, Musik 
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sei primär ein transzendentes oder ästhetisches 
Erlebnis. 

Auffällig an diesen Aufsätzen ist, dass man 
nicht das Fehlen von Frauen in der Musik-
kultur konstatiert, sondern durch die Vorstel-
lung, dass das eigene Erleben in das Hör-
erlebnis einfließt, nach neuen Perspektiven für 
das Verstehen von Musik sucht. Die Aufsätze 
(nur einige konnten hier angerissen werden) 
stehen insgesamt auf einem hohen Niveau und 
werden durch ein ausgezeichnetes Vorwort er-
gänzt. Dem Buch ist eine CD mit einer Kompo-
sition zu einer abgedruckten Text-Melange von 
Benjamin Boretz beigelegt. Da viel Persönliches 
in die Beiträge einfließt, wirken sie offen-unge-
schützt und gerade dadurch entwaffnend. Man 
sollte sie als Ausfluss einer „New Musicology'' 
sehen, bei der mutig neue Wege beschritten 
werden, auch wenn es noch manche Hürden zu 
überwinden gibt. 
(März 2002) Eva Rieger 

KARL SCHNÜRL: 2000 fahre europäische 
Musikschriften. Eine Einführung in die Nota-
tionskunde. Wien: Verlag Holzhausen 2000. III, 
229 S., Abb., Notenbeisp. 

Auf knapp 230 Seiten eine 2000 Jahre um-
spannende Geschichte abendländischer Nota-
tionsformen abzuhandeln -wie es der Titel des 
Buches von Karl Schnür! verspricht - mag 
angesichts der komplexen wissenschaftlichen 
Auseinandersetzung mit diesem Thema und 
der vielen offenen Fragen, die davon geblieben 
~ind, als ein unmögliches Unterfangen erschei-
nen; auch wenn sich der besagte Zeitraum ,nur' 
von der griechischen Antike bis zu den Tabula-
turen des 16. Jahrhunderts erstreckt und somit 
u. a. das große Feld der experimentellen 
Musiknotationen des 20. Jahrhunderts aus-
spart. 

Deshalb scheint sich Schnür! von vorne he-
rein für wesentliche Einschränkungen ent-
schieden zu haben, die bestimmte, bei einem 
solchen Buch schon vorprogrammierte Kritik-
punkte unwirksam machen. Der Anspruch 
Schnürls ist es weniger, einen Beitrag zum wis-
senschaftlichen Diskurs zu leisten, als viel-
mehr „die ersten Schritte in das Gebiet der 
alten Musikschriften zu erleichtern" (S. 3), also 
ein pädagogischer. Und hierin liegt ganz ein-
deutig die Stärke des Bandes. Ansprechend auf-
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gemacht, im DIN A-4-Format, mit zahlreichen 
Abbildungen aus den Quellen und Übungsauf-
gaben sowie mit einer Bibliographie zur Vertie-
fung am Ende eines jeden Kapitels führt 
Schnür! ebenso behutsam wie konzentriert, das 
Wichtigste zusammenfassend und übersicht-
lich darstellend, ohne jedoch auf gelegentliche 
Hinweise zu Schwierigkeiten und ungeklärten 
Fragen zu verzichten, durch die Geschichte der 
abendländischen Musiknotationen vom ersten 
Delphischen Hymnus an Apollo aus dem zwei-
ten vorchristlichen Jahrhundert über byzantini-
sche und lateinische Choralnotationen, Modal-
und Mensuralnotationen bis hin zu den ver-
schiedenen Tabulaturschriften des 16. und 17. 
Jahrhunderts. 

Ein Anhang mit einer kurzen Erläuterung 
von Beschreibstoffen, weiteren Überblicks-
tabellen, einem Index und den transkribierten 
Lösungen der Übungsaufgaben rundet diese ge-
lungene Einführung ab, die offenbar die Sum-
me einer sehr langen Lehrerfahrung darstellt 
und als Grundlagenwerk für jeden Notations-
kundeunterricht empfohlen werden kann. 
(Juli 2002) Gregor Herzfeld 

Handbuch Querflöte. Instrument, Lehrwerke, 
Aufführungspraxis, Musik, Ausbildung, Beruf. 
Hrsg. von Gabriele BUSCH-SALMEN und 
Adelheid KRAUSE-PICHLER. Ka.ssel u. a.: 
Bärenreiter 1999. 357 S., Abb., Notenbeisp. 

Ziel der Herausgeberinnen ist es, eine „Kul-
turgeschichte des Instrumentes" unter beson-
derer Berücksichtigung seines „sozialen Ortes" 
und seiner Musik vorzulegen und damit eine 
,,umfassende Orientierung über das Flöten-
spiel heute und die facettenreiche Geschichte 
von Instrument, Spielpraxis, Unterricht und 
Repertoire" zu bieten. Das Handbuch Querflöte 
wendet sich dabei insbesondere an, ,,Flöten-
liebhaber und Flötisten", ,,begeisterte Spieler 
wie Spezialisten". Autoren aus Musikwissen-
schaft und -praxis tragen mit gut verständli• 
chen Beiträgen zu einer Darstellung des aktu-
ellen Forschungsstandes bei, wobei metho-
disch-didaktische Fragen weitgehend ausge-
klammert sind. Kurzbelege, LiteraturVerzeich-
nis und ein gutes Personen- und Sachregister 
machen das sorgfältig edierte und mit sach• 
dienlichen Abbildungen versehene Buch auch 
für wissenschaftliche Zwecke interessant, wenn 
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man sich auch an manchen Stellen konkretere 
Literaturangaben wünschen würde. 

Der Stoff wird in fünf Themenblöcken darge-
boten. ,,Die Flöte in Dichtung und Bildender 
Kunst" von Gabriele Busch-Salmen hat eher 
einleitenden Charakter, zeigt aber exempla-
risch ein Verdienst des Buches: Die Heraus-
geberinnen wagen sich auch an bisher kaum 
systematisch bearbeitete Fragestellungen, ge-
ben dabei den Blick auf Forschungslücken frei 
und zugleich Impulse für zukünftige Untersu-
chungen. Den quantitativen Schwerpunkt bil-
den die fast gleich gewichteten Themenblöcke 
,,Das Instrument", ,,Unterricht und Lehrwer-
ke" und „Musik für Flöte". Die bau-
geschichtliche Entwicklung von Travers- bzw. 
Querflöten nicht nur im europäischen Bereich 
wird bis hin zu neuesten Entwicklungen darge-
stellt. Sehr übersichtlich sind die einheitlich 
aufgebauten Schaukästen zu spezifischen Bau-
charakteristika der wichtigsten Traversflöten 
und der Boehmflöte. 

,,Unterricht und Lehrwerke" besteht aus ei-
ner Zusammenfassung der Forschungs-
ergebnisse bis ins 18. Jahrhundert und hat 
danach den Charakter einer kommentierten 
Bibliographie. Richard Erig beschäftigt sich 
kenntnisreich mit historischen Improvisations-
modellen nicht nur für die Flöte. Im Themen-
block „Musik für Flöte" finden sich einige sehr 
informative Beiträge, z. B. von Konrad Küster 
zum Flötenkonzert, von Vera Funk zur Flöte im 
Orchester des 17. und 18. Jahrhunderts, auch 
zu weniger populären Aspekten wie zu Bläser-
formationen von Achim Hofer oder zur Flöte 
im Jazz von Heinrich Von Kalnein. Etwas un-
glücklich erscheint allerdings die Gesamt-
konzeption dieses Themenblocks, durchdrin-
gen sich doch ein chronologischer Aufbau, der 
bis ins 18. Jahrhundert durchgehalten und für 
das 20. Jahrhundert wieder aufgegriffen wird, 
und Gliederungen nach Besetzungen (Solo, 
Flötenensemble, Blasmusik, Orchester) bzw. 
nach musikalischen Formen (Konzert, Bearbei-
tung). Dies erschwert die Übersicht und führt 
zu Überschneidungen, aber auch zu Lücken, 
insbesondere bei der Darstellung der Musik für 
Flöte ab dem 19. Jahrhundert: ,,Ein nahezu 
unüberschaubar gewordenes Material zur Stel-
lung und Funktion der Flöte im„Orchester des 
19. und 20. Jahrhunderts gilt es noch auszuwer-
ten ... " (S. 276). Doch fehlt auch der im 
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Boehrnflöten-Repertoire besonders wichtige 
Bereich der Kammermusik, vor allem der So-
naten dieser Zeit fast völlig. Ob der letzte Block 
„Ausbildung und Beruf heute" mit aktuellen 
Informationen im Stile der „Blätter zur Berufs-
kunde" in einem Handbuch optimal platziert 
ist? 

Trotz der genannten Schwachstellen ist das 
Handbuch Querflöte ein wichtiger Schritt auf 
dem Weg zur beabsichtigten „großen Gesamt-
darstellung" und geht über Vergleichbares für 
andere Instrumente nicht nur im Umfang weit 
hinaus. Das breite Spektrum der Zugangs-
weisen und die kulturgeschichtliche Perspekti-
ve machen es zu einem Buch, das sich sowohl 
zur abwechslungsreichen Lektüre als auch zum 
Nachschlagewerk eignet und für am Thema 
Flöte Interessierte unentbehrlich ist. 
(Oktober 2000) Barbara Walter 

Catalogue of Early Music Prints from the 
Collections of the Former Preußische Staats-
bibliothek in Berlin, Kept at the f agiellonian 
Li.brary in Cracow. Edited by Aleksandra 
PATAIAS. Krakow: Musica Iagellonica 1999. 
490S. 

Als der Mörike-Leser und Philosoph Dieter 
Henrich, damals in Heidelberg, über den Ver-
bleib der seit 1945 vermissten Berliner 
Bibliotheksbestände berichtete (,,Beethoven, 
Hegel und Mozart auf der Reise nach Krakau. 
Der Übergang des Grüssauer Depots der Preu-
ßischen Staatsbibliothek in die Hand der 
Volksrepublik Polen", in: Neue Rundschau 88, 
1977, S. 165-199), gewann Robert Eitners Bio-
graphisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon 
von 1900 eine neue und unerwartete Aktuali-
tät. Brauchte man doch lediglich den Vermer-
ken „B.B." (Königliche Bibliothek zu Berlin) zu 
folgen, um dem gewaltigen, in RISM logischer-
weise nicht verzeichneten Quellenfundus auf 
die Spur zu kommen. Sehr viel länger, nämlich 
bis zu ihrem Verschwinden, bewahrte die ehe-
malige DDR das Geheimnis über die Rettung 
der von Emil Bohn 1890 katalogisierten 
Breslauer Musikhandschriften. 

Der von Aleksandra Patalas erarbeitete Kata-
log führt Drucke der Jahre von 1501 bis 1700 
auf. Die diplomatischen Titelaufnahmen sind 
in vier Abteilungen gegliedert: Individual-
drucke in alphabetischer Ordnung nach den 
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Komponisten erfassen auch, entgegen den In-
konsequenzen in RISM, die „ uneigentlichen" 
Sammeldrucke (Nr. 1-2222). Als „anonyme 
Kompositionen" zusammengefasst, alphabe-
tisch nach dem ersten Wort des Titels, erschei-
nen Agenden, Ritualien, Breviere, Gradualien, 
Hymnarien, Passionen, Prozessionalen und 
Psalmen (Nr. 2223-2281). In dieselbe Abtei-
lung haben sich neben Begräbnisliedern auch so 
aparte Werke wie Di Martino-paperi Lamento 
verirrt, Das ist: Der Mertens=Gänse Klage In 
den Vorsichtigen klugen und verschlagenen 
Herrn Reinicken Fuchs ... Gedruckt in der Ritter 
Küchen hindern Bratspieß. Die chronologisch 
angeordneten Sammeldrucke umfassen die 
Jahre 1507 bis 1709 (Nr. 2282-2557). Die letz-
te Abteilung versammelt neben Gesangbü-
chern auch Kasualgesänge und mehrstimmige 
Psalmen (Nr. 2558-2591). 

Alle Einträge verweisen, so weit möglich, auf 
RISM-Konkordanzen und Eitner, dazu auf älte-
re Provenienzen, die in den Exemplaren auf-
scheinen (Poelchau, Landsbergu. a.). Wichtiger 
noch und natürlich von besonderem Interesse 
sind die zahlreichen Angaben, die auf Unika 
aufmerksam machen. Gerade sie gestalten die 
Durchsicht des Bandes zu einem spannenden 
Unternehmen. 

Über die deutsch-polnischen Verhandlungen 
zur Rückführung der Bestände an ihren frühe-
ren Aufenthaltsort ist in der Tagespresse in re-
gelmäßigen Abständen zu lesen. Belangvoller 
für Musikhistoriker ist die Bekanntschaft mit 
dem vorzüglich organisierten Filmservice der 
Jagiellonska. Erfreulich dazu ist es, den ehr-
würdigen Eitner im Regal lassen zu können 
und zur Erschließung des hier angezeigten 
Teils der bedeutenden Sammlung nunmehr 
diesen vorbildlich gestalteten und ausgestatte-
ten Katalog aufzuschlagen. 
!August 2002) Gunther Morche 

ANTONIO FERRARO: Mottetti concertati ad 
una, due, tre e quattro voci (1617). A cura di 
Rosalba MUSUMECI. Firenze: Leo S. Olschki. 
Editore 1999. XVII, 116 S. · 

Dies ist bereits Band 20 einer von Paolo 
Ernilio Carapezza initiierten und betreuten 
Reihe. Die Musiche rinascimentali siciliane un-
ternehmen seither immer wieder Ausflüge 
weit ins 17. Jahrhundert, kümmern sich also 
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auch um eine Zeit, die vom derzeitigen 
Editionswesen nicht gerade verwöhnt wird. 
Dabei geht es kaum um die eifrige Entdeckung 
zu Unrecht vergessener Meister, sondern um 
die breite Dokumentation einer Epoche, deren 
Geschichtsbild unzulänglich dargestellt bleibt, 
solange die Musikhistoriker vor der Menge der 
überlieferten Quellen ebenso kapitulieren wie 
vor dem Mangel an verfügbaren Ausgaben. Die 
geographische Beschränkung auf den siziliani-
schen 11Kontinent" ist kein Nachteil. Verbin-
dungen mit der italienischen Halbinsel gelan-
gen dabei ebenso an den Tag wie die eigenstän-
digen Züge einer autonomen Musikkultur. 

Der Karmeliter Antonio Ferrara ist einer der 
Komponisten, die dem enzyklopädischen An-
spruch der neu bearbeiteten MGG nicht genüg-
ten. Tätig in Catania als Organist der Nieder-
lassung seines Ordens, nimmt er in der Früh-
geschichte der konzertierenden Motette gewiss 
keine zentrale Stellung ein. Davon kann man 
sich bei der Durchsicht des neuen Bandes be-
quem überzeugen. 

Die einzelnen Textzeilen werden vielfach 
als Bruchstücke aneinandergereiht, ohne einen 
formalen Zusammenhang anzustreben. Vom 
Textinhalt provozierte Figuren wirken daher 
rudimentär und schließlich nur als Pflicht-
übung: Es fehlt jede Entfaltung der eher mecha-
nisch übernommenen Topoi. Wie mancher sei-
ner Landsleute sucht er der Formlosigkeit die-
ses Verfahrens mit der Wiederholung ganzer 
Abschnitte in Kanzonettenmanier beizukom-
men, und durch diese Operation treten Ab-
schnittsbildungen als Formfaktoren überhaupt 
erst in Erscheinung. Satztechnisch wechseln 
Imitationsfelder und Dialogstrukturen mit-
einander ab, ohne dass sich die möglichen Al-
ternativen immer zwingend aus der Soggetto-
Erfindung ergeben. Natürlich beherrscht 
Ferrara die Grundbegriffe seines Metiers. Wo 
er aber darüber hinaus strebt und das geläufige 
Regelgebäude aussetzt, erheben sich Zweifel an 
seiner kompositorischen Kompetenz. Genannt 
sei nur T. 37 auf S. 34, wo eine falsche Durch-
gangsdissonanz gleichzeitig als Vorbereitung 
einer Synkopendissonanz fungiert. 

Ähnliche Einwände werden aber gegen-
standslos, wendet man sich den drei- und vier-
stimmigen Motetten zu. Sie werden sich bei 
praktischen Versuchen als attraktiv herausstel-
len, machen allerdings von konzertierender 
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Technik nur zurückhaltend oder gar keinen 
Gebrauch. Und gerade diese Beobachtung 
scheint geeignet, die Neugierde eines Musik-
historikers an der hier angezeigten Neuaus-
gabe zu wecken: Die zweistimmigen Concerti 
Ferraros liefern willkommenes Material, die 
Anfangsschwierigkeiten eines neuen Satzstils 
zu untersuchen, der erst im Nachhinein (Hein-
rich Schütz 1648) als bloße Vereinfachung an-
spruchsvollerer Satzvorstellungen denunziert 
werden konnte. 

Auch der vorliegende Band hält den hohen 
Editionsstandard der Reihe. Neben einer infor-
mativen und großzügig dimensionierten Ein-
leitung, die den aktuellen Forschungsstand 
kennt, gehört dazu ein gewissenhaft erarbeite-
ter wissenschaftlicher Apparat. Nachgewiesen 
werden auch die Fundorte der komponierten 
Texte im Karmeliter-Brevier und gegebenen-
falls textkongruente Parallelkompositionen an-
derer sizilianischer Komponisten. 
(August 2002) Gunther Morche 

PEETER CORNET: Complete Keyboard Music. 
Edited by Pieter DIRKSEN &. Jean FERRARD. 
Utrecht: Koninkli;ke Verenigi.ng voor Neder-
landse Muzi.ekgeschiedenis 2001. XXVII, 128 S. 
(Monumenta Musica Neerlandica XVII.) 

Seit Beginn des 17. Jahrhunderts bis zu sei-
nem Tod im Jahr 1633 war Peeter Comet als 
Organist am spanisch-niederländischen Hof zu 
Brüssel tätig. Sein musikalisches Umfeld war 
durch andere herausragende Musiker mit 
überregionaler Reputation geprägt, quasi ein 
Schmelztiegel verschiedener nationaler 
Musikkulturen. Kapellmeister war zu dieser 
Zeit der Frankoflame Gery de Ghersem, der 
zuvor 18 Jahre in der Capilla Flamenca (Mad-
rid) gewirkt hatte. Ein weiterer Kollege war 
kurze Zeit der Engländer John Bull. Sein direk-
ter Organistenkollege war ein anderer be-
rühmter englischer Musiker: Peter Philips. 
Dieser war der Organist des Erzherzogs 
Ferdinand, Comet war der Organist der Erz-
herzogin Isabella. 

Comets überschaubarer Werkbestand ist nur 
in wenigen Quellen, jeweils Unikate, überlie-
fert. Von seinen 17 bekannten ··werken sind 
vier auf Grund ihrer Bindung an liturgische 
Themen der Orgel zuzuordnen. Anders als 
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Philips komponierte Comet keine Vokalmu-
sik, was sich stilistisch in seiner Tastenmusik 
niederschlägt (S. XI). Während Philips' Schwer-
punkt in der Tastenmusik auf lntavolierungen 
weltlicher Modelle aus seiner Antwerpener 
Zeit liegt, befasste sich Comet hauptsächlich 
mit der Komposition meist polythematischer 
Fantasien und liturgischer Orgelmusik. 

Ähnlich souverän wie sein Zeitgenosse Jan 
Pieterszoon Sweelinck synthetisierte Comet 
charakteristische Merkmale verschiedener na-
tionaler musikalischer Schulen. Besonders be-
merkenswert sind die Sätze für Orgel mit ge-
teilter Tastatur. Hier greift Comet offensicht-
lich die „Medio registro"-Technik auf, die sich 
ausgehend von Andalusien ab Ende des 16. 
Jahrhunderts in Spanien etablierte. Wahr-
scheinlich verfügten Comets Instrumente über 
entsprechende bautechnische Merkmale. Mög-
licherweise war der Orgelbauer des Hofes, 
Matthijs Langhedul, der wie de Ghersem jahre-
lang in Spanien wirkte, der Vermittler dieser 
Kompositionsart. Außerdem adaptierte Comet 
am Brüsseler Hof italienische Einflüsse - wo-
rauf nicht nur der Kanzonenstil der Fantasia 
octavi toni ( 6) verweist - und an William Byrd 
gemahnende englische Virginaltechnik (beson-
ders in Nr. 5). 

In seinem Aufbau entspricht der Band mit: 
Cornets vollständiger Tastenmusik zuverlässig 
den gängigen Kriterien wissenschaftlicher 
Praktikerausgaben: Die „Introduction" - alle 
Texte auf englisch - informiert über Comets 
Biographie und über die musikalischen Quel-
len. Dirksens und Ferrands Bemerkungen zur 
Musik und zur instrumentalen Situation an der 
Brüsseler Wirkungsstätte des Komponisten le-
sen sich spannend und wecken zusammen mit 
fünf Faksimileseiten aus verschiedenen musi-
kalischen Quellen das Interesse an der Musik 
des wenig bekannten Clavierkomponisten. 

Den 13 unter dem Namen Comet überliefer-
te Stücken (Nr. 1-13) folgen in der Neuedition 
als Appendix A anonym überlieferte Komposi-
tionen (Nr. 14-17). Appendix B bringt drei 
Werke aus der Musikhandschrift 89 der Christ 
Church Library, Oxford mit Ergänzungs-
zeichen der Herausgeber (Nr. 7a., 9a. und 
16a.). Appendix C (Nr. 10/iva.) bringt einen 
Orgelvers des „Salve Regina" (Nr. 10). Hier 
haben die Herausgeber den Cantus firmus „O 
clemens" dem Orgelpedal zugeordnet. Der ab-
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schließende kritische Kommentar nennt die 
Quellen, Titel und Korrekturen. 

Die wissenschaftliche Ausgabe eignet sich 
gut zum Musizieren. Seitenumbrüche im fort-
laufenden Notentext werden durch eine günsti-
ge Verteilung der Takte vermieden. Dafür 
nimmt man gerne mitunter gedrängtere Folgen 
kleinerer Notenwerte in Kauf, die beim Spielen 
Leseprobleme verursachen können. 

Die Utrechter Ausgabe ergänzt den immer 
noch lieferbaren vorzüglichen 26. Band der Rei-
he Corpus of Early Keyboard Music, hrsg. von 
Willi Apel aus dem Jahr 1969, der schon 11 der 
17 Kompositionen Cornets edierte. 
(Juni 2002) Johannes Ring 

CLAUDIO MONTEVERDI: Vespro della Beata 
Vergine. Vespers (1610). Edited by feffrey 
KURTZMAN. Oxford: Oxford University Press 
1999. Performing Score. XN, 27 4 S. Cri.tical Ap-
pendix. Bassus Generalis. Cri.tical Notes. 65 S. 

Hier wird ein Textkomplex ediert, von dem 
schon neun in Intention, Gestaltung und Inhalt 
denkbar abweichende Ausgaben vorliegen. 
Allerdings war nun ein Editor am Werk, der 
mit seiner Dissertation von 1972 ein Standard-
werk zur Marienvesper verfasste und seitdem 
immer wieder Neues und Gehaltvolles zum 
Thema publizierte. Man darf also gespannt 
sein, auch weil die Opera omnia den entspre-
chenden Band bisher ausgespart haben. Worin 
liegt nun eigentlich die editorische Problema-
tik? Große Quellenprobleme sind nicht zu be-
wältigen, neben dem autorisierten Druck RISM 
M 3445 finden sich nur noch zwei Sätze der 
Vesper in RISM 16152. Natürlich hat Kurtzman 
sich die Sache dennoch nicht einfach gemacht, 
natürlich hat er sämtliche Exemplare des 
Personaldruckes konsultiert, um einen etwai-
gen Doppeldruck auszuschließen, natürlich 
werden die Lesarten des unautorisierten Sam-
meldruckes ausführlich nachgewiesen. Erwar-
tungen weckt die Edition aber vor allem, da 
mancher von ihr eine Antwort auf die Frage 
nach dem Wesen der Marienvesper erwarten 
mag: Liegt hier eine reine Sammlung von 
Vesperpsalmen und paraliturgischen Motetten 
vor, die keineswegs zusammenhängen? Oder 
handelt es sich umgekehrt um ein geschlosse-
nes Ganzes, das auch als solches erkannt sein 
will? Und liegt dann doch liturgische Musik vor 
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oder eine musica reservata „ad cubiculum 
principum accomodata"? Kurtzman geht einer 
apodiktischen Antwort auf diese Fragen aus 
dem Weg. Die Ausgabe soll die Musik der Ves-
per in allen denkbaren Formen nach dem aktu-
ellen Wissen der historisch informierten 
Musizierpraxis zugänglich machen und 
zugleich dem Wissenschaftler als zeitgemäße 
Ausgabe dienen (Edition, S. VI). So besehen er-
hält man in der Tat eine Menge: Sätze in Chia-
vetten werden transponiert und untransponiert 
wiedergegeben, die liturgisch notwendigen An-
tiphonen finden sich im Anhang, ebenso Vor-
schläge für Verzierungen etc. 

Aber auch wenn die ideologische Diskussion 
so elegant umgangen wurde, bleiben die Wer-
mutstropfen einiger Details: Kurtzman ver-
sucht, einen überaus akkuraten Haupttext zu 
liefern. Etwa in Hinblick auf die Akzidentien-
setzung lässt dieser keine Wünsche offen (nie-
mand wird in Zukunft hoffentlich an den ver-
minderten Oktaven in „Pulchra es" [S. 44) 
zweifeln). Dass der Falso-bordone-Satz von 
„Domine ad adjuvandum" aber nach dem 
Bassus rhythmisiert wurde, darf man einzig ei-
ner lässigen Bemerkung des Vorworts entneh-
men. Das wohl Wissenschaftlichkeit reklamie-
rende Incipit einer Longa erscheint umgekehrt 
prima facie als Sphinx. Verwirrend mutet auch 
an, dass der Apparat geteilt wurde in „per-
formance notes" am Ende der Edition und die 
,,critical notes" im, wohlgemerkt separat zu er-
werbenden, Appendix. Schließlich fragt man 
sich, aus welchem Grund die Bassus-Generalis-
Stimme nicht näher thematisiert wird. Diese 
darf der Benutzer aus dem Appendix gegen den 
Haupttext kollationieren; Vergleichbares 
konnte man aber schon vor Jahren mit dem Fak-
simile (Peer 1992) tun. Um zu beweisen, dass 
der Rezensent sich dieser Aufgabe unterzogen 
hat: Der Bassus Generalis schwankt zwischen 
Auszug, Basso seguente und Klaviernotation, 
gerade im Falle der Monodien enthält er we-
sentliche Varianten zu den Singstimmen. Die-
se müssten im Apparat, selbst wenn ihnen 
Kurtzman die Relevanz für die Textkonsti-
tution abspricht, zumindest vermerkt werden. 
Und gleichzeitig macht der lichte Satz des 
Bassus Generalis auf den von Kurtzman er-
gänzten Continuo aufmerksam. Hier grüßt 
bisweilen eine Vollgriffigkeit, die sich dem Be-
ginn der Wanderer-Fantasie als würdig erweist 
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(etwa S. 27, T. 13). Mit diesen Beobachtungen 
kann und soll diese Ausgabe nicht prinzipiell 
in Frage gestellt werden. Sie sollten aber dafür 
sensibilisieren, dass das Ansinnen einer Ausga-
be, die dem Wissenschaftler wie dem Praktiker 
im gleichen Maß genügt, gar nicht in die Tat 
umgesetzt werden kann. 
(November 2000) Peter Niedermüller 

fOHN ECCLES: Semele: An Opera. Edited by 
Richard PLATT. London: Steinerand Bell 2000. 
XLIII, 145 S. (Musica Britannica LXXVI.) 

Musiktheater im barocken London: Bei die-
sem Stichwort denkt der Musikhistoriker 
zunächst wohl eher an Henry Purcell und 
Georg Friedrich Händel, weniger aber an die 
anderthalb Jahrzehnte zwischen Purcells Tod 
und Händels Ankunft in der Stadt, die sich mit 
der Oper schwerer tat als vergleichbare Orte 
auf dem Kontinent. Dabei war gerade dieses 
Interregnum an der Wende vom 17. zum 18. 
Jahrhundert eine Zeit des Aufbruchs, des Expe-
riments und der Suche nach Opernformen, in 
denen die Identität der englischen Sprache sich 
neben den aus Italien und Frankreich impor-
tierten musikalischen Modellen behaupten 
konnte. Einer von denen, die sich um eine genu-
in englische Oper bemühten, war John Eccles, 
und seine Semele hätte der Beginn einer spezi-
fisch englischen Operntradition werden kön-
nen, wären die Umstände weniger widrig ge-
wesen: Zum vorgesehenen Termin zur Eröff-
nung des Haymarket Theatre im Jahre 1705 
war die Komposition noch nicht fertig, als sie 
1707 dann vorlag, hatte sich William 
Congreve, der Verfasser des höchst geistrei-
chen Librettos, ebenso von der Bühne zurückge-
zogen wie Anne Bracegirdle, für die die Titel-
rolle geschaffen worden war, das Haymarket 
Theatre durfte nur noch für Schauspiele ge-
nutzt werden, und das Drury Lane Theatre, das 
Opernhaus, hatte gerade mit einer anderen 
englischen Oper ein finanzielles Fiasko erlebt, 
so dass das Management darauf verzichtete, 
Semele aufzuführen. Die Uraufführung des 
Werkes, angeregt von dem neuen Interesse an 
Alter Musik, fand erst in den sechziger Jahren 
des 20. Jahrhunderts statt. 

Noch einmal eine Generatiori' später liegt 
endlich auch die Edition dieser Oper vor, so 
dass es nun auch ohne den mühsamen Blick in 
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die Quelle möglich ist, sich ein Bild von jenen 
musikdramatischen Ideen zu machen, die so 
ganz anders waren als die der zeitgenössischen 
italienischen Oper - in der Sprachbehandlung 
der Rezitative, in den Arienformen, besonders 
aber in der Aufmerksamkeit, die der Kompo-
nist dem Bühnengeschehen mit seinen notwen-
digen Zeitabläufen musikalisch zuteil werden 
lässt. Besonders dankbar dürften die Händel-
Forscher über diesen von Richard Platt sorgfäl-
tig edierten Band der Musica Britannica sein, 
erlaubt er doch nun einen genauen Vergleich 
zwischen Eccles' Oper und Händels auf dem-
selben Libretto basierendem Oratorium aus 
dem Jahre 1744, mit dem Händel - Ironie der 
Geschichte - bei dem abermaligen Versuch, 
englisches Musiktheater neu zu konzipieren, 
grandios scheiterte. 
(August 2002) Silke Leopold 

Georg Philipp Telemann: Musikalische Werke. 
Band XXXIII: Seliges Erwägen. Passions-
oratorium in neun Betrachtungen TWV 5:2. 
Hrsg. von Ute POETZSCH. Kassel u. a.: Bären-
reiter 2001. LI, 192 S. 

Mit dem nun im Rahmen der Telemann-
Auswahlausgabe erschienenen Passions-
oratorium liegt das erfolgreichste Oratorium 
des 18. Jahrhunderts im deutschsprachig-pro-
testantischen Raum vor. Nach seiner Urauffüh-
rung 1722 in Hamburg wurde es dort nahezu 
jährlich bis 1806 aufgeführt. Langjährige Auf-
führungstraditionen entstanden auch in Städ-
ten wie Schwerin, Frankfurt/Main und Berlin. 
Durch Librettodrucke belegt sind zudem ein-
zelne Aufführungen in Augsburg und sogar im 
siebenbürgischen Hermannstadt. 

Doch nicht nur sein Erfolg lässt die Edition 
dieses Werkes geboten erscheinen, sondern 
auch die Eigenart der textlichen Anlage. Im 
Gegensatz zu den liturgischen Passionen ist das 
nicht für den Gottesdienst bestimmte Selige Er-
wägen eher kontemplativ als dramatisch ange-
legt. Der von Telemann selbst verfasste Text 
setzt die Passionsgeschichte voraus und medi-
tiert über sie. Anregungen für diese Konzeption 
dürfte Telemann außer durch die Passionen 
von Hunold und Brockes durch die italienische 
Oratorientradition und durch protestantische 
Erbauungsbücher empfangen haben. 

Das ausgesprochen informative Vorwort von 
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Ute Poetzsch kann als umfassende Einführung 
in das Werk verstanden werden: Der Text wird 
in der protestantischen Tradition des Passions-
oratoriums verortet, der affektive Gehalt der 
Arien näher bestimmt. Vor allem die lange 
Aufführungstradition wird dokumentiert, die 
textlichen Bearbeitungen in der zweiten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts an Beispielen veranschau-
licht. 

Da die autographe Partitur sich nicht erhal-
ten hat, folgt die Edition einer Handschrift aus 
dem Besitz von Telemanns Enkel Georg 
Michael. Der Schreiber der Handschrift, der 
sogenannte „Kopist 48", arbeitete eng mit Tele-
mann zusammen. Die Edition dieser Hand-
schrift wird abgesichert und ergänzt durch ei-
nen aus Telemanns Kopistenwerkstatt stam-
menden Stimmensatz und eine Partitur, die für 
eine Aufführung in der Berliner Petrikirche 
1 7 63 angefertigt wurde. Die sich hier finden-
den, aus anderen Werken Telemanns eingefüg-
ten Stücke (ein Accompagnato, ein Terzett, 
eine Cavata) sind im Anhang ediert. 

Die Edition macht einen zuverlässigen Ein-
druck und hätte vielleicht allenfalls durch ei-
nen ausführlicheren kritischen Apparat er-
gänzt werden können, der die verschiedenen 
Bearbeitungsstufen aus der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts dokumentiert und dadurch 
Einblicke in die Aufführungspraxis gegeben 
hätte. 

Mit Telemanns Seligem Erwägen liegt nun 
ein zentrales Werk vor, das zusammen mit den 
noch zu edierenden vier weiteren erhaltenen 
Passionsoratorien des Komponisten geeignet 
ist, den monochromen Eindruck von der protes-
tantischen Passionsmusik des 18. Jahrhunderts 
durch ein farbigeres Bild zu ersetzen. 
!Juli 2002) Bernhard Jahn 

TOHANN ADOLF HASSE: Werke. Abteilung W: 
Ki.rchenmusik, Band 1: Kompositionen zur 
Vesper. Hrsg. von Wolfgang HOCHSTEIN. 
Stuttgart: Gams 1999. XXIX, 184 S. 

Rechtzeitig zum 300. Geburtstag des Kompo-
nisten erschien der erste Band der Hasse-Aus-
wahlausgabe, die von der Hasse-Gesellschaft 
Bergedorf herausgegeben wird. Damit wurde 
eine der dringlichsten Aufgaben für die derzei-
tige Hasse-Forschung in Angriff genommen. So 
ist diese Ausgabe von fundamentaler Bedeu-
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tung für die musikologische Erforschung des 
Hasseschen CEuvres, und zudem behinderte 
das Fehlen eines wissenschaftlich fundierten 
Notentextes bislang auch die Aufführung von 
Hasses Kompositionen. 

Der von Wolfgang Hochstein vorgelegte erste 
Band enthält Bedeutendes, nämlich die „offen-
bar einzigen Vertonungen von Vesperpsalmen 
- dazu das einleitende Responsum -, die Hasse 
für den Dresdner Gebrauch geschrieben hat" 
(S. IX), erschließt somit ein wichtiges Kapitel 
der Dresdner Kirchenmusikgeschichte. Gut 
trifft es sich zum noch besseren Kennenlernen 
der Werke, dass ein Teil der Kompositionen 
auf einer vom Herausgeber geleiteten CD-
Einspielung erhältlich ist, so dass man sich 
auch über den Klangeindruck von der hohen 
Qualität der Kompositionen überzeugen kann. 

Der Band umfasst ein profundes Vorwort, in 
dem die Entstehungsumstände der Kirchen-
kompositionen, die Quellenüberlieferung und 
die kompositorische Faktur der Stückedetail-
liert und anschaulich erläutert werden. Beson-
dere Aufmerksamkeit verdienen die Hinweise 
zur Aufführung, zumal die Aussagen über die 
Chorgröße und Generalbassbesetzung. So sieht 
sich eine jede editorische Beschäftigung mit 
Hasse mit dem Problem konfrontiert, dass die 
Partituren nur unvollständige Besetzungsan-
gaben liefern und sich aus ihnen weder die 
colla parte geführten Flöten und Oboen noch 
die Zusammensetzung der Generalbassgruppe 
erkennen lassen; diese Details sind nur aus den 
Stimmensätzen zu gewinnen. Da das originale 
Stimmenmaterial der Stücke im vorliegenden 
Band verschollen ist, stand der Herausgeber vor 
einem Problem; die von Wolfgang Hochstein 
gewählte Lösung - die Übertragung der Beset-
zung aus dem Stimmenmaterial ähnlicher 
Sakralkompositionen Hasses für Dresden, er-
gänzt durch Quellenbefunde zur Hofkapell-
stärke - ist völlig legitim und begründet. 

Nach einer Gegenüberstellung der vertonten 
lateinischen Texte mit ihrer deutschen und 
englischen Übersetzung folgen einige aussage-
kräftige und anschaulich kommentierte Faksi-
miles. Der Notentext ist gut lesbar, übersicht-
lich und sorgfältig gestaltet, die Kennzeichnung 
der Herausgeberzusätze und die Partituran-
ordnung entsprechen der üblichen editorischen 
Praxis; über die Notwendigkeit des Aussetzens 
des Generalbasses in der Ausgabe und die Ver-
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wendung der modernen Schlüssel - zumal noch 
nicht einmal die originale Schlüsselung als 
Vorsatz vor der ersten Akkolade mitgeteilt 
wird - ließe sich indes diskutieren. 

Der kritische Bericht ist überschaubar und 
kann angesichts der einfachen Quellenüber-
lieferung für diese Kompositionen auf Quellen-
vergleiche verzichten: Die Autographen und 
das originale Stimmenmaterial sind verschol-
len, nur die Dresdner Abschriften aus dem ehe-
maligen Musikalienbestand der katholischen 
Hofkirche sind vorhanden; weitere Abschriften 
der Stücke sind nicht bekannt. Die Darstellung 
im kritischen Bericht ist klar, stringent geglie-
dert und präzise argumentierend. 

Ein großes Kompliment also für den ersten 
Band der Hasse-Ausgabe - es bleibt ihr nur noch 
eine rasche Fortsetzung zu wünschen. 
(Juli 2002) Panja Mücke 

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue Aus-
gabe sämtlicher Werke. Serie X: Supplement, 
Werkgruppe 31: Nachträge, Band 3: Klavier-
musik. Vorgelegt von Faye FERGUSON und 
WolfgangREHM. Kasselu. a.: Bärenreiter 1998. 
XIX, 129S. 

Bei diesem dritten Band der Werkgruppe 31 
„Nachträge" handelt es sich um weit mehr als 
um eine bloße Pflichterfüllung im Rahmen der 
„Aufräumarbeiten" in der Schlussphase der 
Neuen Mozart-Ausgabe (NMA). Insbesondere 
für Pianisten ist er ein „Muss", denn in der 
Hauptsache versammelt er sämtliche origina-
len Kadenzen und Eingänge zu Mozarts Kla-
vierkonzerten (ab S. 41). Und zwar nicht etwa 
nur als nun bequem zugängliche Zusammen-
stellung des in etlichen NMA-Bänden Ver-
streuten (NMA V/15 mit 8 Bänden sowie NMA 
X/28/2) -was für sich genommen schon höchst 
erfreulich wäre -, sondern gar in textkritischer 
Neuedition. Diese war in einigen Fällen schon 
allein deshalb wünschenswert, weil manch 
Mozart-Autograph erst Jahre/Jahrzehnte nach 
der NMA-Notenedition unverhofft zugänglich 
wurde und somit notwendige Corrigenda 
lediglich Eingang in die in der Regel erst zu 
deutlich späterem Zeitpunkt verfassten Kriti-
schen Berichte fand. Und wer liest schon Kriti-
sche Berichte? Die bessere Quellenbasis sowie 
die Möglichkeit des Umsetzens der nachträgli-
chen Corrigenda in einen „gültigen" Notentext 
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rechtfertigt also zweifellos den Wunsch nach 
Neuedition. 

Bei aller Begeisterung verstört dennoch ein 
wenig die unnötig rigorose Behauptung des 
Vorworts, ,,daß der musikalische Text dieses 
Bandes korrekt ist" (S. XV), sofern Lesarten zu 
den Hauptbänden der NMA divergieren. Denn 
das ist nicht nur den ursprünglichen Herausge-
bern gegenüber ein wenig unfreundlich, son-
dern auch deshalb mutig formuliert, weil 
(einmal ganz abgesehen von durchaus vorhan-
denen diskutablen, weil mehrdeutigen Text-
befunden) selbst den erfahrensten Herausge-
bern - und dies trifft hier nun wirklich zu - Feh-
ler passieren können: Stichfehler werden über-
sehen, (neue) Fehlentscheidungen getroffen. 
Beides ist den Herausgebern unterlaufen, wie 
ein Vergleich von etwa 75% des vorgelegten 
Kadenzmaterials mit den Originalquellen und 
den Hauptbänden inklusive Kritischen Berich-
ten der NMA beweist. So sind beispielsweise 
auf Seite 48 in der Kadenz zum ersten Satz von 
KV 242 zwei Stichfehler neu hinzugekommen: 
In Takt [ 17), zweites Klavier, dritte Note rechte 
Hand steht jetzt gj.s" statt korrekt a", und die 
Fermate zum nachfolgenden Taktstrich muss 
auf die erste Note des Folgetaktes verschoben 
werden. In der Kadenz zum Kopfsatz des A-
Dur-Konzerts KV 488 bleibt wiederum die fal-
sche Lesart des Hauptbandes (Hermann Beck, 
1959) in Takt (9) (Halbepause - samt in Klein-
stich ergänzter weiterer Halbepause - statt kor-
rekt ganze Note d zum dissonierenden e) er· 
neut abgedruckt, obwohl doch die Stelle bereits 
im einschlägigen Kritischen Bericht als 
Corrigendum aufgeführt ist und sogar in der 
revidierten - späteren - Taschenbuchausgabe 
korrekt wiedergegeben war. Eine (mir) unver-
ständliche editorische Entscheidung (oder är-
gerliche Flüchtigkeit?), denn Mozarts Auto-
graph ist eindeutig und musikalisch plausibel: 
Gemäß angeblich nun definitiv korrekter Les-
art soll also nicht nur die wunderbare originale 
Dissonanz die, sondern auch die logische 
Stimmführung der Stelle entfallen. Fragwür-
dig ist auch in der zweiten Kadenz zum zweiten 
Satz zum Es-Dur-Konzert KV 271 die Abände-
rung des von Christoph Wolff (1976) edierten 
Tempozusatzes „Allegro" in „allargando" in 
Takt (21). Der Textbefund der autographen 
Kadenz zeigt hier eine Korrektur, bzw. eine klä-
rende Ergänzung (womöglich sogar von frem-
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der Hand?) der ursprünglichen, nicht 
untypischen Kurzform "allo:" [= Allegro]. 
"allar[gando ]" - so ziemlich das Gegenteil von 
„Allegro" - ist (für mich) nicht zu erkennen 
und gehört auch nicht zu Mozarts Standard-
vokabular. Ebenfalls nicht recht nachvollzieh-
bar (oder ein während der Korrektur übersehe-
ner Stichfehler?) ist das zur zweiten anstatt zur 
dritten Note stehende „forte" in der Kadenz 
zum zweiten Satz aus KV 242, Takt [7], erstes 
Klavier (siehe vorausgehender Takt und Halte-
bogen). Auch diese Stelle hatte die „ursprüngli-
che" Edition von Marius Flothuis (1972) kor-
rekt gelöst. 

Gemessen am bedeutenden Informationszu-
gewinn dieses Nachtragsbandes gegenüber den 
gewissermaßen „historischen" Hauptbänden 
der NMA sind diese Einwände sicherlich mar-
ginal, dennoch aufführungspraktisch von Be-
deutung. Eine unter praktischen Gesichtspunk-
ten eingerichtete (bessere Wender, größere 
Notenköpfe!), wohlfeile Separatausgabe -
vielleicht unter nochmaliger kritischer Durch-
sicht des Notentextes und ohne im Vorwort ein 
,,allerletztes Wort" in der Sache für sich in An-
spruch zu nehmen - dürfte gewiss ein nach-
gefragter Titel im Bärenreiter-Katalog werden. 
Von dieser Stelle aus eine herzliche Ermuti-
gung dazu! 

Der erste Teil des Bandes wird von einer 
Neuedition des von Gerhard Croll nach Veröf-
fentlichung des einschlägigen NMA-Bandes 
aufgefundenen und von ihm als „ Vorabdruck" 
dann in der NMA 1964 edierten fragmenta-
risch überlieferten Sonatensatzes (,,Larghetto 
und Allegro") für zwei Klaviere in Es-Dur (KV 
deest) eröffnet. Der Text entspricht bis auf ganz 
wenige, mehr kosmetische Verbesserungen 
dem bereits bekannten. Dennoch ein kleiner 
Einwand: Verständlich ist zwar die Begrün-
dung des Verzichts auf einen dazugehörigen 
Kritischen Bericht (wie in Crolls Vorwort 
seinerzeit noch in Aussicht gestellt), weil alle 
Einzelheiten an dritter Stelle (vor allem in Bei-
trägen zum Mozart-fahrbuch) erörtert sind und 
die nötigen Bemerkungen weniger als eine Sei-
te umfassen würden. Doch sollte nicht die 
NMA, wie jede wissenschaftlich-kritische Ge-
samtausgabe, in sich abgeschlossen sein, sollte 
nicht der Benutzer die vollständige relevante 
Information innerhalb der NMA erhalten? 
Wenn schon ein schmalbrüstiger separater Kri-
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tischer Bericht keinen Sinn macht, dann hätte 
man die Bemerkungen doch in das Vorwort in• 
tegrieren oder in Fußnoten unterbringen kön-
nen. Denn immerhin ist das Werk in zwei I!) 
Quellen überliefert: in einer teilautographen, 
von Maximilian Stadler bieder vervollständig-
ten Partitur und einer autographen fragmenta-
rischen Stimme. Hier und dort weisen sie inte-
ressante Lesartdifferenzen auf, die sich 
durchaus auch auf Hörbares erstrecken, wie 
etwa in Takt 14, erstes Klavier, eine von-
einander abweichende Akkordgestaltung (das 
Vorwort [S. XI) bezeichnet die Quellen verwir-
render Weise im Singular als „einzig bekannte 
Quelle" und nennt leider nicht solche Abwei-
chungen). 

Darauf folgt die vorbildliche und keine Wün-
sche offen lassende Edition der zwei fragmen-
tarischen Rondo-Sätze in A-Dur für Klavier 
und Orchester KV 386 (von 1782) sowie KV 
Anh. 64 (488c) (von ca. 1785/86). Hier kann die 
NMA in ihrem Nachtragsband unbekannten, 
zumindest im Rahmen der NMA unedierten 
originalen Mozart nachreichen. Denn Alan 
Tyson hatte vor Jahren in beiden Fällen das 
Forscherglück des Tüchtigen und entdeckte 
autographes, unbekanntes Material. Beide 
Werke sind damit dennoch immer noch nicht 
für die Praxis „gerettet", weil nach wie vor un-
vollständig. Während das Fragment KV Anh. 
64 (488c) ohnehin nur den lückenhaften Be-
ginn eines verheißungsvollen A-Dur-Siciliano 
darstellt, das von bislang 20 auf aktuell 27 Tak-
te erweitert werden kann, sind von KV 386 er-
heblich mehr und erheblich vollständigere 
Takte überliefert. Zwar fehlen immer noch 
„vermutlich vier Blätter" (S. XI), doch realisiert 
die hier vorgelegte Edition dankenswerter Wei-
se die von Alan Tyson in seinem einschlägigen 
Aufsatz vorgeschlagene Rekonstruktion, wobei 
unter „Rekonstruktion" nicht etwa ein 
nunmehr spielbares Ganzes meint, sondern die 
kritische Edition aller authentischen 183 Takte 
unter Kennzeichnung der erheblichen Lücken 
eines vermutlich (etwa) 269 Takte umfassen-
den, musikalisch reizvollen Konzertstückes. 
(Januar 2002) Wolf-Dieter Seiffert 

FRANZ BERWALD: Sämtliche Werke. Band 
22.1: Profane Vokalwerke I. Hrsg. von Owe 
ANDER und Karin HALLGREN. Kassel u. a.: 
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Bärenreiter 1999. XVII, 268 S. (Monumenta 
Musicae Svecicae.) 

Band 8: Tongemälde I. Hrsg. von Lennart 
HEDWALL. Kassel u. a.: Bärenreiter 1995. XXVI, 
262 S. (Monumenta Musicae Svecicae.) 

Dass die Berwald-Gesamtausgabe zu den 
Mustereditionen ihres Genres gehört, muss 
ebenso wenig betont werden wie die Tatsache, 
dass damit endlich einem der bedeutendsten 
(nicht nur schwedischen) Komponisten des 19. 
Jahrhunderts späte Gerechtigkeit widerfährt. 
Bleibt uns nur, zum Inhalt beider Bände einige 
Anmerkungen zu machen: Alle drei profanen 
Vokalwerke (Bd. 22.1) gehören in Berwalds 
Frühzeit (1821, 1823 und 1825 komponiert), 
als er noch Mitglied der Hofkapelle in Stock-
holm war. Mag dieser Umstand für den 
Berwald-Spezialisten noch von Interesse sein, 
so dürfte der situationsgebundene Text der 
beiden ersten Kantaten einer Wiederauffüh-
rung im Wege stehen; ob sie überhaupt zu dem 
vorgesehenen Anlass erklangen, ist ebenfalls 
nicht belegbar. Berwald führte sie aber in den 
darauffolgenden Jahren in mehreren Konzer-
ten auf. Von größerem Interesse ist die Serena-
de in der aparten Besetzung von Solotenor, Kla-
vier, Klarinette, Horn, Viola, Violoncello und 
Kontrabass, also in auffallender Nähe zur Be-
setzung von Berwalds Septett und dem von 
Hummel. 

Drei „ Tongemälde" sind in Band 8 versam-
melt: Die Schlacht bei Leipzig, 1828 kompo-
niert und kurz vor Berwalds Auslandsauf-
enthalt (der fast 13 Jahre dauern sollte) mit nur 
mäßigem Erfolg uraufgeführt (hier als Erstver-
öffentlichung); erfolgreicher war dann Elfen-
spiel, 184 7 in Wien und Salzburg gespielt. Erns-
te und heitere Grillen wurden schon 1951 
erstmals ediert und seitdem mehrfach in 
schwedischen Programmen zu Gehör gebracht. 
Sie gehören zusammen mit den schon im 19. 
Jahrhundert populär gewordenen Erinnerungen 
an die norwegi.schen Alpen zu den lohnenden 
Orchesterwerken des reifen Berwald, übertrof-
fen nur durch seine vier Symphonien. 
(August 2002) Martin Weyer 

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgab,e sämtlicher 
Werke. Serie W. lieder, Band 11. Vorgelegt von 
Walther DÜRR. Kassel u. a.: Bärenreiter 1999. 
XXXVIII, 310 S. 
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FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe sämtli-
cher Werke. Serie W. lieder, Band 12. Vorgelegt 
von Walther DÜRR. Kassel u. a.: Bärenreiter 
1996. XXXVI, 276 S. 

Über die von Walther Dürr herausgegebenen 
Lieder-Bände kann man, kurz vor dem Ab-
schluss des gesamten Unternehmens, eigent-
lich den schon existierenden positiven Kritiken 
nur noch weiteres Lob hinzufügen. Sie enthal-
ten nicht nur das Haupt-Korpus von Franz 
Schuberts CEuvre überhaupt, sondern sie stel-
len gewissermaßen auch das strategische Ge-
rüst der Neuen Schubert-Ausgabe (NGA) dar: 
ein editorisches Lebenswerk, das durch seine 
philologische Gründlichkeit und staunener-
regende Quellenkenntnis der gesamten neue-
ren Schubert-Forschung den Weg gewiesen hat. 

Die vorliegenden beiden Bände 11 und 12 
enthalten alle von Herbst 1816 bis Ende 1820 
komponierten Lieder, die Schubert nicht selbst 
zum Druck gegeben hat. Unter ihnen befindet 
sich der Hauptteil der „Antikenlieder", also je-
ner Lieder verschiedener Dichter zu Themen 
und Stoffen des griechischen Altertums, die 
Schubert wohl unter dem Einfluss seines 
Freundes Mayrhofer zwischen 1815 und 1822 
vertont hat (im Vorwort des Bandes 11 sind sie 
übersichtlich tabellarisch zusammengestellt); 
ferner die berühmten Auseinandersetzungen 
Schuberts mit der deutschen Romantik, die ihn 
zu ersten, aber nicht vollständig realisierten 
Ansätzen zyklischer Komposition angeregt ha-
ben (Schlegels Abendröte, Novalis' Hymnen). 
Vor allem Band 12 deckt den Zeitraum ab, den 
der Titel der Festschrift für Arnold Feil als 
„Jahre der Krise" eingebürgert hat (eine 
,,Krise", von der freilich ausgerechnet im Lied-
schaffen am allerwenigsten zu spüren ist). 

Die Entscheidungen, die in beiden Bänden 
die Darbietung der Lieder bestimmen, gelten 
hier wie für die bereits vorliegenden Bände und 
haben sich für das gesamte Projekt bewährt: 
Zusammenfassung der von Schubert zu Lebzei-
ten publizierten Lieder in einer eigenen Abtei-
lung, Edition der übrigen Lieder nach der Ab-
folge der Werkverzeichnis-Nummer (nicht zu 
verwechseln mit einer chronologischen Rei-
hung) und Versammlung aller unterschiedli-
chen „Fassungen" wie „Bearbeitungen" inner-
halb der Gesamtausgabe am selben Ort (unab-
hängig von Entstehungsjahr oder Werk-
verzeichnisnummer). Viele Schwierigkeiten, 
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die sich aus späteren Umdatierungen, aus 
neuerdings geführten sachlich-terminologi-
schen Debatten (zum Beispiel um die Selbstän-
digkeit einer „Werkstufe" oder einer „Fas-
sung'') oder aus den jüngsten Diskussionen um 
latente und geplante Liederzyklen ergeben, 
sind damit schon im Vorfeld umgangen worden 
- ein wohltuend pragmatisches Anordnungs-
prinzip, das durch seinen Verzicht auf 
Präjudizierung dem Interpreten wie dem Wis-
senschaftler alle Möglichkeiten offen lässt. 

Die Abteilung „Quellen und Lesarten" teilt, 
wie für die NGA üblich, das Wichtigste über die 
Editionsvorlagen nur verhältnismäßig knapp 
mit - weitere Auskunft über die Quellen und 
über die Begründung der editorischen Ent-
scheidungen bleiben dem separat und nur in 
kleiner Auflage erstellten Kritischen Bericht 
vorbehalten. Dankenswert ausführlich sind da-
gegen die Vorworte: Alle für die Datierung und 
für den Entstehungszusammenhang relevanten 
Indizien werden zusammengetragen - nicht zu 
vergessen der beharrliche (und wohl nicht nur 
für Schuberts Lieder wichtige) Hinweis auf die 
von Eduard Bauernfeld erwähnten „Kunst-
gespräche", aus deren Kontext Schuberts Schaf-
fen entspringt und auf deren Diskurs-
zusammenhang es auch stets wieder zu bezie-
hen ist. 

Nicht zuletzt aber sind es die vielschichtigen 
Ausführungen zur Aufführungspraxis, die den 
Begleitapparat der Bände so wertvoll machen. 
Sie sind aus den unterschiedlichsten Quellen-
typen gewonnen - aus den Notations-
gewohnheiten der Autographe, aus Alternativ-
versionen diverser Abschriften, aus Zeugen-
berichten, aus aufführungspraktischen Trakta-
ten usw. - und breiten ein Edahrungswissen 
aus, das höchstens noch eines zu wünschen üb-
rig lässt: dass es, nach ihrer über die Jahre hin-
weg in den Vorworten und Berichten der Ge-
samtausgabe verstreuten Publikationen, vom 
Herausgeber irgendwann einmal in konzen-
trierter, umfangreicher, monographischer 
Form zur Darstellung gebracht werden möge. 
(August 2002) Hans-Joachim Hinrichsen 

NlELS W. GADE: Werke: Serie I: Orchester-
werke, Band 4: Symphonie Nr. 4 op. 20. Hrsg. 
von Niels Bo FOLTMANN. Kopenhagen: 
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Engstrem &. Sedring / Kassel: Bärenreiter 1995. 
XIII, 152 S. 

NIELS W. GADE: Werke: Serie II: Kammer-
musik, Band 1: Oktett, Sextett und Quintette fii.r 
Streicher. Hrsg. von Finn Egeland HANSEN. 
Kopenhagen: Engstrem &. Sedring / Kassel: 
Bärenreiter 1995. XVII, 283 S. 

NIELS W. GADE: Werke: Serie II: Kammer-
musik, Band 2: Steichquartette. Hrsg. von Finn 
Egeland HANSEN. Kopenhagen: Engstrem &. 
Sedring/ Kassel: Bärenreiter 1996. XXIII, 160 S. 

NIELS W. GADE: Werke: Serie I: Orchester-
werke, Band 2: Symphonie Nr. 2 op. 10. Hrsg. 
von Niels Bo FOLTMANN. Kopenhagen: 
Engstrem &. Sedring / Kassel: Bärenreiter 1998. 
XV, 202S. 

NIELS W. GADE: Werke: Serie I: Orchester-
werke, Band 8: Symphonie Nr. 8 op. 47. Hrsg. 
von fan MAEGAARD. Kopenhagen: Engstrem &. 
Sedring/ Kassel: Bärenreiter 1998. XIV, 223 S. 

NIELS W. GADE: Werke: Serie I: Orchester-
werke, Band 3: Symphonie Nr. 3 op. 15. Hrsg. 
von Niels Bo FOLTMANN und Finn Egeland 
HANSEN. Kopenhagen: Engstrem &. Sedring / 
Kassel: Bärenreiter 2000. XXI, 256 S. 

NIELS W. GADE: Werke: Serie II: Kammer-
musik, Band 3: Werke fii.r Klavierquartett und 
Klaviertrio. Hrsg. von Finn Egeland HANSEN. 
Kopenhagen: Engstrem &. S0dring / Kassel: 
Bärenreiter 2000. XXII, 139 S. 

NIELS W. GADE: Werke: Serie I: Orchester-
werke, Band 7: Symphonie Nr. 7 op. 45. Hrsg. 
von fan MAEGAARD. Kopenhagen: Engstrem &. 
Sedring/ Kassel: Bärenreiter 2001. XIII, 216 S. 

Während in Deutschland die ersten Gesamt-
ausgaben nach gut 50 Jahren intensiven 
Arbeitens ihr Hauptkorpus abgeschlossen ha-
ben, schlägt nun auch in Skandinavien „die 
Stunde der Gesamtausgabe" (so der Titel eines 
programmatischen Aufsatzes von Karl Vötter-
le, in: Musica 10, 1956, S. 33-36). Einmal abge-
sehen von der in vergleichsweise kurzer Zeit 
aufgelegten Grieg-Edition und der Berwald-
Ausgabe, die sich auch schon ihrem Ende nä-
hert, starteten noch vor der Wende zum 21. 
Jahrhundert drei neue groß angelegte Projekte: 
die wissenschaftlich-kritischen Gesamtausga-
ben der Werke von Jean Sibelius, Carl Nielsen 
und Niels W. Gade, die alle drei (wie auch 
Edvard Grieg) bekanntermaßen als „National-
komponisten" gelten. Während die Grieg, 
Sibelius und Nielsen gewidmeten Vorhaben 



496 

primär zum Ziel haben, der Wissenschaft und 
Praxis einen zuverlässigen Notentext zur Ver-
fügung zu stellen (nahezu alle lieferbaren Aus-
gaben basieren auf den mehr oder weniger revi-
dierten alten Drucken), muss für Niels W. 
Gade (1817-1890) eine solche Basis erst ge-
schaffen werden: Nahezu die Hälfte seines 
CEuvres blieb ungedruckt, längst vergriffene äl-
tere Ausgaben gelten derweil als Rarität, Neu-
ausgaben sind jedoch nur von wenigen Werken 
erschienen. 

In diesem Umstand spiegelt sich freilich 
auch eine nicht gerade vorteilhaft verlaufene 
Rezeptionsgeschichte der Werke Gades wider -
eine Geschichte „des allmählichen Verblassens 
seines CEuvres bis hin zu völliger Vergessen-
heit" (Siegfried Oechsle, Gefeiert, geachtet, ver-
gessen. Zum 100. Todestag Niels W. Gades, in: 
Dansk Ä.rbog for Musikforskning 19, 19 88-1991, 
S. 171-184, hier S. 178). Zu diesem Vergessen 
führte jedoch nicht allein die einem raschen 
Aufstieg bis hin zum leitenden Musikdirektor 
der Leipziger Gewandhauskonzerte (in der 
Nachfolge Mendelssohns) folgende Rückkehr 
nach Kopenhagen (durch die Ereignisse des Jah-
res 1848 früher als geplant) - selbst hier geriet 
Gade trotz seines nachhaltigen Wirkens im 
Laufe der Zeit aus dem Blickfeld. Es ist daher 
leicht nachzuvollziehen, dass Gade in der 
musikwissenschaftlichen Forschung als einer 
der Protagonisten der vermeintlich ,toten Zeit 
der Symphonie' angesehen wurde - ein ästheti-
sches Urteil freilich, das einem Verdikt gleich 
kam und Aufführungsstatistiken nicht gelten 
ließ (vgl. Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahr-
hunderts, Laaber 1980, S. 197). 

Umso bemerkenswerter ist, dass unter sol-
chen Voraussetzungen im Jahre 1990 zum 100. 
Todestag Gades eine Gesamtausgabe mit 37 
Bänden in 7 Serien ins Leben gerufen wurde 
(die beiden ersten Bände erschienen dann 
1995) - zumal in Dänemark bis zu dieser Zeit 
mit einem Editionsprojekt dieser Größenord-
nung keine Erfahrungen bestanden (in der 
Denkmäler-Reihe Dania sonans erscheinen 
vornehmlich Einzelbände). Mutig mutet daher 
der Spagat zwischen den doch bisweilen recht 
unterschiedlichen Bedürfnissen der Wissen-
schaft und der musikalischen Praxis an, der 
sich bereits im Subskriptionsaufruf äußerte: 
,,Mit Rücksicht auf die praktische Verwendbar-
keit der Ausgabe für Musiker und Dirigenten 
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[ ... ] ist das Notenbild frei von Fußnoten sowie 
anderen editorischen Kennzeichnungen gehal-
ten [ ... ]." Dieser grundsätzliche Verzicht auf 
diakritische Zeichen erscheint vor allem des-
halb möglich, da den Editionsrichtlinien zu-
folge bei Berücksichtigung aller bekannten 
Quellen die Fassung letzter Handwiederzuge-
ben ist (und in den Listen des beigebundenen 
Kritischen Berichts, in englischer Sprache, 
konsequenterweise vorwiegend die Lesarten 
der Hauptquelle referiert werden). So liegt der 
Edition der 4. Sinfonie op. 20 (1850) Gades 
Handexemplar der gedruckten Partitur 
zugrunde, in der sich gelegentlich mit Bleistift 
vorgenommene Verbesserungen finden. Dass 
das Verfahren nicht streng anzuwenden ist, 
zeigt die Entscheidung von Jan Maegaard, für 
die Herausgabe der 8. Sinfonie op. 47 ( 1869/70) 
die reinschriftliche Partitur heranzuziehen, 
die sich gegenüber der gedruckten Partitur als 
sicherere Quelle erwies. Doch liegen derweil 
auch Bände vor, in denen das Konzept der Aus-
gabe, nur vollständige (also sofort aufführbare 
Sätze) vorzulegen, unter verschiedenen Aspek-
ten merklich an seine Grenzen stößt. Dies be-
trifft in erster Linie den Band 11:3 mit Klavier-
kammermusik, dort vor allem die Edition eines 
nicht gänzlich fertig gestellten Klaviertrios B-
Dur (1839), in dessen sonst komplett durchge-
arbeitetem Kopfsatz der Klavierpart eines Teils 
der langsamen Einleitung nur angedeutet, je-
doch nicht ausgeführt wurde. Grundsätzlich ist 
nichts gegen die von Asger Lund Christiansen 
angefertigte Vervollständigung einzuwenden; 
indes wird dies dem Benutzer lediglich im Vor-
wort und mit einer knappen Bemerkung im 
Kritischen Bericht angezeigt (Kleinstich oder 
aufklärende Fußnoten werden ja ausgeschlos-
sen). Erst durch Konsultierung des abgedruck-
ten Faksimiles der betreffenden Passage ge-
winnt man einen Eindruck von Gades Hinwei-
sen - und nimmt erstaunt zur Kenntnis, dass zu 
Beginn ein ganz anderes Begleitmodell ange-
deutet wurde (Takt 21). Eine wie auch immer 
geartete Wiedergabe dieser Passage in einem 
Anhang fehlt aber. Wer sich darüber hinaus mit 
dem nicht fertig gestellten zweiten Satz und 
der Skizze zum dritten Satz dieser Kompositi-
on beschäftigen will (oder auch mit dem voll-
ständigen Entwurf eines Trios in A-Dur aus 
dem Jahre 1850) muss selbst „ad fontes" gehen. 
Ähnliche Desiderata betreffen die 3. Sinfonie 
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op. 15 (1846/47) und das Streichsextett op. 44 
( 1863). So wird im Band 1:3 von dem verworfe-
nen ersten Satz dieser Sinfonie, mit der sich 
Gade vom ,nordischen Ton' ab- und einem 
mehr „internationalen" Stil zuwandte, ledig-
lich die umfassend überarbeitete letzte Fassung 
mitgeteilt - wie einschneidend die Revision 
war, lässt sich lediglich an zwei Faksimile-
seiten ablesen ( dabei hätte ein Abdruck Licht in 
Gades kompositorische Praxis bringen kön-
nen). Schwieriger wären die zahlreichen 
Zwischenstadien des Sextetts darzustellen ge-
wesen. Der Entschuldigung von Finn Egeland 
Hansen, der nur den Kopfsatz in einer ersten 
Fassung ediert, ist jedoch kaum Verständnis 
entgegen zu bringen: ,,Eine vollständige Rekon-
struktion der Frühfassung würde den Rahmen 
der GW sprengen und wäre zudem ein sehr 
zeitraubendes Vorhaben" (Bd. 11:1, S. XI). 

Auf die notwendigsten Angaben beschränken 
sich die Vorworte (englisch / deutsch), die 
bisweilen kaum eine halbe Seite füllen. 
Besonders schmerzlich ist dies, wenn - wie bei 
der 4. Sinfonie - lediglich auf das Datum der 
Uraufführung in Kopenhagen verwiesen wird, 
während (und dies bleibt alles unerwähnt) zwi-
schen 1851 und 1881 im Leipziger Gewand-
haus die Sinfonie nicht weniger als 17 Mal ge-
geben wurde (vgl. Alfred Dörffel, Geschichte 
der Gewandhausconcerte zu Leipzig, Leipzig 
1884), in den zeitgenössischen Zeitschriften ei-
nige Aufmerksamkeit fand und auch in Gades 
Briefwechsel oftmals genannt wird (in Anm. 1 
des Vorworts zur 8. Sinfonie ist Bd. VI des 
Hiller-Briefwechsels gemeint). Für Informatio-
nen zu den Bearbeitungen der Kompositionen 
ist der Gade-Katalog von Dan Fog (Kopenhagen 
1986) zu konsultieren. Mag man im Vorwort 
zur 7. Sinfonie noch auf den Wortlaut des nur 
paraphrasierten Verlagsbriefwechsels verzich-
ten können, so wäre es eine Chance für die 
Gade-Edition gewesen, die lediglich beiläufig 
erwähnte Rezension der Kopenhagener Erst-
aufführung in Berlingske Tidende einmal auch 
in Übersetzung abzudrucken (ohnehin fehlen 
in allen bisher erschienenen Bänden entspre-
chende Rezeptionszeugnisse aus der dänischen 
Metropole). Hilfreich wären auch bibliographi-
sche Angaben zu den „belegbaren" weiteren 
Aufführungen des Werkes in London, Prag, 
Frankfurt und in Holland gewesen. Ob hier ein 
Bezug zur überraschenden Widmung an den 
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„Niederländischen Verein zur Beförderung der 
Tonkunst" besteht, bleibt ebenfalls offen. 

Diese grundsätzlichen Einwände gegen das 
Konzept betreffen jedoch nicht die Zuverlässig-
keit des Notentextes, der sich inzwischen auch 
in der Praxis bewährt hat (etwa in der 
Gesamteinspielung der Sinfonien durch 
Christopher Hogwood). Die Bände der Gesamt-
ausgabe dienen dabei auch als (Spiel-)Partitur, 
der etwa bei der Klavierkammermusik separa-
te Streicherstimmen beigegeben sind. So ge-
nannte 11praktische Ausgaben", bei denen Vor-
wort, Faksimiles und Kritischer Bericht zu-
gunsten eines wohlfeilen Preises geopfert wer-
den, sind offenbar nicht vorgesehen. Die vor-
zügliche Ausstattung mit einem festen Papier, 
einer dauerhaften Bindung sowie einem war-
men grünen Leineneinband zeigen jedenfalls, 
dass von Seiten der Verlage nicht an der fal-
schen Stelle gespart wurde. Die Ausgabe wird 
zu Recht ihren Platz in der Bibliothek und auf 
den Notenpulten finden - und dies hoffentlich 
nicht nur in jenen Regionen, die sich mit der 
Musik Gades schon geographisch verbunden 
fühlen. Derjenige aber, der sich über die Fas-
sung letzter Hand hinaus mit der Entstehung 
der Werke und ihrer Rezeption auseinander-
setzen will, findet allenfalls Ansatzpunkte. Er 
ist gezwungen, von ganz vorne zu beginnen. 
(April 2002) Michael Kube 

fOHANNES BRAHMS: Neue Ausgabe sämtli-
cher Werke. Serie II: Kammermusik, Band 4: 
Klavierquintett f-Moll opus 34. Hrsg. von 
Carmen DEBRYN und Michael STRUCK. 
München: G. Henle Verlag 1999. XIX, 145 S. 

Die alte Brahms-Ausgabe, die 1926/27 von 
Eusebius Mandyczewski und Hans Gal in kür-
zester Frist vorgelegt worden war, konnte sich 
neben den Autographen überwiegend auf die 
im Besitz der Wiener Gesellschaft der Musik-
freunde befindlichen Handexemplare der Erst• 
drucke stützen. Das hat ihr für lange Zeit die 
Aura einer kaum zu überbietenden Qualität 
verliehen. Ihr gegenüber war es daher anfäng-
lich nicht leicht, die Öffentlichkeit von der 
Möglichkeit wie von der Notwendigkeit einer 
neuen fohannes-Brahms-Gesamtausgabe (JBG) 
zu überzeugen. Mit dem von Carmen Debryn 
und Michael Struck vorgelegten Band hat die-
ses Projekt aber seine Existenzberechtigung 
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und -notwendigkeit einmal mehr nachdrück-
lich unter Beweis gestellt. 

Auch dieser Band, der den Text des 1862 bis 
1865 über mehrere Werkstufen hinweg ent-
standenen Klavierquintetts op. 34 publiziert, 
steht vor einem prinzipiellen Quellenproblem 
der Brahms-Edition: dem praktisch vollständi-
gen Fehlen von Korrekturabzügen. Erstmals je-
doch in der Geschichte der Brahms-Edition 
wird hier versucht, dieses Dilemma durch das 
systematische Einbeziehen von so genannten 
„Plattenkorrekturen" zu kompensieren. Es 
handelt sich dabei um von Exemplar zu Exemp-
lar, von Auflage zu Auflage wechselnd gut 
sichtbare Spuren von Korrekturvorgängen, de-
ren Zeitpunkt und mögliche Autorisierung 
durch den Komponisten im Einzelfall jeweils 
durch intensiven Quellenvergleich ermittelt 
werden muss. Methode und Ertrag dieses Ver-
fahrens sind vom Bandherausgeber Michael 
Struck schon im Vorfeld dieser Edition in meh-
reren Tagungsbeiträgen demonstriert und dis-
kutiert worden. 

Die vorliegende Ausgabe entscheidet sich, 
anders als die alte Gesamtausgabe, für eine (im 
Brahms-Werkverzeichnis nicht erwähnte) dem 
Handexemplar gegenüber spätere Auflage des 
Erstdrucks als Hauptquelle, wie sie überhaupt 
neben dem Autograph und dem Erstdruck-
Handexemplar nicht weniger als acht vorher 
unbekannte Quellen (verschiedene Auflagen 
der Partitur- und Stimmen-Erstdrucke) mit he-
ranziehen kann. (Außerdem werden in 
Zweifelsfragen die entsprechenden Quellen 
zur Sonate für zwei Klaviere op. 34bis befragt.) 
Im Ergebnis wird ein Notentext des Klavier-
quintetts op. 34 präsentiert, der von den auf die 
alte Gesamtausgabe zurückgehenden Editio-
nen vor allem in zahlreichen Details der Arti-
kulation, der Bogensetzung und der Dynamik 
abweicht (wobei manche auch nur Korrekturen 
offensichtlicher Irrtümer sind). Nicht wenige 
dieser Abweichungen repräsentieren, wenn 
man den Ergebnissen der Plattenkorrektur-Un-
tersuchungen glauben darf, brahmssche Ände-
rungen über den Stand des von der alten Ge-
samtausgabe zugrunde gelegten Erstdruck-Ex-
emplars hinaus. 

Vor allem aber, und das dürfte das nicht ge-
ringste Verdienst des Bandes sein, wird in einem 
umfangreichen Editionsbericht ein genaues Bild 
des feilenden, korrigierenden und bis zum 
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Schluss mit Details befassten Komponisten ge-
zeichnet. Besonders wertvoll sind in dieser Hin-
sicht die genauen Ausführungen zu den ver-
schiedenen Korrekturschichten im Manuskript, 
die (wie etwa am Expositionsschluss und der 
analogen Stelle in der Reprise des ersten Satzes) 
naturgemäß die gravierendsten Eingriffe in die 
Werkkonzeption dokumentieren. Hier leistet 
der Herausgeber-Bericht dankenswerterweise 
viel mehr, als für den Zweck einer bloßen Editi-
on erforderlich wäre. An signifikanten Stellen 
wird dem Benutzer die Möglichkeit gegeben, die 
Ausführungen an Faksimile-Abbildungen nach-
zuvollziehen. Dass der Editionsbericht die 
genaue Dokumentation der Manuskript-Kor-
rekturen, die akribischen Lesartenbeschreibun-
gen der verschiedenen Quellen und die ausführ-
lichen Begründungen der Herausgeberentschei-
dungen mischt bzw. miteinander kombiniert 
(statt einer sauberen, aber mechanischen Tren-
nung beider Bereiche), kann eigentlich nur dann 
Einwände provozieren, wenn man nicht gleich-
zeitig anerkennt, wie einwandfrei und über-
sichtlich diese Ebenen graphisch voneinander 
getrennt sind; dieses Verfahren erspart der Ar-
gumentation der Editoren Erhebliches an Wie-
derholung und damit an Raum. 

So wird der Band auf glückliche Weise den 
Bedürfnissen der Praxis und der Wissenschaft 
gerecht: Er ist nicht nur als Publikation des nun 
wohl besten erreichbaren Notentextes des 
Werks wichtig, sondern er ist vor allem auch als 
detaillierte Auskunftsquelle zu jenem Bereich 
wertvoll, über den Brahms durch Vernichtung 
fast aller Vorarbeiten ein planvolles Dunkel 
gebreitet hat: zum Kompositionsprozess. Zwar 
gelangen auch hier nur noch die allerletzten 
Stufen eines - gerade bei dem vorliegenden 
Werk - ganz offensichtlich sehr langwierigen 
Prozesses in den Blick, aber sie sind so detail-
liert dokumentiert und so akribisch genau be-
schrieben, dass man den Eindruck gewinnt, die 
wenn auch nur kleine Spitze des Eisbergs doch 
wenigstens in größtmöglicher Zuverlässigkeit 
präsentiert zu bekommen. Noch vollständiger 
dürfte das Bild werden, wenn (in hoffentlich 
gleicher Genauigkeit) die Edition der Sonate 
für zwei Klaviere op. 34bis vorliegen wird. 
(August 2002) Hans-Joachim Hinrichsen 



Besprechungen · Eingegangene Schriften 

MAX REGER: Suite fü.r Orgel Opus 16. Für Kla-
vier zu vier Händen übertragen vom Komponis-
ten. Nach dem Autograph hrsg. von Michael 
KUBE. Erstausgabe. München: G. Henle Verlag 
1999. XIII, 54 S. 

Reger hatte sich früh um eine Populari-
sierung seiner (zu Recht) als schwierig gelten-
den Orgelwerke bemüht: Die Suite op. 16, im 
Juli 1895 vollendet und im März 1897 von Karl 
Straube in Berlin uraufgeführt, wurde vom 
Komponisten bis zum Mai 1896 in eine vier-
händige Klavierfassung gebracht, die er seinem 
englischen Verleger Augener zusandte, den er 
mit der üblichen Dringlichkeit um eine Veröf-
fentlichung bat. Doch daraus wurde nichts. Spä-
ter ( 1906) versuchte der erfolgreich gewordene 
Reger, alle Opera vor op. 27 als Jugendsünden 
abzutun und deren Neuauflage zu verhindern. 
Zum Glück drang er damit nicht durch, etliche 
Kinder seiner Muse verdienen tatsächlich, ge-
gen ihren Erzeuger in Schutz genommen zu 
werden. 

103 Jahre nach der Erstellung der Klavier-
fassung legte Michael Kube aus den Beständen 
des Reger-Institutes (eine Photokopie des seit 
den 1950er-Jahren verschollenen Autographs) 
diese vierhändige Fassung des Opus 16 in einer 
vorbildlichen Ausgabe als Erstdruck vor. Am 
10. Oktober 1999 wurde im kleinen Saal des 
Konzerthauses am Gendarmenmarkt (Berlin) 
diese Version als „Späte Uraufführung'' von 
Yaara Tal und Andreas Groethuysen aus der 
Taufe gehoben. Hatte schon die Orgelfassung 
die gutmütig brummige Zustimmung von 
Johannes Brahms gefunden (der berühmte 
Briefwechsel erfolgte 1896), so darf man die 
Klavierbearbeitung erst recht als Zugewinn be-
trachten: Viele Feinheiten aus dem satz-
technischen Dickicht des jungen Reger lassen 
sich auf der Orgel nur unbefriedigend heraus-
bringen; die dynamischen Möglichkeiten des 
Klaviers tragen sehr dazu bei, etwa die Tripel-
fuge ( 1. Satz) oder das Intermezzo (3. Satz) mit 
seinem entzückenden Trio ins rechte Licht zu 
setzen. Bleibt zu hoffen, dass die Pianisten von 
dieser Veröffentlichung reichlich Gebrauch 
machen. 
(August 2002) Martin Weyer 
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Eingegangene Schriften 
JOHANN FRIEDRICH AGRICOLA: Anleitung 

zur Singkunst. Reprint der Ausgabe Berlin 1757. Mit 
neu gesetzten, modern geschlüsselten Notenbeispie-
len. Hrsg. und kommentiert von Thomas SEEDORF. 
Kassel u. a.: Bärenreiter 2002. XXIX, XVI, 283 S., 
Notenbeisp. 

RENATE AMSTUTZ: Ludus de decem virginibus. 
Recovery of the Sung Liturgical Core of the Thumgian 
„Zehnjungfrauenspiel". Toronto: Pontifical Institute 
of Mediaeval Studies 2002. XXXVI, 412 S., Noten-
beisp. (Studies and texts 140.) 

Juan Allende-Blin: Ein Leben aus Erinnerung und 
Utopie. Hrsg. von Stefan FRICKE und Werner KLÜP-
PELHOLZ. Saarbrücken: Pfau-Verlag 2002. 276 S., 
Notenbeisp. 

Augsburger Bach-Vorträge. Zum 250. Todesjahr 
von Johann Sebastian Bach. Hrsg. von Marianne 
DANCKWARDT. München: Verlag Ernst Vögel 
2002. 148 S., Notenbeisp. (Schriften der Philosophi-
schen Fakultäten der Universität Augsburg. Nr. 66.) 

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe 
sämtlicher Werke. Serie VII: Orchesterwerke, Band 4: 
Konzerte für Cembalo. Hrsg. von WernerBREIG. Kas-
sel u. a.: Bärenreiter 1999. XIV, 367 S. 

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe 
sämtlicher Werke. Serie VII, Band 4: Konzerte für 
Cembalo. Kritischer Bericht von Werner BREIG. Kas-
sel u. a.: Bärenreiter 2001. 223 S. 

JOHANN SEBASTIAN BACH: Johannes Passion. 
Passio secundum Joannem Fassung IV ( 17 491 mit der 
unvollendeten Revision ( 1739) im Anhang. Hrsg. von 
PeterWOLLNY. Stuttgart: Carus 2002. XV, 208 S. 

Bach in Leipzig - Bach und Leipzig. Konferenzbe-
richt Leipzig 2000. Hrsg. von Ulrich LEISINGER. Hil-
desheim u. a.: Georg Olms Verlag 2002. 624 S., 
Abb., Notenbeisp. (Leipziger Beiträge zur Bach-
Forschung 5.) 

Bach- in Salzburg. Festschrift zum 25-jährigen Be-
stehen der Salzburger Bachgesellschaft. Eine Doku-
mentation des Symposions zum Bach-Jahr 2000 in 
Salzburg nach einer Idee von Albert F. Hartinger und 
Siegfried Mauser mit ergänzenden Beiträgen. Im Auf-
trag der Salzburger Bachgesellschaft hrsg. von Tho-
mas HOCHRADNER. Salzburg: Verlag Tauriska 
2002. 125 S., Abb., Notenbeisp. 

Bach und seine mitteldeutschen Zeitgenossen. 
Bericht über das Internationale musikwissenschaftli-
che Kolloquium Erfurt und Amstadt 13. bis 16. Januar 
2000. Hrsg. von Rainer KAISER. Eisenach: Verlag 
der Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner 2001. 
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251 S., Abb., Notenbeisp. (Schriften zur mitteldeut-
schen Musikgeschichte. Band 4.) 

FRANK P. BÄR: Holzblasinstrumente im 16. und 
frühen 17. Jahrhundert. Familienbildung und Musik-
theorie. Tutzing: Hans Schneider 2002. 613 S., 
Abb. (Thüringer Beiträge zur Musikwissenschaft. 
Band 24.) 

DOROTHEA BAUMANN: Vom Musikraum zum 
Konzertsaal. Auf den Spuren von Zürichs Musikle-
ben. Zürich: Kommissionsverlag Hug &. Co. 2002. 
36 S., Abb. ( 186. Neujahrsblatt der Allgemeinen Mu-
sikgesellschaft Zürich 2002.) 

Begegnungen mit Bach. Eine Anthologie zuguns-
ten der Berliner Bach-Autographe. Hrsg. von Friede-
mann KLUGE. Kassel u. a.: Bärenreiter/Stuttgart u. a. : 
J. B. Metzler 2002. 153 S. 

Beiträge zur Musikgeschichte Hamburgs vom Mit-
telalter bis in die Neuzeit. Hrsg. von Hans Joachim 
MARX. Frankfurta. M. u . a.: Peter Lang 2001. 480 S., 
Notenbeisp . (Hamburger Jahrbuch für Musikwissen-
schaft. Band 18.) 

CARL MICHAEL BELLMAN: Fredmans Lieder. 
Mit Schnaps durch Dur und Moll. Aus dem Schwedi-
schen von Ernst LIST. Kaufungen: Verlag Wortwech-
sel 2002. 206 S., Abb. 

HECTOR BERLIOZ: New Edition of the Complete 
Works. Volumel 7: Harold en Italie. Edited by Paul 
BANKS und Hugh MACDONALD. Kassel u. a.: 
Bärenreiter 2001. XIX, 241 S. 

MARIA BIELER: Binärer Satz - Sonate - Konzert. 
Johann Christian Bachs Klaviersonaten op. V im 
Spiegel barocker Formprinzipien und ihrer Bearbei-
tung durch Mozart. Kassel u . a.: Bärenreiter 2002. 
255 S., Notenbeisp. 

GEORGES BIZET: Carmen. Dossier de presse pa-
risienne {1875) . Edited by Lesley WRIGHT. Weins-
berg: Musik-Edition Lucie Gallard 2001. 197 S. 
(Critiques de l'opera fran~ais du XIXeme siede. 
Volume XIII.) 

CHRISTINE BLANKEN: Franz Schuberts Lazarus 
und das Wiener Oratorium zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts. Stuttgart: FranzSteinerVerlag2002. 379 S., 
Notenbeisp. (Schubert: Perspektiven - Studien I.) 

Brahms-Studien. Band 13. Hrsg. im Auftrag der Jo-
hannes-Brahms-Gesellschaft Internationale Verei-
nigung e. V. von Martin MEYER. Tutzing: Hans 
Schneider 2002. 187 S., Abb., Notenbeisp. 

TORSTEN BRANDT: Johann Christian Lobe 
(1797-1881). Studien zu Biographie 'und musik-
schriftstellerischem Werk. Göttingen: Vandenhoeck 
&. Ruprecht 2002. 360 S., Notenbeisp., Abb. 
(Abhandlungen zur Musikgeschichte. Band 11.) 

Eingegangene Schriften 

WOLFGANG BUDDAY: Harmonielehre Wiener 
Klassik. Theorie - Satztechnik - Werkanalyse. Mit 
Beiheft: Satztechnische Übungen - die Harmonie-
kurse von W. A. Mozart und E. A. Förster. Stuttgart: 
Berthold &. Schwerdtner 2002. 289 S., Notenbeisp./ 
Beiheft 53 S. (Musiktheorie historisch. Band 1.) 

MELANIA BUCCIARELLI: Italian Opera and Eu-
ropean Theatre, 1680-1720. Plots, Performers, Dra-
maturgies. Turnhout: Brepols 2000. XXIV, 227 S., 
Abb. (Speculum musicae. Volume VII.) 

Die Carmina des Kardinals Deusdedit ( 1098/99) . 
Hrsg. von Peter Christian JACOBSEN. Heidelberg: 
Universitätsverlag C. Winter 2002. 190 S., Abb. (Editi-
ones Heidelbergenses. Band XXXI.) 

THOMAS DANIEL: Zweistimmiger Kontrapunkt. 
Ein Lehrgang in 30 Lektionen. Köln-Rheinkassel: 
Verlag Dohr 2002. 272 S., Notenbeisp. 

Deutsches Musikgeschichtliches Archiv Kassel. 
Katalog der Filmsammlung. Band V/Nr. 3: Sammel-
drucke des 16. und 17. Jahrhunderts. Zusammenge-
stellt und bearbeitet von Rainer BIRKENDORF. 
Kassel u . a.: Bärenreiter 2002. S. 136-232. 

KATRIN EICH: Die Kammermusik von Cesar 
Franck. Kassel u . a.: Bärenreiter 2002. XII, 334 S., 
Notenbeisp. (Kieler Schriften zur Musikwissen-
schaft. Band XLVIII .) 

MANFRED FECHNER: Studien zur Dresdner 
Überlieferung von Instrumentalkonzerten deutscher 
Komponisten des 18. Jahrhunderts . Laaber: Laaber-
Verlag 1999. 437 S., Notenbeisp. (Dresdner Studien 
zur Musikwissenschaft. Band 2.) 

WOLFRAM FERBER: Die Schauspielmusiken von 
Heinz Pauels. Kassel: Merseburger 2002. 191 S., No· 
tenbeisp. (Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte 
Band 161.) 

HELLMUT FLASHAR: Felix Mendelssohn-
Bartholdy und die griechische Tragödie. Bühnenmu-
sik im Kontext von Politik, Kultur und Bildung. Stutt· 
gart/Leipzig: Hirzel 2001. 44 S. (Abhandlungen der 
Sächsischen Akademie der Wissenschaften zu Leip-
zig. Philologisch-Historische Klasse. Band 7 8, Heft 1. ) 

Fonds „Les Arnis belges d'Albert Roussel" (Collec-
tion Andre Peeters) .Catalogue redige par Catherine 
MILLER. Bruxelles: Bibliotheque Royale du Belgique 
2001 . 15 8 S., Abb. ( Collections et Fonds de Ja Section 
de Ja Musique I.) 

NIELS W. GADE: Werke. Serie I: Orchesterwerke, 
Band 3: Symphonie Nr. 3 op. 15. Hrsg. von Niels Bo 
FOLTMANN und Finn EGELAND HANSEN. Co· 
penhagen: Engstrnm &. S0dring Musikforlag/Bären-
reiter-Verlag 2000. XXI, 256 S. 



|00000527||

Eingegangene Schriften 

NIELS W. GADE: Serie I: Orchesterwerke, Band 7: 
Symphonie Nr. 7 op. 45 . Hrsg. von Jan MAEGAARD. 
Copenhagen: Engstrnm &. S0dring Musikforlaw 
Bärenreiter-Verlag 2000. XIII, 216 S. 

HERVE GARTIOUX: La reception de Verdi en 
France. Anthologie de la presse 1845-1894. Weins-
berg: Musik-Edition Lucie Galland 2001. 434 S. 
(La musique en France au XIXeme siede. Volume IV.) 

Geistliche Musik und die Jesuitenkirche Luzern. 
Festschrift 20 Jahre Collegium Musicum. Hrsg. von 
Marco BRANDAZZA, Bernhard HANGARTNER, 
Alois KOCH. Luzern: Musikhochschule/Colle-
gium Musicurn/Raeber Verlag 2002. 405 S., Abb., 
Notenbeisp. 

Gedenkschrift für Walter Pass . Bearbeitet und hrsg. 
von Martin CZERNIN. Tutzing: Hans Schneider 
2002. 822 S., Abb., Notenbeisp. 

MICHAEL GIELEN/PAUL FIEBIG: Mahler im Ge-
spräch. Die zehn Sinfonien. Stuttgart-Weimar: Ver-
lag J. B. Metzler 2002. 233 S. 

MATTHIAS GÜDELHÖFER: Jürg Baur. Die späte 
Kammermusik. Köln: Verlag Dohr 2002. 160 S., 
Notenbeisp. 

GEORG FRIEDRICH HÄNDEL: Sechs Sonaten 
für Violine und Basso continuo HWV 361, 371, 368, 
-'370, 372, 373. Hrsg. von Johann Philipp HINNEN-
THAL. Neuausgabe von Terence BEST. Kassel u. a. : 
Bärenreiter 2001 . XX, 60 S. (Hallische Händel-Ausga-
be. Serie IV: Instrumentalmusik. Band 4.) 

Händel-Jahrbuch. Hrsg. von der Georg-Friedrich-
Händel-Gesellschaft e. V. Internationale Vereini-
gung, Sitz Halle (Saale) . 48. Jahrgang 2002. Schriftlei-
tung: Konstanze MUSKET A. Kassel u . a.: Bärenreiter 
?.002. 352 S., Notenbeisp. 

JOHANN ADOLF HASSE: Werke. Abteilung II: 
Serenate, Feste teatrali, Band I: Marc'Antonio e Cleo-
patra. Erstausgabe. Hrsg. von Reinhard WIESEND. 
Stuttgart: Carus Verlag 2001 . XXXVII, 122 S. 

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

Haydns Streichquartette. Eine moderne Gattung. 
München: edition text + kritik 2002. Hrsg. von 
Heinz-Klaus METZGER und Rainer RIEHN. 85 S., 
Notenbeisp. (Musik-Konzepte. Band 116.) 

SIMONE HEILIGENDORFF: Experimentelle In-
szenierung von Sprache und Musik. Vergleichende 
Analyse zu Dieter Sehnebel und John Cage. Rombach 
Verlag: Freiburgi. Br. 2002. 451 S., Abb., Notenbeisp. 
(Rombach Wissenschaften. Reihe Cultura. Band 16.) 
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Heimatlose Klänge? Regionale Musiklandschaften 
- heute. Hrsg. von Thomas PHLEPS. Referate der 
l l . ASPM-Jahrestagungvom27. bis 29. April2001 in 
Graz. Karben: Coda 2002. (Arbeitskreis Studium 
Populärer Musik. Beiträge zur Popularmusikfor-
schung 29/30.) 

HEINRICH VON HERZOGENBERG: Messe op. 
87 „Dem Andenken Philipp Spittas gewidmet" per 
Soli, Coro ed Orchestra. Erstausgabe vorgelegt von 
Bernd WIECHERT. Stuttgart: Carus 2002. XV, 207 S. 

MATTHIAS HERRMANN: Arnold Schönberg in 
Dresden. Dresden: Hellerau-Verlag 2001. 151 S., 
Abb . 

HANS UWE HIELSCHER: Berühmte Orgeln der 
USA. Köln: Verlag Dohr 2002. 364 S., Abb. 

Ignaz Holzbauer (1711-1783) : Günther von 
Schwarzburg. Vorgelegt von der Heidelberger Akade-
mie der Wissenschaften durch Bärbel PELKER. Mün-
chen: Strube Verlag 2000. XXX, 956 S. Faksimile in 
2 Teilbänden (Quellen zur Musikgeschichte in 
Baden-Württemberg. Band 1.) 

ERKKI HUOVINEN: Pitch-Class Constellations. 
Studies in the Perception of Tonal Centricity. Turku: 
Finnish Musicological Society 202. XXI, 410 S., Abb. 
(Acta Musicologica Fennica 23.) 

Das Husumer Orgelbuch von 1758. SammlungBe-
nedix Friedrich Zink eingeleitet und hrsg. von Konrad 
KÜSTER. Stuttgart: Carus 2002, 136 S. 

Improvisation IV. Hrsg. von Walter FÄHN-
DRICH. Mit Beiträgen von E. Lichtenhahn, 
P. Becker, B. Noglik, P. Rüedi, Ch. Kaden, R. Frisius, 
Th. Meyer, M. Haas, F. van der Kooij, K. R. Scherer, 
K. Dreyer, M. L. Schulten, Th. Kessler. Winterthur: 
Amadeus 2002. 242 S., Abb., Notenbeisp. 

JOHN JENKINS: Fantasia-Suites: I. Transcribed 
and edited by Andrew ASHBEE. London: Stainer 
and Bell 2001. XXXIV, 151 S. (Musica Britannica 
LXXVIII .) 

Katalog zu den Sammlungen des Händel-Hauses in 
Halle. 9. Teil: Nachlässe und Teilnachlässe. Band 2: 
Briefe aus dem Teilnachlass Friedrich Chrysanders. 
Erarbeitet von Götz TRAXDORF, Jens WEHMANN 
und Konstanze MUSKETA. Halle: Händel-Haus 
2001. 580 S., Abb. 

HERBERT ANTON KELLNER: Musicalische 
Temperatur der Bachsöhne. Musicalische Tempera-
tur bei Carl Philipp Emanuel Bach. Musicalische Tem-
peratur bei Wilhelm Friedemann und Carl Philipp 
Emanuel Bach. Darmstadt: Herbert Anton Kellner 
2001. 93 S., Notenbeisp. 

JIN-AH KIM: Anton Eberls Sinfonien. Hermeneu-
tisch-analytische Aspekte der Sinfonik 1770-1830. 
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Eisenach: Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter 
Wagner 2002. 550 S., Notenbeisp. (Schriften zur 
Musikwissenschaft aus Münster. Band 17.) 

HELMUT K.IRCHMEYER: Kommentiertes Ver-
zeichnis der Werke und Werkausgaben !gor Strawin-
skys bis 1971. Stuttgart/Leipzig: Hirzel 2002. 
602 S. (Abhandlungen der Sächsischen Akademie der 
Wissenschaften zu Leipzig. Philologisch-Historische 
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Der Klang der Sächsischen Staatskapelle Dresden. 
Kontinuität und Wandelbarkeit eines Phänomens. 
Bericht über das Symposion vom 26. bis 27. Oktober 
1998 im Rahmen des 450jährigen Jubiläums der 
Sächsischen Staatskapelle Dresden. Hrsg. von Hans-
Günter OTTENBERG und Eberhard STEINDORF. 
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 2001. 244 S., 
Abb., Notenbeisp. (Dresdner Beiträge zur Musikfor-
schung 1.) 

GOTTFRIED MICHAEL KOENIG: Ästhetische 
Praxis. Texte zur Musik. Supplement II. Hrsg. von 
Stefan FRICKE, Wolf FROBENIUS und Sigrid KON-
RAD. Saarbrücken: Pfau 2002. IX, 320 S., Abb. jQuel-
lentexte zur Musik des 20 . Jahrhunderts. Band 1.5 .) 

DANIEL KOGLIN: Gelebtes Spiel - gespieltes Le-
ben. Improvisation und Tradition in der Musik des 
griechischen Kaval. Kassel u. a.: Bärenreiter 2002. 
216 S., Notenbeisp. (Musiksoziologie. Band 10.) 

FRANZ KRAUTWURST: George Grove als Schu-
bert-Forscher. Seine Briefe an Max Friedlaender. 
Tutzing: Hans Schneider 2002. 84 S. (Veröffentli-
chungen des Internationalen Franz Schubert Insti-
tuts. Band 13.) 

ANKE KRÜGER: Von der DDR zur BRD. Wandel 
des Musikunterrichts im Urteil von Fachlehrern 
Sachsen-Anhalts. Eine empirische Studie. Augsburg: 
Wißner 2001. 172 S., Abb. jHallesche Schriften zur 
Musikpädagogik. Forum Musikpädagogik. Band 49.) 

FRIEDHELM KRUMMACHER: Das Streichquar-
tett. Teilband 1: Von Haydn bis Schubert. Laaber: 
Laaber 2001. 374 S., 41 Abb ., 107 Notenbeisp. !Hand-
buch der musikalischen Gattungen. Band 6.1 .) 

CHRISTIAN KUHNT: Kurt Weill und das Juden-
tum. Saarbrücken: Pfau 2001. 184 S., Notenbeisp. 

BEA TE KUTSCHKE: Wildes Denken in der Neuen 
Musik. Die Idee vom „Ende der Geschichte" bei The-
odor W. Adorno und Wolfgang Rihm. Würzburg: Kö-
nigshausen &. Neumann 2002. 338 S., Abb., Noten-
beisp. 

DIETER DE LA MOTTE: Gedichte sind Musik. 
Musikalische Analysen von Gedichten aus 800 Jah-
ren. Kassel u . a.: Bärenreiter 2002. 202 S. 
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ANDREAS LANGBEHN: Experimentelle Musik 
als Ausgangspunkt für elementares Lernen. Saar-
brücken: Pfau-Verlag 2001 . 226 S., Abb. 

Die Lehre von der musikalischen Aufführung in der 
Wiener Schule. Verhandlungen des Internationalen 
Colloquiums Wien 1995 . Hrsg. von Markus GRASSL 
und Reinhard KAPP. Wien u . a.: Böhlau 2002. 823 S., 
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für Mozartforschung der Internationalen Stiftung 
Mozarteum Salzburg. Redaktion: Konrad KÜSTER 
und Elisabeth FÖHRENBACH. Kassel u . a.: Bären-
reiter 2002. VI, 341 S., Notenbeisp. 
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Eingegangene Schriften 

Die Musik als Medium von Beziehungsbefindlich-
keiten. Mozarts und Wagners Musiktheater im aktu-
ellen Deutungsgeschehen. Hrsg. von Otto KOLLE-
RITSCH. Wien: Universal Edition/Graz: Institut für 
Wertungsforschung an der Universität für Musik und 
darstellende Kunst Graz 2002. 225 S., Abb., Noten-
beisp. (Studien zur Wertungsforschung. Band 40.) 

Musik als Spiegel der Lebenswirklichkiet im 
Barock. XXV. Internationale wissenschaftliche 
Arbeitstagung Michaelstein, 13. bis 15. Juni 1997. 
Redaktion: Bert SIEGMUND. Stiftung Kloster 
Michaelstein 2001. 190 S., Abb., Notenbeisp. 
(Michaelsteiner Konferenzberichte. Band 5 7.) 

Musik in Bayern. Halbjahresschrift der Gesell-
schaft für Bayerische Musikgeschichte. Heft 61. 
Tutzing: Hans Schneider 2001. 135 S., Abb., Noten-
beisp . 

Musik in Bayern. Halbjahresschrift der Gesell-
schaft für Bayerische Musikgeschichte. Heft 62. 
Tutzing: Hans Schneider 2002. 134 S., Abb., Noten-
beisp . 

Musikalische Regionalforschung heute. Perspekti-
ven rheinischer Musikgeschichtsschreibung. Bericht 
von der Jahrestagung Düsseldorf 1998. Hrsg. von 
Norbert JERS. Kassel: Merseburger 2002. 218 S., 
Notenbeisp. (Beiträge zur rheinischen Musik-
geschichte. Band 159.) 

Musikalischer Alltag im 15. und 16. Jahrhundert. 
Hrsg. von Nicole SCHWINDT. Kassel u. a.: Bären-
reiter 2001. 204 S., Abb., Notenbeisp. (Trossinger 
Jahrbuch für Renaissancemusik. Band 1/2001.) 

Nineteenth-Century Music. Selected proceedings 
of the tenth international conference. Edited by Jim 
SAMSON and Bennett ZON. Aldershot u. a.: Ash-
gate 2002. 396 S., Abb., Notenbeisp. 

Nineteenth-Century British Music Studies. Vol. 2. 
Edited by Jeremy DIBBLE and Bennett ZON. 
Aldershot: Ashgate 2002. XVI, 325 S., Notenbeisp. 
(Music in Nineteenth-Century Britain.) 

K. RAINER NONNENMANN: ,,Arbeit am 
Mythos". Studien zur Musik von Nicolaus A. Huber. 
Saarbrucken: Pfau-Verlag 2002. 78 S., Notenbeisp. 

Die Oper im 18. Jahrhundert. Hrsg. von Herbert 
SCHNEIDER und Reinhard WIESEND. Laaber: 
Laaber 2001. 349 S., 67 Abb., 31 Notenbeisp. (Hand-
buch der musikalischen Gattungen. Band 12.) 

Oesterreichisches Musiklexikon. Band 1: Abbado 
- Fux. Hrsg. von Rudolf FLOTZINGER. Wien: Verlag 
der Österreichischen Akademie der Wissenschaften 
2002. XVII, 517 S., Notenbeisp., Abb. 

BIRGER PETERSEN-MIKKELSEN: Die Melodie-
lehre des „Vollkommenen Capellmeisters" von 
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Johann Mattheson. Eine Studie zum Paradigmen-
wechsel in der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts. 
Eutin 2002. VIII, 311 S. (Eutiner Beiträge zur Musik-
forschung. Band 1.) 

KATRIN PFEIFFER: Sprache und Musik in Man-
dinka Erzählungen. With an English surnmary. Köln: 
Rüdiger Köppe Verlag 2001. 378 S., Notenbeisp. 
(Wortkunst und Dokumentartexte in afrikanischen 
Sprachen. Band 10.) 

THOMAS PHLEPS: Mein bester Freund in der 
populären Musik. Nachricht von den neuesten 
Schicksalen des lauten Schalls im deutschsprachigen 
Raum. Karben: Coda 2001 . (FORUM Jazz Rock Pop. 
Band 6.) 

Die Programm-Sammlung im Archiv der Gesell-
schaft der Musikfreunde in Wien 1937-1987. Hrsg. 
von Otto BIBA. Bearbeitet von Teresa HRDLICKA. 
Tutzing: Hans Schneider 2001. XIII, 770 S. (Ver-
öffentlichungen des Archivs der Gesellschaft der 
Musikfreunde in Wien. Band 2.) 

Max Reger. Zum Orgelwerk. Hrsg. von Heinz-
Klaus METZGER und Rainer RIEHN. München: 
edition text + kritik 2002. 82 S., Notenbeisp. 

J. F. Reichardt - J. W. Goethe: Briefwechsel. Hrsg. 
und kommentiert von Volkmar BRAUNBEHRENS, 
Gabriele BUSCH-SALMEN, Walter SALMEN. 
Weimar: Verlag Hermann Böhlaus Nachfolger 2002. 
X, 239 S., Abb. 

ERICH REIMER: Vom Bibeltext zur Oratoriensze-
ne. Textverarbeitung und Textvertonung in Felix 
Mendelssohn Bartholdys „Paulus" und „Elias". Köln: 
Verlag Dohr 2002. 175 S., Notenbeisp. 

Resonances with Music in Education, Therapy and 
Medicine. Bericht über die Tagung des Arbeitskreises 
der „Internationalen Society for Music Education" 
(ISME): Musik in Sonderpädagogik, Musiktherapie 
und Medizin. Regina, Canada 2000. Hrsg. von Dani-
ela LAUFER und Janet MONTGOMERY. Köln: 
VerlagDohr2002. 164S. (KölnerStudienzurMusikin 
Erziehung und Therapie. Band 6.) 

JOSEF GABRIEL RHEINBERGER: Sämtliche 
Werke. Abteilung IV: Weltliche Vokalmusik, 
Band 21 : Weltliche Chormusik III für gemischte 
Stimmen a cappella. Vorgelegt von Barbara MOHN. 
Stuttgart: Carus-Verlag 2001 . XLVII, 192 S., Abb. 

Paul ROBINSON: Opera, sex, and other vital 
matters. Chicago-London: The University of Chicago 
Press 2002. XVIII, 332 S. 

SOINTU SCHARENBERG: Überwinden der Prin-
zipien. Betrachtungen zu Arnold Schönbergs unkon-
ventioneller Lehrtätigkeit zwischen 1898 und 1951. 
Saarbrucken: Pfau-Verlag 2002. 446 S., Abb. 
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Schubert durch die Brille. Redaktion: Ernst 
HILMAR. Tutzing: Hans Schneider 2002. 205 S., 
Abb., Notenbeisp. (Internationales Franz Schubert 
Institut. Mitteilungen 28.) 

Schubert und das Biedermeier. Beiträge zur Musik 
des frühen 19. Jahrhunderts. Festschrift für Walther 
DÜRR zum 70. Geburtstag hrsg. von Michael KUBE, 
Werner ADERHOLD und Walburga LITSCHAUER. 
Kassel u. a.: Bärenreiter 2002. 304 S., Notenbeisp. 

Schütz-Jahrbuch. 23 . Jahrbuch 2001. Im Auftrag 
der Internationalen Heinrich-Schütz-Gesellschaft 
hrsg. von Walter WERBECKin Verbindung mit Wer-
ner BREIG, Friedhelm KRUMMACHER, Eva LIN-
FIELD und Wolfram STEUDE. Kassel u. a.: Bärenrei-
ter 2001. 149 S., Notenbeisp. 

CHRISTOF STADELMANN: Fortunatissime 
Cantilene! Padre Martini und die Tradition des gre-
gorianischen Chorals. Eisenach: Verlag der Musika-
lienhandlung Karl Dieter Wagner 2001. 364 S. ( Schrif-
ten zur Musikwissenschaft aus Münster. Band 16.) 

Ständige Konferenz Mitteldeutscher Barockmusik 
in Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thüringen. Jahr-
buch 2000. Hrsg. von Wilhelm SEIDEL. Redigiert von 
Susanne HERRMANN und Juliane LAUTEN-
SCHLÄGER. Eisenach: Verlag der Musikalienhand-
lungKarlDieterWAGNER2001. 262S., Abb., Noten-
beisp . 

JOHANN STRAUSS (Sohn) : Leben und Werk in 
Brief und Dokumenten. Im Auftrag der Johann-
Strauß-Gesellschaft Wien gesammelt und kommen-
tiert von Frau MAILER. Bd. IX: 1898-1899. Tutzing: 
Hans Schneider 2002. 400 S., Abb. 

Richard Strauss-Blätter. Wien, Dezember 2001. 
Neue Folge, Heft 46 . Hrsg. von der Internationalen 
Richard Strauss-Gesellschaft. Redaktion: Günter 
BROSCHE. Tutzing: Hans Schneider 2001. 199 S., 
Abb., Notenbeisp. 

Richard-Strauss-Blätter. Wien, Juni 2002. Neue 
Folge, Heft 4 7. Hrsg. von der Internationalen Richard 
Strauss-Gesellschaft. Redaktion: Günter BROSCHE. 
Tutzing: Hans Schneider 2002. 195 S., Abb. 

REINHARD STROHM: The Eighteenth-Century 
Diaspora of ltalian Music and Musicians. Turnhout: 
Brepols 2001. XIX, 356 S., Abb. (Speculum Musicae. 
Volume VIII.) 

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der 
Denkmäler der Tonkunst in Österreich. 48. Band. 
Unter Leitung von TheophilANTONICEK und Elisa-
beth Theresia HILSCHER. Tutzing: Hans Schneider 
2002. 502 S., Abb., Notenbeisp. , 

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der 
Denkmäler der Tonkunst in Österreich. 49. Band. 

Eingegangene Schriften 

Unter Leitung von Theophil ANTONICEK und Elisa-
beth Theresia HILSCHER. Festschrift Leopold M. 
Kantner zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Michael 
JAHN und Angela PACHOVSKY. Tutzing: Hans 
Schneider 2002. 477 S., Abb., Notenbeisp. 

Die Verbreitung der Werke Carl Philipp Emanuel 
Bachs in Ostmitteleuropa im 18. und 19. Jahrhun-
dert. Bericht über das Internationale Symposium 
(Teil 2)vom 12. bis 16. März 1998 in Frankfurt (Oder). 
Zagari. und Zielona G6ra im Rahmen der 33. nationa-
len Musik-Begegnungen „Ost-West" Zielona G6ra. 
Hrsg. von Ulrich LEISINGER und Hans-Günter 
OTTENBERG. Frankfurt (Oder) : Konzerthalle „Carl 
Philipp Emanuel Bach" 2002. XIII, S. 319-529, 
8 Abb., Notenbeisp. (Carl Philipp Emanuel Bach 
Konzepte. Sonderband 3, Teil 2.) 

Vermittelte Musik. Freundesgabe für Walter Heise 
zur Emeritierung. Hrsg. von Hartmuth KINZLER. 
Osnabrück: Universität Osnabrück 2001. 456 S., 
Abb., Notenbeisp. (Schriftenreihe des Fachbereichs 
Erziehungs- und Kulturwissenschaften. Band 17.) 

Von Jenny zu Jeremia. Spuren der Vertreibung im 
Werk Ernst Kreneks . Hrsg. von Friedrich GEIGER. 
Saarbrücken: Pfau 2001. 118 S., Notenbeisp. 

Richard et Cosima Wagner/Charles Nuitter. Cor-
respondance. Reunie et annotee par Peter JOST, 
Romain FEIST et Philippe REYNAL. Sprimont: 
Mardaga2002. 170S. 

IAN WELLENS: Music on the Frontline. Nicolas 
Nabokov's struggle against Communism and 
Middlebrow Culture. Aldershot u . a.: Ashgate 2002. 
166 S. 

SEBASTIAN WERR: Musikalisches Drama und 
Boulevard. Französische Einflüsse auf die Oper im 
19. Jahrhundert. Stuttgart-Weimar: VerlagJ. B. Metz-
ler. VII, 242 S., Notenbeisp. 

„Die Wirklichkeit erfinden ist besser''. Opern des 
19. Jahrhunderts von Beethovne bis Verdi.Hrsg. von 
Hanspeter KRELLMANN und Jürger SCHLÄDER. 
Stuttgart-Weimar: Verlag J. B. Metzler 2002. 368 S. , 
24Abb. 

CHRISTOPH WÜNSCH: Technik und Form in 
den Variationsreihen von Max Reger. Stuttgart: Carus 
Verlag 2002. 292 S., Notenbeisp. (Schriftenreihe des 
Max-Reger-Instituts Karlsruhe. Band XVI.) 

Zukunftsbilder. Richard Wagners Revolution und 
ihre Folgen in Kunst und Politik. In Zusammenarbeit 
mit der Staatsoper Unter den Linden hrsg. von 
Hermann DANUSER und Herfried MÜNKLER. 
Schliengen: Edition Argus 2002. 293 S. 
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Mitteilungen 

Mitteilungen 
Wir gratulieren: 

Prof. Dr. Peter CAHN am 23. Oktober zum 75. 
Geburtstag, 

Prof. Dr. Georg FEDER am 30. November zum 75. 
Geburtstag, 

Prof. Dr. Tibor KNEIF am 9. Oktober zum 70. 
Geburtstag, 

Prof. Dr. Ulrich PRINZ am 25. Oktober zum 65. 
Geburtstag, 

Dr. Wolfgang WITZENMANN am 26. November 
zum 65. Geburtstag. 

Dr. Birgit LODES hat sich am 10. Juni 2002 an der 
Ludwig-Maximilians-Universität München habili-
tiert und die Lehrbefugnis für das Fach Musikwis-
senschaft erworben Das Thema der Habilitations-
schrift lautet Gregor Mewes' .. Concentus harmoni-
ci" und die letzten Messen von Jacob Obrecht . Im 
letzten Sommersemester hat Birgit Lodes die C 3-
Professur in Erlangen vertreten. 

Dr. Joachim BRÜGGE hat sich am 29. August 
2002 an der Universität Mozarteum Salzburg im 
Fach Historische Musikwissenschaft habilitiert. 
Das Thema der Habilitationsschrift lautet Studien 
zur Musik und Ästhetik Wolfgang Rihms. Am Bei-
spiel der Streichquartette. 

PD Dr. Wolfgang RATHERT hat zum Winterse-
mester 2002/03 einen Ruf an die Ludwig-Maximili-
ans-Universität München auf eine C 3-Professur im 
Fach Musikwissenschaft erhalten und angenom-
men. 

Dr. Friedrich LIPPMANN, dem langjährigen Lei-
ter der Musikabteilung des Deutschen Historischen 
Instituts in Rom, wurde für seine Verdienste um die 
Bellini-Forschung, seinen unermüdlichen Einsatz 
im deutsch-italienischen Kulturaustausch und seine 
Meriten im Hinblick auf die Etablierung der Musik-
wissenschaft in Italien am 25. Juli 2002 die Ehren-
bürgerschaft der Stadt Catania (Geburtsstadt Belli-
nis) verliehen. 

Ein bisher im Familienbesitz befindlicher Nach-
lassteil des Komponisten Wilhelm Reinhard Berger 
(1861-1911) wurde im Juli 2002 der Abteilung Mu-
sikgeschichte / Max-Reger-Archiv der Staatlichen 
Museen Meinigen (Schloss Elisabethburg) von den 
Erben als Schenkung übergeben. Berger war von 
1903 bis 1911 Hofkapellmeister in Meiningen (zwi-
schen Fritz Steinbach und Max Reger) . Der Nach-
lassteil enthält das gedruckte CEuvre des Komponis-
ten (op. 1-106), zahlreiche Manuskripte sowie um-
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fangreiches Stimmenmaterial zu Chor- und Orches-
terwerken. 

Das Kuratorium der Ernst von Siemens Musikstif-
tung (Zug/Schweiz) hat am 27. Mai 2002 der Univer-
sitätsbibliothek der UdK einen Förderpreis in Höhe 
von 30.000 € zur Erschließung der Bibliothek des 
Musikwissenschaftlers und Bach-Biographen Phi-
lipp Spitta (1854-1891) gewährt. Seit Spittas Tod in 
der Bibliothek der ehemaligen Berliner Hochschule 
für Musik (heute: UdK Berlin) aufbewahrt, ist seine 
Bibliothek eine bedeutende Sammlung an Büchern, 
Notendrucken und Handschriften zur Musikge-
schichte des 16. bis 18. Jahrhunderts, insbesondere 
zu J. S. Bach und dessen Umfeld. Durch Auslagerun-
gen im 2.Weltkrieg geteilt, befindet sich eine Hälfte 
der Spitta-Bibliothek heute in der Universitätsbibli-
othek Lodz (Polen), wo sie der deutsch-amerikani-
sche Musikwissenschaftler Christoph Wolff 1986 
wieder entdeckte. Vor dem Hintergrund der politi-
schen Diskussionen über die Rückführung kriegsbe-
dingt verlagerter Kulturgüter und der intensivierten 
bilateralen kulturellen Zusammenarbeit zwischen 
Deutschland und Polen wird erstmals ein Pilotpro-
jekt zwischen zwei Bibliotheken gefördert und reali-
siert. Ziel ist die Realisierung einer gemeinsamen, 
über das Internet recherchierbaren Datenbank, die 
Spittas Bibliothek virtuell rekonstruiert und für die 
internationale musikwissenschaftliche Forschung 
wieder nutzbar macht. Die Datenbank wird voraus-
sichtlich Ende 2003 zur Verfügung stehen. 

Am 28. Juni 2002 wurde eine Kooperation zwi-
schen der weltweit führenden Institution für Elek-
troakustische Musik, der Pariser Graupe de Recher-
ches Musicales de l'Institut National de l'Audio-
visuel (INA.GRM, Leiter: Prof. Dr. Daniel Teruggi), 
dem kulturwissenschaftlichen Forschungskolleg 
Medien und Kulturelle Kommunikation (SFB/FK 
427 der Universitäten Aachen, Bonn und Köln, Ge-
schäftsführender Direktor: Prof. Dr. Ludwig Jäger) 
und der Professur für Musik der Gegenwart des 
Musikwissenschaftlichen Instituts der Universität 
zu Köln (Prof. Dr. Christoph von Blumröder) ge-
schlossen. Ziel der Kooperation sind die Einbezie-
hung der von INA.GRM vorangetriebenen kompo-
sitorischen und musiktechnologischen Innovatio-
nen in die universitäre Forschung und Lehre sowie 
die Durchführung gemeinsamer Projekte und. Veran-
staltungen. Eine erste Zusammenarbeit bildet das 
von Marcus Erbe betreute Projekt 11Graphische 
Transkriptionen Elektronischer Musik", das im 
Blick auf die rnusikwissenschaftliche Erprobung 
transkriptiver Analysewerkzeuge in engem Kontakt 
zur Groupe de Recherches Musicales steht. Darüber 
hinaus ist eine Gemeinschaftsveranstaltung 11Se-
mantik der Künste - Praxis der Medien" (Symposion 
mit Konzerten) vom 6. bis 8. Mai 2004 geplant. 
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Mitteilungen der 
Gesellschaft für Musikforschung 

Die Jahrestagung 2002 der Gesellschaft für Musik-
forschung fand vom 25. bis 28 . September 2002 an 
der Robert Schumann Hochschule in Düsseldorf 
statt. Das wissenschaftliche Programm enthielt un-
ter dem Leitthema „Werk-Welten/Werk-Grenzen" 
zwei Kolloquien: ,,Interpretationsgeschichte - eine 
Standortbestimmung'' (Leitung: Prof. Dr. Andreas 
Ballstaedt) und „Synästhesie in der Musik - Musik 
in der Synästhesie" (Leitung: Prof. Dr. Dr. Volker 
Kalisch). Außerdem war die Möglichkeit zum Vor-
trag von freien Referaten zum Leitthema gegeben. 
Unmittelbar anschließend veranstaltete die Fach-
gruppe Freie Forschungsinstitute ein Symposion 
zum Thema „Schreib- und Schaffensprozesse und 
ihre editorische Darstellung'' (Leitung Dr. Helga 
Lühning) . 

Im Rahmen der Tagung fand am 2 7. September die 
Mitgliederversammlung der Gesellschaft statt. Nach 
dem Bericht des Präsidenten und der Schatzmeisterin 
wurde dem Vorstand auf Antrag des Beiratsvorsitzen-
den einstimmig Entlastung für das Haushaltsjahr 

Die Autoren der Beiträge 

Mitteilungen · Die Autoren der Beiträge 

2001 erteilt. Die Beiratsmitglieder hatten sich zuvor 
in ihrer Sitzung von der ordnungsgemäßen Ge-
schäftsführung durch den Vorstand überzeugt. Die 
Rechnungsprüfer PD Dr. Jürgen Heidrich und Dr. Joa-
chim Veit wurden von der Versammlung mit der Prü-
fung des Haushalts 2002 beauftragt. 

Die nächste Jahrestagung der Gesellschaft für 
Musikforschung findet vom 24. bis 27. September 
2003 an der Musikhochschule Lübeck statt. Zwei 
Kolloquien sind geplant: ,,,Stunde Null' - Zur Musik 
nach 1945" (Leitung Prof. Dr. V. Scherliess) und „Jo-
hannes Brahms und die Musikforschung seiner 
Zeit" (Leitung Prof. Dr. W. Sandberger) . Dazu veran-
staltet die Musikgeschichtliche Kommission eine 
Vortragsreihe anlässlich ihres SO-jährigen Beste-
hens (Prof. Dr. L. Lütteken) und die Fachgruppe 
„Musikwissenschaft an Musikhochschulen" einen 
Dialog mit Vertretern der Musikpädagogik (Prof. Dr. 
S. Rode-Breymann) . Vorschläge für Freie For-
schungsreferate werden bis 31. März 2003 erbeten; 
die Auswahl erfolgt Ende Mai 2003. Anfragen und 
Vorschläge bitte an Prof. Dr. Volker Scherliess, Gro-
ße Petersgrube 21, 23552 Lübeck; E-Mail: 
gfm2003@mh-luebeck.de 

CLAUS-STEFFEN MAHNKOPF, geboren 1962 in Mannheim, Studium der Musikwissenschaft, Philoso-
phie und Soziologie in Heidelberg, Freiburg und Frankfurt, Kompositionsstudium bei Brian Femeyhough, 
Klaus Huber und Emanuel Nunes . 1993 Promotion zum Dr. phil. mit einer Arbeit über Schönbergs 
1. Kammersymphonie an der Universität Frankfurt. Zahlreiche Kompositionspreise und Stipendien. Vielfäl-
tige Tätigkeit als Autor und Herausgeber: u . a. Kritik der Neuen Musik. Entwurf einer Musik des 
21. fahrhunderts (1998), als Hrsg. Richard Wagner. Konstrukteur der Modeme (1999), seit 1997 Mitheraus-
geber der Zeitschrift Musik & Ästhetik. 

KL AUS-TT)RGF.N SACHS, geboren 1929 in Kiel; studierte ev. Kirchenmusik in Leipzig und (nach Tätigkeit 
als Kantv, und ürganist in Bautzen sowie als Dozent der Kirchenmusikschule Görlitz von 1951- 1960) 
Musikwissenschaft in Erlangen und Freiburg i. Br.; Promotion an der Universität Freiburg 1967; dort an-
schließend Mitarbeiter der Walcker-Stiftung für orgelwissenschaftliche Forschung; seit 1969 am Institut für 
Musikwissenschaft der Universität Erlangen-Nürnberg, zunächst als Lektor ( 1978 habilitiert), ab 1982 als 
Professor; seit 1994 im Ruhestand. 

ROBERT SCHMITT SCHEUBEL, Studium der Musikwissenschaft 1983-1989 an der Technischen Uni-
versität Berlin, Magister, Promotion, als Lehrbeauftragter an der Technischen Universität tätig; Arbeiten zu 
Johann Ludwig Dussek, Hugo Riemann und Alfred Einstein; z. Zt. Vorbereitung der Herausgabe der Kritiken 
und Schriften von Alfred Einstein. 

PETER SÜHRING, geboren 1946 in Berlin, Studium der Musikwissenschaft, Philosophie, Literatur- und 
Kulturwissenschaft 1967-1971 und 2001-2002 in Tübingen und Berlin, von 1981 bis 2001 wissenschaftli-
cher Sortimenter und ab 1995 zudem Musikkritiker in Tübingen und ab 1997 in Berlin, Magisterexamen 
2002 an der Humboldt Universität Berlin. 
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